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Editorial / Apresentacao

por César Lignelli, Daiane Dordete, Meran Vargens e Tiago Mundim

Em ritmo intenso de celebracdo apresentamos o nimero 02 do ano de 2022 da Revista
Voz e Cena. Esbanjamos motivos para festejar, uma vez que, para além das tradicionais
comemoracoes de final de ano, enquanto colaboradores deste periodico conseguimos chegar
até aqui com a resiliéncia que se fez necessaria; enquanto representantes das Institui¢cdes de
Ensino parceiras de nossa revista tivemos a oportunidade de nos encontrar presencialmente
no X Semindrio A Voz e a Cena, em edicao que ocorreu pela primeira vez na regiao norte do pats,
no estado do Acre; enquanto pessoas pertencentes a essa nacao estamos prestes a respirar
outros ares; e ainda com este nimero, mesmo que parcialmente, exaltamos ressonancias
conceituais e estéticas de parte significativa das pesquisas do artista, professor, pesquisador

Ernani Maletta.

Para tal, apresentamos o Dossié Tematico Polifonia nas Artes da Cena organizado por
comissao editorial composta por Ernani Maletta professor da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG), César Lignelli professor da Universidade de Brasilia (UnB), Jussara
Fernandino professora da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e Vinicius
Assuncao Albricker, professor da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO).

Em seu conjunto, este nimero conta com 11 (onze) artigos, sendo 1 (um) escrito
originalmente em italiano, e 4 (quatro) entrevistas, sendo que 1 (uma) dessas foi realizada
originalmente em inglés, nao compoe o Dossié Tematico Polifonia nas Artes da Cena e trata dos
exercicios vocais e dos principios metodologicos no trabalho do ator, na perspectiva de

Zygmunt Molik.
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Aproveitamos o ensejo para agradecer ao PPG-CEN/UnB e a CAPES pelo apoio
institucional, aos integrantes da Rede Voz e Cena e as nossas parcerias interinstitucionais via
professoras e professores atuantes nos cursos técnicos, de graduacio e de pos-graduacao em
Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB), da Universidade Federal Grande Dourados
(UFGD), da Universidade Federal do Acre (UFAC), da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE), da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), da Universidade
Estadual de Sao Paulo (UNESP), da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), da
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), da Escola de Arte Dramatica
(EAD/ECA/USP), da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), da Universidade Federal
de Uberlandia (UFU) da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) e da Universidade
Federal de Sao Joao Del Rei (UES]).

Por fim, reiteramos a importancia da leitura e da utilizacdo de nossos artigos e
entrevistas, sobretudo em pesquisas relacionadas as sonoridades e as artes da cena, para que
possamos dar continuidade a revista e, cada vez mais, melhorar a qualidade de nossas

publicagdes.

DOI: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.46486
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Editorial / Dossié Tematico

por Ernani Maletta, César Lignelli, Jussara Fernandino e Vinicius Albricker

A polifonia ¢ um fendmeno que se manifesta por meio de trés condigoes
imprescindiveis: multiplicidade, simultaneidade e equipoléncia. Sao multiplas vozes que,
a0 mesmo tempo e com igual importancia, produzem um sentido - que nenhuma dessas vozes
produziria isoladamente. E, para que esse fenomeno seja compreendido da forma como foi
proposto como referéncia para este dossié, cabe ainda considerar algumas premissas que
destacamos a seguir.

Em primeiro lugar, o conceito de voz nao se limita aos seus possiveis aspectos
sonoros, mas deve ser considerado como qualquer manifestacio de quem a produz, dos seus
pensamentos, desejos, necessidades, pontos de vista, por meio de qualquer possibilidade
expressiva. Além disso, nao é simplesmente a materialidade ou concretude fisica da presenca
simultanea de varios elementos que determina uma polifonia; o que gera a polifonia sao os
sentidos que esses elementos produzem e, dessa forma, a polifonia é também um sentido,
um ponto de vista, uma percep¢do. Ressaltamos, também, que os elementos que,
simultaneamente, geram sentidos que compodem a polifonia, ndo necessariamente se
apresentam materializados concretamente para quem percebe o fendmeno; podem estar
presentes na sua imaginacgao, de modo que a presenca do sentido que um elemento produz
pode ocorrer mesmo na auséncia de sua forma concreta. Finalmente, a0 mesmo tempo em
que a multiplicidade é mantida no entrelacamento das vozes em uma polifonia - na medida
em que cada voz preserva sua autonomia -, existe uma unidade no sentido que todas
produzem ao se manifestar equipolente e simultaneamente.

Neste dossié, dedicado a natureza polifénica das Artes da Cena, defendida por
Ernani Maletta desde sua tese de doutorado em 2005, e elegendo a imagem, o movimento, a
palavra e o som como as instancias discursivas por meio das quais se manifestam cada um
dos diversos criadores que, simultanea e dialogicamente, compdem o espetaculo, buscamos

evidenciar a equipoléncia desses multiplos pontos de vista na criagdo de um espetaculo e na
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formacao do artista da cena que, dessa forma, apresentam atuagdes, encenagdes e pedagogias
polifonicas.

A complexidade da ideia de polifonia ja esta na subjetividade de quem a percebe, pois
cada pessoa, afetada por multiplos sentidos simultaneos e equipolentes, pode criar uma
unidade polifonica absolutamente singular. Talvez seja por isso que, ao falar sobre a polifonia
relacionada as nossas experiéncias artisticas, muitas vezes priorizamos a descricio dos
elementos que se apresentam, e deixamos para nosso interlocutor a tarefa de buscar os
sentidos por eles produzidos e criar sua propria percepgao polifonica. Assim, com o objetivo
de oferecer a voces, leitores, exemplos mais explicitos de manifestacao da polifonia nas Artes
da Cena, os autores dos artigos que compdem este dossié, no decorrer do processo de
submissio, avaliacdo e reelaboracdo dos textos, foram por nos estimulados a apresentar as
suas peculiares construcoes de maltiplos sentidos e a polifonias por estes geradas, que,
mesmo ndo sendo idénticas aquelas que cada leitor perceberia, contribuem para que esse
conceito tao complexo seja mais bem compreendido. Obtivemos, assim, um belo e rico dossié,
constituido primeiramente de dois agrupamentos de artigos, reunidos pelo foco da discussao
apresentada. Vale comentar que a percepcao desses focos € subjetiva, por isso nao pode se
pretender absoluta, de modo que os temas abordados se atravessam e outros agrupamentos
seriam possivelis.

O primeiro agrupamento de artigos retne a analise de caracteristicas polifonicas em
multiplos processos e procedimentos criativos, a comecar pelo texto Tecendo vozes: a polifonia no
Grupo Oficcina Multimédia, por meio do qual Monica Ribeiro e Cassio Hissa, dialogando com as
proposicoes de atuagdo e cena polifonica de Ernani Maletta, utilizam-se de pesquisa
documental nos cadernos de processo da diretora Ione de Medeiros para evidenciar a
polifonia no processo de criacio desse reconhecido grupo de Belo Horizonte, oferecendo
também ao leitor uma possivel correlacio entre polifonia e transdisciplinaridade. Ja Leticia
Coura, em seu artigo A(s) musica(s) no Teatro Oficina, trata das singularidades da presenca da
Misica nos processos criativos dessa importante companhia paulista - da qual foi integrante
por vinte anos como atriz, cantora, compositora e preparadora vocal -, destacando a poténcia
do coro nos espetaculos produzidos, em especial quanto a pratica ritual do grupo e quanto as
relagdes da musica com o espaco bem como com o publico, também convidado para a atuacao.

Por sua vez, com o artigo Os dispositivos em Concert for four pianos de Lolo ¢ Sosaku,
Guilherme Mayer e César Lignelli se referem a uma performance por eles analisada, tendo

como referéncia os conceitos de polifonia, discurso e dispositivo, defendendo a ideia de que as
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escolhas de dispositivos utilizados seriam as definidoras dos discursos criados pela dupla de
artistas. Ja em Os cuidados de Berna e Ventura: a producdo de alteridade na composicdo coreogrdfico-
musical, Joao Lucas aborda sua parceria com a coreodgrafa portuguesa Clara Andermatt, por
meio da qual destaca, em trés processos criativos uma “interpenetracdo expressiva entre
musica e movimento [...], objetivando a compreensao da crescente producido de alteridade
composicional entre os dois criadores”.

Em Musicalidade e teatro: o processo de criacao em Outside, um musical noir, Paula Otero analisa
o espetaculo teatral Outside, um musical noir, cuja montagem se caracteriza pela polifonia na
medida em que houve um entrelagamento das vozes criativas dos atores-musicos, do diretor,
do dramaturgo e do diretor musical, sem hierarquias entre elas. Por seu lado, Maria Lucivania
de Lima Barbosa, em Daqui do Cariri: a atuacdo polifénica na pratica de encenadoras, percebe a
pratica de encenadoras do Cariri, sul do Ceara, como uma atuacio polifonica, com base nas
proposicoes de Maletta, na medida em que, por exercerem mais de uma fun¢io na composicao
cénica, para construir seu discurso artistico se apropriam de multiplos outros.

O segundo agrupamento de artigos de caracteriza por destacar questdes reflexivas e
conceituais sobre a natureza polifonica da atuacio e da criacdo no ambito da cena. Também
partindo da concepcdo de Maletta, Francesca Della Monica revela um pensamento original
sobre a abordagem do conceito de polifonia no trabalho com a voz artistica. Com uma
argumentacdo bem delineada, em La polifonia della voce solista demonstra sua profundidade de
conhecimento sobre a arte vocal para evidenciar a multiplicidade de pontos de vista
simultaneos que se manifestam mesmo na voz solista, destacando a estratigrafia de
linguagens e discursos que, mesmo no ambito individual, cada voz expressa simultaneamente.

No artigo Plano de composicdo polifonico: montagem ¢ agenciamento em processo cridativo,
Rodrigo Fischer apresenta a ideia de polifonia referenciando-se principalmente em Mikhail
Bahktin e, entao, ressalta a existéncia de uma multiplicidade de vozes na criagao cénica, em
oposic¢do a um discurso dominante centralizador. Em Personas pldsticas: as vozes da maquiagem nas
Artes Cénicas, Marcio Desideri aborda a maquiagem como instancia discursiva da cena e, dessa
forma, participante da sua trama polifonica. De forma expandida, trata das relagdes da
maquiagem com as novas tecnologias, abrangendo conceitos como “personas plasticas”,
“corpo animado e inanimado”, “redes de criagao”, entre outros. Por sua vez, Bianco de Souza

Marques, em Miisica e teatro: aproximacoes ¢ afastamentos, trata das inter-relacoes entre a Musica

e o Teatro. Para isso, refere-se a mousiké e, em contraposicdo, ao pensamento cartesiano,
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chegando a ideia de polifonia como aquela que contempla a multiplicidade de vozes propria
da cena teatral.

Como principal referéncia deste dossi¢, nao poderia faltar a presenca de Ernani
Maletta, que se manifesta com o artigo Encenacdo polifonica: o exercicio da polifonia como fundamento
do processo criativo no Teatro, em uma abordagem da polifonia inédita no que diz respeito as suas
publicacoes sobre o tema e que, de alguma forma, aproxima-se tanto de questdes conceituais
quanto da pratica criativa. Por meio de um metodico processo criativo teatral, apresenta mais
uma contribuicdo para os estudos cénicos, vocais e musicais, seja em uma perspectiva poética
como pedagogica.

Integra ainda este dossié um conjunto de entrevistas, conduzidas pelo pesquisador e
professor da UNIRIO Vinicius Albricker, realizadas com trés grupos brasileiros que se
apropriaram dos principios e praticas para a formagio e criacio polifonicas, uma vez que
estabeleceram parcerias com Maletta em sua pesquisa sobre a polifonia nas Artes da Cena:
Grupo Galpdo (Belo Horizonte/MG); Grupo Clowns de Shakespeare (Natal/RN); e Teatro da Pedra
(Sao Joao del Rei/MG).

Esperamos que este dossié contribua para estimular em voceés leitores nosso fascinio
pela polifonia, em especial pela sua extraordinaria poténcia em ser, a0 mesmo tempo, maltipla

e tinica.

DOI: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.46485
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Tecendo vozes:
a polifonia no Grupo Oficcina Multimédia

Monica Medeiros Ribeiro
Cassio Eduardo Viana Hissa
Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, Belo Horizonte/MG, Brasil ™

Resumo - Tecendo vozes: a polifonia no Grupo Oficcina Multimédia

Este texto apresenta reflexdes acerca da polifonia no grupo Oficcina Multimédia, de Belo
Horizonte. Por meio de pesquisa documental nos cadernos de processo da diretora Ione de
Medeiros, discorre-se sobre a presenca da polifonia no processo de criacio do grupo, sobre a
natureza formativa das praticas de ensaio que encaminha a cena polifonica do grupo, em
dialogo com as proposicoes de atuacao e cena polifonica de Ernani Maletta (2016). Aponta-se,
ainda, a possivel correlaco a ser estabelecida entre polifonia e transdisciplinaridade.
Palavras-chave: Processo de criacio. Polifonia. Grupo Oficcina Multimédia.

Abstract - Weaving voices: polyphony in the Oficcina Multimédia group

This text presents reflections on polyphony in the Oficcina Multimédia group, from Belo
Horizonte. Through documentary research in the director Ione de Medeiros’s process
notebooks, we discuss the presence of polyphony in the group’s creation process, about the
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Introducao

A polifonia resulta de movimentos de entrelacamento, de alinhamento, de
contrapontos, de atravessamento. Essas muitas vozes articuladas em experiéncias de
coexisténcia, de compartilhamento, configuram partilha que gera um todo feito de varios e
diversos. Seja na musica, na literatura, no teatro, a polifonia revela sua natureza complexa.
Como diz Edgar Morin (2005, p.13), “[...] a complexidade ¢ um tecido (complexus: o que é
tecido junto) de constituintes heterogéneas inseparavelmente associadas: ela coloca o
paradoxo do uno e do multiplo.” Como se entrelacam os fios - materialidades - desse tecido
que se faz de muitos? Faz-se imprescindivel ressaltar que tal entretecimento visa a
constitui¢do de um todo, cujas partes estio no todo e o todo esta nas partes, conforme
principio hologramatico do pensamento complexo de Edgar Morin (2005).

Pensemos, a partir da imagem: o todo e as suas partes estdo em movimento, tudo
coexiste e, no contato, tudo esta em transformacdo. Questio: cada unidade em movimento
guarda certa identidade que lhe refira, mesmo no contato que as transforma? O movimento do
todo e 0 movimento das partes, simultaneamente, fazem o tecido. Nao se quer dizer que, no
todo em movimento, cada unidade preserva o nicleo que a faz existir de modo distinto das
demais; isto porque, com o tempo processual - historia formativa das partes e do todo -,
também o imaginado nucleo podera se transformar em decorréncia e coeréncia com o
movimento das partes e do todo.

Imaginemos, ainda: cada parte - em contato com todas as demais - faz um todo
coerente ou que tende a coeréncia, tal como pode ser lido, compreendido ou interpretado.
Entretanto, nem tudo estara sempre a mostra: ha gestos ocultos, ha imagens interiores a cada
ser e a cada parte em movimento, mas a leitura do todo ¢ independente da referida e relativa
invisibilidade. E a partir do que esta a2 mostra que se imagina e se concebe 0 que nio esta.
Ainda: a leitura do todo, assim como a leitura da obra ou da cena, é¢ também constitutiva da
obra e do todo. Em permanente movimento e sob transformacio, as partes poderdo se
expandir e, com isso, ampliar as zonas de contato entre todas elas, interferindo ainda na
transformacio ou na reconstrucio do todo. E processual e permanente enquanto nao houver
fim.

A leitura do todo - ou a interpretagdo da sua natureza e existéncia - podera ser

processada a partir da leitura das partes na estrutura movente que faz. Mas, a presenca das
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partes no todo nio implica a possibilidade da leitura auténoma das mesmas. A leitura da
mobilidade independente das partes reside na impossibilidade resignada da leitura particular
de cada uma delas, pois 0 movimento de cada unidade se faz articulado com todas as demais e
em coeréncia com o movimento do todo.

Intertexto, intermidia, hipertexto, canones, repeticdes sdo modos de ensaiar a
polifonia no campo das artes, de experimentar simultaneidades e, assim, expandir territorios
fabricando fronteiras (Hissa, 2002). Movimentos de enlace, de estreitar distancias, de fabricar
e habitar fronteiras, de fazer-se uno com o outro viabilizam a polifonia no teatro. Na cena-
texto-tecido do teatro percebe-se a concretude da referida polifonia, cujas vozes - diversas e
singulares - decorrem do movimento que as faz una. A cena polifonica ¢ cena fronteirica. Cena
tecida pelo transito que, assim, se configura texto complexo por meio de um discurso
polifonico.

O transito ¢ movimento e estamos nos referindo a certo transito: o formativo.
Imaginemos, aqui, que cada uma das partes seja um territorio, cada qual, certamente, com os
seus limites [voltados para o interior, implicando em fechamentos] e as suas fronteiras
[voltadas para o exterior, representando aberturas, janelas ou franjas]. O que nos interessa é
pensar o transito que supera e extrapola os limites constitutivos do discurso territorial
enclausurado. Estamos nos referindo as perspectivas de abertura territorial e, portanto, ao
fortalecimento de fronteiras. Assim, em principio, consideremos que o transito formativo
potencializa as unidades discursivas territoriais [ou as partes do todo coerente]. E assim que
os discursos parcelares se fortalecem: a partir do contato com os demais discursos que
circulam na construcio da totalidade em movimento. Mas, eles se transformam e é
exatamente por isso que se fortalecem. O que nos importa ¢ que o transito formativo
intensifica perspectivas de contato entre as zonas de contato e vivificam, pois, as fronteiras
[espacos entre] que se enriquecem entre os discursos ou entre as vozes que fazem um todo em
movimento, a obra ou a cena.

Vozes autdnomas e equipolentes - como nos aponta Ernani Maletta (2016) ao se
referir aos discursos que compoem a cena. “O autor do discurso pode fazer falar varias vozes.
Vale dizer, a polifonia refere-se a faculdade de um discurso incorporar e estar tecido por
outros discursos, apropriando-se deles de forma a criar um discurso polifénico.” (Maletta,
2014, p.33) A cena teatral, a partir dessa perspectiva, ¢ feita de diversas instancias discursivas

entrelacadas. Tecido. Texto. Cena teatral necessariamente polifonica.
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Seria essa cena, feita de muitas vozes, oriunda do fazer daqueles que transitam rumo
a0 outro, rumo a territorios de linguagens artisticas diversas a de sua formacdo? Podemos
pensar numa polifonia decorrente do movimento de apreender a diferenca que, incorporada,
se presentifica no plural - articulando semelhanga e diferenca?

Este texto apresenta algumas reflexdes preliminares sobre a polifonia praticada pelo
Grupo Oficcina Multimédia' (GOM), de Belo Horizonte, dirigido pela musicista Ione de
Medeiros. Por meio tanto de uma pesquisa documental em cadernos de processo da diretora
Medeiros, da correlacao entre as impressdes acerca da presenca de diferentes linguagens
artisticas nesses documentos, do resultado de rememoracoes critico-reflexivas da
participacdo da autora em processos de criacao e dialogos com Medeiros - com recorte
temporal marcado por um exercicio compositivo, de 1977, e o processo de criacio do
espetaculo Navio Noiva e gaivotas, de 1989 -, quanto de reflexdes decorrentes de leituras afins,

objetivamos pensar juntos sobre a polifonia no GOM.

Grupo Oficcina Multimédia: uma proposta de integracao

Em 1977, o compositor argentino Rufo Herrera cria o grupo Oficcina Multimédia.
Ap6s temporada na Bahia, atuando junto a diversos artistas da cena da musica
contemporanea brasileira - Ernest Widmer, Lindembergue Cardoso, Walter Smetak, Marco
Antodnio Guimardes, entre outros -, Rufo participa de um dos reconhecidos eventos artisticos
da UFMG: o 11’ Festival de Inverno, realizado, entdo, em Belo Horizonte. Na oficina por ele
ministrada, Curso de Arte Integrada, retinem-se artistas das mais diversas linguagens, entre os
quais estava Ione de Medeiros. Sua proposta nesse curso era promover “o intercambio de
funcoes entre bailarinos, atores e masicos (Paoliello, 2007, p. 113). Em entrevista concedida a
Guilherme Paoliello (2007, p. 113), Herrera afirma que o trabalho era orientado pelo “[...]
conceito de arte integrada, em que o processo de criacdo estaria fundado na integracio das
diferentes linguagens artisticas [...].” Foi, entdo, que criou o Grupo Oficcina Multimédia, cujo
proposito, como denota seu nome, ¢ a integracdo das linguagens artisticas a partir da ideia de

equivaléncia entre elas, sem hierarquias previamente estabelecidas.

' Site do grupo: http://oficcinamultimedia.com.br/v2/
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Desde seu inicio o Multimédia ja promovia o transito de seus participantes entre as
diferentes linguagens. A musica fora a porta de entrada para a construcdo da cena polifonica
do GOM, tanto pelo seu criador, o bandoneonista Rufo Herrera, quanto pela coexisténcia
junto a uma escola de musica e convivéncia e intercAmbio artistico com o trabalho de

criadores como Marco Antonio Guimaries, fundador do Grupo Uakti’.

Depois que o teatro ficou pronto, foi a época em que eu produzi mais instrumentos.
Os instrumentos de tubo de PVC do Uakti que sdo os que ficaram mais conhecidos
pelo visual mais aparente, toda essa série foi feita 14, nesta salinha. Mas nio existia o
Uakti. Nesta época quem usava os instrumentos era o grupo Multimédia. O primeiro
grupo que usou foi o0 Multimédia no Festival de Inverno de Ouro Preto. E o Rufo fez
uma peca especialmente para esses instrumentos. Ele usava os instrumentos como
cendrio, como escultura. [...] Chamava Sinfonia em Re-fazer. A peca comecava com
uma figura enorme, uma espécie de totem feita com os instrumentos. E os musicos
eram atores e eles desmontavam esse totem e comecavam a tocar e toda hora os
instrumentos estavam funcionando como cenario. Entdo quem primeiro usou foi o
Rufo. E nesta época, que eu tinha oficina na Fundacio, o Multimédia ensaiava la.
Entdo era muito comum eu acabar de fazer um instrumento e levar no meio do ensaio
deles. E eles ja comecavam a experimentar, deixava la com eles e eles ficavam
experimentando. Depois vinha outro. Mais tarde é que os musicos comecaram a se
interessar (Guimaraes, 1988 apud Paoliello, 2007, p. 126).

Sediado na Fundacio de Educacio Artistica’, de Belo Horizonte - escola de masica
que, desde sua criacao, investe na experimentacao artistica, o grupo iniciou seu trabalho sob
direcdo de Herrera até 1983 quando Ione de Medeiros assume essa fun¢do. De Herrera
permaneceu a ideia de que todas as formas de expressdo artistica possuem elementos
analogos de estruturacio, tendo como ponto de unidade o contetdo estético inerente a obra
de arte. Desse modo, a cena do Grupo sempre foi resultante de um entrelacamento das
linguagens da musica, artes visuais e audiovisuais, danca, teatro. Tal tessitura resulta da
presenca no GOM, ao longo dos anos, de artistas oriundos de diferentes campos artisticos,

sob direcao de Ione de Medeiros.

? Uakti ¢ um grupo instrumental cujos instrumentos nio convencionais foram criados por seu fundador, o
musicista Marco Antonio Guimaraes. O grupo tocou com Milton Nascimento, Manhattan Transfer, Paul Simon,
Philip Glass, entre outros.
3 . . L _ L , .

A Fundacao de Educacio Artistica, fundada em 1963, ¢ uma escola de musica, sediada em Belo Horizonte,
destinada ao ensino, experimentacdo e difusdo artistica. Para mais informacoes, sugere-se consulta ao site da
escola. https://feabh.org.br/a-fundacao/
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A polifonia na pratica do Grupo Oficcina Multimédia

O grupo Oficcina Multimédia encaminha a polifonia tanto por meio da continua
experiéncia inventiva quanto pelo olhar agudo da diretora que nao dissocia musica de texto
ou de cena, e tampouco danca de teatro, objeto cenografico de acao cénica. Ione cria junto aos

artistas do GOM uma cena de muitas vozes.

A linguagem do Grupo Oficcina Multimédia foi-se configurando cada vez mais por
essa caracteristica de abstracao, que associo a uma visao sincrética, ou seja, aquela que
ndo prioriza o detalhe, e sim a esséncia. Com essa visdo estabelecemos algumas
referéncias para a encenacio multimeios do Grupo, na qual as montagens nio tém
funcio prioritaria de contar uma historia ou seguir um discurso linear; os cendrios nio
sdo descritivos, os textos, quando existem, sio tratados sob o enfoque musical; e os
atores, por sua vez, no estao unicamente sob o jugo de um personagem, mas seguem
um roteiro concebido como uma partitura cénica polifénica em que as muitas vozes
correspondem as diversas possibilidades sonoras, visuais e plasticas que integram a
dramaturgia do espetaculo (Medeiros, 2007, p.15).

A ideia de uma partitura cénica polifdnica ressalta a experiéncia de integracao, de
atravessamento de linguagens, desde a base do processo de criacdo. Nessa partitura, a diretora
compde com as diversas instancias discursivas do texto cénico polifdnico - movimento, texto,
iluminacao, figurino, musica, cenografia - que se entretecem nha cena. Escrita compositiva, a as
partituras de lone de Medeiros nao apenas registram a estrutura da obra, como também sua
natureza polifonica - de integracdo e nao de complementaridade artistica. Tal ressalva deve-se
a que importa na polifonia a inter-relacdo que se estabelece na trama do discurso, feito de
vozes simultaneamente interdependentes e autdnomas. Cada uma das vozes - das
materialidades artisticas, como se nota nas partituras cénicas de Medeiros - guarda
qualidades que a diferenciam das demais. Entretanto, sua existéncia de sentido ¢ operada na
trama tecida entre elas - no entre territorios artisticos. Portanto, a integracdo implica o todo,
construido pela incorporacio das diferentes vozes em um corpo - um corpo feito de outros.

Durante o Curso de Arte Integrada, realizado no 11° Festival de Inverno da UFMG, sob
orientacido de Herrera, Tone de Medeiros estrutura sua proposta cénica a partir do desenho de
uma partitura que sublinha a referida integracao. Para a criacao compositiva da denominada
Cena I - Reflexoes de um violinista num mundo maquina, a partitura, conforme figura 01, apresenta
descricoes referentes aos personagens, existéncia de texto, instrumento musical, expressio
corporal, som, cenario e iluminagdo. O exercicio compositivo com essas instancias discursivas

decorria da pratica de criagao dos artistas. E interessante observar que o pensamento sobre a
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luz, cenario e sonorizagio estdo desde o principio articulados ao que, em geral, considera-se o
elemento principal da cena teatral - o ator. Tal articulacdo se faz pela perspectiva da
integracdo e nao da complementaridade. A estrutura desse registro do processo de criacdo de
Medeiros revela a nao hierarquia entre as materialidades da cena. Nao ha qualquer destaque
para a acdo dos artistas em relacio ao desenho de luz, som, cenografia. Ha, ainda, mini
partituras nessa partitura que orientam a execuc¢do musical e sonora - linhas do violino e do
som. Essas sao feitas de simbolos musicais, desenhos, palavras espelhando a complexidade da
estrutura polifonica. As linhas - vozes - do violino e do som podem ser compreendidas, ainda,
como exemplo de existéncia singular, ainda que constituintes do todo da cena em criagao.
Quando se faz uma leitura vertical dessa partitura, nota-se o exercicio do pensar
complexo que associa cada uma dessas instancias discursivas, possibilitando uma
compreensio do todo do instante retratado. A descricdo sucinta de cada linha se articula com

as demais descri¢des e vislumbra-se a cena, feita de imagens ensaiadas na ponta da caneta.
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Figura O1- Roteiro criativo feito por Ione de Medeiros (Oficina com Rufo Herrera), 1977.
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O registro do exercicio compositivo pode ainda ser visto apos doze anos de pratica
criativa. Durante o processo de criacio do espetaculo Navio noiva e gaivotas, o segundo da
trilogia Joyce®, Medeiros compartilha o registro da partitura cénica com o ptblico ao inseri-lo
como roteiro visual no programa do espetaculo. Assim, o0 GOM partilha seu processo de
criacdo e, assim, a constitui¢do polifonica de sua cena.

Dessa vez, Ione aposta na abstracdo para tentar elucidar a estrutura do espetaculo. Ao
fornecer uma espécie de bula que traduz os simbolos utilizados, Medeiros revela a natureza
complexa da relacdo entre as materialidades cénicas - objetos, recurso tecnologico, diferentes
linguagens artisticas, acao cénica, personagens, textos. Abaixo dos desenhos estdo palavras e
expressdes que abordam tempo, espaco, personagens. Chama a atencdo o destaque conferido
a0 caos, com variacoes, que perpassa cada um dos atos constituindo-se, desse modo, o
elemento que retorna, o leitmotif.

Interessante que o caos seja o elemento que retorna, uma vez que sua hatureza ¢
sempre complexa, multipla, diversa, ainda que una - integrada - em sua totalidade de caos.

Pela leitura do roteiro visual vislumbra-se a sintese do discurso cénico e seu
transcorrer como uma espécie de arquitetura da cena. Nao se objetiva contar uma historia,

mas sim desnudar a estrutura do espetaculo divido em 3 atos.
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Roteiro criativo visual de Ione de Medeiros, espetdculo Navio Noiva e Gaivotas, 1989.

* A Trilogia Joyce é composta por espetaculos do Grpo Oficcina Multimédia inspirados nas obras do autor
irlandes, James Joyce: Navio-noiva e gaivota (1989), Epifanias (1990) e Alicinacoes (1991).
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Esses registros denotam a interacdo entre as diversas materialidades dessas cenas do
GOM, mostrando como a integracdo das linguagens esta na concep¢do mesmo da cena, no
pensamento da diretora. O roteiro visual - partitura polifonica - opera como estratégia
compositiva de uma cena que nao busca priorizar uma linguagem em relacio as demais.
Vemos e imaginamos essas vozes simultaneas e singulares - autonomas e equipolentes,
retomando outra vez Maletta (2016).

Além da polifonia que se revela nas partituras polifonicas, importa sublinhar que ela
também transparece durante o proprio exercicio da criagdo desse coletivo que busca existir
na fronteira entre as linguagens artisticas. Entretanto, para habitar a fronteira ¢
imprescindivel que a sala de ensaio seja também sala de aula - espaco formativo. Para tanto, ¢
necessario dispor-se ao continuo exercicio de formagao-transformacao.

Estar disponivel para o transito formativo ou para a formacao sempre transformadora
¢ estar disposto a se arriscar e se entregar a transformacao [trans (através; para além de) +

formare (formar; preparar)]. A formacio dos sujeitos coincide com a sua historia de vida ou da
vida dos mesmos € parte integrante. Tera sido sempre rico caso tenha havido sempre transito

formativo. Por sua vez, no ambito do processo criativo, fronteiras sao habitadas. Ha transito

Monica Medeiros Ribeiro; Cassio Eduardo Viana Hissa.
Tecendo vozes: a polifonia no Grupo Oficcina Multimédia.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 14-26.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 22




VOZ e CENA

criativo, mas devera haver auséncia de interrupcio dos processos formativos
[transformadores] e, sobretudo, quando se trata de alimentar processos criativos de carater
coletivo. Saber a linguagem do outro ¢ indispensavel e, para tanto, ¢ necessario se inserir
literalmente no territorio discursivo do outro; e dele se apropriar de modo a nao ser invasivo
na construcao do todo coerente.

Ainda sob a diregao de Herrera, os integrantes do GOM, provenientes de diferentes
experiéncias artisticas, revezavam-se nas diversas funcoes que a montagem cénica demanda -
diretor, ator, coredgrafo, dramaturgo, iluminador. Assim, instituia-se um processo de criacio
sob a égide da formacao continuada dos artistas. Fomentava-se o transito entre os diversos
territorios artisticos, como relembra Rufo Herrera (2006) em entrevista concedida a

Guilherme Paoliello (2007, p. 114).

Na improvisacio, este descompromisso com a afinacdo, com a escala temperada, nos
permitia usar estes instrumentos de outras formas: com o cenario, como adereco, as
vezes até como figurino, porque as vezes vestiamos os instrumentos. |...]
buscavamos sempre esta integracio. Nesse momento, até a iluminacdo.
Providenciamos que tivesse uma mesinha com uma resisténcia dentro do palco,
dentro da cena, porque ai havia também revezamento. Enquanto um estava tocando,
largava e ia fazer a luz, ia para outra funcéo. Essa técnica de revezamento era o que
interessava como base.

Para uma cena polifonica faz-se necessario um processo de criaciao/formacio também
polifonico. Em consonancia com a conceituacio de Ernani Maletta (2016) de atuacdo
polifonica, os artistas do Multimédia passam por um longo processo de preparacao/formagao
antes de apresentarem a obra ao publico. Durante esse periodo, que dura em média seis meses,
o corpo ¢ sensibilizado em sua totalidade mente-corpo por meio de procedimentos oriundos
dos territorios da mussica, teatro, danca, literatura entre outros. Leituras comentadas, fruicao
de obras cénicas, filmicas, de danca, assisténcia de palestras e seminarios tematicos,
treinamentos corporais, praticas dialogicas, estudos de texto, improvisacoes, exercicios de
composicdo cénica sdo realizados com o proposito de alimentar a cena em criagdo. Sao essas
experiéncias partilhadas entre os artistas e a diretora que fornecem as condicoes para que a
sala de ensaio se configure também espaco de formacdo. Essa multiplicidade de
procedimentos pertencentes aos processos de criacdo conformam os ensaios. Estar em estado
de ensaio, com certezas provisorias, como ensina Ione de Medeiros, demanda estar aberto ao
risco da travessia entre os territorios das linguagens artisticas. Aprende-se fazendo,
observando, errando, refazendo, escutando. A mirada da diretora converge a multiplicidade

dos procedimentos rumo a um todo complexo.
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Esse processo marca de tal forma a trajetoria formativa dos artistas do GOM, que
muitos deles, aos poucos, ampliam sua atuacdo como criadores-intérpretes e assumem a
assisténcia de direcao, a preparagao corporal, a producao, a criacdo de videos, trilhas sonoras
entre outras funcoes.

Da sala de ensaio, concebida como espaco formativo dos artistas do grupo, a cena
resultante do processo de criacao experimenta-se a polifonia. A proposta de integracio das
linguagens artisticas, sem promover a hierarquizacio de uma em relac@o a outra, se faz corpo
cénico, cena teatral.

Uma questio se pode: a cena polifonica podera ser compreendida como
transdisciplinar? A primeira vista, o que se refere a polifonia também diz respeito a
transdisciplinaridade. Poderiamos, inclusive, substituir os termos, sem perdas de expressao e
de significados: pratica transdisciplinar por pradtica polifonica, ainda que, da referida substituicao,
possam emergir problemas de entendimento referentes a sugestiao de similitude entre os
prefixos multi [multidisciplinar] e poli [polifonia]. No entanto, ha uma particularidade. A
transdisciplinaridade moderna [a que, predominantemente, se refere no mundo da academia] ¢
originaria do universo da ciéncia [ou das ciéncias] que exclui a arte e outros saberes para
existir como ciéncia moderna.

Ainda que assim seja, a transdisciplinaridade ¢, ja, palavra comum em todos os
ambientes exteriores a ciéncia, inclusive nas artes. Portanto, trata-se de uma palavra com
forte significado que, a despeito de uso indiscriminado, permanece como desejo, no
imaginario da ciéncia, do conhecimento e dos saberes ditos [pela ciéncia] como nio
cientificos. Trans: para além de. Formacao transdisciplinar: formacio para além das disciplinas
e, consequentemente, da ciéncia moderna; implica a transformacio dos sujeitos através do
transito [formativo e transformador]| entre as disciplinas, saberes e praticas. Ha mais o que
considerar.

Como ja observamos, o prefixo multi [multidisciplinar] denota similitude com o
prefixo poli [polifonia]. No entanto, a multidisciplinaridade nao pressupoe transito, ao
contrario da polifonia que, por sua vez, encontra a sua similaridade na transdisciplinaridade;
e, aqui, ndo estamos nos referindo a transdisciplinaridade moderna: a que se da
exclusivamente no ambito da ciéncia moderna. Estamos nos referindo a transdisciplinaridade

cujo discurso pressupde uma formacao transdisciplinar [feita de transito entre disciplinas,
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saberes e praticas], em que o eu ¢ 0 outro estdo em relacdo de constituicdo, tal como na polifonia: o

outro € quem me faz ser e, radicalmente, ¢ o que me faz ser eu mesmo.

Consideracoes finais

Com mais de quarenta anos de trabalho de criacdo continuo, 0 GOM é também espaco
de formacao artistica. Sua cena polifonica resulta de praticas continuas de ensaio, de estudo,
de abertura e disponibilidade de transitar. Fundada no movimento de experimentar e
apreender outros saberes artisticos, transitando por diversos territorios epistemologicos, a
formacao polifénica, experimentada nos ensaios, encaminha a cena polifonica e sublinha a
imprescindivel transformacao de si neste processo de criacio.

Essa experiéncia incorporada se presentifica uma, mas plural - articulando semelhanca

e diferenca, e, assim, sublinha a polifonia no Grupo Oficcina Multimédia.
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A(s) musica(s) no Teatro Oficina

Leticia Barbosa Coura
Universidade de Sao Paulo - USP, Sao Paulo/SP, Brasil *

Resumo - A(s) musica(s) no Teatro Oficina

Apresento neste artigo uma reflexao sobre a presenca da musica e das musicas, no plural,
praticadas no Teatro Oficina, a partir da escuta como atuadora da Companhia por vinte anos
nos papéis de atriz, cantora, compositora e preparadora vocal. Dialogando com o conceito de
polifonia do artista e professor Ernani Maletta, destaco a importancia da(s) musica(s) na
pratica ritual do grupo, e a relacdo do espago com os varios elementos que constituem essa
musica, principalmente a partir do coro e em sua contracenacao com o publico atuador. E
como a composicdo de todos esses elementos abaixo da linha do equador ¢ responsavel pela
criacdo de uma linguagem tinica no teatro.

Palavras-chave: Teatro Oficina. Coro Antropofago. Coro Cantante. Teatro Ritual. Pablico
Atuador.

Abstract - The Music(s) at Teatro Oficina

I reflect on the presence of music(s), both singular and plural, as practiced at Teatro Oficina,
from a listening perspective of a two decades Company actor/performer in the roles of
actress, singer, songwriter and vocal coach. Conversing with artist and professor Ernani
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Polifonia da chegada e saida do teatro

Motores de carros, dnibus, caminhoes, vozes que se aproximam e somem, buzinas,
aquele ahhhhhhhohhhh! da cidade. Descendo a rua Jaceguay e... Bom dia! O radio do porteiro.
A chegada logo cedo do pessoal da limpeza. O raspar das vassouras no varrer do chao, a agua
correndo, batidas de objetos trocados de lugar, a friccao dos panos passando aqui e ali na
limpeza dos banheiros, do janelao de vidro, dos bancos, cadeiras, arquibancadas, chaos. A
chegada da direcdo de cena que vai organizando o espaco, buscando e selecionando objetos,
batidas de diferentes materiais, som seco de madeira no chao, ferros, folhas, vidros, plasticos.
Os primeiros atores que chegam mais cedo no teatro, os que usam a cozinha, pratos e talheres
batendo uns nos outros, o zumbir da geladeira, abrir e fechar de portas, os que passam em
duplas com pequenos dialogos, os que memorizam suas falas em voz baixa, que ouvem
gravacoes em fones de ouvido, pequenas preparacdes corporais e alongamentos individuais,
corpos e roupas furando o ar, passos no chio, o burburinho dos camarins, abrir e fechar de
pequenos estojos, gavetas. A rouparia e o ritmo da maquina de lavar trabalhando, fivelas e
botoes que batem 14 dentro, o ferro passando a roupa, o tssschhhhh da agua evaporando ao
contato da superficie quente, passos pesados dos atores no piso de madeira chegando e
perguntando de seus figurinos, cabides batendo uns nos outros, barulho surdo dos tecidos.
Na pista uma tltima marretada em parte do cenario, os masicos que tiram de cases e afinam
seus instrumentos, o abrir da madeira do piano, teclas que batem em cordas, vozes que
imitam os sons das batidas, ainda com muitas vozes espalhadas pelo espaco, até que todos vao
chegando a roda na pista para o aquecimento em coro e para entio cantarem juntos as
primeiras cancoes, repassar alguma que ainda suscita davidas de melodia, de arranjo, de
ritmo, algum solo de voz de um ator que canta sozinho. Dai vem o diretor dar algumas
dire¢des, falar das mudancas do dia, algumas na musica, vamos cantando, nos preparando, até
0 Merda! pra abrir pro puablico, que entra barulhento, as vezes com passos pesados batendo
no chao de cimento, de madeira, correndo pra encontrar um bom lugar, outras vezes lenta e
levemente, contagiado pelo siléncio do espacgo. E nesse meio tempo o assobio do vento, as
folhas que voam com ele e os galhos e folhas das arvores que balancam do lado de 14 do janelao
de vidro, os passaros que cantam um pouco e voam rapido pra longe, os carros no minhocao,
motores velhos barulhentos, caminhoes desregulados, carrdes novos e seus escapamentos

quase silenciosos, buzinas finas e grossas, curtas e longas, sirenes de ambulancias mudando o
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tom com a distancia, carros de policia, as musicas de diferentes vizinhos, pequenos radios, tvs,
celulares, caixas de som, vozes cantando em banheiros depois das paredes, o bar novo que
abriu, um ensaio de tambores 1a longe, um samba perdido pela rua, janelas do teatro que
abrem e fecham, um telefone que toca e ¢ logo desligado, o motor do teto que se abre, sons do
infinito, do cosmos, a musica das esferas que ndo ouvimos mas sentimos sua vibragio, para
além do teto que agora € o céu, as nuvens, a lua, as estrelas. O burburinho do puablico que
ainda espera ansioso 1a fora, pipocas estourando, tssschhhh de latas de cerveja se abrindo,
rolhas libertando vinhos, i6! E comega a musica tinica do espetaculo da noite, ininterrupta,
com suas falas, seus siléncios, suas cancoes, seus movimentos, seus ventos, farfalhar de
figurinos, aguas jorrando, fogo crepitando, passos pra cima e pra baixo, pés, saltos e botas nas
escadas de ferro, até os aplausos, falas do publico, conversas com os atores, e as conversas dos
camarins, o arrastar dos figurinos sendo levados de volta para cabides trocados ou para a
lavanderia, objetos de cena recolhidos, instrumentos guardados, alguém que ainda canta
cangdes da noite, e o publico que vai embora, o siléncio voltando ao teatro, vozes aqui e ali,
chuveiros ligados, gavetas, bolsas e malas abrindo e fechando, passos. E os fantasmas voltam
aos seus lugares de honra no siléncio da noite. O vento que foge pela fresta da janela pra
dentro do teatro, zumbindo as almas que moram ali.

Tudo isso é a musica do teatro. Orquestra infinita de sons, a cada momento uma
descoberta, a cada dia uma sinfonia diferente. E cada dia parecido, sequéncias semelhantes,
sons familiares, repetidos e repetidos.

Nao ha espaco aqui para falar de toda essa musica. Ela estara sempre presente, porque
contracenamos com ela o tempo todo no teatro, principalmente no Oficina, devido a sua
arquitetura que dialoga concretamente com a cidade, através do seu janelao para o bairro do
Bixiga e o teto que se abre para o infinito.

Neste artigo, contracenando com o conceito de polifonia desenvolvido pelo professor
Ernani Maletta (2016), trarei um pouco da musica como a praticamos diariamente no Oficina,
mais especificamente as cancoes, mistura de sons e palavras escolhidos e organizados no
tempo e no espaco. Musica cantada por muitas pessoas. As vezes por uma pessoa sozinha,
outras em duplas, pequenos grupos. E grupos maiores, até todos juntos. Musica cantada em
coro. Até introduzir a relacio da pratica musical com o teatro surritual (para tomar
emprestada uma expressao que ouvi da atriz Camila Mota) praticado pela Companhia Uzyna

Uzona.
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Ao fazer musica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que som e ruido se opdem e
se misturam. Descreve-se a musica originariamente como a propria extragao do som
ordenado e periodico do meio turbulento dos ruidos (Wisnik, 1989, p. 27).

Entao vamos as cancoes.

Repertorio de cancdes. O eterno presente.

Desde que me lembro sou das que acreditam que a historia de um lugar, das pessoas,
de uma pratica, sdo os fatores que determinam a existéncia - concreta - de um determinado
espaco. E a familiaridade com essas historias do lugar, das pessoas desse lugar, e das praticas
vividas ali, ao contrario de engessar essas mesmas praticas impedindo qualquer evolucao, ¢ a
base que tornara mais forte qualquer mudangca, mais solidos novos agrupamentos de pessoas
formados ali naquele mesmo lugar.

Escrevo isso que me parece 6bvio pela percepcio de que mesmo ali no Oficina, entre
artistas que se aproximaram e passaram a fazer parte dessa grande multidao que se retine no
teatro e seu entorno, a ideia de conhecer o que veio antes, entender como se chegou até ali,
quais praticas levaram a quais resultados, e porque eram e sdo praticadas, por vezes sio
desprezadas em nome de um aqui agora onipotente.

O aqui agora € o que temos. Onde estamos, 0 que SOmos, mas a0 Mesmo tempo o agora
a que me referi logo atras ja passou, e esse aqui ¢ composto de muitas camadas, que existiram
ha tempos que ja passaram, mas continuam existindo e formando a base do que vamos
construir nesse mesmo lugar. Para além do aqui agora, estamos num eterno presente. Onde
passado e futuro estdo sempre presentes, contracenando.

Por isso a importancia de conhecer o que veio antes. A cada espetaculo o Teatro
Oficina se reinventa, muitas vezes o elenco é quase todo composto por novos integrantes em
relacdo ao espetaculo anterior, protagonistas de outros grupos, outras linguagens, um coro
novo, de amantes do teatro, iniciantes, recém iniciados no teatro, cantores, masicos, pessoas.

O repertorio de espetaculos do Oficina mostra o caminho. Bacantes, tragédia de
Euripedes e direcao de Zé Celso, por exemplo, que estreou oficialmente no teatro de arena do
Sesc de Ribeirdo Preto em 1995 e ja vinha sendo trabalhado ha muitos anos pelo grupo, e teve
muitas remontagens nos anos a seguir, ¢ um espetaculo de inicia¢do para os atuadores da
Companhia. Nao por acaso narra a origem do teatro como o entendemos hoje, através do mito

do deus grego Dionisio.
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Figura O1: cena do espetdculo Bacantes, com o coro dionisiaco - em primeiro plano os atuadores Kael Studart, Joana Medeiros,
Leticia Coura, Tulio Starling e Nash Laila - descendo a pista do Teatro Oficina no Carro Naval. Foto: Fabio Stamato (2017).
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Durante os anos em que atuei no Oficina, conheci atores e atrizes que nunca tinham
participado do espetaculo mas conheciam de cor algumas de suas cancoes, que passaram a ser
cantadas em shows de musicos ligados ao teatro, e até nas festas do grupo.

Como as rodas de samba que vao formando os bambas que precisam conhecer o
repertorio de sambas da velha guarda, como as escolas de samba com seus sambas exaltagcao
da escola e enredos dos carnavais passados, como um iniciado no santo que precisa conhecer
os toques e cantigas de cada orixa, como os Yanomamis e a musica de sua arvore de cantos -
como descreve belamente Davi Kopenawa em seu ja classico A Queda do Céu (2015) -, como
alguns mantras para diversas praticas orientais. Ou como conhecer e saber fazer as operagdes
basicas da matematica para um dia quem sabe tentar entender a logica do movimento dos
planetas.

Da mesma forma a importancia de conhecer os espetaculos passados ja montados pela
Companhia, o repertorio cantado em outras pecas. Dei o exemplo do espetaculo Bacantes por
ser uma peca chave para o tipo de teatro que se pratica no Oficina, e também por abordar
justamente o nascimento do teatro como o conhecemos, mas temos cancoes de varios outros
espetaculos que continuamos cantando em muitos momentos.

A vantagem da musica € que ela pode ser aprendida e cantada por todos, e continuar
sendo cantada ao longo do tempo, em diversas ocasides. E a cada vez que cantamos uma
canc¢ao seu contetdo se faz presente e ela ocupa o espago, com a poténcia de trazer em sua
execucdo e interpretacao todo o universo do espetaculo para o qual foi composta, ou do qual
fazia parte. Quem participou revive interiormente as cenas, quem assistiu lembra do que viu,
quem ndo participou nem viu capta a energia da musica, deixa o contetdo encher o
pensamento, ativar a imaginagao, vibrar em seu corpo, ouve-se entao alguém contando alguma
historia da peca, da cancdo, do personagem, de uma outra montagem, e esse repertorio comum
vai se tornando o elo de interse¢do entre aquelas pessoas, vai se tornando a base de contetdo
comum daquele grupo. Cantar esse repertorio em coro, e sempre, faz com que todas os
espetaculos anteriores continuem ressoando no espetaculo em cartaz daquele momento,
multiplicando seu contetdo, somando sentidos a personalidade do grupo, e criando a
sensacdo de pertencimento a ele.

Cada um com um grau diferente de compreensao, de acordo com sua historia pessoal,

suas preferéncias, seu tempo na Companhia, seu interesse, sua abertura, curiosidade,
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identificacao, ai sio inameros fatores que fazem de cada um ali um atuador tnico, mas com
uma base comum de identificacao com o tudao' que acontece naquele lugar.

Por tudo isso achei pertinente falar de algumas cangdes que sao marcos do grupo, que
cantamos sempre em nossos aquecimentos e encontros informais. E uma mistura de cangoes
do nosso repertorio nacional, cangdes compostas para espetaculos da Companhia, cancoes
marcantes de datas especificas, etc. Que formam uma base musical estética da companhia,
que constroem parte do quebra cabeca que constitui a historia do grupo, de espetaculos
marcantes para a Companhia e publico, e que siao parte de uma iniciacdo para novos
integrantes.

Algumas dessas cancoes passaram a fazer parte do aquecimento vocal - dos
espetaculos d’Os Sertoes’ e de outros na sequéncia - e, para além dele, da concentragido do
elenco para entrar em cena. O momento de cada ator estar consigo mesmo e com todo o coro,
momento de timbrar as vozes, de criar um cordio dourado vibrando numa mesma sintonia.

Cangoes compostas para e cantadas em outros espetaculos da Companhia, e também
cangdes do vasto repertorio da masica brasileira com seus multiplos ritmos, géneros, de
diferentes épocas, formando um caleidoscopio musical ativador da memoria e imaginacao
musical dos atores. E que ja vai preparando o elenco para cantar a pe¢a do momento,

enriquecendo seu vocabulario musical.

' Termo utilizado comumente por integrantes do Teatro Oficina para designar esse mundo interconectado que
habitamos, de multiplas relacoes, muitas vezes invisiveis e imperceptiveis a olhos e sentidos pouco agucados.

* Tragycomediorgya em cinco partes, transcriaco para o teatro a partir d'Os Sertdes de Fuclides da Cunha, com
direcio de José Celso Martinez Corréa e temporada no Teatro Oficina em Sdo Paulo e turné pelo Brasil e
Alemanha de 2002 a 2007, com uma equipe de mais de cem artistas, resultando em 26 horas de espetaculo;
abordo este trabalho e sua relagao com a musica e o coro em minha dissertacio de mestrado O coro antropofago
no Bixiga: o processo de criacio dos atuadores com a masica n'Os Sertoes do Teatro Oficina (2021).
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Como um repertorio basico para um primeiro contato com o universo musical da

Companbhia, posso sugerir:

Alegria (Assis Valente e Durval Maia) - parte da trilha em Bacantes, na gravacio de
Orlando Silva;
[#Para ver a luz do sol]? (Edgar Ferreira) - parte da trilha do filme O Rei da Vela;

Vou gargalhar (Edgar Ferreira) - sucesso na gravagao de Jackson do Pandeiro;
Tupi or not tupi (Surubim Feliciano da Paixao) - lancada em disco LP 1985;

[#Tradicao: Vai no bixiga pra ver| (Geraldo Filme) - composta como samba exaltacio da

Escola de Samba Vai Vai, do bairro do Bixiga;

[#O amor ¢ filho do tempo] (Zé Celso, Marcelo Drummond, Nelson de Sa e Péricles

Cavalcanti), composta para o espetaculo Ham-Let;

Hino do teatro brasileiro (Tido Gratina e Arroz) - samba enredo da Escola de Samba
Unidos de Vila Isabel do Rio de Janeiro - Carnaval 1975 - Enredo de Flavio Rangel;
Abre a porta Sao Pedro (Armando Cavalcanti e Klecius Caldas) - sucesso de Linda
Batista no Carnaval de 1952, cantada por Adriana Capparelli e pelo coro no espetaculo
O Homem 1, 3*. Parte d’Os Sertoes;

Oj Dodole - cancdo tradicional croata, cantada no inicio e fim do espetaculo O Banquete;
Sem fantasia (Chico Buarque), composta para o espetaculo Roda Vivg;

Oxum (Zé Celso), composta para o espetaculo Bacantes;

[#Inverno|, Primavera, Verdo e Outono (José Miguel Wisnik), compostas para o
espetaculo Ham-Let;

Batuque no morro (Herivelto Martins, Humberto Porto e Ozo - 1938) - sucesso do Trio
de Ouro, cantada pelo coro no espetaculo Cacilda!!: uma estrela a vagar;

Adeus, batucada (Synval Silva) - sucesso na voz de Carmen Miranda gravado em 1935,
tema de uma cena de alguma das Cacildas que ainda nio estreou no teatro, em que a

pequena notavel era personagem, e que tive a alegria de interpretar; samba que

cantavamos também para levar o pablico até a saida do teatro, aos finais dos shows do

projeto Das Bandas do Oficina.

* Ao longo do artigo alguns hiperlinks dardo acesso a gravagoes em audio e trechos de cenas em video citados no
texto, acessaveis clicando na(s) palavra(s) grifada(s).
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Esta ¢ uma parte de um repertorio que tem a ver com o meu tempo de trabalho e
convivéncia na Companhia, cada integrante podera compor um repertorio que dialogue com
sua experiéncia. E da intersecdo dos repertorios de varios integrantes vamos formando nossa

historia de cancoes.

Pequeno historico

Para a montagem d’Os Sertdes, a partir da temporada da primeira parte, A Terra, depois
de muitas experimentagdes e ensaios ainda sem musicos, chegamos a uma formagao de banda
e coro que permaneceu - e foi crescendo durante as temporadas - em todos os espetaculos.
Essa formacdo acabou sendo a base de muitas montagens seguintes da Companhia, que
contavam com banda e coro minimos para o inicio dos trabalhos para a criacio de um novo
espetaculo.

A montagem de Os Sertdes ¢ um marco na construgao de um coro fixo no Teatro
Oficina, pois a partir dele praticamente todos os espetaculos posteriores serdo
alimentados pelas investigacdes estéticas promovidas ao longo deste processo de
montagem (Carvalho, 2017, p. 266).

Vou fazer um pequeno historico do que entendi como a musica e o trabalho do coro no
Teatro Oficina, com um recorte a partir do que vivi ao vivo como publico e como atuadora,
tendo o processo d’Os Sertdes no meio do caminho, como um marco da forma de trabalhar a
criacdo dali em diante. A partir da musica.

Cheguei em Sao Paulo em 1991, e foi quando assisti pela primeira vez a um espetaculo
do Teatro Oficina, As Boas, titulo dado a versio brasileira da pega Les Bonnes, do autor francés
Jean Genet. Nio era um musical como poderiamos definir hoje os espetaculos do Oficina, mas
a musica era um elemento marcante, com o compositor José Miguel Wisnik em cena ao piano.
Nao eram muitas cangdes, e a que me chamou atencdo na época, e que foi novamente cantada
em outro espetaculo anos depois (O Banquete, adaptacao d’O Banquete de Platdo, primeira
montagem em 2009 pelo Oficina) era o Soneto do Olho-do-cu, musica de Wisnik para versao em

portugués de Marcelo Drummond e José Celso Martinez Corréa do poema dos franceses Paul

Verlaine e Arthur Rimbaud?,

* Cancao gravada pelo compositor no album José Miguel Wisnik, de 1993.
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Na sequéncia fui a alguns ensaios abertos e a temporada de Ham-Let, de William
Shakespeare, com direcio musical de Péricles Cavalcanti, quando entio ja havia uma banda
em cena, mais cancoes, e um coro que de vez em quando cantava junto. E estava la a cantora e
atriz Denise Assuncdo, solando magnificamente, trazendo seu jeito Gnico de cantar a cena.
Desta montagem guardei principalmente o samba-rancho O amor € filho do tempo (parceria de
William Shakespeare, Z¢é Celso, Marcelo Drummond, Nelson de Sa, musica de Péricles

Cavalcanti), cantado pelo coro no espetaculo (e registrado no album Revista Bixiga Oficina do

Samba anos depois [#0 amor ¢ filho do tempol), e a cena do teatro dentro do teatro, em que Z¢é

ator cantor “contracantava” com Denise, num dueto inesquecivel.

Veio entdo a primeira montagem de Mistérios Gozosos, uma apresentacdo Unica no
Carnaval de 1994 no centro de Sio Paulo, e minha primeira experiéncia de ensaio com a
Companhia. Aqui o espetaculo também ja se configurava mais proximo de um musical, a
poesia de Oswald de Andrade musicada novamente por José Miguel Wisnik, tendo agora
como carro chefe a can¢ao Flores Horizontais, gravada também pela cantora Elza Soares em seu
disco Do Coccix até o pescoco, de 2002. Mas assistindo a peca, a can¢ao que mais se destacou
para mim foi outra, Noite hetaira, cantada pelo coro, que no ensaio de que participei tinhamos
cantado durante um bom tempo olhando a lua que iluminava o teatro pelo teto aberto. “Cd em
baixo a rua cheia, ld em cima a lua cheia..” (Andrade, 2012, p. 24).

No ano seguinte a montagem de Bacantes veio confirmar a veia musical do Oficina. Este
¢ um musical do inicio ao fim, com muitas cancoes cantadas pelo coro - que foi tomando mais
espaco ao longo das montagens posteriores. Entdo vieram Pra dar um fim no juizo de deus, peca
radiofonica de Antonin Artaud, e a primeira Cacildal, de Zé Celso e Marcelo Drummond, e
entdo a musica passou para um segundo plano, mas ainda assim uma cancdo composta
novamente por Jos¢ Miguel Wisnik marcou a montagem, desta vez com interpretagcao da
cantora Maria Bethania, em gravacio especial para o espetaculo. E que o proprio compositor
vai deixar registrado no seu disco Indivisivel, de 2015.

Dai assisti ao Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues, do qual me lembro apenas de uma
cancdo cantada por um coro mascarado, um ponto de Ogum - Orixa do Oficina, presente na
porta do teatro pela bigorna de ferro - sincretizado com Sao Jorge, e que retomamos anos

depois no espetaculo Walmor y Cacilda 64 - robogolpe, em 2014.
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Na minha impressdao como espectadora e atuadora da Companhia, dos anos 1990 pra
ca o Oficina tem em seu repertorio espetaculos que podem ser definidos como musicais, e
outros em que a musica esta presente - sempre -, mas nao ocupa lugar de tanto destaque, e em
que o0 coro também nao € tao protagonista, ou nao chega a ser um personagem definido. Com
a montagem d’Os Sertdes, vai se configurar um modus operandi de criacio que vai passar a
acontecer nos espetaculos seguintes, em que uma banda de musicos estara com certeza
presente, e mesmo 0s ensaios comecarao pela musica ja composta, ou por alguma por criar, e
que dara o rumo da criagcao dali em diante.

Foi assim com Os Bandidos, de Friedrich Schiller, e Cipriano e¢ Chan-ta-lan, de Luis
Antonio Martinez Correa e Analu Prestes - este dirigido por Marcelo Drummond -,
espetaculos na sequéncia d’Os Sertoes em 2008, e também em Taniko, do japonés Zeami, em que
a musica ¢ novamente protagonista (o tnico espetaculo que tem um album proprio gravado),
e em que o coro de yamabushis peregrinos’ guia todo o espetaculo, como narrador e também na
contracenagio com os personagens solo.

Continuamos com essa formacdo base na montagem d’O Banquete em 2009, ¢ da
segunda Cacilda!l, que teve estreia no Teatro Tom Jobim (Vival), no Jardim Botanico do Rio de
Janeiro nesse mesmo ano. Nesse meio tempo foi ainda remontada Vento forte pra papagaio subir,
primeira peca escrita por Z¢é Celso, sem coro mas com uma canc¢do tema também muito
marcante, de sua autoria. “Hoje vou fugir com o vento..”, introduz a letra.

Neste segundo espetaculo da série dedicada a atriz Cacilda Becker, e nas Cacildas
seguintes, vivemos uma mudanca interessante na musica e no papel do coro. Esse texto
gigante de meta-teatro foi escrito por Z¢ Celso e Marcelo Drummond nos anos anteriores as
montagens d’Os Sertdes. O personagem “coro” existia, mas percebiamos nos ensaios que era um
personagem ainda difuso, muitas vezes sem muita personalidade. Ao longo do processo de
criacdo nos ensaios fomos fazendo esse personagem existir, tomar seu espaco, e ganhar
cangdes que se transformavam em cenas. Mas pela propria dramaturgia, os coros presentes
nas varias partes das Cacildas muitas vezes tinham apenas a funcdo de preparar a cena para os
protagonistas, ou comenta-la. Diferente dos espetaculos d’Os Sertdes, em que o coro ¢

concretamente personagem da trama, e muitas vezes realmente protagonista.

> Monges japoneses com filosofia propria, mistura de conhecimentos milenares de varias tradigoes, passada
oralmente de mestre para aluno.
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O ano de 2010 foi dedicado ao projeto Dionisiacas em Viagem, quando a Companhia
percorreu nove capitais brasileiras com quatro espetaculos de seu repertorio (Taniko, Cacilda!!,
Bacantes ¢ Banquete, sempre nesta ordem) apresentados em espacos muito maiores que a sede do
teatro em Sao Paulo, o que trouxe novos desafios técnicos e uma nova relacao entre o coro, a
banda e o publico.

Na sequéncia estreamos em 2011 Macumba Antropéfaga, a partir do Manifesto Antropofago
de Oswald de Andrade, também musical e coral, em seguida nova montagem de Pra dar um fim
no juizo de deus, com um aumento do coro e da musica em relacao a montagem anterior. E entao
mais um desafio, a peca Acordes de Bertolt Brecht com musica de Paul Hindemith, com
partitura composta para divisio de vozes bem complexa, tirada a risca pelos musicos e
atuadores e transformada, reinventada nos ensaios com o diretor. Uma remontagem de
Mistérios Gozosos em 2015, com mais musica também em relacio a montagem anterior, e
finalmente e novamente o sucesso que deu origem a Tropicalia, nova montagem d’O Rei da
Vela, de Oswald de Andrade, seguida de Roda Viva, remontagem e recriacio do texto de Chico
Buarque de 1968. O Rei da Vela sem banda em cena, e Roda Viva totalmente musical, mais ainda
que a primeira versio. Comprovando esse vai e vem do coro no Teatro Oficina, e da musica
como guia da agao.

Chegamos aos anos de pausa do teatro presencial. Momento especial de revisao de boa
parte do repertorio da Companhia, através das gravacdes em video de varios espetaculos,
disponiveis para serem assistidos online durante o isolamento social imposto pela pandemia
de 2020 e 2021 do coronavirus em Sao Paulo, no Brasil e no mundo. Uma nova linguagem, um
lugar diferente pro teatro, impossibilitado de existir em sua plenitude, com atuadores e
publico presentes no mesmo espaco ao mesmo tempo. Os DVDs (formato das gravagdes em
video da época, agora disponiveis no canal do YouTube da Companhia, TV Uzyna) dos
espetaculos do Oficina nao sio simplesmente registros das pecas em video, apresentam uma
proposta de outra linguagem, que principalmente nesses tempos de teatros fechados tiveram
uma resposta muito grande do publico. Mas isso ja ¢ um outro assunto para uma possivel
pesquisa bem interessante.

Voltando a reflexdo sobre a sequéncia do repertorio de pecas do Oficina, da pra
perceber um vai e vem da importancia do personagem - ou personagens - do coro, da musica,

em espetaculos mais voltados ao trabalho do ator, com personagens solo fortes, protagonistas
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e antagonistas, que tém no coro quase que uma escada para o desenrolar da acdo, e nos
espetaculos mais musicais, em que o coro ¢ personagem, varios personagens, e protagonista

na maior parte do tempo.

O coro cantante na cena ritual do Teatro Oficina.

Quando se procura alguma bibliografia a respeito de teatro ritual, com frequéncia
encontramos, além do francés Antonin Artaud, alguma referéncia a Jerzy Grotowski (1933-
1999), diretor de origem polonesa que influenciou e influencia até hoje a reflexao sobre o
trabalho pratico de diversas companhias pelo mundo afora, principalmente através de dois
livros do final da década de sessenta que se tornaram essenciais para quem quer refletir sobre
teatro: O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski e Em busca de um teatro pobre.

Nao pretendo me aprofundar no trabalho de Grotowski, cito-o aqui apenas para
introduzir o assunto do teatro ritual, a partir de uma afirmagio sua (em uma conferéncia
proferida no dia 18 de outubro de 1968 na sede parisiense da Academia Polonesa das
Ciéncias):

[..] Uma vez Brecht observou com grande agudeza que é verdade que o teatro
comecou do ritual, mas tornou-se teatro gracas ao fato de que deixou de ser ritual. A
nossa situagdo ¢ em um certo sentido analoga; abandonamos a ideia do teatro ritual
para - como resultou evidente - renovar o ritual, o ritual teatral, nio religioso, mas
humano; através do ato, nio através da fé (Grotowski, 2007, p. 135).

Esta afirmagao me levou até a procurar a confirmacao do significado da palavra fé em
alguns dicionarios, e 0 senso mais comum copio aqui do maior “pai dos burros” - como era
chamado popularmente ha décadas atras o dicionario - de hoje, de acesso rapido e quase
democratico Google: “Fé ¢ a adesao de forma incondicional a uma hipotese que a pessoa passa a
considerar como sendo uma verdade sem qualquer tipo de prova ou critério objetivo de
verificacao, pela absoluta confianca que se deposita nesta ideia ou fonte de transmissao” (FE,
2020, online).

Usei essa definicio Wikipédia para fé apenas para confirmar a discordancia em
relagdo a concepcao de ritual do diretor poloneés. O rito nio existe necessariamente através da
fé. Como Euclides da Cunha percebeu que as teorias do pensamento ocidental da época nio
davam conta de explicar o sertanejo (em seu livro épico Os Sertdes, transcriado em teatro pelo

Oficina), sinto dificuldade em comungar com essa visao de rito - referindo-me aqui ao termo
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como contato com o mistério, com o absoluto, deixando por hora de lado a abrangéncia do
termo rito relativo aos diversos ritos cotidianos - essencialmente através da fé. Talvez
justamente por estar abaixo da linha do equador, em terras de Candomblé, Kwarup e rituais
diversos, e mesmo de Carnaval, fica mais simples ja ter um entendimento do nosso teatro -
claro que em maiores e menores graus dependendo dos exemplos - como teatro ritual ou ritos
de teatro. Através do ato, parte da cultura e presente no dia a dia do brasileiro. “Nunca fomos
catequizados. Fizemos foi Carnaval”, ja disse Oswald de Andrade (2011b, p. 69) no Manifesto
Antropofago 1a em 1928.

Sem a pretensio de me estender aqui nesse assunto, que também merece uma
abordagem mais profunda, mas a religido como conhecemos no mundo ocidental de hoje, ou
um pouco além dele, as religides de Deus tnico como sdo entendidas e praticadas hoje ¢ que
dependem da fé. Que se creia em dogmas, e na propria existéncia desse deus - muitas vezes de
forma humana e masculina - que ninguém vé e que cada cultura cria e adapta a sua propria
imagem, semelhanga, interesses e necessidade.

Ja em alguns ritos que podemos presenciar aqui, abaixo da linha do equador, e dos
quais podemos participar, nao é de fé que se trata. E de presenca, de sensacdo. Nio ¢ fé o que
presenciamos em algumas cerimonias indigenas, por exemplo. E uma sensacdo concreta,
fisica, de ligacdo com a natureza e com o tudao do qual somos parte, ndo a crengca em um deus
fora de nos. De forma semelhante no candomblé, como me explicou o Ogan® Vitor da
Trindade, “o religioso que tem mediunidade recebe em seu corpo a forca da natureza que € o
Orixa através dos toques dos atabaques, quando tocados pelo Ogan Alabé” (informacao oral).

Entdo voltando ao teatro, ¢ do rito do teatro que se trata. Um acontecimento que
segue determinadas regras, compreendidas e combinadas pelos participantes de antemao;
cerimonia que contém uma série de praticas a serem seguidas. Ritual porque é uma pratica
que tem como objetivo fazer uma ponte de ligacdo com o absoluto. Como observou outro

ocidental, o francés Artaud, ao comparar teatro ocidental e teatro oriental:

® Ogan € o mestre tocador dos tambores do Candomblé, religido de origem brasileira oriunda da mistura de
varios cultos de matrizes africanas.
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[...] a enfermidade espiritual do Ocidente, que ¢é o lugar por exceléncia onde se pode
confundir a arte com o estetismo, é pensar que poderia haver uma pintura que
serviria apenas para pintar, uma danca que seria apenas plastica, como se se quisesse
fatiar as formas da arte, cortar suas ligacoes com todas as atitudes misticas que elas
poderiam tomar ao se confrontarem com o absoluto (Artaud, 2004, p. 546, traducao
nossa)’.

Me faz lembrar o que me disse a artista, pesquisadora, escritora, pintora, e também
mae-de-santo Raquel Trindade, quando pedi um conselho a respeito de como desenvolver o
meu proprio confronto com o absoluto: “sua religido € a arte” (informacao oral).

Ressaltando que nao levaremos em conta aqui o teatro de costumes, de pequenos
dramas cotidianos. Ja estamos falando de um teatro ritual, que € o que praticamos. Mesmo no
Oficina, onde sempre revivemos o mito da criacio do teatro por Dionisio, divindade grega,
berco do pensamento ocidental, temos consciéncia dos muitos outros teatros de tradicio
milenar que acontecem no mundo inteiro e aqui mesmo, para além do Ocidente, desde tempos
imemoriais. Como também por exemplo o teatro balinés que impressionou o francés Antonin
Artaud, levando-o a afirmacao acima. E lembrando ainda que Dionisio ¢ uma divindade grega
de origem mais antiga que a mais conhecida civilizacdo grega patriarcal que floresceu
aproximadamente a partir do século XX a.C., tendo sido inclusive, segundo varios autores,
fruto de sincretismo com outras divindades de outras regides, como por exemplo Shiva na
India, Osiris no Egito etc.

Entdo vamos ao coro cantante no teatro ritual. A musica, e dentro de tudo que se
entenda por musica especificamente o canto, ¢ parte integrante dos mais diversos ritos
presentes nas mais diversas culturas ao redor do mundo, e ¢ muitas vezes responsavel
também pelas vozes participantes - bacantes -, por aproximar a arte performatica do rito. O
canto, a danca, a musica viva - ao vivo - e em movimento. Musica viva nos corpos, saindo pela
voz, entrando pelo corpo. Entrando pelo som ouvido do outro, no meu corpo e no seu.
Promiscuidade de sons - artistas em cena e publico atuador. O canto em coro.

Essa arte tem a poténcia de uma comunicagao imediata, sensorial, além do racional, de
tocar o outro, incomodar em algum lugar, acender a chama de uma nova possibilidade. Que o

tocado ira descobrir por si mesmo.

" No original: “[...] linfirmité spirituelle de I'Occident, qui est le lieu par excellence ot 'on a pu confondre l'art
avec l'esthétisme, est de penser qu'il pourrait y avoir une peinture qui ne servirait qu’a peindre, une danse qui ne
serait que plastique, comme si 'on avait voulut couper les formes de lart, trancher leurs liens d’avec toutes les
attitudes mystiques qu’elles peuvent prendre en se confrontant avec I'absolu” (Artaud, 2004, p. 546).
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A musica, sendo uma ordem que se constréi de sons, em perpétua aparicdo e
desaparicao, escapa a esfera tangivel e se presta a identificacio com uma outra
ordem do real: isso faz com que se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas,
as proprias propriedades do espirito. O som tem um poder mediador, hermético: € o
elo comunicante do mundo material com o mundo espiritual e invisivel (Wisnik,
1989, p. 28).

Do lado de baixo do equador

Figura 02: elenco e pitblico na mesa d'O Banquete ao final do espetdculo, parte das Dionisiacas em Sdo Paulo 2010.

Foto: Leandro Pena.

Temos a sorte de pertencer a uma cultura que tem no Carnaval um momento de
quebra de hierarquias, um desmascaramento de estruturas de poder. A poténcia da inversio
como forma de apresentar diferentes visdes e caminhos para quem experimenta a troca de
papéis. A brincadeira, o humor, o riso, permitem ver com olhos livres. Amor humor. “A alegria
¢ a prova dos nove”, continua Oswald de Andrade (2011, p. 73).

O Carnaval vivido na pele, brincado, tem em si um potencial de mudanca maior que o
proprio teatro quando estritamente dividido entre ator e espectador, separados pela quarta

parede. No Carnaval todos podemos ser, atuar, inventar personagens, subverter a ordem do
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dia a dia. E experimentando realmente o outro nunca voltaremos a ser os mesmos. Para isso

precisamos experimentar o Carnaval folia, orgia de sentidos, a musica cantada na rua com o

tudao desconhecido. Temos isso aqui, € so sair pra rua no Carnaval. Até em Sao Paulo.

A sistematica remissao aos ritos - do candomblé ao dionisismo -, com o
compartilhamento de bebidas e comidas em cena, marca a praxis artistica do Oficina
desde a concepcio do te-ato, que se substitui a condicdo exaurida do teatro. Romper
as barreiras que isolam o espectador, torna-lo atuante, participe do mesmo ritual
sagrado que o devolve as origens, ao desejo nio reprimido, a sexualidade expandida
como fonte de amor e criacio, a possibilidade de “transmutacio do Tabu em Totem”
(um dos motes repisados pelo Oficina) pressupoe a rejeicdo (a morte) daquilo que se
lhe opoe. A inclusio do publico no espetaculo ¢ agdo vital que consagra o teatro
como uma grande celebracio coletiva. E a presentificacio do ritual no qual
oficiantes e fiéis se confraternizam em um mesmo corpus demiargico (Garcia, 2010,

p-72).

Um desafio claro aqui - sob o ponto de vista do atuador - ¢ como fazer o publico sair

do papel de espectador e se sentir parte do ritual, participar ativamente da cena, atuar junto,

como acontece no Carnaval. A musica ¢ o grande elemento aglutinador. Mas como fazer o

publico se envolver pela musica, até cantar junto, se ele ainda nao conhece a musica que sera

cantada?

Para atingir esse objetivo de trazer o publico para atuar junto - através da musica -

desenvolvemos algumas estratégias, que cito abaixo e que abordarei com exemplos em video

de cenas d’Os Sertdes mais adiante:

propor cancoes curtas e mantricas, repetitivas, faceis de aprender;

cantar uma mesma can¢do muitas vezes, até que todos aprendam e consigam
cantar junto;

criar uma cena em que se faz necessario que todo o coro, por exemplo, precise
aprender a cancio, levando assim o publico a aprender junto;

cantar cangdes em forma de responsorio, quando um ator canta uma frase, todo
0 coro - e 0 publico - repetem, até que todos aprendam toda a cangao;

lancar mao de cancoes ja conhecidas por todos;

disponibilizar e manter um repertorio musical acessavel em um site de
internet, por exemplo, pelo publico interessado, o que comecou a ser
desenvolvido pelo Oficina; o espectador pode acessar a musica - e aprendé-la -

antes de ir ao espetaculo presencialmente.
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Cantar com o publico. Quando o espectador canta.

Continuando a reflexao acima, onde até pontuei estratégias para trazer o publico para
cantar junto no teatro, passando entdo a publico-atuador e cantor, tentarei aqui aprofundar a
“visio” da importancia da musica como veiculo ou instrumento de dissolucdo de
individualidades. Achei pertinente contrapor duas formas de “ver” a relaciao de cada um e
principalmente do artista com o proprio corpo.

Esse ¢ um assunto que vem tomando as artes e discussoes sobre suas diferentes
linguagens. O corpo presente, o corpo do artista, o corpo como linguagem, o corpo como
territorio politico, e tantos outros corpos alguma coisa, como centro da acdo, atuador e
atuado. Nesse sentido nos coloco abaixo da linha do Equador como um outro povo, um outro
pensamento, uma outra “visao” de mundo em contraponto a “visio” dita ocidental. Questiono
se essa ¢ realmente uma questao nossa, de trazer o corpo para a cena. Ele sempre esteve e esta
em cena, ocupamos esse corpo desde tempos imemoriais.

Apesar da grande influéncia de diversas correntes de religides de base crista que
“enxergam” o corpo como fonte de pecados, convivemos a0 mesmo tempo com tradigdes,
viemos também ou principalmente delas, que nio “incorporam” essa dualidade que opoe
corpo e alma, corpo e mente, ou corpo e espirito. O corpo aqui estd sempre presente, e ¢
inclusive nele ou através dele que o divino se manifesta, como ja abordei rapidamente acima
em referéncia as influéncias de diferentes culturas indigenas originarias das Américas e de

matrizes africanas.

Duas das grandes fontes de cultura ocidental sao a greco-romana e a hebraica. Da
vertente greco-romana, sobre a alegoria da caverna, que, mais do que qualquer outra
coisa, traz a luz a paixdo eidética, isto ¢, visual, do Ocidente, conforme a Republica
de Platdo. Do lado hebraico, para evidenciar a iluminacéo verbal desta cultura, nada
melhor do que a propria Biblia, ela quando instalando o principio do cosmo. Tem-se,
assim, no plano da sintese, uma paixao viso-verbal (Bastos, 1999, p. 86).

Cito acima o antropologo Rafael José de Menezes Bastos que, em seu livro A
musicolégica Kamaiurd (1999), apresenta um contraponto a essa “visao” da percepcao do proprio
corpo, a partir de uma perspectiva da escuta. Aqui o corpo ja esta presente, ndo ¢ preciso
resgata-lo. E ¢ um corpo ampliado, pleno de seus sentidos. A visio e a logica verbal nos
posicionam facilmente frente ao outro, separado dele, tanto porque vemos o outro separado
de nos no espago, e porque construimos um outro a partir de uma razao discriminativa. Ja o

som percorre outros caminhos, invade espacos, mistura-se.
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“Minha cabeca, por exemplo, ah minha cabeca: estranha caverna aberta para o mundo
exterior por duas janelas, duas aberturas, sei disso, pois as vejo no espelho” (Foucault, 2013, p.
10). Retirei este trecho do texto O corpo utdpico, publicacdo em livro de uma conferéncia
proferida pelo filosofo francés Michel Foucault para a radio France Culture em 1966, onde ele
discorre sobre seu corpo, para além dele, e volta novamente ao corpo com sua concretude e
suas infinitas possibilidades. Esse corpo descrito por ele vé, experimenta a dor, o tato, ¢ capaz
de falar, e até imaginar. Mas em nenhum momento esse corpo ouve. O sentido da audi¢do nao
esta presente quando se fala do corpo, apenas ¢ lembrado quando ele nos manda escutar o
conto japonés (citado no texto). Que nos Ndo vamos escutar - ja que nao estamos presentes na
conferéncia, temos apenas acesso ao texto -, vamos ler com os olhos, usando novamente a
visdo. E na sequéncia ele fala de mascaras e pinturas rituais, que sio para fazer “o corpo entrar
em comunicacdo com poderes secretos e forcas invisiveis” (Foucault, 2013, p. 12). Sera o som
uma dessas for¢as invisiveis? Que ja esta em contato direto com o sagrado? Ou com o “poder
surdo do sagrado” (p. 12), como ele diz no texto. Por que o poder do sagrado sera surdo?

Cito-o aqui apenas para fazer um contraponto ao que nos conta o também
etnomusicologo Rafael José¢ de Menezes Bastos (1999) em seu livro sobre a musica nos
Kamaiura, etnia que ocupa hoje parte do Parque do Xingu, e onde tive a alegria de presenciar
uma cerimonia do Kwarup8 em 2019. O autor nos conta que uma pessoa que nao enxergue bem,
ou mesmo que sofra de cegueira completa, ainda assim pode sobreviver na floresta, em
contraponto a uma pessoa que tenha graves limitacdes ou deficiéncia de audicao, que
enfrentara grandes problemas, e provavelmente nao sobrevivera sozinha. A audicao ¢ o
sentido mais agucado para um Kamaiura, que em seus caminhos se guiara pelo som dos

animais, das plantas, das aguas, dos ventos, das terras, e agora também das maquinas.

Observei que o conhecimento desses indios estava largamente apoiado na actstica,
do total das mensagens significantes por eles recebidas do mundo exterior (‘natural’,
‘humano’ ou nio, e ‘sobrenatural’), grande percentagem se constituindo de mocoes
sonoras]...]. Na subsisténcia fisica dos Kamaiura nota-se ja a relevancia do aporte
acustico, a qual vai se desdobrar enormemente na vida social, seja, isto, através da
lingua falada ou da musica: a convivéncia com a mata aqui exige uma acuidade
auditiva extremamente desenvolvida, a monitorizacio das acdes neste meio sendo,
basicamente, de fundamento sonoro (Bastos, 1999, p. 103).

¥ Longo ritual de homenagem aos mortos presente na regiio do Alto Xingu, celebrado anualmente, que abarca
mitos de criacao, iniciagdo dos jovens e a relacao de diferentes etnias e aldeias, com presenca marcante da musica
em seu encerramento.
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Com essa outra forma de abordar os sentidos, voltei ao texto da conferéncia, onde
Foucault esta justamente sentindo seu corpo, tomando consciéncia dele e descrevendo
possibilidades para além dele, buscando seus sentidos, mas descreve o mundo a sua volta
quase exclusivamente a partir do sentido da visio, talvez esta grande caracteristica da nossa
sociedade contemporanea, principalmente sob influéncia da cultura ocidental. Ele se refere
aos olhos como duas janelas abertas para o mundo exterior. E os dois ouvidos? Nao se abrem
também para o mundo exterior, para percebé-lo a partir de um outro sentido? Fui
contracenando com o texto do filosofo, fazendo entdo minhas proprias reflexoes, a partir de
um ponto de escuta, nem mencionado no texto.

Tentei um dialogo com o texto a partir da percep¢ao do meu proprio corpo e do
mundo a partir dele. E as outras duas aberturas laterais, que também percebem o mundo?
“Apenas” ouvem? E o que € ouvir, sendo me misturar ao outro, me promiscuir de ar e som, a
mesma onda, vibragao que entra em vocé, em mim, e vai pra onde? E esta onde? Que ¢ matéria
movimento que nao vejo mas ouco, devo ignora-la, desacreditar dela porque nao a vejo? Logo o
som que estd fora e dentro de mim, e atravessa quem estiver por aqui?

E vejo também ainda mais uma abertura, agora a abertura que fala, mas que também
grita, canta, faz mover o ar, 0 mesmo ar que vibra em meu corpo e vai vibrar no seu e sai da
minha boca. O corpo soa por seus vazios.

No trabalho com o coro cantante, e deste com o publico espectador - mas também
atuador e também cantante -, que relacao se estabelece? Olho como corpo personagem para o
atuador personagem publico, canto para ele e com ele, a mesma vibraciao percorre nossos
corpos, e nao preciso mais olhar, escuto, somos cada um seu som e Somos um so som que soa
junto. Me reconheco nesse som e percebo o outro em seu som tnico.

Além de tocar e ser tocada pelo outro, e para além de falar com ou para o outro, aqui
vibramos juntos, somos som, um mesmo corpo sonoro vibrando soando. Voltando a Foucault
(2013), quando ele finaliza o texto e diz que no amor o corpo esta aqui, e entramos e saimos
um do outro, até sairmos de n6s mesmos no gozo que nos aproxima da morte, a pequena
morte, la petite mort em sua lingua materna, acrescento entdo que trazendo mais corpos para a
cena, cantando em coro atingimos o éxtase do sermos um e um outro juntos ao mesmo tempo.

Como no Carnaval, cantando com a multidao na rua eu sou o meu corpo soando
(quase sempre suando também), vibrando com e sentindo a vibraciao de todos os outros

corpos numa orgia de som. Orgia amor de multidao vibrando a mesma musica. Batendo os pés

Leticia Barbosa Coura - A(s) musica(s) no Teatro Oficina.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 27-52.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 46




VOZ e CENA

no chao, atras do trio elétrico, da bateria, corpos utopicos de vibracao dos buracos da carne
terra fértil onde vivem nossos antepassados, animais, vegetais, minerais. Viver a cidade sob
esse ponto de escuta transforma toda a relacdo com o espaco em que vivemos.

Nos pequenos carnavais das pecas em temporada, no teatro e no entorno do Oficina
em sua sede em Sdo Paulo, estamos cultuando e cultivando nossa historia, nossos
antepassados artistas que passaram por 13, as arvores, os bichos, mesmo o asfalto embaixo dos

nossos pés. Criando tradicdes e pertencimentos.

Ordenando essa multiddo de personagens, ha alguns constituintes que fazem parte
historicamente da linguagem poética do Oficina. Um deles ¢ a presenca do coro,

alcado, na expressio do diretor, a condicdo de protagonista (o “coro como
protagonista”). A dominante coral do teatro de José Celso, criada e fortalecida em
Galileu Galilei, ganha dimensao expandida em Os Sertdes, pela multiplicidade de corais
que se forma em cena e pela cumplicidade ativa de segmento importante do publico.
Na proposta cénica de Os Sertdes - como em outros espetdculos antes dele - a
atividade coral é o que sustenta nio apenas o fio da historia que estd sendo contada -
tanto do ponto de vista de sua estrutura como, principalmente, pela escolha de um
coletivo como agente/protagonista dessa historia -, como também constitui as
“bordas moles” que absorvem segmentos do pablico (Garcia, 2010, p. 71-72.)

Saliento aqui um termo usado e buscado insistentemente na pratica nos trabalhos de
criacdo do Teatro Oficina nos tltimos anos, que é o Pablico Atuador. Nao o publico que ¢é
chamado a interagir rapidamente com o elenco, nem “participar” do espetaculo, o que muitas
vezes faz apenas com que esse espectador escolhido passe por algum momento constrangedor
perante o resto do publico. E o espectador instigado a atuar junto, entrar em cena e mandar
ver. E dai tracar suas proprias impressdes a partir da experiéncia vivida ali naquele lugar
naquele momento e com aquelas pessoas. E com aquela musica.

Exemplifico com duas cenas de dois espetaculos d’Os Sertdes, onde a masica atua como
agente quebra-barreiras - além de quebra-quarta-parede - entre atores em cena e publico, e o
cantar junto possibilita a entrada do espectador na cena sem passar (demais) pelo racional.
Nesse primeiro exemplo, numa cena do espetaculo O Homem II - da revolta ao trans-homem
[Xucuru], o publico aprende a cancao (adaptada de um canto do povo Xucuru, sugerida e
interpretada no espetaculo por Adriano Salhab, musico ator pernambucano que compunha
banda e elenco) com o corifeu que puxa o canto e propde com o coro o modelo de responsorio:
ele canta uma parte e o coro repete, assim até o coro cantar a cancdo inteira, sempre repetindo
o corifeu. E cantando juntos, coro de atores e espectadores vio realizando a atividade

proposta na cena, que ¢ a constru¢do de uma cobertura de folhas para o local onde o

Leticia Barbosa Coura - A(s) musica(s) no Teatro Oficina.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 27-52.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 47



https://youtu.be/wzOj9W7e_gQ

VOZ e CENA

personagem Antdnio Conselheiro vai proferir seus sermoes. Ao final da construcdo da latada,
atores e publico atuador instalam-se juntos abaixo dela e ouvem a fala do profeta.

No segundo exemplo nao ha corifeu. O coro ja comeca cantando, mas como o refrao é
facil de aprender e € uma acdo de confronto dancado, o pablico, que ja foi entrando em cena a
convite (mudo, apenas pelo olhar) dos atores nas cenas anteriores, ¢ levado a atuar junto
porque esta misturado ao elenco e ja entendeu a situagao proposta; e pode se arriscar a cantar
junto o que aprendeu. Agora ¢ agir. A masica, como acontece muitas vezes no Oficina, ¢ criada
a partir da cancdo de outra peca, e ¢ puxada pela banda e cantada em coro - dois grupos:
matutos e infantaria - em cena do espetaculo A Luta I [Bala bala].

Narro um fato especifico ocorrido nesta cena quando da apresentacio dos cinco
espetaculos d'Os Sertdes na cidade de Canudos, sertio da Bahia, onde aconteceu
originariamente a tragédia, e onde finalizamos a temporada. La foi construida, no campo de
futebol da cidade, uma réplica do Teatro Oficina de Sao Paulo, e os ingressos custavam o valor
simbolico de R$1 real, o que deu acesso amplo ao publico de todas as classes. E como os atores
estavam hospedados em casas de moradores da cidade, essa interacdo ja serviu como uma

divulgacao natural.

FENEgRee= = -

1o

Figura 03: Construgdo de réplica do Teatro Oficina de Sao Paulo em Canudos, BA, para apresentacao dos cinco espetdculos d”Os
Sertaes em 2007. Foto: Cafi.
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Nesta cena de embate entre os seguidores de Antonio Conselheiro e a infantaria do
exército, esta cangdo era cantada por todo o coro, de soldados e conselheiristas juntos, e em
alguns momentos a letra de cada parte era diferente e as vozes do coro se dividiam. Eu, que
fazia parte dos conselheiristas nesta cena e portava uma peixeira - objeto de cena - bem
grande, mas obviamente cega, quando olhei para o matuto ao meu lado, um morador de
Canudos, ele olhou cumplice pra mim e minha peixeira e mostrou uma faquinha que estava
empunhando - que ndo era objeto de cena -, pequena, mas com uma lamina visivelmente bem
afiada. Contracenamos todo o tempo da cena, ele cantava junto mesmo sem conhecer
exatamente a musica, mostrava sua faca e dancava conosco. Ali éramos o coro, éramos 0s
matutos lutando contra a infantaria, eu era de Canudos como ele, ele era ator como eu, e nio
éramos nada disso, estavamos vivendo aquela cena ali, estavamos na batalha, éramos parte de
um coro ditirambico, como na defini¢ao de Nietzsche em O nascimento da tragédia’

No primeiro momento senti medo daquela faca afiada, e ele com certeza sabia usa-la
muito bem. Fiquei mais presente ainda, ligada na musica, na luz, no resto do publico que
atuava junto, na cena toda, mas principalmente ligada nele, e com ele. Ele estava em cena,
sabia que era uma cena de teatro, tinha entendido todo o contexto e atuava conosco. Eu fiquei
atenta o tempo todo a sua faca, mas principalmente porque intuia que ele nio tinha a
experiéncia do espaco e nem do movimento e desenrolar da cena como eu, entao fiquei de
prontidao, completamente ligada a ele, para que ndo houvesse algum acidente, ja que muitas
outras pessoas que estavam ali na cena também nao tinham experiéncia como atores e nem do
espaco onde atuavamos. Mas ele sabia o que estava fazendo.

Ao fim da cena, muitos de no6s morriamos, ele caiu morto junto. Atuamos.

Para acontecer essa atuacdo do espectador, que passa entdo a publico atuador,
trabalhamos varios fatores que se mostraram essenciais. O formato e utilizagao do espaco de
atuacdo, e a relacdo estabelecida desde o inicio entre atores e publico. Para comecar, ndo ha
quarta parede. No Teatro Oficina onde foram criados e onde ocorreu a estreia e temporada
dos espetaculos, seja no seu endereco em Sao Paulo ou na réplica montada em Canudos e

outras cidades para a turné d’Os Sertdes, o publico esta muito proximo da cena, quando néo ja

?“O coro ditirambico recebe a incumbéncia de excitar o animo dos ouvintes até o grau dionisiaco, para que eles,

quando o herdi tragico aparecer no palco, nio vejam algum informe homem mascarado, porém uma figura como
que nascida da visdo extasiada deles proprios” (Nietzsche, 2007, p. 59).
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dentro dela. Além de verem muito bem os atores e serem vistos por eles, veem também os
outros espectadores, que quando em seus lugares “oficiais” de publico, estao frente a frente.

Outro fator importante ¢ o tempo. Muito dificil que em um espetaculo de uma hora
seja criada esta intimidade entre ator e espectador, como num espetaculo de duracio mais
longa (como grande parte dos espetaculos do Oficina). A partir da terceira hora de espetaculo,
atores e publico ja compartilham de mesmas sensacoes, até de um cansaco comum. Sentiram
0s mesmos cheiros, ouviram (e por vezes cantaram junto) a mesma musica, ja se sentem
juntos ali, camplices da mesma historia. Ai comeca a contracenagao. E no caso especifico das
apresentacdes em Canudos, havia ainda um pré-conhecimento por parte do publico da
historia a ser contada e vivida ali. Independente de ser um publico frequentador ou nao de
teatro - neste caso a maioria estava indo ao teatro pela primeira vez -, o conhecimento comum
do que vai ser apresentado € essencial para que o espetaculo passe de simples acontecimento
estético ou entretenimento a rito.

E por fim, o fator musica. A masica, além de instaurar mais facilmente um outro nivel
de percepcdo para o que esta sendo apresentado, facilita a participacao ativa do publico, que é
levado a cantar junto com os atores seja pelo prazer, pela forca do convite ou ja a vontade de
sair do estado de simples espectador. O publico em geral atinge assim uma compreensio
quase que instantanea/fisica/sensorial da cena proposta e, através dessa sintonia fina que
passa a existir entre eles - pablico e elenco -, atuam juntos. A partir dai uma outra percepcao
do espetaculo sera vivida tanto pelos atores quanto pelo publico. Agora sao todos atuadores.

Contracenam.

Leticia Barbosa Coura - A(s) musica(s) no Teatro Oficina.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 27-52.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 50




VOZ e CENA

Referéncias

ANDRADE, Oswald de. A utopia antropofagica. 3. ed. Sao Paulo: Globo, 2011b.
ANDRADE, Oswald de. O santeiro do Mangue e outros poemas. Sao Paulo: Globo, 2012.
ARTAUD. Oeuvres. Paris: Gallimard, 2004.

BASTOS, Rafael José de Menezes. A musicologica Kamaiura: para uma antropologia da
comunicacdo no Alto Xingu. Florianopolis: UFSC, 1999.

CARVALHO, F. O. Teatro Oficina e Nietzsche: o bode ainda canta. Mneme, Caico, v. 17, n.
39, PP 262-274, 01 maio 2017. Disponivel em:
https://periodicos.ufrn.br/mneme/article/view/10764. Acesso em: 19 jul. 2019.

COURA, Leticia Barbosa. O coro antropofogo no Bixiga:o processo de criacao dos
atuadores com a musica n'Os Sertoes do Teatro Oficina. 2021. Dissertacdo (Mestrado) -
Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2021. Disponivel em:
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-01092021-223411/ . Acesso em: 10
out. 2022.

FOUCAULT, M. O Corpo utopico, as heterotopias. Sio Paulo: n-1, 2013.

GARCIA, Silvana. Das entranhas d’Os Sertoes, o Oficina. Sala preta, [S. 1], v. 10, pp. 67-76,
2010. https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57431. Acesso em: 18 jul. 2019.

GROTOWSK], J.; FLASZEN, L. O teatro laboratorio de Jerzy Grotowski 1959-1969.
Traducao Berenice Raulino. Sao Paulo: SESC-SP, 2007.

KOPENAWA, Davi; ALBERT, Bruce. A queda do céu: palavras de um xama yanomami. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2015.

MALETTA, Ernani. Atuacao Polifénica: principios e praticas. Belo Horizonte: Editora
UEMG, 2016.

NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. Tradugao J.
Guinsburg. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989.

Leticia Barbosa Coura - A(s) musica(s) no Teatro Oficina.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 27-52.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 51



https://periodicos.ufrn.br/mneme/article/view/10764
https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-01092021-223411/
https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57431

VOZ e CENA

Artigo recebido em 13/10/2022 e aprovado em 30/12/2022.

DOI: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.45396

Para submeter um manuscrito, acesse https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

" Leticia Barbosa Coura - Cantora, compositora e atriz. Mestre em Artes Cénicas pela USP. Atuadora da
Companhia Teatro Oficina Uzyna Uzona desde 1999. Na musica desenvolve trabalho solo e com o trio Revista do
Samba, com 9 albuns langados. Estreia em 2021 como dramaturga e diretora com o espetaculo Das Paredes.
leticiacoura@uol.com.br .

Lattes: http://lattes.cnpq.br/0412735502604784

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-8312-1400

" This work is licensed under a Creative Commons Attribution 4.0 International License.

Leticia Barbosa Coura - A(s) musica(s) no Teatro Oficina.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 27-52.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 52



https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.45396
https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/
mailto:leticiacoura@uol.com.br
http://lattes.cnpq.br/0412735502604784
https://orcid.org/0000-0002-8312-1400
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

VOZ e CENA

Os dispositivos em Concert for four pianos de
Lolo & Sosaku

Guilherme Mayer '
César Lignelli "
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/DF, Brasil ™

Resumo - Os dispositivos em Concert for four pianos de Lolo & Sosaku

Os autores deste artigo analisam a performance Concert for four pianos de Lolo e Sosaku. Para
tal, inicialmente, eles evocam debilidades e possibilidades vocais. Em seguida realizam uma
breve exposicdo dos conceitos de polifonia, discurso e dispositivo, na perspectiva deste artigo.
Por fim, consideram: o release da dupla, as decisdes da direcio do video, o nome da
performance, o piano e as maquinas que tocam os pianos. Durante este trajeto, defende-se que
os discursos criados pela dupla de artistas siao desenvolvidos, sobretudo, devido as escolhas
de dispositivos utilizados.

Palavras-chave: Vozes. Polifonia. Dispositivos. Discurso. Musica.

Abstract - The apparatus in Concert for four pianos of Lolo & Sosaku
This article aims to analyze the performance Concert for four pianos by Lolo and Sosaku. For
this, initially, weaknesses and vocal possibilities are evoked. Then, a brief exposition of the
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Muitas perguntas - muitas vozes

Obras artisticas podem apresentar muitas vozes. Essas vozes sio manifestadas em
momentos distintos do processo composicional a sua recepcao. Algumas destas persistem,
outras sdo esquecidas, mesmo que aparentemente exitosas. O espectro do fracasso ronda

qualquer manifestacao vocal,

[..] vozes do fracasso poderiam ser em si fracas? Fracas no sentido de brandas,
mansas, moderadas, tolerantes ou debilitadas, acabadicas, adoentadas, alquebradas
ou escassas, minguadas, parcas ou finas, miadas, ralas ou frageis, quebradicas ou
franzinas, débeis ou incapazes, despreparadas, imperfeitas, inabeis, péssimas ou
indecisas, irresolutas ou inferiores, incompetentes, insuficientes, mediocres ou
moles, flacidas, frouxas, tenras ou pobres, desvalidas e miseraveis? Seriam vozes
tremulas? Com pouca presenca de alguns harmonicos? Disfonicas? Sem fluidez no
emitir das palavras no tempo? Ou seja, entrecortadas demais? Rapidas demais? Com
sotaque demais? Que roubam ar demais? Que requerem forca demais? Que possuem
ruido demais? Que requerem atencio demais de quem as compartilha? Seriam vozes
que apresentam sinais de possiveis patologias? Ou seriam vozes que incomodam a
quem as escuta? Ou vozes que incomodam somente cuem as produz? Ou vozes que
comunicam o que as pessoas que as produzem nio querem comunicar? Ou que nao
se entende por questdes relativas a diccao? Ou, mais, seriam vozes que estigmatizam
as pessoas que as produzem sem que elas nem sequer imaginem o que estd
acontecendo? Seriam vozes que ludibriam outrem acerca de qualquer assunto que
seja de interesse proprio? Estas altimas seriam vozes de sucesso? O sucesso de uns
incide necessariamente no fracasso de outros? Haveria vida se a natureza nio
contemplasse o fracasso? [..] Nos parece que essa miriade de tropecos acusticos
seria 0 bom tempero de tudo, as idiossincrasias das diferencas, as rupturas, as
quebras repentinas, as sincopes. O que seria do desgracado sem sua lamuria? O que
seria do fanho sem aquela coisa nasalada? O que seria do bébado sem sua ladainha
tropega? (Lignelli; Roberto, 2019, pp. 225-226).

Concert for four pianos esta recheada de tropecos acusticos, rupturas, quebras e
sincopes. Por ora, as vozes dos pianos se tornam irreconheciveis, os musicos sdo maquinas

antiquadas, os autores, roadies, que ludibriam seu pablico,

E, aqui, podemos falar das impurezas da voz, aquela coisa ruidosa que permanece
entre os intersticios das vocalidades sempre colocando em perspectiva o que pode a
voz, o que ela é, seu devir marulhoso. Esse bicho acustico, ou ndo, molecular, que
tensiona uma pratica viva da produgido de sentidos nas cenas e na vida, essa
entidade-conceito que a todos nos perpassa e tanto nos instiga, com o que ha de
pactuar para ser? (Lignelli; Roberto, 2019, pp.226-227).

Na obra analisada ha, no minimo, o pacto entre dois artistas, uma série de maquinetas
e quatro pianos com desejos perenes, formulacoes taticas, friccoes de tradicdes e muitas
vozes. “Incrivelmente, esse motor desejante pode advir de uma imagem, memoria, dor, éxtase

ou simplesmente do desejo de comunicar” (Lignelli; Roberto, 2019, p. 227).
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Dispositivos - vozes multiplas

Esse jogo de palavras em que sons, vozes, pessoas e maquinetas desejantes de
comunicagio se complementam, sera o ponto de partida do entendimento de polifonia nos
limites deste artigo. Poli significa multiplos e fonia trata dessas vozes em sentido ampliado.
Mais de um som, mais de uma voz, mais de uma coisa e um ou mais discursos. Nessa
perspectiva, buscam-se aproximacoes com o conceito de polifonia no teatro, desenvolvido por
Ernani Maletta, no que diz respeito ao “[...] entrelacamento de pontos de vista discursivos,
identificados como vozes intrinsecamente dialogicas, que se apresentam simultaneamente,
expressas por qualquer sistema de signos, podendo interferir uma nas outras sem prejuizo de
sua autonomia” (2016, p.48).

Nesta escritura serdo demonstradas algumas relagdes entre os artistas Lolo e Sosaku e
alguns dispositivos, apresentados no decorrer das se¢des, como parte relevante dos pontos de
vista discursivos da obra analisada'. Saliente-se que nao ha o ensejo de apontar os limites, ou
ainda se posicionar de forma inovadora, na problematica entre discurso e dispositivo. Apenas
parte-se da proposta de que “[..] o dispositivo ¢ uma rede que se estabelece entre os
discursos” (Martinez Posada, 2013, p.83, tradugao nossaz).

Se os dispositivos se estabelecem entre os discursos, entdo, de forma simétrica, os
discursos se alicercam em meio aos dispositivos. Os dispositivos possuem a capacidade de
constituir o sujeito e o sujeito, por sua vez, produz o discurso, nesse ciclo de produgio
incessante, cabe uma pergunta, o que ¢ dispositivo para os fins deste artigo? Acerca disso,
Giorgio Agamben pode dar luz a essa questao:

[...] chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes|...] , a
caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacio, os
computadores, os telefones celulares [..] provavelmente sem dar-se conta das
consequéncias que se seguiram - teve a inconsciéncia de se deixar capturar (2005, p.
13).

Para criar um discurso ha uma diferenca substancial entre usar uma caneta, um lapis,

um gravador de audio ou um software digital para apresenta-lo. Ainda ha uma diferenca abissal

entre apresenta-lo em uma performance, em uma revista cientifica ou em um podcast, por

" O espetaculo completo encontra-se no seguinte link:
https://www.youtube.com/watch?v=-k9IGk8FvIR U&t=436s.
? [trecho original] El dispositivo es una red que se establece entre los discursos (Martinez Posada, 2013, p. 82).
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exemplo. O que gera a diferenca diferencia, nesses casos, sio os dispositivos que o cercam.
Nao apenas a prisdo panoptica e sua docilizacio dos corpos envolvem a produgio
subjetividade por meio de dispositivos, como bem definiu Foucault’; mas também os formatos
das privadas em cada pais, como satirizou Zizek® E, nesse sentido, as vozes utilizadas em
Concert for four pianos sio expressas em uma confusio entre os sujeitos e os objetos, que estio
alicercados pelos dispositivos até se tornar um discurso.

Trocando em miados, este artigo tem como objetivo analisar a performance
supracitada, considerando as relacdes entre seus dispositivos, vozes e producao de discurso.
Com efeito, apresentar-se-ao alguns argumentos visando responder a seguinte questio: como
os dispositivos influenciam o discurso da obra Concert for four pianos? Para isso, serdo
considerados os seguintes dispositivos: o release da dupla’; as decisoes de dire¢io do
resultado filmado; 0 nome da performance; o piano; e as maquinas que tocam os pianos.

A partir desses dispositivos em especifico, nota-se a primeira vista, suas funcoes
separadas, suas vozes na visdo dos autores desse artigo: referéncias a musica eletronica;
sugestdes acerca do terror maquinico; o sarcasmo em relagdo as tradigdes; as decisoes
melodicas e timbricas do piano na performance, e por fim, a maneira suis generis de acionar tais
timbres. Além dessa visdo de suas vozes em separado, ainda ha a juncdo desas durante o ato
performativo, gerando novos significados, gerando destaques, reforcos, contrapontos e

novidades ocorridas por conta de algumas vozes em conjunto.

A dupla que nao sao so dois - vozes fronteiricas

Lolo & Sosaku siao uma dupla de artistas. Lolo ¢ nascido em Buenos Aires, Argentina e
Sosaku ¢é de Tokyo, Japao. Atualmente, ambos vivem em Barcelona, Espanha, espaco em que
fizeram sua primeira performance como dupla: blanco no Distrito Quinto Gallery. Essa dupla
continua ativa com planejamentos de apresentacoes para o ano de 2023 em Taiwan, Espanha
e Italia. No curriculo deles percebe-se apresentacoes em mais de 8 paises, em 3 diferentes
continentes: Furopa, Asia e América.

No mesmo site em que as informacdes acima foram encontradas ha, também, pistas

acerca das proposicoes discursivas da dupla:

’ Referente ao antologico livro Vigiar e Punir (1986).
* Referente ao documentario The pervert s guide to ideology (2012).
> Disponivel em: http://www.loloysosaku.com/info-contact/.
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Lolo & Sosaku investigam as possibilidades da escultura como campo expandido. O
nexo que une seu trabalho ¢ a busca de um objeto em contato com seu entorno e
com espectador, um objeto que busca fric¢ao e tensio, explorando a capacidade de
criar novos significados. Seu trabalho transita entre diferentes linguagens artisticas
como escultura, instalacdo, arte cinética e pintura, muitas vezes incorporando

musica e som. Seu modus operandi € constituir-se como sujeito e ir de sua
materialidade maquinica a transcendéncia, ao misticismo e ao desconhecido. A
masica eletronica ¢ certamente o destaque de sua inspiracdo como uma linguagem
complexa traduzida em instalacoes sonoras e composicoes escultoricas. Formas,
linhas, materiais e sons sdo reunidos em esculturas de movimento que executam
tomando suas proprias vozes em uma imprevisivel transformacdo continua.
Explorando muitos horizontes artisticos e redefinindo fronteiras, seu interesse ¢ a
energia e as forcas ocultas que guiam vida em nossa era tecnologica (2022, online,
traducio nossa®).

Essa citagao abre possibilidades para o desdobramento de sentidos que atravessam,
formacoes, interpretacoes e desejos da dupla residente em Barcelona. Sabe-se, todavia, que um
release artistico constitui em uma sintese. A dupla, com esse dispositivo, apresenta o que
entende ser relevante sobre o seu trabalho.

Nesse sentido, ja na primeira frase do release, percebe-se uma instancia polifénica no
trabalho da dupla: a escultura em campo expandido. A escultura situa-se no compéndio das
artes plasticas e comumente envolve a modelagem de imagens em trés dimensoes. Entretanto,
nesse contexto, a palavra expandido diz respeito a confeccdo de artefatos que se relacionam
com outros objetos e plateia, em performance. Para os autores deste artigo, essas esculturas ao
mediarem relacdes produzem um discurso equipolente entre o objetal e o humano.
Concomitantemente, percebe-se um embate destas duas entidades separadas
ontologicamente pela modernidade.

Essa forma discursiva entra em contato com os preceitos da dupla, vistos na segunda
frase da citacdo. Uma vez que, em suas obras eles buscam a fric¢io e tensio do objeto com o

seu entorno e com a expectacao, a vista de gerar outras acepcoes. Ad substantia negotii Lolo &

® [trecho original] Lolo ¢ Sosaku investigate the possibilities of sculpture as an expanded field. The nexus that unites their work is
the quest for an object in contact with its surroundings and with the spectator, an object that secks friction and tension, exploring the
capacity of creating new meanings. Their work moves between different artistic languages such as sculpture, installation, kinetic art
and painting, often incorporating music and sound. Its modus operandi is to constitute itself as a subject and to reach from its
machinic materiality to transcendence, to mysticism and to the unknown. Electronic music is certainly the highlight of their
inspiration as a complex language translated into sound installations and sculptural compositions. Shapes, lines, materials and
sounds are assembled together into motion sculptures that perform taking their own voice in an unpredictable continuous
transformation. Exploring many artistic horizons and redefining boundaries, their interest is the energy and the hidden forces that
guide life in our technological age.

Guilherme Mayer; César Lignelli - Os dispositivos em Concert for four pianos de Lolo & Sosaku.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 53-82.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 57




VOZ e CENA

Sosaku fazem da sua criacio um exercicio de deixar objetos se relacionarem frente as suas
materialidades. Em suas obras, os movimentos dos autores sio os minimos necessarios para
que os objetos estabelecam suas proprias relacdes - entre eles e os espectadores das
performances. Assim, o modus operandi de Lolo & Sosaku pode ser definido como um exercicio

de suficiéncia, nas palavras de Fernanda Eugenio:

Dé-se corpo de situacdo, assim, ao labor envolvido na redugio de protagonismo da
forma-sujeito e, a0 mesmo tempo, reivindica-se em acto, o fortalecimento da
(re)conexao com uma sabedoria da parciménia. Trabalhar pelo suficiente constitui-se
num gesto de resgate da nocido de que o ‘pode fazer’ ndo se reduz nem se magnifica
num ‘ter que fazer’ [...] numa relacio intima, alegre e sobria; prudente mas nao pudica
- com o ‘também poder nio fazer’ (2019, p. 46).

Imagem 1: Foto da obra Painting for machines (2019).

Antes de adentrar na obra Concert for four pianos, nota-se como, de fato, a dupla cria
dispositivos para os objetos se relacionarem de maneiras distintas. Em Painting for machines,
apresentada na Imagem 1, Lolo e Sosaku construiram mecanismos de madeiras, com roldanas
e com certo nivel de automagao, para a criacio de telas com desenhos assimétricos. Ou seja,
estes dois, Lolo e Sosaku, no siao mais dois, ao darem protagonismo as esculturas e seus

movimentos.
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O release continua afirmando que eles trabalham de maneira interdisciplinar, tendo a
musica como uma interface possivel. Como percebe-se, o trabalho Concert for four pianos esta
diretamente relacionado a um discurso musical, enquanto Painting for machines, apresentado na
Imagem 1, dialoga com as artes plasticas de maneira mais intensa.

Lolo e Sosaku explicitam suas referéncias e inspiracoes com a musica eletronica. Sobre
isso percebe-se como as obras Painting for machines e Concert for four pianos apresentam
proximidades com a estética sampler que, segundo Coelho e Gaspar “nasce da fisica; Somos
movidos pelos impulsos elétricos” (2005, p.158), sendo a mediagao de elementos fisicos base
fundante do trabalho de Lolo e Sosaku.

Ao explicitar certas caracteristicas da dupla em seu release, nota-se duas vozes que

irdo se entrelacar gerando manifestacoes polifonicas, sendo essas: a compleicao visual e a
sonora. Em complemento, a dupla ao dispor de maquinario complexo e de mediagao
predominada por agentes ndo-humanos e suas proposicoes sonoras realizadas a partir disso,
ja propde uma discussdo sobre a mediacdo tecnologica na sociedade (politica, estética,
filosofica e economica).
Nesse sentido, os dois artistas se posicionam, diante dessa forma de vida, deslocados de um
polianismo progressista - em que tudo estaria em uma constante melhora. Lolo e Sosaku
propdem, mesmo que in vitrum um universo de maquinas gigantescas e barulhentas, em
relacdo aos mintasculos humanos.

E ¢ justamente esse excesso de sons estranhos e que se digladiam que lhes interessa.
Essa proposta de composicdo utilizando esses sons também pode ser notada como uma
referéncia a certas modalidades da musica eletronica. Em stricto sensu o jungle, também

conhecido como drum n’bass, como defende Mark Fisher:

Também vale a pena manter o nome Jungle porque evoca um terreno: a selva urbana,
ou melhor,0 lado de baixo de uma metropole que estava apenas em processo de
digitalizacdo. [...] como uma invocacdo dos poderes do convivio cosmopolita. No
mesmo tempo, no entanto, Jungle ndo era de forma alguma uma celebragio
inequivoca do urbano. Se a selva comemorasse qualquer coisa, era a atracdo do
escuro. A selva liberou a libido reprimida no impulso distopico, liberando e
ampliando o gozo que vem antecipar a aniquilagdo de toda corrente de certezas
(2011, p. 23, traducdo nossa).

Ao entrar em contato com o dispositivo release da dupla percebe-se como a voz da
dupla se manifesta de maneira mais geral, quais referéncias, com quem ha o dialogo e com
quais midias estes se relacionam. A voz da proposta estética dos artistas de forma geral esta

posta de maneira consistente. No release da dupla ¢ comentado sobre o desejo de colocar em
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evidéncia um dialogo sobre as forcas ocultas que guiam a vida na contemporaneidade. No
prosseguir das secoes deste artigo sera notado como as outras vozes presentes em Concert for
four pianos reforcam esta proposicdo, culminando em uma visualidade e sonoridade que esta

em consonancia com essa ideia, e também com o restante do ideario apresentado.

O video - a voz da direcao

A analise dessa obra sera feita a partir do video, disponibilizado na internet, dessa
performance. Como dito anteriormente, ha uma diferenca entre os dispositivos utilizados e as
formas de se expressar, produzir vozes a partir deles.

Inicialmente, é prudente reparar que o video proposto para analise nio foi realizado
por Lolo e Sosaku. O video em questio foi produzido e distribuido pelo Sénar CCCB +D’, um
festival realizado em Barcelona de musica e artes multimidias. Lolo e Sosaku informam, em
seu site pessoal, que essa performance ja foi realizada com a presenca de publico e que ha
também essa versdo para streaming realizada pelo festival.

Ha uma diferenca substancial entre as duas linguagens. A linguagem convivial, da
apresentacdo com o publico e a linguagem de uma gravagio para streaming. Sem entrar nas
questodes sobre o aspecto do ciclo de retroalimentagéo publico e plateia defendido por Erika
Fischer-lichte (2011), qui¢a na construcdo ontologica do convivio e poiesis teatral de Jorge
Dubatti (2016), neste trecho do artigo defender-se-a essa questio a partir de outro recorte: o
critério de narrativa, por meio do foco, da compleicdo visual da performance.

Na apresentacdo com publico téte-a-téte, o espectador tem a liberdade de focar no que
lhe interessa da obra. Ja, na apresentacao gravada e reproduzida pelo streaming ha uma decisao
prévia de quais planos serdo entregues ao publico, ou seja, ha uma conducio de seu foco.

O video analisado foi gravado no estadio da dupla localizado em L’Hopitale. Esse
estudio ¢ uma sala com paredes brancas, um piso de cimento cru e uma série de tralhas
encostadas no canto esquerdo atras dos pianos. Essa imagem s6 pode ser percebida por conta
da primeira decisio de plano da direcdo: um plongée. Este ¢ usado logo na abertura da

performance e na maioria das vezes que Lolo e Sosaku entram em cena. Segundo Carolina

" Nio foi encontrado no site da dupla, nem do festival a informacio do nome do diretor de filmagem.
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Gaffuri e Rogério Zanette “[...] o angulo plongée diminui o sujeito” (2016, p. 9), o que
configura certo significado para a cena.

Como apresentado anteriormente, Lolo e Sosaku exploram formas de suficiéncia do
seu proprio trabalho, deixando a friccdo dos objetos protagonizarem a agdo e os tornando
uma espécie de roadies da sua propria obra. Nesse sentido, diminuir a presenca deles por meio
do tamanho da tela, a partir de um plongée, torna-se um reforco a voz proposta normalmente
em performances desta obra in vivo, que ¢ de tentar deixar os pianos e seus dispositivos
acoplados gigantescos.

Outros planos utilizados sdo os recortes, normalmente, proximos do piano e dos
dispositivos. Esses sao muito aproximados fazendo aparecer apenas partes especificas do
instrumento. Convencionalmente chamados de close up, para Gaffuri e Zanette, eles
manifestam “[...] o maior poder de significacdo psicologica e dramatico de uma cena, pois a
camera enquadra as fisionomias lendo nelas as expressdes mais intimas transmitindo de
maneira direta e fugaz os sentimentos do personagem para o publico” (2016, p. 8). Esse plano
comumente utilizado em momentos da televisio sensacionalista, para capturar na tela a
lagrima do sujeito, nesse trabalho apresenta outras possibilidades narrativas.

Inicialmente, esses planos aproximados expoem como ¢ feita a performance, suas
traquitanas, contrapesos e alavancas, reforcando o aspecto engenhoso da obra em questao.
Outra caracteristica que cabe ressaltar deste ponto ¢ a imponéncia dos objetos maquinicos
frente aos humanos, que sdo apresentados na cena a partir de um plongée. Essa perspectiva
tem relacdo com a proposta defendida por Fisher acerca da musica eletronica drum n’bass ou,
na nomenclatura preferida pelo autor, jungle.

Em suma, a voz do video, além de trazer sua producio de sentido individual, entra em
consondncia direta com duas proposicoes da voz dos artistas, encontradas por meio de
postulados no seu release. As caracteristicas da musica eletronica e das forcas ocultas que
guiam a vida na contemporaneidade sdo ressaltadas por meio das escolhas de close ups e
plongées.

Para dar fim a essa passagem sobre o video, cabe ainda ressaltar a estaticidade
proposta pelo festival de Barcelona, na realizagao do video em questao. O video de Concert for
four pianos utiliza basicamente estes dois focos: o geral em plongée, para momentos de

transicdo e aparecimento de Lolo e Sosaku; e os close ups utilizados nos dispositivos em agéo.
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Nao ha nenhum momento da gravacao em que foram utilizados movimentos da camera, seja
por meio de uma grua, travelling, ou mesmo com a camera na mio -o que ¢ relativamente
comum em gravagdes de performances musicais. Essa decisao pode ter relagdo com o fato da
composicao, entre aspectos visuais e sonoros, proporem uma certa mecanicidade e o fator

cinético ser deixado para as maquinas.

Nomes - a voz do ingresso

Ha duas questdes acerca do nome da performance que serdo analisadas a seguir que ja
demonstram escolhas estéticas dos artistas: 0 aceno sarcastico do nome em relacio a musica
erudita, e a dimensao explicativa dos nomes propostos pela dupla como ocorre em algumas
obras de referéncia nas artes visuais.

Nao ¢ incomum que obras de musica erudita tenham seus nomes com caracteristicas
relacionadas a forma da obra, sua tonalidade, instrumentos solistas, etc. Este tipo de
enunciagao pode ser notada, por exemplo em: Concerto para Piano N. 1 em Mi Menor Op. 11, de
Chopin; Concerto para Violino em Mi Menor Op. 64, de Mendelssohn; 5¢ Sinfonia em Dé Menor Op. 67,
de Beethoven; Sonata para Piano n° 11, de Mozart; Trio para Piano em Ld Menor, Op. 50, de
Tchaikovski; Tocata e Fuga em Ré Menor, de Bach, entre tantos outros exemplos.

No caso de Concert for four pianos, essa forma de nomear se repete. A obra é um concerto,
e ha quatro pianos. Criou-se, assim, também uma nomeagao por caracteristicas, utilizada na
musica erudita. Entretanto, como aspecto diferencial, na obra da dupla, ndo ha nenhuma
referéncia ao centro tonal, no sentido de qual a nota que guiara as outras notas dentro da
escala, quica o tipo de escala que sera utilizada, escala maior ou menor, como visto nos
exemplos acima.

Essa diferenciacio ocorre uma vez que as notas batidas no piano além de nao serem
totalmente precisas em toda a performance, também nio seguem um centro tonal. Nessa
instancia, percebe-se o tom zombeteiro da dupla residente de Barcelona, pois esse trabalho
nao diz respeito a uma performance que se assemelhe, em termos sonoros, a nenhuma das
obras eruditas citadas acima e nem tampouco a forma de execucio, no sentido da maneira de
tocar os instrumentos.

Lolo e Sosaku nio pertencem ao universo da musica erudita; este tipo de musica nao

estd, quica, em seu release de apresentacdo. O que la aparece ¢ a relacao direta da musica
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eletronica e que esta presente na obra. Para o publico, no sentido de discurso que atravessa a
obra no momento de sua expectacio, o que se nota ¢, diretamente, uma ironia, ou mesmo uma
brincadeira com as etiquetas da musica de concerto. A dupla demonstra com o nome Concert
for four pianos sua face iconoclasta e peralta de didlogo com uma dimensao historica da masica
erudita. De forma metaforica, ¢ possivel compreender o nome proposto como um sampler da
musica erudita.

Em outro sentido, ressalta-se que, comumente, nomes de obras visuais conhecidas
também apresentam um grau de literalidade em seus nomes, como: A ronda noturna, de
Rembrandt; A decapitacao de Jodo Batista, de Caravaggio; O grito, de Munch; e O Fuzilamento de 3 de
maio, de Goya.

Cabe apresentar alguns nomes de outras obras de Lolo e Sosaku, para assim notar a
consisténcia dessa caracteristica em sua trajetoria artistica. Painting for machines, ja apresentada
na Figura 1, pode ser traduzida de maneira livre, como Pintura feita por mdquinas. Ha uma
literalidade nesse nome, afinal, a performance ocorre com as maquinas pintando quadros. Em
Sonic woods, madeira sonica, a dupla busca as sonoridades de objetos de madeira. Portanto, eles
utilizam essa literalidade também como elemento de criacio de suas outras obras, pois essa
proposta reforca algo dito em seu release: a dupla gosta da friccdo de objetos e suas

possibilidades de discurso durante a expectagao.

A producao de sons - a voz do piano.

Concert for four pianos apresenta sua centralidade no instrumento que compoe o titulo,
em sua sedimentacdo historica e em suas possibilidades de composicdo. Mesmo com as
subversoes da obra, ¢ notavel que o piano prossegue sendo a fonte sonora, ou seja, elemento
que produz e emite o som, mais utilizada na performance.

Cabe pensar na etimologia da palavra piano. Esta advém do italiano pianoforte, que, por
sua vez, ja era um encurtamento de gravicembalo col piano ¢ forte, em uma livre traducio cravo
com (intensidade) suave e forte. Esse nome foi dado em torno de 1710 pelo inventor
Bartolomeo Cristofori, em funcao da alteracio que os martelos com feltro trouxeram, relativa

a outras caracteristicas timbricas ao som metalico do cravo. Um piano ¢ formado por teclas
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que atacam os martelos com pontas de feltro, que, por sua vez, batem nas cordas e ressoam
nas estrutura de madeira do instrumento gerando suas sonoridades.

O piano responde com precisdo a intensidade exercida sobre a tecla, permitindo assim
extrair notas suaves ou fortes. Outro elemento importante do piano ¢ sua cauda, sendo
possivel a cauda longa, média ou de armario. Esse elemento modifica o espaco de ressonancia
da vibracio da corda, alterando sua intensidade.

Ainda, acerca das teclas, ha uma diferenciagio, por cores, das notas utilizadas. As
notas brancas dizem respeito aos tons e as pretas aos semitons. Na teoria musical europeia
classico-moderna, entendida nesse contexto como aquela em que nio discute questdes
relativas a atonismosg, ha a diferenciacdo entre tons e semitons, sendo sete tons e cinco
semitons formando doze notas. As distancias entre a nota principal, a tdnica, e as outras

geram intervalos que podem ser percebidos, dentro do piano, na ilustracao abaixo:

2%menor 2%maior | 3%menor 3%maior I 4%usta 4%aumentada
53%aumentada 6maior 6*aumentada 72 maior 8% oitava)

Réb Mib Solb Lab Sib Réb Mib Solb Lab Sib
Doé# Ré# Fa# Sol# La# Dé# Ré# Fa# Sol# La#

D6 [Ré | Mi | Fa |Sol| L4 | Si | D6 |Re | Mi | Fa[Sol| La | Si
Si# Fab Mi# Déb Si#  Fab Mi# Déb

Imagem 2 - Tlustracdo do piano realizada pelos autores.

¥ Atonismo ¢ um processo de composi¢ao encabecado por Arnold Schoenberg em que “A estrutura das obras
compostas interinamente nio pode, portanto, ser entendido em termos de tom ou sistemas de doze tons”
(Teitelbaum, 1965, p. 72-73).
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Repare que, no piano, as notas pretas correspondem as convencionadas como
Sustenidos (#) ou Bemois (b). Essas, na Imagem 2, sdo apresentadas nas partes superiores
enquanto as teclas brancas ficam abaixo. Além disso, ressalta-se que, no piano, as pretas
também sao destacadas por relevo.

Como caracteristica do objeto ha os pedais que, na maioria dos casos, servem como
formas de prolongar as notas em questdo. Esse material serve, normalmente para a producao
de legatos’ em notas que as maos da/do pianista nao alcancam.

Em Concert for four pianos Lolo e Sosaku subvertem as caracteristicas apresentadas
acima. O som do piano, por vezes, ¢ emitido a partir do contato dos dispositivos diretamente
com as cordas. Outros golpeiam apenas as teclas pretas. Ainda ha aqueles que geram clusters'.
Na performance analisadas, o piano também ¢ apresentado enquanto uma instancia visual. As
caracteristicas visuais e sonoras trabalham como vozes individuais e que, nesse caso, reforcam
o tom jocoso da dupla, trazido na secdo anterior. O piano é um instrumento que, por sua
morfologia, espera-se que seja tocado algo que respeite os 12 tons, além de sua sedimentacio
historica como um instrumento caro e que faz parte de ciclos de pessoas com alto poder
aquisitivo. A voz desse instrumento, na obra analisada, se da pela subversio do seu uso
habitual, o que na visio dos autores deste artigo também ¢ uma jocosidade gerada pela

contraposicao sonoro e visual na performance.
. 1 .
Concert for four pianos' - as vozes acopladas no piano

Enquanto panorama, ha quatro pianos que ficam dispostos em uma sala. Nesse espaco,
trés estruturas metalicas cilindricas, tal qual varas, que possuem espumas nas pontas, sao
movimentadas por um mecanismo autdmato fazendo com que esses objetos batam nas teclas
do piano dando inicio a performance. Chama-se, a critério de facilitacdo da analise, esse

dispositivo de maquina 1"

° O legato, palavra italiana, ou ligado consiste em ligar as notas sucessivas, de modo que nio haja nenhum
siléncio entre elas. Refere-se a maneira de executar uma frase musical. Opoe-se ao staccato.

' Cluster ¢ um agrupamento de notas. E um acorde musical que compreende notas adjacentes em uma escala.

" Como forma de tornar mais acessivel a verificacio das minutagens, fica explicito que sera apresentado os
hiperlinks do espetaculo, entre parénteses, no corpo do texto, a partir do minuto e segundo mencionado, isto
ocorre por conta de uma ferramenta especifica do aplicativo Youtube.

" Durante esta segio os dispositivos utilizados serdo denominados maquinas e numerados por suas ordens de
entrada na cena. A escolha do nome se deu para que ndo haja nenhum tipo de mal entendido acerca do que seria
dispositivo apds numeragao.
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Saliente-se que, para os autores deste artigo, a conjuncdo de notas em harmonias
dissonantes também faz parte da construcdo da trama polifonica da obra. Assim sendo, os
clusters, e os intervalos entre notas serdo elementos de analise para compreender a polifonia de

Concert for four pianos.

sonar +D

CCcCB

Imagem 3 - Frame do video Concert for four pianos.

As hastes com automac¢do demoram, em média, quinze segundos para realizar o
movimento completo. Este dispositivo toca as teclas trés vezes: a primeira com todo o peso,
gerando notas mais intensas; a segunda de maneira moderada; e a terceira delicadamente.
Estas variagdes ocorrem por conta da estrutura fisica desse dispositivo, a haste apresenta um
peso em uma das extremidades, deixando a outra extremidade elevada, como em uma
gangorra. O trabalho do motor e da articulacao conectada a vara ¢ de abaixa-la para tocar as
teclas. Nessa correlagdo de forcas criam-se essas repeti¢des ritmicas.

Mesmo sendo um concerto para quatro pianos, nesse trecho, apenas trés deles sio
acionados. Com trés hastes iguais, formados pelo mecanismo apresentado anteriormente,
neste primeiro momento sio tocadas as notas Fa # 28 Fa# 3 e L4 3, formando um salto de

terca menor, em relacdo a oitava mais aguda (Fa# 3 - La 3), e de décima menor em relacdo a

1 . e . L1 ~ .

* As notas apresentadas pelo piano, quando reconheciveis e pertinentes a analise, serio notadas desta maneira,
sendo: 0 nome da nota e sua oitava no piano. A titulo de notagio o nimero 1 ¢ a oitava mais grave do piano e
prossegue a numeracao para as oitavas mais agudas.
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oitava mais grave (Fa# 2 - La 3). Como mencionado acima, a maquina 1 apresenta uma
temporalidade precisa, entretanto, por conta do material utilizado na ponta do objeto, para
além das notas Fa# 2 Fa# 3 e ha momentos em que também soam, em conjunto as notas Sol 2
e Sol 3 ou Fa 2 e Fa 3, assim como a nota La 3 soa em conjunto com La# 3 ou Sol# 3. Este
processo perdura até 3min50s.

Ademais, no prosseguir da performance, Lolo entra em cena e aciona a maquina 2,

notado na Imagem 4, abaixo:

Imagem 4 - Frame do video Concert for four pianos.

A maquina 2 toca as teclas do piano por meio de um motor que faz movimentos

circulares, em 4min36s (https:/voutu.be/kIGk8FVIRU?t=276). Mecanicamente, o motor

acionado esta acoplado a uma haste conectada a um cabo de ago com um peso na ponta. Na
performance ele impacta algumas notas em um pequeno cluster de cinco notas: La# 1, Si1 Do 2,
Do# 2 e Ré 2, bem como, Mi 1, Fa 1, Fa# 1, Sol 1, Sol#1 . Ha um rebote deste corpo, que impacta
em outro conjunto de notas, sempre em intervalos de tritonos, relativos a D6 2 e Fa#"*1 como

explica Silva:

1 . .. . 9. . .
* Foi proposto, nos limites deste artigo, a analise de notas em cluster a partir da nota central ao se analisar
intervalos.
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Como o tritono de Si e Fa apresenta trés tons em vez de trés e meio, diz-se que ele ¢
uma quinta diminuta ou, uma quarta aumentada, se for entre F4 e Si. Esse ¢ o tinico
caso de intervalo de trés tons entre quintas de notas “naturais” e de dois tons e meio
entre quartas, na mesma situagdo. Contudo, qualquer intervalo de trés tons que
resulte de uma quinta alterada é, obviamente, um tritono. O resultado da
combinacio de tritonos cria uma sensacido de instabilidade, uma dissonancia, o
efeito de uma desarmonia que impele a busca da normalidade, necessita da resolucio
de um acorde seguinte que devolva a tranquilidade, anteriormente suspensa (2019,
p. 375).

O acorde seguinte, apresentado na citagdo como a possibilidade de resolucio para a
devolucio da tranquilidade nunca ocorre. Outro aspecto que demonstra a diferenca entre o
primeiro e o segundo dispositivo, encontra-se no som residual apresentado pelo mecanismo
em movimento quando o cabo aco € esticado. Esse som repetitivo chama a aten¢io como parte
da ambiéncia criada. Nesse momento, como percebe-se no video, Lolo e Sosaku estio
arrumando os proximos dispositivos que serdo usados. O som de seus corpos mexendo nos
fios, cabos, arames, etc, se imiscuem e se confundem com o som do cabo.

Em 7min00s (https://voutu.be/kIIGk8FvIRU?t=420), a maquina 3 é acionada, como

apresentado na imagem abaixo:

'.)% PUINYD
.~

-

S

Imagem 5 - Frame do video Concert for four pianos.
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Posicionados entre as cordas e os martelos, a maquina 3 ¢ confeccionada a partir de
motores cujo as pontas sio rotatorias e apresentam conexdao com espécies de hélices. As
hélices entram em contato direto com as cordas do piano gerando sonoridades peculiares,
multiplas e aleatorias.

[sto ocorre pois ndo se sabe ao certo em que corda estes artefatos irdo tocar. Estes
motores ddo pequenos pulos ao entrarem em contato com o piano. Tampouco se sabe em que
momento havera os contatos. Os saltos podem ser maiores ou menores a depender da posicao
de encaixe. Em comparacdo com os artefatos anteriores, percebe-se, nesse caso, que a
imprevisibilidade torna-se mais presente justamente por conta das caracteristicas do
dispositivo, que envolvem: motor, hélice e seu posicionamento em relagdo ao piano. Além
disso, ocorre mais uma subversio do modo de tocar esse instrumento musical, pela forma de
acionamento das cordas.

Relacionado a esta forma nao-usual de se utilizar o piano, nota-se que o aspecto do
timbre também foi modificado nessa instancia de maneira mais contundente. Se com os
dispositivos anteriores era possivel notar o som de piano mais caracteristico, esse, agora,
apresenta um som mais proprio de cordas e palhetas, lembrando um violao ou outro
instrumento cordofone que nao utilize martelos ou aros.

Em 9minl3s (https:/youtwbhe/k9IGRSFVIRU?t=553) Sosaku aciona mais 4 motores”, dessa

vez, na area das cordas mais graves do piano. Evidencia-se que, antes as notas médias do
piano, quando acionadas por meio desses dispositivos, demonstravam uma sonoridade mais
proxima desses instrumentos cordofones, entretanto, ao acionar o dispositivo nas cordas mais
graves, estas emitiam uma sonoridade distinta. Neste caso, o som assemelha-se ao chacoalhar
de uma placa de acetato, comumente utilizada em exames de raio x.

Outra caracteristica ¢ que entre 7/min00s e 9minl3s os sons evocados podiam ser
percebidos com alguma definicdo em relagio as suas frequéncias. Mesmo com a velocidade
das hélices e a imprevisibilidade das notas emitidas, era possivel notar os intervalos com
alguma explicitude. A partir desse momento as notas se tornam ainda mais dificeis de se
reconhecer. Este efeito é causado por dois motivos: primeiramente por conta do aumento da
quantidade de dispositivos, de quatro motores com hélice passaram-se para oito; e por conta
das sonoridades mais graves serem mais dificeis de perceber para o ouvido humano, como

afirma Diogo Magalhies e José¢ Alves Filho:

15 . . P . .
> Continua-se CODSIdeI‘aDdO estes motores novos como maquina 3 Po1s a estrutura continua a mesma.
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Nas condi¢des normais de temperatura e pressdo, v = 332 m/s. Portanto, a primeira
frequéncia natural (n = 0) do canal auditivo é 3320 Hz. Este valor corresponde as
observacoes de Fletcher ¢ Munson (1933), cujo valor minimo da curva de 0 fon
encontra-se entre 3000 Hz e 4000 Hz. Dito de outra maneira, frequéncias proximas
a 3320 Hz sio mais facilmente perceptiveis pelos seres humanos porque o canal
auditivo potencializa a percepcio dessa regido do espectro sonoro. Este calculo
relativamente simples explica o motivo do ser humano ter mais facilidade em
perceber os sons médios e agudos, entre 1000 Hz e 6000 Hz, do que os sons graves
(2017, p.335).

Em 10min06s, (https://youtu.be/k9IGRSFVIRU?t=606) Lolo adiciona a maquina 4, formada

por uma haste conectada a uma estrutura quadricular ligado que é movimentada
pendularmente por um motor que bate nas cordas do piano com movimentos precisos de ida e
volta. Até o momento este ¢ dispositivo utilizado pela dupla que apresenta maior precisao
ritmica e melodica. Isto ocorre pois este objeto sempre bate nas mesmas cordas do piano e o

movimento tem uma repeticdo constante. Segue abaixo a Imagem 6 que o explicita:
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Imagem 6 - Frame do video Concert for four pianos.

Ainda nesse frenesi de sons dentro das cordas do piano, buscando essa outra
timbragem, Sosaku aciona a maquina 5. Esse objeto apresenta imprecisdao melodica e ritmica
por conta de suas caracteristicas de confec¢do. Na parte superior do piano, que encontra-se
aberto, fora disposto um motor com rotacao lenta, acoplado a ele ha um gancho de arame ¢
um vergalhdo amarrado em sua ponta inferior. No caso, a rotacdo do motor gira o arame que

impulsiona o vergalhdo para cordas distantes umas das outras fazendo soar intervalos de mais
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de uma oitava do piano. A maquina 5 faz bater as duas pontas do vergalhio nas cordas do

piano, concomitantemente.
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Imagem 7 - Frame do video Concert for four pianos.

Em 10min58s (https:/youtu.be/kIGRSFVIRU?t=658) a dupla desliga os 8 motores que

formam a maquina 3, deixando apenas as maquinas 4 e 5 ligadas. Nesse momento percebe-se
novas caracteristicas sobre estes elementos. Primeiramente a diferenciacao de intensidade e
timbre da maquina 4 no instante em que ele se aproxima das cordas e quando ele se afasta, o
conjunto de notas tocado € Sol# 1, Lal, Sil.

Em relagdo a maquina 5, o gancho com o vergalhao, nota-se uma diferenca abrupta de
intensidade em relacdo ao outro, ele ¢ muito mais alto e, mesmo tocando notas graves, entre a
primeira e a segunda oitava do piano'®, estas sio perceptiveis com explicitude quando
tocadas. Essa caracteristica ocorre pois, além da intensidade facilitar a percepcao, ele toca
apenas uma corda por vez.

Lolo, mais uma vez entra em cena, ¢ liga, a partir de um interruptor, a maquina 6 que
volta a utilizar as teclas do piano. Este apresenta frequéncia, intensidade e duracgdo

constantes e precisas. Em um movimento de cima para baixo, gerado por um motor com uma

1 ~ . - . ~ o~ .
® Nio foi possivel realizar a notagio com tamanha precisio por conta de sua aleatoriedade no tocar,
apresentando muitas notas distintas em pouco tempo.
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haste acoplada com a ponta envolta em tecido. Essa ponta toca as teclas Sib 3 e La 3 do piano

em repeticoes. A imagem abaixo apresenta com maior limpidez a maquina descrita:
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Imagem 8 - Frame do video Concert for four pianos.

Nota-se, nesse caso, uma escolha estética que salta os olhos. Esse € o primeiro objeto
que tem, como caracteristica, a capacidade de encostar em uma nota por vez, tanto que ele
toca primeiramente o Sib 3 e logo em seguida toca o La 3 separadamente. Intui-se a escolha da
dupla em colocar a ponta com tecido entre uma nota e outra para que ele encostasse
primeiramente na nota de Sib 3, por conta de sua elevacao natural do piano, e escorregasse
paraanota La 3.

Sosaku aciona a maquina 7 de caracteristica suis generis, em relacdo ao seu modus

operandi e suas propriedades sonoras. Em 15min06s (https://youtu.be/kIIGRSFVIRU?t=903) ele

aciona um motor giratério com uma barra horizontal, semelhante ao utilizado para assar
frangos no espeto. Acoplado a barra, ha pequenas chapas metalicas de fina espessura e
flexiveis. Dispostas em distancias equanimes, estas chapas tocam o piano pressionando as
notas Mi de oitavas diferentes, sendo: Mi 2, Mi 3 Mi 4, Mi 5 e Mi 6. Por conta da flexibilidade
do material utilizado, o piano toca as notas de forma suave, tendo em vista que a intensidade
desse dispositivo ocorre por conta das cinco oitavas que sao usadas, como percebe-se na

Imagem 9:

Guilherme Mayer; César Lignelli - Os dispositivos em Concert for four pianos de Lolo & Sosaku.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 53-82.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 72



https://youtu.be/k9lGk8FvlRU?t=903

VOZ e CENA

sonar +D

cccB

Imagem 9 - Frame do video Concert for four pianos.

Se anteriormente a decisdo de utilizar mais de uma tecla distinta era o mote de Lolo e
Sosaku, criando dissonancias, por vezes, pela imprecisao, por outras, pela aleatoriedade, neste
caso, a maquina 7 brinca justamente com a logica musical mais stricta, a distancia de oitavas. A
distancia entre as oitavas consiste na repeticao, apos 12 notas, da primeira nota com o dobro
da frequéncia da nota anterior, ver figura 2.

Outra caracteristica interessante dessa formulacio musical é o fato da escolha do
dispositivo tocar simultaneamente cinco Mi's oitavados, e ainda estar acionado o outro
dispositivo que tocava as notas Sib e La. Ha uma tensao gerada por conta do tritono,
anteriormente explicado, entre as notas: Mi 2, Mi 3, Mi 4, Mi 5, Mi 6 com Sib 3. Esta tensio ¢

resolvida por meio de uma quarta justa, especificamente: Mi 2, Mi 3, Mi 4, Mi 5, Mi 6 com La.

A dupla desliga todas as maquinas em 16min36s (https://youtu.be/k9IGRSFVIRU?t=992).
Entra no quadro Sosaku e liga apenas a maquina 2. Mais uma vez, 0 mesmo artista aproxima-
se do mesmo piano que ligou a maquina 2 e aciona a maquina 8. Com sua contextura
semelhante a uma maquina de costura, em que um movimento circular gera uma forma de
subir e descer uma alavanca, o toque do piano ¢ acionado por uma haste de metal, como visto

na imagem abaixo:
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Imagem 10 - Frame do video Concert for four pianos.

Uma propriedade diferenciada da maquina 8, desenvolvido por sua morfologia, ¢ a sua

ponta dupla. Esta duplicidade gera, construcdes harmonicas precisas e em ritmo de cento e

vinte bpm em virtude da velocidade de rotagdo do motor e da simplicidade da maquina, no
caso em intervalo de quinta, Fa 4 e Do 5, respectivamente, ver Imagem 10 e Imagem 2.

A dupla prossegue o trabalho acionando a maquina 9, uma espécie de chapa de metal

resistente que realiza um movimento de abaixar e levantar, como visto em 18min29s

(https://youtu.be/kIIGRSFVIRU?t=1109) e na imagem abaixo:
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Imagem 11 - Frame do video Concert for four pianos.
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Este objeto cria o acorde apenas utilizando as teclas pretas do piano, referentes aos
sustenidos, precisamente, tocando as notas: Do# 4 Ré# 5 - mais uma vez a morfologia do
objeto situa tal questdo. Em razio das notas pretas serem mais altas que as brancas, esse
dispositivo toca estas e ndo alcanga as teclas brancas, convencionadas como naturais.

Sosaku entra em cena para acionar a maquina 10, essa é feita com um novo motor
rotatorio e um elemento plastico moldavel, semelhante a uma mangueira. Este dispositivo tem
precisdo ritmica e melodica, tocando apenas uma nota por vez, um Ré 5, a partir de 19min06s,

(https://youtu.be/kOIGRSFVIRU?t=1146).
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Imagem 12 - Frame do video Concert for four pianos.

Apo6s esse momento em que melodicamente e ritmicamente constitui-se uma precisio

maior, em 20min58s (https:/youtu.be/kIIGRSFVIRU?t=1258) Sosaku aciona a maquina 11 que

novamente ¢ aleatoria. Este objeto ¢ feito com um motor, com uma corda acoplada e,
amarrado a ele, ha uma haste com espumas nas duas pontas e um pequeno pedaco de
vergalhio enlacado com arame e um gancho. O movimento desse dispositivo é como uma
pescaria, ele desce para encostar em uma nota e suas quatro pontas (duas com espuma, a do

vergalhao e a do gancho) geram a sonoridade instavel percebida visualmente a seguir:
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Imagem 13 - Frame do video Concert for four pianos.

Os pequenos motores com hélices ligados as cordas agora mudam o tamanho e
modificam o local que é aplicado no piano formando a maquina 12, em 22min36s

(https://youtu.be/ROIGRSFVIRU?t=1352). O motor giratorio com hélices agora ¢ grande, sua

estrutura ¢ pesada e remete a um cortador de frios semi-profissional, além disso, este ¢é
posicionado entre as teclas gerando duas movimentagdes principais. A primeira é¢ um cluster
por conta do objeto pesado em cima das teclas e a outra € o levantar dele por meio da hélice
para a movimentacao até gerar um novo cluster. Este dispositivo apresenta uma instabilidade
melodica e harmonica, dificultando a identificaciao das notas tocadas.
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Imagem 14 - Frame do video Concert for four pianos.
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Em 26minl6s (https://youtu.be/kIIGRSFVIRU?t=1576) a caracteristica sonora da maquina
13 chama a aten¢io no que diz respeito a forma de transducio da sonoridade utilizada naquela
instancia. Essa maquina ndo apresenta nenhuma caracteristica nova, morfologicamente
falando, mais uma vez ele ¢ feito por um motor giratorio e funciona na logica da maquina de
costura, com uma viga batendo na nota em um ritmo especifico. Entretanto, esse objeto tem
como novidade para Concert for four pianos o posicionamento do microfone e a modificacao da

sonoridade final em detrimento dele.
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Imagem 15 - Frame do video Concert for four pianos.

Percebe-se pela imagem que a maquina 13, com o motor circular esta muito proximo
de um microfone de contato, ou lapela, este microfone esta captando com maior precisao a
sonoridade do mecanismo do que a sonoridade do piano. Isso faz com que esse dispositivo
tenha uma caracteristica predominantemente ritmica, como um instrumento de percussao.
Por conta da caracteristica do motor e seu mecanismo de construcido, o som, de fato, remete a
maquina de costura.

Apo6s algum tempo, em 26min59s (https:/youtu.be/kIIGRSFVIRU?t=1619) aliado a este

som, ¢ acionado a maquina 14. Esta funciona como uma cancela de portdo utilizada
comumente em entradas e saidas de estacionamentos particulares. Ha uma haste que sobe e

desce por meio de um motor com tempo definido. A maquina bate na tecla de Do# 2
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Conjuntamente ao outro som, que tinha como caracteristica uma proposta ritmica, percebe-
se, nesse momento do concerto, uma espécie de drum n’bass. Esse estilo ¢ musicalmente
“caracterizado pela justaposicao de uma base de baixo com movimentacio lenta e o sampler
de bateria que ¢ colocado por cima em ritmo rapido” (Ferrigno, 2014, p.99, traducio nossa').

Essa marcaco de baixo ¢ feita pela maquina ilustrada abaixo:
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Imagem 16 - Frame do video Concert for four pianos.

Tudo se torna siléncio, em 29min29s (https://youtu.be/kAIGLSFVIRU?t=1769) todas as

maquinas sao desligadas. Entretanto, apos poucos segundos, Sosaku aciona, mais uma vez, a
maquina 12, que termina o concerto apenas com seu som caracteristico de instabilidade

ritmica e melodica, percorrendo as duas primeiras oitavas do piano.

Conclusio - afinando vozes

Concert for four pianos nao ¢ apenas um raio em céu azul. Concert for four pianos nao ¢
apenas uma fagulha de inspiracao. Concert for four pianos nao é uma performance das poténcias

de um artista que pratica por uma vida um instrumento. Concert for four pianos, talvez, e

' [trecho original] “Drum 'n’ bass is characterized by the juxtaposition of a very low, slow-moving bassline and
sampled drum breaks that are played back at a quick tempo” (Ferrigno, 2014, p.10).

Guilherme Mayer; César Lignelli - Os dispositivos em Concert for four pianos de Lolo & Sosaku.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 53-82.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 78



https://youtu.be/k9lGk8FvlRU?t=1769

VOZ e CENA

utilizamos o talvez pois esta obra nao da a seguranca de uma afirmacao indulgente, seja uma
provocagao com tudo isso.

Uma provocacdo com labor. Uma provocacdo com criagdes complexas. Mas, mesmo
assim, uma provocacdo. Extrapola limites. Concert for four pianos nao se restringe a uma
provocacdo pontual, e sim dilatada, reiterada e ressignificada no tempo. O lirismo se da por
meio de doses maquinicas de apresentacoes de dispositivos que ora rodam, ora sobem, ora
descem, ora pulam.

E, assim, foram analisados dispositivos que geram sonoridades, vozes e discursos, em
Concert for four pianos de Lolo e Sosaku, gerando resultados polifonicos.

O primeiro dispositivo ¢ o proprio release da dupla radicada em Barcelona, em que se
pode notar os anseios discursivos da dupla. Esse texto agrupa com rigor o trabalho deles,
mesmo deixando sobrar espacos para palimpsestos proprios da realidade artistica de Lolo e
Sosaku. No release percebe-se algumas caracteristicas da dupla que compoe o discurso de
Concert for four pianos: a pratica interdisciplinar com a escultura; a friccdo de objetos em espaco
de expectacio; a influéncia da musica eletronica e, por fim, a busca por inserir sua propria
contemporaneidade maquinica em seu fazer estético.

Neste interim, a interdisciplinaridade presente encontra outro tempero, uma nova voz
para compor essa trama polifonica: a midia do video. Dentre as escolhas da dire¢ao destacam-
se trés que embalam a narrativa proposta: o plongée para a apresentacio dos humanos; close up
para as maquinas; e a estaticidade. A escolha de diminuir o humano, explicitar os mecanismos
e realizar tudo isso sem nenhuma movimentacao das cameras utilizadas, diz respeito, entre
outras potencialidades de discussdo que ficaram de fora, a um destaque das maquinas e seus
funcionamentos.

Ainda cabe trazer, nestas palavras finais, a criacio do nome da performance.
Entretanto, como analisar esse dispositivo? Busca-se, mais uma vez, uma analise tatica, da
funcao daquele material em uma producio de discurso. Seguindo a linha de raciocinio, o nome
do espetaculo fara diferenca, no caso do dispositivo de buscadores de video do website youtube,
em relacdo a quem ird encontrar o video, pesquisas proximas, entre outras formas que o
algoritmo deste aplicativo trabalha.

Sob este ponto de vista, Lolo e Sosaku apresentam um nome que, estrategicamente, ja
vem enderecado: Concert for four pianos. Um nome que remete a sedimentacdo historica da

musica erudita e de referenciais das artes visuais, mesmo que esta obra nao tenha uma relacao
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direta com estes tipos de trabalho. Sublinha-se que esse nome, ainda que tenha essa verve
sarcastica, explicita o trabalho entregue. De toda a sorte a obra da dupla ¢ um concerto e ¢
realizada com quatro pianos.

Sobre a producio de sonoridades stricto sensu, propde-se perceber a fonte sonora mais
utilizada pela dupla: o piano, com suas potencialidades mecanicas e sonoras, com sua
sedimentacao historica, mas, desta vez, tocado por maquinas.

Os dispositivos utilizados pela dupla marcam uma forma suis generis de tocar esse
instrumento. Por isso, Concert for four pianos pode também ser analisada, em outros trabalhos, a
partir: da virada do ndo-humano nas filosofias contemporaneas, debatidas por Richard Grusin
(2015); da ideia de democracia dos objetos, proposta por Levi Byant (2011); das posicoes sobre
ontologia orientada a objetos, de Graham Harman (2011); e das discussdes pos-humanistas,
encabecadas por Beatriz Ferrando (2019).

Se Concert for four pianos ndo é apenas um raio em céu azul, como fora defendido no
inicio desta conclusdo, aqui encontram-se os motivos disso com maior explicitude. Antes de
tudo, a criacdo desses dispositivos é processual, nio sio ready mades, sio fruto de labor
oficineiro, com principios proprios da engenharia, fisica, calculos, serralheria entre outros
ambitos. Considerou-se para essa analise o grau de estabilidade do dispositivo; suas
caracteristicas de producio sonora; e a relacdo com as outras fontes sonoras, comumente o
piano. Cada nota tocada pode ser entendida como uma voz entoada, e a proxima nota,
advinda de um cluster ou de outro dispositivo acionado, gera uma construcao de sentido, uma

outra dissonancia, ou uma consonancia ao desejo de compor essa obra polifonica.
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Os cuidados de Berna e Ventura: a producao de
alteridade na composicao coreografico-musical

Jodo Lucas '
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/DF, Brasil "

Resumo - Os cuidados de Berna e Ventura: a producao de alteridade na composicao
coreografico-musical

Neste artigo procede-se a ponderacao de incidéncias conceituais sobre as praticas
composicionais colaborativas experienciadas entre o autor e a coredgrafa portuguesa Clara
Andermatt em trés diferentes processos criativos. Trata-se de trés obras que refletem um
percurso de aprofundamento dos autores no ambito da interpenetragdo expressiva entre
musica e movimento, alicercada num dispositivo dramatargico comum. Deste modo se ensaia
uma analise retrospectiva das condicoes dialogicas e empiricas dessas trés criacoes,
objetivando a compreensao da crescente producio de alteridade composicional entre os dois
criadores.

Palavras-chave: Musica. Coreografia. Composicao. Experiéncia. Alteridade.

Abstract - The cares of Berna and Ventura: the production of alterity in the
choreographic-musical composition
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Ao fim de tantos anos ¢ de tantas obras partilhadas, a coreografa enamorou-se, por fim, das
obstinadas meditacoes de Ventura, juntando-se a ele no designio de experimentar potencialidades
ainda escondidas na sua colaboragdo, virtualidades ainda inexploradas, contiguidades ainda ndo
cumpridas. Desta feita tentardo compartilhar, do modo mais estreito possivel, a criacao do
movimento e a composi¢do de miisicd, o que passard por ndo deixar prosperar uma ideia musical
que ndo arraste consigo alguma consequéncia performativa, ou qualquer intengdo coreogrdfica que
ndo faga vibrar alguma ressondncia musical. Por outras palavras, Ventura terd oportunidade de
esmiucar laboriosamente as suas putativas vocagoes coreogrdficas, enquanto Berna podera dar
rédea solta as suas perspicazes intuicoes musicais (Lucas, 2021, p. 204).

Este pequeno trecho pertence ao conto O lugar do mundo, e faz parte da tese de
doutorado intitulada Os psiquismos de Tristdo Ventura: dialogia, experiéncia e alteridade na colaboracao
coreogrdfico-musical’. Neste conto travamos conhecimento com a coreografa Denise Berna
(alter-ego ficticio da coreografa Clara Andermatt®) além de retomar o contato com o
compositor Tristio Ventura (heteronimo de mim proprio enquanto autor e personagem
conceitual). Pareceu-me uma adequada introducdo ao tema destas linhas, ou seja, a
ponderacao de incidéncias conceituais - exploradas na minha pesquisa académica - sobre as
praticas composicionais colaborativas experienciadas entre mim e a coredgrafa em trés
diferentes processos criativos. Deles resultaram trés obras assinadas conjuntamente: “A
Banda” (2016), “Parece que o Mundo” (2018), e “Pantera” (2022). Trata-se, portanto, de uma
espécie de reflexdo retrospectiva sobre a evolugio recente do entrosamento entre as minhas
“putativas vocagdes coreograficas” e as “perspicazes intuicoes musicais” de Clara Andermatt.
Na verdade, falamos de uma colaboracio que se estende desde 1995 até ao presente, tendo
resultado num conjunto de quinze criacdes, no exercicio de uma amizade sempre crescente e
numa cumplicidade criativa cada vez mais profunda.

Todavia, estas trés ultimas obras a que agora me reporto resultaram de processos com
especificidades que os distinguem dos anteriores e que me parece interessante relevar, no

presente contexto de reflexdo sobre a polifonia das instancias discursivas na criagdo cénica.

" Esta tese organiza o pensamento da colaboragao coreografico-musical numa estrutura conceitual especifica ao
mesmo tempo em cue o projeta num quadro de incidéncia empirica por via da narrativa literaria das atribulacoes
de um personagem conceitual, precipitando o leitor no terreno imanente da colaboragdo entre compositores
musicais e coredgrafos. Assim surge o compositor Tristdo Ventura, um inquieto e voluntarioso protagonista que
nos guia pela interrogacao da colaboragio enquanto poténcia de virtualizacdo da obra coreografico-musical

Nota do Autor].

Considerada uma das pioneiras do movimento da nova danca portuguesa, Clara Andermatt cria a sua propria
companhia em 1991, coreografando um vasto nimero de obras regularmente apresentadas em Portugal e no
estrangeiro. E regularmente convidada a criar para outras companhias, a lecionar em diversas escolas e a
participar como coreografa em pecas de teatro e cinema. Tem sido distinguida com diversos prémios nacionais e
internacionais [Nota do Autor].
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Com efeito, ¢ o proprio conceito de polifonia tal como ¢ abordado no presente dossié, que me
sugere o dialogo com importantes aspetos da minha propria pesquisa. O entendimento da
polifonia expressiva que se estabelece no entrelacar das composicodes coreografica e musical
(e, por ineréncia, em toda a visualidade que comporta cenario, figurinos e desenho de luz) é o
cais de partida e de chegada de um pensamento que procura ultrapassar a mera
interdisciplinaridade para se aventurar numa ontologia da experiéncia de colaboracdo no seio
do processo criativo. Os casos agora apresentados sao trés momentos em que reflexdo tedrica
e pratica compositiva se conectam de forma muito particular, num enquadramento que
estabelece consciente e voluntariamente, desde o inicio, o didlogo com a operatividade
empirica de conceitos estabilizados na mencionada pesquisa. Cabe referir ento, ainda que de
forma drasticamente resumida, parte do contetdo desses estudos, nomeadamente as
principais ferramentas com as quais organizarei a observacdo retrospectiva dessas
experiéncias: sdo elas os conceitos de “Experiéncia de Colaboracao”, “Estado de Colaboragio”,
“Plano de Colaboracio” e “Dispositivo Dramattrgico™.

Por “Experiéncia de colaboragao” refiro o movimento tangencial que liga o ser e o estar
numa temporalidade plural (na medida em que implica o passado com o presente e se
potencializa num porvir virtual), abarcando esse movimento uma multiplicidade complexa de
derivacoes, mas preservando um nucleo fundador de presenca, presenca e co-presenca no
mundo, presenca do mundo no espaco e no tempo, presenca como producio e implicacio de
sentidos para o mundo, intensidade do mundo como efeito de presenca. A poténcia da
colaboracdo composicional residira em grande parte no seu devir experiéncia, na zona de
indiscernibilidade entre a composi¢ido musical e coreografica, e essa zona nao se restringe ao
dialogo das suas objetividades, pois ndo esta engessada na articulacio semantica entre musica
e danca. Esta antes dela, depois dela, esta no atravessamento intersticial da sua implicacio e
no irromper das intensidades que reverberam em novos sentidos e em todos os sentidos,
entendidos por um e por outro criador e pelo entendimento de um colaborador pelo outro, no
tempo historico da colaboracdo, na sua atualidade e no seu devir. E nao s6 na substancia
compositiva das “linguagens” em jogo como na vivéncia atual de toda a presenca que se

oferece ao processo criativo - experiéncia estética, experiéncia dialogica, experiéncia

* O estabelecimento destes conceitos (enquanto nucleos de ancoragem no entendimento dos processos de
colaboragio) provém do cruzamento de diversas instancias de ponderagio, mas a sua estabilizacio conceitual é
largamente tributaria do dialogo com os pensamentos de Martin Heiddeger (2005), Henri Bergson (1988), Gilles
Deleuze (2006), Heinrich Gumbrecht (2010) e Giorgio Agambem (2009) [Nota do Autor].
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cotidiana, experiéncia existencial, todas as experiéncias confluindo numa temporalidade
empirica que a colaboracdo implica num tnico e denso tecido. Nesta pesquisa, a experiéncia
de colaboracio é o lugar de presenca do compositor-com-o-coredgrafo no seu estado de
colaboracio.

“Estado de colaboracao™ pode ser entendido como abertura cognitiva a possibilidade
de uma ontologia intrinseca a experiéncia de colaboracio, apoiada na serenidade que acolhe a
sua duracio enquanto poténcia de invencdo e reconfiguracdo do mundo. O estado de
colaboracio desafia o arbitrio de um colaborador em face da presenca do outro, reconhecendo
as espessas muralhas da sua propria ipseidade* e lancando a possibilidade de criagio de um
horizonte de alteridade’.

Por “Plano de Colaboracio” entenda-se a instancia de circulacdo heterogénea de
representagdes e conceitos que precede e alimenta os esforcos de composicao, bem como o
fluxo de intensidades e sua conectividade inventiva, processadas nas diferentes formas de
dialogo entre os criadores, na duracao da experiéncia de colaboracao. Estes, ao longo do
processo criativo, vao produzindo uma sucessio dinamica de representagdes/objetos mentais,
conectados em relagcdes temporais de ativagdo e iridescéncia - as séries divergentes do
coredgrafo e do compositor musical.

O “Dispositivo Dramaturgico™ estabiliza a rede dos objetos que animam as séries
divergentes do pensamento performativo, musical ou coreografico, orientando a sua diregao e
combinando estrategicamente as suas relagdes de forca. Esta ¢ uma importante instancia de
producdo de polifonia, pois na racionalidade de tal dispositivo se ordenam discursos,
poéticas, olhares, saberes, processos, experimentacdes, metodologias, proposicoes filosoficas,
tudo o que se constitui fator de implicacio de um objeto com outro, nas suas zonas de
contato, sobreposicao, tor¢ao ou desdobramento.

Perante tal quadro conceitual, aturadamente edificado no confronto entre a analise de

experiéncias de colaboracdo anteriores e as maltiplas implicacoes epistemologicas que se

* O conceito de ipseidade, no presente contexto, remete para o pensamento de Paul Ricoeur (1990), distinguindo
a identidade-idem (a mesmidade, ou a continuidade ininterrupta e invariavel no tempo) da identidade-ipse (a
ispseidade, ou a aderéncia a uma mudanca interna conservando-se enquanto si-proprio) [Nota do Autor].

Um eu-mesmo que se estende a um outro por via da alteridade, numa dialética que o considera enquanto
exterioridade pensavel [Nota do Autor].
® Um dispositivo, no conceito de Giorgio Agambem, ¢ “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinioes e os
discursos dos seres viventes” (2009, p. 40). Um dispositivo aciona as relagdes entre os viventes (ou as
substancias) no governo da sua ontologia, podendo despertar e produzir maltiplos processos de subjetivacao
[Nota do Autor].
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foram desvelando nesse percurso, acabou por ocorrer entre mim e a coreografa a determinacao
narrada na pequena epigrafe deste texto. Uma determinagdo que clamava, entdo, por um
movimento de sentido inverso ao realizado no contexto académico: explorar, nas laboracoes
empiricas do processo criativo, as virtualidades operativas da implicacdo e cruzamento destes
conceitos, bem como a efetividade da sua poténcia transformadora quer da experiéncia de
colaboracdo, quer do seu resultado artistico. Esta determinacio implicava igualmente o
aprofundamento da nossa dialogia colaborativa, alicercado num conjunto de consideragdes
cujo contetdo era ja, ele proprio, decorrente do vasto conjunto de experiéncias colaborativas
anteriores, revisitadas e refletidas no processo de elaboracao conceitual. O que agora
buscavamos era ampliar a cumplicidade criativa em funcao de um quadro experimental que
nos colocasse num novo patamar colaborativo, procurando, a jusante, o aprimoramento do
nosso plano de colaboracio e, a montante, a intensificacio da nossa experiéncia de
colaboracdo - nos termos conceituais anteriormente referidos e sujeitando-nos aos pasmos,
comogdes e sobressaltos da nossa renovada caminhada, procurando nela a nossa propria
transformacao enquanto criadores: “Fazer uma experiéncia com alguma coisa significa que,
para alcancarmos o que conseguimos alcancar quando estamos a caminho, é preciso que isso
nos alcance e comova, que nos venha ao encontro e nos tome, transformando-nos em sua
direcao” (Heidegger, 2003, p. 137).

Em suma, no ciclo destas trés obras fomos entreabrindo uma janela de alteridade para
o esforco de composicio da obra, condicio em que as habilidades especificas de um

resguardam as ousadias criativas do outro nas periferias da sua cultura composicional.
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A Banda

Qualquer grupo de pessoas - mesmo se reunidas do acaso - € jd uma ‘composicdo’ no sentido
etimoldgico, na qual o jogo das afinidades, das contradicaes, dos contrastes e, sobretudo, das tensoes
comega d compor dantes mesmo que d minima estruturd de organizacdo se desenhe (Louppe, 2012, p.
225).

Plano de Colaboracao: Materiais Diversos

A primeira peca deste ciclo viria a intitular-se “A Banda”. A sua criacdo ficou a dever-se
a um convite enderecado a Clara Andermatt para integrar a segunda edicao do projeto “Danca
para musicos”, iniciativa do festival internacional de artes performativas “Materiais
Diversos”(fMD), sediado em Portugal, e que estabelece a colaboracio entre coreografos e
bandas filarménicas, resultando na criagdo de espetaculos em que os musicos sio 0s
intérpretes exclusivos de um trabalho coreografico e musical. Na sequéncia desse desafio, sou
convidado pela coredgrafa para uma nova colaboracdo em total paridade criativa. Ao aceitar o
seu repto e perante o perfil da circunstancia, proponho importar para o processo as minhas
preocupacdes enquanto pesquisador, colocando-nos, em tal viés, numa observagao mutua das
nossas interacoes processuais. O projeto previa uma residéncia artistica na area geografica do
festival, com a duracdo de um meés, ao longo do qual partilhariamos o alojamento e nos
dedicariamos em tempo integral a criacio da nova obra. Uma banda local, que ja havia
participado da edicao anterior, iria mobilizar para o projeto alguns dos seus instrumentistas,
sendo estimada a possibilidade de participagio de um ntmero de intérpretes situado entre os
25 e 30 mausicos. Para mim, enquanto compositor musical, contar com um ensemble tio
numeroso de musicos disposto a experiéncias aventurosas era ja por si uma promessa deveras
empolgante. Mas encarar essas condi¢des partilhando a responsabilidade criativa global do
espetaculo lancava o desafio para horizontes bem mais estimulantes do que a mera
perspectiva de colaboracao musical. Assim surge um gesto propositivo que sinaliza o impulso

fundador deste processo criativo.
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Dispositivo Dramaturgico: Bandorganismo

Trata-se se um texto que registra a minha primeira projecao mental deste desafio. Por
norma, as bandas filarmonicas se apresentam em concerto (em que 0s seus integrantes tocam
sentados) e em paradas, desfiles ou procissdes (em que tocam em pé ou se deslocam
ordenadamente segundo um percurso pré-estabelecido). Discorrendo sobre a possibilidade de
deslocamento desta imagem convencional para outros territorios de elaboracao poética,
surgiu em palavras um “organismo multicelular” como representacao da banda, em que cada
musico se comportaria como uma célula movente e mutante. Este texto viria alimentar a
primeira fase do nosso processo criativo, propondo para tal organismo comportamentos e
funcionalidades, estruturas hierarquicas entre os componentes, os diferentes efeitos das suas
diferentes tensoes, enfim, uma metafora algo visionaria e plena de virtualidades
composicionais, adoptada por ambos como uma espécie de partitura. O dialogo conceitual
sobre a nossa criagdo construiu-se, neste primeiro momento, a partir da irradiacdo das
imagens visuais e sonoras intuidas nesse texto, donde surgiu igualmente o titulo de
“Bandorganismo” - que viria a ser abandonado mais tarde. Durante meses, a nossa imaginacao
gravitou em torno das projecoes e mapeamentos das possibilidades sonicas e performativas
que o texto ia oferecendo, amplamente detalhadas em sinopses e tabelas coloridas que,
todavia, nunca se viriam a concretizar como previamos naqueles momentos iniciais. Mas
nesse interim fomos desenvolvendo ambiciosas consideracdes sobre a movimentacio dos
intérpretes no teatro, sobre as formas de ocupagio do teatro pelo publico, sobre a subversao
da relacio tradicional entre o palco e da plateia, sobre as heterogéneas acoes performativas na
sua relacdo com as diferentes propostas de exploracio musical e de espacializagdo sonora,
sobre as possibilidades de integracdo disruptiva da figura do maestro, enfim, uma antecipagao
assaz optimista de aproveitamento e rentabilizacdo das singulares condi¢coes que este festival
nos oferecia.

Ocorre que, por dificuldades ligadas a organizacao e pela infeliz conjuncao de outras
circunstancias adversas que seria fastidioso enumerar, o contexto do nosso processo criativo
viria a mudar radicalmente. O apetitoso e numeroso grupo de experientes instrumentistas da
banda filarmoénica inicialmente escalada para o projeto, transformou-se num pequeno
conjunto de jovens estudantes pontuado por trés musicos mais experientes de uma outra

banda convocada as pressas numa localidade vizinha. Seria com estes elementos que, afinal,
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terfamos que realizar a criacdo, numa janela temporal extremamente reduzida e com a
agravante de nao poder prolongar cada ensaio para além das duas horas e meia. Perante estes
constrangimentos, ficou nas nossas maos a decisio de prosseguir ou nio com o projeto,
ponderacdo por demais espinhosa, mas a qual acabamos por responder afirmativamente.
Todavia, a complexa e algo megalomana ambicio de produzir um “Bandorganismo” ficou
reduzida a nossa disposicdo para a realizacdo de uma espécie de oficina - cujos resultados
tanto poderiam vir a ser apresentados sob a forma de um espetaculo (caso conseguissemos
obter do pequeno grupo respostas satisfatorias aos nossos desafios criativos) - ou
simplesmente como apresentagdo publica informal de uma pratica pedagogico-experimental,
em ambiente de workshop. Quanto ao dispositivo dramattrgico, que até ai pulsava nas nossas
grandiosas projecdes sobre as possibilidades sonicas e performativas de uma banda sem rosto,
foi redirecionado para se ater ao proprio processo criativo e as suas contingéncias: a historia a
contar seria aquela que estavamos vivendo. Ele passou a ser considerado no ambito de uma
reflexao abrangente em torno da natureza das bandas musicais, concretamente da forma
como substituem os conservatorios nas zonas mais interiores do pais, do modo como
alimentam e enriquecem as relagdes comunitarias e familiares, da importancia historica que
adquirem com a passagem das geracdes, do papel que desempenham nas celebracdes,
festividades e solenidades das comunidades que as acolhem, das virtudes que representam e
das dificuldades que sofrem, enfim, toda a sorte de nexos e significados que conseguiamos

extrair daquela nova e precaria circunstancia.

Estado de colaboracao: viver no campo

Entretanto, a partilha do quotidiano foi tecendo a nossa experiéncia de colaboracao,
apreensio do mundo e a apreensio de nos proprios enquanto seres-no-mundo nas
temporalidades da presenca. E assim que ganham relevo o espirito da casa em que vivemos, as
badaladas do sino da igreja vizinha pontuando a marcha do tempo, a mesa ocupada
alternadamente pelos nossos computadores e pelos pratos das refeicdes, o cheiro da alfazema
no vaso da entrada, as ladeiras da aldeia que percorriamos a pé, o giro matutino pelos
mercados onde nos abasteciamos, a rega da pequena horta assinalando o final da tarde, a
imersdo nas aguas geladas da nascente do Rio Alviela que aplacavam o calor do estio, as

caminhadas em busca de figos maduros que apinhavam as figueiras, o bucolico aconchego das
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escarpas revestidas de pinhal, os labirintos das estradas em que nos perdiamos, as longas
sombras crepusculares das varzeas e o siléncio noturno das galaxias fechando os dias.

Quanto a frustragdo das nossas risonhas expectativas, talvez ela tenha sido, afinal,
decisiva para o fortalecimento e enriquecimento da nossa dialogia colaborativa, abrindo os
alvéolos do plano de colaboracio a novas possibilidades de criacdo e de virtualizagcao de
resultados performativos. Com efeito, as desiguais capacidades técnicas dos intérpretes que
se dispuseram a embarcar na nossa aventura levaram-nos ao enfoque nas suas caracteristicas
individuais, colocando-as em evidéncia e encenando-as, numa espécie de teatralizacio das
suas relacoes interpessoais e das suas idiossincrasias performativas. Ja ndo se tratava apenas
de coreografar os corpos envoltos em vibracdes sonoras, mas de encarar aquele pequeno
microcosmo nas suas varias vertentes, que incluiam, naturalmente, os intérpretes nas
diferentes qualidades de movimento e nas desiguais competéncias musicais, a personalidade
de cada um e as conexodes dramaturgicas entre eles, as rotinas caracteristicas das bandas
filarmonicas em geral e daquela em particular, enfim, a palpitacdo vital daquela circunstancia
como um todo. Partilhando o quotidiano de forma integral, eu e a coreografa fomos
construindo uma reflexdo continua e exaustiva, a partir dos resultados iamos obtendo nos
ensaios. Entre nos, essa reflexdo ja nio reconhecia a fronteira expressiva de uma ou outra
disciplina artistica, produzindo conivéncia e consisténcia no planejamento dos trabalhos.
Embora houvesse uma natural polarizacao do pensamento de um e de outro na area das suas
habilidades especificas, a partilha sistematica e permanente de propostas e resultados, de
problemas musicais e de possibilidades coreograficas, de encenacio de incidentes
dramaturgicos, de espacializacdo de interacoes instrumentais, enfim, de toda a espécie de
gestos composicionais, levava-nos a uma crescente identificagio muatua enquanto nacleo
criativo de uma obra que se ia rapidamente virtualizando no nosso plano de colaboragao.

Ainda assim, durante os ensaios fui confrontado pela coreodgrafa sobre a minha
concentragdo algo exclusiva nos resultados sonoros e musicais, resultando num
posicionamento pouco assertivo em relacio a criagdo de movimento, o que produzia um
contraste entre os progressos da nossa fluéncia dialogica (nos periodos de preparacio e
planificacio dos ensaios) e a separacdo funcional que ela observava em estadio, no contato
direto com os intérpretes. Esse momento representou, para mim, uma conscientizacio stubita
e desconcertante sobre as implicacoes da minha propria pesquisa: a proposta de convergéncia

da acdo composicional nio se limitaria ao aprimoramento do plano de colaboracdo, mas
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instaurava igualmente um repto de inventividade, experimentacéo e efetividade no trato com
o dominio expressivo do outro, um certo arrojo e desinibicio em penetrar nesse territorio
imediatamente contiguo as zonas de conforto composicional. Cabe salientar que, da parte da
coreografa, se tratava de um movimento natural, sendo o seu pensamento coreografico
contaminado, desde o inicio da sua carreira, por uma musicalidade intrinseca, ensejando uma
autoria que transcende largamente a estrita invencao de movimento. Este episodio contribuiu
para nos aproximar da nossa ambicionada unicidade composicional, entendendo, como
horizonte do exercicio da colaboracao, uma utopia inspiradora - a diluicao das disciplinas
especificas da danca e da musica numa comunhio autoral, alimentada pela partilha das
habilidades especificas de cada criador e atualizada num tnico gesto composicional. Ou,
radicalizando a tese, pensando o coredgrafo como coautor da musica e, de igual modo, o
compositor como coautor da coreografia.

Uma ocorréncia simbdlica viria a coroar esta experiéncia. O percussionista da banda,
por sinal o intérprete que protagonizava o papel mais destacado e importante na teia
dramatargica da criacao, foi acometido por um grave problema de satde na véspera do ensaio
geral. O desespero aflorou por instantes; apds tantos reveses ¢ outros tantos gestos de
resiliéncia, éramos finalmente traidos por um destino inexoravelmente hostil! Num segundo
momento, porém, propus a sua substitui¢do por mim proprio. No que respeita as habilidades
de movimento, a minha formacio era drasticamente diminuta ou mesmo residual, para nao
dizer inexistente. Porém, a intimidade com o trabalho de Clara Andermatt e a profundidade
do meu envolvimento nesta producdo em particular ocasionaram a pertinéncia da proposta:
eu conhecia a peca em todos os detalhes, conhecia o desenho e a intencionalidade de todo
percurso performativo do percussionista e admiti a possibilidade de eu proprio ser capaz de o
realizar, se nio de forma irrepreensivel, pelo menos de modo a salvar o espetaculo na sua
globalidade. Ao propor tal solucdo a coredgrafa, sentimos, mais uma vez, a vibracio da nossa
cumplicidade e a adrenalina deste desafio terminal. Interessava que a peca chegasse ao seu
destino, e chegou. Por uma noite fui autor, compositor e intérprete performativo de uma obra
coreografica-musical.

A minha inusitada participacio acabou por simbolizar a inauguragdo de um novo
paradigma colaborativo que, tanto para mim como para Andermatt, clamava por

consolidacao.
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Parece que o Mundo

O que temos em comum € precisamente aquilo que é dado a cada um como exclusivamente seu

(Calvino, 1985, p. 22).

Da criacao de “A Banda” ficou um desejo muito claro de renovar a experiéncia de
aprofundamento dialogico da nossa colaboracio em condicoes mais favoraveis e numa escala
de producio mais dilatada. O aprofundamento da nossa partilha criativa mostrara, mais do
que as suas meras virtudes, um vislumbre das suas potencialidades. Na construcio dessa nova
peca ensaiariamos, em total paridade criativa, uma renovada ambicao no nosso percurso em
comum: ndo dissociar, em nenhum momento, a invencao coreografica da invencao musical. Na
verdade, o pequeno excerto em epigrafe neste artigo relata precisamente o momento deste
nosso novo encontro: dois anos passados sobre “A Banda”, ¢ a coredgrafa que me propde um
novo adensar da nossa parceria colaborativa numa producio da sua propria companhia’,
desafiando-me a trazer para dentro de um novo processo criativo ndo so o conteudo, mas

algumas das formas da minha pesquisa.

Plano de Colaboracao: ensaiar o olhar

Umas dessas formas era ja um elemento estruturante da tese de doutorado
previamente citada. Refiro-me a obra “Palomar”, de Italo Calvino, que nao so inspirou o
registro discursivo e literario da redacdo como forneceu um modelo narrativo fecundo no que
respeita quer a exposicdo conceitual, quer ao relato de estudos de caso. Em “Palomar”,
Calvino compde um discurso que ilumina o mundo sem o expor, como que encoberto por uma
velatura delicada e intangivel, temperando a profundidade filosofica do esfor¢o com a leveza
do humor e a banalidade do cotidiano. A principal ferramenta do nosso dispositivo
dramattrgico seria, como veremos, essa fabulosa cole¢io de pequenos contos.

Eu e a coredgrafa acordamos encarar este novo momento como uma renovacao radical
dos nossos habitos colaborativos, decidindo erradicar do processo criativo quaisquer

projecoes individuais prévias ao proprio processo, o que significava que todo o material

” A Companhia Clara Andermatt (ACCCA) ¢ uma Companhia de autor criada em 1991. A sua atividade centra-se
no desenvolvimento e sustentagdo das atividades artisticas e pedagogicas da coredgrafa Clara Andermatt.
Desenvolve atividade ao nivel da criacdo, producio, formagdo, cooperacio e difusdo de projetos artisticos,
contando com cerca de 60 obras da coreografa apresentadas em 20 paises. Disponivel em:
https://www.ccandermatt.com/pt/sobre/accca , visitado em 11/10/2022.
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surgiria em ambiente de ensaio com os intérpretes, ou na dialogia decorrente dos ensaios.
Quanto aos intérpretes, viriam a ser escolhidos em audi¢des: quatro bailarinos e trés musicos
num universo de mais de cem candidatos. Os exercicios concebidos para as audigdes
inspiravam-se ja em derivagdes performativas concebidas a partir das nossas leituras da obra
de Calvino. Acreditamos que essas propostas poderiam engendrar as respostas que nos
convencessem da formacao do elenco, para o qual nao tinhamos nenhum perfil preconcebido.
De qualquer modo, evitamos a separagdo entre as habilidades especificas dos intérpretes; os
bailarinos teriam que produzir musica e os musicos teriam que explorar a sua fisicalidade.

As nossas escolhas recairam sobre um elenco heterogéneo de bailarinos e musicos
cujos gestos fisicos e sonoros se misturavam com fluidez numa expressividade compartilhada
e que tendiam a se diluir numa linguagem hibrida, sem fronteiras definidas entre uma e outra
disciplina. Das audicoes resultou também a escolha de uma sonoridade musical particular:
uma pequena familia de instrumentos de corda tangida - um violino, um violoncelo e um
contrabaixo - cujos executantes demonstraram, desde o inicio, uma enorme qualidade

expressiva individual e, entre si, uma afinidade idiomatica instantanea.

Dispositivo Dramaturgico: observacao, narrativa e meditacao

A semana inaugural desta criacdo foi cumprida no Convento da Saudacdo, uma
edificagao medieval no interior de Portugal ocupada pela estrutura “O Espaco do Tempo™,
onde pudemos usufruir da austera hospitalidade das antigas celas abobadadas, do bucoélico
horizonte das grossas janelas, da aura romantica do claustro e da inspiracdo das frescas
capelas convertidas em salas de ensaio. Cabe referir o impacto que aquelas paredes
centenarias tiveram sobre a producio de um ambiente deveras inspirador para o processo
criativo, cheio de siléncios propicios a concentracdo e serenidades favoraveis tanto a
contemplacdes intensivas como a iluminagdes inventivas.

A primeira tarefa que encomendamos ao grupo foi, naturalmente, a leitura de

“Palomar” e a preparacdo de um testemunho individual sobre a obra e eventuais formas de sua

incidéncia sobre o processo criativo. Assim aprofundamos a nossa percepcdo da

¥ Fundada em 2000, “O Espaco do Tempo” ¢ uma estrutura transdisciplinar que serve de apoio a inameros
criadores nacionais e internacionais. Situada no Convento da Saudagio, em Montemor-o-Novo, Portugal, tem
como atividade principal um extenso programa de residéncias artisticas nas areas do teatro, danca, performance,
musica, artes visuais, bem como as artes em geral, estando virada, essencialmente, para a criagdo contemporanea
emergente. Disponivel em: https://oespacodotempo.pt/historial/ , visitado em 04/10/2022.
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personalidade dos candidatos (agora intérpretes), ao longo das audicdes, enriquecendo
simultaneamente o dispositivo dramaturgico, com a ampliacio enorme e multifonica de
pontos de vista sobre as especulacdes de Palomar; as interpretagdes partilhadas pelo elenco
surpreenderam tanto pela riqueza e diversidade dos imaginarios que se deixavam observar
como pela intensidade com que eles se afirmavam. Nessa semana foram experimentados
alguns exercicios a partir de sugestdes conceituais da obra de Calvino, mas a memoria mais
relevante resulta, com efeito, do mundo de imanéncias que todo o grupo conseguiu erguer
sobre a nossa inspiracao comum.

Foi precisamente a omnipresenca de tais imanéncias que nos levou, mais tarde, a criar
o titulo Parece que 0 Mundo. Tal como a obra que a inspira, esta peca iria oscilar entre trés
planos distintos: o da observacao, o da narrativa e o da meditagdo. A escrita de Calvino daria
também origem, nos multiplos desdobramentos de interpretagio, aos enunciados da criacao
do gesto e do som. Num livro em que o mundo ¢ observado na procura de uma ordem
sistematica para a “muda extensdo das coisas”, procurariamos a encenacdo da intensidade
misteriosa do mundo, esperando conseguir colocar cada espectador num observatorio da sua
propria experiéncia. A riqueza filosofica, literaria e poética de Palomar seria assim o motor de
toda a atividade criativa, ndo s6 para nos proprios enquanto criadores mas também para os
intérpretes e demais colaboradores. Da realidade que nos envolve nasceria o questionamento
do que somos e do que conseguimos entender a nossa volta, enquanto forma e enquanto
significado - 0 mundo que parece. As questdes que resultam da nossa atencdo as coisas
poderiam revelar-se das maneiras mais dispares, tanto nas relacoes mais amplas com o cosmos
ou com o infinito, como no ambito mais restrito das vivéncias quotidianas. A historia desta
criacdo ¢ a historia da nossa imersdo nesse universo, “o espelho no qual podemos contemplar
apenas aquilo que aprendemos a conhecer em nos proprios” (Calvino, 1985, p. 124).

Palomar ¢ um conjunto de vinte e sete historias curtas, agrupadas em grupos de trés
contos relacionados pela localizacio ou pelo contexto, grupos estes reunidos em novas triades
que distinguem os trés grandes planos circunstanciais: “As férias de Palomar”, “Palomar na
cidade” e “Os siléncios de Palomar”. O que nos propusemos foi, assim, extrair todo o
pensamento e , consequentemente, todo o material expressivo dessa fonte extraordinaria de
imagens, gestos, lugares, meditagcdes, temperaturas, relevos, geografias, amplitudes,
pormenores, hermetismos, trivialidades, enfim, dos multiplos apelos imanentes a escrita,

muito a semelhanca dos apelos ontologicos a que o Sr. Palomar respondia nas suas
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observacoes, enquanto palmilhava o rol das suas experiéncias existenciais. Esse garimpo, em
que todos nos empenhamos, recaiu tanto sobre o detalhe (cada conto nos oferecia um ponto
de partida imagético, narrativo ou especulativo para a criacdo de objetos e dramaturgias
coreografico-musicais), quanto sobre a macroestrutura do livro (observando a deslocagao dos
contextos espaciais e temporais ao longo do grande arco de composicio de Calvino e
procurando replica-la na forma da nossa propria composi¢ao).

Cabe salientar que ndo se tratou da mera transposicdo desta obra literaria para o
palco, mas sim de erguer um mundo através do livro, a partir das suas imagens, do movimento
e do som que nele se animam, das suas coreografias implicitas e das suas partituras latentes.
Um mundo observavel pelo publico numa perspetiva que nos poderiamos propor, mas em
relacdo a qual, cada espectador criaria a sua propria narrativa interior e as derivacoes da sua

propria meditagao.

Estado de colaboracao: os olhos alinhados aos olhos do outro

O evento mais surpreendente neste processo, visto em retrospectiva, talvez tenha sido
esse novo territorio onde eu e Andermatt nos propusemos habitar, um territorio dialogico que
procura na invencdo o lugar do outro, a companhia de uma invencdo outra, com outras
formas, com outras exigéncias técnicas, com outra qualidade de poética idiomatica, sem
deixar de reconhecer o quanto nos proprios somos cativos na nossa propria ipseidade, sem
deixar de aceitar a intuicdo da fronteira que nos separa do mundo, ainda que a presenca do
mundo em nos seja precisamente aquilo que varia continuamente na nossa identidade.

E também um novo territério empirico, um territorio de maior exposicio as
imanéncias do processo criativo em que literalmente viviamos, ja que durante esse periodo e
ao longo das semanas de trabalho coabitei com a coreodgrafa, o que ensejou a partilha continua
de percepcoes, experiéncias quotidianas, determinacdes composicionais, enfim, um sem
namero de circunstancias que de um modo ou de outro acabaram por determinar a alteridade
expressiva dos nossos gestos composicionais. Esse olhar para o mundo com os olhos
alinhados aos olhos do outro, como se um mundo outro nos pudesse observar sem deixarmos
nunca de ser a nossa propria visio do mundo, acabou por ser o grande principio estratégico
para a producéo dessa alteridade e encontrou o seu grande suporte no contetido filoséfico que

reverberava das observacoes de Palomar:
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Mas como se faz para observar alguma coisa deixando de lado o eu? De quem sio os
olhos que olham? Normalmente pensa-se que o eu é uma pessoa debrucada para fora
dos seus proprios olhos como se estivesse no parapeito de uma janela e que observa
o mundo que se estende em toda a sua vastidao, ali, diante de si. Portanto: ha uma
janela que da para o mundo. Do lado de 1a esta o mundo; e do lado de ca? Sempre o
mundo: que outra coisa queriam que estivesse? (Calvino, 1985, p. 118).

A determinagao inicial de ndo dissociar nunca a invenc¢do coreografica da invencdo
musical foi produzindo em mim uma crescente disponibilidade para aprofundar a minha
penetragdo nos terrenos incertos da criacdo coreografica. Na maior parte das vezes,
naturalmente, ainda associando o movimento dos corpos ou a sua articulacio coreografada a
objetivos que para mim eram, antes de tudo, musicais. Todavia, as possibilidades dessa
fisicalidade e da sua presenca no espaco foram ganhando um lugar cada vez mais concreto na
arquitetura das minhas derivas compositivas. Para Andermatt, como ja tive ocasiao de referir,
a presencga da musica era uma matéria bem mais consolidada, até pela propria natureza destas
artes do tempo quando observadas a partir do seu lugar de coredgrafa - a musica ¢ presenca
sistematica na danca, mas ja o contrario nao ¢ verdadeiro. A sua adesdo ao movimento de
alteridade que praticavamos talvez fosse menos exigente do que a minha, requerendo,
portanto, um esforco menor e menos inusitado. Isto partindo do principio que as duas
adesdes se equivalem, o que nao € necessariamente uma certeza...

Ocorre que uma doenca subita condenou a coredgrafa a uma hospitalizacao
intempestiva e a privacdo da sua presenca em estudio durante mais de uma semana. Nesse
periodo tive que assumir sozinho, frente ao elenco de bailarinos e musicos, a direciao dos
ensaios, situagao absolutamente inédita na minha ja longa pratica de compositor para cena.
Experimentei entdo alguns aspectos da dinamica criativa que tradicionalmente ficam nas
maos de Andermatt, como a avaliacio dos resultados performativos e o investimento no
desenvolvimento ou no redirecionamento desse material, ou ainda o puro e simples abandono
de uma ideia malograda nas cruezas da sua experimentagdo. Isto para nao falar na incerta
idoneidade, ou interesse, ou consisténcia das minhas propostas coreograficas aos olhos de
quatro bailarinos experimentados. Apesar de alguns momentos de maior inseguranca, dei
conta de orientar os ensaios no sentido de tentar concretizar algumas propostas novas,
idealizadas a partir de um chio tendencialmente sonoro, mas com alicerces claramente
fincados no entrosamento entre o pensamento cinético espacial dos corpos e a vibragio

sonora e musical do espaco que os envolve.
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No regresso ao estudio, a coredgrafa nao so ficou agradavelmente surpreendida com o
progresso da criagdo na sua auséncia como demonstrou alguma perplexidade perante o
material performativo que lhe apresentamos. Segundo as suas proprias, nunca lhe ocorreria
produzir aquele tipo de movimento. A presenca desses segmentos no fluxo da obra niao
deixava adivinhar qualquer dissonancia estilistica com os restantes, antes pelo contrario,
ampliava o ambito expressivo da qualidade de movimento de Andermatt para novas paisagens
coreografico-musicais, nas quais me identificava com naturalidade, e, secretamente, nao sem
alguma vaidade.

Nos dias de montagem da peca no teatro, tive também oportunidade de, pela segunda
vez, participar integralmente em todas as etapas, da idealizacao e montagem do cenario ao
meticuloso desenho de luz. Quanto a obra em palco, ela transcendeu qualquer expectativa
que eu pudesse ter, porque nela me revi inteiro enquanto autor e porque, a0 mesmo tempo,
essa sensagdo me escapava por entre os dedos e se refugiava na autoria de Clara Andermatt. A
peca acabou por ser recebida de forma desigual pelo publico, tendo dado lugar tanto a
aplausos entusiasticos quanto a eventuais frustracoes silenciosas. Mas, sem entrar no seu
mérito artistico final, permanece na minha memoria como um momento de grande e
iluminada conquista, quer no que respeita aos meus anseios como artista, quer no que toca as

minhas aspiracdes enquanto pesquisador.

Pantera

Nao se disse que ouvir € falar a si proprio? (Bergson, 1988, p. 36).

O terceiro momento deste triptico é a criagdo da peca “Pantera”. Esta obra tem
contornos especiais, pois trata-se de uma homenagem a Orlando Pantera (pseudonimo
artistico de Orlando Barreto), musico cabo-verdiano que integrou o elenco da peca “Uma

Historia da Davida” (1998)° e participou em “DanDau” (1999)"°. Na época de “Uma Historia

° A peca “Uma Histéria da Davida” foi uma grande producio da ACCCA protagonizada por 15 musicos e
bailarinos, maioritariamente cabo-verdianos, tendo dado origem a uma tournée internacional e mantido a
circulacdo até 2001, amplamente aclamada pelo ptblico e pela critica (Prémio Almada, atribuido pelo Ministério
da Cultura, também eleito Espetdculo de Honra, do Festival Internacional de Teatro de Almada) [Nota do
Autor].

' Na sequeéncia do instigante processo criativo de “Uma Histéria da Davida” - que originou uma rede de relacoes
artisticas e vivenciais de grande cumplicidade entre todos os participantes - surge em 1999 o concerto encenado
“Dan Dau”. Orlando Pantera, apesar de ja ndo integrar o elenco que se apresentaria ao vivo, tem um papel
determinante na concepcao e realizagao deste projeto, assinando varias composicoes e participando na gravagio
do CD que regista a musica desta peca [Nota do Autor].

Joao Lucas - Os cuidados de Berna e Ventura: a producio de alteridade na composicao coreografico-musical.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n° 02, julho-dezembro/2022 - pp. 83-106.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 08




VOZ e CENA

da Duavida”, Darlene, a filha de Orlando Pantera, tinha apenas seis anos. Eu e a coreografa
chegamos a conhecé-la em Lisboa, mas ela morava com a mae em Cabo-Verde e, nesses anos
lisboetas de Pantera, foram poucas as oportunidades de encontro e de convivio entre eles. Nao
muito tempo depois, Orlando Barreto deixou-nos.

Darlene Barreto tem levado a cabo, nos altimos anos, uma profunda pesquisa sobre a
vida e obra de Pantera - a vida do pai e a obra do artista. Nesse contexto lancou-nos o desafio
de criar um espetaculo em sua homenagem, e ¢ nesse movimento de resgate que nasce um
processo criativo singular, percorrido por nés com a inquietude artistica de quem da um novo
passo em frente nas aspiracoes criativas e com a cumplicidade emotiva de quem da um passo

atras nas andancas da memoria.

Plano de Colaboracao: memoria e devir

Pantera nasceu na ilha de Santiago em 1967 e deixou-nos aos 33 anos. Entretanto, com
o correr do tempo, o valor artistico do nosso malogrado amigo foi ganhando a sua visibilidade
e uma aura mistica crescente. As vésperas do seu falecimento estava prestes a embarcar de
novo para Portugal para gravar um album, o que nunca chegou a acontecer. Algumas das suas
composicdes, entretanto espalhadas pelo repertorio de varios artistas, tornaram-se bastante
populares e testemunham uma personalidade autoral profundamente singular na sua forma
de combinar as raizes tradicionais com uma criatividade exuberante e original, deixando uma
prodigiosa heranca que transcende largamente o pequeno numero de cancoes divulgadas
antes e apos a sua morte. A sua imagem e a sua memoria constituem hoje uma espécie de culto
precioso entre aqueles que, como nos, tiveram oportunidade de conhecer a pessoa e a obra.

O desejo de Darlene era, pois, uma solicitacdo irrecusavel, uma oportunidade de
retornar a um momento importante do nosso percurso comum pelas veredas da nostalgia e, de
quebra, criar uma obra em que, simultaneamente, nos revissemos e 0 reencontrassemos na
contemporaneidade. Mergulhamos entdo num exercicio de memoria que nos permitisse
projetar um modo de o receber nos nossos designios e intuicoes criativas atuais. Revisitamos
imagens, documentos escritos e registros filmados que nos trouxeram de volta esses anos de
estreita convivéncia tanto no circulo dos afetos quanto no alvoroco da criatividade.
Reencontramos pessoas que estavam presentes nessa €época ¢ tomamos conhecimento de

dados que nos enriqueceram a memoria com novas referéncias. Uma delas foi um caderno azul
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resgatado por Darlene do espolio de seu pai, onde encontramos registros preciosos recheados
de tematicas heterogéneas: pequenas ficcoes, letras de cangoes, relatos de sonhos, topicos de
organizagdo pessoal, minutas de cartas para angariar mecenatos, lembretes de propositos
compositivos, reflexdes musicologicas, registros de recolhas etno-musicais, planificacio de
audicoes, listas de afazeres, de lugares a visitar, de plantas medicinais...

A imagem de Pantera foi surgindo, tal como nos fomos lembrando, na forma de uma
grande simplicidade, de uma clareza, uma emogao, uma liberdade jubilosa, uma dor a flor da
pele, uma profunda interioridade, uma permanente delicadeza na sua autenticidade. Sobre
esses tracos poderiamos procurar os angulos da nossa propria visao, através da memoria que
temos dele, como ser humano, como homem e como artista, e através daquilo que pudemos
apreender da maneira como ele se aproximava das coisas e do mundo. Desde o inicio que a
nossa dialogia se direcionou para as possibilidades de colocar em palco essa imagem, na
expectativa de que o processo criativo fosse um momento de risco e experimentacio no qual
as cancoes, as palavras, as memorias e a historia de Orlando Pantera se pudessem converter
em desafios de invenc¢ao cénica, dramatutrgica, coreografica e musical. Assim foi surgindo uma
ideia de espetaculo que transcendia a ideia de concerto musical, como transcendia a ideia de
peca coreografica. Nao queriamos fazer um espetaculo apenas de musica do Pantera,
tampouco ilustrar a danca com a sua musica - esta estaria fortemente representada de uma
forma vivida e apropriada por nos e pelo elenco. Algumas cangdes poderiam ser reproduzidas
tal como foram compostas, mas a maior parte delas seriam naturalmente utilizadas como
novos materiais, digeridas, transformadas, expandidas...

Tomamos muito cedo a decisio de ndo abrir audicdes para intérpretes, antes
selecionar o elenco a partir de convites a artistas que acreditassemos possuirem afinidades de
alguma natureza com o projeto. A nossa intencdo era realizar encontros entre eles em
pequenos grupos previamente definidos por nds, com o objetivo de testar a forma como
interagiam a partir das nossas propostas de abordagem a obra de Pantera. Esses encontros
irlam emular, por um lado, o universo das nossas propostas artisticas exploratorias e, por
outro lado, o ambiente processual dos nossos futuros ensaios. Assim poderiamos aferir as
afinidades inter-relacionais e a qualidade das sinergias criativas produzidas pela combinacio
de valéncias e particularidades expressivas dos artistas convidados.

Nesses encontros ocorreram momentos de extraordinaria intensidade, quer no que

respeita aos eventos musicais e performativos resultantes, quer pela partilha das numerosas e
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diferenciadas recordacdes de Pantera que circularam entre todos os participantes. A escolha
final do elenco foi particularmente dificil precisamente pela tensio emocional agregada as
singularidades de alguns candidatos, o que nos levou a preterir outros aparentemente mais
habilitados. Todavia, reunimos um grupo a partir do qual podiamos reconhecer, com clareza,
uma diversidade muito rica de atributos, competéncias e vincadas peculiaridades. Nele
pontificavam trés velhos companheiros (nossos e do artista homenageado) resgatados das
criagdes de vinte anos atras e que participaram nos encontros em igualdade de circunstancias
com os demais convidados, além de quatro novos intérpretes. Todos eles possuiam
caracteristicas muito especificas e diferenciadas, perante as quais nio seria dificil definir
contrastes dramaturgicos ou construir personagens. A este elenco viria juntar-se a popular
cantora internacional Mayra Andrade, presente no projeto desde a primeira hora, e de quem

Orlando Pantera foi mentor nos primordios da sua carreira.

Dispositivo Dramaturgico: da Pantera cor-de-rosa a stera di tchur

O processo de criagdo de “Pantera” foi muito longo: desde os primeiros contatos com
Darlene Barreto até a data da estreia passaram-se cerca de quatro anos. Mas a obra acabou por
ser construida de acordo com as nossas primeiras intuicoes, que nos levavam a procurar na
vida e na obra de Pantera o rastilho de uma dramaturgia. Mais concretamente, sentiamos que
as letras das suas cancoes poderiam ser exploradas como nticleos de irradiacao cénica: por um
lado, retratavam de uma forma muito particular as asperas vivencias da ilha de Santiago e, por
outro, possuiam uma larga gama de matizes emocionais - do humor jocoso de figuras
arquetipicas ou da candura das peripécias amorosas até ao lancinante clamor dos oprimidos e
aos sofrimentos decorrentes da extrema pobreza e da heranca colonial.

Os interesses que Orlando Pantera manifestou em vida em relagao as suas raizes
culturais, que incorporou de varios modos nas suas composi¢des e que sao, em grande medida,
responsaveis pela relevancia do seu legado, foram outro dos vectores do nosso dispositivo
dramatargico. As carateristicas do “Batuko” e da “Tabanka”, formas cabo-verdianas
simultaneamente musicais, dramético/coreogréﬁcas e socio-culturais, com raizes no desafio
ao colonialismo portugués e que constituiram o grande objeto de pesquisa de Orlando
Pantera, criaram uma moldura contextual que contribuiu significativamente para a nossa

encenacdo do seu universo.
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Um dos primeiros gestos de elaboragdo dramatargica vem replicar, de certa forma, o
dispositivo tripartido de Calvino da nossa experiéncia anterior. Neste caso, procurei uma
logica que identificasse nas varias cangdes os principais eixos tematicos - a elegancia da
geometria calviniana aplicada as rudes arestas das tematicas de Pantera. Apos selecionarmos
dezoito musicas que nos pareceram incontornaveis no corpo da sua obra, ordenamo-las,
parametrizadas e sintetizadas, em trés grandes familias: a primeira referia o pendor narrativo
da cancdo, que apresentava personagens ¢ de algum modo produzia a sua critica socio-
politica. Este grupo estaria associado a uma vertente teatral. A segunda familia remetia antes
a um dominio espiritual, focando temas de forte impacto emocional e com uma vocacio mais
imagética. Este grupo estaria associado a uma vertente eminentemente musical. A terceira
familia reunia os temas festivos, identificados pelas tipologias do “Batuko”, da “Tabanka” e do
“Funana”, aludindo a contextos de celebragao coletiva. A expressio natural deste grupo seria
a Danca. Esta abordagem tripartida abriu caminho para outras vertentes do pensamento
cénico, nomeadamente a consideragao de trés espacos no palco para onde tenderiam as cenas
relativas a cada familia, cada um com seu elemento cenografico especifico: um coreto/tenda
para os momentos do 1° grupo, uma fogueira para o 2° grupo e uma grande mesa para o 3°
grupo.

Outro desafio que nos propusemos partilhar foi a atribuicao de trés palavras chave a
cada uma das cangdes selecionadas, de modo a nio s6 confrontarmos as nossas respetivas
percepcoes em pontos de contato extraidos das letras, mas também a promover a producio de
sentidos que estabelecessem veiculos de implicacdo entre os seus contetidos narrativos,
poéticos ou especulativos. Fizemos ainda um levantamento dos personagens criados (ou
recriados) por Pantera em algumas dessas cancdes, no sentido de procurar neles tragos que
poderiamos eventualmente usar para desenhar a presenga, fisicalidade ou o comportamento
dos intérpretes na pega, tanto pontualmente como de modo continuo.

Na nossa dialogia circulavam muitas ideias relacionadas com multiplos aspectos que
se iam destacando tanto do universo das cancoes quanto do cruzamento das memorias. O
nosso dispositivo dramatargico ia-se aos poucos atafulhando de ideias cénicas, de aderecos
possiveis, de pormenores de iluminacio, de esbocos de figurinos, de instrumentacoes
especulativas, de derivacoes coreograficas, enfim, de uma fragmentacio caleidoscopica de
imagens e sentidos que, em vez de anteciparem uma visualidade do que poderiamos obter, nos

foi arrastando num turbilhdo de possibilidades ocas, sem um nucleo dramattrgico que
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decidisse sobre a pertinéncia das nossas idealidades, Cabe relembrar que nessas memorias
pontificavam as nossas duas experiéncias comuns com o musico agora homenageado (“Uma
Historia da Davida” e “DanDau”) o que, por um lado, nos dava uma grande seguranca nas
nossas exploracoes, mas que, por outro, nos responsabilizava na capacidade de ultrapassar
esse historial com um novo gesto expressivo, vigoroso e contemporaneo. Mas sem uma ideia
que desenhasse o arco dramaturgico da peca, os nossos esforcos estariam votados a uma
espécie de cortejo de extrapolagdes poéticas da vida e obra de Pantera. Nao deixava de ser
uma possibilidade, mas precisavamos de algo mais consistente, algo que aglutinasse a miriade
de imagens e conceitos em circulagdo numa harmonizagao fluida e eloquente.

Esse dispositivo estruturante chegou numa fase ja relativamente adiantada do
processo criativo, na forma de uma ideia simples: encenar a propria biografia do musico. O
percurso do espetaculo teria um momento introdutoério com a referéncia a Angola, para onde
viajou em crianca e de onde trouxe a alcunha de Pantera (por gostar muito da Pantera cor-de-
rosa). Seguir-se-ia uma primeira grande secio com o regresso a Cabo-Verde, onde passou a
sua adolescéncia e idade adulta, onde aprendeu a tocar violao, onde tracou o seu caminho
como educador e assistente social trabalhando com criancas abandonadas ou originarias de
familias problematicas, onde desenvolveu a sua pesquisa sobre as raizes das formas musicais
tradicionais, onde, por fim, se casou e onde foi pai. Nesta zona da pega, os acontecimentos
performativos - fundamentados em diferentes aspetos socioculturais da vida do campo cabo-
verdiano - gravitariam em torno de trés cangdes, exploradas cenicamente de formas muito
contrastadas. Seguir-se-ia uma secio central inspirada na experiéncia de Lisboa, dividida
entre a revisitacao da musica “I am a Professional” (uma co-autoria de Pantera comigo proprio
recuperada da peca “Uma Historia da Davida”) e um momento teatral de partilha com o
pablico de fatos biograficos e excertos de cancdes. A secdo final evocaria o regresso a cabo-
verde, uma fase extremamente exuberante em termos de atividades e projetos, dancada no
ritmo feérico de um Funan4, e, finalmente, a morte e o ritual fanebre da “stéra”".

A partir deste dispositivo dramattrgico, fomos entrecruzando a visiao de Pantera sobre

0 seu tempo e suas geografias com a nossa propria sensibilidade expressiva, criando um fluxo

"' O fendmeno stera di tchur (esteira do choro) ¢ um momento de luto que se instala logo apos a morte de um
individuo, onde as mulheres da familia e as suas companheiras se sentam em esteiras confeccionadas, a base tara.
[...] As pessoas que se deslocam ao local para além de la irem “falar mantenha di tchur” (dar os pésames) deixam
também as suas oferendas (dinheiro, bebidas, arroz e outros bens simbolicos) [...] Quando se trata da morte de
um adulto, a esteira de choro pode durar até quinze dias. Disponivel em: https://www.buala.org/pt/corpo/morte-
morrida-ou-morte-vivida . Visitado em 08/10/2022.
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de representacoes, sonoridades e interacoes performativas que permanentemente o
invocavam, 0 apresentavam e o interpretavam, sem nunca o evidenciar como personagem, mas

deixando sobre o palco os indicios irrefutaveis da sua sobrevivéncia ao esquecimento.

Estado de colaboracao: maturidade dialogica e complementaridade

operativa

Para esse desfecho muito contribuiu uma fase decisiva do processo criativo: a
residéncia de trés semanas que eu e a coreografa tivemos oportunidade de concretizar na ilha
de Santiago, Cabo Verde, onde pudemos conhecer varios dos locais que marcaram a vida de
Orlando Pantera, assim como varias pessoas que com ele privaram e cujos testemunhos se
revelaram preciosos. Foram dias de descoberta de varias facetas do artista que dilatavam
significativamente o conhecimento que obtivéramos dele durante a nossa convivéncia em
Portugal, vinte anos atras. Foi também uma viagem de descoberta de lugares que o
explicavam, de referéncias culturais que o definiam, de ambientes que o evocavam. A essa
experiéncia nos entregamos, deixando-nos envolver pela producio e implicacio de sentidos
que o cruzamento daquelas ocorréncias e daqueles cenarios com as nossas memorias afetivas
e as nossas dialogias inventivas proporcionavam. O surgimento de lugares, o reconhecimento
de pessoas e a aparicao toda a sorte de sinais da sua existéncia naquelas paragens produziram
momentos de extraordinaria riqueza, originando intensidades que reverberariam durante
todo o processo criativo. De modo diverso do ocorrido nas duas pecas anteriores, este foi um
processo em que a partilha da autoria se foi construindo espontaneamente, em que essa
paridade criativa se da como consolidada, tornando difusa a fronteira que separa
retrospectivamente as origens autorais do material performativo. Talvez por esse motivo
tenha ficado mais vincado o papel da direcdo artistica da coreografa, responsavel final por
algumas decisoes que se prendem sobretudo com o acabamento da obra - dinamica de
transi¢des, funcionalidade do cenario, particularidades do manuseio de aderecos, etc. - ambito
em que as nossas experiéncias nao se podiam equiparar. Acredito, todavia, que talvez esta
tenha sido a nossa experiéncia de colaboragdo com maior equidade criativa, na medida em que
a peca se foi construindo numa dinimica de gestos de composicio em que um era
sistematicamente complementado pelo outro, em que uma proposicdo idiomatica contava

com o enquadramento do outro noutras instancias expressivas, em que todo o impasse
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composicional era resolvido sobre a maturidade das nossas vinculacoes dialogicas e amparado
pela seguranca da nossa cumplicidade operativa. Essa destreza colaborativa nao ¢, porém,
isenta de atritos, insegurancas e indefinicoes, nem esta livre de incidéncias menos proveitosas
para a peca decorrentes da propria partilha da sua criacio - as tensoes entre ipseidade e

alteridade nem sempre sio favoraveis a serenidade do estado de colaboracao.
Epilogo em andamento

Talvez nao seja esse, contudo, 0 nosso ponto aqui, mas antes a constatacdo da adesao
da obra as complexas imanéncias do seu processo criativo, aos seus engenhosos elos de
implicacdo, as percepcoes levantadas e aos afetos investidos, as suas intensidades, as
precipitacoes de uma “linguagem” sobre outra, as possibilidades dialogicas que, a todo o
momento, recalculam o direcionamento da obra e reconfiguram o seu horizonte, e, finalmente,
a transformacao dos seus sujeitos, o que exprimiu e o que percebeu (ou sentiu) o expresso,
seu sentido ou sua intensidade - o que olhou o rosto do outro.

Assim, o fim deste artigo remete para um eterno recomeco, um devir que tenta
aproximar a poténcia da colaboraciao da intensidade expressiva da obra, deixando os
criadores sempre um pouco mais versados em relacio aos seus processos colaborativos, um
pouco mais ageis em face das velocidades do plano de colaboracao, um pouco mais abertos as
incidéncias da nova experiéncia de colaboracio e, a bem da obra, um tudo nada mais
inseguros em relacdo as suas convicgdes expressivas. Quanto a obra futura, ela existe desde ja
como virtualidade enigmatica - a laténcia desse labirinto empirico cuja primeira condigao ¢ a

de que nao o enfrentamos sozinhos.
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Musicalidade e Teatro: o processo de criacao em
Outside, um Musical Noir

Paula Alvarenga Otero '
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Resumo - Musicalidade e Teatro: o processo de criacao em Outside, um Musical Noir
Neste artigo, exponho alguns fundamentos do processo de criacdo do espetaculo teatral
Outside, um musical noir, encenado por Aquela Cia. de Teatro em 2011, do qual destaco a
interlocucio entre a Musica e o Teatro como principal alicerce. Trago apontamentos surgidos
a partir da minha participacao como artista criadora e relatos de outros artistas envolvidos na
montagem, os quais compdem uma memoria polifonica entrelagada pelas vozes dos atores-
musicos, do diretor, do dramaturgo e do diretor musical, sem que existam hierarquias entre
elas. Por fim, descrevo cenas do espetaculo, realizadas em um processo colaborativo de
criac@o, particularmente em seus aspectos musicais.

Palavras-chave: Aquela Cia. de Teatro. Dramaturgia sonora. Polifonia. Teatro Musical.
Interacio musica-teatro.

Abstract - Musicality and Theater: the Process of Creation in Outside, a Noir Musical
In this article, I expose some fundamentals of the creation process of the theatrical show
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Introducao

O presente aurtigo1 pretende investigar alguns aspectos da dramaturgia musical quando
balizada em um processo de criagdo colaborativo e 0 modo como isso implicou na dimensao
polifonica da encenagao de Outside, um musical noir (2011). Nos interessa examinar como uma
companhia de teatro de pesquisa se apropriou e deglutiu referéncias de varios lugares, como o
teatro musical contemporaneo, no desafio de descobrir a liberdade de experimentar uma
linguagem que incluiu a dos musicais, por meio de um processo de criagdo aberto. A partir
disso, algumas perguntas surgem: como pode ser utilizada a musica em um espetaculo teatral,
a partir de um processo colaborativo, por uma companhia de teatro de pesquisa? Quais as
caracteristicas do texto-espetaculo-musical produzido nesse processo? Como se organizou a
pesquisa de linguagem realizada pelos multiplos criadores de Outside, sob uma perspectiva
polifénica? Para tanto, nos referimos ao conceito de polifonia em reverberagio ao que nos diz

Maletta (2014):

[...]apresento o conceito de polifonia como a caracteristica de discursos que
incorporam dialogicamente diversos pontos de vista. O autor do discurso pode fazer
falar varias vozes. Vale dizer, a polifonia refere-se a faculdade de um discurso
incorporar e estar tecido por outros discursos, apropriando-se deles de forma a criar
um discurso polifonico. Observa-se que, dessa forma, o conceito de polifonia,
geralmente vinculado a Musica, ndo ¢ considerado como propriedade exclusiva dela,
mas como igualmente legitimo de outros campos do conhecimento, entre os quais
destaco a Literatura e a formulacio que Mikhail Bakhtin faz dele (Maletta, 2014,

p-33).

Sob essa perspectiva da polifonia, percebo que, a partir dessa montagem, a presenca da
musica foi fundamental para acionar novos mapas de construcdo cénica e dramatargica
d"Aquela Cia’®, os quais reverberaram em seus espeticulos seguintes’.Sobre o processo
colaborativo, trata-se de um sistema de criacio polifénico em que diretor, diretora,
dramaturgo, dramaturga, atrizes, atores e demais criadores colocam sua experiéncia a servico
da construcédo do espetaculo de tal modo que se tornam imprecisos os limites e o alcance da
atuacao deles e delas. Nesse sentido, a participacdo colaborativa dedica-se a recompor a

fissura que divide a autoria da criacdo em autores e intérpretes.

! Este artigo é dedicado ao Prof. Dr. Walder Virgulino de Souza, pela contribuicio inestimavel para a minha
}Z:)esquisa, e por sua amizade.

Marco André Nunes e Pedro Kosovski fundaram em 2005 esse nucleo de criacio em artes da cena sediado no
Rio de Janeiro. Suas criacdes estio em interface com outras linguagens artisticas como musica, danca,
performance, intervencdo urbana e atualmente, arte digital. Realizam obras com dramaturgia inédita e
colaborativa atravessadas por conceitos como memorida coletiva e imagindrio social.

* Sao eles: Cara de Cavalo (2012); Edypop (2014); Caranguejo Overdrive (2014); Laio ¢ Crisipo (2015); performance
Laundromatic (2016); Guanabara Canibal (2018) e Chega de Saudade (2021).
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Processo musical em colaboracao

Em 2011, Aquela Cia. estreia Outside, um musical noir, espetaculo do qual fiz parte como
atriz, bailarina, cantora e musicista, apresentado no Teatro Tom Jobim, no Rio de Janeiro (a
seguir, referido apenas como Outside). Tratou-se do quinto espetaculo D"Aquela Cia. e do
primeiro trabalho do grupo em que a musica foi a protagonista. O espetaculo foi inspirado no
universo do género Teatro Musical, mas que Teatro Musical seria esse?®. Com o intuito de
delimitacao de um campo de reflexdo, podemos dizer que Outside encontra-se relacionado a
uma forma contemporanea de Teatro Musical cujo exemplo é o musical da Broadway. Na
época da criacdo e da realizacdo do espetaculo este foi designado como Teatro Musical pela
critica e pelos espectadores. Porém, a tentativa de enquadrar e categorizar Outside diminui as
possibilidades de reflexdo que a obra propoe, achatando as camadas do discurso cénico e da
musicalidade do espetaculo que, paradoxalmente, nido deseja excluir a possibilidade de
relacionar-se, de certa forma, ao género Musical. E uma questao aberta.

Propunha-se, de fato, uma interlocucdo com parte da obra de David Bowie, a qual
teve presenca fundamental nas estruturas dramatargica e cénica do espetaculo, que se
passava no interior de uma galeria de arte. A musica, em Outside, foi o elemento principal sobre
o qual se estruturaram as dramaturgias textual, musical e cénica do espetaculo. O discurso
musical foi evidenciado nio somente a partir da utilizacdo da masica como espinha dorsal do
espetaculo, mas pela acepcao mais abrangente do termo.

Nesse sentido, Maletta esclarece que:

Trata-se de um discurso que se fundamenta em parametros e conceitos aos quais nos
referimos como elementos musicais — certamente porque a Musica os desenvolveu e
sistematizou de maneira exemplar —, mas que no foram criados por ela nem sio sua
propriedade exclusiva. Em outras palavras, parto da premissa de que muitos
conceitos e parametros ditos musicais nio sio exclusividade da Arte Musica, mas

também representam fundamentos legitimos e intrinsecos as outras formas de
expressdo artistica (Maletta, 2014, p. 34).

* E importante ressaltar algumas questdes referentes a conceituacio do género. Para Tania Brandao (2010), as
formas de teatro musical vém se modificando constantemente, inclusive no que concerne a sua propria definicao.
Por exemplo, ha casos que talvez exigissem uma abordagem especial, abarcados sob a expressao teatro musicado,
em que “as musicas tém existéncia anterior e identidade definida, precedem o ato teatral; elas conquistaram uma
outra existéncia, uma existéncia de teatro, a partir da proposicdo cénica, nova, original” (Brandio,2010, p.2).

> David Bowie (1947-2016) foi um astro da musica pop que se inventou como cantor, compositor, masico, artista
visual, ator, performer e escritor. As vias das quais se utilizou produziram desdobramentos e amplificaram-se em
varios meios que influenciaram os universos do espetaculo, da moda, das artes visuais, do design e da politica de
identidade.
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Percebe-se que os preceitos considerados inerentes ao fendmeno musical podem ser
partilhados com outras areas e se desenvolvem em cada realidade local em dialogo com um
exterior. Ainda que as aproximacdes aqui expostas corram o risco de ndo serem originais ou
inéditas, refletem a nossa percepg¢ao sobre a experiéncia de praticas abordadas no processo de
criacdo de Outside a partir de uma perspectiva polifonica, em que a unidade do espetaculo foi
tecida a partir dos pontos de vista dos diferentes criadores sobre o objeto inicial (um conto de
David Bowie), cujo sentido foi multiplicado a partir de improvisagdes em ensaios nos quais

todos participam ativamente.

Vozes criadoras: uma perspectiva polifonica

Como metodologia de analise, assisti a videos, usei fotografias e realizei entrevistas
que serviram tanto como suporte imagético para a descricio das cenas quanto para a
reconstituicao dos pensamentos que permearam as criacoes do diretor Marco André Nunes,
do dramaturgo Pedro Kosovski, do diretor musical Felipe Storino, do visagista Josef Chasilew
e dos atores- musicos, associados a minha memoria pessoal como cocriadora. Para Nunes, os
vetores pontuados pela funcao do diretor teatral contemporaneo no processo colaborativo,

atualmente, podem variar entre os diferentes grupos:

O trabalho de direcdo no processo colaborativo ¢ bem mais complexo, pois o diretor
conduz o trabalho das pessoas sem saber exatamente onde ird chegar. Ao mesmo
tempo, ¢é preciso que exista um lugar de chegada. Eu penso que o trabalho de direcao
no processo colaborativo - e digo isso porque ja dirigi muitas pegas fora do processo
colaborativo - ¢ bem mais dificil, mais arduo, mas complicado e complexo |...]
porque a todo momento esse lugar vai mudando e tenho que estar maleavel,
mudando sempre o lugar da chegada. [...] eu nio decido sozinho a direcido. Escuto
todas as pessoas, ou melhor, eu vejo e observo o que as pessoas estdo fazendo e
percebo o que cada um esta propondo. [...] E uma articulacio entre o ator, o msico,
e 0 que um deles faz influéncia todos os outros (Nunes apud Otero, 2016, p.133).

Pelo exposto acima, percebe-se que, embora o resultado levado a cena estivesse dentro
de uma obra teatral fechada, havia uma presenca diferenciada de seus integrantes, adquirida

na sua participacao ativa como cocriadores no processo colaborativo, como ressalta Kosovski:

Essa criag@o colaborativa deixa todo mundo menos intérprete e mais criadores, mais
ativos. [...] A nocdo de autoria, por exemplo. Todos ali sdo autores, e por estarem ali
como autores nio estdo representando apenas. Nao sio personagens a serem
representados. Os personagens entram e saem da banda, tem um jogo, uma relacio
com a performatividade (Kosovski apud Otero, 2016, p.138).
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Significa dizer que ha uma disponibilidade de apropriacao entre as vozes durante os
diferentes momentos de criacdo, o que resulta, por exemplo, no surgimento de personagens
criados pelos proprios atores. Desse modo, em uma atuacao polifonica, cada um dos artistas é
estimulado a participar da criacio material do espetaculo, pois, dialoga desde o inicio com as
varias instancias do processo. Assim, encontramos eco no conceito de atuagdo polifonica
desenvolvido por Maletta (2014):

[...] apropriacdo, por parte dos atores, dos multiplos discursos expressivos
propostos pelos profissionais criadores do espetaculo, para construir assim o seu
discurso de atuacdo. Em outras palavras, o ator, tendo incorporado os fundamentos
que permitem a compreensdo desses diversos discursos artisticos, ¢ capaz de se

apropriar das varias vozes autoras destes e atuar polifonicamente [...] (Maletta,
2014, p.34).

Portanto, Nunes, Kosovski e Storino incorporaram a encenagdo, ao texto e 2
dramaturgia musical propostas surgidas na sala de ensaios e estiveram presentes,
simultaneamente, em grande parte dos ensaios no estudio de musica, direcionando as
exploracdes dramatargicas a um grande repertorio de cenas e arranjos musicais propostos
pelos atores, a partir de improvisacoes. Essa polifonia fez com que a articulacio da musica se
desse, a semelhanga do texto dramaturgico e da encenacao, no envolvimento de uma rede de
coautores, em que a dramaturgia musical foi afetada e afetou a construcao de intimeras cenas.
Storino acredita que “o teatro € uma relac@o [...]. Uma cena, ou uma ideia, ou todas as ideias,
todas as presencas, todas as energias, elas contaminam a sua criacdo, uma cena é um ponto de
referéncia (Storino apud Otero,2016, p. 69). Desse modo, os arranjos musicais fizeram parte de

um processo coletivo, investigativo, ndo pré-definido.
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Teatro como musica

No teatro contemporaneo e, mais especificamente, no chamado teatro pés/dramético6
ou teatro performativo, as nogdes de musica sao amplas e estdo relacionadas ao jogo que se
instala neste tipo de teatro. “Nao se trata do papel evidente da musica e do teatro musical,
mas de uma ideia mais ampla do teatro como musica” (Varoupoulou apud Lehmann, 2007, p.
150).

Em Outside os elementos sonoros e plasticos formam a arquitetura cénica e interferem
diretamente no tom e no ritmo do espetaculo. Nos referimos a ritmo como eixo aglutinador,
como elemento presente na musicalidade intrinseca a quaisquer encenagoes,
independentemente da presenca da musica. Nos parece interessante pensar o ritmo em
paralelo a encenacao e suas camadas, como observa Castilho (2013):

Antes de designar uma ordenacio musical, temporal ou cinética, o ritmo estaria
ligado a um movimento - o movimento medido, regrado, organizado em

continuidades, alternincias, rupturas, descontinuidades e agrupamentos que
apresentasse, enfim, regularidades e irregularidades (Castilho, 2013, p. 25).

Sobre a relacdo constante entre musica e teatro, podemos dizer que ela existe desde a
formacao basilar da arte dramatica. A musica de cena, no Ocidente, encontra-se enraizada nas
mesmas tradicoes que conceberam géneros fundamentais como a tragédia, a comédia, a opera,
a cangdo, o balé e o musical, porém, “coloca questdes especificas que apresentam novas
relacoes, que so6 podem ser abordadas em seus contextos proprios, essencialmente diferentes
do drama musical.” (Tragtenberg, 2008, p. 16). A importancia dos sons e das relagdes que
estes podem estabelecer com a cena tem na proposta de Stanislavski (1863-1938) o inicio de
uma pesquisa entre as linguagens teatral e musical. E no teatro de Tchekov, segundo Roubine
(1980), que Stanislavski percebe o sonoro como matéria importante para pensar o teatro.
Tchecov realizava um jogo entre siléncios e ruidos, e descrevia com detalhes as ideias sonoras
que imaginava para as cenas. Stanislavski passou a buscar diligentemente o realismo em cena
com a ajuda de “verdadeiras partituras sonoras, de uma precisio extraordinaria e de uma

espantosa riqueza.” (Roubine, 1980, p. 135). Desse modo, ele desenvolve o conceito de

® O uso do termo pos-dramatico ¢ questionado por diversos pesquisadores e tedricos; aqui, ¢ utilizado por se
mostrar como referéncia importante na relacgio do teatro com a musica. Disponivel em:
htep://www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-reprise-resposta-ao-pos-dramatico/ - Acesso em 26 de mar.
2013.
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paisagem auditiva, no¢do que associa os aspectos visuais e auditivos. Ainda segundo Roubine,
os procedimentos utilizados por Stanislavski para compor a cena utilizavam o som também
para conectar o personagem ao espaco ¢ delimitar o entorno da a¢do dramatica com detalhes
minuciosos, procedimento que ele define como cenografia sonora (Roubine, 1980, p. 136).

O que chama atengao € que as nocoes de paisagem auditiva e cenografia sonora preconizam
a dissociacdo da nocdo de musica do eixo temporal, relacionando o som diretamente as
questdes visuais e espaciais. A partir do teatro épico do poeta e encenador Bertold Brecht
(1898-1956), a genealogia proposta por Roubine (1980) assinala um antagonismo na relacao
entre som e cena. Brecht atribui a masica a funcao de “interromper a continuidade da acao,
romper a unidade da imagem cénica, despsicologizar o personagem opondo-lhe uma
contradicdo; enfim, destruir todos os efeitos de real eventualmente introduzidos pelo
espetaculo.” (Roubine,1980, p. 141). Isso ignifica que o encadeamento entre as cenas perde seu
carater rigoroso e assume a fragmentacao. Brecht se apoiava em bases musicais para construir
seu pensamento teatral, o que fica evidente pela larga utilizacio de cangdes em suas
encenagdes. O que perpassa seu teatro ¢ o modo como ele organizava a cena através de um
pensamento musical. “Brecht teria, por assim dizer, um pensamento polifénico a reger a
concepcao de sua encenagao” (Castilho, 2013, p. 126).

Voltemos a Outside, em que as transicoes das cenas, apoiadas principalmente no
sonoro, ndo aconteciam a servigo da narrativa, mas constituiam-se na propria narrativa. Desse
modo, os “ntimeros musicais” do espetaculo se comportavam, por vezes, como fragmentos ou
quadros de uma cena pulverizada e descontinua. Nesse sentido, Beatrice Piccon-Vallin tece
observagdes precisas sobre a obra do musico e encenador russo Vsevolod Meyerhold (1874-
1940):

Presente, a musica ndo ilustra a agdo, mas estrutura-a, imprimindo-lhe
deslocamentos. Ela garante a construgdo de um episodio, de uma cena. Ausente, ela
contamina a esfera sonora do espetaculo pela musicalizacio do texto e do gestual.
Ela organiza o espetaculo, pois apenas ela pode fazer com que sejam ouvidos, ao
mesmo tempo, 0 conjunto, obra do diretor, e cada uma das vozes que dele faz parte.
Ela substitui os elos logicos da continuidade da intriga pelos elos associativos
(Picon-Vallin, 2008, p. 22).

Vale ressaltar que nio existe o objetivo de sistematizar ou estabelecer um método a ser
reproduzido, pois, cada situacio ou montagem faz perceber suas proprias demandas, e a
linguagem ¢ sempre trabalhada em funcdo das exigéncias do momento presente. Existem

diversas formas de apresentacao para desenvolver o trabalho sonoro de um espetaculo teatral
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e penso que, em Outside, o didlogo entre o dramaturgo, o diretor musical, o diretor do
espetaculo e os atores-musicos foi fundamental para que todos trabalhassem juntos sobre a
concepcdo do espetaculo, em uma atitude de escuta colaborativa. Nesse sentido, “Escuta
pressupde o sentido de ouvir, mas vai além, entende o corpo disponivel para o outro. Como
possibilidade de legitimar o outro. Escuta como estado de criacdo. Como geradora de criacio
artistica.” (Spritzer,2022, p.34), A dramaturgia em processo, por exemplo, exige que o texto
seja cortado, racionado, reescrito e modificado a medida que o ritmo da cena se desenvolve, e
se encontra também sujeito a pulsacdo ritmica. Por sua vez, o diretor percebe as alternancias e
as dinamicas demandadas pelas cenas e, as vezes, interfere em todo o material gerado
colaborativamente, procurando estar atento ao ritmo global da encenagao.

Em relagao a musica, Nunes observa que:

E importante dizer que cada um d4 sua a colaboracio nos arranjos [musicais] e esse
¢ um outro nucleo em que nem eu nem Pedro [Kosovski| estamos, ¢ um nacleo onde
0 estdo musicos e os atores-musicos com o Felipe, ¢ um lugar muito importante.
Essa criacdo, esses arranjos que vocés estdo colocando, sugerindo e desenvolvendo
estdo abrindo entendimentos sobre a musica, sobre a cena [..] (Nunes apud
Otero,2016, p.137).

Nesse ir-e-vir de vozes modificadas e contaminadas umas pelas outras, os arranjos
musicais nao foram concebidos de forma independente a sala de ensaio ou direcionados por
uma partitura pré-escrita; ao contrario, foram valorizadas as interagdes estabelecidas entre os
criadores e suas possibilidades discursivas inerentes ao contexto teatral. Nesse sentido,
minhas atuacoes polifonicas na elaboragao de alguns arranjos é¢ um exemplo de composi¢ao na
dimensdo da musica do teatro (Maletta,2014), pois, ndo sou compositora ou arranjadora
formal, no sentido estritamente musical. O arranjo feito por mim a partir da releitura de uma
canc¢ao de Bowie para a coreografia de Marcia Rubin — uma danca de encontros e separacoes
entre um casal — partiu do discurso da propria cena e da movimentagao dos atores. Inspirada
pelas caracteristicas dessa danca, busquei incorporar a dindmica e as emogdes do casal a
sonoridade dramatica do violoncelo. Para isso, usei a harmonia original da cancao Loving the
Allien, de Bowie, em camadas sobrepostas, inspirada ritmicamente no tango7. Na cena
seguinte, a mesma cancdo, com um arranjo diferente do primeiro, configurou a despedida da
personagem Angie. Gabriela Geluda e eu dividimos esse segundo arranjo em cinco partes que

corresponderam ao percurso de tensoes corporais e estados emocionais de Angie. Em outras

70 video dessa cena encontra-se disponivel em: https:/youtu.be/eBWS5Psr40Y [51:00 a 52:35 min.]
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palavras, nos criamos um discurso musical que reforcou a funcdo dramatiirgica dessa cena, na qual
a musica configurava a propria carta de despedida, até a apoteose final, em que a personagem
“levanta voo” em direcdo a Marte.

Em Outside. os “ntmeros musicais” ajudaram a compor a narrativa, porém, com a
necessidade de se pesquisar outras relagdes desta masica com a cena, incorporando de forma

critica processos mais comuns relacionados ao mainstream dos musicais contemporaneos

cariocas. O ator e cantor Jorge Caetano® define Outside como um musical experimental, pois,
apesar de se utilizar das ferramentas dos musicais [tradicionais], “foi criado a partir de meses
de improvisacoes, onde os atores foram criadores de seus personagens. Essa ¢ a grande
diferenca em relacio aos musicais tradicionais, onde o elenco ja recebe prontos texto e
cancoes.” (Caetano apud Otero, 2016, p. 156). Todo o processo durou nove meses até o dia da
estreia, e o tempo foi um dos fatores que possibilitou o carater experimental da montagem, cujo
processo de criacdo foi bem mais extenso do que normalmente acontece nas montagens do
género Musical. Além disso, em Outside ndo havia um tnico estilo de canto: rock, musica
indiana, canto erudito e canto popular compunham uma combinacao de musica pop com
musica experimental e performances vocais, tecendo um discurso critico a respeito da propria
encenacio. Da mesma forma, a preparagdo vocal realizada por Pat Maia® nio consistiu em
uma homogeneizacio entre os diferentes timbres dos atores ou entre a fala e o canto; ao
contrario, Nunes, Storino e Pat Maia aproveitaram a bagagem musical que cada um trouxe,
com suas diferencas de tessitura vocal, possibilidades expressivas e, principalmente,
dialogaram com o pensamento musical que os atores e atrizes elaboraram a partir das

experiéncias dos ensaios e estudos sobre o tema.

® Jorge Caetano formou-se em Teatro pela Cal - Casa das Artes de Laranjeiras em 1989 e pela Univercidade em
1982.Em 2005, em parceria com Julia Spadaccini, criou a Cia Casa de Jorge. E ator convidado d*Aquela Cia de
Teatro. com o musical Outside (2011) ganhou o prémio APTR (Associacdo dos Produtores de Teatro do R]) e o
rémio FITA (Festa Internacional de Teatro de Angra) de melhor ator coadjuvante.
Patricia Maia é fonoaudiologa, cantora, professora de canto e preparadora vocal. Iniciou seus estudos em canto
com a conceituada professora Angela Herz e aprofundou seus conhecimentos musicais na Escola de Musica
Villa-Lobos.
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Escuta ampliada

Como parte da extrema diversidade das performances que cresceram no cruzamento
das fronteiras entre as diferentes formas artisticas nos séculos XX e XXI, surge uma demanda
em relagio aos atores que abarca uma variedade de atuacoes performativas junto a bailarinos,
musicos e performers. Ha situacdes em que 0s atores, mesmo nao sendo musicos, sio absorvidos
na cena contemporanea através da presenca expandida de suas atividades. Da mesma forma, o
musico nao se limita a exploragido das possibilidades de seu instrumento musical, usando
além dos dedos, mios e pés, toda a sua presenca cénica. Ha, para além da intencao fisica de
tocar um instrumento, a consciéncia da sua presenca em cena, ou seja, “o musico/ ator
reverbera/expande/intensifica os sentidos restritos aos textos sonoro e poético da cancio, ou
ainda, dialoga com outra semantica expressa nio diretamente ou somente pela cancdo, mas
por todos os outros elementos presentes na teatralidade” (Vargas, 2010, p. 26). Desse modo,
0s atores-musicos ou as atrizes-musicistas criam interferéncias na dinamica da cancao, ora
tensionando, ora afirmando suas proposicdes em dialogo com a cena.

Em Outside os artistas amplificavam a for¢a da narrativa: tocavam, cantavam,
dangavam, contavam, encarnavam e diluiam os personagens. Os espectadores acompanhavam
esse movimento seguindo as imagens e os sons que se apresentavam diante deles. Em minha
atuacdo como atriz-cantora-instrumentista em Outside havia um desafio que pode, a primeira
vista, parecer algo simples de realizar: sentar e levantar constantemente da cadeira, deixar o
violoncelo apoiado na estante para atuar ou executar uma coreografia e, no momento
seguinte, tocar novamente, muitas vezes com pequenos intervalos entre uma troca de roupa
e/ou uma mudanca de luz. Como dizer o texto, realizar a movimentacio e tocar sem quebras
entre as diferentes agdes, ou ainda, fazer das quebras uma possibilidade expressiva? Como
estar em mim e com o outro? O gestual era delicado, forte e atento. Minha formacao e
experiéncia na area da Danca me possibilitou o uso de algumas ferramentas. Experimentei um
procedimento da danga contemporanea em que 0 movimento de um corpo gera um rastro que
pode ser continuado, absorvido e ressignificado em outro corpo, no caso, 0s rastros e 0s
gatilhos dos movimentos dos outros musicos. Além da relacao com o outro, como era a relagio
dos meus pés com o chio ao tocar? Como os movimentos da cabeca nas repeticoes e
marcacoes da musica envolviam toda a coluna no movimento? Essas foram perguntas que
repetia para mim mesma varias vezes ao longo do processo. Talvez uma possivel resposta

estivesse na escuta, pois: “Ouvir em cena € colocar-se no nacleo da acao. Ouvir a cena ¢é ouvir a
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pulsacido dos corpos em comunhio no aqui e agora do acontecimento teatral.” (Spritzer,2022,
p- 37). Eu procurava escutar o modo como Storino observava a cena e ouvia sua respiracdo, em
sinestesia, um tempo de escuta feito de siléncios internos.

Neste contexto, como sugere Maffi (2016):

queremos problematizar que a escuta esta para além de ouvir, constatando que o
termo ultrapassa o nosso aparelho auditivo e, sugerimos que pode estar presente
também na nossa pele, em cada poro, de modo que escutar esteja tanto para sons
como para movimentos, identificando-os como desejos que afetam corpos
(Maffi,2016, p.30).

Assim, em cada masica foi possivel experimentar qualidades de movimento diferentes
e criar outros sentidos para as sonoridades, a partir dos estimulos dos outros musicos. Essa
escuta ampliada aumenta as possibilidades de entrelacamento entre o movimento e a
producio sonora, estimula a percepcdo de impulsos internos e externos e o dialogo consigo,
com o outro e com a cena. Por sua vez, a corporalidade ¢ repleta de referéncias sonoras. Ao
escutar um som, reacdes involuntarias podem acontecer, evocadas por nossa memoria. Se ja
escutei algo antes, por exemplo, posso reconhecer as sensacoes que advém desta lembranga.
Spritzer (2020, p.41) nos diz: “Temos um repertorio de escuta que nos faz criar sons e vozes e
ambientes a0 mesmo tempo em que nos faz reconhecer espacos e timbres. E desse repertorio

que nasce a composicido vocal do ator e € o que sustenta a imaginacdo do ouvinte”.

O cenario soa

A concepcao do cenario de Outside corrobora com o conceito de polifonia ao estabelecer
um acordo discursivo entre as vozes do diretor Marco André Nunes e do cenografo e figurinista
Flavio Graff. Desenvolvido a partir de um esboco desenhado por Nunes, imaginado e
reconfigurado durante os ensaios a partir do desenho e materializado para a cena, o cenario
interferiu na concepcao sonora e contribuiu, a partir de sua geometria, para a localizacio e para a
funcao dramattrgica da banda e dos atores-musicos. Construido como uma grande
instalagdo/palco de show/passarela de desfile, no plano geral, e subdividido esquematicamente em
quarto, cozinha, escritorio e pordo formados por platds com alturas diferentes dispostos
irregularmente, o cenario produziu uma textura sonora que influenciou e foi influenciada pelo
tom do espetaculo. Experimentamos as suas profundidades e qualidades actsticas durante os
ensaios no Espaco Tom Jobim e foi feita uma pesquisa acerca dos recursos técnicos e

espaciais, pois, a disposicdo e a equalizacio das fontes sonoras interferem diretamente na

Paula Alvarenga Otero - Musicalidade e Teatro: o processo de criacao em Outside, um Musical Noir.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 107-131
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 117




VOZ e CENA

qualidade de execucdo do som. O desenho da ideia inicial do cenario idealizado por Nunes e
seu posterior desenvolvimento por Graff - planta baixa, maquete virtual e cenario levado a
cena - mostram, esquematicamente, a sua disposicdo no espaco em diferentes planos de acao

simultaneos, como podemos ver respectivamente nas Figuras 1, 2, 3 e 4, abaixo:

Figura 1 - Desenho da ideia inicial do cendrio de Outside (2010). Fonte: Acervo do diretor

Figura 2 - Planta Baixa do cendrio de Outside. Fonte: Acervo da producdo.
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Figura 4 - Cendrio, iluminacdo e atores vistos de cima. Outside (2011). Fonte: Fotografia de Sergio Otero

Nesse sentido, a concepcdo do cenario pode ter muitos desdobramentos em relagio
com a musicalidade do espetaculo, como preconizavam o suico Adolphe Appia (1862-1928) e
Vsevolod Meyerhold (1874- 1940), ambos grandes encenadores e precursores da polifonia

cénica que caracteriza a maior parte das produgodes do teatro contemporaneo. Para Maletta:

os exemplos historicos comprovam (e ressaltam) o fato de que o teatro lida,
necessariamente, a priori, com elementos multi e interdisciplinares que emanam de
outras linguagens, embora s6 contemporancamente ele tenha se tornado
autoconsciente disso (Maletta apud Castilho, 2013, p. 136).

Appia foi destacado como intérprete da concepcao Wagneriana de obra de arte
integrada, porém, questionava a proposta de Wagner sobre a uniao entre a musica, as artes
plasticas, a danca, a pantomima e a poesia como meio de alcancar a totalidade do drama. Ao

contrapor Wagner, Appia procurava delimitar principios e leis que fossem basicos para a arte
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da encenacdo. Para tanto, ele se baseava na musica e em sua trajetoria temporal e afetiva,
incluindo nessa proposta varios outros elementos da cena, como a iluminacio e o cenario. Em
sua concepcao, este tltimo deveria servir a plasticidade do movimento do ator, nao tendo por
preocupacao ilustrar os ambientes. “Seus cenarios eram concebidos sempre pensando em tal
plasticidade: sio rampas, escadas, platds, superficies; cenarios ritmicos que valorizam o
movimento e esforco do corpo humano, resistindo a ele.” (Castilho, 2013, p. 148). Ao
partirmos do principio de que a cena soa (Belquer, 2010), percebemos que em Outside o cenario
nao era “mudo” ou utilitario. O volume (intensidade), a frequéncia (altura) e suas grandes
dimensoes disparavam estimulos que modificavam diretamente as escolhas expressivas
dos atores e a sonoridade, sendo diretamente participativo na producdo de sentido da
cena e, desse modo, em relacio de equipoléncia” e de nao hierarquizacio com os outros
elementos da cena. Se pensarmos o pardmetro intensidade associado ao cenario e a
iluminacio, e nio somente como um parametro musical’, percebemos a intengio dos
criadores de que o0 espago soasse ora como a galeria de arte ficticia Peggy Gugenheim, ora
como a intimidade de um quarto de casal, ou ainda, como um palco de show de rock. Ou
seja, para além da musica, as ressonancias da arquitetura do cenario e a iluminacio

conferiram a cena sentido dramatico e, se assim podemos dizer, audivel.

' Equipolencia, simultancidade, multiplicidade ¢ interferéncia mitua, sio condicdes imprescindiveis ao conceito de

E)ohfonia teatral defendido por Maletta (2016).

Concordamos com Maletta quando este afirma que: “a Arte que atualmente identificamos pelo termo Musica,
ao se constituir como campo do conhecimento autdnomo, apropriou-se de diversos conceitos e pardmetros que,
conforme as suas necessidades e seus objetivos, foram exemplarmente desenvolvidos e sistematizados [...]. A
intensa vinculagdo desses pardmetros a2 Musica, certamente, ¢ a razdo pela qual, comumente, nos referimos a eles
como “pardmetros musicais” ou “conceitos do universo musical”. Contudo, mesmo que continuemos nos
referindo a eles dessa forma, devemos ter em mente que esses conceitos sio independentes da Musica e, vale
reiterar, ndo sio propriedade exclusiva dela.” (Maletta,2014, p.36).
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O Prologo e a Abertura de Outside”

Em close-up, projetado em video, uma menina de quatorze anos se apresenta. Ao
interromper sua fala, outro som em volume baixo, ainda na penumbra, ¢ produzido pelos
atores- muasicos com uma tambura® indiana e um violoncelo. Uma mulher, Angie, esta sentada
no proscénio e faz vocalizes em escala modal", Essa polifonia ¢ marcada por duas atrizes que
tém conhecimento musical, por um ator que tocou apenas para compor essa cena e pelo video
(idealizado de forma independente pela atriz Carolina Lavigne e pelo cineasta Felipe
Braganca). Somadas, as vozes sonoras e imagéticas soam um estranhamento, no sentido de um
tempo dilatado em que as coisas ndo estdo ainda definidas. Em seguida, Gabriela Geluda
canta Life on Mars, de David Bowie, uma can¢ao que fala sobre a solidao de alguém que se sente
diferente ao ver a cultura e o mundo com desconfianca. Fragmentos da letra da cangio
aparecem projetados em um telao.

Para a caracterizacdo de Angie e das outras personagens o artista Josef Chasilew
(apud Otero, 2016, p.88) comenta que “foi de grande importancia ter havido um casamento de
estéticas: ali eu podia trabalhar a morte, o trash, o decadente, tudo isso que ¢ meu campo
estético.”

Um dos bracos de Angie esta coberto de tatuagens e seu vestido remete a década de 1950. Das
laterais de cada olho saltam enormes plumas vermelhas que ampliam a figura da personagem e
a projetam no espago, juntamente com o som que ela emite (ver Figura 5). De acordo com

Chasilew, ha uma relacao das qualidades dessa voz com o aspecto visual de Angie:

Para a Angie, eu tinha a ideia de uma diva, eu gostaria de fazer algo que desse
suporte para isso, algo em 3D, que saltasse. Por isso as penas nos olhos. Era também
um suporte visual para a voz da Gabriela. Coloquei aquele cabelo, que era quase um
cachorro pequinés enfiado na cabeca. Era para acontecer mesmo. A voz dela me
causava a sensacio de teletransporte (Chasilew apud Otero, 2016, p. 88).

20 video do Prologo e Abertura de Outside (2011) esta disponivel em: https://youtu.be/eBWS5Psr40Y [3:00 a
06:58 min| Acesso em 06 de out. de 2016.

" A Tambura (ou Tampura) é um instrumento da musica indiana. Sua forma fisica ¢ um pouco semelhante a
citara, mas ndo tem trastes por onde caminham as notas, assim, utiliza apenas as cordas soltas.

" Uma escala ¢ um conjunto de notas em sequéncia e que delimitam intervalos, sobre as quais se forma a frase
melodica. As escalas sio paradigmas construidos artificialmente pelas culturas, e das quais se impregnam
fortemente, ganhando acentos étnicos tipicos [...| (Wisnik, 2005, pp. 71-72).
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Figura 5 - Gabriela Geluda. Outside (2011). Fonte: Fotografia de Jodo Julio Mello.

Assim, o Prologo e a Abertura do espetaculo produziram um emaranhado de sentidos
em que as vozes de Gabriela Geluda, e Joseph Chasilew estavam em consonancia. A cangao
originalmente pop interpretada pela soprano-atriz adquiriu contornos operisticos a partir de
uma releitura. A polifonia que abrange a sonoridade e a caracterizacao da personagem veicula
um tempo, um lugar que trata da criacdo de um universo em excesso, do qual o som sai por
todos os lados e em alto volume, configurando aberturas, passagens e sentidos multiplicados a
partir dos outros elementos da cena, convidando o espectador a seguir por percursos instaveis
€ Superpostos.

No momento seguinte a Abertura ouve-se um sinal de telefone feito pela guitarra. que,
ao ser interrompido, da a pulsagio e o tom da proxima musica. Esse sinal repetitivo nao ¢ a
representacdo mimética do som do telefone, antes, funciona como um acento, termo musical
cuja nogao esta ligada ao fator intensidade. Segundo Castilho (2013, p. 20): “Mario de Andrade
atribui ao acento toda a responsabilidade da ordenacio ritmica, e aponta o acento como uma
ferramenta para realizar escolhas expressivas.” No caso, o acento tem como funcio a
preparacdo ritmica para a cena seguinte. Sobre o ritmo e seus acentos na cena, Castilho
aponta: “Para um encenador de sensibilidade ritmica, ¢ facil perceber, mesmo intuitivamente,
que € preciso dispor periodicamente, ao longo do espetaculo, de momentos de énfase, de
tensao, seguidos por momentos de relaxamento ou de preparacdo para a proxima agio.”
(Castilho,2013, p. 34). Nessa Abertura, a introduc¢io da masica é feita pelo violoncelo e traz a

carga dramatica da cena, com uma frase musical que da a pulsacio. A guitarra (som do
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telefone) esta em Fa menor e o violoncelo entra em D6 menor, fazendo uma modulacao
ascendente. Esse efeito tem uma funcdo dramaturgica que conduz o espectador do micro para
0 macro, do quarto para o show, do telefonema para a banda, da penumbra para a luz, do som
de vozes conversando ao telefone para o peso da banda de rock. Segue-se um grito longo e forte
do narrador, também ascendente, compondo outra sonoridade, somada a marcagao de tempo
da bateria, que entra fortemente junto com o baixo. Por tltimo, a voz do ator George Sauma ¢
acrescentada ao conjunto. O que se percebe ¢ um procedimento que sera realizado ao longo
do espetaculo: todas as musicas ou nimeros musicais formam camadas que dialogam com
ruidos e sonoridades na construcdo das cenas, sejam eles feitos por instrumentos musicais ou
pela voz, com o texto ora falado, ora cantado, ora falado-cantado. Desse modo, o aspecto
sonoro quebra a regularidade da narrativa e provoca na plateia a auséncia da sensagio
apaziguadora de ser capaz de antecipar o namero musical. A progressio da fabula adquire
ritmo. O espectador ¢ muitas vezes surpreendido, pois ndo sabe onde e nem como a musica
acontecera.

Veremos a seguir outras expansdes relacionadas ao fazer musical e ao uso da voz que

. . . ~ .1.15
contribuiram expressivamente para a construcao de Outside”.

Voz expandida

As pesquisas de Gabriela Geluda em sua trajetoria como soprano-atriz e para realizar
as performances realizadas em Outside foram inspiradas em artistas experimentais de
vanguarda norte-americanos do séc. XX como John Cage'® e Meredith Monk'’. Cage defendia
uma mudanca na visio das disciplinas artisticas como compartimentos separados. Por sua
vez, Monk contribui, até os dias de hoje, na mudanca de paradigmas vocais e musicais no
Ocidente. Primeiramente ela foi coreografa, e suas pesquisas buscavam unir a fisicalidade a
voz. Seu método principal de trabalho nio é a notacao musical convencional e sim, a

improvisacdo. Suas composicoes vocais e a forma de suas musicas sdo feitas basicamente de

" A descricio e a andlise das outras cangdes, arranjos e performances musicais de Outside extrapolariam o foco
desta escrita, por isso o recorte, a partir das performances de Gabriela Geluda.
' Para John Milton Cage Jr, mais conhecido como John Cage, discipulo de Arnold Schoenberg, musica e vida nao
existem separadamente. Cage foi um artista revolucionario e multiplo: compositor, intérprete, escritor, artista
visual e conferencista, e ampliou questdes restritas ao campo da musica para um universo mais abrangente no
qual engloba uma mistura de eventos e acontecimentos, as vezes aparentemente disparatados.” (Campos, 2007,
p 128).

Meredith Monk é compositora, performer, diretora, vocalista, cineasta e coreografa americana. Desde os anos
sessenta, Monk tem criado trabalhos multidisciplinares que combinam musica, teatro e danca,
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estruturas nao verbais, em que ela equilibra sons vindos da emocao, barulhos vocais originais
e a repeticao de formas e ritmos melodicos, emoldurados em um corpo e uma fisicalidade bem
estruturados. Gabriela Geluda trouxe também referéncias de experiéncias anteriores, como
sua vivéncia com a musica contemporanea e o trabalho com a compositora, pianista e
escritora Jocy de Oliveira®.

Nesse sentido, a polifonia se estabelece quando Gabriela propoe performances que sao
absorvidas pelo diretor de forma simultanea, ou seja, ja no inicio do processo de ensaios.
Somada as vozes do dramaturgo e do diretor musical, a voz de Gabriela - voz entendida aqui
ndo somente como producdo sonora, mas como pensamento critico a respeito do espetaculo -
modifica a estrutura discursiva da fabula e provoca uma tensio na narrativa, ao ampliar o
sentido da estoria que esta sendo contada. Em outras palavras, é na polifonia entre essas vozes
que a performance, no espetaculo, adquire sentido discursivo. Apesar de poderem existir
isoladamente e de forma independente, as performances mostradas a seguir compdem uma visao
critica a respeito da performatividade e da teatralidade das encenacoes contemporaneas,

questdo que reverberava no pensamento do dramaturgo a época (Otero, 2016).

A performance Outside/Inside”

Angie (Gabriela Geluda) esta em sua cama e, do outro lado do palco, esta Theodoro
Adorno (André Mattos), dormindo em seu diva. Ele narra em voz alta a cena que vé em seus
sonhos, exatamente a mesma que acontece do lado oposto, e descreve as atitudes e estados de
Angie. Blecaute. Ruidos distorcidos cortam o escuro e ddo a sensacao de que algo esta fora do
lugar, como o som de uma estranha maquina emperrada. Apos alguns instantes, ouve-se uma
voz feminina e a figura fragil de Angie aparece na contraluz, sentada sobre os joelhos. Ela
repete incessantemente: “Outside-Inside-Outside-Inside”. Emite ruidos, contorce o rosto.
Descontroi as palavras em ritmo, timbre e frequéncia (altura). As duas acdes, a de Adorno e a
de Angie, ocorrem simultaneamente. As palavras de Adorno e os sons de Angie compdem uma
sintaxe sonora que oscila entre extremos. Estes podem ser ritmicos: rapidos e longos;

timbristicos: graves e agudos, com choros, gritos, respiracdo; podem ser espaciais,

¥ Jocy de Oliveira ¢ compositora e artista multimidia, pioneira na musica eletronica no Brasil. Apresentou sua
primeira obra eletroactstica multimidia Apague meu Spotlight nos teatros municipais de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro, em 1961

Y 0 video da performance Outside/Inside esta disponivel em: https://youtu.be/eBWS5Psr40Y [42:35 a 45:08].
Acesso em: 06 de out. de 2016.
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dimensionados na distancia que separa os atores no palco. Ou ainda fisicos, entre fragilidade e
opuléncia dos corpos de Adorno e Angie. Ou seja, A performance dessa cena relacionou-se com
a ampliacao da utilizag¢do de parametros associados mais frequentemente ao sonoro, como
frequéncia, intensidade, timbre e ritmo™.

Outside /Inside ¢ o ponto de transiciao do espetaculo, um momento de passagem da
sanidade para a loucura, da calma para o desespero, uma suspensao na inconclusao. Durante
os ensaios Gabriela trouxe as palavras Outside/inside, a principio pelo seu significado, ja que a
peca falava sobre o que esta fora e o que esta dentro. Com o uso da repeticdo, a semantica das
palavras logo perde sua forca e o seu sentido ¢ modificado pelo estado de angustia da
personagem.

Geluda nos explica:

Eu busquei usar os extremos das possibilidades sonoras criando uma tensio. Por
exemplo: sugar o ar a0 maximo ao dizer “In”. Isso dd um efeito sonoro, tem um corpo
que esta sugando esse ar e isso provoca uma sensacio de agonia para quem veé, para
quem assiste. A performance € isso, vocé se coloca numa situacdo que gera em um
estado e esse estado ¢ compartilhado pelas pessoas que estdo assistindo. E um limiar
entre real e o atuado. Ali a performance realmente cria um estado de agonia dessa
exposicio da respiracio ao maximo. O maximo de ar para fora, o maximo de ar para
dentro, e fazer um som com o méaximo de agudos, com 0 maximo de graves, entio
isso vai envolvendo todo o copo e todo o estado fisico e emocional (Geluda apud
Otero, 2016, p. 153).

Esse depoimento corrobora com o pensamento de Pavis (2011), quando este sustenta
que, ao analisar um espetaculo, ¢ importante relatar a vivéncia da voz e nio se restringir
apenas ao aspecto semantico veiculado. Ao revelar a dimensao pulsional e inconsciente das
vozes, mostra-se “como o ator gera essa alianca entre o pulsional e o racional, como ele se
deixa deliberadamente transbordar por sua corporalidade que diz sempre mais que os signos

intencionais de sua personagem” (Pavis, 2011, p. 126).

* Em relacdo ao sonoro, a frequéncia “esta no ambito de oscilagoes das ondas sonoras, sendo que quanto mais
oscilar no tempo, mais agudos serdo os sons e quanto menos oscilacoes, mais graves” (Maffi, 2016, p.76). A
intensidade esta ligada “ao quao sutil e o quéo forte € um som e, mais tecnicamente, esta relacionada a amplitude
e ataque das vibracoes das moléculas das fontes sonoras como, por exemplo, a variagdo de um sussurro a um
grito” (Matffi, 2016, p.74). O timbre, geralmente, “¢ associado, metaforicamente, como a cor do som. No entanto,
por esta defini¢do ser absolutamente subjetiva, nos referiremos aqui ao timbre como a qualidade do som, ou seja,
tem a ver com as caracteristicas peculiares do som” (Maffi, 2016, p.74). Isso vale dizer que a identidade vocal de
cada pessoa esta relacionada ao timbre (Maffi, 2016).
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A performance Longe/Perto” :influéncias da musica eletroacuastica™

A musica eletroactstica tem suas raizes na musica de vanguarda surgida na década de
1940 e sua exploracio dos meios eletronicos, que transformaram o material sonoro da musica
tradicional e expandiram sua abrangéncia para um novo tipo de arte sonica. Basicamente, ela
se caracteriza pela utilizacdo de sons gravados que sdo posteriormente transformados no
computador e combinados musicalmente para constituir a obra, que pode ser composta
também utilizando sons sintetizados. A performance Longe/Perto” possui afinidade com a
musica eletroactstica mista, que combina sons eletroactsticos e instrumentos ao vivo.
Gabriela Geluda trouxe para o espetaculo a experiéncia que desenvolveu com Jocy de Oliveira
nesse ambito, consistindo no estudo de um tape cronometrado pela performer, que encaixava
sua voz em determinados momentos. Fizeram parte da composicdo sons produzidos a partir
do material vocal de Gabriela, cuja voz foi sampleada, processada e colocada no teclado
utilizado em cena. Houve também uma terceira camada, que se configurou como elemento
sonoro/visual, desenhado pela fala de outra personagem, em video, a semelhanca do Prologo
descrito anteriormente.

“A galeria esta vazia. Angie, com sua mala, anda perdida pelos corredores. Angie
realiza uma performance comandando um teclado onde aciona diferentes faixas com sons,
ruidos e respiracoes. Angie se depara com o video de Norma” (Kosovski,2012, p.83). Tenta se
comunicar com o lado de fora. Toca uma nota do teclado e o som reverbera; toca novamente,
vez apds outra, e uma trama de ruidos se instala, flutuante, enquanto ela emite sons com a
propria voz. O tempo e o espago do fora sdo assim moldados com os sons. Depois de
instaurada essa atmosfera ela canta a letra da cangio™. A imagem ampliada da personagem
Norma Jean (Carolina Lavigne), do lado de fora da galeria, aparece em close-up para Angie, no

teldo. As duas estabelecem um dialogo (ver Figura 6):

*' O video da performance Longe/Perto esta disponivel em https:/youtu.be/eBWS5Psr40Y :[50:49 a 55:50] Acesso
em: 06 de out. de 2016.

* Para mais informacoes sobre musica eletroactistica e dramaturgia sonora, acesse o artigo Helena e seu ventriloquo,
uma dperd eletrodciistica: processos de memdrida organizacdo e construcdo do corpo cénico (Mendes,2021).

» A musica que compoe esta performance tem letra de Pedro Kosovski e melodia e harmonia criadas por
Gabriela Geluda.

** A letra de Longe/Perto encontra-se no livro Outside., de Pedro Kosovski (2012). Ver em Referéncias.
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Figura 6 - Gabriela Geluda e Carolina Lavigne. Outside (2011). Fonte: Foto de Jodo Julio Mello

O experimentalismo de Longe/Perto utilizou-se das potencialidades da musica
eletroactistica na construgao de uma performance vocal que permitiu “escrever cenicamente
por meio da fala, do canto e dos sons vocais, incluindo nesta escrita a ideia de fala como
sonoridade vocal e nao so6 como lingua articulada™ (Da Costa, 2009, p. 85). Desse modo, em
Longe/Perto o canto constitui a forma artistica na qual o “afeto-corpo mais prevalece sobre a
palavra-codigo” (Castarede apud Pavis, 2008, p.126). A polifonia das vozes das personagens
cujas presencas sdo diferidas em carne-osso, com Angie, e em virtualidade, com o video de
Norma, configura um espaco desvinculado do mundo pragmatico. Surgem os temas da viagem
e do amor, integrados em um mundo que nio é o do poder™: Nesse ponto da narrativa, eles
permanecem no campo do devir, alimentados por ruidos e por uma atmosfera construida mais
em torno da inconclusio que do esclarecimento, um tecido de sons etéreos que recuperam a
potencialidade criadora e a poesia.

Concluindo, procurei revisitar caminhos, relembrar sensacoes e provocar questdes a
respeito das possiveis relagdes entre musica e cena no processo colaborativo de criagido do
espetaculo Outside, um musical noir, realizado por Aquela Cia., cujas atividades sdo encampadas

pela investigacao dos limites e das poténcias da linguagem teatral e na criacdo e pesquisa

? Poder aqui entendido nao como ideia de posse, mas relacionado a concepgao nietzschiana e a leitura feita por
Foucault, que ligam o poder a vontade de poténcia. A linha do fora, em Foucault, aparece como uma
possibilidade de sair dos limites do poder.
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musicais™. Busquei evidenciar, sob o ponto de vista da polifonia, a importancia singular dos
percursos e as interferéncias matuas das vozes do diretor, do dramaturgo, do diretor musical,
dos atores-musicos, do cenografo e do visagista em ensaios e experiéncias compartilhadas.
Minha participacio como atriz-cantora-instrumentista permitiu-me atentar a detalhes do
processo de criacao que somente poderiam ser organizados em material escrito a partir de
uma artista pesquisadora que esteve presente no momento da criacdo. A reflexdo a respeito
dessa experiéncia me leva a concordar com Maletta (2014, p.33) quando este aponta um
discurso musical “que ¢ intrinseco ao Teatro, ou seja, o discurso que nao é emprestado da
Musica, mas que é proprio do Teatro, como uma das instancias discursivas que o constituem,
como um dos fios que tecem a trama teatral, como uma das vozes que 0 compdem como um
discurso polifénico”.

Desse modo, acredito serem benvindas reflexdes a respeito da interacio entre Musica e
Teatro como disparadora de multiplos sentidos na construcio de espetaculos teatrais. Para
tanto, evitei criar categorias fixas de analise ou enquadramentos em géneros pré-concebidos.
Saliento a importancia de uma percep¢ao mais abrangente da musica nas artes cénicas e o
desenvolvimento, para o artista da cena, de uma escuta polifénica que, no meu caso, para além
dos estudos em musica e da atuacio em montagens teatrais, foi estimulada pela formagio na
Escola Angel Vianna, espaco de estimulo e criacdo do movimento a partir de quem somos, do
corpo que percebe e se expressa de maneiras infinitas, por meio da metodologia
Conscientizacdo do Movimento e Jogos Corporais (MAV). O estimulo de uma musicalidade
expandida, bem como a percepcao mais agucada do sonoro, em termos pedagogicos, passa
pela questao do processo de formagido artistica. Nesse sentido, como proposto por Maletta
(2014):

para que qualquer artista cénico possa aprender pardmetros musicais segundo as
caracteristicas e objetivos do teatro, é preciso buscar estratégias pedagogicas e
sistematizar metodologias proprias desse campo artistico, utilizando recursos
proprios dos multiplos discursos presentes na polifonia cénica — por exemplo, os
movimentos, as formas geométricas e as cores caracteristicas da danca e das artes
visuais (Maletta, 2014, p.39).

Assim, suscito uma provocacdo para docentes e discentes das artes cénicas, desejando
que os artistas da cena possam trabalhar sua expressividade a partir da nocao de
multipercepciao (Maletta, 2016). Além disso, a musica pode ser um poderoso meio de

transformacao de habitos culturais e sociais. Pessoas com diferentes interesses, nio somente

*® Aquela Cia. se encontra em intensa atividade atualmente e seu mais recente espetaculo ¢ Chega de Saudade.
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em artes, podem ampliar seus horizontes, seja ao aprender um instrumento ou, ao escutar de
forma atenta e curiosa os sons do mundo e da cena.

Espero que essa escrita possa contribuir para preservar a memoria do processo
criativo do espetaculo Outside e gerar futuras reflexdes no campo das Artes Cénicas, ao

inspirar outros artistas criadores.
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Daqui do Cariri: a atuagao polifonica na pratica de
encenadoras
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Resumo - Daqui do Cariri: a atuacao polifonica na pratica de encenadoras

Aborda-se no texto a discussdo sobre a atuacdo polifonica na perspectiva da pratica de
encenadoras do Cariri, sul do Ceara, que exercem mais de uma funcao na composicdo cénica e
veem 0 processo criativo como um lugar de ampliacio dos saberes, exercendo com isso a
funcdo como mediadoras do fazer teatral, potencializando a formacao de artistas para o
desempenho da atuagao polifonica. A pesquisa dialoga com a ideia de atuacdo polifonica
defendida por Ernani Maletta (2016), que implica na busca por um fazer artistico que
responda a propria imagem polifonica do teatro, em que o individuo, ao assumir o seu papel
na criacdo, possa se apropriar dos demais discursos que compde a materialidade cénica.
Palavras-chave: Atuaciao polifonica. Encenadoras. Processo de encenacdo. Pratica
pedagogica. Producio cénica do Cariri.

Abstract - Daqui do Cariri: the polyphonic performance in the practice of directors
The text discusses the polyphonic performance in the perspective of the practice of directors
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Introducao

Este artigo possibilita a discussao sobre a atuacao polifonica a partir do estudo sobre a
pratica de encenadoras da regiao do Cariri cearense, sul do Ceara. O estudo sobre a atuacdo
das encenadoras se deu através de entrevistas semiestruturadas as mesmas, analises de seus
diarios de bordo e acompanhamento de producdes cénicas das mesmas'. O texto tem como
referéncia principal a ideia de atuagao polifonica defendida por Ernani Maletta (2016), que
sugere que o artista cénico atue em dialogo com a natureza polifénica do teatro. A discussio
apresenta o fazer teatral como espaco de troca entre os saberes e 0 processo de encenacao
teatral como exercicio pedagogico, assim discute sobre a pratica das encenadoras como
educadoras responsaveis pela mediacdo entre as vozes presentes na composicio cénica e
como provocadoras da atuacio polifonica de artistas no fazer teatral.

Dois caminhos assemelham as praticas das encenadoras e sao eficazes no dialogo com
a atuacdo polifonica. O primeiro diz sobre o exercicio das encenadoras em multiplas fungoes
ancorado na percepcdo de que sdo mediadoras do processo de criacdo teatral. O outro diz
respeito ao campo de trabalho das encenadoras, que sio os grupos de teatro aos quais
integram, grupos esses que defendem a ideia de troca entre os saberes e a construgio de um
fazer mais horizontal. Essas duas instancias aproximam trés experiéncias que serdo
apresentadas aqui como estudo de caso referentes a possiveis caminhos para a atuagio
polifonica teatral.

O desenvolvimento da pesquisa que gerou a discussdo que aqui sera apresentada,
surgiu no exato momento em que vivenciava as primeiras experiéncias como encenadora. Na
época, vivia também, de forma bastante intensa, as multiplas funcoes na criagdo cénica, estava
atuante como atriz, bailarina, iluminadora e professora de teatro e danca em diferentes
espagos de ensino. A experiéncia com as multiplas formas de pensar o movimento artistico,
fez com que, na atuagdo como encenadora, todas as demais habilidades estivessem presentes
nos momentos de mediacdo do processo. Ali, percebi que a voz da encenadora falava as atrizes
e aos atores a partir de uma visao ampliada, que cabia a presenca da danca e da iluminagao
como elementos metodologicos criativos presentes ao longo do processo. E, além disso,

percebia também a importancia da tessitura de um processo constituido pela presenca, desde

" O referencial metodologico descrito para a investigacao das praticas das encenadoras foi desenvolvido para a
construcdo da dissertagdo “Encenadoras do Cariri em multiplas funcoes: trajetos possiveis para a atuagio
polifénica no teatro de grupo”, de onde parte a escrita do atual artigo.
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os primeiros momentos, de todos os elementos que compdem a encenagdo, por isso buscava o
compartilhamento de todas as etapas do processo com a equipe de trabalho como uma
necessidade pedagogica de fazer com que os sujeitos ali presentes pudessem ampliar suas
experiéncias cénicas a partir do processo de apropriacio dos multiplos discursos ali
presentes.

Naquele momento, ouvia falar sobre a ideia de atuacao polifénica, mas a compreendia
de forma ainda confusa, até mesmo equivocada. Na minha antiga e primeira percep¢io os
sujeitos que assumem mais de uma funcdo na criacio cénica, comporiam a imagem desse
sujeito polifénico do processo teatral. Apesar de a atuacdo poliféonica niao defender
necessariamente essa ideia, foi essa compreensao que me levou ao estudo sobre o termo tendo
como referéncia principal o autor Ernani Maletta.

Além dessa ideia, a principio equivocada, também me interessava pela discussio da
encenacdo teatral como exercicio pedagogico, equiparando a funcdo de encenadoras junto a
funcio de professoras de teatro. Ancorada ao pensamento do educador Paulo Freire (1996) de
que a educacdo deve estabelecer um processo de troca de saberes entre os sujeitos presentes
no meio educativo, via a sala de ensaio como espago que também potencializava essas trocas.
Portanto, a sala de ensaio, seria como a sala de aula e o/a encenador/a como um/a professor/a,
figuras responsaveis pela mediacao dos saberes presentes no ambiente educativo.

A partir disso, a ideia de atuacdo polifonica aqui compreendida reconhece o carater
pedagogico ligado ao termo, o que convoca o desenvolvimento de praticas metodologicas que
direcionam o sujeito para essa atuacdo. Para mediar o caminho nessa construcao, o estudo
focaliza na pratica de encenadoras, compreendidas aqui como encenadoras/pedagogas, tendo
em vista o viés pedagogico do proprio teatro, espaco de escuta de vozes e troca de saberes. O
foco ¢ dado a trés encenadoras, que em comum desenvolvem suas praticas na regiio do Cariri,
exercem mais de uma fun¢do na composicdo cénica, sio comprometidas com o viés
pedagogico do teatro e integram grupos de teatro.

As encenadoras seriao identificadas como LL, CH e CM. Para tanto divido o conteudo
em trés partes especificas, a primeira em que apresento minha leitura sobre a ideia de atuacao
polifonica defendida por Ernani Maletta, a segunda em que situo a regido do Cariri e os seus
fazeres cénicos como espacos que potencializam a nocao de horizontalidade entre as relacoes,
terreno fértil para a troca entre os saberes e a terceira em que apresento a pratica das

encenadoras e suas relacoes com a formacéo de sujeitos para uma atuagdo polifonica.
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Ponto 1: Plasmando uma ideia para o desenvolvimento da atuacao polifonica
no teatro

Bom, que o teatro € uma arte essencialmente coletiva, isso ja sabemos, agora a forma
como os/as fazedores/as do teatro se relacionam com a sua natureza polifonica através dos
seus fazeres ¢ o que permite a reflexdo aqui iniciada, pois interessa perceber como as
construcoes poéticas de artistas vém se entrecruzando com essa linguagem composita.
Portanto, ¢ imprescindivel compreender a defesa em torno da atuacao polifonica no teatro.

A atuagdo polifénica, no contexto que trago para essa discussio, tem como referéncia
principal o estudo realizado pelo autor, artista e professor de teatro Ernani Maletta (2016)
sobre o0 assunto. A fim de evitar qualquer equivoco sobre o conceito de polifonia e sobre a
utiliza¢do do termo no discurso que ele gera no teatro, o autor, faz um mergulho na etimologia
da palavra e na sua utilizagao em linguagens distintas.

A origem da palavra ¢ grega e significa “varias ou multiplas vozes”, assim, “poly”
significa muitos, ja “phonia” significa “voz, som, grito”. Voz é reconhecida nio unicamente
como a emissdo sonora de um som, mas como identidade de algo que, segundo o autor, na sua
origem grega ¢ entendida como o direito de manifestar opinido, “a expressio de um
pensamento (individual ou coletivo), que se tem sobre determinada questao” (Maletta, 2016,
P-36), ou seja, num processo de criacido teatral estdo inseridas varias vozes, varios pontos de
vista diferentes, que convergem na elaboragéo de um pensamento uno e composito.

Apesar do exposto, a polifonia ¢ muitas vezes identificada como sendo originaria da
linguagem musical, que se apropriou do termo ao encontrar nele o sentido adequado para
definir a “multiplicidade de melodias executadas simultaneamente e de forma nao
hierarquica”. Ou seja, a linguagem musical ja acrescenta ao discurso a ideia de simultaneidade
e equipoléncia, assim, a multiplicidade de melodias tem 0 mesmo poder expressivo e juntas
criam um elemento musical em unidade.

Além da polifonia na Musica, o autor também considera que a Literatura e a
Linguistica se apropriam da ideia de polifonia, sobretudo na analise que o filosofo e tedrico de
Literatura Mikhail Bakhtin faz sobre a obra do escritor russo Dostoiévski. Junto a polifonia, o
dialogismo se faz presente na obra desse autor, pois as palavras constitutivas na composicio

de determinados discursos emanam um pensamento que ¢ construido pelo dialogo, mesmo
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que esse seja representado por uma tnica pessoa, ou seja, essa Gnica pessoa se constitui de

todo um complexo informativo, de uma pluralidade de vozes. Segundo Maletta:

Bakhtin, ao identificar como polifonicos os romances de Dostoiévski, quer dizer que
este, a0 dar voz aos seus personagens, nio o faz para que todos conduzam o leitor a
um mesmo ponto de vista ideologico; pelo contrario, eles se mostram independentes
do autor que os criou, pois tém a liberdade de emitir opinides em si polémicas
(Maletta, 2016, p.44).

Apesar de a polifonia ser discutida em Bakhtin de forma abrangente, vale dizer que,
segundo Maletta, o autor russo ndo apresenta uma definicao explicita do termo, mas, em sua
analise sobre os romances de Dostoié¢vski, ancora-se na ideia de polifonia quando evidencia a
multiplicidade, a independéncia, a simultaneidade, a equipoléncia e também a polémica das
vozes dos personagens do romance, que se colocam ao lado e igualmente importantes a voz do
autor, e que apresentam pontos de vista distintos.

Na linguagem teatral, Maletta vé que a polifonia ¢ a propria manifestacao do Teatro,
uma vez que em sua esséncia ¢ constituido de multiplas vozes que agem dialogicamente na
elaboracdo de um discurso cénico, ou seja, a materialidade apresentada ao espectador ¢ o
entrelacamento de varias individualidades. O espectador tem acesso a trama genuinamente

polifonica. Nesse sentido, resumidamente a polifonia no Teatro é:

O entrelacamento de multiplos pontos de vista discursivos, identificado como vozes
intrinsecamente dialogicas, que se apresentam simultaneamente, expressas por
qualquer sistema de signos, podendo interferir umas nas outras sem prejuizo de sua
autonomia, e que tém igual importancia para o estabelecimento do sentido que
assim se produz (Maletta, 2016, p.48).

Tendo reconhecido o Teatro como arte polifdnica, o autor estuda o ideal envolvimento
dos artistas ligados a criagao como portadores de um discurso polifonico que, se relacionando
com o processo de criacdo, desenvolveriam a capacidade de perceber todas as vozes inseridas
no processo, conseguindo dialogar com cada voz de modo que elas possam interferir

diretamente no seu processo individual. Maletta diz:

Fundamentando-me entdo, como premissa, na natureza polifénica do Teatro, afirmo
que cada artista teatral, que € certamente uma das vozes da partitura teatral, deveria
apropriar-se das diversas outras vozes responsaveis pelos varios discursos que
acontecem simultaneamente no ato teatral: as vozes dos atores, do autor, do
diretor/encenador, do dramaturgo, do diretor musical/sonoplasta, dos preparadores
vocal e corporal, do cenografo, do figurinista, do iluminador, do caracterizador e de
todos os demais criadores do espetaculo. Assim, ao incorporar varios outros
discursos ao seu proprio discurso, apropriando-se deles, o artista cria para si um
discurso polifonico (Maletta, 2016, p.67).

O discurso polifonico quando emanado, possibilita ao artista o envolvimento na

criacdo cénica pela apropriacio dos demais elementos constitutivos. Assim, por exemplo, a
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iluminadora ao conceber seu objeto artistico esta familiarizada com os demais elementos
criativos da cena. E, nesse sentido, uma artista que atua de forma polifonica, pois atua em
consonancia com a natureza polifonica do fenomeno teatral.

Mas como ter essa percep¢ao como pratica cénica? Quais os caminhos que formam o
artista para a atuagao polifénica? E como a atuagio do artista em multiplas funcoes pode ser
um caminho para atuacdo cénica e formacdo de outros sujeitos que atuam de forma
polifonica? Sao algumas das questoes que perpassam a nossa discussao ao longo deste texto.

Ha, na relagao entre a pratica de atuagdo de encenadoras em multiplas fungoes e a
questao sobre a atuagao polifénica um tecido que precisa ser alinhavado para que consigamos
construir um pensamento que conecte essas duas linhas. Diante disso, parto da premissa de
que ¢ necessario horizontalizar as relacoes entre os sujeitos da criacdo cénica, pratica
presente na formacgio social do Cariri e que também identifica o fazer teatral dos grupos da

regido, conforme sera observado no item que segue.

Ponto 2: Daqui do Cariri: horizontalizando o fazer teatral para a atuacao
polifonica

Como vimos, um dos principais pontos a ser discutido em torno do desenvolvimento
da atuacio polifonica é a compreensdo de que todas as fun¢des sio horizontalmente
necessarias no processo de criacdo teatral, sio as mdaltiplas vozes presentes que se
amalgamam na composicao da materialidade construida.

A ideia de compor um processo horizontal entre as relacdes cénicas foi facilmente
observada por mim nos primeiros encontros junto as encenadoras estudadas para o
desenvolvimento da pesquisa. Parte desse desejo tinha como berco a relacdo com a pratica
docente, a partir da experiéncia que as trés tinham com a sala de aula e a vontade de
desempenharem um fazer emancipatorio junto as pessoas envolvidas, e a outra estava
relacionada ao proprio Cariri, a presenca de corpos que se constituem a partir desse lugar, do
imaginario presente, das performances cotidianas, que evocam um lugar de pertenca e de
comunidade. O Cariri, que tanto acolhe, provoca nos corpos daqui o sentimento de que
conjuntamente ¢ possivel chegar a algum lugar, sozinho ¢ que nao se chega a lugar algum.

A regiao fica localizada no interior sul do estado do Ceara, ha cerca de 538 km da
capital Fortaleza e ¢ considerada o oasis do sertao por ser cercada pela Chapada do Araripe.

Esta possui rica biodiversidade natural, onde se encontram areas preservadas para estudo
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paleontologico, geologico e cultural, protegidas pelo Geopark Araripe, que tem como objetivo
cuidar e sinalizar as areas essenciais para a historia da Terra. O Geopark Araripe ¢ o primeiro
centro das Américas e hemisfério sul reconhecido pela UNESCO.

O nome Cariri se deve pela referéncia aos indigenas Kariris, primeiros habitantes do
lugar. O Cariri faz fronteira ao sul com o estado do Pernambuco, ao leste com o estado da
Paraiba e a oeste com o estado do Piaui. A regido ¢ composta pelos municipios: Santana do
Cariri, Nova Olinda, Farias Brito, Caririacu, Missao Velha, Jardim, Crato, Juazeiro do Norte e
Barbalha, o que formam a Regido Metropolitana do Cariri, e destacam-se pela forte
efervescéncia cultural, industrial e econdmica.

O Cariri € repleto de manifestagdes da cultura popular e de grupos de teatro, danca,
musica, bem como de coletivos de artistas visuais. Os agrupamentos de artistas, como 0s
grupos de teatro, vao se constituindo de forma natural, pelas afinidades entre os/as artistas e o
desejo de politicamente se manifestarem diante da sociedade. A maioria dos/as artistas
compdem os seus trabalhos de forma colaborativa defendendo a ideia de que conjuntamente
as vozes geram mais poténcia que isoladamente. Por isso, mesmo o/a artista que se entende
como “solo” (por ndo pertencer a nenhum coletivo de artistas em especifico), esta sempre em
dialogo com outras/os, buscando responder as suas questdes por meio do dialogo estabelecido
coletivamente.

A efervescéncia cultural do Cariri possibilitou a abertura do curso de Licenciatura em
Teatro na Universidade Regional do Cariri- URCA, espaco de relevancia para a formacao de
muitos/as artistas da regido, que passando a ocupar o espaco da academia puderam ampliar
suas trocas a partir de multiplas perspectivas.

Ao defender a formacdo do artista/professor/pesquisador, o curso potencializa o
desenvolvimento da autonomia, da criticidade, da criatividade e responsabilidade social
através do exercicio profissional, com isso, ¢ comum a criacdo de grupos de teatro a partir da
universidade ou fortalecimento de grupos de pesquisas que fazem uso de processos
colaborativos.

Nessa vertente, as encenadoras LL, CH e CM criaram e fortaleceram os seus grupos de
teatro como espacos de ampliacio de suas pesquisas e do exercicio colaborativo do
fazer/pensar a pratica teatral de forma conjunta e horizontal, buscando a partir dessa base

ideologica a pratica do processo de atuagao polifonica.

Maria Lucivania de Lima Barbosa - Daqui do Cariri: a atua¢@o polifonica na pratica de encenadoras.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 132-147.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 138




VOZ e CENA

No proximo item, discutir-se-a a forma como cada encenadora exerce a sua fun¢io em

prol da constituigao cénica em busca da polifonia teatral.

Ponto 3- Ganchos metodologicos para a atuacao polifonica ou a pratica de
encenadoras/pedagogas e os caminhos para a atuacao polifonica

Utilizo o termo encenadoras/pedagogas para iniciar esse item por compreender, de
acordo com as entrevistas realizadas”, que as encenadoras aqui descritas se colocam na
constitui¢ao cénica como mediadoras do processo criativo teatral. Em comum, sdo formadas
em teatro, professoras dessa linguagem, encenadoras que exercem multiplas funcoes e
integrantes de grupo de teatro, além de produzirem artisticamente na terra Cariri.

O Cariri e as suas configuracoes coletivizadas propiciam nos corpos dessas mulheres a
certeza de pertenca ao lugar e a necessidade de mantimento das relacdes de sociedade
presentes nas manifestacoes do Cariri, algo que elas encontram na criacao de seus grupos de
teatro e na composicao cénica.

A ideia de grupalidade ¢ defendida pelas encenadoras como o espaco necessario a
producao artistica, em que as mesmas ensaiam modos de existéncias no mundo e onde
exercem suas experiéncias individuais e coletivas.

Gosto de pensar que artistas se organizam em grupo pela necessidade do encontro
com outras/os artistas, no encontro as pesquisas cénicas sao ampliadas de um lugar individual
para um lugar mais coletivo. Ha, de algum modo, uma comunhao de ideais. E essa comunhao
potencializa os objetivos e a construcdo de um discurso. Nesse sentido, o teatro que se faz em
grupo € um lugar em que o individual e o coletivo estdo em constante confronto e harmonia,
sendo, pois, lugar propicio a construcdo de um fazer cénico que busca a atuagio polifonica,
pois as diversas vozes ligadas ao processo da cena teatral, encontram espagos para o dialogo
horizontal entre as vozes que constituem a encenacdo, propiciando a apropriacao desses
discursos na construcdo do fazer cénico de cada um/a.

Ao pensar sobre a ideia de individual e coletivo no teatro que se faz em grupo, o autor
Fernando Rocha (2017) utiliza a expressao corpo-conjunto para designar o que ele chama de
“Teatro de Grupo”. Segundo ele, o corpo-conjunto ¢ formado pela unido decorpos afins, que se

refere as individualidades, que postas em contato com outras individualidades sio

* As entrevistas podem ser acessadas no apéndice da dissertagao “Encenadoras do Cariri em multiplas fungoes:
trajetos possiveis para a atuagao polifénica no teatro de grupo”, disponivel no repositorio do Programa de Pos-
graduacao da Universidade Federal do Rio Grande do Norte-UFRN.
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confrontadas e afetadas em prol de um projeto artistico comum a todos. A esse respeito o
autor coloca:

Entendendo o grupo teatral como um corpo-conjunto estavel composto por uma
unifo decorpos afins, encontramos nessa configuracio de comunidade de corpos, a
devida unido de poténcias para a concretiza¢io de um projeto artistico comum entre
individuos. Uma vez que, grupalmente a possibilidade de amparo, de incentivo e de
correspondéncia para a manutencgio de um mergulho em profundidade em processos
investigativos, ao menos a principio, se mostra munida de mais recursos humanos,
quer dizer, de mais do que apenas uma s6 pessoa unindo esforcos para tal
empreitada (Rocha, 2017, p.21).

As empreitadas enfrentadas pela unido decorpos afins se estabelecem para além da
criagdo de espetaculos no teatro que se faz em grupo. As/os artistas se unem para produzir e
firmar suas posturas politicas perante as questdes mais gerais da sociedade. A/O artista, que
escolhe realizar seu trabalho em grupo, opta por desenvolver uma postura individual perante
as questdes daquele coletivo. Ha uma espécie de doacio a tudo o que diz respeito aquele
grupo e a necessidade de um fazer compartilhado em todos os aspectos.

Partindo desse pensamento, ¢ possivel compreender o porqué de muitos coletivos
resistirem por longos anos juntos, pois 0 tempo ¢ necessario para que as individualidades
presentes possam comunicar uma mesma lingua. Assim, essa estrutura do fazer teatral
encontra um dialogo possivel com o campo de atuacdo polifénica, pois aproxima a
compreensdo dos/as artistas de que o teatro ¢ uma arte coletiva, em que todas as vozes
presentes sdo essencialmente importantes.

Os grupos de teatro sdo os espagos criativos das encenadoras, neles elas exercitam a
criacdo cénica por meio do encontro com os demais corpos que também pertencem e
constroem a ideia de grupalidade. Nisso, encontramos um espago propicio ao exercicio da
escuta e a configuracdo de um espago que permita a abordagem sobre a atuacao polifonica
como objeto de conquista dos corpos que interagem continuamente na efetivacdo de algo
coletivo.

Para que esses corpos construam seus discursos de forma ampliada, inserindo e se
apropriando dos discursos dos demais elementos que compdem a encenagio, € necessario a
mediagio entre os saberes, construido pela importante presenca da voz de encenadoras/es,
que tem como funcdo por em evidéncia os multiplos discursos presentes, para que se
confrontem e dialogicamente elaborem um saber mais composito, além de fornecerem

elementos que permitam a atuacao polifonica desses sujeitos.
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Ou seja, o trabalho de encenadoras/es deve ser o de possibilitar a construcdo de um
terreno fértil de exposicdo das diferentes identidades, também chamadas de vozes na
definicao de Maletta, presentes no ambiente de criacdo teatral, para que seguidamente o/a
artista possa dispor de recursos que lhe permita a apropriacio de outras vozes em prol da
feitura do seu objeto artistico. Assim, por exemplo, uma atriz que se apropria do discurso do
figurino e da cenografia, estaria em dialogo mais proximo com a propria imagem polifonica do
teatro, na forma como esse fazer ¢ apresentado ao publico. O trabalho pedagogico de
encenadoras que reconhecem esse processo passa a ser de extrema eficacia na construcao
desse discurso por parte de toda a equipe de trabalho, ja que ela é o ponto central do
encaminhamento do processo.

Analisando as praticas das encenadoras LL, CH e CM, percebi que o fato de elas
exercerem mais de uma funcdo na criacio cénica, permitia que o dialogo com outros
elementos da composicao teatral se fizesse presente desde os primeiros encontros, gerando
nos corpos dos/as atuantes a possibilidade de apropriacao dos discursos referentes aos demais
elementos presentes na encenacdo. Desse modo, o fato de LL atuar como encenadora e
iluminadora, além da experiéncia com a danca, provocava nos demais sujeitos a construgao
cénica que também se fundamentava a partir dessas referéncias compositivas trazidas pela
encenadora durante o processo de mediagdo e exercicio pedagogico da encenaciao. Mesma
coisa se dava nos processos da encenadora CH, como figurinista e da encenadora CM como
dramaturga.

Ao serem questionadas sobre como desenvolviam os seus espetaculos e as relacoes que
estabeleciam com os demais elementos da cena, elas informaram que tem dificuldade de
desassociar os elementos compositivos da encenagdo e que o olhar criativo de cada uma esta
muito associado ao pensamento criativo desses elementos. Assim, LL ao pensar sobre a sua
pratica como encenadora, logo consegue visualizar todo o processo criativo da luz, e os
elementos compositivos da linguagem da danca que ampliardo a sua visdo para a cena. Desse
modo, as abordagens metodologicas em torno do processo de criacio em sala de ensaio,
consideram o dialogo e improvisacdo desses elementos junto ao elenco.

Do mesmo modo CH, ao pensar a composi¢do cénica, também relaciona os elementos
ligados a criacao do figurino que a ajudam no entendimento do espetaculo que esta em

processo de montagem. Todas as etapas do processo sio compartilhas com todo o grupo,
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inclusive nascem junto com o grupo, a partir das provocacdes perceptivas que vao sendo
lancadas pela encenadora.

Por fim, a encenadora CM também insere todo o grupo no processo de criacio da
dramaturgia do espetaculo, que nasce ao longo do processo, junto as improvisacdes do elenco
durante as praticas criativas.

Nesse sentido, as encenadoras trabalham na perspectiva de elaboracdo de um processo
construido por muitas maos, compartilhado, com a escuta dilatada, o que faz com que os
sujeitos presentes possam aprender conjuntamente, criando seus fazeres permeados de ampla
colaboracao, reafirmando a imagem do teatro como arte polifonica e caminhando, dentro do
processo, em direcdo a atuacio polifonica.

A improvisacao teatral, como vimos ¢ o principal elemento metodologico que permite
a elaboracdo de novos saberes construidos dialogicamente, entretanto ela ¢ utilizada pelas
encenadoras de formas distintas. LL utiliza a improvisagao a partir das referéncias trazidas
pela sua experiéncia em danga, trabalhando o corpo dos/as atuantes na relacio que
estabelecem com o espago, 0 mover-se junto ao/a outro/a por meio dos reflexos produzidos
em acao conjunta, a criacdo de acoes fisicas por meio de contagens e de graficos desenhados
em papel que conduzem o direcionamento do corpo na cena. Ja o trabalho com a presenca da
luz como materialidade também vai se costurando ao longo da montagem da encenacio, em
dialogo com demais atuantes. A luz é considerada imageticamente nas improvisagdes cénicas,
ajudando na elaboragéo das atmosferas, o elemento ¢ incorporado ao processo a cada ensaio, o
que faz com que todos/as os/as artistas busquem se apropriar do discurso da iluminagdo na
constitui¢ao do seu proprio discurso cénico.

CM, interessada em criar um ambiente de trabalho em que os sujeitos partilhem
conjuntamente o processo de montagem cénica, também faz uso da improvisacao teatral. Ao
exercer a funcao como dramaturga, propde laboratorios em que o uso da palavra e a escrita de
textos vai sendo provocada entre os fazedores, bem como a constituicio de narrativas
costuradas coletivamente durante as improvisacoes. O material vai sendo colhido pela
encenadora e apresentado durante os encontros, de modo que os/as atuantes acompanham e
experimentam as novas formulagdes textuais que sdo elaboradas. Desse modo, a dramaturgia
¢ tecida de forma proxima, ao longo dos dias em que outras materialidades vao sendo

erguidas.
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Ja CH, ao se dedicar a elaboracio do figurino, também propoe que esse elemento se
faca presente desde os primeiros encontros. Ao trabalhar com foco na improvisacao teatral,
também provoca nos/as atuantes a criacio do figurino como elemento processual, que vai
sendo experimentado durante os ensaios, por meio de praticas pedagogicas que provocam nos
sujeitos a coparticipacdo na elaboracdo do mesmo, seja por meio de desenhos, feitos pelos
proprios artistas ou na definicao de cores ou modelos de roupas que os/as atuantes devem
levar para os ensaios. Além das entrevistas a equipe de trabalho, a fim de captar dos/as
mesmos/as os elementos narrativos presentes na vestimenta de cada figura. Também sao
elaborados varios modelos de croquis, que sao compartilhados ao longo dos ensaios, de modo
que o figurino nao ¢ um elemento surpresa, que aparece apenas ha poucos dias da estreia do
espetaculo, mas colabora na construcao de narrativa do trabalho.

As estratégias metodologicas construidas pelas encenadoras/pedagogas, inseridas
dentro do terreno colaborativo, que ¢ o teatro de grupo, constroem caminhos que permitem
ao artista o desenvolvimento da atuagdo polifonica, pois esses, ao coparticiparem da
elaboracao de todos os elementos que compdem a encenagdo, passam a constituir um
pensamento mais abrangente para a emissao de sua propria voz, carregada dos discursos de
outros elementos que foram apropriados por si mesmos e que so se tornaram possiveis pelo
estabelecimento do fazer teatral como espaco de troca de saberes e pela mediacio de
encenadoras preocupadas com o processo de aprendizagem dos sujeitos presentes, aqui
chamadas encenadoras/pedagogas.

Diante de tudo, a perspectiva de criar a materialidade cénica na 6tica de encenadoras
que atuam em outras fungdes lanca questoes pertinentes: a) o fato de as encenadoras atuarem
em outras fun¢des ao longo da criacio teatral possibilita a agregacao de todas/os as/os artistas
na composicdo da encenacdo ao longo do processo, ja que as encenadoras percebem o quio é
necessario o dialogo entre os elementos constitutivos na elaboracio do discurso da
encenac¢do?; b) a multiplicidade de funcoes tende a criar discursos homogéneos, e quais as
relacoes disso com a atuacao polifonica?

Diante dessas questdes, e do ponto de vista da pratica das encenadoras, o exercicio da
encenagdo sob a otica de outros elementos que compdem a encenacdo teatral se refere a
questdo da formacdo de cada uma, que ao longo dos processos em que conduziram foram
percebendo a elaboraciao de discursos que estavam conectados a outros elementos da

encenacgdo. Com isso, essas encenadoras passaram a dialogar ao longo da criacdo a partir de
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mecanismos distintos, que interferem diretamente na forma de composi¢ao do espetaculo, por
isso sentem a necessidade de ao longo da criacdo todos os elementos estarem presentes, pois
de fato, isso gera o comprometimento de determinadas elaboracoes estarem intermediadas
com os demais elementos.

Quanto ao fato de a multiplicidade de funcdes tenderem a criar discursos homogeéneos,
¢ algo que de fato pode recair sob a pratica de qualquer artista, porém isso niao exclui
necessariamente a possibilidade de atuacdo polifonica, pois a homogeneidade do discurso esta
mais ligado a capacidade de o individuo atuar em funcoes multiplas, e a polifonia ao
considerar a presenca de vozes que se alinhavam na constru¢iao da materialidade cénica pode
também abrigar a homogeneidade do discurso do/a artista, pois a polifonia nem sempre
precisa ser polémica.

A elaboracio de discursos homogeéneos, no é uma questdo na fala de cada encenadora,
pelo menos ndo com esse argumento, mas de todo modo, apesar de estarem inseridas em areas
distintas da criagdo e por se tratar da mesma pessoa ¢ possivel que as vozes de cada elemento
se camuflem a ponto de nio ser possivel detectar a especificidade de cada elemento
CoOmpositivo.

Apesar disso, e tendo como referéncia a pratica das encenadoras LL, CH e CM,
retomando ao espaco em que elas atuam, ou seja, os seus grupos de teatro, seus discursos
geram muito mais possibilidades de encontros e confrontos entre as vozes compositivas, e
entre as vozes geradas a partir delas mesmas, do que uma homogeneidade que nao se equivale
a nenhuma acdo em especifico. Isso se da pela relacio de identificacao de cada encenadora
diante dos elementos que compdem suas praticas, o que lhes gera o comprometimento e
intensificacdo na pesquisa de cada acdo desenvolvida. A relagido de grupalidade ja apontada
em outro momento, também providencia que a autonomia conquistada pelos/as integrantes
seja configurada na relac@o de troca, fazendo com que todos os elementos constitutivos sejam
altamente discutidos em sala de ensaio, o que faz com que cada elemento nao perca a sua
especificidade diante do espetaculo como um todo.

Os pontos apresentados nos dao uma referéncia da comunhao entre a pratica das trés
encenadoras aqui discutidas, além de nos ajudarem na percepcao de um fazer teatral que
busca coadunar com a polifonia que € inerente ao teatro. Quando o autor Ernani Maletta
(2016) discute sobre a polifonia teatral e a atuacdo do/a artista diante desse fenomeno, ele nao

aprecia especificamente esses trés pontos apresentados, mas considera a importancia da
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formacao do ator ou atriz para a atuacdo polifonica, nesse sentido ele cria como artista que
trabalha diretamente voltado para a musicalidade e preparacio vocal no espetaculo teatral,
uma série de estratégias, chamadas por ele “estratégias polifonicas” que direciona atores e
atrizes para a sensibilizacao de gerir varios discursos simultaneamente.

As “estratégias polifonicas” sio um conjunto de procedimentos artisticos e
pedagogicos que fazem com que o ator ou a atriz estabelecam o contato com maultiplos
discursos operantes da cena. As estratégias criadas por Maletta foram organizadas a partir da
pratica do repertorio pessoal desse artista e foram sendo aprimoradas através das varias
possibilidades experimentadas por ele junto aos processos artisticos em que participou. A

esse respeito o autor diz:

Assim, motivado pelos trabalhos anteriores nos quais pude observar muitos
resultados positivos, dediquei-me a resgatar e pesquisar um repertorio de exercicios
que me haviam sido apresentados por diretores e preparadores corporais com quem
eu havia trabalhado, até entdo, na montagem de diversos espetaculos, além de jogos
e brincadeiras, em especial do universo infantil, que busquei na minha memoria,
para, em seguida, adapta-los, criando novas dinamicas que também incluissem um
entrelacamento de acdes discursivas. Geralmente, num mesmo exercicio, buscava-se
associar uma melodia ou uma cancio a algum desenho coreografico, sempre numa
situacdo de representagao, sugerida por uma historia a ser contada ou por emocoes a
serem experimentadas durante a execucdo das dinamicas. Assim, o canto sempre se
associava a gestos, movimentos, deslocamentos, e pequenas coreograﬁas, as vezes
com estruturas mais complexas que envolvessem determinadas regras, coordenacao
motora, alteracio no sentido do deslocamento, lateralidade, contagem de passos
(Maletta, 2016, pp.253-254).

Como se nota nessas palavras, Ernani Maletta trabalha a musicalidade por intermédio
de exercicios que alcancem outras esferas necessarias a expressividade dos atores e atrizes em
cena. Segundo ele, muitos dos exercicios que compdem o repertorio das “estratégias
polifonicas”, tém melhores resultados em longo prazo, quando os atores e atrizes ja estao mais
familiarizados com a dinamica e conseguem realmente se apropriarem dos diversos conceitos
envolvidos.

Do mesmo modo, considero que as “estratégias polifonicas” apresentadas neste artigo
também se efetivam com eficacia pela continuidade do convivio entre as figuras integrantes
dos grupos em que as encenadoras atuam. Nesse sentido, as “estratégias polifonicas”
compreendidas na pesquisa, consideram trés aspectos distintos do estudo apontado por
Maletta, as quais sio: A atuacdo de encenadoras em multiplas fungdes como estratégia que
convoca a presenca de todos os elementos que compdem a encenagao teatral ao longo de toda
a criacdo, fazendo com que todos/as os/as artistas construam o seu discurso cénico a partir

das diversas vozes inseridas na criagao; a experiéncia com o teatro de grupo como espago que
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busca a relagdo horizontal entre os saberes; e 0 exercicio da encenacdo como pratica
pedagogica, que faz com que o processo criativo seja um espago de desenvolvimento de
saberes, mediados por encenadoras.

Diante disso, apesar de o termo “atuacido polifonica” ser proveniente do autor Ernani
Maleta, é natural que o caminho feito por ele seja consideravelmente distinto do caminho que
tracamos sobre a pratica das encenadoras LL, CH e CM, pois a atuacdo polifonica sugere a
construcdo de um percurso metodologico e de construcdo de poéticas, que sera elaborado
diferentemente em cada experiéncia em que os sujeitos busquem essa relagdo com a imagem

polifénica do proprio fazer teatral.
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La polifonia della voce solista

Francesca Della Monica
Universita degli Studi di Siena - UNISI, Siena, Italia "

Riassunto - La polifonia della voce solista

L'autrice si ispira alle proposizioni di Ernani Maletta sulla polifonia per evidenziare la
molteplicita dei punti di vista simultanei che si manifestano anche nella voce solista. Afferma
che ogni emissione vocale ha, in s¢, una stratigrafia di linguaggi, discorsi, identificando diversi
strati di significato che ciascuna voce esprime simultaneamente. Propone un percorso di
formazione vocale in linea con questa stratigrafia polifonica, sottolineando infine che con la
voce si compie un'operazione alchemica, in cui, dall'incontro degli strati e preservandone la
peculiarita, nasce sempre un risultato unico, tanto pitt ricco quanto pitt siamo consapevoli
della natura e della specificita di ognuno di essi.

Parole chiave: Polifonia. Voce solista. Stratigrafia vocale. Formazione vocale. Alchimia vocale.

Resumo - A polifonia da voz solista

A autora se inspira nas proposicoes de Ernani Maletta sobre polifonia para evidenciar a
multiplicidade de pontos de vista simultaneos que se manifestam mesmo na voz solista.
Afirma que toda emissdo vocal tem, em si, uma estratigrafia de linguagens, discursos,
identificando diversos estratos de significado que cada voz expressa simultaneamente.
Propde um percurso de formacdo vocal em consonancia com essa estratigrafia polifonica,
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Introduzione - la stratigrafia polifonica della voce

Se prendiamo la definizione pitt comune di polifonia, come ci suggerisce Ernani Maletta
che dell'argomento ¢ profondo conoscitore e ispiratore della presente riflessione, sappiamo
che possiamo considerarla come simultaneita di differenti punti di vista su uno stesso tema e
come la contemporaneita di orizzonti semantici peculiari aventi ciascuno la propria dinamica.

Ebbene, questa definizione e queste caratteristiche appartengono alla manifestazione
vocale anche quando essa ¢ apparentemente monofonica. Non & necessario cantare o recitare a
tre, quattro, cinque voci per parlare di polifonia. Ogni emissione vocale ha in sé una
stratigrafia di lingue, linguaggi, discorsi.

Siamo portati a pensare che la polifonia sia proprieta della musica e del canto ma in
effetti essa si manifesta ogniqualvolta parliamo, gridiamo, sbadigliamo e interagiamo con gli
altri. Come se si trattasse di un deposito geologico, andiamo ad analizzare quelle che sono gli

strati di significato che la nostra voce riesce ad esprimere simultaneamente :

Strato Verbale
Strato Extra-verbale
Strato Para-verbale
Strato Gestuale
Strato Melodico
Strato Armonico
Strato Ritmico
Strato Emozionale

Strato Logico

Lo Strato Verbale della voce e riguarda tutto cio che concerne il linguaggio in senso
funzionale come portatore di un significato e come strumento di comunicazione che avviene
attraverso la parola, intesa come simbolo che allude alla realta concreta e astratta. La parte
verbale si articola generalmente in forma di frase che come sappiamo ¢ struttura universale e
comune a tutte le lingue, al linguaggio musicale, coreogratfico, ecc.

Spesso lo strato verbale & quello che ci mostra il “plot” narrativo in forma letteraria o

poetica o pitt comunemente, nel parlato quotidiano, ¢ il mezzo per scambiarsi informazioni.
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A seconda percid dei contesti si sviluppera in stili e forme differenti di complessita e

articolazione .

Lo Strato Extra-verbale fa parte assieme a quello para-verbale delle espressioni non
verbali della voce ed & quello che riguarda una molteplicita di elementi che accompagnano
Ieloquio e che sono determinati dalle inflessioni dialettali, lessicali, gergali, familiari proprie
di ogni regione geografica e culturale cosi come dagli aspetti rumoristici volontari e
involontari, dalle emissioni non linguisticamente intellegibili che si accompagnano al nostro
dire.

Questo strato pud essere anche completamente autonomo e autosufficiente rispetto a
quello verbale e si esprime tutte le volte che rinunciamo alla parola per esprimere la parte
preverbale del linguaggio, come avviene nei primi mesi di vita del bambino, o le
manifestazioni mitiche della voce che non possono essere sostituite dal logos. L’espressione
vocale di una donna che sta partorendo, di un momento di estasi, di disperazione, di ritualita

.. molte altre, sono esempi di questa sfera di manifestazione.

Lo Strato Para-verbale riguarda tutto cid che investe la comunicazione che
accompagna l'espressione verbale e extra-verbale e che avviene attraverso i movimenti del
corpo, le prossemiche e investe, al pari dell’espressione extra-verbale i parametri classici della
voce quali timbro, altezza e intensita.

Fa parte di questo ambito la gestualita corporea che si esprime attraverso la postura e i
movimenti degli arti e del corpo in generale e che va a comporsi con la gestualita della voce in
senso stretto che ha una tangibilita differente dalla prima e puo essere percepita dall'udito
piuttosto che dalla vista.

Del resto l'atto vocale & uno dei pitt potenti attivatori della percezione sinestetica che

nel caso della voce ci permette di vedere con I'udito e di ascoltare con gli occhi.

Lo Strato Gestuale vocale riguarda sia la manifestazione verbale che quella non
verbale ed & fortemente fisiognomico, nel senso che ciascuno di noi ¢ riconoscibile attraverso

la propria gamma di gesti vocali.
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Intervengono nella caratterizzazione del gesto vocale fattori spaziali reali, culturali e
psicologici: lo spazio fisico in cui si agisce, quello immaginario che ci creiamo mentalmente,
quello in cui ci permettiamo ci di agire.

Tutto cio ¢ fortemente influenzato dall’educazione che abbiamo ricevuto, dal nostro
carattere e dal grado di partecipazione del corpo a quello che esprimiamo.

Non dobbiamo dimenticare che il corpo ¢ il ponte di connessione tra le parole e i suoni
che emettiamo e le esperienze fisiche e psichiche che li hanno prodotti.

Il nostro gesto vocale risente percio delle memorie, dei corti circuiti, delle nostre

libere associazioni e di tutti i riferimenti scatenati dalle parole che diciamo o che cantiamo.

Lo Strato Melodico ¢ quello che cuce i suoni, sia che essi si succedano senza
soluzione di continuita, sia che essi siano intervallati dai silenzi che possono essere
considerati a tutti gli effetti materiali di costruzione della frase.

La melodia ¢ la rappresentazione piu fedele della frase, proprio perché si esprime
attraverso il continum di un organismo vivente che cresce inesorabilmente e secondo una
velocita costante.

Una della caratteristiche intrinseche dello strato vocale melodico ¢ infatti una
regolarita di movimento e la sua incessante evoluzione che non prevede soste o inversioni.
Anche quello che la musica chiama comunemente staccato altro non & che un fiume
drammaturgico e melodico che scorre in parte in superficie e in parte sotterraneamente.

Potremo dire che la melodia ¢ soprattutto movimento: un nastro trasportatore di tipo
drammaturgico che fa scorrere eventi sonori e verbali a cui la nostra voce deve trovare un
senso.

Allo strato melodico si riferisce ovviamente non solo la voce cantata ma anche quella
parlata, essendo la parola formata in buona parte dalle vocali che sempre sono intonate.
Percid possiamo dire che la melodia riesce a condensare e a far dialogare quasi tutte delle
formanti della stratigrafia della voce, senza creare una gerarchia tra di esse.

Dobbiamo infine considerare la melodia come il risultato dell'unione dei vertici della
successione accordale di una drammaturgia e cio¢ di quello che chiamiamo lo Strato

Armonico.
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Lo Strato Armonico ¢ il paesaggio in cui si manifesta il gesto vocale e che ne influenza
la dinamica. Una frase, un discorso, un gesto, un pensiero, vengono contestualizzati e
prendono un significato specifico a seconda del luogo, dell’emisfero, della stagione, dell’ora in
cui vengono espresse.

Di questo dobbiamo avere consapevolezza tutte le volte che cambiamo la tonalita, e
quindi il paesaggio, in cui si iscrive una melodia e, per ragioni di registro vocale, si alza o si
abbassa di un tono o pit, la regione del nostro canto.

Il processo alchemico che avviene tra gli elementi che compongono la stratigrafia
vocale va a creare un organismo polifonico , oltre che un significato, sostanzialmente
differente degli elementi originari.

Nella musica da camera, essendo la linea vocale in relazione ad altri strumenti, la
nostra voce dovra dialogare in maniera differenziata con gli interlocutori rappresentati dai
suoni strumentali che oltre a costruire la struttura armonica dell'insieme rappresentano veri e
propri personaggi di una drammaturgia teatrale, al pari di quelli che appaiono su un
palcoscenico incarnati dagli attori.

Lungi dall’essere soltanto un accompagnamento, quello strumentale ¢ la
rappresentazione di una conversazione tra interlocutori diretti e indiretti in cui ogni attore

ha un’interazione peculiare con tutti gli altri.

Lo Strato Ritmico della voce riguarda la molteplicita di pulsazioni che I'atto vocale
esprime. I ritmi del corpo e cioe , la pulsazione cardiaca, il ritmo respiratorio, la pulsazione di
ognuno dei nostri organi vitali affiorano nel gesto vocale e imprimono una poliritmia quasi
impercettibile ma presente ad ogni suono che la nostra voce produce.

In un suono vocalico tenuto, ad esempio, possiamo riconoscere il ritmo cardiaco che si
esprime con piccoli accenti che ovviamente seguono gli andamenti differenti che il nostro
cuore produce a seconda degli stati dinamici in cui si trova.

La parola, poi, grazie alla sua composizione vocalico-consonantica produce come un
alfabeto morse dove le parti continue e discontinue si alternano nelle piu svariate
combinazioni. Ogni inflessione espressiva, linguistica e dialettale cambiano ulteriormente le
proporzioni interne della parola.

La declinazione musicale e poetica della parola o della frase determinano una

moltiplicazione dell'effetto di variazione interlacciando le strutture ritmiche peculiari della
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parola e dell’eloquio con quello della composizione. La declinazione della frase musicale in
battute e le suddivisioni interne a ogni tempo musicale si combinano con le prosodie verbali e
extra-verbali dando voce a una poliritmia assai pitt complessa di quella orchestrale |,
considerando che il ritmo del corpo che produce il suono vocale accompagna ritmicamente

quello che la voce dice e canta.

Per quanto riguarda Lo Strato Emozionale della voce, se prendiamo una frase
completamente neutra e chiediamo di dirla con una espressione di allegria, rabbia, disgusto,
paura, ansia, passione, certamente noteremo una naturale variazione nella prosodia, nella
estensione, nel timbro, nelle dinamiche, negli andamenti, nella ritmica e nei volumi della voce
di chi le pronuncia.

La stessa espressione facciale associata a quelle che sono le emozioni primarie
determina una struttura armonica e timbrica della voce. Ogni nostra smorfia & uno strumento
di alterazione delle formanti armoniche del suono prodotto.

Simulare una emozione produce ovviamente un effetto fonico assai minore di quando
I'emozione & vissuta realmente poiché una sensazione sincera avra certamente pitt sfumature
di una costruita.

Lo Strato Emozionale della voce & percio a tutti gli effetti un vero e proprio strumento
compositivo capace di creare strutture vocali sempre originali e complesse e di suscitare in
chi ci ascolta simpatia sonora e empatia. Il fenomeno della risonanza per simpatia determina
infatti in chi ci ascolta un meccanismo in grado di stimolare la sensazione dell’emozione di
chi I'ha provata e manifestata attraverso la sua voce.

Nella manifestazione dell'emozione attraverso la voce, inoltre, possiamo distinguere
un complesso coacervo di stati emotivi determinati dall'interpretazione di cio che dobbiamo
dire e recitare e quelli determinati dall'interazione con Il'ambiente, la situazione e
Iinterlocuzione in cui la nostra performance vocale prende vita.

Infine, Lo Strato Logico della voce. Sappiamo che la dinamica della logica & diacronica
e ci permette di riconoscere e prevedere lo sviluppo della frase e del fraseggio. Questo vale sia
per il linguaggio verbale che per quello musicale .

Se in una frase scritta, anche senza sapere di che cosa stia trattando, incontro un se e,
dopo un po’, un dallora, gia conosco il percorso che il mio gesto vocale dovra fare per rimanere

presente fino alla fine. Allo stesso modo, so bene che la successione degli accordi ha regole che
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rendono prevedibile e molto possibile che dopo un accordo di dominante, arrivi, prima o
dopo, uno di tonica.

La capacita di leggere a prima vista dipende infatti soprattutto da una abilita a
prevedere una delle non infinite e non casuali possibilita di sviluppo di una sintassi. Per
questa ragione e per il fatto di essere in grado, la nostra facolta logica, di fare previsioni a
lungo raggio, saremo capaci di gestire anche il tempo sincronico dei dettagli che lungo un
cammino prefissato posso incontrare.

La voce infatti deve far dialogare tra di loro il tempo della parola e il tempo del
pensiero che, sappiamo, essere assai diverso I'uno dall’altro. Il tempo del pensiero ¢ assai
veloce e il tempo della parola ha bisogno del tempo determinato dalla comprensione dell’altro.
I nostri interlocutori non sono tenuti a leggerci nel pensiero e a accontentarsi delle nostre
azioni; vogliono capire le nostre parole e le nostre frasi e vogliono ricevere il frutto delle

nostre azioni.

La polifonia vocale e la formazione degli attori

Progettare un percorso formativo sulla vocalita nella pratica teatrale ¢ un compito
arduo ed entusiasmante che richiede una trattazione estremamente profonda poiché ¢
proprio in questo ambito, coerentemente con la natura della polifonia scenica, che si
intersecano tutte ad un tempo i moltissimi strati, dinamiche e fenomenologie della voce.
Diremo anzi che questo tipo di ricerca determina e induce un riesame delle categorie
fondamentali del pensiero e dell’azione teatrale oltre che del pensiero e dell’agire tout court.

E impensabile concepire un itinerario euristico nel campo della vocalita credendo di
non dover fare i conti con i suddetti strati. La pratica e il training vocale non possono essere
in alcun modo concepiti come una ginnastica incosciente o preminentemente muscolare ma al
contrario devono rendere possibile vedere, sentire e infine incarnare la realta di questa
stratigrafia e non solo pensarla.

Se quindi risulta imprescindibile un itinerario che sviluppi la coscienza funzionale
dello strumento fonatorio (e ovviamente dell'apparato respiratorio e di risonanza), questo
non potra rimanere avulso da un quadro di significati e di implicazioni oltremodo compositi.

La consapevolezza della complessita non puo essere in alcun modo perd un punto d’arrivo - se
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mai la gestione della complessita lo sara - ma una premessa metodologica da parte dei

formatori e una condizione operativa per i discenti.

Fare altrimenti tradirebbe I'essenza della materia e trascurerebbe il fatto che ogni

persona, indipendentemente dall'aver fatto una ricerca sul tema della propria vocalita, e

portatrice di un sapere vocale complesso e articolato, e di una cultura dell’agire fonico

specializzata - nell’accezione darwiniana di una forma culturale specifica, formata grazie ad

un processo di selezione - e individualmente caratterizzata.

Pertanto, un nucleo fondamentale e prioritario del percorso formativo vocale, in linea

con la sua stratigrafia polifonica, sia da un punto di vista temporale, quanto teorico, dovrebbe

essere quello derivante dall’applicazione simultanea dei seguenti programmi di lavoro:

1) Studio dei parametri e delle dinamiche musicali a partire dal materiale fonico che

forma la parola

la funzione e la peculiarita vocalica

la funzione e la peculiarita consonantica

articolazione e significato del bilanciamento vocalico consonantico nel fonema e
nella parola

vocale e consonante come unita base della gestualita vocale

evoluzione del gesto vocale

gesto vocale e respirazione

2) Studio della dimensione spaziale nell’azione vocale

lo spazio fisico

lo spazio visibile e lo spazio possibile
lo spazio relazionale e le prossemiche
lo spazio personale

lo spazio logico

I'interazione dei differenti spazi nell’azione vocale
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3) Studio e significato dell’estensione vocale
e estensione vocale nel parlato
e cstensione vocale nel recitato
e estensione vocale nel cantato
e cstensione vocale nella dimensione privata e pubblica
e il variare dell’estensione vocale nell’espressione verbale ed extra-verbale
e significato del passaggio e dei passaggi
e estensione vocale e omogeneita fonica
e lapersona vocale e i luoghi dell’estensione

e cstensione vocale ed estensione musicale

4) Personalita vocale e intonazione
e incarnazione del suono
¢ larelazione tra intonazione e spazio
e larelazione tra intonazione e velocita gestuale
e larelazione tra movimento gestuale e musicale
e larelazione tra intensita e intonazione
e le differenti modalita dello stonare e loro interpretazione
e larelazione tra suono e parola nell'intonazione

e discorso verbale e discorso non verbale

5) Lagestione dei differenti linguaggi nel gesto vocale
e il tempo della parola e il tempo del pensiero
e cmissione e giudizio
e linguaggio logico e linguaggio mitico
e linguaggio analitico e linguaggio emozionale
e linguaggio verbale e linguaggio musicale

e linguaggio melodico e linguaggio armonico
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6) lazione vocale individuale e collettiva
e gestione vocale dello spazio
e gestione dello spazio relazionale nell’azione vocale individuale
e gestione dello spazio relazionale nell’azione vocale collettiva
e lo spazio e le proiezioni vocali
e il ritmo dell’azione vocale individuale
e il ritmo dell’azione vocale collettiva
e gestione armonica dell’azione vocale individuale

e gestione armonica dell’azione vocale collettiva

Parallelamente al principale filone di ricerca si dovranno affrontare pratiche,
argomenti e discipline, intimamente correlati all’esplorazione della materia vocale, tesi allo
sviluppo delle capacita percettive acustiche e sinestetiche, all'acquisizione di abilita di
formalizzazione della fenomenologia vocale e alla presentazione delle esperienze peculiari
della voce in ambito etnomusicologico, sperimentale e artistico.

Si allude qui chiaramente a esperienze di ricerca di capitale importanza per lo studio
della vocalita ma anche per il suo inquadramento interdisciplinare all'interno dell’evoluzione
artistica della contemporaneita. In particolare:

o allesplorazione del Soundscape frutto della teorizzazione di Murray R. Schaeffer che
investiga 'ambiente naturale, antropizzato, urbanizzato, artificiale... a partire dalle
evidenze e dalle relazioni sonore esistenti al suo interno. Ogni ambiente risulta come
una polifonia unica e originale, soggetta a una percezione e traducibile in una
notazione che a sua volta interferisce sui costumi percettivi e sui processi di
elaborazione compositiva .

e allo sviluppo della capacita di percezione dei fenomeni simultanei, dell'individualita
all’ interno collettivita e viceversa.

e allo studio e alla pratica di notazioni convenzionali e non convenzionali della voce e al
conseguente incontro delle differenti arti del teatro, della musica, della poesia e
dell'arte grafica nel concorrere alla traduzione segnica di nuovi parametri espressivi

per la parola, evidenziando la dimensione polifonica della azione vocale.
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e alla pratica improvvisativa e, conseguentemente compositiva, come palestra di
sperimentazione della fenomenologia del suono vocale e dei parametri della polifonia,
della ritmica, dell’armonia, della relazione spaziale.

e alla conoscenza delle differenti forme e pratiche della cultura vocale in ambito
etnomusicologico e nelle esperienze sperimentali della musica dal Novecento ai giorni

nostri, della poesia concreta, del lettrismo e ovviamente del teatro contemporaneo.

Conclusione

E evidente che agli strati citati potremo aggiungerne altri ed ¢ altrettanto chiaro che
ogni volta noi ci esprimiamo con la voce facciamo una operazione alchemica che crea frutti
originali.

Conosciamo la differenza tra un processo di addizione e un processo di fusione. Una
volta, un grande cuoco, mi spiegd la differenza che esiste tra la cucina francese e quella
italiana. Nella cucina francese gli ingredienti che compongono il piatto possono essere
separati anche dopo la preparazione della ricetta mentre in quella italiana, il processo di
preparazione ¢ irreversibile e una volta eseguita la ricetta non posso tornare agli elementi
originari che I'hanno creata.

Il sandwich & un esempio del primo processo e la maionese del secondo. Nel
sandwich, che & costruito per sovrapposizione di ingredienti ¢ possibile separarli anche dopo
che ¢ stato preparato; nella maionese , una volta pronta non posso ritornare all'uovo, all’olio e
al limone .

Per la stratigrafia vocale devo parlare della cucina alchemica. Tutti gli strati sono
peculiari ma dal loro incontro nasce sempre un risultato unico , tanto pit ricco quanto pit

siamo consapevoli della natura e della specificita di ognuno di essi.
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Plano de composi¢ao polifonico: montagem e
agenciamento em processo criativo

Rodrigo Fischer
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/DF, Brasil

Resumo - Plano de composicao polifonico: montagem e agenciamento em processo
criativo

Este artigo reflete sobre procedimentos e conceitos, por meio de planos de composicao, que
podem contribuir com processos criativos que objetivam integrar uma perspectiva polifonica.
Partindo de um depoimento-manifesto pessoal, conceitos como polifonia, agenciamento,
montagem, performatividade, corpo organico e corpo inorganico sio correlacionados para
compor possiveis reflexdes e trajetorias em processos criativos. Compreendendo o conceito
de polifonia a partir de Mikhail Bahktin, a énfase aqui ¢ de potencializar a multiplicidade de
vozes na criacdo cénica a partir da descentralizacio do discurso dominante e do deslizamento
do sentido narrativo.

Palavras-chave: Processo criativo. Polifonia. Plano de composicdo. Agenciamento.
Montagem.

Abstract Polyphomc plane of COl‘IlpOSlthl‘l montage and agency into a creative process
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Introducao

Gostaria de introduzir a presente reflexio a partir de um manifesto pessoal poético-
filosofico sobre como penso a matéria afetiva, ética, estética e ideologica no processo de
criagcdo para em seguida elaborar possiveis planos de composicao em performance por uma
perspectiva polifonica. O depoimento ¢ feito a partir de reflexdes que tenho estabelecido nos
ultimos anos e que servem como fundamento para todas criacoes que realizo como pensador e
diretor teatral, além de dialogar com poéticas contemporaneas das artes cénicas,
principalmente por estudos que contemplam a ideia de performatividade no teatro. O
seguinte manifesto perpassa por importantes discussoes e conceitos que serdo tratados e
referenciados ao longo do texto. A seguir, o depoimento-manifesto.

Busco olhar as coisas a partir de sua insignificincia representativa, funcional e
metaforica. Me interesso pela beleza das coisas a partir de sua forma, sua vibracao, sua
matéria, seu vazio e sua variacio espaco-temporal. A matéria da performance ja nio ¢ auto
reflexiva? Como capturar forgas invisiveis da matéria? Quanto mais neutro e misterioso, mais
perturbador e instigante? Seria preciso resistir a representacdo, a verbalizacio e a
metaforizacao? Seria necessario esvaziar a nogao de personagem, de identidade, de individuo?
Reduzir intencoes, significados e pretensdes? Busco acreditar na poténcia dialética do
siléencio, do vazio, da simplicidade e na beleza da insignificancia.

A verdade, se ela existe, ndo me interessa. O que me seduz sio as multiplas e
rizomaticas perspectivas de uma mesma coisa, sendo traduzidas, imaginadas e reinventadas a
partir de cada angulo e amplificadas por distintos modos de expressio. Agenciamentos entre
corpos e objetos. Um entre imagens, luzes e sombras. Um entre palavras, sons e suas
vibragdes. Um entre musicas e ruidos. Um entre danga e composi¢des visuais. Um
agenciamento poético de incompreensoes disparados por uma polifonia de vozes que vibram
juntas.

Me interessa a matéria pré-discursiva e pré-intelectual. Um corpo antes da matéria.
Um corpo sem 6rgaos. A desestabilizacdo da noc¢ao de individuo. Eu é um outro como queria
Rimbaud. Fu é um animal. Eu ¢ um objeto. Eu ¢ qualquer coisa. Por uma poética da
despossessio do individuo, da desautomatizagao do gesto, da descolonizacdo do pensamento,
da deformacao do impulso racional-psicologizante e da desorganizacao dos érgaos. Que surja
um novo corpo, uma nova linguagem e uma nova maneira de se relacionar com as coisas.

Coisas organicas e inorganicas. Corpo-terra. Corpo-bicho. Um devir-animal sem cabeca. Um
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corpo ancestral que desenterre suas anomalias bionicas e organicas. Um corpo-protese. Um
Frankenstein. Desordenar sempre. Desamparar as ideias. Capturar e materializar a logica da
sensacio e da vibracio.

Me instiga o tempo enquanto matéria. Tempo-espago. O tempo desestabilizando a
percepcdo. Tempo-experiéncia. Que a matéria seja presente, passado e futuro
simultaneamente. Tempo-memoria. A repeticdo e o esgotamento da ac@o, do gesto e do espaco
como dispositivo para decompor o tempo subterraneo, transcendendo sua solidez e
alcancando novas formas de experiéncia. Uma necessidade de transbordar a linguagem por
meio de seu esvaziamento desritimado. O tempo vacuo, o tempo vazio, 0 tempo em
decomposicio. Que a experiéncia possa criar um fluxo aberrante capaz de atropelar a razao
para cair num abismo poético que interrompa o tempo-espaco. Que o entendimento racional
do mundo seja superado por meio de uma sinestésica experiéncia. Que a epifania do instante
instaure novas percepcoes e novos afetos. Que o mundo seja reinventado ao atravessarmos o
tempo-espaco por diferentes perspectivas. Perspectivas desierarquizadas. Perspectivas
aberrantes. Perspectivas descentralizadoras. Que a sombra do espago seja ocupada. Que o
tempo seja suspenso. Que toda e qualquer fronteira seja superada. Que a narrativa seja
estilhacada e suspensa.

Nao me interesso por pessoas boas. Sempre duvido de um sorriso. Nao me interesso
por pessoas cruéis. Acredito que sempre existira poesia no gesto. Me interesso pela crueldade
no afagamento, pela delicadeza atroz. Acredito na contradicio dos fatos, na sua beleza
insuficiente e ambigua. Desprezo a informagao precisa de um gesto acabado. Detesto coisas
perfeitas, coisas fechadas, coisas concretas. Duvido sempre da autenticidade das coisas. Elas
nao me desinteressam. Me interesso por uma imperfeita ética da inconcretude. Me interesso
pela contradicao.

Nao deu certo. A no¢io de individuo e de humanidade precisa ser urgentemente
reconfigurada. Seria preciso anomalizar e anormalizar a nocdo de individuo, de pensar o ser
antes do humano, o ser antes de sua constituicao sociocultural? Nao seria urgente estabelecer
uma cosmologia por meio de uma nocao ancestral e descentralizada? Homem-bicho-natureza-
objeto numa mesma esfera horizontal. Um perspectivismo que permita sermos olhados por
um animal assim como o olhamos. Despossuir objetos, despossuir a natureza. Criar mundos
que superem qualquer nogao territorial, identitaria. Desespacializar. Desestabilizar a nogao

de poder. Se novos modos de existéncia nio se estabelecerem por meio da peste ou da
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catastrofe, que seja pelo absurdo e pela imaginacdo. Que a imaginacao consiga deformar
no¢des pré-moldadas e permita a constituicio de movimentos aberrantes em qualquer
aspecto de existéncia. Que o sonho seja matéria da realidade.

Ja nao me interesso pelos excessos. Ja ndo me interesso pela informagao. Ja nao me
interesso por dores psicologicas no palco. Ja nio me interesso pela perfeicdo. Ja nio me
interesso pelo verbo. Que haja explosao. Do estilhaco, me interesso pelos cacos, pelos restos,
pelas coisas desprezadas e sem valor. E dessa precariedade poética das coisas que me
interesso. Uma tecnologia da escassez. Ndao uma tecnologia burguesa e decorativa
hightechnocida da imaginagdo. Mas uma tecnologia que sirva a experiéncia e permita a
imaginacdo caminhar em sua soliddo. Uma tecnologia que se interesse pelas impurezas da
imagem, pelo ruido dos sons, pela imperfei¢ao dos pixels. Uma tecnologia polifénica do afeto
e do encontro colaborativo entre as coisas.

Terminada essa reflexdo poética, a seguir, pretendo trabalhar com as principais ideias
que reverberam a partir desse manifesto e que potencializam a ideia de polifonia. Desse modo,
sera possivel elaborar os principais conceitos e procedimentos, por meio de planos de
composicdo, que possam colaborar com estratégias para um processo criativo polifonico. O
espectro conceitual de muitos autores ressoa em cada linha da presente reflexao como o corpo-
sem-orgdos de Antonin Artaud (1999), o perspectivismo de Eduardo Viveiros de Castro (2002), o
devir, o rizoma, o dfeto, a imagem-tempo e o esgotamento de Gilles Deleuze (1995, 1997, 2006, 2010a
e 2010b) e os movimentos aberrantes de David Lapoujade (2015). Tais conceitos nao serao
discutidos aqui, mas seu espectro perpassa e fundamenta as reflexoes propostas. Os conceitos
que almejo trabalhar aqui sao aqueles que potencializam diretamente a ideia de um processo
criativo polifonico e serdo elaborados por meio de planos de composicdo. Pretendo entdo
abordar o conceito de polifonia a partir de Mikhail Bakhtin (2013); a ideia de agenciamento
elaborada por Gilles Deleuze e Felix Guatarri (1995 e 1997), o trabalho de montagem pela
perspectiva cinematografica de Serguei Eisenstein (2002) e Deleuze (2010a), além do olhar
filosofico de Walter Benjamin (1994 e 2006) e Didi-Huberman (2011; 2012 e 2013); por fim,
refletir sobre a ideia de corpos organicos e inorgdnicos a partir dos apontamentos de André
Lepecki (2010, 2012 e 2016).

Importante mencionar que as reflexdes aqui, elaboradas por meio de planos de
composicao, serdo estruturadas a partir de conceitos especificos em cada plano, mas que

permite e intensifica o atravessamento de outros planos e conceitos. O plano de composicio é
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compreendido aqui a partir da definicao do professor e pesquisador André Lepecki (2010,
p-13) como “uma zona de distribuicio de elementos diferenciais heterogéneos intensos e
ativos, ressoando em consisténcia singular, mas sem se reduzir a uma unidade”. Ou seja, os
planos de composic¢ao se correlacionam direta e indiretamente, por vezes aproximam-se e por
vezes distanciam-se, mas sempre construindo uma ideia permeada por maltiplas camadas.
Dessa maneira, a estruturacdo e o trabalho com conceitos, por meio de planos, contribuem
com o aspecto polifonico e apontam possiveis trajetorias e procedimentos para um processo

criativo que ressoe e vibre com a ideia de polifonia.

Primeiro plano de composicao: polifonia

Alguém poderia objetar que quanto mais a obra tende para a multiplicidade dos possiveis mais se
distancia daquele unicum que ¢ o self de quem escreve, a sinceridade interior, a descoberta de sua
propria verdade. Ao contrdrio, respondo, quem somos nés, quem € cada um de nds sendo uma
combinatoria de experiéncias, de informacaes, de leituras, de imaginacoes? Cada vida é uma
enciclopédia, uma biblioteca, um inventdrio de objetos, uma amostragem de estilos, onde tudo pode
ser continuamente remexido e reordenado de todas as manciras possiveis.

[talo Calvino'

O primeiro plano de composicdo objetiva delimitar o conceito de polifonia que
entrelaca os outros planos e delimita a base conceitual de compreender possibilidades que
podem intensificar um processo criativo polifénico. E possivel observar uma dinamica
polifonica em muitos autores, como na propria citacio de Italo Calvino que, mesmo nio
mencionando a palavra polifonia, traduz suas principais caracteristicas. Porém, aqui pretendo
me restringir a proposta de Mikhail Bakhtin (2013), que apesar de ter estruturado a ideia de
polifonia dentro do contexto da literatura, ela permite ser compreendida em outros campos
do saber. Ao analisar as obras do escritor Fiodor Dostoievski, Bakhtin observou que as vozes
das personagens mantinham certa independéncia e autonomia, sem serem necessariamente
subordinadas a um discurso dominante. Ou seja, a polifonia dentro da literatura consiste
justamente nessa multiplicidade de vozes que nao sio necessariamente de varias personagens,
mas também em multiplas vozes de uma mesma personagem, como acontece no romance
Memorias do Subsolo de Dostoievski (2000).

A polifonia aqui no primeiro plano de composicdo ¢ compreendida como a unido de

vozes multiplas e simultaneas permitindo a auséncia de um ponto de vista tnico e dominante

! Citacao de Italo Calvino (2010, p.127).
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no discurso. E foi assim que Bakhtin reconfigurou esse conceito a partir das obras de
Dostoievski:
Nestes romances, as personagens nio sio produtos da consciéncia do autor, mas
sim, seres dotados de consciéncia e de palavras proprias que se manifestam junto
com as do autor no contexto da narrativa. Trata-se de personagens que se impoem
como sujeitos auténticos do discurso e ndo somente como “objeto mudo do discurso
do autor” (Bakhtin, 2013, p. 4).

Bakhtin (2013) distinguiu assim o romance polifénico do romance monofdnico ou
monologico, que sao marcados por uma ideologia dominante e que geralmente manifestam a
visdo de mundo do autor da obra, ou seja, unificada. As personagens no romance monofénico
sdo caracterizadas como objetos do discurso do narrador, como um discurso constituido por
uma s6 voz. Ja nos romances polifénicos, como os de Dostoievski, as personagens sio
caracterizadas como seres que configuram seus proprios discursos, revelando um mundo em
constante formagao a partir das relagdes estabelecidas entre as multiplas vozes.

O pensador russo observou que os romances de Dostoievski conservavam uma
configuragdo de inconclusido e de contradicio, sem recair numa estruturacdo que busca
unificar o discurso, mas ao contrario, deixa-o aberto com possibilidades multiplas de
efetivacdo. Trata-se de um discurso que é formado de acordo com o que se diz, como se diz,
onde se diz e para quem se diz. E ¢ principalmente essa inconclusio e abertura do discurso
que caracteriza a centralidade de um processo criativo polifénico como forma a possibilitar a
descentralizacao do discurso e a efetivacdo do deslizamento dos sentidos da obra em criacao.

Trata-se de potencializar a multiplicidade, simultaneidade e equipoléncia das vozes na
elaboraciao de um discurso que ao invés de reforcar a unidade do sentido, permite seu
deslizamento. Ou seja, o sentido, a representacao, o significado e a narrativa da obra tendem a
ceder espago para materialidade significante, para a performatividade da acao, para a davida,
para ambiguidade e o esvaziamento do sentido narrativo por meio da multiplicidade e
polifonia discursiva.

Assim como ocorre na musica, em que muitos (poli) sons ou vozes (fonia) distintos
podem se harmonizar e vibrar juntos, a ideia de integrar o conceito de polifonia em processo
criativo teatral é também para pensar como as multiplas matérias podem vibrar juntas,
intensificando simultaneamente sua expressividade individual e conjunta. A ideia de polifonia
nos instiga a pensar procedimentos de criagdo que integrem o discurso de multiplos modos de

expressao, sejam eles voltados para a plasticidade, musicalidade, gestualidade e textualidade.
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Que os discursos sejam friccionados e correlacionados para ampliar e multiplicar o sentido da
obra. Importante lembrar que a propria natureza do teatro ¢ polifonica, como defende Ernani
Maleta (2022) em seu livro Atuacdo Polifonica: principios ¢ prdticas. Maleta nos lembra que a
natureza do discurso teatral € caracterizada pelo entrelagcamento de diversos modos e formas
de expressao artistica, sejam elas visuais, gestuais, musicais, sonoras ou poéticas.

A proposta aqui de potencializar a natureza polifénica do teatro nio ¢ de que os mais
variados modos de expressdo no palco sejam trabalhados para intensificar um tnico discurso,
mas que eles tenham independéncia a0 mesmo tempo que se correlacionem para multiplicar o
sentido da obra. Nao se trata de uma proposta que trabalhe pelo viés do reforco, como
podemos observar em muitos processos criativos, na qual a visualidade, a gestualidade e a
musicalidade estdo presentes para intensificar o discurso do texto. A proposta pelo viés
polifonico ¢ de ampliar as camadas do discurso da obra, de friccionar pontos de vista e de
permitir que a contradicdo e a ambiguidade estejam presentes. A proposta aqui € que esse viés
esteja integrado no processo de criaciao com a intensificagao de distintos modos de expressao
a partir do agenciamento de todas as matérias cénicas que possam ampliar e multiplicar o

discurso proposto da obra.

Segundo plano de composicao: agenciamento

Primeiramente, ¢ preciso compreender que Deleuze e Guatarri (1995; 1997) refletem
sobre a nogao de agenciamento num sentido mais amplo e filosofico, como uma ideia que
contesta a propria nocao moderna de sujeito. Ou seja, 0 agenciamento como uma critica a
constitui¢ao antropocéntrica de mundo na qual o sujeito nido é necessariamente superior a
natureza e aos objetos, mas é colocado num mesmo patamar de correlagdo. Pensar o
agenciamento € destituir essa nocio do desejo e da construcio do ser humano como algo
superior; ¢ pensa-lo constituindo e sendo constituido pela natureza. O ser humano, a
natureza, os objetos e a tecnologia sio organizados a partir da relacdo que se estabelece e nio
por meio de um dominio humano em relacdo a outras instancias. Esse modo de pensar pode
modificar a relacdo do sujeito com o mundo e consequentemente do criador com a obra, na
qual diversas nocoes hegemonicas deixam de ser absolutas e passam a se tornar mutaveis e
rizomdticas, permitindo assim um constante processo de reconfiguracio. A ideia de verdade
absoluta abre espaco para a davida, para a contradicdo e para outras perspectivas nio

humanas.

Rodrigo Fischer - Plano de composicéo polifénico: montagem e agenciamento em processo criativo.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n° 02, julho-dezembro/2022 - pp. 160-177.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 166




VOZ e CENA

Importante lembrar que a nocdo de rizoma, outro conceito bastante conhecido de
Deleuze e Guatarri (1995), complementa a ideia de agenciamento. Termo originado da
botanica, a imagem do rizoma € a de uma haste subterranea com intimeras ramificagdes para
todos os lados. Essa imagem, utilizada pelos autores, permite entender como se processa o

pensamento dentro dessa perspectiva. Para os autores:

Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore impde o verbo “ser”, mas o rizoma tem como
tecido a conjun¢io “e..e..e..” Ha nessa conjuncio forca suficiente para sacudir e
desenraizar o verbo ser. [...] Entre as coisas ndo designa uma correlacao localizavel
que vai de uma para outra e reciprocamente, mas uma dire¢io perpendicular, um
movimento transversal que as carrega uma e outra (Deleuze; Guatarri, 1995, p.37).

Num sistema rizomdtico, o pensamento nao ¢ elaborado em uma coisa ou outra, mas
uma coisa e outra, na qual todos os pontos podem ser conectados sem um referencial
hierarquico. Abandona-se assim o pensamento dicotdomico de um sistema binario,
estabelecendo uma teoria da multiplicidade, na qual “um agenciamento ¢é precisamente este
crescimento das dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza a
medida que ela aumenta suas conexoes” (Deleuze; Guatarri, 1995, p.16). Enquanto a no¢ao de
rizoma institui a base conceitual do pensamento de Deleuze e Guatarri, o agenciamento
estabelece uma base mais operacional.

O conceito de agenciamento ¢ uma espécie de operador de pensamento como forma de
producao da realidade, ressoando no modo de pensar o corpo, as acdes, as paixdes e o desejo
por uma perspectiva descentralizada, coletiva, dinamica, transitoria e de constante
mutabilidade. Nele, o aspecto concreto e abstrato coexistem. O agenciamento &
compreendido aqui como um processo de composicdao coletivo entre coisas organicas e
inorganicas, produzindo outras forma de subjetivacio do sujeito e do objeto. E também uma
operagdo de desconstrucdo da propria no¢ao de humano, pelo menos por essa perspectiva
hierarquizada e antropocéntrica.

Apesar de Deleuze e Guatarri (1995; 1997) discutirem o conceito de agenciamento
numa esfera mais filosofica e psicanalitica, seu conceito nos ajuda a constituir um modo de
pensar e compor no contexto de processos criativos. Nos permite pensar em outras
possibilidades de subjetivacio que ndo estejam atreladas a figura do humano. Uma
engrenagem em que diversos elementos possam estar correlacionados coletivamente para

produzir novas subjetividades e novo modos de existir em processo. A noc¢do de identidade,
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centro e interioridade absoluta cede lugar para algo que se constitui em processo, em fluxos,
em aliancas e movimentos.

Por agenciamento podemos ainda entender a correlacio de elementos aparentemente
heterogéneos que nio almejam um significado unificado, tampouco suas representacoes, mas
sim maltiplos desdobramentos originados a partir da tensdo gerada entre eles. Trata-se de um
co-funcionamento de elementos de naturezas distintas, de uma composicao heterogenia de
elementos organicos e inorganicos conectados e agenciados. As multiplas correlagdes entre
tais meios podem gerar outros desdobramentos que permitem fugir de suas proprias
representacoes.

Pensar o processo criativo pela perspectiva do agenciamento ¢ investir na correlacio
entre os diversos modos de expressio, diferentes materialidades e elementos presentes no
processo. E dar autonomia para cada elemento a0 mesmo tempo em que ele atravessa, vibra e
ressoa com outros elementos polifonicamente. E pensar na singularidade deles, mas permitir
que eles se reconfigurem a partir do contato com outro elemento. Trabalhar com
agenciamento € pensar e estabelecer as multiplas formas de juntar, tensionar, friccionar e

montar os elementos.

Terceiro plano de composi¢ao: montagem

A ideia de montagem, conhecida principalmente como uma etapa de criacio do
processo cinematografico, pode ser compreendida como uma selegio e ordenacio de imagens
independentes ou planos previamente filmados para definir uma sequencia de imagens.
Segundo Deleuze (2009, p. 54), “A montagem € a composicdo, o agenciamento das imagens-
movimento de forma a constituir uma imagem indireta do tempo”. As opcoes estéticas para a
montagem de um filme sdo intmeras, variando de acordo com o sequenciamento que ele sera
elaborado. Deleuze (2009, pp. 50-98) exemplifica essas diferentes maneiras a partir do
experimento de alguns cineastas e de determinadas escolas de cinema, como a americana e a
soviética. A tendéncia narrativa da escola americana, por exemplo, prioriza o agenciamento
das imagens numa busca por amenizar o corte, conferindo ao espectador uma impressao de
continuidade espago-temporal ou continuidade de movimentos. Trata-se da chamada

montagem cldssica, ainda predominante na maior parte das producodes atuais, principalmente as
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hollywoodianas, realizadas desde as experimentacdes do cineasta D.W Griffith? (Deleuze,
2009).

Por outro lado, a escola soviética, conhecida principalmente pela montagem dialética,
prioriza uma composicao e agenciamento de imagens no processo de montagem que priorize
0 tempo, a sensacdo e o ritmo delas mais do que seu encadeamento logico e narrativo. Serguei
Fisenstein’, precursor desse tipo de montagem, procurava em suas obras estabelecer o sentido
e seu possivel deslizamento por meio do encadeamento das imagens baseado na justaposicao.
Essa perspectiva cinematografica de montagem fomenta a manipulacio das imagens de modo
que seu andamento nao se apoie num agenciamento logico de tempo, espaco e movimento. A
montagem dialética prioriza o encadeamento ritmico de imagens independentes para que elas
tragam sensacoes e conflitos no ambito da dialética entre as imagens. Importante ainda
lembrar que para Eisenstein, a juncdo de dois fragmentos, quando justapostos - nio
importando se sdo relacionados entre si - concebe uma terceira coisa, “na qual dois pedacos de
filme de qualquer tipo, colocados juntos inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova
qualidade, que surge da justaposicio” (Eisenstein, 2002, p.14). E essa perspectiva de
montagem que nos interessa pensar dentro de uma proposta de processo criativo pelo viés
polifénico, ja que a mesma potencializa o deslizamento do sentido e a multiplicidade do
discurso.

Importante lembrar que a ideia de montagem nao se restringe a linguagem audiovisual.
Ela também pode ser compreendida como um processo de composicio em outras areas.
Entenderemos aqui esse processo como a ordenagao e justaposi¢ao de duas ou mais imagens,
elementos ou objetos, sejam eles no cinema, no teatro, na literatura ou qualquer outro
processo artistico. Vale lembrar, por exemplo, o famoso Atlas Mnemosyne* de Aby Warburg,
uma obra que reunia a montagem de imagens, detalhes de imagens, recortes e fotografias. Na
montagem de Warburg, a forca da obra nao estava necessariamente em cada imagem, mas na

sua correlacdo e no intervalo entre elas. Outro bom exemplo ¢ o livro Passagens de Walter

? Cineasta estadunidense que ¢ historicamente considerado um dos criadores da linguagem cinematografica no
sentido classico. E importante destacar que a realizacio de filmes como o Nascimento de uma nacao (1915)
contribuiu para o cinema se estabelecer como linguagem narrativa. Griffith foi o primeiro cineasta a introduzir
recursos como montagem paralela, close-up e diversos movimentos de camera na realizacao de um filme.

* Considerado um dos maiores cineastas do inicio do século XX, Fisenstein foi responsavel pela consolidagao de
teorias da imagem em movimento e pela realizacio de obras como Encouracado Potemkin. Suas concepcoes sobre
montagem cinematografica contrapdem-se as teorias classicas. Nestas, prioriza-se a linearidade entre os planos,
enquanto, para Eisenstein, € a partir do choque entre os planos que se constroi o discurso do cinema.

* Para fazer um tour virtual e visitar essa obra, basta acessar o link: https://warburg.sas.ac.uk/virtual-tour-aby-
warburg-bilderatlas-mnemosyne-exhibition-haus-der-kulturen-der-welt
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Benjamin (2006) que ndo deixa de ser um processo de montagem literaria, na qual a
cronologia dos textos sede lugar ao fragmento e possiveis montagens deles. O que importa ¢ o
tempo, a passagem de um recorte literario para outro recorte. Passagens ¢ uma colecao de
fragmentos, anotacoes e citacdes textuais que Benjamin realiza, a partir de um processo de
montagem, para conduzir o leitor por passagens temporais de uma época para outra e
passagens urbanas que levam o leitor de um espago para outro.

O processo de montagem possibilita a desconstrucio da historicidade e representacao
individual de cada elemento que compde uma montagem. Nesse processo o que importa sao
as multiplas e possiveis reconfiguracoes dos elementos mais do que o valor historico ou
representativo que eles emanam. O processo de montagem, assim como remontagem e
desmontagem, é uma espécie de rentincia ao absolutismo das ideias e da narrativa,
prevalecendo o proprio processo e as multiplas associacoes possiveis que desestabiliza a ideia
de realidade. Um processo que provoca deslocamentos, rupturas, descontinuidades e
anacronismos.

A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais ao problema de
construgao da historicidade. Porque nao esta orientada simplesmente, a montagem
escapa as teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros
de temporalidades contraditorias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada
pessoa, cada gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar ‘uma histéria’ mas, ao
fazé-lo, consegue mostrar que a historia nio ¢é senio todas as complexidades do
tempo, todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino (Didi-
Huberman, 2012, p. 212).

O importante aqui ¢ pensar como esse procedimento de montagem permite que a
composicdo desestabilize a ideia de representacdo e encadeamento logico das imagens. Para
Didi-Huberman (2012) nio se trata de negar a representacio e o sentido das imagens, mas sim
o entendimento de que a imagem e sua presenca em si podem bastar independentemente de
seu valor historico e representativo. Antes de olhar uma imagem e se prender ao seu
significado figurativo, trata-se primeiramente de permitir que ela nos olhe, de forma a sermos
apreendidos por ela e seus multiplos significantes.

A incorporagdo do procedimento de montagem em processos criativos ¢ também para
se apropriar dos fragmentos ou restos de imagens, restos de objetos e restos de poesia. A
montagem ¢ justaposicio desses restos permite contar outras historias que ndo sio
hegemonicas e lineares. Trata-se de um exercicio que prioriza mais a diferenca do que a

singularidade. O processo de montagem permite trabalhar, numa mesma esfera, diferentes
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suportes e materiais. E ¢ justamente a diferenca entre eles que permite compreender outras

perspectivas poéticas que nao se baseiam na semelhanca, mas na sua diferenca.
Quarto plano de composicao: performatividade

O interesse de abordar a performatividade dentro de um plano de composicdo pela
perspectiva polifénica é apenas para inserir a proposta no contexto do teatro performativo e
para enfatizar algumas de suas caracteristicas que colaboram com a presente reflexdo. Se o
teatro dramatico, em seu aspecto geral, idealiza manter a unidade de sua narrativa, seja por
meio da a¢do, do tempo e do espaco a partir de um texto, o teatro performativo, ao contrario,
idealiza assumir suas contradi¢des no qual o tempo, 0 espaco e a acdo sao multiplicados pelas
mais diversas instancias cénicas, seja enfatizando a fisicalidade, a gestualidade, a
musicalidade ou outros modos de expressio no palco. Josette Feral (2008), uma das
pesquisadoras que mais discute a nocdo de performatividade no teatro, buscou analisar as
caracteristicas do contexto do teatro performativo em contraste com o teatro dramatico e sua

inerente teatralidade.

O ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria sistemas, do
sentido e que remete 2 memoria. La onde a teatralidade esta mais ligada ao drama, a
estrutura narrativa, a ficcio e a ilusdo cénica que a distancia do real, a
performatividade [e o teatro performativo| insiste mais no aspecto ladico do
discurso sob suas multiplas formas - [visuais ou verbais: as do performer, do texto,
das imagens ou das coisas] (Feral, 2008, p.207).

O teatro performativo, que dialoga com intimeras singularidades da performance art e
possui especificidades que nao correspondem ao teatro dramatico, se caracteriza
principalmente por enfatizar caracteristicas como a hibridizacdo, a multiplicidade, a
fragmentagao, o significante, a simultaneidade, a justaposi¢do dos contetdos, o processo, 0
risco, o discurso imagético, a experiéncia, a materialidade do corpo e a presenca do ator
(Feral, 2008). Por outro lado, os tracos do teatro dramatico sio reconhecidos quando se
manipulam as manifestacdes cénicas a partir de especificidades como a linearidade, a unidade
espaco temporal, 0 uso de personagens, a representacao, o significado e o discurso cénico em

um texto dramatico.

Aqui nos interessa pensar o processo criativo polifonico inserido no contexto do

teatro performativo principalmente porque o discurso da obra nesse contexto tende a
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privilegiar caracteristicas como a ambiguidade e a multiplicidade de pontos de vista. Sao
justamente as tensoes, as ambivaléncias, as contradicoes e os paradoxos que podem ampliar
as qualidades polifonicas de uma abordagem cénica num processo criativo. A nogio de
performatividade nos sugere trabalhar mais a materialidade do corpo, das imagens, dos
objetos e de qualquer elemento presente na criacio do que suas possiveis representacoes.
Trabalhar com a performatividade das coisas organicas e inorganicas em processo criativo &,
antes de enfatizar seus significados, representacoes e historicidades, olhar e ser olhado pela
matéria em si, sua forma, sua presenca e sua agio no presente. E o instante de olhar e ser
olhado pelas coisas para assim elaborar uma outra poética de agenciamento e montagem entre
as mais distintas materialidades dos elementos propostos. Georges Didi-Huberman (2013)
enfatiza a necessidade de que, antes de olhar uma imagem (ou um objeto) e se prender ao seu
sentido figurativo, € preciso permitir que ela nos olhe, de forma a sermos apreendidos por ela

e seus multiplos significantes. Para ele:

As imagens ndo devem sua eficicia apenas a transmissio de saberes - visiveis,
legiveis ou invisiveis -, mas que sua eficacia, ao contrario, atua constantemente nos
entrelacamentos ou mesmo no imbroglio de saberes transmitidos e deslocados, de
nio-saberes produzidos e transformados. Ela exige, pois, um olhar que nio se
aproximaria apenas para discernir e reconhecer, para nomear a qualquer prego o que
percebe - mas que primeiramente se afastaria um pouco e se absteria de clarificar
tudo de imediato. Algo como uma atencido flutuante, uma longa suspensio do
momento de concluir, em que a interpretagio teria tempo de se estirar em varias
dimensoes, entre o visivel apreendido e a prova vivida de um desprendimento.
Haveria assim, nessa alternativa, a etapa dialética - certamente impensavel para um
positivismo - que consiste em ndo apreender a imagem e deixar-se antes ser
apreendido por ela: portanto, em deixar-se desprender do seu saber sobre ela. O
risco € grande, sem davida. E 0 mais belo risco da ficcao. Aceitariamos nos entregar
as contingéncias de uma fenomenologia do olhar, em perpétua instancia de
transferéncia ou de projecdo (Didi-Huberman, 2013, pp. 23-24).

As reflexdes de Didi-Huberman, que dialogam com a nocao de performatividade,
sugerem uma forma de trabalhar a materialidade cénica em seu grau autoreferencial, sem
necessariamente depender de predeterminacdes ou de um sentido preestabelecido. Essa
perspectiva pode contribuir com um processo de criagdo que almeje trabalhar a

multiplicidade do sentido e a reverberacao polifénica de vozes, pontos de vista e discursos.
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Quinto plano de composicao: corpos organicos e inorganicos

A hipotese estabelecida aqui ¢ de que o agenciamento e montagem entre corpos
organicas e inorganicas podem, pela perspectiva polifonica, propiciar o deslizamento do
sentido de uma obra cénica, assim como gerar uma multiplicidade perceptiva. Entendemos
como corpos organicos, por exemplo, o corpo do ator ou qualquer outro ser vivo, e como
corpos inorganicos, por exemplo, os objetos, os aderecos e as tecnologias usadas em cena. A
proposta ¢ que todos os corpos sejam agenciados sem qualquer estrutura hierarquica. Essa
relacdo horizontal entre sujeito e objeto ¢ discutida pelo professor André Lepecki, na qual
todos os corpos e coisas, humanas e nao humanas, organicas ou inorganicas, sio
compreendidas simplesmente como coisas. Desse modo ¢ possivel estabelecer a suspensao de
qualquer forma hierarquica e também de posse, colocando lado a lado corpo e objeto. Para

Lepecki (2012, p. 98):

Esse simples ato de colocar coisas em sua quietude, imobilidade e concreta coisidade
ao lado de corpos, nio necessariamente junto com os dancarinos, mas lado a lado,
resulta em um evento substancial: sublinha a estreita linha que simultaneamente
separa e une corpos e coisas, delineia uma zona de indiscernibilidade entre o
corporal, o subjetivo e a coisa.

A sugestao de Lepecki ¢ de um trabalho de criacdo nas artes performativas em que
todos elementos de composicao, organicos e inorganicos, sejam trabalhados lado a lado
horizontalmente. Essa perspectiva abre espaco para énfase na materialidade das coisas, ja que
o valor, a representacao e historicidade ficam em segundo plano. O que fica em primeiro plano
sd0 os possiveis agenciamentos e ressignificacoes entre as coisas. Esse entendimento de
horizontalidade entre as coisas provoca ainda pensarmos novas formas de subjetivagéo entre o
sujeito e o objeto, questionando uma ordem politica de posse e poder. Para Lepecki (2012, p.
98) os “objetos, quando libertos de utilidade, valor de uso, valor de troca e significacao,
revelam a sua capacidade libertadora”. Essa relacao abre espaco para pensarmos outros modos
de expressio, na qual objetos e sujeitos colocados lado a lado, subvertem a logica hierarquica,
propiciando assim novas formas de composicao do sujeito e do objeto que se desconectam de
sua utilidade e significacao cotidiana ou mercadologica.

O quinto e ultimo plano de composicio da presente reflexao busca enfatizar outras
formas de lidar com as multiplas materialidades cénicas, principalmente por uma perspectiva

que subverta a forma hierarquica de poder entre os elementos de composi¢do. A proposta é
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que a materialidade dos objetos, da luz, dos sons, do corpo, do gesto, da palavra possa ser
agenciada horizontalmente, permitindo assim novas formas de composicao.

Ao considerar o agenciamento entre imagens, sons, corpos, objetos e novas
tecnologias, por uma perspectiva sem hierarquizacao e com énfase em suas materialidades, é
possivel compreender como as acoes desses elementos podem gerar uma narrativa e um
discurso que ndo enfatizem suas possiveis representagdes, simbolismos ou historicidades,
mas sobretudo sua propria acao e performatividade. Ou seja, abre-se a possibilidade para que
os elementos de composi¢do em processo criativo adquiram uma perspectiva polifonica em

que as multiplas vozes e pontos de vista de uma criacao sio potencializados.

Consideracoes finais

O presente artigo, intitulado Plano de composicdo polifonico: montagem e agenciamento em
processo criativo, objetivou abordar perspectivas filosoficas, conceituais e processuais que
podem contribuir com pesquisas e processos de criagio por um viés polifénico. Ou seja, o
artigo buscou refletir sobre procedimentos que possam potencializar a polifonia dentro de um
processo criativo como: a descentralizacdo e multiplicidade de vozes na elaboracio do
discurso; o agenciamento de coisas organicas e inorganicas como forma de horizontalizar a
relacio do humano e do ndo humano, incorporando assim perspectivas nio hegemonicas e
descentralizadoras; o processo de montagem que permite pensar as mais diversas e
heterogenias materialidades de criacio dentro de um mesmo plano de composicio,
permitindo que o agenciamento entre distintas materialidades abra espaco para outras vozes;
a énfase na performatividade e nao na representacio e significado do corpo, dos objetos e da
acdo como possibilidade de potencializar deslizamento do sentido, propiciando uma
perspectiva que intensifique a contradicdo, a ambiguidade e o esvaziamento da narrativa; por
ultimo, o deslocamento e ruptura de nogdes pré-estabelecidas e historicas, possibilitando
reimaginar o real e os modos de existéncia na contemporaneidade.

A proposta aqui objetivou abordar mais apontamentos do que conclusoes definitivas
que possam engessar 0 pensamento e as propostas de criacdo a partir da ideia de polifonia.
Uma pesquisa em andamento que iniciou as primeiras reflexdes durante o pos-doutoramento
no Programa de Pos Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia em 2016 com a

pesquisa A polifonia em solo teatral multimidia, supervisionado pela professora Dr.2 Roberta
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Matsumoto e durante o pos-doutoramento no Departamento de Estudos da Performance na
Universidade de Nova Iorque em 2018 com a pesquisa A performance polifonica pela perspectiva de
Richard Schechner, supervisionado pelo professor Dr. André Lepecki. Além das reflexdes
académicas, a pesquisa ¢ também debatida em processos de criacio do autor, como o work in
progress intitulado Carnavalizacdo de um homem sé, realizado a partir da obra Memérias do Subsolo
de Fiodor Dostoiévski e apresentado em Nova lorque em 2018. A proxima etapa da pesquisa ¢
a analise e aprofundamento dos procedimentos propostos aqui dentro de um processo
criativo especifico, permitindo assim uma elaboracao reflexiva a partir de uma experiéncia

pratica com exemplificacdes concretas de um processo de criagio e apresentacao.
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Resumo - Personas Plasticas: as Vozes da Maquiagem nas Artes Cénicas

Através da linguagem da maquiagem nas artes da cena, estudamos os seus desdobramentos
com as novas tecnologias, o seu campo expandido, como a proliferacao de personas plasticas,
a relacdo de in(corporacdo) com o corpo animado e inanimado, a virtualidade e a sua voz
polifonica. Analisamos as redes de criacio que a circundam, as divergéncias e as
convergéncias, em diferentes processos criativos, no cinema, teatro e video performance. Além
de observar o uso de proteses e sua reprodutibilidade. Em seguida, refletimos sobre os
questionamentos, aqui encontrados, sobre a maquiagem e suas vozes através das artes da
cena.

Palavras-chave: Linguagem. Maquiagem. Personas. (In)corporacio. Proteses.

Abstract - Plastic Personas: the Makeup Voices in the Performing Arts
Through the language of makeup in the performing arts, we study its unfolding with new
technologies, its expanded field, such as the proliferation of plastic personas, the relationship
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Personas Plasticas: As Vozes Da Maquiagem Nas Artes Cénicas

Na cena artistica atual expandem-se novas formas de expressio e manifestacoes
estéticas, impulsionados pelos avancos tecnologicos e acessibilidade da informagao. A partir
de um emaranhando de redes de conexdes criativas e sincréticas, ressignificam-se praxis e
metodologias, onde a desconstrugdo de paradigmas possibilita diversificadas
experimentacdes e conceitos, mesmo que incongruentes. Um exemplo disso esta na
observacdo das formas expressivas da cena contemporanea e o destaque da maquiagem como
uma linguagem visual artistica hibrida, para além do senso comum, ja que geralmente carrega
o estigma (e que aos poucos se dissipa) de que ela ¢ considerada apenas como elemento
funcional de uma cena, embelezamento ou como inscri¢do sobre o corpo, visto como suporte.
Dessa maneira, € preciso investiga-la e explorar seu potencial, bem como refletir a ontologia
das imagens que procede essa linguagem, analisando sob a otica de uma voz plastica,

simbiotica. Voz que, conforme cita Ernani Maletta :

Busca-se estudar a voz para além do seu uso convencional, em consonancia com uma
cena contemporanea na qual a palavra nio se mostra mais como a principal
referéncia, o que evidencia a dimensdo polifonica da acdo vocal, que entrelaga
discursos musicais, visuais e corporais, bem como a necessidade do equilibrio entre
as dimensoes apolineas e dionisiacas da voz, a favor de uma plena liberdade
expressiva que inclua sonoridades e movimentos usualmente reprimidos (Maletta,
2014, p.316).

Dessa maneira, a voz plastica se propaga através da linguagem visual da maquiagem
em uma complexa polifonia que se (in)corpora no corpo do ator. E preciso ainda um olhar
in(corporado) ao corpo real e virtual, no ambiente, no coletivo e no contexto, constantemente
mutavel e efémero, ou seja, o ato de maquiar, ¢ a transposi¢do de uma imagem em outra
imagem, sua (in)corporacdo e ressignificacdo. Dado que a polifonia aqui se estabelece
visualmente no corpo, (in)corporando diversificadas linguagens, em fluxo e refluxo continuo,
a depender das redes de criacio' no processo criativo. Como por exemplo, linguagens do
desenho, da escultura, da pintura, do teatro, do cinema, da performance, do corpo, da danga,
além da interacao com o meio, contexto, relagdes sociais. E ainda mais especifico, incluimos os
debates com diretores, atores, figurinistas, iluminadores e o processo de decupagem de roteiro
de um filme ou espetaculo, ou seja, como pontos de vista diferentes na criagdo de uma

maquiagem que caracterize determinado personagem. Ademais, alguns maquiartistas nao

participam de todo o processo criativo da maquiagem, compartilhando algumas funcoes como

! Conceito de Redes De criacio por Cecilia Salles.
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a do desenho do personagem, escultura, moldes, aplicacoes e coloracdo para outros artistas.
Nessa conjuntura ocorre uma integracao de vozes dessa rede criativa que constitui uma voz
plastica polifonica, que ainda de acordo com a citacio de Ernani.

[..] Apresento a polifonia como a caracteristica de discursos que incorporam
dialogicamente diversos pontos de vista. O autor do discurso pode fazer falar varias
vozes. Vale dizer, a polifonia refere-se a faculdade de um discurso incorporar e estar
tecido por outros discursos, apropriando-se deles de forma a criar um discurso
polifénico (Maletta, 2014, p.310).

Assim, o ator maquiado, (in)corporado pelo discurso polifénico da linguagem da
maquiagem, pode apropriar-se dela, deixar-se contaminar. E ainda que possamos transpor
essa conjectura para a virtualidade e o ciberespaco, iremos buscar primeiramente
compreendé-la no plano fisico, examinando a sua materialidade, em consonancia com o
pensamento de Elaine Caramella, “Todo meio ¢ também um elemento material. Portador, pois,
de material semiotico, mas sua qualidade material define-se, de certa forma, solicita um
procedimento proprio...Material ¢ signo porque engendra sentidos diversos.” (Caramella,
2009, p. 27). Ao pesquisar essa linguagem mutavel e simbiotica, percebe-se que a
materialidade altera codigos e sentidos variados e que cada traco, cor, esfumado, acoplamento
de acessorios, apliques, cabelos, colagens, texturas, volumes, formas, protese, aplicagio
(in)corpora-se no contexto. Isso possibilita-nos pensar a respeito da construgdo de
personagens, sobre a transformacido e transfiguracdo do corpo animado ou inanimado e
também sobre os procedimentos e o processo que essa linguagem viabiliza, bem como
materiais especificos para cada situagdo. No corpo humano, por exemplo, € preciso o uso de
pinceis especificos para nao agredir a pele, sombras para palpebras, colas fabricadas para
aplicacdes no rosto, cosméticos especificos para a maquiagem cénica (que influenciam na
maior durabilidade, fixacdo e pigmentagdo), aerografo para uma maior preenchimento e
efeitos de esfumados suaves, o uso de proteses flexiveis, macias de silicone e, ainda, o uso de
foam latex para alteracio do rosto, facilitando expressoes faciais ou as de latex que
assemelham a mascaras. No caso de proteses no circuito do cinema, o melhor termo, em
inglés, € prosthetic, ou prostheic makeup, nao confundir com sentido da protese que substitui
partes do corpo, até poderia se utilizar o termo ortese para mudar esse sentido, que é
recorrente no circuito das artes visuais, em performance e novas tecnologias. Que de certa
forma implica em orteses com significado de suporte, extensio do corpo e correcio de
postura, desviando do sentido da maquiagem. Porém na area cinematografica é reconhecida

como “maquiagem prostética”. Na qual a fungido ¢ apenas de maquiar com protese, uma
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simulacdo e falseamento. Utilizaremos o termo protese referente apenas a maquiagem
prostética. Para a fabricacdo delas, existe um percurso quase que ritualistico, em que é
retirado um molde do rosto da pessoa a ser maquiado e esse molde ¢ alterado, adicionando-se
argila sintética para que depois, novamente, um outro molde dessas alteracdes seja retirado.
Por fim, através de refinamentos e coloracdes retorna-se o molde para o rosto da pessoa, em
partes macias, opacas ou translucidas a serem aplicadas no rosto, que se encaixem
perfeitamente. Outros processos como pinturas, efeitos de esfumados e ilusdo de otica sio
adicionados sobre o corpo e a maquiagem adapta-se a esse corpo, criando uma extensio dele,
uma desconfiguracdo ou reconfiguragdo. Um novo corpo hibrido e virtual surge, tal como os
alquimistas procedem para criar um hominculo, um ser artificial, cria-se um personagem, em
um sentido metaforico. Esse procedimento envolve a mistura de diversos elementos artificiais
e organico e a maquiagem apropria-se disso. E preciso, entretanto, primeiramente, de uma
configuracdo do corpo da pessoa a ser maquiada, como por exemplo, reconhecimento do tipo
de pele, formato, cor, texturas, volumes, tamanho do corpo, etc. A partir dessas informacoes o
processo criativo se desenvolvera e ira expandir-se em redes conectivas, misturando-se ao
contexto, absorvendo informacgdes do ambiente, cenario, historia do personagem, figurino,
cenas, entre outros.

Ainda, o corpo animado maquiado nessa trama, ressignifica-se com o gesto,
interpretacdo, movimento e performance, em uma opera, danca, fotografia, espetaculo teatral,
filme e video arte. Se fosse um corpo editado digitalmente a partir do corpo animado, se
reconfiguraria de acordo com o contexto especifico, como mascaramento virtual, que podera
até categorizar-se como avatar, ou se inteiramente artificial, inanimado, como simulacros e
quimeras eletrdnicas.

Assim, a maquiagem ¢ uma linguagem que também (in)corpora outras linguagens,
como a pintura, a fotografia, o desenho, a escultura etc. Além disso, ela possui sua propria
autonomia. Uma voz com a linguagem da maquiagem se potencializa, se multiplica e se
reconfigura em fluxo continuo. Ela também é a propria voz. Originam-se personas plasticas,
propagando-se em diversos meios e, ainda, podendo ser editadas digitalmente. Voz que se
plastifica, cristaliza-se em determinados momentos, cenas e takes. Ou ainda, vozes plasticas
que sdo fluidicas, mutantes e em constantes e esporadicas metamorfoses. Dado que, as
personas plasticas, ou em um sentido simplificado como o de personagens caracterizados, sio

as personificacoes dessas vozes que se estabelece nessa conjuntura.
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Ao considerar a maquiagem como uma linguagem visual hibrida, podemos dizer que
a0 se relacionar com o corpo, seja animado ou inanimado, ela o in(corpora) ressignificando.
Em estudos anteriores realizados, pudemos compreender o corpo como midia de si mesmo

conforme a teoria de Cristina Grenier e Helena Katz:

O corpo nio ¢é (mais) um meio por onde a informacio simplesmente passa, pois, toda
informacao que chega entra em cruzamento, e nao um lugar onde as informacoes sao
apenas abrigadas. E com esta nogao de midia de si mesmo que o corpomidia lida, e
ndo com a ideia de midia pensada como veiculo de transmissio (Katz; Greiner, 2005,

p. 131).
A in(corporacio) dessa linguagem ao corpo, nos proporciona refletir nas artes cénicas

os seus desdobramentos e sua importancia, conforme exemplo:

[...] ao aplicar qualquer maquiagem sobre uma pessoa ocorre, de imediato, uma
integracdo entre ambos (o material aplicado e o corpo), como um intercruzamento
de informacoes. Ao fazer apenas uma simples pinta no rosto, por exemplo, pode-se
gerar uma variedade de significados que podem se relacionar com o embelezamento,
fazer referéncia a alguma diva do cinema, simbolizar um ato de protesto, uma
sensacdo de estranheza, sugerir maior autoestima, performar uma preferéncia
estética ou ainda uma pinta que surgiu por um acidente de alguma tinta que borrou
a pele. Entretanto, esse rosto com a pinta, quando enunciado no espetaculo, na
performance, no ensaio fotografico, no cinema ou em qualquer outro ambiente, sofre
uma interacdo da pessoa com essa nova imagem criada (agora com a pinta no rosto)
e com o0 contexto que o circunda, mesmo sendo as caracteristicas que decodificam
essa pessoa as mesmas. O que € mutavel é a forma que esse corpo se apresenta, se
estrutura, a imagem que cria e interage com o contexto. Em alguns casos pode
ocorrer, por exemplo, a fixacdo dessa pinta e sua posterior integracio na pessoa, de
tal forma que ele ndo se reconheca mais sem ela. Dessa maneira, consideramos a
maquiagem sobre 0 corpo como um ato performativo de incorporacio, uma agio que
integra forma e contetido, e nio apenas, como um texto que se inscreve e que se
contém na superficie (Desideri, 2021, p.33).

A linguagem da maquiagem no circuito das artes cénicas, opera além da inscrigao e
escrita sobre a pele, mas ela integra um discurso polifonico, com a mise in scenc. Como um
parasita, infiltra-se em diversos sistemas, contaminando-os, também podendo ser rejeitada e
repelida, integral ou parcialmente. E o artista que se relaciona com essa linguagem

denominamos de maquiartista:

[...] denominamos como maquiartista o(a) artista que “maquia”, ou seja, a acio de
magquiar algo, corpo ou objeto, no processo criativo do sujeito artista nas artes
visuais, abrangendo a interacdo com essa linguagem visual e o conhecimento dela.
Dessa forma, na conjuntura interdisciplinar da maquiagem pelas artes visuais,
verificamos o encontro de meios, tecnologias e relagdes com outras linguagens e
sistemas artisticos, inerente ao processo criativo do(a) maquiartista; de modo que
passamos a considera-lo(a) um(a) artista hibrido(a) (Desideri, 2021, p. 276).

Dessa maneira, 0 maquiartista nio se limita ao senso comum do embelezamento que a

palavra maquiador carrega, ou outras nomenclaturas, e que se expande nas artes visuais e nas
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artes cénicas. O termo visagista, por exemplo, muitas vezes € utilizado ao profissional que se
encarrega pelo visual (caracterizacao) dos personagens de uma peca teatral. Ja o termo criado
e utilizado por Fernand Aubrey, significa o conceito visual, a imagem pessoal. Porém, no
contexto cénico, nao iremos estudar e contextualizar a imagem pessoal do ator. Iremos lidar
com a voz plastica das personas criadas, efémeras, que sdo simbioticas com o cenario,
contexto, tematica da peca, gestos, iluminacao, distancia de palco, camera, tela, angulo, para
essa finalidade cénica para que também os intérpretes potencializem sua voz plastica e
dramatica. Em cada elemento que ela acopla e incorpora, a sua voz vibra. E, para isso, o termo
adequado € maquiartista, pois ¢ quem maquia determinado conceito, ideia, em territorio cénico
e das artes visuais, na qual esse processo criativo da maquiagem também possa ser
compartilhado. A respeito dessa linguagem, ou melhor, a visdo dessa linguagem, aproximamo-

nos do conceito de Agamben:

A ideia esta inteiramente compreendida no jogo entre anonimia e homonimia da
linguagem...A ideia ndo € uma palavra (uma metalinguagem) e tampouco visio de
um objeto fora da linguagem (um tal objeto, um tal indizivel nao existe) mas visdo
da propria linguagem. Nada de mediato pode ser alcangado pelo homem falante -
exceto a propria linguagem, a propria mediacaol...] (Agamben, 2015, p.31).

O autor complementa, ainda, que:

O que une os homens entre si ndo € nem uma natureza, nem uma voz divina, nem a
situacio de prisioneiros na linguagem significante, mas a visio da propria
linguagem, por conseguinte, a experiéncia de seus limites, de seu fim.... A pura
exposicao filosofica nao pode ser, portanto, exposicio de suas ideias sobre a
linguagem ou sobre o mundo, mas a exposicio da ideia da linguagem (Agamben, 2015,

p-3D).

Do mesmo modo, podemos refletir sobre a ideia da linguagem da maquiagem,
novamente aqui como uma voz plastica polifonica, comunicando visualmente personagens,
historias, acdes, sentimentos, codigos e signos, de maneira imediata, e como se materializa e
se revela, a depender do contexto que procede a comunicagdo, em fluxo continuo, como a
analogia do homiinculos, citada anteriormente. Assim nessa conjectura a ideia materializa-se
visualmente. Ademais, com a linguagem visual cria-se, além da imagem criada no plano fisico
materializado, desdobramentos na virtualidade, reverberando sua voz. Consideramos o
sentido da virtualidade através das novas tecnologias, como as imagens digitais, quimeras
eletronicas, que permeiam o ciberespaco, mas também o sentido de virtude, no plano mental,
de como afetam a nossa percepcao, valores e sentimentos. Intrinseco a isso, esta o conceito de

voz atrelado a imagem, como cita Nancy, “Nio se pode parar no visual mais que no auditivo:

Marcio Desideri - Personas Plasticas: as Vozes da Maquiagem nas Artes Cénicas.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 178-203.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 183




VOZ e CENA

se esta suspenso la onde um ¢é tocado pelo outro, sem nunca se transportar. Dever-se-ia
somente dizer: um ritma o outro” (Nancy,2017, p.71) E ao observar uma pintura Nancy faz
uma ressalva: “A ressonancia dessa imagem ¢ tdo sonora quanto visual e ressoa tanto na
ordem do sentimento quanto na ordem da ideia” (Nancy, 2017, p. 71). Ao ressoar na ordem do
sentimento e ideia, se constroem narrativas e a maquiagem assume seu lugar (espaco-tempo)
de fala.

Visto que a voz plastica da maquiagem ressoa polifonica, das quais a incorporacao de
diferentes processos, pontos de vista e linguagens de uma complexa rede de criacao, origina
dessa maneira as personas plasticas. Em que o maquiartista consegue assim manipular essa
linguagem, conjecturando caminhos na virtualidade e reconfigurando o que ¢ revelado na
matéria. Como um jogo de sindnimos, antagonismos e contrastes, exploram-se caminhos
imagéticos nessa complexa trama. Dai, pode se aplicar a ilusdo otica, que muitas vezes borra
as fronteiras entre ficcdo e realidade, principalmente quando ¢ expandida para além do
significado de fendmenos oticos e criando significados de falsificacao e verossimilhanga.

Retomando a ideia da linguagem proposta por Agamben ¢ possivel relaciona-la com
um trecho literario da obra 1989 de George Orwell, uma ficcao cientifica sobre um regime
opressor em que o estado cria uma nova lingua perfeita, destruindo as palavras da lingua
antiga, restringindo dessa forma a perpetuacio da “ideia” (e que o narrador exprime como

crimeidéia naquele contexto). Abaixo, temos exprimido o conceito da linguagem ideia:

Estamos dando a lingua a sua forma final - a forma que tera quando ninguém mais
falar outra coisa. Quando tivermos terminado, gente como vocé terd que aprendé-la
de novo... Estamos ¢ destruindo palavras - as dezenas, as centenas, todos os dias.
Estamos reduzindo a lingua a expressao mais simples...E lindo, destruir palavras.
Naturalmente, o maior desperdicio é nos verbos e adjetivos, mas ha centenas de
substantivos que podem perfeitamente ser eliminados. Nao apenas os sinénimos; os
antdnimos também..... No fim, todo o conceito de bondade e maldade sera descrito
por seis palavras - ou melhor, uma tnica... - Nao vés que todo o objetivo da
Novilingua é estreitar a gama do pensamento? No fim, tornaremos a crimidéia
literalmente impossivel, porque nio havera palavras para expressi-la. Todos os
conceitos necessarios serdo expressos exatamente por uma palavra, de sentido
rigidamente definido, e cada significado subsidiario eliminado, esquecido. Cada ano,
menos e menos palavras, e a gama da consciéncia sempre um pouco menor.
Naturalmente, mesmo em nosso tempo, nao ha motivo nem desculpa para cometer
uma crimidéia. E apenas uma questao de disciplina, controle da realidade. Mas no
futuro nio sera preciso nem isso. A Revolugio se completara quando a lingua for
perfeita. Nunca te ocorreu, Winston, que por volta do ano de 2050, o mais tardar,
nao viverd um Unico ser humano capaz de compreender esta nossa palestra?
Mudario as palavras de ordem. Como sera possivel dizer 'liberdade ¢ escravidao” se
for abolido o conceito de liberdade? Todo o mecanismo do pensamento sera
diferente. Com efeito, ndo havera pensamento, como hoje o entendemos (Orwell,
2009, pp. 23-24, grifos nossos)
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Para complementar, acrescenta-se o que Agamben citou sobre a linguagem perfeita,
em que os personagens de Orwell disseram que seria a Novalingua: “Uma linguagem perfeita,
da qual tivesse desaparecido toda homonimia e em todos os sentidos fossem univocos, seria
uma linguagem absolutamente privada de ideias.” (Agamben, 2015, p.31). Assim, na
contemporaneidade, na nova era tecnologica e imagética, onde a linguagem visual se torna
gradativamente predominante, se desdobra também, como na ficcdo, o controle de imagens e
esvaziamento de informac@o. Ao pensar as ambiguidades da linguagem, refletir sobre ela,
aprofunda-la e a permitir que ressoe, amplificam-se e multiplicam-se formas expressivas e
comunicativas, quebrando paradigmas, ultrapassando, projetando e integrando palavras,
escrita e imagens, ndo a limitando e a reduzindo, mas a expandindo. Como o que ¢é
considerado na ficcdo de Orwel como a linguagem imperfeita, que ao contrario de destrui-la,
podemos usufruir e compreendé-la tal como ela ¢é, repleta de homonimia e ambiguidades,
estruturando-se em suas raizes acessando memorias. Mas isso sera possivel a medida que
abrimos espacos para que as linguagens, muitas vezes apagadas e desclassificadas, possam se
disseminar. E necessario, ainda, estarmos conscientes sobre sua existéncia, investigando suas
origens e as preservando. O que também ¢ retratado na ficcao cientifica 1989 ¢ o apagamento
da memoria, do eu, para a manipulacao das massas, que pode ser relacionado com a ideia de
arquivo controlado pelo Estado, conforme aponta Seligmann: “Nossa cultura letrada se
transforma em cultura eletronica-digital. As fronteiras entre o eu-arquivo e o mundo-arquivo
aberto pela era da computacdo abalam a identidade do humano” (Seligmann, 2009, p.274). E ¢
nesse abalamento da identidade do humano que o “maquiar” no sentindo amplo e
contextualizado, possibilita caminhos reflexivos.

Em virtude das transformacoes tecnologicas aceleradas, por conseguinte, nossa
percepgao também mudara, como aponta Benjamin: “Ao longo de grandes periodos historicos
modifica-se, com a totalidade do modo de existir da coletividade humana, também o modo de
sua percepcao” (Benjamin, 2018, p. 46). Nesse ponto, a linguagem da maquiagem se atualiza e
avanca para o ciberespaco e transborda nos circuitos artisticos como também no cotidiano,
redes sociais e em questdes sociologicas, psicologicas e fisicas, dado que, nos habituamos a
ela, a percebemos automaticamente, sem necessariamente compreendé-la com profundidade,
pois dificilmente encontram-se teoria critica e estudos sobre ela. Imersos nela, maquiamos e

somos maquiados, indo além, maquiamos ideias e maquiamos com elas. Ainda, conforme a
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visdo do corpo midia adaptavel de Katz: “Meio e corpo se ajustam permanentemente num
fluxo inestancavel de transformacdes e mudangas” (Greiner; Katz, 2001, p. 71).

Ao analisar a historia da linguagem da maquiagem cénica, para compreender sua
complexidade na contemporaneidade, principalmente no estudo das proteses e novas
tecnologias, é necessario salientar as transformagdes que ocorreram aos longos dos séculos
através do teatro e que afetam a maneira de nos relacionarmos com ela. E preciso percorrer o
olhar desde sua fase embrionaria, considerando aqui o ponto de partida da Grécia antiga em
diante, suas semelhancas e adaptagdes com a mascara. Entretanto, a maquiagem esta além e
antes da mascara, uma vez que que suas origens sao mais antigas, implicando na observacgao
do periodo paleolitico superior, os rituais de caga, de colheita e de cura, as diferenciacoes
hierarquicas entre tribos através de pinturas corporais, a magia e os xamas. Porém, na questao
de (in)corporacdo de personagens sobre o corpo, ela adapta-se a partir da mascara, suas
formas, tragos e expressdes, funcionando como mascaras flexiveis, integradas ao rosto
personificando criaturas, deuses, fantasmas, herdis, diabos, e assim por diante.

Se as desproporcionais mascaras gregas estao relacionadas com o sentido de ampliacao
da voz do ator, como megafones e da visualizagio a distancia, a linguagem da maquiagem
cénica “reverbera” vozes, ressignificando, através dos gestos, da fala, (in)corporando o
contexto e potencializando a personificacdo. Se a persona se materializa além da atuacio, esta
contida também em cada alteragdo visual ao corpo pelo meio dessa linguagem, procedente do
discurso. Logo, como uma “arte cambiante™, a maquiagem tem se adaptado no decorrer de
sua historia, metamorfoseando procedimentos. Da mesma forma, se expande em diferentes
periodos historicos, culturas diversas, que dialogam entre si, as vezes em contraponto, outros
semelhantes ou que se adaptam ou complementam, em contexto sociais e artisticos.
Exemplificaremos assim, resumidamente, pontos da historia, comecando com o ocidente,
como a proliferacdo dos mimos em Roma, com os rostos esbranquicados, o desdobramento da
pantomima, a inquisicao da Idade Média e a opressao ao teatro que surge na propria igreja. A
Comédia d’ella Arte na Italia do século XVIII com mascaras quase que diabolicas, exageradas
que cobrem a metade do rosto em personagens tipos, as mascaradas e o carnaval de Veneza, o
bobo da corte e sua ironia politica entre a vestimenta de farrapos extravagantes. O bufio na
fronteira da atuacio e realidade marginalizada, literalmente vivenciando o personagem, ao

contrario do comedido e classico clown branco (rosto todo branco) na Inglaterra do século

2 . . X . .. L.
Como Patrice Pavis define a maquiagem no Dicionério de teatro.
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XVI e o seu oposto extravagante Augusto e o tipo Vagabundo com partes brancas e boca
exagerada.

E preciso apontar também as mudangas sobre a luz do palco, do natural ao céu aberto,
para a luz de velas, a luz a gas e a eletricidade, revelando as nuances dos personagens com
maquiagem feitas de produtos secos, toxicos como o chumbo, aos materiais mais sofisticados
cremosos, a base de graxa e adaptaveis em ambientes quentes e nao toxicos, como também
apliques de pelos, bigodes sobre o rosto, e as mudanca étnicas que muitos atores faziam para
(in)corporar determinados personagens na Inglaterra do século XIX.

No Oriente, o N§, apresenta mascaras simbolicas entre gestos minimalistas revelando
sua esséncia, o Kabuki desenha a “mascara” no rosto repleta de codigos entre linha enviesadas
e retas, como também na Opera de Pequim, apresenta-se a maquiagem como uma mascara viva,
flexivel, adaptada ao formato do rosto. Com a guerra, em um Japao arrasado, ressurge das
sombras o Butoh, como espectros brancos, referenciado os antepassados em uma danga entre
as fronteiras da vida e a morte. A maquiagem branca ultrapassa o rosto, espalha-se no corpo
evidenciado veias, rugas, ossos e articulacoes.

Com o advento do cinema, novas transformagdes tecnologicas afetam os cosméticos e
as cameras necessitam de maquiagens que valorizam os semblantes dos atores nas telas e se
criam novos procedimentos para caracterizagdes. No teatro, a luz elétrica revela as
imperfeicoes, os detalhes da cenografia, do figurino e da maquiagem. A mascara ressurge no
cinema como forma de borracha com pouca flexibilidade, até passar por varias adaptagdes e se
transformaram em pequenos pedacos finos e super flexiveis, proteses de silicone e foam latex,
que sdo aplicadas no rosto, em processos da maquiagem que as torna geralmente,
imperceptiveis. Ainda, com a tecnologia computadorizada na contemporaneidade, com CGI
pode se criar extensdo dessa maquiagem animando-as, modificando-as, expandindo-as ou até
mesmo a eliminando do plano fisico e substituindo pelo virtual, usando a configuracio do
rosto dos atores, através do mapeamento digital, como ¢ o caso de filmes como Avatar, de
James Cameron (2009) e Planeta dos macacos” de Rupert Wyatt (2011). E ndo ¢ apenas nos
circuitos artisticos, mas a linguagem da maquiagem se desenvolve também nos contextos
sociais, as vezes como reflexos do cinema, inspirando em grandes personagens, estrelas e
divas que geram tendéncias de maquiagens.

Dessa maneira, o nosso corpo esta adaptado na era das imagens, estamos

(in)corporados nas mascaras virtuais, ou melhor na maquiagem fisica e virtual constante, seja
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no cinema, em espetaculos teatrais, shows, televisdo, em paginas de perfis sociais, em sites
sobre nos, em imagens que escolhemos personificar, que nos apresente e represente e
(in)corporamos e reverberamos vozes. Agora, a mascara ¢ maquiagem e a maquiagem ¢ a
mascara e ambas sdo linguagens de (in)corporacao. Podemos dizer, nesse aspecto, que somos
imagens e agimos como imagens, nos relacionamos com imagens no mundo contemporaneo
das imagens que criamos e maquiamos, principalmente nas artes cénicas. Porém, nao
necessariamente lhe concedemos como seres viventes por si so, embora possa parecer
plausivel na atualidade que vivemos, pois de acordo com Ranciére: “Dar as imagens sua
consisténcia propria ¢ justamente lhes dar a consisténcia de quase-corpo que sio mais que
ilusdes, menos que organismos vivos” (Ranciére, 2017, p200). Assim, compreendemos a
imagem em sua propria consisténcia de imagem, desse ponto de vista de “mais que ilusdes” e a
investigamos no articular do territorio das artes cénicas, revelando-se na linguagem da
maquiagem, aos mesmo tempo que a e ouvimos e a vislumbramos. Por exemplo, iremos
analisar algumas obras como filme, espetaculo, video experimental e literatura, destacando a
maquiagem e seus desdobramentos. Em seu recente filme Crimes do Futuro (2022) o diretor
David Cronenberg utiliza a linguagem da maquiagem como um dos elementos proeminentes e
que conduz sua narrativa filmica a uma distopia. Ao criticar o circuito das artes e a sociedade
contemporanea, Cronenberg apresenta uma sériec de imagens e cenas desconcertantes,
ambiguas e viscerais, com abundante uso de proteses prosthetics de silicones, transfiguracao na
pele, penetracoes, dissecagdes, mutilagdes, possibilitadas pela maquiagem. Em um certo
momento do filme, um performer interpretado pelo dangarino Tassos Karahalios aparece com
varias orelhas sobre o corpo, com os olhos e bocas costurados, em uma danca coerente ao som

de um ritmo pulsante (Figura 1).

Figura I: O ator Tassos Karahalios com protese de silicone.
Fonte: https://www.gq.com/story/ear-man-crimes-of-the-future
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Quando entra em cena, uma voz ao fundo diz que “¢ tempo de parar de ver, € tempo de
parar de falar, ¢ tempo de ouvir” enquanto a boca do performer ¢ costurada. Logo, um dos
personagens em dialogo com o protagonista, diz que as orelhas nio tém funcionalidade, que
eram apenas parte de um show. Ao mesmo tempo que a cena ilustra essa fala com o
personagem repleto de orelhas no corpo, atentando ao excesso de imagens que nos
bombardeiam, acontece a quebra dessa logica em seguida, ao representar insignificancia no
organismo dos 6rgaos acoplados. Se a diegese nos conduz as mutilacoes desnecessarias do
corpo em conveniéncia da arte como critica a futilidade da sociedade, a imagem do corpo
nesse contexto torna-se essencial através da linguagem “ideia” da maquiagem, reforcando a
mensagem. Ademais, podemos supor essa linguagem, especificamente nessa cena, como
resisténcia e protesto a mutilacdes, ja que opta por expor a consisténcia de “quase-corpo”,
como citamos. Além disso, ha a reflexao sobre os maus tratos ao corpo, imposto pela imagem
em diversos sistemas, que repercute no filme ao todo, como se a imagem estivesse anulando e
degradando o corpo.

Com as novas tecnologias disponiveis, a maquiagem, no circuito das artes cénicas,
oferece diversos caminhos de manipulagio da imagem do corpo fisico sem a necessidade de o
mutilar, como o que ocorreu nos bastidores do processo criativo da cena do filme de
Cronenberg, no momento da performance com as orelhas grudadas no personagem.
Karahalios ficou impressionado com as proteses clonadas de suas orelhas, conforme
depoimento em uma entrevista: “E exatamente a mesma sensacao quando vocé toca a sua
orelha, 0 mesmo formato, dureza e maciez. Ele disse. “Foi muito estranho” (Paiella, 2021, p.1,
traducao minha).

Mesmo assim, o corpo ainda passa por desafios e adaptacdes no processo da
maquiagem que foi realizado pelas maquiartistas Alexandra Anger e Monica Pavez, em que
aplicaram aproximadamente 36 proteses de orelhas sobre o corpo do performer (figura 2 e

figura 3). O artista revela em entrevista alguns momentos da preparagao:

3 “The feeling is exactly the same as when you touch your ear, the same hardness, the same softness, the shape,”

he says. “It was very weird” (Paiella, 2021, p.1).
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O processo de aplicacio durou aproximadamente 4 horas, na qual ele nao podia se
movimentar. Tampando seus olhos e bocas , significava que ele nao poderia comer e
ver durante o dia de filmagem. Karahalios também fez meditacao para suportar os
momentos mais incomodos da caracterizacdo. ‘E algo aconteceu e eu nido me
importo”, ele disse. Eu esqueci que tenho necessidades, ele disse. Eu nao queria ver
nada. Eu ndo estava faminto. Eu estava com um pouco de sede, mas eu disse. Esta
tudo bem, nio me irnporto4 (Paiella,2021, p.1, traducdo minha).

Figura2 ¢ Figura 3: O ator Tassos Karahalios com prétese de silicone nos bastidores. Imagens postadas do perfil da
produtora @neonrated do filme no tweeter em 2022.

Isto quer dizer que os processos que o corpo do intérprete experienciou através da
maquiagem, ao ponto que se habituou, (in)corporou as proteses sobre o corpo. E, ainda, pelo
fato de estar com a boca e os olhos tampados pelas proteses, ndo sentia mais necessidade de
abri-los, além de se preocupar com os movimentos para nao danificar a maquiagem a ser
filmada. Mesmo que por um dia de transformacoes efémeras ao corpo do dancarino, o proprio
processo de criacdo, ao ser maquiado infere em ato performativo de (in)corporacio e que o
corpo também se modifica e se adapta nesse processo pré e durante a performance, muitas
vezes limitando seus movimentos e sentidos naquele momento. Esse processo também se
mistura com o personagem, lhe dando sua caracteristica de acordo com a configuragio do
corpo do dancarino. Por conseguinte, a maquiagem possibilita caminhos para que novas
tecnologias e adaptacdes pensadas a nio serem agressivas, torturantes e degradantes ao
corpo, bem como os olhos do ator e a boca podem ser tapados no ultimo momento do

processo.

* It took around four hours total for the application process, during which he could not move. Sealing his eyes
and mouth shut meant that he could neither see nor eat during the day of filming. .. Karahalios also meditated to
get through some of the more unpleasant parts of the preparation. “And something happened and T didn't care,”
he says. “I forgot I have needs. I didn't want to see anything. I was not hungry. I was a bit thirsty after a while,
but I said, ‘Okay, it doesn't matter™” (Paiella,2021, p.1).
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Podemos também dizer que 0 mesmo personagem, 0 mesmo processo de maquiagem,
interpretado por outros corpos, obterdo outras vozes ressoantes com suas proprias
caracteristicas, cada qual reagindo a (in)corporacdo de diferentes formas, ressignificando em
novas imagens, ou as vezes repelindo, nao se adaptando. Aqui a persona plastica que se
constitui nesse discurso polifdnico pode-se tornar inflexivel como uma mascara, limitando e
aprisionando o ator, ou nesse caso de Karahalios, deixar que o contamine, se torne flexivel.
Isso nos faz levar em consideragdo, que Cronenberg fez questio de selecionar o dangarino
especifico, considerando seu corpo e a maneira de dangar, para que se configurasse a
caracterizacao que tinha planejado. Se o processo criativo da maquiagem adapta-se o corpo a
ser maquiado, as normas de um determinado roteiro e ideia seleciona o corpo que melhor a
configura. Vale lembrar o conceito de “redes de criacao” de Cecilia Salles, que explica que o
processo criativo da maquiagem de um personagem se estrutura em uma complexa rede
mutavel durante o percurso, que qualquer minimo desvio pode provocar um resultado
completamente diferente do que imaginado anteriormente, ou de situacdes e adaptagdes
inesperadas obter o melhor ou o pior do que o esperado. Por exemplo, no relato sobre o
processo criativo, as maquiartistas revelaram que, no principio o diretor nio tinha solicitado a
aplicacdo de muitas proteses de orelhas no corpo do dancarino, mas ao ver os testes, mudou
de ideia, aumentando a quantidade. Também as maquiartistas enfrentaram dificuldades de
encontrar determinados produtos no pais do local de filmagens e fizeram adaptacoes e se
inspiraram para criacoes de outras cenas, em que precisariam de orgaos de silicone, conforme

depoimento:

Quando se tratava do processo de incisdo cirargica , a dupla teve que criar 6rgios.
Pavez diz que Cronenberg lhes deu liberdade em como seria a aparéncia de um
orgio “estranho”. Como o filme aponta para descricoes em que é revelado quase
como corpos estranhos crescendo por dentro, elas decidiram se divertir com essa
criacdo. Pavez diz: “Analisamos referéncias de como sio os orgios de polvos e
animais marinhos, e também analisamos tumores (Tangcay, 2022, p.l,traducao
nossa)’.

Um outro fator ocorreu durante o marketing do filme, possibilitado outra reflexao do
uso da maquiagem e a sua reprodutibilidade, ja que a produtora do filme criou uma campanha

para os fas, visando engajamento da obra em seu twitter. Isso nos faz observar que algumas

® When it came to in the incision process, the duo had to create organs. Pavez says Cronenberg gave them
freedom in what a “strange” organ could look like. Since the film points to those descriptions where it’s
described almost like foreign bodies growing inside, they decide to have fun with that creation. Pavez says, “We
looked at references of what octopus and marine animal organs look like, and we also looked at tumors
(Tangcay, 2022, p.1).
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pecas de silicone, protese da orelha do ator foram replicadas para oferecer de presente aos
seguidores da pagina. Nao ¢ simplesmente uma orelha de silicone, mas uma orelha criada com
a ideia do personagem do filme e ao possui-la, o fa acessaria a memoria da cena. Ainda,
adicionaria a memoria do processo de caracterizacio do dangarino, visto que a orelha sera
entregue “encapsulada”, ou seja, preparada com uma fina pelicula circundante para ser
aplicada no corpo e integra-lo, sem deixar visivel a transi¢do do silicone com a pele, criando
uma ilusao de otica que remete uma orelha real no corpo. Tal memoria poderia ser diferente se
apenas a orelha de silicone nio estivesse encapsulada, funcionando como objeto decorativo,
porém o fator do encapsulamento traz funcionalidade e remete a técnica da maquiagem
(figura 4). Podemos dizer que nessa orelha, nesse contexto, ressoa a voz do diretor, do
dangarino e das maquiartistas. Além disso, o certificado de autenticacio que acompanha a
protese, reforca a intencdo de resgatar o personagem do filme da performance. Porém, ao
analisar o filme, podemos supor que esse ato procede uma critica do diretor a nossa era da
reprodutibilidade técnica, a perda da aurea, que transmite uma ironia ao anexar com a protese

o certificado de autenticidade, conforme observou Benjamim:

A necessidade de aproximar o objeto e torna-lo possivel por meio da imagem - ou
melhor, da copia, da reproducdo - torna-se mais e mais presente a cada dia...
Unicidade e duracio estdo tao unidos nesta quanto transitoriedade e repetibilidade
naquela. A remogio do objeto de seu involucro, a destruigio da aura, ¢ a assinatura
de uma percepcio cujo “sentido para o idéntico no mundo” aumentou de tal modo
que ela, por meio da reprodugio, o extrai até mesmo do que € tnico. Revela-se,
assim, no ambito intuitivo, aquilo que na teoria se torna perceptivel na crescente
significacdo da estatistica. O alinhamento da realidade com as massas e das massas
com ela € um evento de alcance ilimitado, tanto para o pensamento como para a
intuicdo (Benjamin, 2018, p.47).
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CERTIFICATE OF AUTHENTICITY

CRIMES OF
THE U

Figura 4:-Prétese de silicone encapsulada para aplicacdo no corpo, com peliculd fina circundante.

Mesmo que nossa percepcdo do filme e da performance seja modificada, ao
relacionarmos com as réplicas, resgatamos as informacoes que agora sdo ressignificadas e, de
uma certa forma, tateis pelo objeto que podera ser funcional no sentido da maquiagem (se for
aplicada no corpo ou como objeto decorativo), como também ¢ um simulacro, uma réplica que
nao foi usada como a original. Apos usadas, as réplicas rompem a fina pelicula circundante e
sdo descartadas, nao podendo ser reutilizadas com qualidade novamente, ou podem ser
conservadas como lembrancas decorativas, procedimento que ocorreu nos bastidores:
“Quanto aonde as orelhas foram apos as filmagens, Cronenberg e as maquiadoras levaram um
monte. Karahalios tem o resto. “Mantive a original, mais de 30 orelhas em uma caixa de

0

pizza”, conta. “Quem V&, fica tipo, ‘Oh meu Deus™ (Paiella, 2021, p.1 tradugdo minha). Se a

protese nessa trama tem valor poético, subjetivo, na construcido de personagem e confec¢io de

® “As for where the ears went after filming, Cronenberg and the makeup artists took a handful. Karahalios has
the rest. “I kept the original one, plus almost 30 ears in a box of pizza,” he says. “Whoever sees it, theyre like,
‘Oh my God” (Paiella, 2021, p.1, tradu¢io minha)
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um brinde, como lembrancas da performance de uma fic¢ao cientifica, podendo ser funcional
ou ndo, ¢ inevitavel a perda de sua aurea. Conforme reforca Groys, “Aura ¢, para Benjamin, o
relacionamento da obra de arte com o local onde ¢ encontrada - o relacionamento com seu
contexto externo. O espirito da obra de arte ndo esta em seu corpo, mas o corpo da obra de
arte € encontrado em sua aura, em seu espirito” (Groys,2015, p. 84).

Ja protese utilizada na modelo tetraplégica Muslim, no video experimental do artista
Matheuw Barney, Cremaster (2005) adquire funcdo de protese de substituicdo de membro,
pois ela ¢ utilizada sobre os membros amputados da modelo, permitindo que caminhe ao
mesmo tempo que performe um ser fantastico, pois as proteses sio semelhantes as patas de
uma onga.

Os desdobramentos que a linguagem da maquiagem possibilita, geram discussoes que
necessitam de analises e pesquisas complexas. Ela ainda nao se legitimou por si s6 nas artes
cénicas e tampouco nas artes visuais, o que dificulta a sua emancipagio e compreensio além
do senso comum, na contemporaneidade. Porém, com as transformacoes tecnologicas,
podemos ter acesso esse conhecimento e dissemina-lo, quebrando paradigmas que a
aprisionavam por tanto tempo.

Através de um video experimental mudo intitulado Politc@ analisamos a linguagem da
maquiagem sobre um corpo inanimado, um prototipo de silicone, feito por um molde
negativo, através de uma impressao do proprio rosto do maquiartista, no qual foi aplicado pelos
sintéticos e coloracao, a base de silicone. Esse rosto, com olhos fechados, foi colocado sobre
um fundo branco. Aos poucos, as letras aparecem sobre o fundo e depois maquiadas no rosto
sintético, (in)corporando-se na protese, até preencherem completamente o quadro e
desaparecerem, com a frase “Hoje eu ndo vou falar”, de forma que o ato de maquiar nao
aparece ¢ foi cortado na edicdo. Dessa maneira, € proposto a discussio da linguagem e da

ideia, considerando-a, conforme aponta Benjamin:

A idéia ¢ algo de linguistico, ¢ o elemento simbolico presente na esséncia da palavra.
Na percepcdo empirica, em que as palavras se fragmentaram, elas possuem, ao lado
de sua dimensao simbolica mais ou menos oculta, uma significacao profana evidente
(Benjamin, 1984, p.59).

Isso nos faz refletir também que, nesse video, a réplica se faz pensante e seu
pensamento ¢ visualizado por nos, através de palavras-ideias, mesmo tendo evocado o
siléncio, quase um estado de morte, como uma mascara mortuaria do maquiartista imersa em

um excesso de informacao repetitiva, que a camufla e a transfigura. Nao ¢ necessario falar ao
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pensar, ou melhor, pensamos falando, ao ponto que, saturada de palavras que apagam sua
forma, no sentido analogo ao plano mental, a face sintética se faz semelhante ao fundo branco
que a sustenta (figura 5). A frase também possibilita refletir, no sentido politico, sobre a
constante pressao a necessidade de se posicionar, de falar do lugar de fala, ou seja, discutir
constantemente, a pessoa afirmando sua propria posicao politica e social. Logo, o direito de
calar-se também ¢ uma fala no mundo contemporaneo da virtualidade, a0 mesmo tempo que
joga com a grafologia, da linguagem abreviada que se usa na internet que nos impregna e a da

gramatica correta, entre letras de forma, cursiva, maiascula e minascula.

Figura 5: Cenas do video performance Politic@ de Marcio Desideri 2022.

Em um trabalho de criagdo de um personagem para o cinema, uma criatura fantastica
que envolva aplicacio de proteses, (e que modificara totalmente a fisionomia do ator), a
linguagem da maquiagem se incorpora em outras formas como a escultura, a pintura e o
desenho. Para esse processo o(a) maquiartista realiza o desenho da ideia que pretende
executar, inicia a retirada do molde do ator e inicia a modelagem sobre esse rosto (Figura e
Figura e Figura ). Apos finalizar o formato, retira novamente o molde, para confeccionar
pecas de silicone encapsuladas ou de foam ldtex flexiveis para serem aplicadas no corpo, que se
encaixardo perfeitamente. Visto que essa integracio minuciosa s6 € possivel através da

configuragao do rosto do ator.
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Figura 7: Proteses de foam ldtex de Mdrcio Desideri 2019.
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Figura 8: Modelo Yang Yu. Aplicacdo de préteses de Mdrcio Desideri 2019.

De acordo com cada personagem, a caracterizacio revela-se através de texturas, cores,
formatos e discurso (Figura 9), como por exemplo, informagdes sobre sua natureza,
personalidade e historia, bem como a sua presenca nas artes cénicas, no contexto de um filme,
espetaculo, performance. De acordo com Monica Magalhaes: “A maquiagem ¢ um discurso em

ato procedente de uma presenca” (Magalhaes, 2010, p. 32).
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Figura 9: Modelo Yang Yu.. Personagem com proteses de de foam ldtex de Mdrcio Desideri, foto realizada pela Cinema
Makeup School 2019.

O mesmo conceito se configura para um espetaculo teatral, porém a linguagem
adaptada para esse contexto, como por exemplo, os procedimentos e técnicas para a
maquiagem cinematografica e teatral sdo diversificados. E por isso ¢ importante compreender
as suas redes de criagdo, que se configuram no processo criativo, permitindo expandi-la. No
teatro ¢ comum o uso de proteses de latex que sio menos flexiveis e melhor visualizadas a
distancia na construcdo de personagens, bem como o uso de maquiagem com alto contraste,
cores e esfumados, podendo variar de acordo com a tematica. No cinema, com as cameras de
alta resolucdo, procura-se o uso de proteses flexiveis, translicidas em que a aplicacdao no
corpo geralmente ¢ verossimil, no sentido da diegese, mesmo que o personagem seja
fantastico. Por outro lado, no processo de pequenas alteracdes no rosto para o cinema,
produz-se um efeito imperceptivel, mas que alteram as configuracoes do rosto, revelando

caracteristicas do personagem, etnias, cultura, entre outros (Figura 10).
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Figura 10: Modelo Podly James. Alteracdes do formato do rosto oval para o rosto hexagonal de base reta, com pequenas
préteses de silicone de Mdrcio Desideri 2019.

Retomando o teatro, os espetaculos do diretor teatral contemporaneo Robert Wilson,
geralmente seguem uma padronizacdo do estilo de maquiagem nos personagens que remetem
a0 mimo, ao clown, com rosto embranquecido e tragos expressionistas que enfatizam os olhos
e a boca. Além disso, trabalham com uma cenografia estilizada, minimalista, com jogo de luz e

sombra (Figura 11).

Figurall: Foto do espetdculo “Pushkin's Fairy Tales " de Robert Wilson. Fonte: https.//robertwilson.com/
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Ao representar a historia do Garrincha, famoso jogador brasileiro de futebol, o
espetaculo Garrincha: Uma dpera de rua, (2016) do diretor Robert Wilson misturou elementos
da cultura brasileira com seu estilo, e adaptou o branco no rosto em diferentes graus, algumas
vezes focando em pequenas partes dos olhos e sobrancelhas e, outras vezes, eliminando-o do

personagem (Figura ).

Figura 12: Foto do espetdculo “Garrincha” de Robert Wilson . Fonte: https://robertwilson.com/garrincha

Visto que os desdobramentos da linguagem da maquiagem em diferentes meios,
referindo-se novamente a obra 1989, selecionamos um trecho e que o autor narra 0 momento

em que o protagonista Winston é surpreendido por Jalia, com o uso de maquiagem:

Operara uma transformacio muito mais surpreendente. Pintara o rosto. Devia ter
ido a uma loja do bairro proletario e comprado um jogo completo de cosmética.
Passara batom forte nos labios, ruge nas faces, po de arroz no nariz; até havia, em
torno dos olhos, um toque de tinta que os realcava. A maquilagem nao fora bem-
feita, mas nesse particular Winston nio tinha grandes exigéncias. Nao havia nunca
visto ou imaginado uma mulher do Partido usando cosméticos. Era espantosa a
melhora do seu aspecto. Com uns retoques de cor aqui e ali Julia ndo apenas se fizera
muito mais bonita como, sobretudo, mais feminina. O cabelo curto e o macacio
masculinizante apenas davam destaque a esse efeito (Orwell, 2009, p. 65).

Nessa trama, podemos dizer que, através das palavras, a maquiagem como
metalinguagem revela-se como ato de rebeldia e militancia da personagem Jalia, por ser
membro de um partido conservador. Ainda, acentua os aspectos femininos e a sua beleza
através dos olhos de Winston que, mesmo notificando que nao esteja bem-feita (e essa
informacao pode revelar a falta de costume do maquiar desse futuro castrador), atingira um
espantoso efeito, surpreendendo o personagem, fazendo-nos refletir que nio a vemos, mas

visualizamos a ideia no momento que ressoa subjetividade e ambiguidade.
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Em sintese, podemos dizer que, através linguagem da maquiagem, o maquiar atinge
uma dimensdo magica de (in)corporacdo, contaminacdo, da falsificacio e de ilusio, em
diversificados meios e graus de intensidade, na qual seu discurso polifénico é resultante de
uma complexa e mutavel rede de criacio, ilimitada, de um aglomerado de vozes plasticas, que
o corpo significante se ressignifica em fluxo continuo. Dessa maneira, podemos explorar
caminhos, quebrar paradigmas, legitimando a maquiagem nas artes cénicas e visuais.
Reiterando que o processo criativo do maquiartista, assemelha-se ao de um alquimista, mas
que ao contrario de produzir hominculos, serdo produzidas personas plasticas que se

estabelecem através do discurso polifonico.
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Miisica e teatro: aproximacoes e afastamentos

Bianco de Souza Marques
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Musica e teatro: aproximacoes e afastamentos

O artigo propoe reflexdes sobre as relacoes existentes entre a musica e o teatro. Discorre
sobre sua origem comum nos rituais do homem primitivo e na pratica da mousike, pelo coro da
antiguidade classica. Ressalta seu posterior afastamento decorrente de uma visio cartesiana
da arte ocidental, que ainda hoje se faz presente na pratica e formagao dos artistas cénicos. O
texto aponta para as nocoes de polifonia e de musicalidade como alicerces de uma experiéncia
cénica que abarque a multiplicidade de vozes operadas por atores em cena, de modo a superar
fronteiras entre as linguagens.

Palavras-chave: Musica e teatro. Mousike. Coro cénico. Polifonia. Musicalidade.

Abstract - Music and theatre: approaches and diversions

The article proposes reflections about the relations that exists between music and theatre.
Talks about the comum origin on primitive man rituals and on practice of mousiké by the
classical antiquity choir. Highlights his subsequent removal due to the Cartesian view of
western art, that even today it is present on practice and shaping of scenic artists. The text
points to the notions of polyphony and of musicality as a foundation of a scenic experience
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Ainda que sejam fartas as experiéncias teatrais em que o mundo das sonoridades, do
canto e do ritmo ja € parte integrante e propria do processo cénico (ndo tratando-se de um
“empréstimo” da linguagem musica), vemos que persiste uma visio segmentaria que faz com
que muitos atores receiem ou se vejam incapazes de trabalhar musicalmente. Ainda hoje a
musica é muitas vezes encarada como algo proprio para especialistas, um saber exclusivo para
0S Musicos.

Também ndo € raro que o teatro agregue profissionais da area musical que - nao
estando acostumados ao ambiente da cena ou mesmo nunca tendo se atentado para sua
propria performance - acabam trazendo para o trabalho uma perspectiva mais encerrada no
universo do som, do instrumento, da musica em si. Sendo a musica uma linguagem
plenamente desenvolvida, com logica e repertorio proprios, ainda ¢ comum que seja integrada
ao teatro desde esse lugar “de fora”.

Porém, ¢ proprio do teatro promover uma reconfiguracio de todos os elementos
presentes em uma situacao de representacio, diluindo sempre essas fronteiras.

Uma vez na cena, a musica estara, assim, sempre integrada ao polifonico discurso
cénico. Como observa o compositor Livio Tragtenberg (1999, p. 89), “a musica de cena nio ¢
musica em estado puro, mas em estado dialogico” - ou seja, ao se tornar teatro, a musica nao
podera jamais ser percebida da forma que o ¢ quando esta na situacdo de protagonista, por
exemplo, em uma circunstancia de escuta pura.' Afinal, o teatro é polifonico por natureza, no

sentido que emprega Maletta (2016).

A mousikée o theatron

Todo o complexo de praticas que conhecemos como musica e teatro ¢ fruto de uma
mesma necessidade de expressiao humana, que toma formas diferentes no correr da historia e
de acordo com as mais diversas e plurais culturas. Masica e teatro possuem origem comum
nos rituais primitivos e, com o tempo, vao se secularizando, ganhando status de linguagens
artisticas e se formalizando nos seus codigos de funcionamento interno. No Ocidente, ¢
comum relacionarmos o surgimento dessas linguagens ao auge do pensamento grego classico,

por volta do século V a.C.

LNz 0 o « » Ao a . . 5 :
Nio existe, claro, uma “escuta pura”, mas a expressdo ¢ usada para se referir, por exemplo, a situacdo de ir a um
concerto apenas para ouvir musica. O objeto de apreciacio neste caso seria, puramente, 0 som.
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Teatro vem da palavra grega theatron e faz referéncia ao lugar em que o publico se
posicionava para assistir aos grandes festivais cénicos. Teatro ¢, portanto, o lugar de onde se vé
um espetaculo, e isso nos sugere uma atengao especial ao sentido da visio, ao ambito das

imagens. Acompanhando Pavis (1999, p. 372),

A origem grega da palavra teatro, o theatron, revela uma propriedade esquecida,
porém fundamental, desta arte: ¢ o local de onde o publico olha uma acao que lhe ¢
apresentada num outro lugar. O teatro ¢ mesmo, na verdade, um ponto de vista
sobre um acontecimento: um olhar, um angulo de visdo e raios opticos o constituem.
Tao somente pelo deslocamento da relacio entre olhar e objeto olhado € que ocorre a
construgao onde tem lugar a representacao.

O termo mdsica, por sua vez, é proveniente da palavra grega mousiké, que significa algo
como “a arte das musas”. Etimologicamente, o vocabulo nio guarda relacao exclusiva ao
ambito dos sons e do ritmo. Remonta a um tempo imemorial (Tomas apud Maletta, 2014) e
faz referéncia as nove musas das artes e das ciéncias, filhas de Zeus e Mnemonise (a titanide
da memoria), apos a vitoria de Zeus contra Cronos. Na mitologia grega, cada uma dessas

deusas inspirava uma das areas do pensamento humano. Como registra Moreira (2014, p. 37),

Além da arte, as musas também presidiam ao pensamento sob todas as suas formas:
eloqueéncia, persuasio, sabedoria, historia, matematica, astronomia. Os poetas as
invocavam para que lhes inspirasse a verdade. Por isso, foram consideradas deusas
protetoras da educacio (e, por extensao, da poesia e da cultura em geral).

A mausica enquanto pratica encerrada no universo sonoro era, pois, apenas uma das
partes dessa ampla e multiforme mousiké.

Mais tarde, passariamos a usar a palavra masica apenas para se referir a parte da
mousiké relacionada a uma “arte dos sons”, com suas melodias, padroes ritmicos e harmonicos.
Maletta (2014) sugere que vem dai uma concepcdo errdnea do que seja ou nio seja o
propriamente musical. Segundo o autor, a confusio sobre a origem do termo fez com que
conceitos como ritmo, tempo ou harmonia fossem classificados como originarios da arte
musica e, muitas vezes, tratados como sua exclusividade:

Se a arte hoje chamada Musica, ao se desmembrar da Mousiké, tivesse tido outra
denominacdo — por exemplo, Artes Sonoras —, o adjetivo “musical” nio apareceria
como derivado dela e sim da Mousiké, sendo, portanto, usado mais livre e
legitimamente por outros campos do conhecimento (Maletta, 2014, p. 37-38).

Para os gregos, assim como entre os mais diversos povos, o fazer musical surge do
processo ritualistico e esta ligado ao éxtase, a embriaguez e a sublimagéo. O aspecto sacrificial
da musica é tratado por Wisnik (1989) no livro O som ¢ o sentido: “o som ¢é o bode expiatorio

que a musica sacrifica, convertendo o ruido mortifero em pulso ordenado e harmonico” (p. 31).
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«w . P P »2 . .
O autor, em sua proposta de escrever “uma outra historia das musicas™, apresenta a ideia de
que “as sociedades existem na medida em que possam fazer musica”, sendo musica todas as
mais diversas formas de organizacido do elemento sonoro ja produzidas pelo ser humano.

Tudo comeca, ele argumenta, nos ritos sacrificiais:

Os mitos que falam da musica estdo centrados no simbolo sacrificial, assim como os
instrumentos mais primitivos trazem a sua marca visivel: as flautas sao feitas de
0ss0s, as cordas de intestinos, tambores sao feitos de pele, as trompas e as cornetas
de chifres. Todos os instrumentos sdo, na sua origem, testemunhos sangrentos da
vida e da morte. O animal ¢ sacrificado para que se produza o instrumento, assim
como o ruido € sacrificado para que seja convertido em som (Wisnik, 1989, p. 31).

Essa musica coletiva, inebriante, ritualistica, que promove “a exaltacdo, a embriaguez
e a ruptura dos limites” esta relacionada, para os gregos classicos, a figura de Dionisio, o deus
do teatro: “um deus libertador, que conduzia a alma para além do ‘carcere provisorio’ do
cotidiano, fazendo a alma experimentar o que estaria para além, numa visio do
extracotidiano” (Moreira, 2014, p. 38). O aspecto transgressor do mito dionisiaco fez com que
seus ritos se difundissem principalmente entre as “camadas populares da sociedade grega” (p.
38).

Paralelamente a essa percepcdo dionisiaca e popular do som, a sociedade grega
também viu surgir, gestada na confraria cientifico-religiosa de Pitagoras, uma outra
perspectiva - bem mais racional - de compreensao do fendmeno sonoro. Pitagoras buscava
compreender a harmonia universal presente na natureza e, por meio dela, criar doutrinas e
codigos que pudessem reger o viver social, moral e politico dos homens. Utilizando um
instrumento de apenas uma corda, pressionada em diferentes pontos, ele investigou as
relagdes matematicas encontradas entre os sons produzidos e o comprimento da corda
sonante. O som como metéfora do equilibrio do universo.’

A partir da perspectiva pitagorica, o sentido da audicio e a vivéncia desse som no
corpo deixam de ser as tnicas referéncias para a experiéncia da musica. Esta passa a envolver
também um raciocinio l6gico matematico acerca das relacoes sonoras. Wisnik (1989, p. 91)
observa que “a descoberta de uma ordem numérica inerente ao som faz da analogia entre as

duas séries, do som e do ntmero, um principio universal extensivo a outras ordens, como a

* Esse ¢ o subtitulo do livro O som ¢ o sentido (Wisnik, 1989).

* Pitagoras de Samos (580-497 a.C.) viveu na regiao da Jonia. Utilizando o monocérdio ele mapeou os intervalos
entre as frequéncias (notas musicais), buscando encontrar uma logica matematica para as sensagdes geradas por
essas distancias: “Os chineses estudaram essas mesmas propriedades através das cordas e do comprimento de
bambus (em afinidade com suas flautas). Os balineses extrairam os sons e suas propor¢oes da matéria percutida
e seus volumes (marimbas, gongos, sinos)” (Wisnik, 1989, p. 55).
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dos astros celestes”. Em sua concepgao de que as sensagdes sonoras possuem correspondéncia
a uma ordem numerologica e também astrologica, esse novo paradigma influenciou nao
apenas a sociedade grega, mas foi basilar para a constru¢io de toda uma “metafisica ocidental”
(p. 55). Até pelo menos o Renascimento, a musica na Europa fez parte do quadrivium, uma
cosmologia - ja citada por Platdo - que compreendia quatro disciplinas basicas: musica,
astrologia, aritmética e geometria.

Tanto a musica de vertente popular e dionisiaca, quanto a métrica apolinea dessa
musica pitagorica conviveram no contexto do teatro grego, cantadas pelo coro e pelos atores.
E ¢ a partir da inerente e indissociavel performatividade (e musicalidade) do teatro e poesia
gregos que o professor Marcus Mota aborda o conceito de mousike.* Para ele, trata-se de uma
“integracdo de multitarefas em uma situagao de representacao” (Mota, 2008, pp. 24-25).

O drama grego se desenvolveu a partir de uma intensa relacao entre as diversas
instancias da cena: a palavra, o gesto, o espago e, com relevante destaque, a musica. Maletta

reforca seu aspecto amplamente polifénico, dizendo que
[..] nio se pode falar dele sem uma referéncia imediata a questio da
interdiscursividade, uma vez que o texto escrito, a musica, a danca, as mascaras, os
figurinos e cenarios sio, indiscutivelmente, instancias discursivas autdnomas que se
entrelacam para a criagdo do espetaculo (Maletta, 2016, p. 77).

Apesar disso, o teatro do periodo foi por muito tempo lido de forma a ignorar-se sua
performatividade, sua caracteristica aglutinagdo de signos, praticas e procedimentos. Deu-se
quase exclusivo destaque a palavra, como um teatro das grandes ideias, daquilo que ¢é dito.
Mota (2008, p. 50) confirma o “comum apagamento da musicalidade especifica do drama
grego” quando, na verdade, “o tragediografo deve ter tido alguma competéncia musical, pois
foi o melodista, o coredgrafo e o mestre do coro” (West apud Mota, 2008, p. 33).

Esse empobrecimento musical do drama nos estudos sobre o teatro classico acabou
influenciando enormemente o teatro ocidental em seu aspecto de supervalorizacdo do texto e
das palavras, acima dos demais elementos. Acompanhando Moreira (2014), que também se
refere a abordagem de Mota (2008) sobre a mousiké,

Em um tipo de estudo convencional do teatro grego, a musica vinha sendo tratada
sem referéncia a tradicio da mousiké, o que restringia toda a musicalidade do
espetaculo aos seus dados sonoros, sem o devido tratamento estético-audiovisual.
Como consequéncia, segundo esse autor a auséncia de partitura escrita foi muitas
vezes interpretada como pura e simples auséncia de musicalidade (Moreira, 2014, p.

46).

* Mota (2008) usa a grafia original em grego: jovorx.
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Ao contrario, o que supomos hoje sobre o teatro classico ¢ que foi um ambiente de
grande realizacdo da polifonia cénica, pois que espago, som, movimento e palavra eram
instancias discursivas igualmente valorizadas.

O espago pedagogico dessa ampla performatividade era sem davida o coro, que nao era
um elemento periférico a cena, mas sua principal realizagdo. De acordo com Mota (2008, p.
41), a orkhestra - area circular e central em que o coro performava - era o ponto focal do
espetaculo grego, o “lugar para onde e de onde convergem e divergem os movimentos da
contracenagdo entre os agentes dramaticos”™. A partir dessa concepcao, “o canto do coro perde
sua marginalidade” (p. 42), refutando “a consideragdo de uma predominancia das falas dos
personagens ndo corais sobre o coro” (p. 41). O autor busca demonstrar que o espago ocupado
pelos personagens, um pouco mais elevado e fora do coro, nio era, no entanto, mais
privilegiado.” O ponto focal era sim o coro com sua performance notadamente musical, que
concebe todo o espetaculo. Pode ser valido ainda reforgar o carater essencialmente mousiké do

coro com a seguinte formulagao:

A continuidade da representacio é marcada pela transformacio do espago de
representacio, transformagao esta que encontra na atividade coral sua mais explicita
e audiovisual execucdo. Assim, o espaco vincula-se com veeméncia a performance
mais sonoramente estruturada (Mota, 2008, p. 42).

Reforcando, ainda, as implicacoes polifonicas presentes no berco ocidental da musica
e do teatro como conhecemos, Roland Barthes (1984, p. 73) traz passagem oportuna, em um
texto sobre o teatro grego: “a técnica fundamental do teatro grego ¢ uma técnica de sintese: é
a coreia, ou a unido consubstancial da poesia, da musica e da danca”. O autor reforca que
mesmo o teatro lirico - ele se refere a 6pera - nao poderia dar uma ideia do que era a técnica
da coreia, pois na 6pera “a musica € predominante em detrimento do texto e da danga™

o que define a coreia é a igualdade absoluta entre as diversas linguagens que a
compunham: todas sdo, por assim dizer, “naturais”, isto €, provenientes do mesmo
quadro mental, formado por uma educagio que, sob 0 nome de “musica”, abrangia as
letras e o canto (Barthes, 1984, 73).

E sabido que essa concepcao tao ampla que balizava a técnica do teatro grego antigo
(em que musica e teatro ndo se dissociavam) vai acabar por se diluir no decorrer da historia
do teatro ocidental, dando lugar a uma visao cartesiana e segmentaria da pratica artistica e a

pI‘OgI‘ﬁSSiVO distanciamento entre essas artes. Nesse processo, 0 texto €scCrito passa a ser o

> Roland Barthes (1984) esclarece que a nocio de personagem, sendo uma nocio moderna, nio seria a mais
apropriada, em se tratando do teatro grego antigo. Segundo ele, “Racine chamava ainda actores as suas” (p. 74).
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elemento principal, sendo as outras areas do espetaculo concebidas como subordinadas ou
acessorias a ele. O teatro nao apenas se fecha em uma caixa cénica, mas também se afasta de
sua hatureza caracteristica como arte aglutinadora de técnicas e procedimentos.

Nesse sentido, é possivel afirmar que a técnica do ator ocidental foi perdendo aquela
ampla capacidade de expressdo polifonica que parece ter caracterizado o coro grego para ir se
especializando cada vez mais em um teatro de prosa. Conforme se questiona Barba (apud
Burnier apud Fernandino, 2008, p. 14), “Por que, ao contrario do que sucede em outros
lugares, nosso ator-cantante se especializou, separando-se do ator-bailarino, e por sua vez
este ultimo do ator [..] Como chama-lo? Aquele que fala? Ator de prosa? Intérprete de
textos?” Nesse percurso, a musica acaba por ser colocada as margens da encenacio, como
moldura ou adereco.

Vale registrar também outra vertente, igualmente herdeira da mousiké grega, que
compreende a musica como central e preponderante. Esse é o caminho que vai resultar na
Opera. Trata-se da mesma questdo, mas em vias inversas: como conceber uma representacio
dramatica em que o discurso musical - dramaticamente retardante - ¢ o elemento principal?®
Musica e teatro seguem apartados, uma vez que inconciliaveis. Como afirma Mota (2019, p.

6),

a partir da transmissio e recepcio dos fosseis da Cultura Performativa da
Antiguidade (Mousiké), nos deparamos com situagdes opostas e complementares: a
centralidade da palavra, tendo como margens o siléncio e a musica; e a
superabundancia da musica, tendo como margens o gesto e o controle ritmico-tonal

da fala.

O impeto segmentador do Ocidente acabara, portanto, por interpretar a tradicao grega

sempre em um destes polos opostos (o teatro “falado” e a 6pera).

® Trata-se do chamado problema da 6pera: “A opera tem sido chamada de uma forma de arte impossivel por
causa do conflito entre palavra e musica (tone), entre musica e drama, entre o impulso continuo (urge foward) da
acdo dramatica e a tendéncia retardante da musica, essencialmente inconciliaveis” (Einstein apud Mota, 2019, p.

8).
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Sobre a natureza polifonica do teatro: a voz da musica

para que uma manifestago teatral se efetive, faz-se imprescindivel a simultaneidade de
producdes de sentido criadas por intermédio de diversas matérias-primas expressivds,
auténomas, todas com a mesma importancia na construcio desse sentido (portanto,
equipolentes), entre as quais estio a imagem, o movimento, a palavra e o som
(Maletta, 2016, p. 58).

Em seu livro Atuacao polifonica: principios e praticas (2016), fruto de sua tese de doutorado,
o professor Ernani Maletta registra sua longa pesquisa como artista, pesquisador e educador
musical no territorio entre o teatro e a musica. A partir da experiéncia pratica e das questoes
colocadas por seu proprio processo de ensino da musica no ambiente teatral, Maletta
desenvolve a ideia do teatro como polifonia e também o de atuacio polifonica. Sao conceitos
que nos ajudam a compreender melhor as relagdes existentes entre teatro e musica e sera
valido abordar seus principais pontos.

No campo da musica, polifonia faz mencio a textura das vozes melodicas. E possivel
falar em masicas monofonicas (quando existe apenas uma melodia que soa sozinha), musicas
homofénicas (quando varias vozes soam ritmicamente juntas, ou também quando uma
melodia principal é apenas acompanhada pelas outras vozes) e musicas polifonicas, em que
diversas linhas melodicas desenvolvem cada uma seu proprio percurso, de maneira simultanea
mas independente.

A palavra polifonia vem do grego polyphonia e etimologicamente “tem como possivel
significado varias ou multiplas vozes” (Maletta, 2016, p. 36). O conceito de voz, porém, nao se
restringe a voz enquanto fendmeno vibratorio - o que levaria a relacionar o termo apenas ao
universo dos sons. Além desse sentido mais usual, “uma das acepcoes de voz, desde sua
origem grega, ¢ ‘faculdade, uso ou direito de palavra’, bem como ‘direito de manifestar

7

opiniao™ (p. 36). A concep¢io de polifonia, portanto, para além do sentido sonoro ou do
campo da musica, a0 que € mais comumente associada, provém de uma raiz semantica que
abarca sentidos bem mais amplos. Ainda assim, como pondera Maletta, “ndo ¢ raro encontrar

o0 uso do termo em outros campos do conhecimento como se fosse uma expressao metaforica”

(p- 36).
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No campo da literatura e da linguistica o conceito de polifonia foi utilizado pelo
filosofo e tedrico russo Mikhail Bakhtin para caracterizar o romance de Dostoiévski.” Bakhtin
argumenta que o autor de Crime e castigo foi capaz de criar um novo género literario - o
romance polifonico - cujos personagens possuem pontos de vista ideologicos tdo diversos
entre si, que deixam de corresponder necessariamente a visio do autor, ganhando uma
independéncia nio encontrada ainda nos romances escritos até entdo (todos eles
monologicos)®. Bakhtin vé nas obras de Dostoiévski a caracteristica de uma
inconclusibilidade, pois essas diversas vozes ndo encontram uma sintese argumentativa, nao
correspondem necessariamente a uma visao ideologica do autor.

Analisando a ideia de polifonia a partir da etimologia do termo e também destes dois
campos principais - a musica e a linguistica -, Maletta chega a definicao de polifonia que
fundamenta sua utilizacao enquanto natureza do fendmeno teatral:

polifonia é o entrelacamento de maltiplos pontos de vista discursivos, identificados
como vozes intrinsecamente dialogicas, que se apresentam simultaneamente,
expressas por qualquer sistema de signos, podendo interferir umas nas outras sem
prejuizo de sua autonomia, e que tém igual importancia para o estabelecimento do
sentido que assim se produz. (Maletta, 2016, p. 48)

O autor sugere que, em meio as artes, o teatro ¢ aquela que tem como natureza a
caracteristica de nao possuir apenas um ponto de vista para seu discurso, pois trata-se de uma
arte essencialmente coletiva e que utiliza recursos multiplos. O autor observa que é proprio
do teatro lidar com matérias-primas diversas e autdbnomas, entre as quais estio a imagem, o
movimento, a palavra e o som:

Percebe-se entdo, que a linguagem teatral, como um complexo sistema de signos, é o
entrelacamento de manifestacdes verbais, gestudis, pldstico-visudis, sonoro-musicais - que nao

necessariamente se fazem todas explicitamente presentes, mas sio sempre maltiplas
(Maletta, 2016, p. 58).

" Fiodor Dostoiévski (1821-1881), escritor, filosofo e jornalista russo. A obra em pauta ¢ Problemas da poctica de
Dostoiévski, publicada por Mikhail Bakhtin em 1929.

¥ “Os personagens passam a ser os sujeitos do discurso. Eles sustentam a diversidade dialogica da palavra e levam
em frente a construcio dos significados” (Schaefer, 2011, p. 196).
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A mausica do teatro: musicalidade

A nocao de musicalidade esta ancorada nas discussdes anteriores, que demonstram
que musica e teatro possuem origem comum nos rituais, além de estarem também irmanados
na forma do que os gregos classicos chamavam de mousiké. Quando falamos sobre
musicalidade ndo estamos necessariamente nos referindo a can¢des ou temas melodicos
presentes em uma cena, mas sim compreendendo que esta (a cena) possui a capacidade de
ativar polifonicamente diversos recursos expressivos, entre eles os sonoros e musicais. Ouvida
dessa maneira, a ideia de uma musica no teatro pode ser substituida pela da musica do teatro
(Maletta, 2014), ou seja, o discurso musical que ¢ parte indissociavel da pratica teatral - dé-se
ouvido a ele ou nao.

Como sugere a pesquisadora Jussara Trindade Moreira (2014, p. 19), “Torna-se
necessario ampliar o conceito de ‘musica’, entendida como arte isolada, em direcdo a nogao de
‘musicalidade’ - qualidade amplificada das potencialidades sonoro-musicais do ator e da
cena”. A autora trabalha com a hipotese de que, “no contexto do teatro, € possivel pensar a
musica como fendmeno teatral” (Moreira, 2014, p. 19), mas observa que “para isto € necessario,
contudo, entender a ‘musica’ como musicalidade e nao apenas como ‘arte dos sons” (p. 19). Do
contrario, segundo ela, corremos o risco de estabelecer “uma visao do teatro onde coexistem
duas linguagens artisticas completamente estanques, capazes de tecer entre si indmeras
possibilidades relacionais, das menos as mais distantes que, ndo obstante, oculta ainda uma

concepedo cartesiana de arte” (p. 33). Esta visdo cartesiana, como vimos, é

resultante do desenvolvimento de um pensamento logico-abstrato que se iniciou na
Grécia Classica, acompanhou todo decurso da histéria no ocidente e atingiu seu
apice no século XIX, separando em compartimentos estancues praticamente todos
os campos do conhecimento, inclusive a arte (Moreira, 2014, p. 181).

A partir do século XX, porém, aparecem no proprio Ocidente diversos encenadores e
pesquisadores do teatro que propdem profundas renovacdes na linguagem, rompendo
diversos dos canones ja estabelecidos. Neles, ¢ nitida a influéncia das concepcoes nao-
ocidentais do teatro, onde o corpo e a musicalidade sio centrais na criagio cénica. A
importancia da masica para esses encenadores e teoricos do teatro nio foi de forma alguma
apenas acessoria, mas sim talvez a principal responsavel por essas renovagoes: “Efetivamente,
os grandes reformadores recorrem a musica para renovar a linguagem teatral” (Picon-Vallin

apud Fernandino, 2008, n.p.).
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A pesquisadora Jussara Fernandino (2008), em sua dissertaciao de mestrado Miisica e
cena: uma proposta de delineamento da musicalidade no teatro, pesquisa o tema buscando identificar
quais sao os elementos de musicalidade presentes nessas praticas e suas influéncias na criacao
teatral. Ela também parte do pressuposto de que “a linguagem musical adquire uma natureza
propria ao inserir-se no Teatro” e se propde a delinear os aspectos do que seria essa
musicalidade. Fernandino (n.p.) ndo se ocupa de delimitar o conceito; seu intuito €, antes,
buscar “caminhos operativos’ que contribuam para a formagao musical do ator”.

Para compreender o que, entre as propostas analisadas por ela, caracteriza essa ideia
de musicalidade no teatro, a autora estabelece dois planos estruturantes da linguagem
musical e os compreende como seus elementos fundantes: o som e o ritmo.” A partir desses
planos, Fernandino busca delinear essa musicalidade tanto no ambito do trabalho do ator
quanto em um ambito mais amplo, do espetaculo. Dentre o material pesquisado, a autora
destaca como principais contribuicoes musicais para a renovagao teatral do século XX

o Tempo-ritmo, em Stanislavski; a Leitura Musical do Drama, em Meyerhold; a pesquisa
de sonoridades e as Dissondncias em Artaud; a Musica-gestus, em Brecht, o Dinamoritmo,
em Decroux; a atuacdo dos cantos vibratorios nas técnicas performaticas de
Grotowski, a sintonizacdo ator-plateia, em Brook, realizada com a utilizacdo dos
sons e do siléncio; as conquistas cénicas alcangadas pelo Odin Teatret, por meio dos
instrumentos, em Barba; e a ambientacido psicoactstica, em Wilson (Fernandino,
2008, n.p.).

A compreensdo da musicalidade como atributo essencial ao ator inevitavelmente nos
coloca a questao sobre como esse aspecto € tratado na perspectiva formativa, ou seja, como se
da o aprendizado desses principios em um ambiente educacional. O ensino do teatro se da sob
uma perspectiva polifonica, compreendendo seu ambito sonoro e musical, ou ainda hoje
compreende-se a musica como um elemento acessorio ao teatro, dele apartado?

E ainda Fernandino (2008) quem observa que, no contexto brasileiro, existe uma
“fragmentacdo da experiéncia [...] tanto do musico como do ator”, e, desde sua formacio
basica, eles costumam ser apartados em suas praticas: “mesmo quando ha um trabalho ou
disciplinas especificas para tal fim, estas ficam distanciadas da pratica e das especificidades

do campo artistico em questao”. Ela exemplifica esse afastamento a partir da disciplina de

percepcao musical, presente em muitos cursos de teatro brasileiros:

® Importante registrar a seguinte adverténcia da autora: “Som e ritmo, em uma série de variantes e combinagio,
constituem as estruturas musicais, sendo que, ‘ritmo e melodia, duracdes e alturas se apresentam ao mesmo
tempo, um funcionando como o portador do outro” (Wisnik, 1999, p. 17). Ela ainda acompanha Wisnik no
pensamento de que, sendo 0 som “uma sequéncia rapidissima de impulsos |[...] e repouso [...]”, a onda sonora ja
contém em si o conceito de ritmo (ou de pulso, como também fala o autor).
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Em geral, o programa da disciplina ¢ cumprido apenas dentro das premissas da
alfabetizacdo musical, como principios de teoria, solfejo ou leitura ritmica, e
contextualizado no idioma tonal. Em outros casos, ha iniciacao instrumental ou
técnica vocal, néo raro aplicada apenas para a voz cantada. Ou seja, os atores, em sua
maioria, sao formados com praticas destinadas, a principio, aos musicos: praticas
essas que ndo estabelecem conexdes com as necessidades expressivas da
manifestagao teatral (Fernandino, 2008, n.p.).

Fica bastante evidente a necessidade de uma nova perspectiva para o aprendizado de
aspectos musicais na formagao do ator. Nesse sentido, é muito valiosa a contribui¢ao do
professor Ernani Maletta (2009, 2014, 2016) ndo apenas no que diz respeito a sua concepgao
da atuacdo como um procedimento polifonico (o que ja comentei anteriormente), mas
também em toda sua producido metodologica sobre o aprendizado, por atores ou quaisquer
pessoas, dos parametros musicais.

Sao duas as premissas basicas que fundamentam seu trabalho nessa interacdo entre a
musica e o teatro: buscar procedimentos e terminologias proprias do teatro e nao do territorio
da formacao do misico - “as acdes de cantar e tocar um instrumento em cena devem ser feitas
como agdes cénicas, que ndo dependem das técnicas utilizadas muito menos do virtuosismo
técnico que os musicos profissionais dessas artes buscam” (Maletta, 2014, p. 46) - e conceber
o corpo enquanto centralidade nesse processo - “O aprendizado dos parametros musicais so
se estabelece por intermédio da experiéncia corporal” (Maletta, 2009, p. 1).

A metodologia de Maletta propoe novas formas de aprendizagem musical, que se
beneficiam da concepgao polifénica do teatro. E se reapropriar, no territorio da cena, daquela
musicalidade intrinseca ao fazer teatral. Nao ¢é necessario, portanto, que o ator seja um
musico. Mas ¢ desejavel que saiba manejar esses diversos recursos proprios da musicalidade

em sua pratica. Esses recursos sao, como sugere Moreira (2014, p. 47):

a extensa gama de aspectos presentes no oficio atorial que, embora possam ser
atribuidos a esfera da musica, encontram-se tdo entranhados na atuacio que, de
certo modo, parecem diluir-se em agregar sob esta denominacio tanto habilidades
musicais mais explicitas, tais como afinagdo vocal, execucido de instrumentos
musicais, coordenacdo ritmico-motora etc., quanto o dominio técnico de aspectos
musicais menos 6bvios, como o ritmo da cena, a percepgio do ambiente sonoro que
envolve o espetaculo, a entonacdo da voz do personagem, a criacio de uma
“partitura de movimentos” e outras maneiras pelas quais a musica pode se
manifestar no trabalho do ator.

Nas discussoes sobre polifonia e musicalidade apresentadas, o que acaba também

transparecendo ¢ que, quando se fala da linguagem musical, cria-se a imagem de uma area

rigida de formagcéo artistica, com muitos aspectos técnicos e terminologias exclusivas. Como
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se 0 pressuposto fosse que, ao falar de musica, estivéssemos sempre nos referindo a algo dado
e preestabelecido, invariavelmente de carater tonal e ritmicamente regular.

Acontece, porém, que, ao adentrar o universo musical, ¢ possivel perceber que essa
concepecdo tdo rigida ja vem ha tempos também sendo contestada e dando lugar a novos
caminhos de pesquisa. O que pretendo demonstrar no proximo topico € que,
simultaneamente a saudade que o teatro sente do tempo em que se irmanava aos cantos de

Dionisio, também a musica deseja voltar a ter corpo.

O teatro da musica: teatralidade

Nas consideragdes finais de sua dissertacdo Fernandino (2008, n.p.) propde que as
inovacoes teatrais do século XX, ao ampliar sua relagio com a musica e desenvolver multiplas
possibilidades de musicalidade, também estiveram de alguma forma conectadas com as
inovacoes propostas pelos proprios compositores e pensadores do campo musical nesse

mesmo periodo:

O teatro parte de uma musicalidade de teor tradicional (que privilegia a métrica, a
prosodia, o canto lirico, a tonalidade) para uma musicalidade de teor ‘livre’ (que
privilegia os timbres, as sonoridades nio tonais, os ruidos, o ritmo nio medido, os
objetos sonoros e a ndo intencionalidade), o que caracteriza uma proximidade com a
Muisica Contempordnea.

O teatro do século XX, portanto, amplia sua relagio com a musica a0 mesmo tempo
em que a propria musica também vai deixando de ser entendida de forma tao canénica e
voltada quase exclusivamente para um virtuosismo técnico. Entre as transformacoes
ocorridas na musica ocidental no século XX esta o advento dos chamados métodos ativos de
educacio musical (Fonterrada, 2008). Sao diferentes abordagens pedagogicas que
reconfiguram o paradigma da musica no Ocidente por retomar a centralidade do corpo no
processo de aprendizagem, “talvez em razio de um deliberado desejo de se ancorar a
performance musical, trazé-la para a terra, para o concreto, ou ainda de permitir ao artista
iniciante apreender organicamente o fenomeno musical” (Fernandes Weiss, 2021, p. 10-11).
Esses métodos ativos partem, sem davidas, de uma concepcao mais polifonica (no sentido que
estamos tratando aqui) do fazer musical.

Uma concep¢do de musica encerrada em si propria, no entanto, ainda insiste em
permanecer dentro e fora das instituicdes de ensino. Segundo a pesquisadora Ledice

Fernandes Weiss (2021, p. 3) em seu recente artigo O laboratério do musico, “o intérprete
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musical ainda hoje herda, da tradi¢io romantica, a forma e o sentido de suas atividades
artisticas”. A autora ilustra de forma caricatural uma figura ainda facilmente reconhecivel no
ambiente musical: o musico que passa “muitas e muitas horas semanais com seu instrumento,
nao muito se importando com seu corpo nem com seu espirito, na busca de uma perfeicao
técnica instrumental que, em realidade, alimenta-se de fantasias virtuosisticas” (pp. 3-4). A
figura representada ¢ a de um musico absolutamente nao polifénico, pois ignora as diversas
instancias discursivas presentes em si, na propria musica que interpreta e em tudo que
envolve sua performance diante do pablico. E um musico sem corporeidade nem teatralidade.

Um fendmeno relativamente recente no meio musical, bastante influenciado pelo
teatro e que propde a0s MUsicOs uma contraposicao a essa visao segmentaria das artes, € o das
praticas musicais de carater laboratorial.

Os processos pedagogicos e criativos em musica de carater laboratorial enfatizam “a
importancia do processo tanto quanto do produto™, a criagao colaborativa e a “busca de um método
de trabalho do musico que reconheca que seu instrumento de trabalho é, antes de tudo, ele
mesmo” (Fernandes Weiss, 2021, p. 5). Esse tipo de processo, bastante influenciado pelas

- . . . . . . . . 10
praticas teatrais modernas do Ocidente, so tardiamente viria a ter lugar no meio musical:

a pratica laboratorial de um grupo musical ou de um instrumentista, enquanto
proposta de trabalho, de ensaio e de criacdo, apenas recentemente torna-se, de fato,
pratica corrente, ao contrario do que ocorre com as artes do teatro, da danca e da
performance, por entre as quais se difunde desde o fim do século XIX (Fernandes
Weiss, 2021, p. 4).

Nas propostas estudadas pela autora, por exemplo, os musicos incluem na rotina de
ensaio “se¢des de preparacdo corporal [...] jogos teatrais e improvisacoes visando a criacdo
coletiva, a ideia de treinamento associada a de técnica [...] e a de memoria de vivéncias na
busca de gestos e sons com vistas a uma composicao sonora” (Fernandes Weiss, 2021, p. 6).

Fica demonstrado, portanto, que a necessidade de uma diluicao de fronteiras ¢ comum
aos campos do teatro e da musica. Existe a convocacdo para que o ator recupere sua
musicalidade perdida ao passo que também o musico ¢ convocado a retomar uma teatralidade

que as vezes parece esquecer que possui.

10 . . . - . , . .

O circuito musical que a autora se propde a estudar no artigo ¢ “eminentemente de pesquisa, atualmente
presente nos meios universitarios, em centros de musica contemporanea, de preservagio de uma musica popular,
ou de investigacdo de linguagens sonoras diversas” (Fernandes Weiss, 2021, p. 2).
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Notas finais

Partindo-se de uma escuta historica e etimologica, percebe-se o quanto estdo
confundidas entre si as linguagens artisticas aqui colocadas em questdo. Ambas sao formas de
expressao que envolvem uma performance corporeo/vocal e que se dao no decorrer do tempo
(o tempo da escuta, o tempo do olhar, o tempo da vivéncia) e do espaco. Ambas surgem de
uma necessidade humana de expressar-se pelo corpo, usando-se os recursos disponiveis:
gesto, palavra, som, figurinos, instrumentos musicais...

Assim como a concepcdo grega da maltipla expressividade da mousike, podemos
encontrar no conceito de polifonia cénica ajuda para compreender o quanto a cena convoca
paralelamente os diversos recursos expressivos, sem que isso necessariamente signifique um
empréstimo de uma outra linguagem artistica.

Dentro do que foi colocado, percebo que o deslocamento da nocao de musica para a
no¢io de musicalidade pode dar conta de algumas problematicas proprias dessa interacao, de
forma a conceber a musica do teatro enquanto acdo propriamente teatral. Também
compreendo que a musica ndo deve ter a necessidade de encerrar-se em um universo proprio
de tradicao romantica, em que se ignoram o corpo e a performance. As duas linguagens tém
muito a se potencializar uma vez que pratiquem uma atudacdo polifonica.

A necessidade de uma diluicdo de fronteiras ¢ comum a ambos os campos. Teatro e
musica sio campos em expansdo, que se confundem, e, 2 medida que se entrechocam as
praticas, na atualidade da performance, a descoberta de novas estratégias pedagogicas e

criativas ¢ estimulada.

Bianco de Souza Marques - Musica e teatro: aproximacdes e afastamentos.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 204-220.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 218




VOZ e CENA

Referéncias

BARTHES, Roland. O teatro grego. In: BARTHES, Roland. O 6bvio e o obtuso. Lisboa:
Edicoes 70, 1984. p. 61-79.

FERNANDES WEISS, Ledice. O laboratorio do musico. Revista Brasileira de Estudos da
Presenca, Porto Alegre, v.1l, n4, 2021. Disponivel em:
https://www.seer.ufrgs.br/presenca/article/view/111276. Acesso em: 12/10/2021.

FERNANDINO, Jussara. Musica e cena: uma proposta de delineamento da musicalidade
no teatro. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2008.

FONTERRADA, Marisa Trench de Oliveira. De tramas e fios: um ensaio sobre musica e
educacao. 2 ed. Sio Paulo: Editora Unesp; Rio de Janeiro: Funarte, 2008.

MALETTA, Ernani. Atuacdo polifonica: principios e praticas. Belo Horizonte: Editora
UEMG, 2016.

MALETTA, Ernani. A interacdo musica-teatro sob o ponto de vista da polifonia. Revista
Polifonia, v.21, n.30, 2014. Disponivel em:
https://periodicoscientificos.ufmt.br/ojs/index.php/polifonia/article/view/2311 Acesso em:
15/10/2021.

MALETTA, Ernani. Uma proposta metodologica para a apropriacio de conceitos do
discurso musical na criacio cénica. Anais Abrace, v.10, n.1, 2009. Disponivel em:
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/2606. Acesso em:
16/10/2020.

MOREIRA, Jussara Trindade. A contemporaneidade do teatro de rua: poténcias musicais
da cena no espaco urbano. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro,
2014

MOTA, Marcus. Dramaturgia Musical: Variacdes em Torno de sua Redefinicao. Musica
em Contexto, [S. 1], v. 13, n. 2, pp. 01-24, 2019. Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/Musica/article/view/30075. Acesso em: 2 mar. 2022

MOTA, Marcus. A dramaturgia musical de Esquilo: investigacoes sobre composicao,
realizagao e recepcao de ficcdes audiovisuais. Brasilia: Editora UnB, 2008.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

SCHAEFER, Sérgio. Dialogismo, polifonia e carnavalizacio em Dostoiévski. 20l1:
Bakhtiniana, Revista de Estudos do Discurso, Sio Paulo, v.6, n.1, pp. 194-209, 2011. Disponivel
em: https://revistas.pucsp.br/index.php/bakhtiniana/article/view/6019/5534. Acesso em
30/06/2021.

Bianco de Souza Marques - Musica e teatro: aproximacdes e afastamentos.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 204-220.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 219



https://www.seer.ufrgs.br/presenca/article/view/111276
https://periodicoscientificos.ufmt.br/ojs/index.php/polifonia/article/view/2311
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/2606
https://periodicos.unb.br/index.php/Musica/article/view/30075
https://revistas.pucsp.br/index.php/bakhtiniana/article/view/6019/5534

VOZ e CENA

TRAGTENBERG, Livio. Musica de cena: dramaturgia sonora. Sao Paulo: Perspectiva:
FAPESP, 1999.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sao Paulo: Companhia das Letras, Circulo do livro,
1989.

Artigo recebido em 15/10/2022 e aprovado em 28/12/2022.

DOI: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.45412

Para submeter um manuscrito, acesse https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

' Bianco de Souza Marques - Ator, musico, preparador vocal e compositor. Mestre em Artes-Cénicas pela
UNIRIO (2022), licenciado em musica pelo Centro Universitario de Barra Mansa (2015) e ator formado pelo
Conservatorio de Tatui/SP (2008). Fundador e integrante do Coletivo Sala Preta. Professor de artes no
municipio de Volta Redonda. E musico amador tocando piano, flauta, violao e percussio. Cria musicalmente
também por meios digitais (DAWSs). biancoperc@gmail.com .

Lattes: http://lattes.cnpq.br/6743305682333638

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-7530-8195

© This work is licensed under a Creative Commons Attribution 4.0 International License.

Bianco de Souza Marques - Musica e teatro: aproximacdes e afastamentos.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 204-220.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 220



https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i02.45412
https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/
mailto:biancoperc@gmail.com
http://lattes.cnpq.br/6743305682333638
https://orcid.org/0000-0002-7530-8195
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

VOZ e CENA

Encenacao polifonica: o exercicio da polifonia como
fundamento do processo criativo no Teatro

Ernani Maletta *
Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, Belo Horizonte/MG, Brasil ™

Resumo - Encenacao polifonica: o exercicio da polifonia como fundamento do processo
criativo no Teatro

O autor, inicialmente, apresenta seu entendimento sobre o Teatro, que considera uma arte de
natureza polifénica, fruto da simultaneidade equipolente de quatro instdncias discursivas:
imagem, palavra, movimento e som. Ressalta incoeréncias entre essa natureza ¢ 0S processos
criativos dos quais participou, destacando a maior valorizagdo de algumas dessas instancias
durante a montagem, bem como da voz do diretor. Em seguida, o autor apresenta sua
proposta de criacdo teatral fundamentada no conceito de polifonia, denominada encenacao
polifonica e organizada em oito momentos cujos principios e procedimentos sio descritos e
analisados.

Palavras-chave: Teatro. Polifonia. Encenacgdo polifonica. Instancias discursivas. Processo
criativo.

Abstract - Polyphonic staging: the exercise of polyphony as the foundation of the
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Teatro e sua natureza polifonica

O ano 2000, na minha trajetoria de vida pessoal e profissional, niao foi apenas o
encerramento de um século; foi também o encerramento de uma fase na qual a Academia
havia sido, por varias vezes, espacos de passagem, para se tornar um espago de permanéncia.
Em vez de visita-la, passei a habita-la, como professor, pesquisador e, felizmente,
preservando-me como artista. Com isso, meu envolvimento com o universo do conhecimento
foi completamente reconfigurado.

A convocacao para que eu, como membro da comunidade docente, viesse a contribuir
para a producdo de conhecimento sobre Teatro, com base nas minhas singularidades - o que
se espera de um doutorado -, instigou-me a construir um entendimento proprio sobre essa
manifestacdo artistica. Apos me dedicar por alguns anos a elaboragio desse entendimento, o
conceito de polifonia se apresentou como o fundamento que eu buscava para expressar as
ideias que me sugiram. Hoje, dezessete anos apos a defesa de minha tese, na qual defendo a
natureza polifonica do Teatro, continuo afirmando com convicgdo que nio poderia ter
encontrado conceito mais apropriado.

Assim, afirmo que o Teatro ¢ polifonico, por natureza, na medida em que o sentido que
se produz em cena, e que afeta as espectadoras e os espectadores, € fruto da simultaneidade
equipolente de imagens, sons, movimentos e palavras. Atrizes e atores, ao manifestarem algo
para as pessoas que lhes assistem, nao o fazem por intermédio exclusivo de apenas uma
dessas quatro instancias discursivas, mas pelo entrelagamento delas. Esse publico nio tém
acesso ao discurso (sentido) que cada uma delas produziria separadamente, na auséncia das
outras, na medida em que sempre percebem suas manifestacoes a0 mesmo tempo, e todas
com igual importancia na producao de um sentido polifonico. Trata-se da criacio de um
quinto discurso, que, para se manifestar, depende da simultaneidade dos quatro acima
referidos e ¢ distinto de todos eles.

Sobre essas instancias discursivas, ¢ importante ressaltar duas questoes:

L. sdo quatro porque, apos anos dedicado a essa definicao, cheguei a conclusao de que,
segundo meus estudos, era um ntimero necessario e suficiente para a compreensio
do Teatro como polifonia;

2. a participacdo de cada uma dessas instancias discursivas, no sentido que se

manifesta para espectadoras e espectadores, ndo depende da concretude da sua
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presenca em cena, isto €, da sua materializacio ou representacao concreta por meio
de elementos que se acessam pela visdo, pela audicdo ou por outra forma de

percepcao.

Mesmo que essa concretude nao ocorra, imagens, sons, movimentos e palavras,
inevitavelmente, se farao presentes na imaginacdao de quem assiste ao espetaculo. Nesse
sentido, um black out absoluto nao elimina imagens da cena, que se formarao na imaginacao do
publico, onde também estdo as palavras nao ditas, os sons nio emitidos e os movimentos nao
explicitamente propostos pelas atrizes e pelos atores.

Convicto dessa natureza polifénica do Teatro, algumas inquietacoes se tornaram, para
mim, cada vez mais perturbadoras. Em primeiro lugar, evidenciava-se uma incoeréncia dessa
natureza com a conducio dos processos criativos dos quais eu participava. Com rarissimas
excecdes, minhas tantas e tantas experiéncias em montagens de espetaculos denunciavam
uma desconsideracao da participacdo equipolente desses quatro discursos, desde os primeiros
momentos do processo criativo. Em muitos casos, palavras eram o tnico foco inicial, ou
dividiam a aten¢ao dos criadores com movimentos do corpo de atrizes e atores pelo espaco;
a0s sons e as imagens, para além daqueles necessariamente vinculados as palavras ou aos
movimentos, ou consequentes destes, ndo era dada uma atenc¢io como produtores ativos de
sentidos, ou entdo eram terceirizados, para serem, posteriormente, encaixados ao conjunto.

Diretamente relacionada ao que me referi acima, outra questdo me era igualmente
perturbadora: mesmo nao tendo sido escolhidas como propostas criativas, maltiplas imagens
inevitavelmente se manifestam no processo, por meio dos elementos do espago, pelas roupas
utilizadas, tudo isso iluminado pelo que se costuma chamar de luz de servigo, mas que, na
auséncia de outra, era também luz de cena. E € inegavel que esses elementos, mesmo que nao
sejam proposicdes para o trabalho, possuem potencial discursivo e interferirao no sentido
produzido pela performance dos artistas em cena. Dessa forma, um espaco (com seus
elementos) onde os artistas ensaiam, mesmo que nio tenha sido escolhido como cenografia,
assim se torna. O mesmo ocorre com uma luz qualquer que ilumina esse espaco e com uma
roupa qualquer que seja usada: necessariamente se transformam em iluminacao e figurino,
muitas vezes inadequados ao sentido que se desejaria produzir.

Ao lado disso, um incomodo que sempre me acompanhou desde meu primeiro contato

profissional com o Teatro, no final dos anos 1980, mostrou-se como uma das maiores
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incoeréncias com a ideia da polifonia como natureza dessa arte: a valorizacdo desigual dos
pontos de vista dos integrantes da equipe criativa, de modo que a voz daquele que ocupa a
funcao de diretor €, quase sempre, mais importante do que as vozes dos demais. Geralmente, a
hierarquia, que nao pode ocorrer em uma polifonia, caracteriza as equipes de criacdo teatral,
pois mesmo submissos ao maior poder de decisiao do/a diretor/a, algumas das outras vozes
criadoras tém maior importancia - diretor/a corporal, diretor/a musical, diretor/a assistente,
cenografo/a, iluminador/a, figurinista, entre outras -, até mesmo entre o grupo de atrizes e
atores que se estratificam em subgrupos, entre os quais a voz dos protagonistas ¢ mais
considerada.

Vale comentar que essa hierarquia quase nunca impede que vozes consideradas menos
importantes se manifestem. Afinal de contas, um titulo nao garante que aquele que o possui
serd continuamente iluminado com as ideias mais interessantes e, tantas e tantas vezes,
solucdes cénicas surgem daqueles com patente mais baixa. O que geralmente ocorre ¢ que
ideias nem sempre sio devidamente creditadas aqueles que as manifestaram, deixando-se
subentendido que corresponderiam aos que detém os titulos. O mesmo se estende ao retorno
financeiro que cada integrante recebe, que quase sempre se vincula ao titulo da funcao
exercida, e ndo precisamente ao que foi efetivamente realizado.

Movido por essas inquietacdes, no ano seguinte ao da defesa de minha tese, decidi
verificar a possibilidade de um processo de criagao teatral que, segundo meus estudos, mais se
aproximasse de uma polifonia. Preciso salientar que, desde esse primeiro momento, meu
interesse jamais foi defender uma forma correta ou tinica de criacao, em especial porque penso
que ndo existam verdades absolutas. Meu desejo sempre foi, e continua sendo, aproximar-me
de um processo de criacao teatral no qual o método se mostre coerente com objetivo; a cena
que se pretende apresentar, que entendo polifénica, € fruto de um processo que favorece a
manifestacdo simultanea e nao hierarquica das multiplas vozes criadoras.

A funcio do encenador - muitas vezes denominado diretor -, foi, entao, a primeira para
a qual me coube buscar uma ressignificagao, na medida em que a consideracdo de que a voz
desse artista seja mais importante que as demais se mostra um dos conflitos mais evidentes a
ideia de polifonia. Assim, na contramio do poder investido nessa funcao, e estabelecendo um

paralelo com o universo musical, busquei propor um tipo de encenador que, em vez de regente,
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fosse um orquestrador’. Em vez de ser aquele que define previamente os materiais que serio
utilizados na construcio do espetaculo, ou cuja opinido tem mais peso que as demais,
participa do processo com o mesmo direito de manifestar seus pontos de vista e, a0 mesmo
tempo, com o dever de fazer valer as escolhas que o coletivo venha a definir,
independentemente de serem aquelas por ele defendidas.

De modo geral, sua func¢ao inclui a organizacao e a condugéo do processo criativo, com
base em algumas premissas relacionadas aos principios da polifonia. Possivelmente, o que
expus até aqui nao seja suficiente para que essa funco esteja definida com precisao, e conto
com a paciéncia de vocés que me leem, pois, mais adiante, alguns exemplos me ajudario a
compartilhar melhor essas ideias. Por ora, basta compreender que cabera ao encenador a
analise continua do material criado, buscando perceber a coeréncia desse material com as
escolhas feitas pelo grupo, evidenciando em particular tudo o que poderia representar
situacoes indesejadas, como possiveis lacunas e incongruéncias dramatargicas, conflitos
estéticos, ambiguidades e incompreensdes nao intencionais - 0 que se aproxima muito da
atuacao do dramaturgo (o dramaturg alemao), se empregarmos esse conceito para além de seu
“sentido tradicional”, da forma a qual Pavis se refere como “moderna” (Pavis, 1999, pp. 116-
117).

Buscando atuar como esse encenador-dramaturgo - que, como uma simplificacio,
daqui para frente sera denominado apenas como encenador -, elaborei uma proposta para o
processo de criacdo de um espetaculo que se pretende coerente com a natureza polifonica do
Teatro, e que descrevo a seguir como uma maneira de favorecer a sua compreensio. Vale
comentar que tal descricdo diz respeito ao formato ideal de trabalho, cuja equipe envolve um
namero significativo de integrantes, nem sempre disponiveis da forma prevista. Em
particular, um minimo de atrizes e atores que estardo em cena e de um grupo de espectadoras
e espectadores. Por essa e outras razoes, a proposta pode parecer extremamente complexa.

Confesso que ainda nio realizei plenamente todas as propostas descritas a seguir, mas

me aproximei significativamente delas por ocasido das seguintes montagens: O que quiserdes

Independentemente das definicoes formais, proprias do campo da Mausica, dos termos regente e orquestrador,
refiro-me a eles neste artigo de forma mais livre, com base na ideia de que os regentes tendem a uma atuacio
autocratica, considerada hierarquicamente mais relevante e responsavel por determinar como as agoes
musicais devem ser realizadas; ja os orquestradores se identificariam mais como organizadores das ideias
compostas, em especial quanto a distribuicio das acdes musicais entre os componentes da orquestra, conforme
as caracteristicas de cada instrumento/instrumentista e suas possibilidades melodicas e/ou harmonicas.
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(2006), adaptagao de Noite de Reis, de Shakespeare; Comédia dos Erros (2015), também de
Shakespeare; Quem ¢ Esmeraldina? (2018), adaptacdo de Arlequim, servidor de dois patroes, de
Goldoni - todas com alunos do Curso de Graduacao em Teatro da UFMG. Contudo, mesmo
enfrentando limitacdes que determinaram muitas adaptacoes, mantive os principios e

fundamentos que sustentam a ideia da encenacdo como um processo polifonico.

Primeiro momento: a formacao da equipe de criacao

Trata-se da reunido de pessoas que tenham em comum o interesse pelo processo de
encenagdo com foco em sua natureza polifénica - ao qual passarei a me referir como
encenagdo polifonica, ndo querendo com isso sugerir que seria a tnica forma de evidenciar a
polifonia como natureza do Teatro.

Idealmente, essa equipe compreende, além do/a encenador/a e do grupo de atrizes e
atores, os seguintes profissionais que devem estar igualmente presentes no decorrer de
todo o processo: pelo menos um representante de cada uma das quatro referidas instancias
discursivas, que compdem a cena polifénica: imagem, som, movimento e palavra - que atuam
como co-encenadores-dramaturgos/as; pelo menos um/a produtor/a; pelo menos um
responsavel pelo registro audiovisual do material produzido em cada fase do processo. Além
desses profissionais, apesar das dificuldades implicadas nisto, devem participar dos ensaios
um grupo, que pode ser variavel, de pessoas convidadas, que atuam como espectadoras e
espectadores, formado no minimo por todos os integrantes da equipe - que ndo estarao em
cena como atrizes e atores - e que devem sempre estar atentos para também assumir essa
funcao.

Vale comentar que o interesse pelo exercicio dessa forma de encenacio polifonica
pode surgir em um grupo de teatro, ou seja, a equipe de criacio ja estaria previamente
formada, seja integral ou parcialmente. Nesse caso, este primeiro momento seria dedicado a
definicao da funcado que cada integrante vai assumir no processo, e se haveria a necessidade da

participacdo de outras pessoas, caso alguma funcao fique descoberta.
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A partir do momento em que a equipe esta formada, proponho para a montagem a
durac@o de 3 meses e meio (14 semanas) - com uma média de 5 dias de trabalho por semana, 4

a 6 horas por dia -,” como veremos a seguir.
Segundo momento: a definicao do tema a ser abordado na montagem

A escolha de um tema esta diretamente relacionada a algumas questoes, entre as quais

destaco duas:
e por que o espetaculo sera montado?

e 0 que a equipe de criagdo quer dizer as espectadoras e aos espectadores por

intermédio do espetaculo?

Durante a primeira semana de trabalho, por meio de discussdes e workshops, com a
presenca de toda a equipe, todos aqueles que se interessarem pela proposicao de um tema tém
a liberdade de fazé-lo, buscando ndo apenas apresenta-lo, mas também responder as duas
perguntas acima. Ao final desse tempo, um dos temas propostos deve ser escolhido. A forma
desse trabalho € livre, mas geralmente, sugiro que, no primeiro dia, busquemos identificar se
ha convergéncias de interesse entre as pessoas envolvidas, se ha desejos contrastantes. Caso
haja contrastes, parece-me uma boa estratégia a formacao de subgrupos por afinidade de
interesse, que apresentem sua proposta de tema aos demais, por meio de seminarios ou pela
criacdo de microcenas, seguidos de debate.

No decorrer da minha trajetoria profissional, situacdes como a descrita acima ocorreu
em grupos de teatro, cujos integrantes dedicam seu tempo de trabalho prioritariamente as
atividades do grupo. Nesse caso, para esses artistas, o interesse pela montagem de espetaculos
nao ¢ circunstancial, mas proprio da sua pratica profissional. A necessidade da montagem ¢
anterior ao desejo pelo tema que sera abordado.

Para os profissionais das Artes da Cena desvinculados de grupos, muitas vezes a
definicao por um tema ocorre anteriormente a formagao da equipe, isto ¢, a montagem de um
espetaculo de Teatro ¢ deflagrada quando um determinado profissional - alguém que, de

alguma forma, integrara futuramente a equipe criativa, seja como encenador, co-encenador,

* Neste artigo, sempre que me refiro a umd semana de trabalho, considero esta média de dias e horas diarias.
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produtor, atriz/ator, espectador - tem o desejo de abordar um certo tema por meio de um
espetaculo de Teatro.

Cabe comentar também que, tendo como referéncia a minha experiéncia profissional
em projetos de montagem de espetaculos, ndo foi raramente que o tema a ser abordado, além
de ser o primeiro impulso criativo, ja tenha sido apresentado de forma materializada por
algum outro meio de expressdo artistica ou de comunicacio, diretamente relacionado a pelo
menos uma das quatro instancias discursivas: um texto dramatico, um poema ou outro tipo
de obra literaria, ja consagrados ou originais - que, nesse caso, priorizam, de forma mais
explicita, a instancia da palavra, heranca do textocentrismo que caracterizou o Teatro nos
dois altimos séculos; ou entdo acontecimentos sociais que tenham ocupado a atencio da
comunidade em geral, ou pessoas que tenham realizado acdes que as destacaram como
merecedoras de que suas historias de vida fossem registradas e divulgadas, envolvendo para
isso imagem, som e/ou movimento: Cinema e outras obras audiovisuais, musicas, pinturas,
desenhos, fotografias, gravuras, ou espetaculos de Danca.

Nesse caso, este segundo momento, em vez de tratar da definicdo do tema, sera
dedicado ao estudo desse material ja escolhido. E, independentemente disso, o terceiro
momento que se segue sera descrito com base na ideia de que nao ha esse primeiro impulso
criativo materializado. Mais adiante, proporei as adaptagdes necessarias para o caso da sua

existéncia.

Terceiro momento: a definicio dos materiais de construcio a serem

utilizados, representantes das quatro instancias discursivas consideradas

Trata-se do momento em que a ideia de polifonia se estabelece, inicialmente, por uma
espécie de oposicio a ela, na medida em que sera proposto um primeiro exercicio de criacio
de um espetdculo univocal, isto €, um espetdculo que so6 se manifestaria por meio de apenas uma
das instancias discursivas em questdo. A ideia, por um lado, é reunir possibilidades de
representacdo de cada instancia discursiva, para integrar um conjunto de materiais de
construcao, que esta comecando a ser formado para o espetaculo; por outro, ¢ evidenciar a

impossibilidade de se criar todos os sentidos, com os quais se pretende afetar espectadoras e

espectadores, por meio de uma instancia discursiva apenas.
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Neste momento, cuja duragdo prevista ¢ de quatro semanas, ha quatro etapas de
trabalho: uma etapa por semana. A cada etapa, como se verd, essa pretensa univocalidade,
proposta para a primeira semana, vai se descaracterizando.

Para a realizagdo dos trabalhos, o grupo de atrizes e atores deve ser dividido em quatro
subgrupos - denominados Gl1, G2, G3 e G4, entre outras possibilidades -, cada um deles
vinculado a uma das referidas instancias discursivas. Por exemplo:

e Gl -Imagem

e G2 - Palavra

e G3-Movimento

e G4 -Som

No que se refere a imagem, os materiais a serem buscados e apresentados devem
contribuir, em especial, para: futuras defini¢des de espacos cenograficos que possam ser pelo
menos simulados nos decorrer de todo o processo criativo; possibilidades diversas de
iluminacdo, sejam refletores tradicionais, equipamentos alternativos ou recursos naturais;
objetos diversos a serem utilizados e como serao percebidos por essas possiveis alternativas
de iluminacao; cores, formas e texturas para tudo isso, em particular para a caracteriza¢@o, no
que refere a maquiagem e figurino. Podemos considerar como parte dessa instancia
determinadas mdscaras corporais, que se criam por meio de expressdes faciais ou posturas
especificas - o que, de muitas formas, ja se entrelaca com a instancia do movimento. Cabe
reiterar que esses materiais, assim como os demais relativos as outras instancias, nao
necessariamente precisam ser concretamente materializados em cena, podendo ser sugeridos
para a imaginacao do publico.

No que diz respeito a palavra, para além dos limites deste exercicio aqui proposto,
cabe ressaltar que essa instancia nao deve ser entendida necessariamente como texto escrito
ou falado por meio da articulagio dos orgios do aparato fonador. Palavra, de forma mais
ampla, é a ideia a ser tratada, aquilo que ser quer dizer, e nesse caso se confunde com o tema e
se entrelaca com todas as outras instancias discursivas. Contudo, nesta estratégia aqui
descrita, que parte da simulacdo de uma separacdo das vozes da polifonica cénica, algo
verdadeiramente impossivel - trata-se de uma oposicao estratégica a ela, ndo para nega-la, mas

para ilumina-la -, cabera, sim, focalizar a palavra por meio da sua materializacdo escrita e
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falada, mesmo que posteriormente essas manifestacoes venham a ser descartadas. Por isso,
neste momento, minha sugestao € a de que o subgrupo responsavel pela palavra se dedique a
investigacdo ou criacdo de textos escritos/falados, simulando que seriam suficientes para
construir o espetaculo - o que ja € a priori impossivel, pois palavras implicam sons, imagens e
movimentos. Importante frisar que esses textos, ao final deste terceiro momento, serdo a base
sobre a qual um projeto dramatiirgico para o espetaculo sera elaborado em um quarto momento,
como veremos adiante, mesmo que seja na forma de um canovaccio’/roteiro. Caso a escolha seja
por um texto ja escrito, cabera ao subgrupo propor adaptacoes que julgar necessarias.

Quanto ao movimento, os materiais a serem investigados se referem aos sentidos
produzidos pelas possibilidades de deslocamento do corpo e de objetos pelo espaco,
diretamente relacionadas a ritmos, velocidades, direcdes, planos, pesos diversos, bem como a
melodia desses movimentos, isto ¢, ao desenho que os corpos ou suas partes realizam no
espago: bragos e mios que se movem muito ou pouco, passos mais ou menos largos e/ou
regulares, objetos que deslizam, outros que rolam, outros que saltam... E os possiveis sentidos
que esses movimentos podem produzir. Entrelacam-se a esta instancia as passagens de uma
imagem a outra, isto €, as mudangas de postura, de expressdes faciais, de luz e de sonoridades.

Finalmente, seguindo a mesma proposta de simulacdo de que as instancias poderiam
ser consideradas sem o entrelacamento das outras, para o som a busca sera por tudo aquilo,
com excecao da palavra falada, que se percebe por meio da audicao. Assim, o interesse € pela
paisagem sonora, sonoplastia, dramaturgia sonora, entre outras denominagoes, produzidas ao
vivo ou por meio de registros gravados. Particularmente, no caso daquilo que comumente se
entende por musica, ou seja, uma melodia geralmente acompanhada de harmonia, produzidas

pelo som da voz humana e/ou por instrumentos musicais, associada ou nio a palavras, instigo

> Caracteristico do periodo da historia do Teatro conhecido como Commedia dell’Arte (séculos XVI ao XVIII), o
canovaccio se refere a um roteiro esquematico de agdes cénicas, seguido pelos atores que, sobre ele, improvisam
gestual e verbalmente. Nao ha, portanto, um texto previamente escrito por um autor. Nesse roteiro, “havia
indicagdes de entradas e saidas, bem como das grandes articulacoes da fabula. Os atores se inspiram num tema
dramatico, tomado de empréstimo a uma comédia (antiga ou moderna) ou inventado.” Com base no canovaccio,
cada ator improvisa levando em conta as reacdes do publico e os lazzi caracteristicos de seu papel, isto é,
elementos mimicos ou improvisados (contorcoes, caretas, comportamentos burlescos ou clownescos), “que
caracterizam comicamente cada personagem” (Pavis, 1999, p. 61; 226).
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as pessoas a perceber a diferenca entre uma manifestacio musical que representa a Arte

. . - . . L. 4
Musica e uma manifestacao musical que € propria do Teatro.

Etapal

Os subgrupos G1, G2, G3 ¢ G4 - e a cada um deles vai se integrar o co-encenador
representante da instancia que lhe foi vinculada - vio, ento, se dedicar, por uma semana, a
criacdo de um espetaculo, possivelmente com duragdo de poucos minutos, no qual o tema
definido ¢ apresentado, exclusivamente, por meio da tnica instancia que a cada um foi
atribuida (Gl/Imagem; G2/Palavra; G3/Movimento; G4/Som).

Idealmente, cada subgrupo deveria ja contar com alguns espectadores, que ao final de
cada fase de experimentacdo, contribuissem com suas impressdes sobre o material
apresentado. Geralmente, se considerarmos uma semana com 5 dias de trabalho, esse primeiro
processo criativo deve ocorrer em 4 dias. Nesse caso, ao final de cada dia poderia ocorrer o
debate com o possivel publico, ou, caso seja interessante ao grupo, as intervencoes dos
espectadores poderia ocorrer livremente.

No quinto dia, cada grupo apresentara seus resultados aos demais integrantes da
equipe criativa, que se juntara a todos os espectadores participantes. Nesse momento, havera
os registros audiovisuais das propostas criativas de cada grupo, que estarao disponiveis para
todos. Cabera a todos da equipe, que assistem as apresentacdes de cada grupo, também
registrar as ideias propostas (materiais de construgio), por meio de anotacdes pessoais,
destacando aquelas que se mostraram particularmente interessantes.

Ao final das apresentagdes de todos os grupos, havera o primeiro debate sobre os
materiais de construcdao apresentados. Cabera principalmente ao encenador identificar
aqueles que mais se mostraram interessantes ao coletivo, isto €, aqueles que inicialmente
foram considerados mais apropriados para o espetaculo que se pretende criar, bem como as

possiveis impressdes dos demais espectadores externos.

* Mais informacoes sobre essa questio se encontram em Maletta (2016), bem como no texto que se acessa por
meio deste link: https://periodicoscientificos.ufmt.br/ojs/index.php/polifonia/article/view/2311

Ernani Maletta.
Encenacio polifonica: o exercicio da polifonia como fundamento do processo criativo no Teatro.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 221-243.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 231



https://periodicoscientificos.ufmt.br/ojs/index.php/polifonia/article/view/2311

VOZ e CENA

Etapa 2

Para a segunda semana de trabalho, havera o primeiro rodizio das instancias
discursivas entre os quatro subgrupos de atrizes e atores: Gl/Palavra; G2/Movimento;
G3/Som; G4/Imagem. A proposta para cada subgrupo ¢ recriar o espetaculo apresentado na
semana anterior, desta vez incorporando a nova instancia discursiva que lhe coube. Dessa
forma:

e Gl sededicara ao entrelacamento da imagem com a palavra;
e (G2,dapalavra com o movimento;

e G3,domovimento com o som;

e G4, dosom com a imagem.

A primeira sugestao ¢ aproveitar os materiais de construgao apresentados na semana
anterior e identificados como mais interessantes. Contudo, outros materiais podem ser
certamente sugeridos, mesmo porque o dialogo entre duas instancias pode indicar outros
caminhos. Vale reiterar que a presenca dos mesmos ou de novos espectadores seria o ideal.

Assim como ocorreu na Etapa 1, havera os registros audiovisuais das propostas de cada
grupo, bem como as anotagdes pessoais. O ultimo momento da Etapa 2 sera o segundo
debate sobre os materiais de construcao apresentados, cabendo novamente ao encenador
identificar aqueles que mais se mostraram interessantes ao coletivo, comparando os
resultados com os da semana anterior, para destacar os materiais que se mantiveram, os que
foram descartados e os novos que surgiram. Considerar as impressdes dos possiveis

espectadores.

Etapa 3

Mantendo a conducdo proposta, e buscando ndo abrir mao da presenca de
espectadores, havera novo rodizio das instancias discursivas: Gl/Movimento; G2/Som;
G3/Imagem; G4/Palavra. Dessa forma, o novo espetaculo de cada grupo sera fruto dos
seguintes entrelacamentos:

e Gl-imagem com a palavra e movimento;

e G2 - palavra com o movimento e som;

e (3 - movimento com som e imagem;

e G4 -som com imagem e palavra.
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Mesmo que novos materiais de construcdo possam surgir, a sugestao metodologica é
aproveitar aqueles ja identificados anteriormente. O terceiro debate encerra a Etapa 3, da

mesma forma como ocorreu nas etapas passadas.

Etapa 4

Como ja se previa, o ultimo rodizio das instancias discursivas permite que cada grupo
incorpore em seu trabalho a instancia que faltava: Gl/Som; G2/Imagem; G3/Palavra;
G4/Movimento. Dessa forma, nos tltimos espetaculos de todos os subgrupos havera o
entrelacamento das quatro instancias, o que pode sugerir convergéncias.

O quarto (e ultimo) debate ndo somente encerra a Etapa 4, como também o terceiro
momento. Para esse debate, o objetivo sera mais ousado: definir, finalmente, os materiais de
construgdo que serdo utilizados na montagem do espetaculo final, que comecara a ser
montado na semana seguinte. Lembro que as impressdes dos possiveis espetadores sio bem-
vindas.

Observacao importante: antes de passarmos ao quarto momento, ¢ preciso
brevemente mostrar como o segundo e o terceiro devem ser adaptados no caso de o projeto de
montagem nascer de um tema ja materializado e relacionado com uma das instancias
discursivas - principalmente porque, nesse caso, também o quarto momento sera diferente.
Para simplificar a questao, partirei de um exemplo que envolve a instancia da palavra, ou seja,
quando o primeiro impulso criativo, que representa o tema a ser abordado, ¢ um texto
dramatico ja escrito.

O segundo momento sera dedicado ao estudo inicial dessa obra, que devera ser lida
por toda a equipe tantas vezes quanto for possivel, durante a semana prevista para essa parte
da montagem. Idealmente, ap6s uma primeira leitura do texto integral, o tema geral da obra
deve ser evidenciado, em especial para percebemos se ha divergéncias entre os envolvidos. E
importante verificar, também, se ha um entendimento comum quanto ao sentido geral do
texto, isto ¢, aquilo que se quer dizer ao espectador com o espetaculo. Divergéncias, a nao ser
em casos especificos, devem ser substituidas por defini¢des dos caminhos que a maior parte

dos integrantes apontar.
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Em outras sequéncias de leituras, por trechos da obra, devemos dar titulos a cada ato e
a cada cena, além de redigir breves resumos. O objetivo ¢ conhecé-la o mais detalhadamente
possivel, bem como buscar convergéncias entre as interpretagdes de todos.

Finalmente, a obra deve ser dividida em quatro partes, aproximadamente equivalentes
em quantidade de texto escrito, independentemente de sua possivel estruturagio original em
atos e cenas, buscando apenas evitar separacoes que comprometam muito o sentido do trecho
em que ocorrem.

Tendo, entdo, um material ja definido para a instancia da palavra, o terceiro momento
deve se adequar a essa situacdo. Assim, cada subgrupo que, nas referidas etapas de 1 a 4,
assumir o trabalho com essa instancia, devera fazer uma adaptacao dramattrgica de uma das
quatro partes em que ela foi dividida no momento anterior.

Por adaptagio dramatargica, entende-se a analise do texto em questao e as alteracoes
que os integrantes do subgrupo julgarem interessantes. Por exemplo, possiveis cortes,
identificacio de fatos, referéncias a pessoas, lugares e datas que niao fagam sentido em
qualquer contexto, bem como a proposi¢ao de alternativas para suas substituicoes. Na Etapa
1, cujo foco ¢ somente uma instancia discursiva, o grupo envolvido com a palavra nio ira
muito além disso; a partir da Etapa 2, o entrelagamento com as outras instancias sugerira
outras acoes.

Caso, em vez do texto, haja a materializacdo do que chamei de primeiro impulso
criativo por meio de outra instancia discursiva - por exemplo, uma imagem -, a mesma
adaptacdo dramaturgica acima sugerida deve ser realizada, certamente por meio de

estratégias mais apropriadas ao elemento em questao.

Quarto momento: a definicao de um projeto dramaturgico

Como adiantei, o quarto momento depende da presenca ou nao da materializagao, ja
no inicio do processo, desse primeiro impulso criativo. Inicialmente, partirei da ideia de que
nao ha esse elemento. Nesse caso, 0 quarto momento sera dedicado exatamente a sua
definicao.

Para tanto, com base no tema definido no segundo momento e na analise dos materiais
de construcao identificados e selecionados ao final do terceiro momento, no decorrer de uma

semana de trabalho o grupo tera o desatio de propor uma base para o processo de criacdo das
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cenas, a4 qual me refiro como projeto dramatirgico, que merece ser definido. Trata-se da
definicao de trés percursos dramatiirgicos, trés curvas narrativas, que comporao o caminho que vai
do inicio ao fim do espetaculo - o que seria equivalente a trés atos. A ideia ¢ projetar, propor,
no sentido de planejar, pelo exercicio da invengdo, um ponto de partida e um ponto de
chegada para cada percurso: no primeiro percurso, apresenta-se o tema e abrem-se espacos,
ou apontam-se possibilidades para a sua manifestacdo; no segundo percurso, algumas dessas
possibilidades (ou todas, se for o caso) siao desenvolvidas, mais detalhadas, especificadas; no
terceiro percurso, a ideia € instigar os futuros espectadores a percepc¢io do sentido que se
pretendeu produzir. Trata-se, realmente, de um desafio, quando nao se tem o que chamei
anteriormente de primeiro impulso criativo ja materializado.

O primeiro material que sera usado como referéncia para a criacio desse plano
dramaturgico ¢ o conjunto de textos (roteiros/canovacci) produzidos no terceiro momento. E,
como estratégia, sugiro a redivisao do grupo de atrizes e atores, desta vez em 3 subgrupos, que
serao necessarios para o quinto momento do trabalho. E interessante que cada um desses trés
subgrupos tenha um numero mais ou menos equivalente de representantes dos quatro
primeiros subgrupos definidos para o momento anterior, como uma forma de equilibrio das
experiéncias. Quanto aos co-encenadores, minha sugestdo ¢ que acompanhem os trabalhos
dos trés subgrupos, colaborando com todos e podendo ser intermediarios no
compartilhamento de ideias de um subgrupo a outro.

Quanto ao material a ser produzido pelos subgrupos, neste momento, o que se espera
de cada um, ao final desta semana, sdo sugestoes do que poderia se dito em cada um desses
percursos, nao necessariamente por meio de palavras, mas por qualquer uma das instancias
discursivas. Isto ¢, como cada um desses percursos poderia se manifestar para os
espectadores. O que poderia ser dito ao publico para comecar a lhes apresentar o tema
definido, para ampliar as possibilidades de contato com esse tema e para, finalmente,
conduzi-los ao sentido que se quer produzir sobre ele. Cabe evidenciar que nio ha,
necessariamente, uma sugestdo de linearidade nessas proposicoes. Nio se trata da
obrigatoriedade de uma narrativa com inicio, meio e fim, no sentido tradicional desses termos.

Cada proposicio daquilo que deve ser dito, em cada percurso, sera uma proposta de
cena, constituindo-se, assim, o conjunto de cenas que compdem os atos. Pelo que deve ter sido

possivel perceber, trata-se, na verdade, da composicao de um texto dramaturgico, que,
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contudo, mesmo partindo dos roteiros/canovacci anteriormente criados, nao se constitui
exclusivamente de um discurso verbal, de palavras a serem ditas por meio da fala, incluindo,
portanto, elementos das outras instancias discursivas.

Todo esse trabalho se torna menos abstrato, quando a montagem do espetaculo parte
de um texto escrito previamente definido. Nesse caso, este quarto momento nio sera de
geracdo, mas de restrutura¢do dramattrgica do texto existente, geralmente composto de atos
e cenas, sobre o qual foram feitas possiveis adaptacdes no terceiro momento do processo.
Assim, nesta semana de trabalho, cabera, a cada um dos trés novos subgrupos formados,
reunir essas propostas de adaptagao e revé-las, buscando um equilibrio entre as quatro partes
em que o texto foi dividido, pois cada uma destas foi analisada por um subgrupo diferente.

Outra tarefa que deve ser realizada neste momento, fundamental para o proximo, é
uma nova divisao do texto completo, desta vez em 3 partes aproximadamente equivalentes,
como se fossem trés novos atos, bem como a subdivisio de cada um desses 3 atos em 3
grandes cenas - que certamente independem das divisoes originais do texto. Observemos a

figura a seguir:
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I R
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T (F} R
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O nome grande cena se deve ao fato de que, na subdivisao do texto acima sugerida, pode
ocorrer de essa grande cena incluir mais de uma cena originalmente nela proposta.

Vale comentar que, como vimos, quando nio ha um texto previamente definido, cada
percurso/ato pode conter mais de trés cenas, que foram sugeridas sem essa precisao numérica.
Nesse caso, a escolha entre a incorporagdo ou nio de todas no espetaculo ocorrera no

momento que se segue.

Quinto momento: a criacao das cenas, em sua primeira versao.

Como uma forma de simplificar a descricio deste momento, usarei novamente a
premissa de que temos um texto dramatico ja previamente definido. Em situacoes distintas
desta, adaptacoes sdo possiveis e necessarias.

Para este momento, diretamente voltado para uma primeira criacao das cenas de todo
o espetaculo, a previsdo da duracido do trabalho ¢ de 3 semanas, divididos em trés periodos.
Certamente, a ideia ¢ que as cenas sejam criadas com base no entrelacamento das quatro
instancias discursivas, com a utilizacdo dos materiais de construcio definidos. Apenas para
facilitar esta descricdo, os novos trés subgrupos de atrizes e atores, que foram formados no
momento anterior, serdo denominados G-A, G-B e G-C.

Ressalta-se que, idealmente, cada um desses subgrupos deve contar com a presenca de

espectadores externos a equipe, cujas reagdes e impressoes sio igualmente importantes.

Periodo 1

A proposta para a criagdo das grandes cenas ¢ a seguinte:

e G-A-Atol, Grande Cenal-I;
e G-B-Ato 2, Grande Cena 2-1;
e G-C- Ato 3, Grande Cena 3-1.

O que se pode observar ¢ que os trés atos/percursos sao abordados simultaneamente,
isto €, um dos subgrupos se dedica a abertura de um possivel espetaculo, enquanto os outros

a sua continuacgdo e a sua finalizacdo. Isso me parece muito interessante e instigante, na
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medida em que permitimos assim que o futuro possa interferir no passado, isto €, que ideias
cénicas para o final possam alterar percursos iniciais ainda nao propostos.

A ideia € que a criagdo dessas trés grandes cenas ocorra em 5 ou 6 dias e, mais uma vez,
com o acompanhamento dos co-encenadores, colaborando com os trés grupos. Interessante
observar que, no caso da existéncia de personagens, estes possivelmente se apresentam nos
trés atos e, por isso, serdo representados por atrizes e atores diferentes de cada subgrupo.
Particularmente, isso me agrada muito, na medida em que, por opcao estética, tendo a sugerir
que um personagem nao seja exclusivamente vinculado a um tnico/a ator/atriz.

Ao final deste periodo, cada subgrupo apresentara sua grande cena, que sera registrada
por meio audiovisual. As apresentacoes, segue um debate sobre o material apresentado e, se
for o caso, a identificacdo de possiveis incongruéncias entre as propostas dos trés grupos, que,
todavia, devem neste momento ser objeto de atencdo exclusivamente do conjunto de
encenadores, e nao do grupo de atrizes e atores. Cabe também, no debate, a manifestacao de
todos no que diz respeito a sua opinido sobre as ideias propostas, em particular dos
espectadores externos. O encenador deve procurar perceber as escolhas que o coletivo aponta,
pelo menos naquele momento, como aquelas que merecem ser mantidas, e quais mereceriam

ser descartadas.

Periodo 2

A nova proposta para a criacdo das grandes cenas € a seguinte:

e G-A-Ato2,Grande Cena 2-2:
e G-B-Ato 3, Grande Cena 3-2;
e G-C-Atol, Grande Cenal-2

Observa-se um rodizio entre subgrupos e atos, de modo que o subgrupo G-A, que
havia se dedicado a abertura do espetaculo, passa agora nio apenas a sua continuagao, como a
dar sequéncia ao que foi proposto por G-B. O mesmo ocorre com G-B e G-C, que passam
respectivamente a dar sequéncia a finalizacdo e a abertura. Neste momento, cada subgrupo
deve buscar o equilibrio entre aproveitar as ideias do grupo anterior ou altera-las, se houver

para isso uma justificativa dramattrgica.

Ernani Maletta.

Encenacio polifonica: o exercicio da polifonia como fundamento do processo criativo no Teatro.

Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 221-243.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 238




VOZ e CENA

Mais uma vez, apos os 5 ou 6 dias de trabalho, havera a apresentacao das novas
grandes cenas, seu registro audiovisual e debate. O conjunto de encenadores deve se colocar
cada vez mais atento as possiveis incongruéncias surgidas no processo, e considerar, como

sempre, as impressdes dos espectadores externos.

Periodo 3

Ultima distribui¢ao dos subgrupos entre os atos/grandes cenas:

e G-A - Ato 3, Grande Cena 3-3;
e G-B-Atol, Grande Cena1-3;
e G-C-Ato?2,Grande Cena 2-3

Com isso, todos os subgrupos passaram pelos 3 percursos/atos, sempre buscando o
equilibrio entre a proposicao de suas ideias e a continuagao do que ja havia sido criado pelos
outros subgrupos. Como sempre, 4 apresentagao das grandes cenas e seu registro audiovisual,

segue o debate.

Sexto momento: analise do material criado e identificacao dos possiveis

problemas dramatuargicos

Neste momento, durante uma semana, as funcoes se invertem, no que diz respeito a
quem se responsabiliza pela iniciativa da proposicio de ideias, tarefa que, no quinto
momento, foi do grupo de atrizes e atores, e que agora sera do conjunto de encenadores.

Antes de tudo, o grupo de atrizes e atores apresentara ao conjunto de encenadores e a
possiveis outros espectadores a sequéncia das 9 grandes cenas criadas. E bem provavel que
muitas questdes problematicas ocorram, em particular na passagem de uma grande cena a
outra, tendo em vista que foram criadas por grupos distintos. Assim, por mais que os
materiais de construcdo tenham sido os mesmos para todos os grupos, ao final de uma grande
cena o grupo de atrizes e atores devera ser subitamente substituido por outro; por mais que os
grupos tenham assistido as propostas uns dos outros, podem ter optado por nio dar

sequéncia as ideias anteriores. Entdo, essa apresentacdo ¢ fundamental para que todas as
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possiveis incongruéncias sejam identificadas, de modo que os problemas dramatargicos sejam
evidenciados.

E bem provavel também que haja muitas irregularidades ritmicas nao propositais, que
venham a dificultar a apreciagdo do material criado. Por isso, deve ser estimulada em toda a
equipe a disponibilidade para a recep¢iao do que sera apresentado, buscando nao confundir
gostos pessoais com a definicio do que seria bom ou ruim. A nio ser em casos especificos,
quando toda a equipe (ou sua incontestavel maioria) rejeita alguma ideia proposta, nada deve
ser descartado neste momento.

Para se evitar os desgastes que muitas reapresentacdes do material possam causar, ha
os registros audiovisuais, que servirio como apoio. Dessa forma, pretende-se que, ao final
desta semana, tenha sido produzido um plano de trabalho para a solucdo de todas as questoes
levantadas, que inclui um cronograma no qual cada grande cena ¢é subdivida em subcenas,
conforme os problemas dramattrgicos a serem tratados, e que preveja um tempo para ensaios
que seja coerente com essa problematica a ser considerada. A ideia é que as atividades sejam
conduzidas pelo encenador, diretamente assistido pelos co-encenadores. Certamente, o grupo
de atrizes e atores ¢ livre para contribuir como puder e desejar.

Um ultimo més de trabalho sera dedicado aos sétimo e oitavo momentos.

Sétimo momento: o arranjo gerador do espetaculo

Apoiado no cronograma elaborado, e que deve ser respeitado com o rigor possivel, a
proposta ¢ reensaiar cada grande cena e suas subcenas, recriando o que for necessario. Para
tanto, em uma primeira etapa, cada problema ¢ focalizado, possiveis solucoes sio
apresentadas, entre as quais selecionam-se aquelas que serdo experimentadas.

Entendo esse trabalho muito proximo ao dos arranjadores, que no universo musical
reorganizam frases melodicas e harmonicas, algumas ja previamente propostas, outras que
eles proprios criam, buscando produzir sentidos, preencher lacunas ou conflitos indesejados,
solucionar possiveis situacoes que surjam e que nio contribuam com o sentido maior com o
qual a obra, como um todo, deve afetar o publico.

Importante lembrar que, nesta proposta, o poder de decisido do encenador ou do grupo
de co-encenadores nio é maior que de qualquer outro integrante da equipe. Cabe aos

encenadores perceber o interesse do coletivo e viabiliza-lo da melhor forma possivel, mesmo
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que nio coincida com os interesses individuais. Trata-se de apostar na ideia de que os gostos
individuais sdo maltiplos e que nenhum merece maior consideracio que os outros, a no ser
aquele apontado pelo coletivo. Diretamente ligado a isso, devemos também apostar no
material cénico que foi criado no quinto momento, e trabalhar para dar unidade e sentido a
ele, em vez de descartar as ideias que se mostrarem mais complexas ou que desagradem um ou
outro da equipe. Desnecessario justificar novamente a importancia da presenca de
espectadores externos que, no plano ideal, neste momento deveria ser quantitativamente
maior.

Outra tarefa que, pela minha sugestao, cabera ao grupo de encenadores, ¢ a proposicao
do que geralmente se chama de prologo e epilogo, caso sejam necessarios e ja nao tenham sido
devidamente criados pelas/os atrizes/atores. Particularmente, nos processos dos quais
participei, baseados nas ideias aqui consideradas, em que atuei como encenador, propus que
tanto um como outro ficassem por conta de um coro, formado pelo conjunto de atrizes e
atores, que recebessem os espectadores no inicio, se despedissem deles no final, estabelecendo
uma passagem entre o0 espaco do cotidiano e aquele da cena - e vice-versa.

Este momento se encerra com a definicdo de um formato de arranjo, ao qual muitas
vezes qualificamos como arranjo final, certos de que se trata de um abuso de linguagem, pois
continuamente, no decorrer da vida do espetaculo, algo sera alterado, mesmo que sutilmente.
Na verdade, trata-se do formato que procuraremos manter a partir de entdo, deixando que

novas alteracoes sejam fruto do proprio espetaculo, e ndao daqueles que o criaram.

Oitavo momento: o crescimento da familiaridade da equipe criativa com o

arranjo final, agora reconhecido como espetaculo.

Trata-se da passagem entre as fases de montagem e apresentagio do espetaculo, com o
crescimento do ntmero de espectadores externos. Na minha concepcido, o momento (ou dia)
reconhecido como aquele da estreia do espetaculo ¢ artisticamente uma falacia. Compreendo
que, comercialmente, ha o interesse por havé-lo como uma estratégia de divulgacdo, e nao
defendo a ideia de que devamos nos opor a isso. Contudo, penso que um processo ideal de
montagem deveria necessariamente contar com espectadores, desde os primeiros momentos

criativos, pois a relacio destes com os artistas em cena ¢ dialogica, na forma como Bakhtin
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concebe esse termo, de modo que a voz desse artista, isto €, o sentido que ele produz, é
perpassada e transformada pela voz do espectador, que ele manifesta pelas suas reacoes
aquilo que percebe da cena.

Neste oitavo momento, interrompo este texto assim como se interrompe um processo
criativo, sem uma definitiva finalizacao, por meio de um paragrafo escrito a guisa de uma
ficticia conclusdo. A cada reapresentacio do espetaculo, as conexdes entre as partes que
formam o todo vao se tornando mais fluidas; as emendas entre suas partes e a presenca isolada
das vozes que o compdem vio se tornando cada vez menos perceptiveis, de modo que vai se
desvelando a unidade polifonica e o sentido maior que se pretendeu produzir, ao se abordar o
tema definido. Essa percepcao depende da sensibilidade que ¢ propria de cada individuo, de
sua formacdo, das experiéncias acumuladas e das trocas com os espectadores, que sio
continuamente diversas. Por isso, penso que um processo de criagdo teatral nunca se encerre,
e o sentido por ele produzido nunca sera 0 mesmo para cada uma das pessoas envolvidas, nem
por uma mesma pessoa que assista ao espetaculo por uma segunda ou terceira vez. Esse € 0
magnifico mistério da polifonia: ela ndo esta apenas no desejo de quem a manifesta, mas na

percepeao, inevitavelmente mutavel, de quem a recebe.
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Entrevista com o Grupo Galpao: a polifonia e atuacao
polifonica no trabalho deste grupo a partir do
encontro com o artista Ernani Maletta

Vinicius Assuncio Albricker*
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Entrevista com o Grupo Galpao: a polifonia e atuagao polifonica no trabalho
deste grupo a partir do encontro com o artista Ernani Maletta

Entrevista com integrantes do Grupo Galpao (Belo Horizonte/MG), sobre os seus processos
criativos e demais trabalhos artisticos e pedagogicos realizados com o artista Ernani Maletta.
O objetivo foi refletir sobre a relacao do grupo com os conceitos de polifonia e de atuacao
polifonica. A entrevista foi gravada em 2022, de forma online, e transcrita em seguida. A
transcri¢do procura reproduzir as particularidades da fala oral, a fim de preservar a fluidez
espontanea de uma conversa. Espera-se que, dessa forma, a leitura proporcione a sensagio de
ouvir as falas dos artistas entrevistados.

Palavras-chave: Grupo Galpao. Ernani Maletta. Polifonia. Atuacio Polifénica. Processo
Criativo.

Abstract Interview w1th Grupo Ga.lpaor polyphony and polyphomc acting in the work
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VINICIUS
Primeiro, agradeco a vocés por terem aceitado representar o Grupo Galpao aqui nessa
entrevista. Pra comegar, eu gostaria de deixar vocés a vontade pra falar um pouco sobre como

que foi o primeiro contato criativo do Galpao com o Ernani Maletta.

EDUARDO

A gente tava montando A Rua da Amargura, em 1994, e a musica... a trilha do espetaculo era
com muitas musicas religiosas... porque era a Paixdo de Cristo. E ai o Ernani veio e comecou
um trabalho de canto coral com a gente. Foram varias musicas que nos fizemos a quatro
vozes, e foi um trabalho incrivel, assim, porque eu pessoalmente achava que nunca ia
conseguir cantar assim... fazer canto coral, uma musica a quatro vozes, n&? Foi um trabalho
incrivel, que marcou demais... e a partir dessa experiéncia I’A Rua da Amargura acho que a
gente teve sempre o Ernani ao nosso lado, né&? O Ernani ¢ um arranjador que conhece
profundamente... O Ernani tem essa enorme capacidade de fazer arranjos utilizando, de uma
maneira muito inteligente, eficiente, todas as nossas qualidades e todas as nossas deficiéncias
também. Ele sabe usar... ele conhece bem as nossas capacidades e os nossos limites, né? E ele
fez trabalhos incriveis... Eu acho que, por exemplo, um trabalho marcante do Ernani... Todos
que o Ernani fez que sdo muito bonitos, trazem uma qualidade vocal e instrumental ao
trabalho do Galpao de uma maneira muito bonita, mas, por exemplo, um trabalho incrivel que
ele fez — e ndo sei se Inés e Simone concordam comigo -, foi Partido, né, que foi realmente uma
coisa extraordinaria, porque era um espetaculo que a gente ndo usava instrumentos
harmonicos, melodicos... A gente fazia tudo a quatro vozes... e foi um trabalho incrivel. Entao,

acho que ¢ um processo que marca muito a trajetoria do Galpao esse encontro com o Ernani.

SIMONE

Eu entrei no grupo em 94, n’A Rua da Amargura, né? E os arranjos eram muito bonitos, eram
inspirados na historia de Cristo. No nascimento e depois no final, na crucificaco... E as
cangdes sao muito, assim... algumas muito conhecidas, né? Fu acho que a as cancoes
contribuiram demais, né? Eu acho que o Ernani entendeu. Foi a primeira vez que ele trabalhou
com o Gabriel, era o comeco ainda... E, rapidamente, a gente comecou a cantar, ele foi

entendendo os timbres das vozes e foi fazendo um arranjo... E foi muito forte, muito potente,
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porque as pessoas lembravam, né? As pessoas gostavam demais da montagem... e eu acho que
a contribuicdo do Ernani, sonora, eu acho que contribuiu demais com a montagem, com o
resultado da montagem d’A Rua da Amargura. E essa coisa que o Eduardo tava falando, do
Partido, eu também tenho essa impressao, sabe, Eduardo, eu também acho que foi um trabalho
muito importante. Eu acho que... porque a gente nio tinha nenhum instrumento, eram so
arranjos de vozes, a quatro vozes, pra atores... que a gente... muitos... a maioria nao... a gente
foi seguindo uma partitura... Mas como que ele foi conduzindo... e sdo arranjos dificeis, sio
composicdes, assim, muito complexas... E eu acho que trilha foi uma responsavel também pela
importancia da obra, da montagem... as pessoas lembram... a gente, até hoje, tem os arranjos. A
gente tem... No De Tempo Somos, que € um espetaculo que a gente esta ainda em cartaz, a gente
canta algumas cancoes que ele fez os arranjos... que ele fez pro Partido... De tdo importante e

tao bonito que €.

INES

Eu conheci o Ernani antes de entrar pro Galpio... Ele ja fazia parte de um de um grupo que
existe

até hoje, que € o Nos&Voz. E eu fiz uma participacio cénica numa montagem que eles
fizeram do Lovestorias... Eles cantavam e usavam as tirinhas do Lovestorias, que eu fiz com o
Fernando Rocha, era uma direcio da Yara. E eu conheci o Ernani, e esse grupo, ¢ eles tinham
assim uma pegada... O Ernani principalmente... além de maestro e arranjador, ele era muito
performatico. Entdo, nesse encontro com o Galpao, eu também... - eu trabalhei com ele no
Lovestorias, mas eu ndo cantava, era uma parte cénica dentro desse trabalho... - e no Galpao eu
acho que comeca uma pesquisa, que eu acho que € por isso que o Ernani tem essa conexio
com o que ele desenvolveu no Galpao, porque, além do que os meninos falaram dos arranjos,
eu acho que o Ernani é um pouco génio, assim, no entendimento de como que ele associa
vozes... Em num minuto ele entende o timbre, 0 naipe de um grupo de pessoas, ele entende a
natureza que o arranjo dele pode ter, de complexidade ou nio... E ele compoe coisas que pra
quem ouve parecem muito sofisticadas... E a maneira com que ele ensina pra gente... Ele
consegue imprimir um grau de simplicidade na pedagogia dele, e ele torna possivel. E eu acho
que WA Rua da Amargura ele comeca essa pesquisa da polifonia, né? Eu acho que é um

momento importante dele desenvolver isso.. minha intuicdo, estou falando da minha
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experiéncia... Porque ele depois vem falar muito isso: uma coisa € vocé colocar uma pessoa
cantando, e outra ¢ vocé colocar uma pessoa cantando, um grupo de pessoas cantando,
tocando os instrumentos e correspondendo a uma marcacgdo de cena... porque a gente tinha
Folia de Reis no comeco, né? A gente tinha toda uma coreografia, a gente tinha marcacio, e nas
musicas d’A Rua da Amargura ele entra ja com musica vocalizada, tinha uns arranjos belissimos,
tinha o Panis Angelicus, tinha o Lua, a Borboletinha... ¢ ele comeca a trazer uma complexidade pra
gente de entendimento de vozes, com pessoas espalhadas... porque nem sempre a marcacao de
cena correspondia a um naipe, a um mesmo naipe de voz. Entao, por exemplo, um soprano
pode estar na ponta do palco e a outra soprano estar na outra ponta, né? E os contratos
separados, e isso foi trazendo... porque num coral, formalzinho, vocé agrupa os naipes, né?
Entdo, isso também foi um grande desafio a gente entender os nossos naipes dentro de uma
marcagao cénica, uma marcac¢do de iluminacio, correspondendo ao arranjo... E ele trouxe pra
gente varios treinamentos, exercicios vocalizados pra ajudar a gente a desenvolver essa
capacidade... Entdo, diante dessa necessidade dele entender as nossas fragilidades — como o
Eduardo disse, ele entendia o potencial e a fragilidade também... entdo, ele ia contribuindo pra
gente conseguir fazer a cena, da maneira exigida, mas com exercicios, também, que nos
colocavam, as vezes, em condicdes ainda mais dificeis do que a cena. Entdo ele comegou a
inventar umas coisas muito loucas.. A gente fazia um aquecimento com ele com uns
exercicios muito loucos... Ai, quando a gente ia pra cena, a cena ia ficando, de certa maneira,
mais possivel na nossa cabeca. E isso ¢ uma genialidade dele, pra mim, assim, essa
metodologia dele pra pegar atores, que fingem que sio cantores e tocadores, dentro de toda
essa polifonia que a cena nos apresenta, e ele consegue fazer com que a gente dé resultados tao
interessantes quanto os que ele sempre alcancou com o Galpzo. O Partido, realmente, ¢ uma...
eu acho que é uma obra prima de vocalizacio, porque ¢ de uma beleza, né&? E todas as outras
partituras... Sempre que ele... ele acompanha o Galpao desde A Rua, e ele sempre consegue
compor... fazer trabalhos em cima de melodias que ja existem... Ele consegue fazer coisas
incriveis com esse naipe de atores que ele conhece tdo bem, né, porque ¢ uma trajetoria muito

grande junto com o grupo.
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VINICIUS

Legal, maravilha! Ouvindo vocés assim, esse historico, esses primeiros contatos com o Ernani,
eu como um fa dele também, fui orientado por ele no mestrado, no doutorado, até na
graduacio... na faculdade eu fui monitor dele, tive um pouco de contato com esses exercicios
complexos que a Inés mencionou também. Ele defendeu a tese em 2005, se eu niao me
engano... entio, esse encontro com vocés, mais de uma década antes, com certeza teve muita
importancia na construcdo desse raciocinio dele sobre o que ¢ polifonia, né? E essa coisa das
vozes, que a Inés mencionou bastante, agora no final, eu particularmente acho muito
interessante que o Ernani, sim, ele tem esse cuidado com as vozes, e da pra ver isso nos
trabalhos que ele faz com os grupos, inclusive com vocés.. Essas vozes muito ricas,
explorando, como o Eduardo falou, as facilidades e dificuldades do elenco, adaptando os
arranjos a isso... Mas ele também transcende essa coisa do som vocal, da voz como som vocal,
e ele fala muito (e eu queria saber se ele fala disso com vocés, ou também ja trabalhou nessa
perspectiva com vocés) da voz como discurso, que nio € s6 do som vocal, mas também do
discurso da imagem, do movimento em cena, da palavra, além do som, ¢ claro! Mas as imagens
construidas, como.. Acho que a Inés comecou a tocar nisso quando falou d'uma
espacializacao diferente daquela do coro tradicional, né? Entdo ele ja esta entrando com outro
discurso vocal que nao ¢ o do som da voz, mas que faz parte desse tecido, dessa polifonia
cénica que ele tanto fala na tese dele, que ele sistematizou. Entdo, eu queria saber de vocés se
ele fala sobre isso também com vocés, ou se ja trabalhou ou trabalha nessa perspectiva das
multiplas vozes para além da vocal e da musical... E outra coisa, emendando nessa pergunta, é
que o Galpao tem uma caracteristica muito interessante a meu ver, que ¢ de uma
experimentacao de multiplas linguagens e estéticas, apesar de ter uma marca muito grande
com essa coisa da musica sempre em cena, a gente vé nos espetaculos do Galpao uma
diversidade muito grande de estéticas e linguagens... se para vocés isso tem alguma relagio

com polifonia também, com esses contatos com a polifonia de que o Ernani fala.

EDUARDO

Eu acho, Vinicius, ndo é a toa que o Ernani vai fazer uma parceria com a Francesca, nesse
aspecto né&? Acho que tem toda essa questdo da voz para o Teatro, a espacializacdo da voz e
isso que voce falou que esta o tempo inteiro presente, nio s6 na elaboracio dos arranjos, mas

também nos proprios exercicios, na propria pratica diaria dos exercicios, que € pensar a voz
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como dramaturgia, né? O Ernani insiste muito nisso... Ele e a Francesca estdo completamente
na mesma direcao, que ¢ sempre pensar... se vocé faz um determinado exercicio vocal, seja em
pontos ou em linhas, pensar sempre a sequéncia de sons que vocé emite como uma
dramaturgia. Entdo esta muito ligado ao Teatro, a esse lugar da imaginacdo, de uma
construcdo, de uma situac@o, de um personagem, de uma atmosfera... Isso ¢ profundamente
conectado com o Teatro, né? E eu acho que o trabalho do Ernani ta o tempo inteiro vinculado
aisso... E eu acho que também a polifonia vem nesse sentido. Eu acho que ela se forma em algo
que é dramatargico, nesse sentido de que o Teatro ¢ essencialmente uma arte polifonica
mesmo, né&? E como é que ele elabora isso ndo s6 como resultado final, mas também como
processo, como caminho, né? Entdo, também os exercicios sio todos pensados assim, quer
dizer, o ator tem que pensar no caminho da elaboracio daquilo, né? Que tem a ver com a
dramaturgia... Eu acho que tudo isso é muito bonito.. E s6 também lembrando que a
polifonia... E muito interessante essa coisa que a que a Inés estava se referindo... de que, as
vezes, vocg, através de um exercicio polifonico, ¢ muito interessante como, as vezes, vocé tira
o foco do problema, né? Quer dizer: vocé niao consegue resolver uma situagao, vocé tem uma
dificuldade num determinado ponto e ai, ele elabora pro ator um exercicio ainda mais
complexo, com mais elementos, pra exatamente assim, de certa maneira, distrair daquele
problema... E ai, de repente, o problema deixa de ser um problema, né? Ele passa a ser uma
coisa corriqueira, vocé passa por ele. Entdo, acho que ¢ uma metodologia realmente muito
interessante, essa coisa da polifonia, do pensamento que ¢ profundamente teatral, né? Nao so
dos exercicios como processo, pra vocé chegar a um resultado final, mas também do resultado
final. Que € isso também, né, essa diferenca de vocé cantar em pé, junto com as suas vozes,
organizadinho... Ou tocar um instrumento, numa orquestra, sentado na sua cadeira com a
partitura na sua frente, e vocé fazer esse tipo de coisas, essa acdo com instrumentos ou com a
voz, desenvolvendo toda uma partitura teatral, né? Todo um... € essencialmente... nos estamos
no meio do furacao polifénico, totalmente polifénico, que é o trabalho do ator, né? E eu acho
que o Ernani conseguiu elaborar, por exemplo... o encontro dele com uma pessoa como a
Francesca, também, totalmente nessa mesma direcdo.. acho que é uma coisa muito
interessante... um trabalho realmente de uma criatividade, de uma poténcia incrivel pro

Teatro.
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SIMONE

Esse encontro do Ernani... eu acho que as coisas realmente nao sio por acaso. Acho que essa
coisa que o Ernani foi buscando... mais recursos e mais pesquisa... e foi encontrar com a
Francesca, né€? E eu acho que, pra mim, as preparacoes, elas sao assim, muito... Como a voz
vem de dentro e é um instrumento que o ator precisa, ele precisa falar, ele precisa se
comunicar... Como que a voz... O Ernani sempre foi genial, como diz a Inés, eu concordo, mas
quando ha esse encontro, eu percebo que a voz se tornou pra gente mais uma poténcia de
dentro do corpo, que esta no espaco e que esta em todo o espago onde o corpo esta, na frente,
nas laterais, atrés... E isso da uma consciéncia da voz, da palavra, das vogais, da expressio,
assim... E uma coisa técnica, a principio, quando vocé faz o aquecimento, mas quando vocé
utiliza com o texto, com a cangao, ela fica mais clara... Eu acho que ela chega num espaco com
o espectador... Eu sou muito grata como atriz a partir dessas informacoes... com a canc¢@o, com
a voz... com essa técnica de estar no espaco fisicamente maior do que o meu corpo. Com a
minha voz, assim. Eu acho que a gente, nos do Galpao, acho que a gente canta melhor, acho
que a gente esta com mais poténcia de voz, embora estejamos envelhecendo. Eu acho que esse
método, também, ele tem essa ativacdo, tem essa forca e tem também essas dificuldades... O
Ernani tem uns exercicios... tem pé pra frente, quatro tempos, conta cinco tempos, sete
tempos, né? E vai dificultando... E ai quando chega a coisa, a gente fala: ah, ¢ so isso que a
gente tem que fazer? Ah, entdo ta, entdo facilita as coisas. Entao, € isso assim, eu acho que com
essa mudanca, com esse contato do Ernani com a Francesca, ainda tem mais ai pra descobrir,
mais camadas, mais camadas da voz, de como expressar, da expressio. Muito, muito

importante esse encontro, foi mesmo! A gente sabe.

INES

Entao, so completando isso que os meninos falaram... que a Simone esta falando, o Eduardo,
né, desse trabalho... E bonito, ¢ um trabalho que ele se consolida numa trajetoria. Isso que a
Simone fala, que nos estamos envelhecendo e, a0 mesmo tempo, descobrindo poténcias de
vozes, isso ¢ uma coisa maravilhosa pra gente. Entdo, esse encontro do que o Ernani ja
buscava com o que a Francesca buscava, realmente a gente tem que agradecer muito mesmo a
oportunidade que essa vida artistica nos deu de conviver com pessoas assim, com um trabalho
tao potente. Mas eu queria voltar um pouquinho, la na sua pergunta, quando voce fala desse

discurso, sabe? Desse canto como um discurso, que eu acho... E a minha intuicio, ta? Depois
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vocé confirma isso com o Ernani.. Isso come¢a muito pro Ernani, também, junto com o
Gabriel Vilella, porque o Gabriel... quando Ernani veio fazer A Rua da Amargura, o Gabriel ja
tinha comecado um trabalho com o Galpao, nas musicas do Romeu e Julicta que a gente
trabalhou com a Babaya... 0 Ernani ainda nao estava, depois ele até comecou a fazer parte
dessas apresentacoes também, dos ensaios e tal... Mas junto com a Babaya, o Gabriel... ele ja
pedia uma coisa pra Babaya... ele nao queria que os atores tivessem na cena e parassem pra
cantar, que isso era [Teatro] Musical... A cena que ele buscava, do canto como discurso, a
postura da voz emitida, uma sonoridade de canto como discurso, como dramaturgia... era que
essa musica simplesmente completava a emocdo daquele ator que estava em cena... quando
esse ator ndo dava conta mais do texto, nao dava conta da poténcia emotiva, ele passava pro
canto, que é onde explodia essa emocdo. E n’A Rua da Amargura isso foi levado adiante, essas
provocagdes do Gabriel, elas passaram pro Ernani também... Porque o Ernani comecou a
trabalhar com a gente e ele sempre falou assim... Ai eu acho que passa por um canto-discurso,
pra gente... que se completa com o trabalho da Francesca... Quando vocé esta emitindo no
canto O que 0 seu corpo, a sua emocido quer dizer, o que vocé quer completar com a sua ideia
do que vocé esta falando, com a ideia do seu personagem, com aquele momento que a sua cena
se transforma em algo que sai da palavra falada e vai pra palavra cantada. Tem mais a ver nao
com a beleza do que vocé esta cantando, vocé nao tem que cantar como um cantor, o Ernani
sempre deixou isso muito claro pra gente: “Vocés tém que cantar como um discurso, mesmo.
Esta errando a nota [e ele brinca demais], ta errando, gente? Abre o sorriso até aqui e tenta
achar sua nota ai”. Entendeu? Assim, da gente ndo ter medo de continuar o nosso discurso,
independente da perfeicao da emissao... porque € algo que vocé vai adquirindo... Entao eu
acho que ele sempre nos encorajou, assim, dentro da cena, a continuar o discurso e nio pensar
em parar a cena pra cantar, entendeu? Como o Eduardo e a Simone falaram muito bem ai, esse
trabalho de espacializagdo da voz que a Francesca.. ela vem com um trabalho muito
profundo, e ela cria uma parceria com o Ernani muito forte, né? Os dois, assim... Entao ¢ um
trabalho muito potente mesmo, porque ao mesmo tempo em que vocé estd nesse discurso da
voz, vocé ta numa interlocuc@o do seu corpo com o pablico no espaco em trezentos e sessenta
graus. Os exercicios que ele e que a Francesca... que eles também adotam agora, vocé nunca
emite e volta, sempre esta indo pra frente. Vocé tem que pensar que vocé deu um passo, é

outro passo, € outro passo, € outro passo... né? Quando voce fala dessa voz, desse discurso, eu
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penso muito nisso sabe? De tirar o foco da perfeicdo de uma escala musical e botar o foco

numa poténcia do que que voceé esta dizendo, o que que vocé esta cantando aquela hora.

VINICIUS

E muito legal porque, ouvindo vocés trés agora, vocés tocam em todos os pontos que o Ernani
tanto escreve la sobre a polifonia, sobre os principios. Entdo, por exemplo: “varios discursos™...
a multiplicidade; “a0 mesmo tempo”... e ai o desafio pedagogico e estético.. ha uma
dificuldade de realizar que quebra um pouco esse peso do “canto perfeito”, né? E vocés falam
da palavra dramaturgia, que também ganhou muita forca pra ele no encontro com a
Francesca, realmente.. E todos os discursos com igual importancia, com a mesma
importancia, né? A palavra nao é mais importante que o gesto que ta sendo feito, o gesto
simultaneo a palavra, ao som da voz, ao determinado discurso de movimento que vocés fazem
muito nos espetaculos, as vezes até movendo o cenario, né? Nao ha movimento s6 dos corpos,
¢ um movimento plastico dos objetos que transformam o cenario, isso tudo a0 mesmo tempo

acontecendo... (Inés faz um gesto pedindo para falar) Fala, Inés!

INES

Uma outra coisa que vocé também colocou na sua pergunta, que eu lembrei.

VINICIUS

Das estéticas...

INES

Isso. Eu acho que isso, também, que acontece com o Galpdo, ¢ uma provocagdo boa pro
Ernani, porque, ai, esse casamento fica potente, porque realmente o Galpao € um grupo que
trabalha com linguagens muito diferentes, né? Um grupo que, se vocé lanca um olhar sobre o
repertorio, vocé vé esses encontros com diferentes diretores, eles vio gerar estéticas
completamente diferentes, linguagens diferentes. E isso vai pro canto, evidentemente, vai pra
esse trabalho vocal, vai pra partitura musical dos espetaculos.. E o Ernani teve a
oportunidade, dentro do Galpio, de beber isso, de beber num arranjo pra cultura popular, né?
De transformar... n'A Rua da Amargura ele entra

como musicas totalmente voltadas pra esse cancioneiro popular, cancioneiro das festas
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tradicionais religiosas do Brasil... Ai vai pro Moliére, e ele ja vai fazer uma trilha totalmente
inspirada em outras referéncias que a direcao do Eduardo colocou pra ele... Vai pro Partido, e
ele vai fazer esse mergulho nesses cantos orientais nos quais ele se baseia. Ai, quando ele... as
outras... por exemplo, no Till, ele vai fazer um mergulho nessas partituras ciganas, tanto de
vocalizagdo quanto de instrumentagao, porque ele também faz o arranjo dos instrumentos pra
gente. No comeco era Babaya e Fernando Muzzi, e ele, depois de um tempo, também comegou
a fazer esses arranjos instrumentais em alguns espetaculos. Entdo, eu acho que essa
provocagao que vem também de um grupo... essa oportunidade que nos do Galpao temos de
trabalhar com diversos diretores que nos colocam em diversos mundos diferentes a cada
espetaculo... isso também eu acho que € uma provocacdo potente pra ele, enquanto criador e
também pesquisador porque ele se vé obrigado a adentrar territorios novos junto com a gente,
tanto de partitura vocal quanto instrumental. Entdo, eu acho que existe, ai, também, uma
polifonia de estéticas que ele trabalha... e ele trabalha com outros grupos também. Entao, ele
tem no universo dele esse amadurecimento pelas diversas linguagens com as quais ele lida o
tempo todo, né? Ai ele vai fazer Outros, ele vai fazer Nos, ele ja faz uma coisa... algumas musicas
sdo arranjadas por ele... Porque as vezes tem dois, também, né? Tem espetaculos que ele faz
uma coisa e outro profissional faz outra, mas ele esta sempre comparecendo com coisas

incriveis, mesmol!

VINICIUS

Legal demais, Inés, vocé tocar nesse ponto que era ¢ uma pergunta que eu queria colocar pra
voces, sobre essa relacdo, também... que ¢ outro fato notavel do Grupo Galpio, essa
diversidade de diretores, diretoras com quem vocés constroem os espetaculos, né€? Entao, iria
perguntar se essa relagdo com o espetaculo polifonico, ou com a atuacao polifonica, ¢ sempre
possivel, invariavelmente, mesmo com diretores diferentes, ou se, em algum momento, isso
fica mais restrito... E, estendendo a pergunta, ndo so pra os diretores... como ¢é que ficam os
outros artistas criadores do espetaculo nessa relacio de uma construcio polifonica? As
equipes técnicas contribuem? Como € que isso acontece, como € que vocés veem essa relacao
de um espetaculo polifénico com os diretores diferentes? Acho que a Inés ja falou um pouco
sobre isso, e 0 Gabriel Villela foi ressaltado como um dos, talvez, inspiradores pro Ernani. Mas

em outras direcoes, pensando a polifonia pra além dessa questdo vocal e coral e da Musica,
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mas da articulacdo dos elementos imagéticos, do movimento, da imagem, do som, da palavra
articulados no espetaculo. Pra voces, isso ¢ sempre fluido, independentemente das direcoes

diferentes... as equipes técnicas colaboram com esse trabalho... como € que € pra vocés?

EDUARDO

Eu acho que tem um fato, assim, que a gente trabalha muito com um processo que,
internamente, nos chamamos de workshop, n&? Os workshops sdo construgdes de ideias cénicas
que sao normalmente feitas pelo grupo de atores. Entdo, por mais que a gente tenha encontros
com artistas de diferentes tendéncias, se pensarmos assim em linhas gerais nos encontros que
o Galpiao teve... Se pensarmos no Eid Ribeiro, ou pra falar, mais recentemente, no Gabriel
Vilella, o Caca Carvalho ou o Paulo José, o Paulo de Morais, a Iara de Novais, o Jurij Alschitz,
0 Marcio Abreu... isso pra falar so dos diretores, né, sem entrar numa coisa assim de
cenografos ou figurinistas ou, enfim... Existe uma gama, uma diversidade de linguagens ou de
pensamentos sobre o Teatro muito variada, mas que esta sempre povoada muito por essa
maneira de trabalhar do Galpao, também, que sio esses workshops, a criacdo dessas ideias
cénicas que ¢ muito desenvolvida pelos atores. Entdo, em todos os espetaculos, por mais que
eles sejam... ou um espetaculo seja... tenha, assim, uma coisa farsesca, popular, ou outro ¢ mais
contemporaneo, ou outro ¢ mais realista, quer dizer, vocé passeia por diferentes lugares de
estilos teatrais, mas eu acho que esta sempre habitado por essa maneira de criacao interna do
Galpao, que sio o levantamento desses workshops que trazem muita contribuicao, por
exemplo, da equipe dos atores. Entao, acho que nos, enquanto um grupo de atores, estamos
sempre muito presentes na assinatura de todos os espetaculos. Claro, que em alguns mais,
outros menos, né? Mas existe uma assinatura muito forte por parte dos atores. Eu e eu acho
que isso é mais um elemento, também, que contribui ai, que esta dentro ai dessa desse
caldeirdo polifonico. Que € a construcido de um espetaculo, né? Porque varios momentos,
desde descobrir qual espetaculo que quer fazer, como quer fazer, até cenas que os diretores
ndo sabem bem como resolver e a gente langa mao desse processo de workshops. Entdo, esta
sempre muito presente no processo do grupo, e eu acho que isso representa sempre uma
assinatura muito forte dos atores no processo de trabalho. Eu acho que ¢ evidente que um
diretor, quando vem trabalhar com o Galpao, acho que ele sabe disso, ele esta consciente

desse aspecto, né? Nao vai poder ser um processo de trabalho muito vertical, nesse sentido,
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assim, de que o diretor que decide. E claro que, em alguns momentos, isso acontece com mais
forca, mas eu acho que, no geral, existe uma clara tendéncia de ter uma assinatura muito forte
também do grupo de atores que estdo trabalhando com aquele diretor ou dentro daquele
processo. E eu acho que isso ta também inserido dentro disso que a gente esta chamando de

uma polifonia da construcio do espetaculo, né?

SIMONE

Eu acho que essa coisa da criacio artistica dentro do Galpao € um trabalho... como nos somos
um grupo de atores que convida os diretores pra montarem um espetaculo, a gente ja tem uma
articulacdo interna, dos atores... de trazerem ideias, dos workshops que a gente prepara antes...
entdo o diretor percebe que sdo atores que vao contribuir também com a cena... e eu acho que
essa coisa musical, né, o trabalho do Ernani... Ele chega e vem, bate no diretor, que bate nos
atores, que bate na equipe técnica, que bate na luz, no som, na cenografia... ¢ uma onda que
vem e reverbera em todas as técnicas, toda a equipe recebe, né? Eu acho que recebe,
transforma e ¢ uma transformagdo coletiva... eu acho que esse efeito acontece, sim, mas a
gente nem sabe mais.... isso aqui foi especificamente por causa da musica... A gente... o Galpao
ta fazendo quarenta anos... Acho que essa coisa do trabalho, ela ja... a gente ja... recebe, ja
entende, ja joga pro... individualmente ja joga pro coletivo, que emana pra um todo, assim, pra
um resultado... Eu acho que a equipe, todos nos ja gostamos até desses estimulos que vém, que
dao uma: “Opa, ndo era bem isso...” E transforma em outra coisa coletiva... Eu acho que, sim, a
resposta € sim pra sua pergunta, que emana sim pra todas as equipes, todas as... até na
divulgacio. Assim, vai até na producao, né? Uma coisa, um efeito, as vezes de uma mausica, de
uma nota, que depois ela termina assim, porque o outro, sei la, terminou, bateu a palma e o
outro, depois dessa palma, tem um assovio.. Nada esta isolado.. ¢ uma coisa que vai

complementando e vai se transformando.

INES

Isso, entdo, que estdo falando é bem legal, porque agora é muito comum essa coisa da
horizontalidade, né, de relagdes mais horizontais, mas o Galpio, desde sempre [trabalhou
assim]. Eu acho que fica muito bonito, mesmo... assim. Tudo esta integrado, porque desde que
eu entrei... eu entrei em 92, realmente... Inclusive entrei por um processo de workshops, disso ai

que Eduardo ta falando, esse trabalho que ¢ uma maneira de criar do Galpao, que € muito rica.
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Eu acho que, realmente, ¢ uma maneira muito instigante porque resulta nisso, que ja foi dito
ai, pelo Eduardo, pela Simone, assim... no resultado final também existe uma polifonia
criativa, porque nada vem verticalmente, sabe? Nao tem uma voz em cima que comanda aqui.
Existem estimulos, provocagdes e, no final da conta, a gente que participou do processo, a
gente consegue reconhecer um pouquinho de cada um ali daquele coletivo no resultado de um
trabalho. Sempre, em todos os trabalhos, tém contribuicoes de todos... assim, que vocé
reconhece, e que da forma a maneira final do espetaculo ou do que seja que foi produzido, do
filme, ou até isso que a Simone fala, da arte do grupo, né... uma agéncia, ela nao vem e traz
uma ideia, ela compoe uma ideia a partir de conversas, as coisas sio escolhidas, como o
Eduardo disse... cada parceiro que vem ¢ escolhido coletivamente. Entdo, isso ¢ muito
interessante, e isso acontece muito no nosso processo de criagdo sonora também, sabe? As
vezes, voce... a gente faz um workshop cantando uma musica que tem a ver com o que a gente
esta buscando... e dessa sonoridade, desse ritmo, dessa ideia de palavras, quem vai compor ja
bebe nisso também. Sabe, assim, as coisas vio se transformando nisso, né? Entao, acho que ¢é
interessante a gente pensar, também, que a composicdo do proprio espetaculo, ele é quase
uma metalinguagem polifonica em tudo. Tudo vem a partir de uma polifonia mesmo, ela é
uma polifonia criativa, vocal, cénica, enfim, ela vai ela vai se espalhando. E um conceito que

consegue abracar varios lugares do nosso processo de criacio e resultados.

VINICIUS

Maravilha! Ouvindo voceés, eu percebo uma conexio muito forte da ideia de polifonia e de
atuacio polifonica com a dimensao pedagogica do grupo. E ai, sempre que voceés estdo falando
da criacdo de um espetaculo, tem por tras um processo pedagogico... e esse processo
pedagogico horizontal, participativo, e que envolve os exercicios, muitas vezes os exercicios
de voz ja expandidos ai pra relagao da Francesca com o Ernani... Eu sei que o Grupo Galpao
desenvolve, ha muitos anos, trabalhos pedagogicos, pra fora do grupo, né? O Grupo Galpao
tem um papel formativo, muitas vezes de iniciagdo ao Teatro, com pessoas jovens. Enfim, tem
diversas ac¢des pedagogicas do grupo e eu queria saber se vocés... Essa vai ser a ultima
pergunta, ta gente? Eu queria saber se vocés, conscientemente, levam praticas, ou principios,
ou exercicios, ou criam exercicios a partir desse contato com a metodologia ou com os
principios e as praticas polifonicas que o Ernani vem levando pro grupo ai desde 94... Eu sei

que voceés tém o cuidado de estarem sempre se atualizando em pedagogias e metodologias. Se
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puderem falar um pouco sobre isso, da relacdo da polifonia com as agdes pedagogicas, seja em
cursos, oficinas, enfim. E também, por favor, fiquem a vontade, além disso, se quiserem falar
algo que talvez as perguntas que eu fiz nao tenham proporcionado... algo que vocés tenham

vontade de falar sobre o assunto.

EDUARDO

Eu acho, quanto as oficinas, ao trabalho pedagogico que o Galpao desenvolve... eu acho que
esta muito associado a essa ideia da presenca. Entao, a presenga... como vocé esta presente... E
desenvolver uma sensibilizacio, uma escuta, uma percepcio pra fora, né2? Uma percepcio de
uma tridimensionalidade no espaco... essa manipulacdo da expressio do ator no espaco e no
tempo. Entao, sdo exercicios coletivos, que buscam muito essa percepcdo do eu comigo, eu
com o outro, eu com o todo. Entao, toda essa tridimensionalidade que ta implicita nisso ai,
acho que tem muito a ver com essa questido de desenvolver uma presenca. Acho que, quando a
gente trabalha muito no nivel pré-expressivo, sem ainda um personagem, sem a criacio de um
tipo ou de um personagem, de uma persona... uma coisa pré-expressiva mesmo... desenvolver...
e muito a partir dessa ideia também do jogo, né€? Entio, acho que todas essas coisas estdo
muito relacionadas e, como a nossa linguagem estética ¢ uma linguagem assim... ela ¢ uma
espécie de um amalgama de tudo, de todos esses encontros, de todas essas influéncias que nos
rececbemos e que estdo, de alguma forma, nos nossos corpos, também a transmissio
pedagogica... eu acho que ela faz esse amalgama de todos esses encontros e de todas essas
influéncias. E que ta muito ligada a essa ideia de um desenvolvimento de uma plena presenca
no aqui, no agora, da escuta, do desafio, do que € vocé estar de fato presente... acho que todas

as coisas estdo muito relacionadas, né?

SIMONE

No Galpao, a gente sempre fez a trilha ao vivo, na maioria dos espetaculos, entdo, a musica
esta muito presente nos espetaculos. Entao, nas oficinas, a musica... ¢ impossivel dissocia-la,
nao colocar a musica também nas oficinas, né? Um pedaco, assim... e ainda mais que o Ernani
faz tantos exercicios, né€? Tantos exercicios pra gente aprender a melodia, aprender o ritmo.
Entdo, tem exercicios muito pedagogicos e basicos pra se entender uma escala, uma oitava
musical, as notas, o tempo das notas. Tem uns exercicios muito legais... Eu uso um exercicio

do Ernani de contar o tempo de do, uma oitava de do a do, e a gente dividindo o tempo em
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quatro tempos, em trés, em dois, em um. Esse é um exercicio muito legal, e as vezes a gente
até lembra desses... as vezes, antes do espetaculo, a gente faz esse exercicio, né€? A gente fala
que ¢ do tico e teco, pra dar uma ligada... Entao, ¢ impossivel a gente... O Ernani esta... quantos
espetaculos que o Ernani ja fez com o Galpao, né? Entio, muitos exercicios, eles estio dentro.
E eu acho que uma coisa que a gente nao falou, que esta dentro desse trabalho que ele faz, é
com os instrumentos. A gente toca os instrumentos e ele criou um método pra gente guardar
o ritmo e a melodia que ele cria pra cada instrumento, que ele compde pra gente.... ¢ ele cria
uma melodia pra cada instrumento, de acordo com a melodia que cada um esta recebendo
com a partitura, e ¢ um método 6timo, porque vocé guarda a melodia... vocé vai cantando com
ele e entendendo o ritmo, né? E isso € incrivel... a gente esta tocando... tem muitas musicas que

se ndo fosse esse método... (risos) Nos estariamos ainda estudando até hoje a primeira musica

que ele compos, né? (risos)

INES

Tem muita que ficou famosa. Tem uma que a gente fez pro Moliere, n¢, Simone? A do Moliere
que ¢ famosa porque todo mundo repete. (Cantando): Laura, vem cd seu cabelo caiu... foi 0 xampu que
vocé usou. Ndo adianta vocé chorar... careca jd estd! Peruca vocé vai usar. Ai, a gente usa isso pra aplicar
no canto vocalizado ou no instrumento... (risos) E € isso! Tem uma do Till, agora, e até hoje tem
uma partiturazinha.. O Till tem umas musicas que tem uns arranjos que sio muito
interessantes, assim, ritmicamente, ai tem uma que é: (cantando): Anda, vem na vové; anda, vem na

vovo; anda, vem na vove; vem na vové Lald! Tem bolinho, tem bolinho de fubd... com café quentinho pra tomar!

VINICIUS

E isso ¢ pra tocar no instrumento, depois, né?

SIMONE

Pra tocar o instrumento...

VINICIUS

E pra ajudar a pegar o ritmo e a melodia.
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INES

E, ele cria a letra...

VINICIUS

E maravilhoso!

SIMONE

(cantando sem a letra, como se estivesse tocando o instrumento): Tan tan ta-ta-tan, tan tan ta-ta-tan

INES
Ai a gente aprende a ler a partitura com mais precisdo... ¢ muito bom, né, Si? Qual € a sua,

Simone? Do trombone? Vocé tem umas engracadas do trombone...

SIMONE

Eu lembrei da salada de frutas! Do Till, 8, Eduardo?

EDUARDO

E, tem...

SIMONE

(cantando) Com bastante creme..

EDUARDO
(cantando junto) Com bastante creme... (risos). Eu, agora no Brecht, tenho uma também, nos
Acougueiros, que tem uma hora (falando ritmicamente): Fo..foquei..ra..., fo..foquei...ra...Vai...

tomar no meio do cu! (risos)

INES
E. Eu também, no Singapurd, eu tenho uma otima, que ¢ (cantando): O seu contrato jd estava prd
terminar, seu LP ndo acabou de gravar, sua voz cansada lhe obrigava a beber... os meninos cantam e eu

respondo com o acordeom... E pra cada acordeom ai a gente criou uma resposta ao que eles
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falam, no ritmo que eu tenho que tocar: Era guarand, meu Deus! E ai, no final, eles cantam: Pois,
desde menina, vocé sempre fumou.. E ela, no acordeom, fala assim: Tinha dezesseis, meu bem.. E ai
comeca a cantar, entendeu? Ele vai criando umas respostazinhas, ai vocé guarda a métrica das

intervencoes sonoras, porque vocé conecta com o que o outro esta cantando, tocando...

SIMONE
Agora lembrei (falando ritmicamente): Cala a bo..ca.. da lou..ca.., cala a bo..ca.. da lou..ca.., cala a

bo..ca.. da lou...ca.., cala a bo..ca.. da lou...ca...

INES

E muito bom, né&? Fu também uso muitos exercicios do Frnani. Tem um
quadrado, que a gente vocaliza, que ¢ maravilhoso: vocé marca quatro tempos, com o pé,
fazendo (canta): do, ré, mi, fa, sol... com quatro, trés, dois, um... isso ¢ uma delicia. Eu sempre
termino as minhas oficinas com o “ta-a ta ta”, que eu aprendi com ele... eu nio sei se ¢ dele,
mas ¢ também uma delicia, nao sei se vocé conhece (cantando): “ta-a ta ta, ta-a ta ta, guli, guli,
guli, guli-a, ta, ta”... ai muda a relacao de bater a mao no parceiro... fazer o guli guli no... o povo

ama isso, 0 “ta-a ta ta”... ¢ um sucesso...

VINICIUS
E da pra complexificar, né? Da pra fazer... Uma vez, eu brinquei, assim: Deixa eu fazer esse
Guli Guli, mas como se fosse o Jurij que fosse fazer, com aquelas loucuras dele que... sabe?

Entdo, acrescentando umas pausas meio inesperadas, assim, e ¢ uma doideira...

INES

E muito bom! Eu acho que ¢ isso.. acho que tanto ele quanto o Jurij sio mestres, né?
Pedagogos, que falam pra gente se apropriar mesmo dos exercicios e a gente usar da maneira
que for legal pra gente, porque cada encontro que a gente tem com um grupo de pessoas, vao
responder de uma maneira, cada quimica de encontro ¢ uma... E eu acho que isso, né, que ¢
essa coisa da polifonia... € a propria esséncia do Teatro, mesmo, como o Eduardo e a Simone ja
falaram. Eu acho que a polifonia nada mais ¢ do que eu comigo, eu com o outro e eu com o

espaco. E o que tiver ai nesse bolold, que vai ser todo esse.... tudo isso das Artes Cénicas, mas,
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mesmo se eu fizer um espetaculo despojado de tudo, eu vou estar comigo, com um outro que
seja, e 0 espaco. Entdo, a gente ja constitui, assim. Entdo, ¢ muito bonito, né, esse trabalho do
Ernani, que ele vai focar nisso e criar um pensamento mais elaborado a partir disso que ¢ a

esséncia mesmo do nosso trabalho.

VINICIUS

Nossa, ¢ legal demais gente! Quero agradecer novamente a vocés. Dizer que... acho que vocés
vao ficar muito instigados em ler depois, quando sair, né? Vou enviar a revista com a
entrevista 14 transcrita, enfim... e vao ficar instigados, talvez, em ler também a entrevista com
os Clowns de Shakespeare e com o Teatro da Pedra, porque € muito interessante — eu, como
conduzi as trés — perceber assim os pontos de contato... mas a0 mesmo tempo em que tem
muito ponto de contato, tem algumas particularidades de cada grupo... e tem também umas
especificidades na forma com que cada um fala e absorve essa questao da polifonia. Mas o que
tem em comum, Mesmo, que eu ja posso garantir... ¢ muito impressionante como todos os
grupos falam sobre essa capacidade do Ernani de articular vozes e ai, sim, todos falam muito
das vozes cantadas, em coro, que ele tem.. Afinal, Ernani ¢ um maestro, compositor,
arranjador... tem capacidade de fazer isso com estratégias ludicas que tiram a gente dum lugar

comum, do medo do erro, de errar, de fazer tudo esquisito, né? E isso dai ¢ muito legal!

INES

Era isso ai que eu queria falar, quando vocé falou que era pra gente falar... Eu faco parte do
grupo que.. o grupo que ele tem que.. Babaya e, assim, a propria Francesca, mas
principalmente Babaya, com quem eu comecei, e depois Ernani. Fu... a minha historia ndo me
deu oportunidade de estudar Musica, nem canto, sempre tive vontade... Entdo, eu sou do
grupo das dificuldades, mesmo, e eu dou um depoimento muito agradecido e emocionado a
ele, né? A Babaya, mas aqui a gente esta falando dele... e a Francesca... Ele sempre foi uma
pessoa, assim, que ele tira a cortina do impossivel... Ele sempre fala: “E possivel fazer.” Entao,
ele entende que vocé tem suas limitagdes, sejam psicologicas, sejam realmente da sua
fisicalidade, cada um tem um aparelho, cada um tem uma historia de vida, e ¢ muito
importante que pra ele isso ndo importa. Ele esta disposto a entender o que vocé tem a
oferecer. Ele ndo se contenta s6 com o que vocé tem a oferecer, ele vai te fazer dar mais, mas

ele te fala: “E possivel.” Sabe? Entdo, eu sou uma dessas pessoas pra quem ele sempre falou
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assim: “E possivel, vocé vai fazer isso”... e arruma um jeito, ele arruma um canto, ele arruma
uma métrica, uma maneira de estudar, me poe fazendo uns passos, e ndo sei o que la.... E ele,
além de me ajudar a conseguir realizar o que eu td querendo, as vezes eu tenho uma ideia e, ai,
a gente... ¢ uma ideia que pode ser complexa, mas ele ta do seu lado, entendeu? Ele fala assim:
“A gente vai conseguir realizar isso”... e realmente isso acontece. Entdo, eu sou dessa parte
aqui que eu agradeco muito, mesmo, sabe? Porque tem as potencialidades e tem as
dificuldades, né? E eu sou dessa parte aqui da qual ele sempre me deu a mao nas dificuldades,
e continua dando, que a gente continua fazendo trabalho com ele, né? A gente acabou de fazer
um experimento a partir da obra do Kurt Weill, com ele, e ele fez arranjos de vozes,
instrumentos, incriveis! A gente, fazendo um trabalho com Brecht e ai a gente percebe: Uau,
como a gente evoluiu, sabe? Gragas a essa poténcia pedagogica dele e esse entendimento dele
do outro... Ele tem uma capacidade tao bacana, que ele € capaz de fazer a gente entender onde

a gente pode conseguir mais, sabe?

VINICIUS

E tem uma coisa legal também, Inés, que ¢ a polifonia que tem em uma pessoa so, sabe? Vocé
falou do eu comigo ou com outro? Eu com todos... E vai ter um artigo, também nesse dossié,
da Francesca, que ela vai falar da polifonia na voz solo, a voz solo pode ser polifonica... e ela
destrinchando porque é muito interessante, porque tem uma série de discursos, também, que
tao se entrelagando no proprio sujeito tnico, que ta ali porque é multiplo, também, em certa
perspectiva, né? E isso que vocé falou... eu como espectador de espetaculos do Galpao, eu
testemunho isso, sim... Eu vejo vocés, as pessoas falam: “Nossa, no Galpao todo mundo canta,
todo mundo toca”... E eu, como musico, as vezes eu vejo: Nossa, ali tem alguém que esta
tocando s6 uma nota no instrumento, né, fazendo uma coisa, mas é maravilhoso! Ela, aquela
nota, ¢ fundamental pra articulacio da cena toda; se tirar, vai fazer falta, né? Entao, é muito
legal como que eu vejo que nisso tem muito também, imagino, do Ernani, nessa articulagao...
do tipo, de perceber... nido ¢ dar menos... Talvez, dar menos menos notas pra tocar, mas isso
nao significa dar menos importancia a participacio daquela pessoa ali na cena, na musica, no
que ta sendo feito no espetaculo, né&? Eu vejo muito isso no trabalho de vocés e, assim, acho
que isso ¢ muito, muito bonito mesmo de ver. Entdo, eu queria deixar esse depoimento,
também, pra vocés! Ah, e como vocés gostam de experimentar processos diferentes, diversos

e, enfim... e 0 Galpao, ai, com 40 anos ja... Acho que vao gostar de ler o artigo que o Ernani
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também vai publicar nesse dossié. E uma contribuicao inédita sobre esse tema que ele ja tanto
fala... ele, na verdade, esta sistematizando um método de criacio de um espetaculo
polifonico... ou um processo polifénico de criacdo teatral. Ele poe 13, bem metodico mesmo,
como o Ernani gosta, semana a semana, uma coisa que dura trés meses e meio ou quatro
meses... € 0 que que em cada semana € preciso ter como foco, ali, para poder a articulacao
polifonica acontecer, envolvendo toda a equipe técnica, envolvendo grupos de trabalho
especificos... E uma loucura, assim, maravilhosa, que eu acho que vocés vao talvez se sentir

instigados para experimentacoes futuras ai...

EDUARDO
Legal!

VINICIUS

Entdo, ¢ isso. Muito obrigado, Eduardo, Inés, Simone...

EDUARDO

Obrigado a vocé, Vinicius! Foi um prazer!

VINICIUS

Agradeco... agradecam também... agradecam por favor ao grupo todo...

INES

Voceé avisa pra gente quando vocés publicarem a revista

VINICIUS

Claro, claro...

INES

Pra gente ler esses artigos, quero muito ler.

VINICIUS

Com certeza avisaremos, vai ser um dossié, muito, muito, muito bonito... muita coisa legal!
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SIMONE

Boa sorte, entao!

EDUARDO

Tajoia, Vinicius!

SIMONE

Boa sorte pra vocés! Brigada!

VINICIUS

Valeu!

EDUARDO
Obrigado, querido! Um abraco!

INES

Brigada, Vinicius, um beijo, viu? Prazer em conversar com voceé.

VINICIUS

Prazer demais, muito obrigado! Bom final de semana!
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Entrevista com Clowns de Shakespeare: a polifonia e
atuacao polifonica no trabalho deste grupo a partir
do encontro com o artista Ernani Maletta

Vinicius Assuncio Albricker*
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Entrevista com Clowns de Shakespeare. a polifonia e atuacao polifonica no
trabalho deste grupo a partir do encontro com o artista Ernani Maletta

Entrevista com integrantes do grupo de teatro Clowns de Shakespeare (Natal/RN), sobre os seus
processos criativos e demais trabalhos artisticos e pedagogicos realizados com o artista
Ernani Maletta. O objetivo foi refletir sobre a relacao do grupo com os conceitos de polifonia e
de atuacdo polifonica. A entrevista foi gravada em 2022, de forma online, e transcrita em
seguida. A transcricdo procura reproduzir as particularidades da fala oral, a fim de preservar a
fluidez espontanea de uma conversa. Espera-se que, dessa forma, a leitura proporcione a
sensacio de ouvir as falas dos artistas entrevistados.

Palavras-chave: Clowns de Shakespeare. Ernani Maletta. Polifonia. Atuacdo Polifénica.
Processo Criativo.

Abstract - Interview with Clowns de Shakespeare: polyphony and polyphonic acting in
the work of this theatre company since the meeting with the artist Ernani Maletta
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VINICIUS
Vamos comegar com uma pergunta pra gente ter um contexto historico, ouvindo de vocés

como ¢ que foi o primeiro contato criativo do grupo com o Ernani Maletta.

FERNANDO

Eu ou voce, Ré, que eram os dois que estavam, né?

RENATA

Vai, comega, e ai eu vou tentando também puxar na memoria.

FERNANDO

Bom, entdo, acho que, talvez, até antes de falar especificamente do encontro com o Ernani,
acho que vale a pena so citar um encontro anterior que... em 2003, a gente monta Muito barulho
por quase nada, que a direcdo ¢ minha e do Eduardo Moreira, que com certeza vai ta na
entrevista do Galpao, também, e o Eduardo... Bom, na época, no grupo, o Marco Franca tava
comecando a trabalhar... ele tinha acabado de entrar no grupo, vinha da Musica, tinha
pouquissima experiéncia com Teatro. O primeiro contato que a gente teve com 0 Marco no...
foi ele fazendo um trabalho de criacio musical, mas de estadio. Quando o Eduardo vem
trabalhar com a gente, ele fala assim: Nossa, vocés sdo muito musicais, cés precisam tocar em
cenal E o Marco tinha pavor de pensar na hipotese de dirigir atores sem experiéncia nenhuma
com musica, em cena. O Marco ja fazia producao musical, ele tinha um estudio e tal, mas com
musicos, né? Uma outra relacio... E, ai, o Eduardo vai falar: Nao, cés tem a faca e o queijo na
maio, e 0 Marco tem tudo pra conduzir esse trabalho. Entdo, o Eduardo... Na verdade, ele,
dentre outras coisas, ele apontou, abriu essa porta pra gente. No processo do Muito Barulho, o
Eduardo, no final das contas, passou muito pouco tempo aqui em Natal com a gente, foi muito
mais um “cés conseguem fazer”, do que qualquer outra coisa... E foi um encontro muito
transformador, foi o primeiro trabalho que a gente usou a musica na cena tocada e cantada,
em cena e... e a partir dai, a gente acabou... e desde esse primeiro encontro, o Eduardo falava
muito do Ernani: “Cés precisam conhecer o Ernani, cés precisam conhecer o Ernani, cés
precisam conhecer a Babaya”. Eram os dois nomes que tavam assim o tempo inteiro no

discurso do Eduardo... E, ai, acho que dois anos, um ou dois anos depois, muito por uma
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costura também do Ernani, mas principalmente do Eduardo, a gente acaba fazendo um
circuito pros Festivais de Inverno de Minas. Na época, o Festival da UFMG tava em
Diamantina ainda, e o Ernani tava na la na coordenacio. E ai, a gente se encontra, e foi um
encontro de uma empatia imediata, assim. Também, acho que ja tinha todo um preladio,
assim, pra esse encontro dar certo, né? Pelo tanto que o Eduardo falou de um pra outro, né? O
Ernani, que ¢ um cupido da gente na relacdo com tanta gente, o Eduardo foi o cupido do
Ernani com a gente. Ele preparou esse terreno muito bem. Entdo, foi um encontro muito
potente. Bom, o Ernani ndo é uma pessoa nada dificil de a gente se apaixonar de imediato, né,
mas tinha uma... ja tinha uma expectativa muito grande. E ele, ja 1a em Diamantina, ele ja topa
conduzir o aquecimento de uma das apresentacoes do Muito Barulho. Entéo, a gente ja comeca
a trabalhar com ele, e tal, e a partir dai acho que, no ano seguinte, a gente traz o Ernani pra ca,
pra dar oficina pra gente, pra dar oficina pra outras pessoas da cidade, pra outros grupos, pros
outros artistas, e pra participar como diretor musical do Casamento do Pequeno Burgués. Entao, a
partir dai, ai sim, comeg¢a uma relacio que passa a ser meio que constante, assim, a partir de
entdo até agora, né? Ele acabou de... a gente acabou de estrear um trabalho com direcao

musical dele. Nao sei se a Ré quer complementar alguma coisa...

VINICIUS

Ceé lembra qual ano que foi isso, essa ocasiio em Diamantina?

FERNANDO

E, catorze ou quinze. Eu posso procurar aqui, ta?

VINICIUS

Ah, ndo exatamente, sO pra ter uma...

DIOGO

Nao, acho que quatro ou cinco, nao é nao?

FERNANDO

Quatro ou cinco, desculpa!
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VINICIUS
2004 ou 2005, né&?

FERNANDO

E. Quatro ou cinco.

RENATA

E, porque ¢ 2003, o Muito Barulho, né? Humm... Agora deu um no...

FERNANDO

Ah, talvez nas fotos... Isso ¢ uma coisa legal, a gente pode passar...

RENATA

Dajanela...

FERNANDO

Tem uma... tem aquela casa, 1a de Diamantina, que era onde ficava o QG do Festival, que ¢é
aquela casa que tem aquela ponte que passa de um lado pra outro, né, e 1a tem uma janela que,
nessa primeira vez que a gente fez, a gente fez uma foto nessa janela, de todo mundo... a gente
achou bonito... antes de ir embora, a van tava esperando a gente pra levar a gente de volta pra
BH, pra pegar o voo, e a gente tirou uma foto la... e a gente voltou depois, a gente voltou mais
trés vezes pra Diamantina. Entdo, todas as vezes, a gente tirou essa foto e, em duas dessas
fotos, o Ernani ta com a gente. Sao legais, porque elas vao mostrando um pouco a evolucao do
grupo, quem sai, quem entra, a gente ficando mais velho, papapa e tal... A Belinha, que ¢ a
nossa filha, ta no altimo, né&? Porque foi o primeiro que a gente foi depois dela ter nascido, e
em duas delas o Ernani td com a gente inclusive. Entao, acho que nas fotos eu consigo

descobrir qual que é o ano.

VINICIUS

Legal demais!

Vinicius Assuncdo Albricker - Entrevista com Clowns de Shakespeare: a polifonia e atuacio polifonica no trabalho
deste grupo a partir do encontro com o artista Ernani Maletta.

Dossié Tematico - Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 266-295.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 269




VOZ e CENA

FERNANDO

A Ré quer complementar alguma coisa, enquanto isso dou uma procurada aqui...

RENATA

Eu acho que é isso, n&? Que a gente finalmente consegue consolidar esse desejo de estar
trabalhando com o Ernani, com a montagem do Casamento do Pequeno Burgués, que acho que €
uma das primeiras montagens em que a gente consegue ter recursos pra trazer convidados e
tudo... e sempre nessa perspectiva, também, de... quando traz alguém... de compartilhar com
as pessoas da cidade. E eu lembro muito, assim, que a gente vivenciou, né, o trabalho com ele
de direcio musical, junto com o Marco, e também teve oficina aberta pra comunidade
artistica. E eu, até um dia desses, eu tinha guardado aqui... eu devo ter guardado em alguma
pasta ai... Lembro muito desses primeiros encontros, dele trabalhar as questdes da Musica
através da Matematica. Porque Ernani, antes de tudo, né, ele se formou em Matematica. E ele
usufruiu muito disso ai, pra fazer com que o entendimento da Musica chegasse de uma forma
mais organica, talvez pra gente, que nos nao €ramos... N0s NA0 sOMoOs musicos, né, exceto o
Marco. E eu lembro dele usar figuras geométricas pra gente entender o tempo, né? Minima,
seminima, breve, semibreve, enfim. De usar circulo, semicirculo, tridngulo, e isso com
cartolina. Ha pouco tempo eu tinha esse material guardado, aqui, em algum canto... e muito
bacana isso, dele sempre buscar algo que a gente tenha uma referéncia, mesmo, pra dai a gente
fazer essa conexdo com o que ele esta querendo nos apresentar. Acho que ¢ muito bacana isso!

Isso foi 1a nos primeiros encontros mesmo...

VINICIUS

E, foi na época que ele tava perto de defender a tese dele, né? Entao, ele ja tava... Na tese, ja
tinha essa ideia, esse... ja tava desenvolvendo essa metodologia... que legal! Que legal! Vamos
falar agora da polifonia, da relacdo do grupo com a polifonia e a atuacdo polifonica. Em que
experiéncias a polifonia e a atuacdo polifénica estiveram mais presentes na rotina criativa do
grupo? Esses conceitos, defendidos pelo Maletta, se relacionam com a experimentagio de

linguagens e estéticas do grupo? Em que sentido?

FERNANDO

Alguém quer? Sendo eu falo, cés sabem...
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PAULA

Comeca falando, ai a gente vai complementando Tenho que pensar, também...

FERNANDO

Acho que nio deixa de ser um complemento a primeira resposta, né? Porque eu acho que ai,
assim, a partir do encontro com o Ernani.. O Ernani, ele... ele interfere e transforma
radicalmente a nossa forma de pensar ou fazer Teatro... O Ernani ¢ um pouco... acho que tem...
O caminho do nosso encontro com o Ernani... eu acho que ele ¢ bonito, porque a gente... 0
Ernani, ele traz respostas pra questoes que a gente elabora antes de encontrar com ele. Acho
que isso € uma coisa que faz desse encontro tdo potente. Nao ¢ uma coisa, assim, tipo, a gente
num teve tempo de.. num conhece nada disso e ele chega com esse trabalho incrivel, com essa
pesquisa incrivel.. Nao. Acho que a gente comegca a levantar questdes, a gente comega a se
deparar com questdes, com desejos, com suspeitas... Quando o Ernani surge, a gente fala:
Nossa, a gente tava fazendo isso um pouco na marra, um pouco sem muita apropriacao do que
tava fazendo, mas era isso que a gente tava tentando fazer... Ai, nds... tem um cara que ta
fazendo isso ha muito mais tempo, de uma forma muito mais sistematizada, muito mais
envolvida... Entdo, acho que ele chega com respostas... acho que, num primeiro momento, acho
que ¢ isso, né? Logico que, depois, a gente comega a pegar o Ernani e a trair o Ernani nesse
sentido, né? De mexer e tal, mas acho que nesse primeiro momento, quando a gente vem, e
vem esse primeiro impacto de a gente ficar completamente encantado... acho que o encanto
vem muito, porque o Ernani traz respostas. A gente... quando a gente comega a pensar e a
falar: Nossa... Acho que isso vem muito do Eduardo e do Galpao! Mas quando a gente comega
a entender que, quanto mais a musica vai entrando na cena, mais a fronteira ¢ invisivel, ela ¢
mesclada, ela é¢ a mesma coisa... Criacdo cénica e criacdo musical, ela num se separa, ela num é
pensada separada e tal, mais ainda, né? Assim, tanto a gente no tinha muita experiéncia com
Teatro quanto o Marco, também, ndo tinha quase nada de experiéncia de musica pra cena, né?
Quando a gente conhece o Ernani, a gente fala: Nossa, € isso! Acho que... ele apresenta a gente
pra um mundo que a gente nao sabia que existia, mas que a gente adoraria que existisse, né?
Entao, acho que esse € o primeiro impacto. E ai, nesse sentido, eu tenho a impressao... Talvez o
Diogo possa complementar, até como um olhar externo, nesse momento, porque o Diogo... 0

mestrado dele é.. ele pega um pouco a relacio de encenacio do grupo com diretores
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convidados e com minha direcido, né? Como ¢ que o grupo lida com uma relagdo e com a
outra... Foi o golpe que Diogo deu pra entrar no grupo (risos)... foi pesquisar a gente e, ai,
depois, acabou sendo convidado pra entrar no grupo, né? A gente nao sabia, mas ele preparou
esse golpe (risos)... Mas eu acho... eu tenho a impressao que, nesse trabalho, n’O Casamento do
Pequeno Burgues, que eu dirigi junto com o Eduardo, a gente repete a dobradinha da direcao,
que, ai, faz todo o sentido. E, nas minhas dire¢oes, eu tenho a sensacio que a relacio da
polifonia, ela tem um espaco de maior poténcia. Mesmo até, por exemplo, do que o Ricardo III
com o Gabriel, que ¢ uma pessoa que ja trabalhava com o Ernani ha muito mais tempo do que
a gente, que tem um outro tipo de relacio, mas talvez uma relagdo que nio... que nio bebe
tanto desse lugar da pesquisa do Ernani quanto como eu, quando eu dirijo, por exemplo, né?
Eu tenho essa impressao, apesar de nunca ter parado pra pensar nisso, assim. A partir da sua

provocagao, tenho pensado um pouco nisso. Nao sei se alguém quer complementar a partir

dai.

DIOGO

Eu vou complementar, ja que eu fui citado... (risos) Tava pensando, assim, até... como ¢ dificil a
gente compartimentahzar — Ou compartimentar, nao sei... — assim, 0 que seria do artistico e o
queseria da direcao e o que seria do pedagogico, porque eu acho que, no fazer do grupo, essas
instancias... e pela direcio do Fernando ser muito horizontal, também, essas instancias vao se
mesclando, né&? Entao, os exercicios polifonicos, a polifonia, ela talvez seja uma das bases do
grupo, assim, hoje em dia ele também. Entédo, eu acho que ela vai permear todo o modo de
fazer Teatro que o grupo faz, a partir do momento que entra em contato com ela. Talvez, até
antes, n&? Como o Fernando aponta, de uma maneira mais... €. sem dar nome aos bois,
digamos assim, mas, a partir do momento que se encontra esse terreno, a partir dali, acho que
ele vai se florescendo de outras maneiras ai, no grupo. Eu acho que... estava pensando,
também, num outro aspecto que a gente enxerga do grupo, que eu acho que esta presente ali,
que € o jogo, né? Entao, na verdade, ver esses exercicios polifonicos também como estruturas
de jogo.. E eu acho que isso ta muito presente na nossa pesquisa, quando a gente esta
fazendo, enquanto preparacio de espetaculos, ou quando a gente esta propondo isso
enquanto pedagogia, também. Na verdade, pensar esses exercicios, ndo apenas do ponto de

vista técnico, mas também desse ponto de vista de como que eles vao poder abrir uma escuta
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coletiva e grupal, e, a0 mesmo tempo, também descobrir esse prazer que existe, nesses
exercicios, que nao ¢ o de vocé acertar. E de vocé se colocar nesse desafio, de estar sempre
nessa iminéncia de poder nao dar conta das coisas, né? E eu acho que a gente, enquanto grupo,
talvez a gente goste de estar nesse lugar... e a direcio do Fé, talvez, também va muito nesse
espaco, de a gente chegar nesses limites do que que a gente... no nos interessa o conforto,
assim, mas o que que nos interessa de estar nesse movimento de busca do que pode ser, né?
Entdo, acho que, inclusive pensando em outra... talvez a gente vai entrar em outros assuntos,
assim, mas, de como isso dos exercicios polifonicos nao esta nesse lugar do acerto.... pra
gente... Nao ¢ todo mundo que compreende isso, talvez possa até ter pessoas que se
incomodam de nao conseguir chegar a uma determinada proposta que a gente esta
ministrando, por exemplo, mas pra gente justamente essa busca ¢ o que importa, mais do que
vocé conseguir executar, né? E eu acho que, talvez, isso perpasse pra os aspectos outros do
grupo, de uma maneira mais geral assim. No sei se eu complementei do jeito que o Fernando

queria, e também... mas foi pra outro canto ai.

VINICIUS

Voceé falou essa expressdo... achei curiosa, legal: jogo polifonico. Esse principio permeia as
experimentacdes variadas de estéticas de vocés, ou a questido do jogo polifénico, mesmo com
estéticas diferentes que vocés experimentam no grupo, ele ¢ uma constante? (Diogo faz gesto de

sim com d cabeca) Vocé diria que sim... entdo sempre...

DIOGO

Entao, eu acho que sempre porque ele esta um pouco na base das construcdes, eu acho. Assim,
quando talvez, se a gente for pensar em exercicios base do que constituem o grupo, a
pedagogia do grupo usa exercicios polifonicos, estdo ali de cara, assim. Entdo, acho que vai
pensar um pouco por ali, né? Nao sei, acho que talvez Paulinha, Ré, possam complementar

também.

FERNANDO
E, so falar uma coisa antes, s6 pra pegar o gancho... Eu tava pensando aqui, a gente ja vai
misturar muito com a questdo pedagogica, mas, ¢ isso... ¢ indissociavel pra gente. Acho que

tanto faz sentido isso que o Diogo fala, que a gente, quando comeca a ter acesso a essa
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pesquisa do Ernani, a gente comega a revisitar os jogos que a gente ja trabalhava... e a gente
comeca a trazer a logica polifonica pra esses exercicios anteriores, porque eles dio sentido
pras coisas. Entao, coisas que eram usadas ou com outro... ¢ até uma coisa interessante falar,
porque a gente tem muito isso... hoje o grupo tem uma formagao muito mais reduzida, mas,
mesmo assim, acho que continua acontecendo isso. Por exemplo, se eu trabalho um exercicio
X numa oficina de direcao, com o objetivo tal, a Paulinha vai trabalhar com atores e atrizes, o
mesmo exercicio ela usa de um pra um objetivo diferente. Porque eu acho que tem essa logica
da relacdo do jogo, né&? Do jogo... isso que o que o Diogo estava falando, do jogo enquanto...
essa construcao desse estado de jogo ser muito mais importante do que o resultado onde voce
chega, né? E acho que isso acaba estabelecendo uma logica... E ai, essa logica que esta anterior
a estética, ela é anterior ao discurso, ela é anterior a tudo, e ela cada vez constroi mais sentido,
ainda mais pra onde a pesquisa do grupo ta indo hoje... mas acho que desde que a gente
encontra o Ernani, isso vai nortear muito a gente, né? E... quando a gente comega a trair a
polifonia do Ernani, encontrando outros caminhos, e a cada encontro com ele a gente vai se

retroalimentando de que ponto estamos, de que ponto ele ta.

VINICIUS

Legal, voceés ja tocaram, entdo, em alguns pontos sobre a questdo da direcio, da pedagogia.
Mas entdo, aprofundando um pouco na questdo da dire¢do, uma das perguntas seria: a
atuacdo polifonica é sempre possivel, ou fica restrita ao trabalho de alguns diretores
especificos? O Fernando falou um pouco, ja, sobre isso, mas tem uma continuagido dessa
pergunta que ¢é: na relagao entre elenco e diretor ou diretora, o que vocés consideram que

pode favorecer ou desfavorecer a criacdo de uma atuagio polifénica? O que facilita, e o que

dificulta?

PAULA

Muito bom, o eu vou tentar responder a primeira, a principio, porque eu tenho que pensar um
pouco mais nessa segunda, né, o que favorece, o que nao favorece. Mas, s6 continuando um
pouco, desde que eu entrei no grupo, pra mim essa questdo do jogo, da polifonia ja era uma
coisa presente. Entdo, quando eu entro no grupo, parece que € um... tipo assim, € um jeito de
fazer. Entao, ¢ um jeito de fazer, que o grupo sabe fazer... Entdo, a minha formacao ¢ essa, né?

Foi como eu entrei no grupo e fui entendendo essa forma de fazer Teatro. E ai, pensando
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nisso, eu acho que essa a resposta ¢ sim, pra pergunta, porque ja ta dentro da gente. Entdo,
independente do diretor ser externo ou nio, a atuagdo polifonica ndo depende mais de um
externo, porque ela ja ta presente no jeito da gente de fazer. Entao, dificilmente a gente vai
deixar de fazer uma atuagao polifonica, mesmo que a estética seja completamente diferente do
que a gente ta acostumado, porque acho que tem principios ali que ja tdo arraigados, eu acho...
Nao sei se eu posso dar exemplo, mas eu fico pensando como atriz, né, pode parecer bobagem,
mas... eu canto, eu... eu sempre to falando a musica, né? Eu td falando a masica. Eu nao toco

um sol no baixo de uma sanfona... nao td tocando um sol, eu estou falando....

FERNANDO

Talvez um sol, né?

PAULA

... €... eu estou falando: “cheguei até aqui; vou atravessar com vocés.” Entao, tem algo que eu...
isso, pra mim, ta dentro do que o Ernani trouxe pra gente, né? Da atuacio polifonica. Entdo,
eu to me relacionando com muitas coisas, né? Eu td me relacionando... Quando eu vou em
dire¢do a luz... a luz ta vindo na minha direcao, eu to falando junto com a luz, junto com o sol,
que ndo ¢ sol, né&? Junto. Entdo, acho que tem isso, ndo significa que nio seja mais dificil
encontrar com diretores que nio trabalham exatamente assim, né? Por exemplo, teve um...
acho que um espetaculo que a gente fez, que foi o... acho que o Hamlet... acho que foi o que a
gente menos acessou em alguns lugares, mas acho que talvez tenha sido o que eu tive mais
dificuldade de me encontrar nesse tipo de atuagio. Acho que td tentando agora responder a

segunda, por que que nio favoreceu...

DIOGO

Mas eu acho, Paulinha, que a pergunta é... cé pode repetir, Vinicius?

VINICIUS
Claro! Na relacao entre elenco e diretor, o que vocés consideram que pode favorecer ou
desfavorecer a criacdo de uma atuagio polifonica? Se tem.. Pode ser que nunca tenha

desfavorecido, né? Mas, se... talvez algum desafio, talvez alguma indicacao, ou algum estilo de
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direcdo favoreca ou desfavoreca, facilite ou dificulte vocé desenvolver tudo isso que cé tava

falando agora da sua atuacao polifonica.

PAULA

Eu nao sei se... Eu acho que, as vezes, € quando o encontro nao bate, né? Nao sei...

FERNANDO
Eu acho assim... eu ia citar exatamente a relacdo do Hamlet, que é um espetaculo nosso, foi
dirigido pelo Marcio Aurélio. Marcio Aurélio ¢ um diretor matematico, coreografico,

minimalista, né? E a nossa busca pelo Marcio foi exatamente essa.

RENATA

Inclusive foi o Ernani que tanto...

FERNANDO

O Ernani que fez... foi mais um dos casamentos que o Ernani que foi o cupido, né€? E a busca
pelo Marcio foi essa, sim. Acho que, naquele momento, com certeza o Ernani tinha essa
suspeita... do mesmo jeito que o Ernani faz o nosso casamento com o Gabriel, e ¢ um
casamento de solidificacio, de consolidacio dessa pesquisa, desse teatro popular e tal, eu acho
que com o Marcio € pra gente experimentar um lugar que tire o nosso chio, que puxe nosso
tapete e tal. E ai, nesse sentido, ¢ um teatro, pelo menos na nossa experiéncia com o Marcio
Aurélio... Nao necessariamente... pra nao generalizar o trabalho do Marcio, mas ¢ uma obra
em que Os atores tém um espago de jogo muito menor... ndo que nao tenha, mas ¢ um espaco
de jogo muito menor do que tem em outros tipos de trabalho nosso. Eu acho que obvio
quando qualquer grande diretor, como é o caso do Marcio, como é o caso do Gabriel, se
encontra com um grupo que ja tem um trabalho, que ja tem uma trajetoria, ele ta se colocando
pra esse jogo de disputas e negociacdes e arranjos, e.. E nesse sentido, eu acho que
inevitavelmente, o elenco dos Clowns, o que vai ter pra oferecer, vai ta nesse lugar onde a
polifonia ta muito forte na formagcéo... e ai ela pode aparecer de uma forma menor, menos
contundente na cena, mas acho que ela ta la dentro dessas negociacoes. Nao sei, ¢ dificil a
gente falar se isso ajuda, se isso contribui ou nio, mas acho que isso € a decorréncia desse

encontro da gente com o Marcio, né? E a nossa ideia ao encontrar com o Marcio, com o
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Gabriel, seja quem for, ¢ exatamente estabelecer essas friccoes, né? Sejam mais proximas ou

mais distantes.

PAULA

Eu acho que tem uma coisa, também, do amadurecimento da gente enquanto trajetoria...
porque a cada espetaculo sao desafios diferentes. Entao, hoje, talvez olhando pro Hamlet, hoje
eu me vejo... Nossa, eu poderia, eu poderia ter estado de outra forma naquele processo, né?
Mas eu, talvez, nao tivesse a maturidade ou... Porque eu acho que, também, esses encontros
com Ernani, cada vez que a gente encontra com ele, eu me vejo... e entendo o que ele fala de
uma forma diferente; nunca ¢ a mesma coisa... ai, caem algumas fichas, assim... poxa, eu nao
tinha pensado, assim... La atras, eu ja fazia esse mesmo jogo ou ja pensava sobre isso, mas,
quando ele vem, de novo, eu ja tenho uma outra historia, né? Entao chega de uma forma

diferente.

VINICIUS

E essas experiéncias também reverberam no trabalho pedagogico de vocés, né? A questao da
polifonia, essas experiéncias com Ernani, com diretores diversos, seria legal que voceés
falassem um pouco mais sobre isso. Nos cursos, como ¢ que isso se da? Como que voceés lidam

com esse assunto no processo pedagogico de construgio de conhecimento?

PAULA
Eu posso comegar falando. Eu lembro de, em alguns encontros, o Ernani falar assim: “Quando

cés comecarem a ensinar... vai...”

FERNANDO

“Vao entender.”

PAULA

“...vai ser muito mais facil.... vai ser muito mais facil entender o que eu estou falando”. Porque,
as vezes... por exemplo, no pentultimo encontro com ele, nossa... ele tava explicando umas
coisas super complexas de harmonia... porque, pra quem nao faz Musica, entender harmonia ¢

uma coisa muito complexa. Ele fala assim: “cés tém que comecar a ensinar Mdasica... cés tém
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que comecar a ensinar, porque quando cés comecarem a ensinar, vocés vao entender.” E
realmente, assim, ndo necessariamente harmonia... Ele passou, digamos, um jogo pra gente...
cé vai compartilhar aquele jogo com outra pessoa, cé comeca: Opa, ja td em um lugar
diferente, agora sao outros olhares, né? Sobre os jogos, e a gente vai transformando, sempre foi
transformando os jogos a medida que os processos iam acontecendo. Por exemplo, tem um
jogo que surgiu no processo d’O Capitdo ¢ a Sereia que se chama Balaio, que foi o Marco que
propos... pelo menos é como eu lembro, né, talvez cada um tenha uma memoria diferente,
mas... que a gente espalhava varios elementos, os meninos espalhavam varios elementos pelo
espaco, instrumentos, objetos de cena, e a partir dai se criava musica sem necessariamente
precisar de um arranjo, de algo supercertinho. E ¢ um exercicio que acho que vem ja dos
encontros com o Ernani, que vem desse... Quer dizer, vao surgindo outras possibilidades, e ai
a gente vai transformando... e quando... a gente vai dar uma oficina, vai ter encontro com
outros artistas, eu acho que ¢ quando a gente repensa os exercicios, pra que eles vao servir, né?
Qual ¢ o objetivo que a gente quer com esse... ah, eu acho que esse daqui nao vai servir desse
jeito que ele ta.. Como é que a gente precisa que esse exercicio seja, pra que ele realmente
tenha o que a gente quer trabalhar, o que a gente quer compartilhar. E ai, a gente vai

transformando, né? Nao sei se eu respondi, mas...

FERNANDO

Eu acho que a polifonia traz pra gente, nesse aspecto pedagogico... ja falei, um pouco disso,
mas tentar pegar por um outro viés, a transformacdo de uma logica, né? Entao, eu acho que... a
relaciao do exercicio com a cena, com a criacao cénica... essa ponte que, muitas vezes, € uma
ponte tdo dificil de ser construida... assim... acho que muita gente, até hoje, faz isso... e a gente
sempre fazia muito isso... em que os exercicios sio preparacio, e ai, depois, eu separo a etapa
da preparagéo e vocé vai pra cena. Vai pra criacdo da cena. E essa transposi¢do ¢ sempre
assim: o que tiver sobrado, 1a, dos exercicios que cada um conseguir trazer na sua mochila,
vem, mas ndo tem uma vinculagdo efetiva, né, que seja facilitada nesse sentido. E ai, quando
Ernani traz isso, traz essa polifonia nesse sentido mais amplo, desde os exercicios, da forma
como ele conduz, em si, porque, além de tudo, é de uma didatica que eu nunca vi igual... tem
essa relagao do... disso, assim... E engracado, que essa era uma das questoes que a gente tinha,
quando a gente encontra com o Ernani, mesmo ainda com muito pouca experiéncia, que é

assim: cada vez que a gente entra num processo de criacdo, a gente meio que zera. A gente
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entra vazio — vazio no mau sentido, eu estou falando, porque tem um bom sentido disso -,
mas, vazio, no sentido de que a gente nao sistematiza... Pro Teatro, sistematizar processos
criativos ¢ quase que um crime, né? Parece que cé ta se repetindo, parece que cé ta... enquanto
que, na Musica... eu sempre cito esse exemplo, da Eguinha Pocot6... a Mozart, todos eles
passam por preceitos de compasso, de andamento, de... enfim, até chegar numa timbragem,
vocé vai passar por ritmo, etc., c& tem uma série de parametros que nao te... inclusive, pra
quebra-los... até algumas experiéncias, inclusive... € possivel até mesmo vocé quebrar com
esses parametros, seja aceitando-os ou quebrando-os, eles, de forma alguma, sio camisas de
forca pra criag@o. Vocé pode criar o que vocé bem quiser, s6 que a gente, no Teatro, tem muita
resisténcia com isso, né€? De ter parametros, ter procedimentos e tal... e acho que, quando a
gente conhece o Ernani, a gente fala: Nossa, por que que nio pode, né? Porque, ai, vocé comega
a ter também dispositivos mais concretos de lidar com a criacdo. Acho que isso traz algo
muito forte pra gente. E ai, eu acho que, da mesma forma em que a gente comeca a nao dividir
mais 0 que ¢ essa, entre aspas, “preparacdo”, 0os jogos.. com a criacdo, eu acho que isso
naturalmente nos trouxe também um rompimento dessa barreira entre o que ¢ pedagogia e o
que € a criacdo. Eu acho que, nesse sentido, o apice disso surge também a partir de algumas
experiéncias que a gente viveu em outros paises da América Latina e tal.. que é nosso
laboratorio, que é uma agdo que acontece a cada ano, uma acdo de duas semanas,
superintensivas, a gente trabalha dez horas por dia, com cinquenta pessoas que vém de tudo
quanto € lugar do Brasil, de outros paises da América Latina e tal... na qual a gente faz um
processo de criacdo e de formacdo durante essas duas... forma um grupo que nunca se viu
antes, que durante duas semanas vao ter que se conhecer, formar esse coletivo, trabalhar, criar
um trabalho e apresentar no final desse trabalho. E a cada ano, a gente joga uma provocagao,
que ¢ a provocagao que nos interessa. Ento, teve um ano do laboratorio, isso em 2018, em que
a gente, provocados por aquele episodio que aconteceu la com os Fofos, 1a em Sao Paulo, a
coisa da black face, que era uma discussio que tava ainda muito incipiente e tal, mas isso nos
despertou muito, essa coisa da representacio e da representatividade que hoje, ja ta em todos
os lugares, a gente tem um outro entendimento, mas naquele momento era uma coisa que a
gente ndo conseguia... era muito pouco palpavel pra gente, mas que nos movia... a gente falou:
“Vamos fazer um laboratorio sobre isso.” E a gente propoe essa discussao. Ai, vem um grupo
de participantes que tem trans, negros, gordos, ativistas da questdo contra gordofobia. Enfim,

um grupo completamente diverso, também muito provocado pelo nosso tema... e a gente
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passa duas semanas mergulhados nisso, até... pra chegar a conclusio, nesse caso, por exemplo:
“Ok, a gente nao quer mexer nisso, nao ¢ hora de mexer nisso.” Em outros casos, isso ¢, como
no ano que vem que a gente vai fazer, a gente ta fazendo a selegao, inclusive neste momento,
que ¢ em cima do teatro pra infancia e juventude, porque a gente vai voltar a montar um
trabalho nisso. Entdo, a gente vai, durante duas semanas, compartilhar nossas questoes,
compartilhar nossas davidas, compartilhar nossos erros e ver o que esses outros artistas tém
de contribuicido pra nos dar. Entao, eu acho que a contribuicdo desse encontro com o Ernani,
com a polifonia, ela ultrapassa até necessariamente o que o Ernani nos traz, porque, dai, no
nosso desenvolvimento, a gente vai chegando em outros lugares, cuja raiz ta la, cuja matriz ta
14, mas que a gente as vezes nem associa, mas que, com certeza, influenciaram demais. E eu
acho que, nessa questdo pedagogica, principalmente, porque eu acho que a forma do Ernani
encarar a formacio, a pedagogia ¢ muito organica, visceral, ¢ dele, né? O Ernani da aula até pra
te ensinar a fazer um café, n&? (risos) Ta ali, nos influenciou demais, assim, no jeito de fazer

1SS0, € pensar.

PAULA

S6 queria complementar uma coisinha aqui, que nem sei se é complementar, mas é... Nao
queria deixar de falar que o Ernani, ele, a polifonia, ele te transforma enquanto pessoa... Eu
acho que eu sou uma atriz diferente a partir do encontro com Ernani, porque ¢ isso, ¢ uma
forma de trazer questdes, né? Por exemplo, Feé falou assim: Ah, a gente compartilha as nossas
davidas, né? E o Ernani, ele traz a nossa davida pra cena. Ele escancara a davida, ele usa a
davida na cena, ele usa o... quer dizer, o que eu carrego, né? O que eu carrego e 0 que eu Nao
carrego, a gente descobre junto. Entdo, essa possibilidade de se transformar através da
polifonia ¢ muito grande... Todos os processos que a gente compartilha, os jogos com outras
pessoas, as pessoas sempre comentam sobre esse lugar da transformacio enquanto pessoa,
enquanto ser humano. Eu acho que € um valor, assim, que eu carrego... Eu acho que ¢ muito,

muito foda do trabalho do Ernani.

FERNANDO

Relacdo com o erro, né?
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PAULA

A relacido é relacdo com erro...

FERNANDO

Que ¢ uma coisa que tem tudo a ver com o trabalho do palhago, que ficou, enquanto o palhaco
propriamente dito, atras na nossa historia, mas.. ele tem uma importincia na nossa
formacao... e o palhaco tem essa relacio com o erro, né, em que, pro palhaco, o erro ¢ um
presente. Essa é¢ uma das maximas do palhaco. E quando a gente encontra com a polifonia, a
gente encontra, por outro viés, algo que consolida, refor¢a, amplia essa ideia da relacao com o
erro... e € inevitavel a gente trazer isso pra nossa relagio de vida, pra nossa formagao enquanto
seres humanos. Eu acho que talvez, de tudo... Existem formas de Teatro que tém uma logica
quase que oposta, mas acho que no que a gente faz, no que a gente acredita, eu acho que a
relacao com o erro talvez seja a maior contribuicdo que a gente possa dar pro mundo, a gente
de Teatro. E a relacdo com o erro, a relacio com o ridiculo, a relagio com o que nio € o padrio,
né&? Esse outro lugar. E o Ernani traz isso. Eu lembro da primeira oficina nossa, do Ernani, em

1

2005, aqui em Natal, o Ernani fazendo a turma toda gritar: “Eu posso errar!” E todo mundo

tinha que repetir isso, assim, né? (risos) Eu acho que foi importante isso.

PAULA

E, ¢ importante, porque quem nao vai ter davidas, questoes ou dificuldades em um processo,
né&? Todo mundo vai ter, e muito legal quando cé pode trabalhar com isso, né? Agora, no
Fronte[iJra, a gente trabalhando e a gente ndo conseguia entrar, por exemplo, num certo tom,
né&? E nio vinha, ndo vinha... E ai ele diz assim: eu acho que a musica ta querendo se apresentar

de outra forma. Eu acho que ela ta se mostrando, que ela quer, entdo... que forma € essa, né?

FERNANDO
Entdo, cés conseguiam quando estavam trabalhando a musica, né? Ai, na hora que ia pra cena,

amusica ia pra outro tom...

PAULA
E, ia pra outros lugares, e tudo bem, né? Porque, poxa, por que nao? E descobrir outra coisa

que ndo era a que gente tava pensando, n€? Que nao... que a gente tava pretendendo. Assim,
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isso nao significa que a gente nido queira conquistar outros lugares, que a gente nio vai
trabalhar para isso, porque os exercicios também servem a isso, mas essa relacio de escuta,
inclusive, que a polifonia traz, eu acho que ¢ importante... de escuta de si, de escuta do outro e
de escuta do... de com que que voce esta trabalhando, com tudo em cena, né? Eu sempre penso
assim: o ator, ele tem que ser meio trezentos e sessenta graus, assim, tipo, tem que estar...
porque, se vocé pensa como uma atriz polifénica, vocé nio vai pensar com a cabega so de
atriz, vocé esta pensando como a cabeca de dramaturga, de diretora, de iluminadora, de
figurinista, né? Entao vocé esta lidando com tudo isso, a0 mesmo tempo. E a gente trabalha
assim, né&? A gente propde tudo, em todas essas... a gente quando vai propor um workshop, a
gente pensa tudo. A gente pensa cenario, a gente pensa cada coisa, a gente pensa publico... E
outra coisa do trabalho do Ernani, que eu acho muito bonito, e acho que faz sentido pra mim,
¢ que o desejo, ele vem antes de falar. O desejo vem antes de cantar... e ele vem antes do que a
gente... Entdo, essa relacdo com o desejar algo pra comunicar e pra se relacionar com o
puablico, ela ¢ fundamental, porque, se nao tem... E ai o desejo me transforma enquanto
personagem, enquanto atriz ele me... eu me sinto transformada... ¢ impressionante, assim, mas
¢ um... parece, pra mim, que ¢ um certo principio, de que quando nao tem esse cliquezinho do
desejo, que vem antes de qualquer coisa, de, por exemplo, a gente falar na rua e ter que falar
sem microfone, e ter que fazer com que todos escutem, mais do que eu pensar numa projecao,
existe a manifestacdo do desejo, e € isso que vai fazer com que meu corpo possa encontrar com

outros. Outros COrpos.

RENATA

Eu s6 queria voltar aquele momento que Fernando comentou do presente, né, do palhaco.
Fiquei pensando no quanto o trabalho com Ernani me diz assim: “Eu posso.” Por mais que eu
ndo tenha o conhecimento daquilo, eu acho que nio sei tocar aquele instrumento, mas ele me
passa uma seguranca, através da pratica dele, que eu posso tudo, sem medo, sem medo de
errar. Eu posso cantar, eu posso tocar, eu posso fazer o que eu quiser, eu posso dar o texto
como eu quiser, e vai sair legal. Ernani tem muito disso no trabalho dele... De... tudo que a
gente propor ¢ possivel. Tudo que a gente propoe ¢é possivel. Que seja valido, que aconteca... E
tem muito disso também que a Paulinha falou, dessa experiéncia que eu nio vivenciei do
Fronte[i]ra, de estar se trabalhando de uma forma, mas ai ele tem esse olhar de perceber que a

musica ndo esta querendo que seja assim. Acho que teve um pouquinho disso, né, Fé, 1a no
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Casamento do Pequeno Burgués. Acho que, na musica do... ndo € baile, meu Deus, era a musica que
César cantava, tem alguma coisa que atravacava ali. Quando Ernani chegou junto, mudou
alguma coisa 1a no arranjo, alguma nota, enfim, ai a gente: “Nossa!” As vezes, ¢ um olhar, ¢ uma
chavezinha so, que vira pro lado, que torna tudo possivel, né? Ele tem esse poder também, de

mostrar pra gente, de apontar que tudo, tudo pode, tudo ¢ possivel.

FERNANDO

E... porque eu acho que tem uma relacio de jogo, de confianga, também, que faz parte disso, &
isso, por exemplo: se eu... 0 ator esta tocando uma mdusica e aquela nota, ele sempre vai pra
uma nota X, ao invés de ser pra nota Y, que deveria ir.. e o Ernani tem, além de todo
conhecimento musical, de arranjo, etc. e teoria e tal, uma escuta e uma atencdo e um jogo, uma
abertura pro jogo, que ele vai falar: “Ok, se a gente esta tocando musica enquanto uma
narrativa, se a Paulinha ta tocando uma mausica X no clarinete, ela ta sempre indo praquela
nota, que cada vez que ela toca ela faz: ‘Ai, droga, fui pra aquela nota de novo’, mas que
historia é essa que ela esta contando, que pra ela esta fazendo sentido e praquela nota?” Ai o
que acontece? Ele vai falar: “Ok, entdo vamos mexer no arranjo; o Diogo, ao invés de tocar essa
nota, ele vai pra outra; 0 outro instrumento, ao inveés dessa, vai pra outra; a gente rearranja
tudo, pra nota da Paulinha fazer sentido”. E isso estabelece uma relaciao que a Paulinha nao
esta la trabalhando com um diretor musical - hoje em dia, dramaturgo musical, como o Ernani
prefere ser chamado -, com uma pessoa que esta la dirigindo, pra pegar essa coisa dos termos,
dirigindo, ou seja, 0 meu arranjo ¢ este e eu vou estar aqui facilitando pra que vocés consigam

executar isso que eu quero. Nio, ele esta em jogo. Entdo, tudo ta vivo.

PAULA

Até porque eu conto de um jeito diferente do que ele.

FERNANDO

E ai, ele tem essa escuta e essa sensibilidade pra que historia € essa que a Paulinha esta
contando com esse clarinete? Como ¢ que a gente reajusta isso? Que, no final das contas, nio é
sO porque a gente se ama, porque a relacdo entre os artistas vai ficar melhor... Nao, porque isso

gera poténcia, isso gera poténcia pra cena, isso gera poténcia pro resultado final, né?
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VINICIUS

E como que esse jogo polifonico, que vocé ta falando agora, como ¢ que ele se da também com
os outros artistas envolvidos na criagdo do espetaculo, a chamada equipe técnica, os
iluminadores, criadores de luz, de maquiagem, figurinista? A contribui¢ao deles ¢ mais direta,

no sentido da criacao polifdnica do espetaculo, ou mais indireta? Como é que vocés veem isso?

FERNANDO

O Diogo ta querendo falar ha um tempao, deixa eu s6 fazer uma pergunta, porque como ele,
nos, os quatro, hoje somos os integrantes do nacleo duro do grupo, por isso que estamos nos
quatro, mas na tua pergunta, eu penso no Ronaldo, que é um integrante do grupo, é um
colaborador como iluminador, e o encontro com o Ernani, ¢ absolutamente transformador na

pesquisa académica dele, na pesquisa dele como iluminador, em tudo.

DIOGO

S6 complementando essa pergunta de agora, depois eu volto pra outra, 1a. Eu acho que,
basicamente, tem a ver com o quanto esses colaboradores estdo dispostos a jogar junto,
também. Eu acho que, na verdade, ¢ sempre essa disponibilidade ou nao, pra vocé poder jogar.
Dai, isso vai depender o quanto vocé esta aberto ou nao pra isso, e o quanto isso vai interferir
ou nio no seu trabalho. Eu acho que a gente, de modo geral, a gente tenta se cercar de
colaboradores que possuam essa escuta. Acho que ¢ uma coisa que a gente sempre... quando a
gente esta falando, até tipo, assim, montando uma ficha técnica, né? Falar tipo: “Tal pessoa é
legal, mas tal pessoa ndo tem escuta.” Entdo ndo da pra gente trabalhar desse jeito que a gente
se propoe a trabalhar, né? Que nao ¢ vocé chegar com a sua ideia, mas ¢ justamente ela se
modificar a partir do que vocé esta jogando com os outros ali. Isso, claro, na cena a gente
trabalha em jogo, ai, o conceito de jogo tem varias instancias, né? Tanto da propria cena, mas
acho que independente da cena, tem que ta acontecendo esse jogo no processo de criacdo, de
fato, ¢ isso que os meninos estavam falando la. E uma coisa que eu ia citar, nao é nem da
questdo anterior, mas o que estava se conversando na questdo anterior, acho que ¢ uma das
falas recorrentes do Ernani, que ¢ quando justamente vocé esta indo pra outra nota, vocé esta
propondo outra coisa, na verdade, que... musicalmente... que, dai, a gente fala: “Ah, eu estou
errando.” Dai, ele vai falar... normalmente ele vai falar: “Nao, ndo é que vocé esta errando; na

verdade, isso que vocé propds é melhor do que o que eu pensei; vamos aqui.” Entdo, acho que
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tem uma abertura ai, também, de vocé... porque, lidar principalmente com Musica, seja com
canto, seja com instrumento, acho que ¢ uma matéria muito... vocé tem que ser muito sensivel
pra voceé lidar com isso porque siao matérias que normalmente a gente... a maior parte da gente
¢ muito travado, ou muito traumatizado nessas areas, né? E eu acho que o Ernani é muito
sensivel nesse sentido de.. que outras pessoas ja falaram... de ele falar: “O que vocé ta
propondo, o que que o seu desejo esta falando, que dramaturgia esta sendo contada...” E, a
partir dai, que jogo que a gente pode estabelecer em conjunto. Entdo, acho que também tem
essa questdo que a Paulinha falou, também, de se sentir muito segura, muito segura nesse

sentido de que vai rolar esse jogo juntos, aqui vai funcionar.

RENATA

E isso, ele consegue valorizar tudo o que a gente apresenta a ele, né? Vocés lembram 1a da
daquela nossa criac@o coletiva da masica do Homem do Revés, que ele chegou e fez toda aquela
explanacdo que estava, entre aspas, parecendo um Frankenstein, mas ele soube valorizar esse
nosso Frankenstein e foi moldando e construindo... e, juntos, a gente foi entendendo o que nos
construimos e pra onde poderia a coisa andar, sem desvalorizar, pelo contrario, valorizando o
trabalho que a gente teve em construir aquilo. Isso ¢ muito bacana do Ernani. Ele sempre,
sempre, sempre valoriza tudo que ¢ apresentado, né? E ai ele vai na forma linda, magica dele,
apontando os caminhos, outras possibilidades, mas sempre a partir do que € oferecido pra ele,

né?

FERNANDO

Mas que a gente so teria, sO tem coragem de apresentar pra ele essas coisas, porque ele tem
essa abertura e essa generosidade, né&? So pra ilustrar o que ¢ esse exemplo da Renata, que eu
acho que é muito bem lembrado, ¢ um exercicio de composicdo que a gente fez, sem ninguém
ser musico, que na verdade... eu nem participei dessa etapa, inclusive foi s6 o elenco que criou
essa musica. Cada um criou uma proposta de uma musica. Acho que isso, talvez, eu tivesse
pedido, nao lembro, eu viajei e tal. E ai, o que eles fizeram? Eles pegaram todas as propostas e
transformaram em uma musica abracando todas as propostas. Parece uma Bohemiam Rapsody,
assim... que ela vai pra uma coisa, ela vai pra outra, ela vai pra outra, ela vai pra outra, ela vai

pra outra.
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PAULA

Antes fosse. (risos)

FERNANDO

Nao, s0 nesse sentido de... dela mudar, né? (risos) E entdo ficou um Frankenstein, mesmo, né?
E uma Bohemiam Rapsody do avesso, né? Do metaverso. E ai, a gente apresenta pro Ernani e o
Ernani transforma isso em mausica. E abracando as propostas, e entendendo, e ai, sim, dando
obviamente o olhar técnico pra isso e da criacdo dele... mas acho que é um exemplo muito,
muito justo esse da Ré... Mas ¢é isso, acho que ¢ importante falar que, pra um outro diretor
musical, talvez a gente jamais apresentasse essa proposta, nao teria coragem de apresentar:
“O, a gente fez isso daqui; 0 que se consegue fazer com isso?” E o Ernani, a gente sabe que

encara, topa essas criacoes tao fora do padrao, né, da caixa.

PAULA

Sobre os encontros com os técnicos, colaboradores, depende muito de cada processo, eu acho.
Porque, as vezes, tem processo que, como O Capitdo e a Sereia, que a gente conseguiu verba, e
conseguiu trabalhar com bastantes colaboradores. E acho que teve muita... eu acho que foi a
primeira vez que eu vi uma figurinista trabalhar como a Wanda Sgarbi, que ela fez o figurino e

fez a... A concepcio do cenario é sua ou € dela?

FERNANDO

Ela contribuiu.

PAULA

Contribuiu, né? E eu lembro de o espetaculo estar sendo montado, criado, a dramaturgia... e
ela vinha e pensava na cor junto com a dramaturgia... e a gente trazia.. e ai, 0s meninos
falavam assim: “Ah, mas eu acho que tem que ter objetos de mar aqui, porque vai contar
algo...” Entao, teve muita troca nesse sentido, assim... de pensar o figurino em outros lugares.
Eu acho, assim... a pele da gente, como que ia se mexendo, assim... Eu nao tava como atriz, eu
tava observando. Entao, eu acho que foi uma construg¢ao muito polifénica, nesse sentido de

estar pensando varias coisas a0 mesmo tempo na construcdo do figurino. Teve um espetaculo
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da gente, o Hamlet, que os técnicos entraram em cena, atuaram, né? Entdo, teve essa troca
assim, os meninos tavam sempre ali, tavam sempre carregando coisa, tavam sempre... ¢ ai
chega um momento do processo que o Marcio fala: “Vao entrar em cena, sim.” Nao sei se isso
ai, necessariamente, ¢ a polifonia, mas eu vejo como que a gente... sempre quando € possivel a
gente sempre gosta de se atravessar muito, assim, né? De ter esses atravessamentos e de poder

compartilhar, né? Misturar o que ta sendo feito.

DIOGO

Eu queria s6 complementar, acho que a Paulinha trouxe um ponto que... complementando até
minha fala 1a do comeco, do desejo e abertura pro jogo, acho que isso ¢ um ponto a ser
considerado. Mas, outro ponto a ser considerado, também ¢é uma questio de execucio
monetaria, mesmo, né? Idealmente, seria 6timo a gente poder ter todos os colaboradores
dentro da sala de ensaio com a gente a maior parte do periodo de criagao. Isso ¢ o mais raro de
acontecer, né? Entao, mesmo com o trabalho com o Ernani, a gente, pd, muito legal trabalhar
com ele do comeco ao fim do processo, nio sei se isso ja aconteceu alguma vez, eu acho que
nao, na historia do grupo, né&? Entao, acaba sendo a atuacido dele no processo mais pontual,
mas que, a partir disso, sim, tem uma troca e tudo mais, mas que seria muito mais rico se a
gente conseguisse ter toda a equipe disposta a isso e em sala de ensaio, um periodo maior, né?

O que economicamente € quase que sempre inviavel.

PAULA
No nosso processo de laboratorio, a gente tem muita troca nesse sentido, porque o
dramaturgo, em especial... porque a gente conduz atuagao, direcio, as vezes producio, ja teve

iluminacaoe....

FERNANDO

Atuacio...

PAULA
Ja falei...
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DIOGO

Falou dramaturgia?

PAULA

Falei, dramaturgia. Entdo, assim, tudo ¢ pensado, a0 mesmo tempo, por todos. A gente se...
nos primeiros dias do laboratorio, o dramaturgo faz exercicio de atuacao, dire¢ao faz exercicio
de atuacao, dramaturgo faz... ator faz exercicios de dramaturgia, faz exercicio... né? Entdo, a
gente é muito... acho que no laboratorio isso acontece muito forte, porque pra gente faz muito
sentido... quanto mais a gente se integra, melhor pra gente, mais a gente vé o que que
acontece... a criacdo acontece de uma forma... ¢ como se a apropriacdo do discurso do que ta
sendo dito... ta sendo dito por todo mundo, ta sendo dito pela producio que esta 14, pensando
que vai ter que carregar um objeto pro outro ator que ta la do outro lado antes, né? Entao,
assim, eu acho que, talvez, o lugar onde isso se resolva ou funcione mais... mais integrado, eu

acho.

FERNANDO

Eu acho que o Ronaldo, talvez, seja 0 melhor exemplo, nesse sentido, da nossa experiéncia do
grupo, porque o Ronaldo também ¢ um grande pedagogo, também ¢ um formador, e o
encontro com o Ernani ampliou, assim, essa ideia de entender a luz como um elemento
constituinte da cena e que ta em dialogo com absolutamente tudo. Entdo, talvez, dos
elementos que constituem a cena, talvez a luz seja um dos que a gente mais tem apropriacao,
porque o Ronaldo, ele... formou a gente também, me formou como diretor no aspecto da
iluminacao, formou os atores e atrizes nesse sentido, desenvolveu a estrutura pedagogica dele
completamente misturada... Entdo, o Ronaldo da aula de iluminacao pra atores e atrizes... Ele
tem essa... ele ja elaborou oficinas, em que ele deu oficina junto com dramaturgo... ele vai
criando essas interfaces pra técnicos, também, com esse olhar da iluminacdo, enquanto
elemento de constitui¢ao da criaciao da cena e tal. Entdo, acho que ele transita muito nesse
sentido. E ai eu tava pensando que, algum tempo antes de encontrar com o Ernani, quando a
gente comeca a ter acesso, seja por leituras, no meu caso, numa disciplina de uma
especializacdo que eu fiz com o Antonio Aratjo e tal, mas quando a gente comega a ter acesso
a ideia de processos colaborativos, 1a pelos meados dos anos noventa e tal... que € uma coisa,

assim, que acho que... muito transformador enquanto sistematica de pensar a organizacio do
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grupo, organizac¢do do processo criativo, acho que nao so pra gente, acho que pra muita gente,
no Brasil inteiro, a ponto de que virou uma coisa... banalizou o termo, né, qualquer coisa virou
processo colaborativo e tal... eu acho que o encontro com o Ernani, o encontro com a
polifonia, eu acho que é uma experiéncia concreta, efetiva, e acho que, da forma como a gente
abraca e se apropria, de uma relagio colaborativa nesse sentido, assim, sem precisar de uma
caderneta de regras, que ndo existe, né, nunca foi intencao de ninguém que organizou... que
estruturou esse nome, né, essa... sob esse nome... mas como virou uma coisa muito banalizada,
que todo mundo passou a falar: “E isso que eu faco”... eu acho que, na polifonia, eu acho que a
gente encontra um caminho efetivo de... tudo isso que a gente ta falando aqui, da relagdo com
os as outras areas de saber, de criacao, técnicas, etc., da forma como a gente se contamina e
como a gente tem essa abertura pra essa contaminacao que ela € jogada, né? E acho que, num
primeiro momento, isso se desenvolveu no grupo, muito, na masica, principalmente por causa
do Marco Franga, em que a gente comegava a ter esse dialogo... em que o Marco resolvia
problemas cénicos pra mim e eu resolvia problemas musicais pra ele. Nessa troca. E acho que
isso, cada vez mais, vai se ampliando... Vide esse processo do Fronte[i]ra Fracas[s[o, que € esse
trabalho que a gente estreou agora e que o Ernani trabalha com a gente, em que a relacdo de
autoria... de tudo, mas eu vou pegar especificamente da area da dramaturgia, ela é
completamente expandida. A gente tem o Euler Lopes, que ¢ o dramaturgo, que assina a
dramaturgia, mas o sentido da autoria, nesse sentido de onde surge ou de quem transforma, ¢
muito expandida, ¢ muito... explodida, até mais do que expandida, em alguns casos, e acho
que... quando a gente... E isso vai fazendo - o Diogo tava falando sobre isso, né, da escolha dos
nossos parceiros e parceiras —, acho que isso acaba sendo um parametro primeiro de escolha
dessas pessoas, que estejam dispostas a esse lugar dessa troca em que a gente passa a nio ter

mais controle sobre onde ou de quem comecou e onde acabou, né?

VINICIUS

Maravilha, gente! Nossa, riquissimo ouvir vocés! Foi otimo, vocés contemplaram acho que
todas as questoes, né? E muito rico, vai ser um material importante... Diogo, vocé comentou da
coisa do orgamento e tal. As vezes as coisas tém um mundo ideal, né, pra polifonia cénica
acontecer e tal... E o Ernani, justamente, escreveu um artigo sobre isso que vai estar nessa
publicacdo da Revista Voz e Cena. Ele escreve sobre como seria um processo criativo ideal -

mesmo que seja impossivel de realizar — fundamentado no conceito de polifonia. Acho que
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vocés vao gostar. E uma coisa que eu nio podia... nao posso deixar de comentar ¢ do erro, né,
que cés falaram tanto! Nossa, pra mim também, quando fui aluno dele, na UFMG, isso pra
mim foi muito impactante. E muito legal ver outras pessoas, outros artistas dizendo disso
também... Ah, € a coisa do dizer: Eu posso errar, né? Eu hoje, como professor, eu faco do meu
jeito, né, mas trazendo comigo, levando comigo essa coisa do erro do Ernani... Ai, quando eu
estou conduzindo algum exercicio e algum estudante trava, e ai, meu Deus, se pune, por causa
do erro, eu vou e digo: “Comemora, vamos, comemora o erro” A gente vai, tipo, na
comemoragio. Se tivesse fogos de artificio, eu soltava, assim... A pessoa fica meio, assim, no
inicio, depois ela comeca a entrar no jogo... ¢ ¢ impressionante como que abre portas, abre
possibilidades, né? A “cara boa e brilho no olho mesmo que seja inventada”, né? Ele... esse tipo
de coisa que, realmente, causa... E impressionante, turmas diferentes, pode ser uma turma
mais ranzinza, vocé chega com essa coisa do “cara boa e brilho no olho mesmo que seja
inventada”, o povo se abre pra comunicagao, se abre pra relacdo. E realmente... empolgante

ouvir voceés falando assim!

FERNANDO

A gente usa “mesmo que seja falsa”.

VINICIUS

E, ele usava, ele usava isso mesmo, que seja falsa. Ai, esse negocio que ele fala de ficar
pensando na palavra horas... ai ele ficou pensando no “falso” e resolveu que é melhor
“inventado” do que “falso”. Porque falso pode dar uma outra conotacdo, né? Que a gente
entende que nio, mas alguém pode inventar, vocé inventa, vocé cria aquela cara boa ali. Entao

ela ndo é falsa, ela é verdadeira, mas € inventada, né?

FERNANDO

Eu queria s6 falar mais uma coisa, Vinicius, que eu acho que...

VINICIUS
Claro!
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FERNANDO

... ndo contemplou em nenhum momento do que a gente falou, assim, e pra mim, eu acho que é
muito significativo e bonito na nossa relacao com o Ernani ¢ pensar, entre aspas, na nossa
relacio com o Ernani hoje. Mas, na verdade, nao é nem hoje... ¢ um pouco da nossa trajetoria
com Ernani, assim, porque a gente tem momentos de mais afastamento, mais proximidade,
por ene motivos, né? A gente passa, por exemplo, ai... depois de fazer alguns trabalhos
seguidos com Ernani, a gente passa alguns anos sem conseguir dinheiro pra conseguir
trabalhar com o Ernani... e ndo ¢ dinheiro porque ele nos cobra, mas dinheiro que a gente nao
consegue sequer trazé-lo pra Natal.. Entdo, a gente passa momentos mais afastados,
momentos mais proximos e tal, mas ¢ muito legal como a gente, enquanto pensamento, segue
num caminho mais ou menos paralelo, assim, mesmo em experiéncias distintas, né? O Ernani
traz, num desses casamentos que ele nos proporciona, ele traz a Francesca pra perto da
gente... Aquele primeiro momento dele com a Francesca, o Ernani completamente apaixonado
pela Francesca, negando tudo o que ele tinha construido até entdo... Ele vinha com discurso,
tipo assim: “Eu ndo sei de nada, eu sou um impostor, ndo ¢ nada disso.” E ai, a gente falou:
Bom, € isso, sim. A gente continua fazendo as coisas como ele fazia, por mais que ele, por um
momento, num tava querendo estar muito conectado ao que ele fazia antes de encontrar a
Francesca. E ai, depois a gente passa mais um tempo sem se ver, € a gente sempre muito nessa
coisa muito firme, tipo assim, Francesca nos traz, também, um outro mundo, claro, com outro
nivel de intensidade, né? Porque, com Ernani, ¢ um casamento de vida ali que aconteceu. Mas
ai, quando a gente reencontra o Ernani, anos depois, ta o Ernani num outro lugar, que é
trazendo de volta tudo aquilo que ele ja tinha, ja completamente misturado com o que ele
trabalhou com a Francesca. E hoje, esse processo do Fronte[iJra Fracas[slo foi um processo
muito especial com o Ernani, porque a gente vem ao longo desses tultimos anos numa busca,
muito firme, por uma outra relacio no Teatro, em busca de teatralidades latino-americanas,
que tao num outro lugar, em que o acabamento do trabalho ¢ menos importante do que a
relagdo viva da cena. Entdo, a gente vem buscando como ¢ que a gente constrdi uma outra
relagdo desse acontecimento teatral, com alguma outra relacao com o publico. E ai, a gente
passou, também... foi mais um momento que a gente passou algum tempo, inclusive por causa
da pandemia, distante do Ernani, quando a gente encontra... a gente encontra o Ernani numa
busca muito parecida com a nossa. Entéo, eu acho que ¢ muito bonita essa nossa historia com

o Ernani também, como a gente, mesmo nesses momentos mais distantes, a gente segue
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através de entendimentos diferentes, porque ele tem a pesquisa dele, a gente tem a nossa, mas,
a partir de entendimentos diferentes, acho que muito proximos, e ai a cada vez que a gente se
junta, a gente organiza de novo... a gente comunga de novo de uma coisa so... e ai cada um...
Mas acho que a gente tem essa relagio, o tempo vai nos dando... vem nos dando essa relagao,
né? Porque ja ¢ uma relagao, o qué, que vai pra vinte anos de historia com Ernani, que mesmo
que, sem a gente combinar, mesmo sem uma aproximagdo maior em alguns momentos, sio
pesquisas que elas, acho, que por serem construidas, né.. pela nossa relacdo ter sido
construida com raizes tdo profundas, eu acho que o que vai nascendo, o que vai crescendo, o
que vai florescendo, ele ta sempre muito em contato, em muita harmonia, assim, muita
comunicagao. Acho que isso € uma coisa que me surpreende, apesar de saber o porqué disso,
segue me surpreendendo a cada encontro com o Ernani, como a gente segue muito junto,

pensando junto, no mesmo caminho, mesmas buscas e tal...

VINICIUS
Maravilha, a Francesca ¢ outra mestra, né? Que bom que cé trouxe ela agora também ai pra
fala, que, realmente... Foram vinte anos, né, de relagdo com o Ernani... E o grupo ja vai fazer

trinta?

FERNANDO

Trinta, ano que vem!

VINICIUS
Uau!

FERNANDO

2025 sao vinte anos que a gente trabalha com Ernani.

VINICIUS
Maravilha!

FERNANDO

Daqui dois anos e meio... nem isso, n¢, dois anos e pouquinho...
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VINICIUS

Entdo, ano que vem... ¢ um ano especialissimo, hein?

FERNANDO

Poisé....

VINICIUS

Trés décadas...

DIOGO

Estamos comemorando a partir de agora, ja!

VINICIUS
Claro! Ja temos razdes, né, pra comemorar, também! Vamos, vamos ver se... Dificil, né, pro ano

que vem ja, por causa do orcamento e tal, mas acho que a tendéncia ¢ melhorar, né&? O

investimento em cultura ai, né?

FERNANDO

Ah vai, mesmo que seja muito menos do que a gente quer, do que a gente precisa e deseja...

VINICIUS
Eu acho que, pro ano que vem, ainda nao vai ser tanto, por causa dessa coisa do orcamento ser

aprovado no final do ano anterior. Mas, pelo menos o respeito ja vai estar instituido, né?

FERNANDO

Vai recriar o ministério, né?

VINICIUS
E, exato, nossa, vamos respirar, né&? Legal, gente, foi um prazer mesmo! E isso ¢ muito
importante, assim, que ¢ uma realidade... os grupos de teatro no Brasil, como vocés, assim, tem

uma peculiaridade... de tanta coisa multifacetada, né? Profissionais extremamente
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capacitados em varias dimensoes da criacdo artistica e da pedagogia artistica. A gente vé isso.
Eu sou carioca, moro no Rio, mas morei muitos anos em Belo Horizonte. Belo Horizonte ¢é
também uma cidade, assim, cheia de teatro de grupo. E eu aprendi muito a ver, assim... E
engracado, né, quando as pessoas falam: Ah, vou fazer... vou estudar Teatro e tal... Os outros, a
familia, os amigos, acham que cé quer ir pra televisio e tal, eles nio fazem ideial... Isso tinha
que ser mais... as pessoas tinham que saber que o que os grupos de teatro fazem é... E uma
coisa que... € cultural e é social também, sabe? E construcio de conhecimento, ¢ um monte de
coisa a0 mesmo tempo. Raras instituicdes tém esse poder de coesio, de confluéncia de tantas
forcas, de confluéncia e de irradiacao, né? Entao, é... Po, que legal, privilégio que nos vamos ter
de receber vocés aqui no Rio no ano que vem... Marco, né? (todos sorriem e fazem gesto de positivo

com a cabeca) Precisando, ai, de alguma coisa, fala comigo.

FERNANDO

Maravilha, Vinicius, prazerzao, brigado! Bom trabalho ai pra voce.

PAULA

Brigada, viu?

VINICIUS
Muito obrigado.

RENATA
Brigada.

DIOGO
Brigado, brigado.

VINICIUS

Valeu demais, boa noite, bom final de semana, bom feriado!
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Entrevista com o 7eatro da Pedra: a polifonia e
atuacao polifonica no trabalho deste grupo a partir
do encontro com o artista Frnani Maletta

Vinicius Assuncio Albricker*
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Entrevista com o Teatro da Pedra: a polifonia e atuagao polifonica no trabalho
deste grupo a partir do encontro com o artista Ernani Maletta

Entrevista com integrantes do Teatro da Pedra (Sao Joao del Rei/MG), sobre os seus processos
criativos e demais trabalhos artisticos e pedagogicos realizados com o artista Ernani Maletta.
O objetivo foi refletir sobre a relacao do grupo com os conceitos de polifonia e de atuacao
polifonica. A entrevista foi gravada em 2022, de forma online, e transcrita em seguida. A
transcri¢do procura reproduzir as particularidades da fala oral, a fim de preservar a fluidez
espontanea de uma conversa. Espera-se que, dessa forma, a leitura proporcione a sensacio de
ouvir as falas dos artistas entrevistados.

Palavras-chave: Teatro da Pedra. Ernani Maletta. Polifonia. Atuacao Polifénica. Processo
Criativo.

Abstract - Interv1ew with Teatro da Pedm polyphony and polyphonlc acting in the
h
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VINICIUS

Primeiro, gostaria de agradecer a vocés a participacdo, a disponibilidade pra essa entrevista,
pro dossié de polifonia nas artes da cena da revista Voz e Cena. E muito importante podermos
ouvir trés grupos que o Ernani tem uma participagao bastante ativa, que ele mesmo considera
que tem reverberacdes muito especificas do trabalho, do estudo, da pesquisa que ele
desenvolve sobre a polifonia e a atuagio polifénica. Entdo, hoje ¢ dia de ouvir voces, Grupo
Teatro da Pedra, sobre quais sdo essas reverberacoes no trabalho de vocés. Entdo, primeiro
gostaria de comegar ouvindo: como ¢é que foi o primeiro encontro criativo do grupo com o

Ernani Maletta?

FERNANDA

Eu vou comegando e a gente vai se completando, porque as vezes a memoria pode falhar; a
gente se completa nos detalhes, né? A gente ja conhecia o Ernani de ouvir falar, né? A gente
tem uma das atrizes que trabalhava com a gente, que trabalha ainda e esta em Portugal, que
fazia aula com o Ernani na UFMG. E ai, em 2013, aconteceu da gente se encontrar numa
oficina bem curta... A gente nem conhecia muito o trabalho, ja tinha ouvido falar, mas nao
tanto praticamente. E ai, a gente faz uma primeira oficina bem rapida com o Ernani, uma
manha. Isso da uma mexida na gente, aquilo ficou dentro da gente, com a expectativa da gente
fazer um trabalho maior com o Ernani, né? Pelo trabalho que ele fez, rapido, assim... mas
porque foi um trabalho de manifestagio vocal que a gente nunca tinha feito antes, né? A gente
ja tinha feito preparagio pra espetaculo, estudado musica, mas com esse viés, com esse jeito
de fazer, a gente nunca tinha feito. E ai, o tempo vai passando, a gente vai estreitando algumas
conversas com Ernani. e em 2016 a gente chama o Ernani pra conversar e pra que a gente
pudesse fazer um trabalho mais continuo, mais consistente em relacio ao trabalho que ele faz,
né? E ai foi amor a primeira vista, assim, a segunda, a terceira, a quarta vista, porque... Acho
que a gente foi se identificando com o trabalho, né? O trabalho do Ernani dentro da Musica,
mas também dentro do Teatro. E ai 0 nosso trabalho comeca a se dialogar com isso. E ai,
quando vocé pergunta do primeiro encontro, né, eu estou falando meio que do primeiro e do
segundo, n&? Detalhes que eu posso te dizer assim desses dias, que foram detalhes pra mim,
pessoalmente, muito impressionantes do trabalho vocal, de descoberta vocal, no primeiro
encontro mesmo. De falar assim: nossa, eu nunca tinha feito esse tipo de trabalho vocal

pensado para o Teatro. Entdo, esses dois primeiros encontros, eu acho que primeiro me
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trouxeram isso. E depois, com o passar do tempo - eu vou falar bem resumidamente e
pessoalmente -, eu acho que a gente vai ganhando uma maturidade dentro desse trabalho.
Assim, falei meio resumido, se alguém quiser completar, porque as vezes eu tenha me

esquecido de alguma coisa. Acho que € sO pra iniciar a conversa mesmo!

ELIS

Uma coisa que eu acho muito interessante nesse primeiro encontro, pra completar - a
Fernanda ¢ a moca das datas; entdo, achei 6timo ela completar, porque ela sabe o ano certo
que a gente comegou, eu ndo saberia nada. Como a Fernanda ja disse, a gente tava num
movimento de entender mais a Musica dentro dos nossos trabalhos, a voz, entender que nos
agradava fazer parte disso, e eu acho que o encontro com o Ernani, uma coisa que ¢ muito
forte pra mim, nesses primeiros, que eu lembro até dele falando pra gente romper cercas,
assim... eu acho que ele olha pro nosso instrumento, corpo e voz, primeiramente e ai fala
assim: Deixa eu ver o que que vocés tém. E ai ele olha... e 0 Ernani tem uma capacidade muito
grande de, rapidamente, perceber as poténcias, as coisas... e ai, ja num primeiro encontro, ele
ja fala assim: bora pular essas cercas, bora vencer esses bloqueios, esses traumas - sei la como
se chamam, nao vou entrar nessa questao... Mas um exercicio muito forte pra mim foi um que
era de escala aguda, nesses primeiros encontros, assim... que a gente ia subindo, ia subindo, e
ai na hora que a gente percebia que a coisa... vocé esta ali (simula emitir som com muita
dificuldade)... que ndo vai conseguir, ele fala: Vai, vai, vai, vai, vai... pula a cerca, bora pra 14, bora
pra la.. e ai, de repente, a gente se vé numa situagdo que vocé fala: Nossa, eu ja rompi com
alguma coisa relacionada a minha voz, ao meu proprio corpo, nesse primeiro momento. E ai,
eu digo de uma sensacdo minha e de uma sensagio vendo os meus colegas também. Pra mim,
foi muito forte, por exemplo, ver os homens fazendo agudos nesse momento. Porque era uma
coisa que entrava num lugar... e ele: Vai, vai, vai, vai. Entdo, essa sensacdo do primeiro
encontro em que ele olha pro que temos, mas de cara ja fala assim: Bora mais? Bora pra la... e
que a gente vai percebendo... a gente vai romper com um monte de coisa, vai deslanchar e vai
usar muito mais do nosso instrumento corporal e vocal, porque a gente também vai
entendendo a coisa junto, mais pra frente. Acho que ¢ muito forte, assim, nessa paixao, né?

Nessa primeira paixao e na consequéncia dela.
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VINICIUS

Legal demais! Pensando, agora, a relagio do grupo com a polifonia e com a atuagio polifonica,
contem pra mim um pouco como ¢ que foram... em que experiéncias, na verdade, a polifonia e
a atuacdo polifonica estiveram mais presentes na rotina do grupo. E se esses conceitos, do
Maletta, eles se relacionam com a experimentacio de linguagens e estéticas do grupo. Em que
sentido? Acho que vocés também tém essa marca de experimentacoes de linguagens estéticas.

Como ¢ que se isso se relaciona com os conceitos de polifonia e atuagio polifonica?

JULIANO

Primeiro, € um prazer enorme ta participando... estar aqui, junto, nesse momento do Ernani. O
Ernani convidou pra escrever, achei impossivel escrever nesse momento que a gente ta
vivendo... E quando surgiu essa ideia de eu dar uma entrevista com o grupo, achei étimo... que
bacana a gente estar... ser um dos trés grupos que o Ernani considera desse trabalho dele estar
mais presente, construido ai, porque pra gente é muito importante a chegada do Ernani, no
nosso trabalho. E acho que, s6 complementando uma coisinha, assim, como a gente... Pois,
quando voceé encontra o Ernani, e ele traz toda essa... de um lado, uma bagagem, do outro lado
também a forma de trabalhar dele... uma disponibilidade, uma coragem, um entusiasmo, né?
Assim, quem trabalha com o Ernani sabe como ¢ forte esse trabalho... e assim vocé fala: Po, a
gente podia ter encontrado o Ernani cinco, seis anos antes... a gente ja estava nessa busca ou,
talvez, pelo caminho... Eu acho que ¢ muito legal falar que a gente vai fazendo um caminho de
pessoas... a gente percebeu a necessidade da gente mergulhar na Masica, cantar melhor... E a
gente foi encontrando pessoas... Foi andando... um passo, outro passo, outro passo... Entéo, a
gente também... Acho que a gente também estava pronto. Na hora que chegou o Ernani, foi o
momento desse encontro com o Ernani. E passamos por pessoas sensacionais, muito, muito
bacanas. Nao vou lembrar de... A gente foi buscando mesmo esses... foi ter Vitor, teve Valéria
Braga, teve assim... foram, sei 1a, mas muito legal esse caminho sobre a polifonia e como
reverbera, como isso dialoga com o nosso trabalho. Eu acho.. a gente constroi nossos
espetaculos, a dramaturgia dos nossos espetaculos, de maneira... dentro do processo coletivo.
A gente... e quando eu leio e quando eu convivo com o Ernani, a minha visao vai ser sempre
um pouquinho diferente deles, né, porque, eu nao faco... assim, as oficinas, eu estou sempre de
fora. Assim, o meu lugar é outro, nesse... Entdo, quando o Ernani traz essas ideias, o jeito de

trabalhar, eu acho que tem muito a ver com essa construcdo dramatuargica que a gente faz, que
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¢ muito... que é uma construcio polifénica. Vocé viu, né, Vinicius, o Fado... a gente tem um
ponto de partida, mas a gente tem uma série de outras coisas que a gente vai trazendo pra essa
composicao e todas essas coisas vao tendo uma multiplicidade mesmo, como o Ernani mesmo
fala, dessas vozes... vozes nao sao s6 emissdes sonoras, né? Como esse conceito que voces...
essas possibilidades expressivas, essas... Entdo, a gente tem... a gente traz um monte de outras
coisas, no Fado... A gente tinha um texto do Tolstoi, mas dai a gente foi buscar também
musicas de acalanto, musicas que incomodam... a gente foi buscar outros textos russos, foi
estudar o teatro do absurdo, percebeu uma conexao com O Estrangeiro, do Camus... e, ai, isso
tudo vai entrando... e ai, vai... e tudo... vai entrando no... vai ter uma forca muito equivalente,
porque vai pra improvisacio, vai pra criacio e, ali, o que que atravessa o ator, a atriz naquele
momento de improvisacdo... E ai tinha experiéncias proprias... a gente chegou... tinha uma
coisa que o texto do Tolstoi nos provocava, mas a gente foi estudar na nossa sociedade que

sa0 as... como € que chamava isso mesmo? Mas as regras né? Essa coisa do...

ELIS

Intervencoes... a gente chamava...

JULIANO

Entdo, assim, intervencoes do Estado no corpo, intervencoes do... porque no texto do Tolstoi
tinha uma coisa da Igreja, da sociedade, do Estado nao deixarem acontecer um divorcio. E dai,
a gente pegou esse mote e foi.. mas, abre.. e de repente a matriz estava contando as
experiéncias da vida dela de interven... ¢ muito legal, né, que foi um processo que... foi um
super mergulho. Mas tem essa coisa dessa dramaturgia polifonica... que de repente os varios
estimulos, ndo qualquer estimulo, né? Assim eu... 0 Fado é... Eu estudo na minha dissertagao de
mestrado, o Fado, né? Entio, eu trago muito ele perto de Deleuze e dai, sim, tem essa coisa...
PO, sdao conexdes multiplas, mas nio qualquer... varias conexdes sdo possiveis, mas nao
qualquer conexdo ¢ possivel, né? Qualquer coisa vale? Nao. A gente vé poténcia, assim, como
Espinosa define, né? Eu ndo sou um teorico, mas acho que fala mais ou menos isso, né? Que ta
cheio de vida ali, ai vale a pena, né? Assim, senao ¢ besteira, melhor deixar pra la... mas, se esta
recheado, esta cheio de poténcia de vida ali... entdo essa conexio vale, entdo acho que ¢é isso,

nao sei se tem, né? E um caminho infinito de conversa, esse, mas ¢ s pra tentar...
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VINICIUS
Legal, porque na sua fala ja reverberam os discursos que o Ernani fala, os discursos dentro da
dramaturgia do espetaculo Fado, né? Nao esta so o discurso da palavra em evidéncia, mas

também do som, da imagem, do movimento... A sua fala reverbera isso.

FERNANDA

Eu ia falar sobre isso. Acho que se relaciona também, porque o Ernani vem com essa
provocacdo. A gente faz muito trabalho vocal, né? Tem abertura de vozes, descobrindo a
altura vocal e tudo, mas dentro desse trabalho, essa provocacdo de brincar com outras vozes,
né&? Entao, vocé brinca com o movimento, brinca com a imagem... Quando ele traz estimulos
pra que a gente faca uma altura vocal, digamos assim, como exemplo, ele traz essa provocacao
toda polifonica, porque ele pede pra gente mexer com movimento, com a propria cena, com a
imagem, e eu acho que isso se relaciona muito também quando a gente vai pro espetaculo, que
¢ como o Juliano falou, né&? Eu acho que essa experiéncia de trabalhar essa voz sonora,
digamos assim - nao sei se € uma boa defini¢do —, mas trabalhar essa voz sonora, mas que vem
acompanhada desses estimulos outros polifdnicos, também pra feitura e pra criacdo, eu acho
que isso dialoga bastante também quando a gente vai pro espetaculo, sabe? Nao ¢ s6 a voz
sonora em si, mas a voz imagética, do movimento, enfim, tudo isso que vocé falou ai. E eu acho
isso muito legal... ¢ bacana quando o Juliano... ele fala do Fado, mas também nas nossas
criacdes... O que ¢ esse provocar, né? A polifonia traz pra mim uma provocacio, quando vocé
mistura, quando vocé traz coisas que se juntam, mas que ao mesmo tempo podem se afastar
pra dentro d'uma criagao. Isso pra mim ¢ muita provocacdo. Acho que o Ernani faz isso,
Juliano faz isso também, quando a gente esta criando dentro dos movimentos, e o Ernani faz
isso quando a gente esta junto com ele, né, dentro das oficinas... E eu acho isso muito... as
vezes ¢ arduo, mas é muito interessante, porque quando a gente observa o caminho depois,
voceé olha assim e fala: Nossa, quanta diferenca! E a gente nota essa diferenca hoje, do que era

quando a gente comecou a fazer, né? Pela propria... igual eu ja tinha falado.... maturidade, né?

VINICIUS

Legal demais! Alguém mais quer falar sobre essa questao? Fiquem a vontade, gente, pode falar.
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ANA

Tem uma coisa que eu acho que ¢ bem interessante, do trabalho que a gente comegou a fazer.
Ja tinha um caminho de trabalho de voz e tudo, mas o Ernani veio pra contribuir, pra nos
ajudar mais no trabalho, entendendo o som como uma coisa maior que so6 a voz emitida, né?
Que s0 a voz cantada, entendeu? O som como parte da cena, e como parte do todo, como parte
envolvente até mesmo do pablico. E assim, essa coisa do som ir pra além do corpo cénico que
ta cantando. Nas preparacoes que o Ernani fazia, ele sempre falava da importancia do colorido
do som, da importancia de onde a gente manda esse som, onde que ele vai chegar, né? Dessa
coisa da especializacdo da voz e da presenca desse som também, e do que que esse som conta
enquanto historia, né? Que nao ¢ s6 o som pelo som. E eu acho que isso, a partir do Ernani,
ficou muito mais presente nos nossos espetaculos e é uma coisa que a gente consegue
perceber fazendo. Claro que a gente ta em constante busca de aperfeicoamento, mas a gente
consegue perceber assistindo, também. Quando falo perceber assistindo, ¢ quando a gente vai
assistir a um espetaculo que a gente vé, assim, uma qualidade sonora muito boa, cantada ali,
uma voz bonita, mas uma voz que nao te toca. E o trabalho do Ernani tem muito essa coisa da
voz que vai tocar, né? Que vai chegar e vai chegar pelo afeto, vai chegar pela emogao, vai
chegar pela vontade de querer que essa voz chegue até a pessoa também. Que ¢ uma coisa que

ele sempre coloca pra gente.

ELIS
S6 completar uma coisinha da Ana. O Juliano falou um pouco do Fado, né, mas eu acho que um

trabalho muito muito forte do Ernani com a gente foi dentro da Odisseia, né? Que € o
espetaculo que a gente teve o Ernani durante todo o processo junto a gente, descobrindo a
sonoridade do espetaculo, descobrindo as nossas vozes... todos esses arranjos possiveis entre
0 texto, 0 som e a voz. E ai, esharra nisso que a Ana falou. Que € essa coisa, assim... Nao somos
cantores, SOmos primeiramente atores, atores cantando. Entao, as vezes o Ernani tem isso, né?
Claro que a gente quer cantar afinado, quer... da uma dorzinha no ouvido se a gente sair da
nota, mas a esséncia da cena conta mais naquele momento. Entdo, o Ernani trazia bastante
isso. Cena da morte do Priamo. Cara, o rei morreu! Eu quero passar a Hécuba acabada. Eu
fazia a Hécuba. Eu... ela esta desmontada da guerra, acabou tudo. Eu vou me recompor e
cantar afinadissimo? Nao! Fu vou acionar alguma coisa no meu corpo, que, se Deus quiser, vai

na nota — e vamos treinar pra chegar nisso -, mas que ¢ carregada de uma carga dramatica...
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que o mais importante ¢ eu chegar em quem esta assistindo e falar: Puta merda, ¢ a rainha
cantando que o rei esta morto. E isso acontece... essa sonoridade que ¢ Odisseia, que o Ernani
fez a gente chegar junto, ali, né? A Odisscia ¢ uma coisa que eu também considero um outro
divisor de aguas, assim, dentro do nosso trabalho. Quando a gente se entendeu como uma
poténcia vocal e sonora muito grande, sabe, e arriscar criar uma cena de guerra inteira, que era
uma masica, com uma guitarra dialogava com os corpos, que era 0 momento que a cena
estava mais, assim... eu abaixava o volume e o outro aumentava, e ai o canto, a lamuria do
canto que era orquestrado, pra poder ter as nuances, também, sabe? Todo esse movimento,
sonoridade que a gente descobriu na Circe, por exemplo, que a gente pegou uma musica de
um grupo bielorusso, e eu falei: Ernani, eu acho que tem a ver, ¢ uma pegada ali da Circe, e
tal... A gente nao sabia o que elas estavam cantando, e fomos pegar a sonoridade ali da musica,
copiar... tutopik.a tukazila tu... sabe assim, pegando o sonzinho e, ai, em cima daquilo, criamos
aquela ambiéncia, enfim. Entao, acho que muita poténcia, muita descoberta em relacio a essa
atuacdo polifonica, a essa sonoridade nossa dentro da Odisseia, com o Ernani mais coladinho
com a gente, acho que foi um momento em que a gente ficou muito proximo dele dentro de
um trabalho. Porque, também varias vezes ele vinha trabalhar alguma coisa com a gente, mas
a gente estava ensaiando um espetaculo, né, outro... e tal. Nesse, a gente mergulhou junto,

assim, do inicio ao fim. Entdo, é bem forte assim... as descobertas.

VINICIUS

E muito legal...

FERNANDA

So.. s6 uma coisa, eu vou falar bem rapidinho, mas eu acho que ¢ legal, porque foi dentro desse
momento da Odisseia que a gente conhece a Francesca também. O Ernani traz a Francesca e a
gente faz uma oficina também com ela, assim, a gente faz uma imersdo. E foi bem nesse
momento que a gente esta criando a Odisseia. Isso também trouxe, né... Eu acho que a parceria
do Ernani com a Francesca, assim, ¢ bem amorosa, digamos assim, porque achei que foi uma
experiéncia, pra gente, enquanto atores, excepcional, de descoberta, né? Descoberta da
manifestacio vocal dentro da cena, né&? Como a Francesca fala, e o proprio Ernani. So

pontuando, porque acho que foi importante pra gente também ter conhecido a Francesca
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naquele momento, Maurizio também veio, participou com a gente dessa oficina. Entao, acho

que foi importante essa imersao que a gente teve, foi bem nessa época da Odisseia também.

VINICIUS

Nossa, que legall Ja ia perguntar da Francesca também, porque vocés falando, assim, ¢é
impressionante, porque vocés tem uma coisa que ¢ rara, na fala, no discurso sobre esse
trabalho com o Ernani, que ¢ de separar o que € a voz e o que ¢ 0 som da voz, certo? Que ¢ uma
coisa que o Ernani tem tanto cuidado, que ele luta tanto pra que as pessoas entendam, mas
sdo raras as pessoas que realmente compram esse discurso... E eu estou escutando vocés
falarem, vocés tém o cuidado de falar, quando estdo falando do som vocal, explicitar que € a
voz sonora, n&? Muito legal, porque normalmente o que acontece ¢ que a gente tem o habito
de reduzir a voz s6 ao aspecto sonoro, né€? E a gente custa a se livrar disso. Eu acho que voceés

ja passaram dessa etapa ha muito tempo... E € curioso que, as vezes, as pessoas mesmo
fazendo isso, nao conseguem transformar o discurso, a fala sobre isso, e vocés tém isso... E
muito, € muito impressionante. Uma coisa que eu, primeiro... uma curiosidade, né? E sempre o
Juliano que dirige os espetaculos de vocés? (Juliano confirma, gestualmente) Entao, nunca teve
diretor convidado, cés nunca tiveram isso? T4, ¢ porque teria uma pergunta sobre diferentes
direcoes, mas entdo essa pergunta nao cabe, mas talvez seja interessante, aqui, eu fazer uma
pergunta e, ai, vamos ouvir vocés sobre isso, que € a relacao da criacio da atuacdo polifonica
com a direcdo. Entdo, acho que vio ter dois pontos de vista ai: 0 ponto de vista do elenco e o
ponto de vista do diretor, né? Entdo, a pergunta inicialmente seria se a atuacdo polifonica é
sempre possivel... a atuacdo polifonica... se ela é sempre possivel, ou se ela fica restrita ao
trabalho de alguns diretores especificos. Acho que essa pergunta nao faz sentido, né? Mas a
continuacdo dela que ¢, na relagdo entre elenco e diretor, o que vocés consideram que pode
favorecer ou desfavorecer, facilitar ou dificultar a criacio de uma atuacao polifonica. Entio,
acho que isso vale tanto pras atrizes, pros atores que tdo 1a, de repente, com essa busca por
atuar polifonicamente, e o que ajuda na relacdo com o diretor, e, do outro lado, do diretor
tentando construir um espetaculo polifonico, dirigir um espetaculo polifonico, o que pode
favorecer ou desfavorecer na relacdo com o elenco. Acho que pode ser legal ouvir vocés em

relacdo a isso.
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GUSTAVO

Eu vou me arriscar a responder, a falar uma coisinha, se eu tiver fora vocés me falam. Quando
a gente comeca o trabalho com o Ernani, quando a gente vai pra sala de ensaio e ele vem com
esses estimulos de jogos, né, de camada sonora, e a gente vai fazendo esse jogo, a gente vai
entendendo a voz... fazendo esses jogos pra criar essa camada sonora... esses estimulos que ele
jogava... sO que ai a gente vai entendendo esse jogo, né&? Esse jogo, essa camada sonora junto
com o elenco ali. S6 que uma coisa que eu percebo, quando a gente vai pro espetaculo, igual na
Odisseia, a gente tinha um palco de doze metros... entdo era um palco gigante. Ai, o Ernani vai e
propoe pra gente... a gente tinha uma mausica, quando a Ecuba morria, por exemplo. Entao,
quando a gente estava em roda, era muito mais facil a gente entender o que o outro estava
cantando, a gente entendeu o nosso lugar, porque a gente estava ali pertinho, pertinho,
pertinho. Entdo esse jogo ajudava a gente, a gente estar perto. SO que, ai, chega na hora do
espetaculo, cada um ta num ponto do palco. Ai, cé fala assim: Meu Deus, o que que vai
acontecer? Eu lembro que foi um desafio pra gente... pra gente entender que um tava la na
frente, o outro tava aqui, porque essa era a marcacdo da cena. A gente ndo podia ficar
juntinho. Ai, se a gente pudesse ficar num corinho ali, ia ser muito mais confortavel pra gente,
porque a gente vai, a gente comeca assim na sala de aula, mas na hora do espetaculo nao, cada
um ta num ponto do palco, e isso foi uma descoberta pra gente entender, porque como ¢ que
eu vou conseguir ouvir o meu colega de elenco que esta la do outro lado do palco, o outro que
estda num outro canto do palco, e a gente tem que fazer essa camada sonora junta assim, e isso
acontecia em varias partes do espetaculo. Entdo esse € um... eu nio sei se eu entrei muito, nao
sei se entrei dentro da pergunta, mas essa € uma coisa que eu me lembro muito bem, que € que
a cena me faz estar num lugar, s6 que pra camada sonora, pro canto, nao era o meu lugar ideal,
mas mesmo assim eu tenho que me arriscar, eu tenho que ficar ali, eu tenho que cantar junto
com todo mundo, que ta todo mundo longe, longe um do outro, mas eu tenho que fazer aquilo

funcionar assim. Nao sei. Acho que ¢ isso.

FERNANDA

Um pouco sobre a sua pergunta, o que eu acho que a atuagdo polifonica, assim... porque eu
acho que a gente faz um trabalho polifénico dentro das nossas criagdes. Eu acho que, dentro
da criacao, quando a gente comeca a criagdo e o proprio espetaculo... o espetaculo “¢ uma

atuacdo polifonica”... (risos) Eu penso assim. Eu acho que o que favorece nessa relagao de
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direcdo e elenco sio as possibilidades, as intmeras infinitas possibilidades que a gente tem
dentro, sendo uma criagao coletiva de, a partir dos estimulos que vém da dire¢ao, e também
dos estimulos que o elenco traz, da gente poder criar um espetaculo que tem essa atuagcao
polifonica, entende? Entado, acho que isso, essa possibilidade que a gente tem dentro da
criacdo, de trazer varias... varios elementos, de brincar com a manifestagao da imagem, do
movimento, da voz, do cenario, todas essas possibilidades que sdo estimulos, vindo também
da direcao, e que a gente também compde, eu acho isso muito interessante dentro da criacao.
Eu acho que isso favorece a criacdo, acho que a gente traz muita coisa, né? A gente fala...
quando a gente esta criando um espetaculo, a gente fala: Meu Deus, ¢ tanta coisa, né? A gente
estda comecando um processo agora, e fala... ¢ tanta.. mas € tanta coisa que vem de varios
lados, voce fala assim: Meu Deus, pra onde a gente ta indo... Mas isso ¢ muito interessante
como possibilidade, porque sao varias vertentes desse espetaculo, que eu vejo como varias
coisas dentro da polifonia, né? A polifonia dentro dessa criacdo. Agora, eu ndo sei se a palavra
¢ “desfavorece” essa relacio, nao sei se € essa... O que eu acho é que, como a gente tem muitas
possibilidades, a gente tem uma direcao com a cabeca gigante, e n6s somos seis pessoas no
elenco. Entdo, vocé fala assim: Cara, cada um, talvez, esteja antes do negocio, dentro da
feitura, vocé fala: Meu Deus do céu, pra onde a gente esta indo, sabe? Esse tanto de
possibilidade, também, faz isso... fala assim: Nao, espera ai, acho que a gente precisa... sera
que... é... olhar melhor... porque a dire¢io ja esta ali pensando, a gente trouxe um monte de
coisa, esta pensando... o elenco, talvez, ndo esteja ali na mesma sintonia, e ai eu acho que... eu
nao sei se ¢ desfavorecer, mas eu acho que em um momento da criagdo — a gente até chamava
isso, quando a gente era aluno do curso de preparacdo pra atores, fala: nés estamos num
momento de vacuo. Porque as vezes a gente tem muita coisa e a gente nao sabe ali, ainda, pra
onde esta indo. A gente confia. Por isso que eu acho que ndo é o que desfavorece. Eu acho que
¢ um momento em que a gente fala assim: Beleza! Temos essa gama de coisa, e agora? Ja era.
(risos) Mas... eu ndo sei se te respondo, mas eu acho que ¢ o que me vem em relacdo a essa...
dentro da criacio, como ¢é a nossa criagdo e os momentos dela, né? Porque depois que o
espetaculo ja esta chegando, eles falam: nossa, era isso... entendemos, né? Chegamos juntos
dentro de uma... dentro dessa atuacdo polifonica, dentro do espetaculo, e criar uma coisa
bacana pra caramba. Entdo, o momento disso ai, que € o... a gente esta num limbo, vagando,

até encontrar dentro desse tanto de coisa que a gente tem.
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VINICIUS

Talvez a palavra seja o que desafia, né? As vezes, tem coisas que desafiam mais, nao no sentido
de desfavorecer, de dar uma desafiada a mais, né? Acho que ouvindo voceés dois agora, ja deu
pra pegar um pouco disso. Quando o Gustavo fala da disposi¢ao no palco, ele tava ali como
ator, desenvolvendo, se apropriando dos discursos varios, para uma atuacio polifdnica.
Vamos dizer, tem um elemento novo que desestabiliza ele de alguma forma, né? E nesse

sentido mesmo que vocés tio falando, acho.

ELIS

Tem uma coisa também que eu acho importante de colocar, Vinicius, eu acho que o Juliano,
enquanto diretor, ele compra a ideia, né? Entdo, falando bem da nossa experiéncia, aqui no
Teatro da Pedra, ele compra a ideia da atuacao polifonica. Entao, isso facilita pra nds, porque a
gente esta nesse entendimento, assim: poxa, né, o Ernani, enquanto diretor musical ali na
Odisseia, e o Juliano, diretor geral do espetaculo, eles estao com uma sintonia de alguma coisa.
O elenco sabe algum caminho ali, em algumas trilhas, assim, que a gente enxerga dentro do
processo. Entdo, acho que isso ¢ bem bacana. E tem uma questdo também que eu acho que é
muito bacana de pontuar, é que eu acho o Ernani uma pessoa muito generosa nessa relagio de
troca com a direcao. E, ai, eu digo com a direcio, porque, as vezes, tem uma coisa que mais ou
menos ja foi definida em cena. E ai a gente... o Ernani chegou, as vezes, com uma proposta, e a
gente chega: Ernani, oh, nesse momento a gente esta espalhado no palco, exemplo do
Gustavo, a gente esta espalhado... E ai, de repente, vocé vé o Ernani mudar todo o pensamento
dele pra poder fazer aquilo a partir da situacdo que a gente esta espalhado no palco, que seja
mudar a voz do fulano com o sicrano, trocar o... (Elis cita Ernani) “Ah, esse aqui ¢ possivel de
trocar de lugar? Nio, entdo beleza! Entdo vamos...” entdo acho que existe uma generosidade
ou disponibilidade pra essa troca, do Ernani, que ¢ muito forte, sabe? De entendimento... E
nao é uma troca que voceé fala assim: Ah, baixou a cabeca e trocou. Nio! Ele vem com as ideias
dele, mas ele olha muito a partir de algumas coisas que ja foram construidas. Outro exemplo,
que eu poderia dar disso, agora, ha pouco tempo ele trabalhou com a gente no espetaculo
Partidas, o espetaculo ja estava montado. A gente ja tinha feito a... ja sabia as musicas, ja tinha

algum trabalho vocal que a gente tinha feito com a Renata Vargas, mas a gente queria o
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dedinho do Ernani em alguns pontos. E ai, tinha uma abertura de voz que eu e a Fernanda
estavamos fazendo, e ai, direto, a gente ia pra um outro lugar, a gente ia pra um outro lugar... E
ai ele, né... acho que ai ele falou assim: “Oh, eu estou vendo que o corpo de vocés quer ir pra
esse lugar; entao, esta bom! Entao, espera ai, deixa eu rearrumar aqui.” E ai, de repente, ele
rearrumou a nota do um, do outro, do outro, pra gente poder... Por que, né? Dai ele tentou, ali
na proposta dele, 0 nosso corpo estava cantando uma outra parte, uma outra nota, ¢ ele vai e
rearruma aquilo tudo dentro disso, né? Existe uma generosidade, existe uma resiliéncia, nao
sei... uma coisa que ¢ muito bacana, no sentido de olhar pra ali... €... a nossa... 0 nosso corpo
tava naquele caminho e, realmente, ficou facil, porque a gente nunca erra essa nota né,
Fernanda, que ¢ da Serra da Boa Esperanca... A gente nunca erra. Treinar demais, demais, em
um processo mais longo, chegaria nesse outro lugar, mas esse lugar aqui também ¢ possivel,
fica bonito, e vamos la! Entdo, acho que isso, né, dentro desse dialogo entre direcio com

atuacao polifonica e tudo, que € importante também de ser pontuado.

VINICIUS
Legal demais! Alguém mais do elenco quer comentar antes do nosso diretor? Senao, vamos

ouvir o ponto de vista do diretor, também.

JULIANO

Pode ser entio, € isso? A dificuldade de... Nio, a dificuldade nao... Nao tentar sintetizar, ndo é
sintetizar, € falar de coisas... Quando a gente fala, me vem uma coisa que ¢: nao ha hierarquia
do texto. Isso € uma coisa importante nesse trabalho. E ai, essa... esse comando, o comando no
sentido... esse estimulo... Mas, € assim, a coisa pode vir de diversos lugares e... e acho que tem
uma... acho que ¢ muito importante nesse trabalho com o Ernani a disponibilidade da
experimentacao. A gente vive no processo da Odisscida... entao, o processo da Odisseia ¢ muito
legal... Eu nao tenho certeza se foi la que a gente conheceu a Francesca, a gente tinha

conhecido antes, ela, mas na... a gente passa... a Fernanda quase nunca erra a data. Agora, acho

que gente conheceu ela antes, né Ana?

ANA

Teve faculdade também...
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JULIANO

E, na faculdade ja tinha tido os contatos com ela e tal, mas algum dia a gente pode falar do que
foi... A gente teve uns dez dias direto com a Francesca e Maurizio e... com espetaculo ja
pronto, Vinicius, que foi uma loucura pra gente, uma loucura, mas isso ¢ porque tava la... mas
a gente teve muito tempo com Ernani na Odisseia. O espetaculo, a gente... Na trajetoria do
Teatro da Pedra, eu diria que Odisseia foi o espetaculo dos excessos. Assim: Ah, podemos
colocar andaimes no palco? Podemos. Podemos trabalhar com quinze pessoas em cena?
Podemos. Tambores imensos, um negocio.... E, mas a gente vai querer viajar com ele... Entao a
gente empacota tudo, sei la. Excessos. Entdo, a gente também ficou um tempo enorme
ensaiando e foi muito bom pra gente, que a gente foi experimentando, experimentando, e
nessa busca, mesmo, junto com o Ernani, criar cenas inteiras, inteiras, experimentar coisas de
um jeito, de outro, puxa, vai n&? Que é... Por exemplo, a dos arautos... que corta tudo depois,
sabe? Aquela cena... ndo € que a cena se transforma, a cena desaparece completamente. Sao
coisas muito legais, mas vocé fala: Beleza, ¢ superlegal isso, mas vai ficar de fora, e tudo bem,
né&? Nao, os Arautos ninguém gostava, mas, por exemplo, tinha uma... tinha um funk no inicio,
que a gente tinha misturado uma mausica que o Ernani tinha trazido, e essa... de repente, vocé
percebe que naquela musica... eu falei: Ernani, isso ai tem... o baile de favela esta dentro dessa
musica, entdo vamos cantar o baile de favela aqui... dai, fazia um negocio... e a gente foi que...
Entdo, acho que... eu fico pensando, também, quando a gente esta falando sobre a polifonia... o
quanto a gente esta aberto a estimulos variados, mesmo. E as vezes acho que o grande
processo... a gente tenta muito em perceber que a gente faz uma coisa... que a gente tenta
botar numa linguagem de novo deleuziana, tenta botar as estrias, né, assim, vocé tenta
amarrar, fechar as coisas, mas te interessa as escapadas, assim, os espacos lisos, mesmo de... 0
que a gente nao sabe, né? Po, a gente faz Teatro, mesmo, porque a gente quer lidar com o que a
gente ndo... com o que a gente nao sabe. Quem convive com o Ernani, né, vocé deve saber que
ele tem sonhos de fazer espetaculos... né, assim... e acho que assim a gente vai sempre... acho
que ¢ o grande barato € esse, vocé ter esse desejo da coisa totalmente sem nada, totalmente... e
as vezes, vocé vai colocando e vocé vai percebendo o dialogo entre liso e estriado, entre o
aparelho de estado e maquina de guerra, ou assim... ou entre... Oh, aqui a gente vai falar que o
texto, vai definir esse texto, mas a gente vai perceber as possibilidades infinitas desse... ou a

gente vai... ndo perceber as possibilidades infinitas, a gente vai perceber que isso ¢ totalmente
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novo neste momento, agora, do espetaculo. Os atores tém que estar preparados pra isso, né?
Entdo, naquele momento estar atento também, estar atento e estar aberto, e dialogar com a
polifonia daquele momento mesmo. Porque tem uma pessoa na plateia, tem um... E € nisso,
acho, que consiste o grande trabalho de atores e atrizes né? Assim, de vocé... po... a gente
podia... e quanto mais a gente consegue puxar né? Mesmo que numa coisa muito amarrada,
com marcacoes, vocé sai daqui, vocé vai pra 14, na... conseguir perceber que aqui ¢ que ¢ tudo
solto, tudo solto, mas numa amarracio, isso... € isso mesmo, mas é... acho que € nisso que... e
mais uma outra coisa, porque eu nio sei se eu consigo responder nada, mas so trazendo... a
gente esta ensaiando um espetaculo novo e puxa, e dai? Eu estou muito... ¢ porque eu fico...
esse processo a gente... eles fazem... eles, os atores, fazem coisas... ai eu vou la, putz, anoto,
vejo... putz, percebi o negocio, devolvo pra eles umas percepcoes minhas, mas que assim que
eles, ja na hora que estdo ouvindo, ja percebem, das... a partir das percepgoes deles e a gente
vai nesses super dialogos... e se a pessoa faz uma coisa e entende outra, e vocé usa e... Ontem,
eu assistindo ao ensaio, a gente esta bem num processo inicial, mas pd, o som da panela me
jogou pra outro lugar... um som... eles entraram com uma panela, eu vi uns... aquele som me
jogou em outro lugar, entdo isso... e isso, hierarquicamente, ¢ esse som da panela que esta...
que esta comandando, né? Sei 14, outra palavra melhor, que a gente pode achar, mas, assim, a
som da panela me afeta e esta, assim, nossa, me jogando pra uma... ou... pra criacio de uma
coisa... De uma cena aqui que... eu estou pensando: hoje a tarde, a gente vai voltar pra sala de
ensaio... disso... puxa, tal, nao sei. Um som, uma colher de pau numa panela faz, um “plim”... e
isso abre uma possibilidade de uma cena, mesmo que, puxa... e € isso, sei 14, nao sei se... E isso

que eu tenho pra falar, sei la.

VINICIUS

Legal demais, Juliano, legal demais ouvir essas perspectivas de vocés, nessa relacao direcio e
elenco. E ai eu queria, também, pegar uma camada a mais nessas relacdes e provocar vocés a
falar um pouco sobre como que é.. como os outros artistas envolvidos nas criacoes dos
espetaculos de voceés, e também equipe técnica, contribuem ou nao pra essa criacao polifonica
dos espetaculos do grupo. Entdo, figurinista, cenografo, iluminador, se outras instancias da
criacao também contribuem... se essa contribuicdo é mais direta ou é mais indireta? Como €

que vocés veem essa relacao?
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JULIANO

Eu vou comecar aqui, depois... sO porque me veio uma coisa na cab... A gente tem uma grande
dificuldade. Quando a gente esta conversando aqui, Vinicius, me deu uma luz. Eu falei: Nossa,
¢ por isso que a gente tem uma dificuldade, de achar essas pessoas, porque a pessoa assiste a
um ensaio, nao acompanha o processo. Agora, hoje em dia, a gente tem uma pessoa que
trabalha com figurino que esta... que tam... porque a gente tem uma... ah... achar os nossos
pares, quem esta a fim dessa viagem, desse jeito, embarcar nessa montanha russa... A pessoa
vai 14, assiste ao ensaio e fala assim: Ah, entdo, eu entendi, entdo ¢ isso. E eu falo assim: Nio,
cara, ndo ¢ nada disso, vai mudar tudo... e a pessoa tem que ter esse espirito, chamar... esse
desejo, porque sendo a pessoa toda hora vem la e fala: Entao, entendi, entdo é isso. E voce fala:
Cara, hum, nao é... vai mudar, vai mudar o roteiro, vai mudar o texto, vai mudar o personagem,
vai mudar... a gente ta num processo de... Entdo, agora a gente achou uma figurinista, eu acho
que... quando a gente... me veio um... putz, ¢ essa a nossa dificuldade, porque a pessoa vem e
faz um cenario e... entendi. A gente tem uma colaboracio de uma pessoa de cenario, po, que
legal, mas s6 que o dialogo ndo para, e a gente vai precisar dialogar com esse cenario, nao so6 na
hora da cena, mas nesse processo de criacdo, e esse processo de criacao ta... ¢ vivo. Logico que
a gente precisa uma hora... Poxa, eu tenho dificuldade, né, assim, pra mim a gente vai
continuar e so6 ndo o dia chega, vamos estrear, o tempo definiu isso, mas, as vezes, a gente
continua mexendo em coisas, né, assim... Mas ta bom... mas... tem um tanto de abertura
mesmo, disponibilidade de... ou de... porque, as vezes, a gente tem dificuldade de achar essas
pessoas a fim dessa jornada, mesmo, assim, de tanto... A Fernanda falou do vacuo, Fernanda, a
gente falava buraco negro, que a gente chama, sabe? Vocé mergulha num buraco negro da
criacdo. Poxa, a gente faz, a gente trabalha junto ha muito tempo. A gente, as vezes... a gente
desconfia que vai dar certo. Mas a gente tem que viver obrigatoriamente e nao ¢ que € uma
regra que... po cé... a gente tem que viver os processos... que a gente mergulha em coisas que a
gente nao sabe, sendo nao tem graca nenhuma. E a gente nao taria mais criando, né, fazendo,
juntos, se a gente nao estivesse estimulado nesse lugar que € o lugar da novidade pra todos os
lados desse... para todo mundo nessa brincadeira, né? Assim, tem que ter esse mergulho
mesmo, e as vezes as pessoas nao querem, ndo entendem isso, nao tiveram esse... P9, que é€...
ai... putz, sei la! Entdo, a gente tem dificuldade. A gente tem agora uma figurinista... né, assim,

quando o Ernani vem trabalhar conosco, traz isso muito claro, né, assim, poxa, muda tudo, e
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ele s6 da risada e bora... ele assim, sorri, e bora trabalhar, né? Assim: ah, entao mudou tudo?
Mudou. Ah, que 6timo! Entdo, vamos 13, agora vai, ndo sei o qué. Porque ¢ isso, a gente ter

essa... essa alegria com isso, né? E isso.

VINICIUS

Essa pergunta, as vezes, também, ela as vezes pode ter... No caso dos atores, das atrizes, uma
coisa, uma contribuicdo indireta, mesmo, que... por exemplo, uma maquiadora... talvez nem
saiba o que ¢ polifonia no Teatro e ta trabalhando com voceés, mas ela fez la uma maquiagem
em voceé e vocg, de alguma forma, aquela maquiagem virou um discurso a mais que vocé se
apropriou pra sua atuagio, ndo sei. Entdo, de certa forma, uma contribuicio indireta, nao
intencional da pessoa, mas que vocé pega, né? Alguma vez vocés perceberam acontecer esse

tipo de relacao?

FERNANDA

Entdo, acho que a gente.. O Juliano falou da figurinista, né? Acho que a gente fez um
espetaculo novo, que € o Partidas, tem um ano né? Um ano e pouco. Nesse espetaculo a gente
teve uma figurinista nos acompanhando. Entdo, esse figurino, ele veio chegando junto com a
criacdo. Entdo, pra mim, quando o figurino... ele compde o personagem. O cabelo, o figurino,
nesse caso, me traz um discurso. Me traz mais um elemento. Nao € s6 a roupa em si, ele
também me ajuda a contar. Entao, eu acho que, nesse caso especifico, que eu olho assim e
vejo... Acho que quando o Juliano falou isso das pessoas, na Odisseia, foram muitas pessoas
juntas, mesmo, ali. Mesmo ali. Trocou quem estava fazendo cenario e figurino. Cenario ou
figurino? Agora eu nao lembro, direito. Se foram as duas coisas. E tinha um professor de kung
fu, e a gente fazia aula... tinha outra pessoa que também vinha no Canto... entao, tinha essas
varias nuances de discursos, de pessoas falando com a gente, a gente criando junto e que...
acho que poucas delas entraram nesse jogo junto com a gente, n€? Que € um... so repetindo o
que o Juliano falou. Acho que o Ernani foi uma pessoa que... que € isso mesmo, essa liberdade
que ele tem junto com a gente dentro da criacdo. Isso foi muito legal. Mas, respondendo
especificamente, eu acho que... que eu me lembre agora, acho que, no Partidas, o figurino me

traz esse discurso... me traz outras coisas, também, para o personagem.
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VINICIUS

Maravilha! Bom, o Teatro da Pedra desenvolve projetos educacionais. Entdo, eu queria
também ouvir de vocés, um pouco, se a polifonia contribui de alguma maneira pra pedagogia
do grupo. E, se sim, em que sentido? Se vocés puderem falar um pouco sobre as experiéncias

pedagogicas em relacio a polifonia...

ANA

Eu posso comegar, mas antes eu queria falar um pouco sobre a questao anterior. SO porque eu
acho que ¢ importante falar... E porque, com relacdo ao figurino, a Olivia, que chegou junto
pra atuar com a gente, uma das coisas que ela pensou foi na sensacio que o personagem
precisava passar.

E, pensando nessa sensacio, ela pensou nas cores que o figurino tinha que ter. Ela fez uma
pesquisa dentro disso. Entdo, eu acho que ai é... tipo assim, além da proposta do figurino ter a
ver com a época, pra poder ajudar a contar historia, ela pensou muito na questdo da sensagao
do personagem. Eu acho que isso ¢ uma contribuicdo estética do que envolve a polifonia,
também, porque ta na construcido do personagem pra além do que s6 mostra enquanto
imagem, sabe? Entdo, ¢ uma contribuicdo mais interna, por isso que eu queria falar la, pra nao
perder. Agora, da pedagogia, eu acho que a Fernanda pode saber falar mais, eu posso até
comecar alguma coisa aqui... Eu acho que tudo que a gente... eu acho que, enquanto a gente
esta no educacional, enquanto ta no artistico uma coisa se alimenta da outra. Eu acho que a
gente ¢ alimentado a partir do momento que a gente esta dando aula, né, esta tendo a troca
com os alunos.... e a gente, no processo artistico, a gente se alimenta de coisas que a gente
passou, também, né? Porque, quando a gente consegue passar pra frente alguma coisa que a
gente aprendeu, isso internaliza mais dentro da gente, ainda. Entao, eu acho que sim, eu acho
que sim, ta presente numa questao até, assim, de uma preocupagao mais artistica e estética
enquanto a gente ta no processo pedagogico com os alunos. Eu acho que tem essa

contribuicao ai.

FERNANDA
Entao, o que eu ia falar era um pouco nessa linha que a Ana comecou, mesmo. E que nos todos
somos educadores aqui, né? Nos somos artistas arte-educadores. Entdo, o nosso processo de

descoberta dentro da criacao, dentro da Arte, ele nos acompanha quando a gente esta com
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uma turma, criando com uma turma, ¢ eu acho que essa interseco, esse dialogo artistico,
pedagogico, ele, pra mim, além de carregar essa atuagio polifonica, essa polifonia que a gente
vem estudando, que a gente vem descobrindo cada vez mais dentro das nossas criacoes, eu
acho que, além disso, a gente nao consegue separar, nio consegue separar. Entdo, a gente
trabalha dentro das nossas criagdes... 0 que a gente busca dentro do Teatro enquanto tema,
enquanto desejo, enquanto vontade artistica, isso vai pra sala, entdo, nao da pra descolar, né?
E ai tem uma questdo: hoje em dia, a gente ndo esta... esse ano, a gente nao deu aula, né? Mas a
gente tem um grupo pedagogico e eu acho que a gente vem se desafiando pra trazer essas
descobertas artisticas, esse trabalho que a gente tem dentro do Teatro, também, pra essas
pessoas que caminham junto com a gente. Porque eu acho que € muito importante assim, né?
A gente pensar que... O Juliano tem uma fala, que as vezes eu roubo dele, que ¢ assim: Ha um
tempo atras, a gente separava um... ndo ¢ que a gente separava, mas a gente olhava e falava
assim: o que que ¢ primeiro? O que que a gente quer primeiro? A gente quer primeiro fazer
uma roda, com os alunos... se fez a roda, ta 6timo, né? Fez a roda antes, a gente pensava assim,
dentro... Mas a gente vem com a nossa experiéncia, né? Com o nosso trabalho dentro da
pedagogia, vendo que a questdo estética, a questdo artistica, a questdo pedagogica ta
atravessada por essa questdo: nos somos artistas, ali, fazendo, entdo, tudo isso nos
acompanha. A criacao nos acompanha. E logico que a gente tem muito cuidado com o
processo, mas a atuacdo polifonica ta dentro desse processo. A gente também se alimenta do
que os alunos trazem, esse processo da criacio, ele ¢ muito parecido mesmo, né? E a gente esta
aqui, a gente esta aberto pros estimulos que os alunos trazem e, na hora da nossa criacdo, que
a gente vira a direcdo dentro da aula, ali, a gente carrega, também... a gente leva um monte de
estimulo pra eles e, pra mim, isso tudo esta dentro da atuagio polifonica, igual eu falei, nem
sei se ¢ correto falar... e eu falei isso numa resposta atras, que o espetaculo ¢ a atuagao
polifénica. Mas é porque eu, quando eu olho pra dentro da nossa criacdo, né, do Teatro da

Pedra, eu vejo isso. E eu acho que a gente leva isso pro nosso pedagogico também.

ELIS

S6 completando uma coisa, assim, confesso que eu fiquei pensando aqui... ah, fiquei, tipo
assim, cavando na minha cabeca aqui essa questio do pedagogico com a atuagdo polifonica,
mas eu acho que eu arriscaria dizer que tem a ver até pelo processo como a gente atua, assim,

com turmas de Teatro em comunidades. A gente faz um processo, de certa forma, ¢ muito
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parecido com os nossos processos de construcdo de espetaculo, também. Entao, acho que
aproxima, mas quando a gente fala que vocé tem a linguagem do Teatro... Deixa eu explicar
um pouquinho primeiro. Entao, a gente sempre atua dentro das comunidades, com a pesquisa
do local. Entao, aquelas pessoas vao trazer as suas proprias historias, so que, se vocé tem uma
turma de vinte alunos, sio vinte historias, além da historia da comunidade, do entorno onde
eles estdo. Entdo, se a gente junta ai a linguagem do Teatro com essa mistura, né, dessas varias
vozes, no sentido de historias variadas, varias trajetorias... a historia da comunidade, e com
isso tudo, esse ¢ o caldo que a gente mistura, e faz o espetaculo... eu acredito que isso tem
muito a ver com a atuacdo polifénica, sabe? Diria que ¢ uma atuac@o polifonica dentro do
pedagogico. Nesse sentido de estar conectado com muitos lugares, pra poder construir
alguma coisa. Talvez eu tenha esticado um pouquinho a corda do sentido de atuacio

polifonica, talvez no.

VINICIUS

Que bom, a gente tem que esticar as cordas mesmo... Gente, pra concluir, eu queria s6 ouvir
um pouco de vocés sobre perspectivas futuras. Quer dizer, vocés ja tao ensaiando um novo
espetaculo, né€? O Juliano até mencionou, mas nao so6 em termos de espetaculos, mas de cursos
também, enfim, dentro da perspectiva pedagogica do grupo... Queria saber se vocés tém
alguma curiosidade ou desejo especifico em relacdo a esse encontro do grupo com a polifonia,
daqui pra frente. Com a polifonia e com o Ernani. Enfim, fiquem a vontade pra falar sobre... O
Ernani, também, nao ¢ so polifonia, né? Ele traz um monte de outras camadas ai, de outros
ensinamentos, né? Conhecendo bem o Ernani e ouvindo vocés falar, da pra perceber que tém
muitas provocagoes ai que vocés pegaram e tdo transformando, levando a maneira de vocés.
Falo isso também do Ernani, do ponto de vista ético, isso transparece muito na fala de vocés.

A ética do trabalho, né? Das relacoes... isso € muito legal de ouvir.

FERNANDA
No futuro, a gente ja tem uma oficina com o Ernani, que a gente nao conseguiu fazer ainda

(risos) que a gente marcou e desmarcou... (risos) Entao, isso ja é¢ uma perspectiva.

VINICIUS

Essa oficina vai ser de qué? Vai ser... tem alguma coisa especifica?
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FERNANDA

Entdo, a gente tinha um tempo pra trabalhar com o Ernani, a gente fez metade desse tempo
olhando pro Partidas, que foi a contribuicdo que a Elis falou um pouco antes. E, ai, a gente tava
querendo se encontrar com ele esse ano pra dar continuidade a esse trabalho, porque a gente
tinha um pouquinho... ndo ¢ um tempo grande que a gente ainda tem com ele... Mas, a gente
vai fazer uma conversa no artistico, e eu acho que a gente tem que falar sobre isso. Sabe? Saber
desse tempo que a gente tem com o Ernani, ainda, tem muita coisa ainda pra gente estruturar,
mas saber se nesse tempo a gente vai dar continuidade a esse trabalho. O Ernani esta com uma
pesquisa nova... nao sei se ¢ nova, mas com outras coisas também que tinha falado um pouco
com a gente, que também ¢é muito interessante. Entdo, especificamente sobre o que a gente vai
fazer nessa oficina com ele, agora eu nio sei te dizer. Acho que a gente precisa... nos aqui
precisamos conversar, conversar com ele e saber qual que ¢ a possibilidade e o que que a gente

vai fazer ainda. Mas temos. Temos pelo menos, por enquanto, dois dias.

VINICIUS
Novos encontros em vista. Agora, se quiserem, vocés podem aproveitar também esse
momento, de consideracdes finais, para falar algo sobre esse tema que talvez as perguntas nao

tenham proporcionado. Fiquem a vontade.

JULIANO
Nao sei se vocé sabe, Vinicius, a gente tinha um plano de ir pra Italia. Vocé sabe dessa

historia, ou nao?

VINICIUS
Nao.

JULIANO

A gente ia pra Italia com o Ernani, encontrar com a Francesca, passar la... era o qué? Dois
meses que a gente ia passar 14, gente? Trés meses. A gente tinha...a gente ia em marco de 2020,
pra Italial Com passagem comprada e tudo, o lugar que a gente ia ficar 1a reservado. Essa

aprofundada... essa pesquisa com FErnani e Francesca, assim, aprofundar, aprofundar,

Vinicius Assuncdo Albricker - Entrevista com o Teatro da Pedra: a polifonia e atuacio polifonica no trabalho deste
grupo a partir do encontro com o artista Ernani Maletta.

Dossié Tematico - Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 02, julho-dezembro/2022 - pp. 296-321.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 316




VOZ e CENA

aprofundar, sei 14, é né... assim, ir, mais, porque nos agrada muito, né? Entao, acho que isso ¢€...
A gente, esse ano, entrou num turbilho... acho que como muitos grupos artisticos, da gente
dar conta de fazer coisas que tavam acumuladas, de uma demanda acumulada do mundo... E a
gente tem que olhar, né, assim, esse treinamento, esses encontros que esse ano foi muito... Nao
tivemos isso, né? Mas acho que nos interessa isso, tinha esse sonho, tem esses... a gente nao
sabe mais, né? Foi muito frustrante, né? Cé marcar tudo, de repente, de cancelar tudo, tamo
tentando receber o dinheiro das passagens até hoje, bom... Eu acho que tém aspectos do
trabalho do Ernani, né, varios, varios foram citados, mas tem um que nao foi falado aqui, que é
essa coisa que eu acho que é muito importante, que sdo essas propostas dele de pratica de
conjunto, sabe? Que ele pde um instrumento na mao de cada um e vai experimentar, vai
experimentar, eu acho que isso ¢ muito legal e a gente ta precisando muito disso, sabe? De
ficar improvisando e o outro entra, sai, vai, arrisca... Acho que ¢ isso, acho que... Tem a ver
com a sua ultima pergunta, assim, eu acho que essa investigacao do... d'um palco...acho que
essa voz, esse som, esse... entrando... a gente esta conseguindo fa.... Eu nio sei se ¢ a palavra
certa, mas paisagem sonora ¢ uma coisa que eu tenho... tem algumas coisas que eu falo: Poxa,
queria que a gente fizesse isso, queria que a gente fizesse isso. Dai, e agora que a gente comega
a ter mais... Entdo, paisagem sonora, ¢ uma coisa que... Bom, eu acho que é muito legal a cena
onde os atores tao falando, tio cantando, tio trazendo o ambiente, mas isso, sabe, as coisas
vao se transformando e a gente tem... e a gente consegue fazer com muito pouco, levar cenas,
nao so6 pela musica em si, mas pela sonoridade... e acho que isso € uma coisa que me interessa

esteticamente assim, né?

VINICIUS

Legal, demais! Legal cé falar, porque cé falou da Francesca, Francesca fala de paisagem vocal,
quando ela fala de paisagem vocal € correlato, € inspirado no conceito de soundscape, que € essa
paisagem sonora la do Schafer, Murray Schafer, aquele musico canadense, ela tem essa relacao

assim, né?

JULIANO
Po, e a gente t4, sei 14, assim, né? Vem ai uma hora, a gente esta fazendo os trabalhos, a gente
fez improvisacao outro dia, né? Assim, a gente ta com o processo super picado, um pouco

frustrante, mas bora nao viver a frustracio, ¢ o que da pra fazer agora... Mas a gente comegou
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a... Outro dia, a gente foi... Eu propus um estimulo, abrindo bem um processo bem inicial, mas
acho que ¢ legal compartilhar isso... da gente... fazer uma estagio de trem s6 pelos sons da
estagao de trem. E um jogo, assim, nao esta... Uma ideia, assim, tao... € eu... de onde vém n¢, as
ideias... € todo esse... esses encontros sdo... essa coisa vai, vai, vai, e al entdo a gente esta num
processo e eu falei: Nos vamos fazer essa estagdo de trem, mas vocés estdo nessa estacio de
trem, e vocés ndo sio nada do que esta fazendo som, vocés sdo pessoas que estdo 1a, mas vocé e
0 som... vocés vao olhar e, tudo que voceés olharem, vocés vao fazer o som do que vocés estdo
vendo; se vocé olhar pro relogio, vocé faz som do relogio; se vocé olhar pro trem, vocé faz o
som do trem; se olhar uma pessoa conversando, vocé vai fazer o som dessa pessoa
conversando. E ai, ai o Gui, que ndo esta aqui, que ¢ um musico que esta trabalhando com a
gente agora, bem fixo mesmo, nao sei se foi ele e tal, mas eles colocaram um microfone com
pedal que ia somando sons. Vinicius, foi uma coisa.. foi legal pra.. que é super
contemporaneo, mas a gente tem um pé em outro lugar, também. A gente pode fazer o uso da
tecnologia, mas a gente esta né, e sei 13, é... porque € muito ruim... Sei 1a, eu acho que é muito
ruim essa... como se fosse uma... Ah, agora todo mundo vai fazer ¢é desse jeito, as estéticas vao
parecendo demais, né, assim, eu acho que... Nossa, todo mundo vai... assim, eu achei legal a
gente pode usar microfone, mas tem umas coisas que todo mundo... tem lugares... cé vai, todas
as pecas tem microfone (risos) Mas, sei 14, mas... foi tao legal isso, Vinicius, a gente sabe, vai
nesse pedal e vai somando, somando, vai um tec tec tec, com essa sonoridade do trem... Entéo é

isso. Acho queé...

VINICIUS

Legal demais isso...

JULIANO

Entao, nesse lugar...

FERNANDA

Deixa s6 eu falar uma coisa...

JULIANO
Fala, fala, fala...
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FERNANDA

Nao, ¢ s6 porque vocé tinha falado, né, dessas outras pessoas que vém pra ajudar a gente nesse
discurso, como que atuam... Entdo, a gente tem um musico agora. Entdo, o masico também
fazer parte do espetaculo, estar ali junto o tempo todo, e até, as vezes, fazendo uma cena com
um ator... isso também ¢ uma... Na Odisseia a gente tinha, né? O tempo todo o musico ali, junto.
Entdo, isso também muda, contribui, ajuda nesse discurso, né? Um outro... ¢ uma outra coisa
entrando nessa linha ai, e ¢ muito legal! E ai, o Guilherme, que ¢ o musico, agora, ele, além de
estar nos espetaculos como msico, ele faz o treinamento todo com a gente. Isso ¢ muito legal

também.

ANA

Tem uma coisa, assim, so voltando... que foi isso, dos primeiros encontros com o Ernani, mas
que nao foi falado, que eu acho que ¢ importante, ¢ que logo de inicio o Ernani fez a gente
cantar junto. Logo, bem de inicio. E ai uma das coisas que ele falou, assim, que a gente nao
precisava preocupar com a afinacdo... Se tivesse uma pessoa afinada, ali, no meio, todos
cantariam afinados... e foi o que aconteceu, logo de inicio. E ai, nesses primeiros encontros, ele
propunha uma musica pra gente cantar junto, e a gente, sem perceber, tava cantando e, tipo
assim, se espantando com o quanto que a gente tava cantando junto e conseguindo fazer
brincadeiras e nuances com as nossas vozes. Logo de inicio, a gente se espantava com isso. E
isso aconteceu, também, quando a gente foi pros instrumentos. Ele perguntou que ¢ que a
gente sabia tocar, e ai, alguns falaram: Ah, sei tocar tal coisa, outro outra coisa... e ele falou
assim: Nao, todo mundo toca! Toca, sim, todo mundo toca...e...ai, teve um momento que ele
colocou todo mundo tocando, cada um fazia uma partezinha de um arranjozinho ali, no
instrumento, e conseguia tocar junto, e conseguia fazer uma massa sonora, juntos, mesmo,
sem ser um eximio tocador de determinado instrumento. Entao, essa qualidade do Ernani, eu
acho que ¢ muito boa de ser... sim, muito importante de ser destacada. Eu acho que ele
consegue isso com a voz, ele consegue isso com os instrumentos e, de uma maneira que a

gente, quando percebe, esta fazendo. Acho que ¢ importante de falar, assim, de consideracao.
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VINICIUS

Legal demais, Anal Ah, gente, olha, pra mim é um prazer ouvir vocés! Depois que tivermos as
entrevistas transcritas e publicadas, vou enviar para vocés, convidar que leiam também as dos
outros... Eu ja entrevistei os Clowns de Shakespeare, e é muito legal perceber muitas coisas
que sdo muito semelhantes... Claro, um trabalho com um mesmo artista, o Ernani, mas
também algumas apropriacoes que sdo diferentes e que se complementam. Muito legal,
mesmo, muito rico. Ta sendo um privilégio fazer essas entrevistas e foi um privilégio, hoje,
ouvir voces... Agradeco, desejo um 6timo final de semana, um 6timo ensaio para vocés desse

novo espetaculo, e espero poder assistir.

JULIANO

Vem sim, Vinicius, a casa esta aberta, muito obrigado! Valeu.

VINICIUS

Valeu demais!

FERNANDA
Obrigada, Vinicius!

ELIS

Muito obrigada, foi 6timo!

JULIANO
Valeu!

ANA
Tchau, obrigada! Tchau, tchau!
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Abstract - Voices in Dialogue: Interview with Giuliano Campo about Zygmunt Molik's
praxis

The present interview aims to deepen contents about Molik's vocal exercises and
methodological principles in the actor's work. It is a conversation with Giuliano Campo
covering the following topics: Resonators, with comments on the creation and overcoming of
this exercise; Partitura, about the process of choreographing the actor's psychophysical
actions; Alphabet of the Body, about the origins of this system and how it helps in vocal
work; Master's Conduct, about how Molik learned to treat the voice of the students; and
terms such as Life and The Unknown. In addition, the interview has further elaborations and
unfoldings of the themes treated in the book Body and Voice Work by Zygmunt Molik (2012),
always seeking not to approach his technique as a “manual”, but as a “living instrument”.
Keywords: Voice. Movement. Molik. Giuliano Campo.
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Zygmunt Molik was one of the founders of Jerzy Grotowski's Laboratory Theatre in
the 1950s, and played a leading role in the group's training of actors, especially in the vocal
treatment of its members. Being the most professionalized actor in the group for a certain
time, he ended up starring in most of the plays until the arrival of the actors Zbigniew
Cynkutis and Ryszard Cieslak. He gained renown after his performance in Akropolis, extolled
for his physical and vocal qualities as an actor.

Molik was with Grotowski during the entire Theatrical Phase and Paratheatrical
Phase, disengaging from the group only after 1985, when he began to build his solo workshop
Voice and Body. During the Theatrical Phase, Molik would have developed the way
Laboratory Theatre approaches resonators. Also during this phase, throughout the creation of
the poor theater', Grotowski developed the terms impulse and body life that were fundamental
for Molik to develop his solo work.

During the Parateatral Phase, together with other members of the group, Molik gave
sessions known as Acting Therapy, in which he began to develop his methodological
principles that aimed at a “vocal unblocking™. An important record of this phase is the film
also called Acting Therapy (1976), which portrays the moments of these sessions that were
conducted by Rena Mirecka, when addressing the plastic exercises, and by Molik, when
provoking the vocal unblocking of the students.

Later, after the 80's, Molik developed the workshop Voice and Body using many of his
influences in the construction of the Laboratory’s trainings and in the relationship with its
members. Having as axis his work with vocal unblocking from the acting therapy sessions,
Molik substitutes Mirecka's plastic exercises for his new movement system called body
alphabet. Influenced by Grotowski's terms impulse and body life, Molik also develops his terms
Life and the unknown. There is even a film called Dyrygent (2000) that shows parts of his
workshop.

"It was during this period, in the Laboratory Theater, through the investigations of the actor's work on himself
that Grotowski came to develop the so famous poor theater. This theater of Grotowski's manifested itself in
opposition to the “rich theater” or “synthetic theater” as he himself called the theatrical productions of his time
that were known for trying to be a synthesis of all the arts.

* Vocal unblocking refers to the process that the actor undergoes to achieve what Molik calls “open voice”. The
vocal blockages may be physical blockages such as language habits, posture, inconsistent adduction of the vocal
folds, unconsciously sublocated larynx, among others. However, they can also be psychological and emotional
blocks related to self-acceptance, excessive self-charging, anxiety, etc.
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During his work with the Voice and Body, Molik met Giuliano Campo and Jorge
Parente, two important figures in the perpetuation of these vocal techniques. Campo
conducted extensive research on Molik's vocal techniques, and produced the documentary
Alphabet of the Body (2009), which portrays Parente performing 26 actions of Molik's
system. After 7 interviews with Molik, Campo developed his book Zygmunt Molik's Voice and
Body Work (2012) gathering the 3 films mentioned above. This book remains to this day the
largest bibliographic reference on Molik's practice. It is important to note that Parente was
chosen by Molik to perform his alphabet in the documentary because he is considered a
‘master’ in this technique.

Later, in 2022, in the dissertation Voz e Movimento: uma andlise da praxis de Zygmunt Molik
(2022) written by Pablo Magalhaes, both the aforementioned book and the 3 films also
mentioned above are analyzed. The research brings together these materials with this present
interview with Campo, which in turn addresses deepening of themes treated slightly in the
bibliographic records; confirmations about the origin of terms and exercises and their
connections with the practices of Laboratory Theatre; and other unpublished information
about the structure of Molik's “Voice and Body” workshop, and also about important
exercises of this technique as the body alphabet and levitation.

In addition, the interview also touches on an important subject for this kind of
practice: tradition in the transmission of knowledge. Throughout Campo's book and the
Magalhzes’ dissertation, comments are made about the fears of creating a “manual” with
these techniques, since this methodological path would go against the tradition to which
Molik claimed to belong. A tradition that, according to Campo, belongs to a vertical
transmission of knowledge. Therefore, many authors in this line of work aim to produce
academic records based on dialogues about the theme, in an attempt to provide a dialog that
dribbles the limitations that words have when describing such practical and personal
techniques.

After this brief historical contextualization, enjoy the following interview:
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Magalhaes: I could notice that both in practice and, especially, in theory, Grotowski, Molik,
Barba and even you seemed reluctant to a dictionarization of this artwork in a way that
always emphasized an aversion to the creation of a “manual” with this technique. I even
understood that the search for a dialogical writing using interviews to deal with this work,
showed itself as a writing alternative that did not result in a manual but in discussions and
reflections about the theme. I would like to say that I seek through this interview not to
dictionary the work but to promote discussions, reflections and perspectives about this
technique. So, to begin, I would like to start by getting to know a little bit about you, in
which artistic areas you have been working and, mainly, how is your relation currently with

this work of Molik.

Campo: Back to the original pedagogy in maieutics: Plato and Socrates. When you
understand that it is this dialogical way that gives you the opportunity to arrive at some
truth, rather than letting someone else tell you what is right or wrong or the way you have to
follow. After all, this is not really the way to learn. There is another thing, when it comes to
writing, there is a problem with the kind of approach you take when you want to teach or
learn something. For example, the idea that we learn from books. Of course we learn from
books, but there is a limitation in written texts and there are some traditions that are
alternatives to this. You can go back to ancient times, other cultures, indigenous cultures, it
was very clear that the kind of approach shows that real knowledge comes with direct
communication, something that is alive, especially about Life. So it is an illusion that you can
translate everything, your whole being, your presence, a direct contact with somebody into a
written text. Of course you get something, but you really lose a lot. Stanislavski created a text
“the actor's work on himself”, simulating what was happening in the teaching process or in
the exchange between masters and students, this kind of book is not a manual or something
to be read, but to be lived. Fabiene called this “theater in book form”. So it is more of a
theatrical experience or a living experience than a typical manual with a recipe.

Stanislavski is famous for having created a system, but even in this idea he avoided
having a system that you could use as a recipe. Maybe in the American translation they used
the first part of the system for historical reasons. Stanislavski still made attempts,
encountered obstacles and changed approaches. It was always a process, not something you

discover by simply saying “this is it! and now you follow the recipe”. What I tried to do in the
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book with Molik was to follow this kind of path. I use all the recordings and everything is
accurate, but the way the book is organized and edited is fictitious. It is fictitious. I didn't
have nine classes with Molik. It didn't work that way in reality, but that was to allow the
creation of a text as Stanislawski did. This is because he used notes, he didn't record
everything and put everything on paper. He used some notes to create a text that could be
used for some specific purposes, and that is the operation. I try to have this book as a kind of
living instrument. Socrates never wrote a text. It was Plato who used Socrates' teachings. He
[Socrates] was against writing. The people of the Veda culture could write down the whole
huge body of knowledge of this culture. But they refused. They didn't want it because it
would be a misunderstanding of the actual communication. We are lucky to have many of the
original sources, but we cannot make the mistake of believing that what we can read is the
same as the teaching, it is not. It is an impression of it.

But there is something else that we have to consider: The cultural education that is
based on texts and books is quite contemporary, I mean, it was settled in the 19th century
with the establishment of the bourgeoisie. Power and culture. Their idea of having schools
with classes, with people sitting at a desk in a discipline, which is the mirror image of their
military rules, that's the origin of it. So the knowledge was based solely on reading the text.
And this was questioned by many, especially during the Russian Revolution, for example,
some educators and some pedagogues wanted to challenge and change the way we could
approach knowledge. Focusing the work more on physical activities instead of being a sitting
class reading books. Also, even Tolstoy, who was the main inspiration, by the way, for
Stanislavski, was one of the founders of modern pedagogy, and he created a colony where his
students were in contact with nature. So working with this kind of pedagogical strand in
theater and beyond theater, but starting with theater and art, is meant to have an impact far
beyond the field. It's a way to reconsider transmission, knowledge, and the way we grow as
human beings, basically.

I worked for years with Molik while I was developing the book. I met him before, in
Poland. And then we met for the book. I remember when Professor Polar Lane first showed
the film of Akropolis. That really blew my mind. It was something absolutely special. It's also
a beautiful film. The way it was filmed was already experimental because it is absolutely
impossible, again, to translate a live performance into another language, but this is a fantastic

example of how it can be done. Especially Molik's work. I mean, he does something
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absolutely magical. You can see in some moments what Grotowski considered as a “total act™.
The actor and the vocal work. In the famous last procession with everybody, seeing all the
actors who are singing this litany, joyfully entering the gas chamber. It is one of the best
moments of the theater. You can still enjoy it through the film. [ was very impressed by it. So
you can imagine, when I had the opportunity to work with him, how important it was for me,
it was one of the reasons why I'm doing this profession.

But Molik was a very interesting character. Many people tried to produce some
materials from Molik that could be circulated, but none of them were really successful. This
is because Molik never liked to talk much. I know I brought him into several of my
publications, but he wanted to say almost nothing. He simply wouldn't talk. And he had a
very simple approach. Apparently, he didn't. But the point is that he was always extremely
honest. Extremely. I mean, radically honest and accurate. So he is not somebody who starts
talking about memories in life. He just looks at you and says just a few words. So it was very
difficult to communicate in our work in an institutional, classical, normal way. I had to find
other strategies. I developed a very strong connection with him. By the way, he liked my
voice. I had the opportunity to sing for him. [ remember that he often, when we met during
lunch or in some informal situations, would ask me to sing. It was the most fun time. Well,
these are just episodes now. It's very strange, you know, the book was published just when
Molik was dying. So I feel something, a little bit of pain, because we worked for years. He was
very interested in the book and for him it was like the last piece of the legacy. We finished the
book, we finished everything. It was ready, but he died before...we couldn't enjoy the book
together and go around presenting it and doing workshops. But it's really the last legacy he
left. Of course, Jorge Parente also does a great job. Now I still feel a kind of responsibility to
continue this path in some way. But in my own way, I am of course not pretending to be
Molik, but trying to keep the work going, and doing what is important to keep it alive. So I
have been teaching, talking about Molik, doing a lot of presentations, conferences, and
practical work.

Now we are running workshops in many, many places over the years. Sometimes I
introduce the alphabet of the body in my courses, but this is not something that is used
systematically, because I don't want to impose it as part of the programs. I use it when I feel it
can work, when students are receptive to it because it is also difficult to put this

methodological principle as one of the many principles you discuss when teaching. Part of it
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is because it is very personal and part of it is because it cannot be confused with other types
of acting techniques that we use, after all it is not an acting technique. It is very beneficial for
actors. I'm not saying it's not. It's very important for understanding what the Grotowskian
approach is like. But the purpose of the alphabet of the body is not to produce training for
actors. That is very important. The alphabet of the body and all the work in Molik's “Voice
and Body” is not just for actors. Because the voice and body work is open to anybody. That's
the point: it's not for professionals, it's for human beings of any kind, any quality, any ability,
age, gender, there is no limitation. One of the things that Molik really pointed out was the
difference between the kind of training he developed and training like Richard Cieslak's.
Richard Cieslak's is absolutely amazing but the problem is that to follow this kind of
physical exercise, you need to be some kind of athlete, you need to be young, extremely
skilled and be very capable of doing these kinds of amazing physical exercises. The work
with Molik is very different. Since there are no significant obstacles for someone to do the
exercises, their actions or letters of the alphabet, maybe some of them can be tricky, but it
doesn't need to be essential to do all of them.

So basically everyone was accepted as a student, that happened to me, and to students
of any background. Of course most of them were young actors or students, but in many cases
they were people who would not be able to do any particularly stressful physical or vocal
exercise. The point is to discover your voice, to discover that you have a voice. That's the
point, so this is for everybody. Even professional singers, opera singers who know everything
about voice, technically. But that doesn't mean they have an open voice that connects to Life
with a “capital L”, as Molik used to say. And believe me, this work changes people's lives. The
moment someone finds out that they have a life. Something happens in the organism, in the
person. It is absolutely true, it has functionality because the voice, once opened, is a direct
channel to the interiority and to the emotions. To the truth of yourself, you discover yourself.

Something happens and this transforms people's lives.

Magalhaes: T decided to start the interview dealing with a theme that seems to have been left
aside by Molik and Grotowski after some time. I would like to deal with the Resonators, a
technique that initially seemed promising, but after the new directions of the work in the
laboratory theatre, in the search for poor theater, seemed to have been “abandoned”.

Grotowski and Molik claimed that working the resonators after a certain time was
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misdirecting the actor's attention to the wrong place. Molik even called them “Obvious
Things” using this as a motivation for abandoning the technique. However, while they were
still being studied the way they were conceived, Grotowski's Resonators had some
bibliographic records and, according to them and to some passages of your book, I could
notice convergences and even divergences between Molik and Grotowski on the subject.
Within these disagreements between Grotowski and Molik, T could notice one
regarding the use of the occipital resonator in relation to the La Nuque register commented
by Molik. Grotowski seemed to believe that the Occipital Resonator was the resonator that
produced the higher registers and greater vocal expansion, whereas Molik seemed to trust
these possibilities to the La Nuque register. Do you believe that this is just a different
approach to the same resonator? Or, possibly, was the La Nuque a resonator apart that Molik
used a lot that did not appear in Grotowski's recordings? What was the way Molik worked

with this resonator?

Campo: OK, so I think we have some questions, some are technical, some are not technical
but relate to the history of these two great figures. So one thing to understand is that in the
Laboratory Theatre the only professional was Molik, as an actor. The others were all very
young. Molik was a little bit older than the others and he already had some experiences. He
was working as an actor, but also as a “reciter”. This means that it was a particular form of
storytelling used at that time in Poland in open spaces. He used to promote some of these
works for steel factories. So he would travel around the country with an accordion player and
another small group paid by the government to convince people. So he was already using his
voice in a very professional way and doing theater at that time. Grotowski started in drama
school, first as an actor and then as a director, but he never really acted. He studied in
Moscow, but when he returned to Poland, he created the company after the impetus given by
Ludwik Flaszen, who was the original creator of laboratory theatre. Grotowski chose non-
experienced actors from here and there, including Rena Mirecka. Molik was the only one
with any experience. So the initial phase was to create a training. Grotowski had very strong
ideas about what to do, even when he was very young, inexperienced, but he was already
clearly a leader and a guide for the others. Even all the members of the group, in particular
Molik and Mirecka said “we would jump into the fire, for Grotowski.” Grotowski was clearly

the one who inspired the others. But in a “technical” way Molik was the most experienced of
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them. When they developed the different techniques, they were creating a laboratory theatre.
It is a very specific way of organizing a company in which the training is governed by some
company members within the group. By the way, be aware that we are talking about the
1950s, people didn't have the opportunity to go to workshops, around the world or invite
special people, think of Poland at that time. So they had to use the sources they had to create
something innovative and different. The first physical training they developed was through
an American Marine training book. Further on they divided up the different disciplines:
Mirecka was leading the plastic exercises, later Cieslak was handling the gymnastic type of
physical work, Cynkutis working on the rhythm and Molik working on the voice. So
basically everything they created was created by themselves and with Grotowski. In that
way, during the whole period of establishing the training, it's hard to distinguish, but I would
say that Molik is the protagonist in establishing the vocal training, not Grotowski. Of course
Grotowski, with this enormous mind and skills, was instrumental, was a guide, and T would
also say a quick learner. But anyway, all the work with all the resonators, of course, was
Molik's work that comes from a tradition.

The resonator work has been in use for hundreds of years, if not millennia. It is typical
of opera singers. So when you get into the specific technique, I can tell you my idea or the
experience I have, but we don't have Molik or Grotowski and ask them about it. But what I
can tell you is that the higher pitch that was a specific interest of Grotowski was actually
from the top of the head and this is derived from some information he got from Chinese opera.
Although Molik is much more rooted in European theater and experiences, he doesn't really
have that kind of exchange. For example, Hatha-yoga. Grotowski was always a practitioner
of yoga. And also Richard Cieslak, the work he did with Grotowski, you see it's basically the
dynamic development of Hatha-yoga. Molik used only some of them. He never really dealt
with it. He was not close to other cultures. That's the point, he has a very specific European
approach in training. That's what he brought and developed. So those are the differences, but
technically they're not big, honestly. It was kind of a very free exploration, to start with these
techniques and then try them out and see how they worked. Molik, when he was developing
the various systems, starting with the resonators and then the “Voice and Body” work, the
first thing he did was experiment on himself, for a long time, and try it with the group
members. And when they started doing workshops, much later, Molik had thousands of

students and he could experiment and determine what was working or not working and
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under what conditions. For example, there's an episode about Richard Cieslak: when he
joined the company, much later than the others, he was younger, he studied puppetry in
drama school but he wasn't really trained as an actor like the others, and he had problems
with his voice. And you can see in films where Cieslak is doing some voice exercise, having
this kind of very low register and some problems, he was kind of blocked. So Molik worked
with him directly and opened up his voice. That was the goal instead of, again, “creating
recipes,” he used to work very pragmatically, providing solutions to some specific problems.
Molik, and also Grotowski, stopped using resonators especially because they basically
abandoned theater. Resonators serve mainly as actor training because it increases the
expressive possibilities of an actor. Of course you can use resonators, and frankly, you can
find some other ways to use them as part of voice work, to open up the voice in some cases. I
remember Molik, after giving up resonators for many years, focusing on “Voice and Body
Work,” was indeed returning to using resonators from time to time. The point is that it was
not the main work that could really achieve what they were trying to achieve at the time of
Paratheater, basically because that was part of actor training. And they were moving into
something totally different, and Grotowski, moved even beyond that because he started
working with the traditional songs. Most of the traditional songs were from Haiti and
African type roots.

After the period of international exploration of the theater of sources, the range of
expiration and also the goals changed towards “art as vehicle”. Molik was no longer working
at that time with Grotowski, and neither was Mirecka. After the initial period of working
together in Parateatro they parted ways. Grotowski left after 1983 or 1982 and they never
worked together again. But what is interesting is that neither Molik nor Mirecka returned to
the theater. After their experience with Grotowski they finished with theater and continued
“working on themselves,” just like Grotowski. Each of them had their own particularities, but
all were related in some way. For Molik, the voice was the vehicle. He was the first to use the

term vehicle.

Magalhaes: In my dissertation I have been analyzing the films that you left available in your
book Zygmunt Molik's Voice and Body Work, however, it is important to point out that due
to the time these films were recorded and released, resonators were no longer worked as they

were conceived and, Consequently, they are hardly addressed in the films, since they refer to
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the Paratheatrical Phase (Acting Therapy) and to Molik's solo works with his workshop
“Voice and Body” (Dyrygent and Body Alphabet) already years after Grotowski's death in
1999. So, I would like to know if you ever witnessed any of Molik's courses or works in which
he consciously addressed the resonators, directing attention specifically to them and,
especially, if any of these moments were documented? Also, in the films in the book you

wrote, are these resonators addressed at any time, even if unconsciously?

Campo: He never approached the resonators during the workshops, and consequently the
films, because he was concentrating on “Voice and Body.” I had a few one-on-one sessions
with Molik about that. He was really starting, at that time, to rework and think about how to
develop new approaches, recovering some work with resonators, but he was not yet using
this with the students. However, there are some moments in the typical “Voice and Body”
cycle, it's about five or six days, right at the end of the work, when individuals do some
improvisation. At these times we had individual work with Molik and a lot of things were
going on at the time. So not everything that is part of the method is explored. You can see in
the documentaries that they use some movements and gestures that are not codified for the
use of specific common aspects of the voice, so probably yes, in this case, there probably is. At
some points he was using something that you could relate to resonators, but not in a

systematic way.

Magalhaes: Yes, I mean, it seems that he didn't abandon the resonators, but he changed the
approach. After a while, he didn't consciously use it or direct the actors' focus to the

resonators, but he also stimulated them to use it.

Campo: Yes, stimulate! Because the problem is that when you use resonators in a very
systematic way, it can seem like a recipe, a system to follow. And it is fragmented. That's also
why Grotowski, I think, left that kind of approach because it's like using a fragmented
approach. Whereas the idea is to create this kind of flowing, organic, almost shamanic state
of consciousness. Molik is no different. So you don't stop the training and say “OK, now we
work on this”. It can happen at a certain point, yes, one on one, to check something, but not

as part of the system.
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Magalhaes: Several times in your book, you and Molik comment about the reservations you
have about “creating an acting manual” with this technique. You even criticize the
translations of Stanislavski's books into English, alleging that initially, in Russian, it was
called “The actor's work on himself” and in English it became “The actor's manual”.
Moreover, allied to this problematic, after the first half of Grotowski's Theatrical Phase, the
resonators seem to act in a harmful way to the actor's attention and consequently to his
corporal and vocal freedom on stage. Do you think it was for this very reason that Molik
preferred not to give much clarification about resonators in his book? Molik said that
“Resonators are obvious things”, is that what contributed to the abandonment of this
technique? and finally, is that the same reason that prevented Molik from providing further
clarification about the “Universal Map of Energy Points” that you asked him about in
interviews with him? Is there anything you would like to say about this that you didn't say in

your book?

Campo: Let's start with what you said before, about the title of Stanislavski's book. This is
something important! The Russian edition of the book is called “The Actor's Work on
Himself.” You have to know that the first edition of Stanislavski's book is American. The
story goes that his son was sick and needed money - we are talking now about the time of the
Soviet Union - and there were some problems. At that time in the Soviet Union you couldn't
have copyrights, so he couldn't get money from publications, and because of this he accepted
the invitation from the Americans after his 1923 tour in America. That tour was very
successful and he became famous. So he accepted, published the book in America to get the
copyright. But the problem is that the text was somehow manipulated to make it more
acceptable to an American audience. Also, it was very biased since it refers only to the first
part of the experimentation of the system. It turned out that Stanislavski rejected that book
and then published it in Russia with the original title. And not only the title, but numerous
other elements, is an interesting story. But the point is that the title is very important, “the
actor's work on himself” means that the goal of the work is not to produce a kind of
commercial art or a spectacle, but it's to work on yourself, it's to use art as a vehicle. So it
completely changed the perspective. But the Americans owned the copyright, legally, so the
whole world outside of Russia, with some exceptions, could only know Stanislavski's work

from the American books. So for 70 years it was forbidden to publish any other version, but
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finally they were able to do so. After the copyright expired, Routledge published a more
accurate - but not completely accurate, unfortunately - version of the original Russian book,
with a new translation in 2005. Again, they changed the title, and use something like “actors
work a student diary” which is not the original title, I don't know why, I think they might be
afraid that people will get confused and not understand the title “An Actor's Work on
Himself”. That's just it, the idea of creating a recipe manual that is always a problem. By the
way, I am now publishing a book. My new book will be published by Routledge in June, it's
called “Acting the Essence: A Performer's Work on the Self” to make it even clearer if that's

possible.

Magalhaes: What about this universal map of energy points?

Campo: Yes, the energy points. Well, T did my academic research, and I find it amazing how
accurately Molik could identify some problems and blockages in people. So I asked him if he
had a specific map that used energy centers. This is because I am training in some Chinese,
Indian and Japanese traditions that have some specific energy centers that you can operate.
Many traditions have this kind of map. I was wondering if he was using any of these or any
clinical or medical map. But it was not his approach. His approach is very different.
Everything comes from experience and knowledge of people. You know people and
individuals. That's why he said using a shamanic approach, this is a kind of knowledge that
some very experienced people have, but it comes from experience. It can only be transmitted
through practice. [ must say that I was lucky enough to work with him a lot and see how he
operates it. But I know that what I learned from Molik was through practice. The more you
practice, using these very extraordinary methods that Molik uses, you find more and more
ways to identify and resolve the blockages, but this comes from practice, from a very strong
structure that you have. Because the method works, but in the beginning you can just try to
imitate the master and see. But from this imitation, after years of experience, you begin to
really understand how it works. But again, if you explain it and say “You play it here and
there,” it sounds silly because it's not about that. It works like that, but first: it doesn't work
for everybody in the same way. Second: there are many elements that come together. It's not a

clinical approach. It's a holistic approach.
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Magalhaes: And I think this is because it is something very personal, right? We are all

different, so you have to work differently for each of us.

Campo: Yes, it is completely personall And each individual is different. Some have some
physical blocks, some have some psychological blocks, some are mixed. Some students have
blocks that come from environments, others from age or professional issues. Of course, we are
all the same. They are all human. So some things work the same way. But, for example, some
letters of the alphabet work very well for some, but with others they don't work at all. You
know, in some cultures some exercises are well accepted, in other cultures they are not. They
refuse or they don't, people sometimes get irritated. So you have to have experience with the
range of people you have and work with that. You really start to identify the correct

procedure.

Magalhaes: One of Molik's terms that most intrigued me was the term Life, which is
repeated several times throughout the book. It seems to be one of the most important points
of Molik's work, perhaps even the goal of his technique: to find a Life. However, like other
themes in his work, Molik does not describe exactly what this Life is. Through some
metaphors and examples from the classroom, essays and performances, it is possible to grasp
the meaning of this term. For me, particularly, I closely associated this term Life from Molik
with the search for the body-life, a term developed by Grotowski. Both Life seemed to be the
goal of Molik's technique, and the body-life seemed to be the goal of the actor's training in
Grotowski's Laboratory Theatre. And in your experience, how do you see the term Life
addressed by Molik? Do you believe that there is any relation with Grotowski's term body-
life?

Campo: I don't think it's different, I think it's the same. It actually comes from Stanislavski!
He says very clearly that he was interested in actors acting as if they were doing it for the first
time, experiencing it for the first time. Even if it's repeated, obviously. But Stanislavski's goal
was to have a creative actor who, every time he acts, he is living, so he is living not repeating.
So this is the Life that we are all looking for when we do any kind of training in this line. So
you can use different terminology, but Life is Life. It can be quite confusing when you read it,

but when you practice it is not something very complicated. You can see it when you work in
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a studio and practice or when you just watch the actors in the theater. You can see when an
actor is living Life, when he has a presence or when he is empty, mechanical or empty because
he doesn't know what to do. When you do a real action, you must have something inside you.
The work is both external and internal. You can use techniques that come to stimulate the
external or use techniques that come to stimulate the internal or both combined, usually both
combined, it depends. In the Grotowskian approach, which is not new but just clear, you use
elements of memory, life, present experience, past experience and imagination - but this is
already present in Stanislavski - yet it becomes more systematic with Grotowski and also
with Molik. You see a very clear direction and then you see people working with them,
maybe they are not used to it, but this is really the essence of acting or even working in this
kind of practice. The work is to be able to release your own creative energies, and in Molik's
case, through voice. But when you have to create the partitura’, you have to find that path
again that came from memories of life and imagination, either one of the two or both
combined, no matter how you added them together. The problem is that you know you are
not using the logical mind, it is a different approach. In fact their whole job is to try to avoid
the logical mind, Molik said that if he could he would “cut the actors' heads off”. It's not just
Molik who says that, there are many others. But Molik made it so clear and effective. So when
you get into the process, by the way, you don't have to repeat it like 100 to 2000 times. For
Grotowski, at one point, his main focus was on precision, I mean Molik too, but he
demonstrated that you could see Life, even if you organized your partitura after doing three or
four repetitions. We don't need to repeat about 100 times to do it, after three or four
repetitions of your partitura, if it is full of these elements, it's not empty, you can see it. Yes,
you have Life. That is Life! It is really Life, you know, it has the capital L because it is, I would
say, a life that is lived at a special time, under special circumstances. And it is a special
selection because you are going back to some moments that are clearly important to you, but
it is Life. It is your life. You see a lot of people doing this work because they don't have any
conditioning, they don't have to follow the lines, they don't have the problem of having to
perform for their audience. Here you create this laboratory. That's the meaning of the

laboratory, you have a space, and it is protected, so you give some instruments for people to

* The word “Partitura” is of Latin descent and is commonly used in Portuguese, Italian and Spanish as a
translation of the English word “score™. It refers to the system of graphic material, containing printed or
handwritten notations, that shows the totality of the parts of a musical composition. On the other hand, in the
scenic arts it is commonly used as a synonym for a sequence of physical actions.
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be free and express themselves and do this kind of research. That's when you see this fire, you
know? Coming out. It's hard to express with words. There is something here to experience

only in practice.

Magalhaes: This is a part of the work that is practical. In fact, I think it's really easier to

understand by practice, than by theory.

Campo: Yes.

Magalhaes: I loved this answer. Actually, I think these two terms are very close to each other.

Body-Life, Life, and even Presence. It seems like they are talking about the same feeling.

Magalhaes: This search into the unknown and even encounter with the unknown is
mentioned by you and Molik in your book, however, Molik seems reluctant to elaborate on it,
perhaps because it is something too subjective and consequently delicate to describe.
According to the bibliographical records, the search seems to be related to a moment of
improvisation by the actor, while the encounter with the unknown seems to be the actor's
encounter with a Life. T would even like to open space in this interview for you to deal, if you
wish, with subjects that Molik preferred to leave aside in his interviews with you, so, as with
resonators and energy maps, | had difficulty finding information about this search in the
unknown. What then is your perspective on this term? What for you is this search or

encounter with the unknown?

Campo: Yes! I think we need to avoid thinking that there is a mythology, let's try to
demystify that, and again, it's another issue that becomes clear if you do the practice. It's a
moment, it's just a moment during the practice. It's a magical moment, it's a very special
moment, but the only way to explain what you're going to do, what's going to happen, is
during the practice. So Molik was not reluctant about it, he just used these words to explain
what happens in these moments. Basically, it's a phase of the work. In the initial work with
“Voice and Body” you do some practices, you do the warm-up and some exercises, but then
you dive into the alphabet of the body. Then you do all the work with the alphabet, you learn

the letters, after three days, when you master the alphabet, you start to use it, I mean, it is an
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instrument. It is not something you learn just to learn it. These structures are instruments to
help you do that, to “go into your deep consciousness” - Molik wouldn't use this term, it's just
to explain - To go into that kind of subconscious, into the world you have inside. Artistic
creation is always unconscious. You have to find some ways to instigate that, and this is the
way Molik used to instigate it in his work: the letters of the alphabet. So at that moment, in
order to create your partitura, you have to gradually get rid of the letters of the alphabet, and
now you don't know what to do in this space, what is to come. Of course, you can say that
you can have many other ways, but this is a direct way, very effective, because you avoid
sitting and thinking about what I'm going to do or taking notes. You are just working in the
space - we used to work in this space for three days with other people - if you don't know
what to do, you repeat some letters of the alphabet. But you realize now that you have to
leave them and use them as instruments, as hooks to get into other actions, other movements
that can relate or instigate, help you to get to some images, to investigate your memories,
relive them, or just let these images appear. So you live the moment, here is Life. This is the
unknown because when you do this moment of practice, you don't know what you are going
to see/do because it is not planned on paper. It is happening and you don't know until it
happens. It is the pure creative moment of the work. It's very simple, it's not mystical, it is
what it is: you enter the unknown because you are letting go of the structure that was
helping you move in space, and when you leave the structure, you see another world. That's
when Life appears. Because you are not repeating the forms, you are doing something else.
Life comes in its own individual, and it doesn't look like anything else. By the way, these
letters of the alphabet are not just formal exercises like gymnastics, they are all already
related to some images. So they help you to approach, by analogy, something else that can
inspire you. To approach something that relates to your life or other images that you can

create.

Magalhaes: We are now going to deal with this set of movements, these precise actions that
Molik has called the alphabet of the body. Initially, I would like to ask if you know the origin
of this alphabet. Where do all those movements come from? Did Molik have any inspiration
or even physical practices that he trained and started to use as part of this alphabet?
According to his book, some of the “letters” of the alphabet apparently have some inspiration

from Hatha Yoga movements, European Pantomime, and in some way Molik seems to have
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even used some “details” from Plastiques exercises. So, in your experience about this subject,

how did you create this alphabet?

Campo: Yes, it is what you are saying. I know because I've also practiced plastic exercises
with various people like Renna Mirecka, basically who created it, and also Cynkutis, and
Cynkutis' wife, but also with Odin Theatre actors who learn from Richard Cieslak. So T know
very well the plastic exercises, their development of the theatrical body, actually. And yes,
you can clearly see these references. Some of these letters of the alphabet are versions or parts
of the plastic exercises, or even something that was developed by some colleagues, in
particular by Rena Mirecka, like The Kite. The Kite is something that Renna used to do. But
yes, others are from Hatha Yoga, I mean, Molik was not a Yoga practitioner, but some, of
course, practiced together. For example, “Cobra” comes from Hatha Yoga, others Molik said
came from pantomime, from a European pantomime, they practiced all these things. So yes,
also from pantomime and these traditional European acting techniques for the body. So it's a
mixture of different things, other lyrics I think he produced himself, just created based on
pragmatism. Some of the work he did had very direct contact with people. So some of the
stuff was a kind of manipulation, and from this manipulation he could develop some
exercises in understanding where the body needed to be emphasized. Because they don't all
work the same way, that's why there are so many of them. Because each of these letters works
on some very specific blockages, they are all meant to release some blockages. When you
learn the “letters”, you practice them, and then you use your voice. If you use your voice
correctly, with the right breathing, you understand, during the practice, where the blockage
is and how we can unblock it using these letters. Each one of them has a different history,
different origins. They don't come from the same culture. They come from Molik. By the way,
you need to be aware of something, this is important, Molik explains that there are only two
reasons why the voice is blocked. One is the breath and the other is the larynx, the blocking
of the larynx. So all these lyrics work at some different points in the body, or at different
kinds of dynamics, and for one of these two purposes, or both. They regulate the breath. The

breath is full, slow, and complete. And the letters work by opening the larynx in some way.
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Magalhaes: During the documentary Alphabet of the Body, which portrays Jorge Parente
performing the “letters” of the alphabet; yourself performing some of these letters; and finally,
a dialog between you and Molik commenting on the film as you watch it. At the end of Jorge
Parente's part, he puts himself into an improvisation using the letters of the alphabet as a
“guide,” connecting one movement to the other in an improvised way. Then he improvises
these movements now being guided by the voice. Would this moment of improvisation be a

search in the unknown as the one commented above?

Campo: All right, let's put things in the right order, okay? So the first thing we need to be
aware of is that this is not part of actor training. In my experience, it is very useful for actors
if it is used in a certain way, but that is not the goal of the work. Yes, that is very important.
Then the rest is to understand that there are some phases in the work. So the first phase is
that you learn the alphabet of the body, and then once you learn them one by one, you create a
short presentation in which you edit them, basically. You use one after the other without a
specific order. Just as it comes. You just do, maybe not all of them. You do what comes to you
when you are trying to provide an improvisation. In this improvisation, you just put some
letters of the alphabet together. There is the first performance, the physical performance
extracted from the alphabet of the body. Then you have a second performance, we do the
same as the first performance, but this time you vocalize. And you see, basically, the effect of
the alphabet of the body and you see that the goal of these actions is to unlock the voice. OK,
now the other work with improvisation and voice is the moment when you leave, you leave
the letters of the alphabet of the body, this is the moment we were talking about before,
when you encounter the unknown. That is the moment. And in that moment you use the
whole system just to enter this “other world”, this creative moment, the creative energy. So
before you unblock the voice - this blocked voice means I'm blocking the creative energy -
that's the moment when you leave the alphabet of the body and its forms. You just live with
your Life and encounter the unknown and create your partitura, which is a sequence of
physical actions at the end. And then, when you repeat it 3 or 4 times you get that “partitura”.
That is enough. And then what you do is perform it using vocalization, just as you did with
the letters of the alphabet. Now that you have this next step, with the “Open Voice”, open

energy, you use it with the physical action sequence. Then you put it together. The partitura
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that you have full of your life and a Life that comes from a voice that is now more open. You

put those things together and you have a performance, basically.

Magalhaes: Finally, one last question about the alphabet of the body. During this personal
search of mine for ways to work the voice of the actor, T had contact with several techniques,
including those related to opera, musical theater and similars. In these areas, from the
experience I had, the vocal technique was worked keeping the body a little more static,
without much movement. When I got to know the work of Grotowski and Molik, I was very
captivated by the amount of movement they seemed to produce in their vocal and body
training, and even this conceptual division (body and voice) seemed more homogeneous to
me. However, I couldn't avoid noticing that when observing the body's alphabet movements
(at least those exposed in the book and in the documentary) I didn't notice any sound
emissions, vocal sounds coming from the actor, with the exception, of course, of the final
improvisation being guided by the voice. This fact raised a question in my mind: how does the
alphabet of the body help in a possible vocal unblocking using so little vocal emission? Since
it is quite common in vocal warm-ups to use vibration exercises, vocal extension exercises

and so on. In your experience, how do you believe this vocal unblocking occurs?

Campo: There's something that you don't see in the movies and it's not described in the book
in detail because it's a practice that takes place at the beginning of the sessions. You do a
warm-up with breathing, and then you do what Molik used to call “give a voice”. Basically
you open your voice completely, and you do it a few times in different ways, I mean it's
something to do in practice. So doing that in the beginning is also a way to check people's
voice and blocks. So, yes, there is a moment of full voice expression. It's a kind of check to do
every day and also see the development, and only then you start doing the alphabet of the
body which is silent. It is a silent exercise, the voice in the alphabet of the body happens on
the third day or fourth day. When you master the alphabet, you start using the voice. When
you do the exercises, you know that you are totally free to use your voice in any way you
want, but, it is different from this “beginning”, that you are not moving around much, having,
you know, your posture a certain way and not being busy with performance. So, your voice
may respond differently, and then it depends on the level of experience and the level of blocks

that you have. So you may not see that in the film with Jorge, but this voice is already open, so
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it can be modulated. It's basically just to explain what the process is. But of course something
is missing there. Maybe if you watch Dyrygent you can get something. But it's a nice freedom,
and of course if you don't experience the workshop and its structure, you might get a little
confused. It's not very clear. Do you know that they wanted me, a few years ago, to publish
with the book a movie with Jorge and the complete workshop? I didn't agree. Because I didn't
want to make the book a recipe and because Molik was not that. I couldn't, you know,
approve this kind of operation. So, for me, this book is this book. You understand it a little

bit, but then you have to do workshops to experience it. Yes, it can't replace that.

Magalhaes: Yes, I believe it was the right thing to do, I mean, it was fair to the work not to

publish everything.

Campo: This book is already something. There is a logic, an internal logic, and I didn't want
to break that. And I also don't want to give this illusion that you watch a DVD that gives
instructions on how to run this workshop, because that's not the point. It's risky enough
when you watch the alphabet of the body and think “OK, now I know them and I do them”. I
mean, there's something wrong with that, it doesn't work that way because those images are

documentation. It's not an explanation, it can't replace the actual workshop.

Magalhaes: The process of vocal unblocking was what most caught my attention in Molik's
work, and what most piqued my curiosity was the pedagogy, shall we say, that Molik had
when trying to unblock a student's voice. I believe that this topic that we are going to address
now is the most “intuitive” moment of the technique, it is the part of the work where Molik
needs to do, as a guide, “what needs to be done” to unblock the student's voice. However,
there doesn't seem to be a rule or a pattern of how Molik acted to unblock the voice, and it
also doesn't seem as clear, in theoretical terms, what is blocked in the actor and how to see
these blockages. In reading his book and analyzing these moments in Acting Therapy, for
example, I could notice that this pedagogy was something that Molik seemed to know
intuitively. It was as if Molik simply knew, or could clearly see which points are “tensed” in
the voice and body of the actor and what he, Molik, as a teacher, needed to do to unblock
them. Even going through various propositions, directions, indications, stimuli, and even

physical interferences in the actor's body while he was trying to “open his voice”. This is well
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portrayed in Acting Therapy with comments in his book about that boy in the movie. I would
like to ask: was it in fact something purely intuitive? Did Molik learn from someone how to
see the blockages and the possibilities of unblocking? Is it possible to learn how Molik saw

and solved these problems?

Campo: Yes. It's just practicing, and Molik said he learned by himself. And “learning by
himself” means that he learned by also working with Grotowski, with his colleagues in the
biggest theater company of the second half of the 20th century, and with hundreds of
students. So it comes from experience, but it is a very solid experience. In that way, yes, it is
possible, of course. After working with Molik I can tell you that I started to identify some
things. I am sure that every time this method works, the more you do it, if you approach it
and practice it, you start to understand more about working with people. But you can't say
that there is only one way to do it because, what is important, in Molik's case, is that he could
use different ideas to unlock the voice. Sometimes we can change the posture of the body,
work on some breathing, do some physical pressure or stretching at some points. Sometimes
it is shamanic. Sometimes you as a teacher direct yourself to the student, in moments, on the
level of emotion. And also in rhythms, sometimes you need to follow a certain rhythm. The
basis of this, be aware, is an alteration of consciousness. Without that you can't really
understand the nature of the work. There is an alteration of consciousness. So when you can
move to another state of consciousness, there is something that can only be controlled by the
leader at that moment. And the relationship cannot be misdirected. But what you encounter
can only be seen at that level of caution. So if you impose yourself “now you have to do this or
that,” it won't make sense. For example, I think it's in the book, I worked with the student
and told him to jump up and cry out. In English it is “cry out,” which means “scream,” that
was the mistake in the accent. Cry out. Cry. “Now you cry out,” and he cried. He jumped up
and cried. And that was the way to unlock it. But it was not planned, saying something
present in a book: “OK. And at this point I will say 'scream'.” There was a certain moment
when there was a different level of consciousness, individual and group, where these things

could happen. And you have to be ready to act.
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Magalhaes: Now about the “sing your life,” the moments when Molik would request this of
the students, is this “sing your life” a stimulus in the midst of some exercise or improvisation,
or does it actually become one of Molik's course exercises? Is it a moment of the work with a
predominant focus on the voice? I mean, how did the student's body look like, in movement
or more predominantly still? Is the moment in Dyrygent when the students are singing alone

to everyone else, is this exercise “Sing Your Life™?

Campo: No, no. There are some moments in the workshop when students are singing, but
that is not the “sing your life”. This “sing your life” occasion is that moment when you do the
physical improvisation, when you encounter the unknown, so you have your “partitura” and
then you use the voice there, but it's not an abstract voice because it's related to the life you're
living. So instead of just doing the action, you also use vocalization, although it doesn't have
words, but it's all related to the Life you are living in the exercise, anyway, it's another way of

expressing your Life, so that's what happens. Your Life.

Magalhaes: Now dealing with this group vocal unblocking work. In analyzing Dyrygent I
could notice at the end of the film, between minutes 13:30 and 17:15, that the group portrayed
has achieved a very complex tuning and harmonization of voices, I would even say a high
technical level in terms of chorality. The last 4 minutes of the film seem to portray a group
exercise also improvised with the main focus on the voice. I was curious about the process
they had until they reached that level: Was it in fact a specific exercise portrayed at that
moment? What would be the name of this group voice exercise? Had the group done the
exercise throughout the 9-day workshop? Do those final minutes of the film portray the
exercise at the end of the course with the actors already more “unlocked” vocally? Was it
common for classes to reach that level only within the 9 days of the course? Lots of questions,

right?

Campo: Yes, yes, a lot of questions, but a very simple answer. This is basically the most
obvious result you can get from the work. This is because this moment occurs at the end of
the workshop before saying goodbye. Basically, it is the last moment. During the work with
the group it comes as a surprise. These students work up until that moment, you know, in

groups but basically individually. One by one they showed what they did in the course, but
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they never really worked together as a group, yet at the end they do this group work that
Molik called levitation. You close your eyes. You just assume a very specific posture that
helps at that point, when the body and the voice are ready after days of work that help in
opening the voice, in a genuinely open voice. So basically this happens. People start giving
voice, following each other in a very organic and genuine way. This just happens, this is not

directed. And this happens all the time. This demonstrates the effectiveness of the work.

Magalhaes: Does every workshop end this way, and does every group come to this?

Campo: Yes.

Magalhaes: Very good. And if this happens only once in nine days then that moment in

“Dyrygent” was the first time the students did this exercise?

Campo: Yes, yes. There are no other occasions. And it's not a choir. They're not following a
musical score. They're not practicing, they're not reproducing or anything like that. It's a
moment when everything comes together and makes sense because you're in this over the
days getting closer and closer to this open expression in your voice and also the relationship
with others. This relationship that you don't know very well because you were working your
focus on yourself, but you are in the same room and you are working freely with everyone
else. This is the moment when all these elements come together, and it doesn't matter if you
are a trained actor, if your voice is still bad, because you are starting to feel it. And then, with

the others, all these elements come together, blend into something magical.

Magalhaes: And that is really magical. I mean, it resembles angels in a room, it's really

beautiful.

Campo: And that is why Molik says “close your eyes, the idea is that you are levitating, you

are moving 20 centimeters off the ground.

Magalhaes: And knowing that this happens only once during the workshop and only at the

end makes it all the more special.
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Campo: Yes. Before there was nothing. It just comes as it is.

Magalhaes: Perfect. Perfect. I mean, thank you for all these answers. This is gold for me, for

my research. Thank you. Thank you very much.

Campo: Very good. You're welcome. My pleasure.
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