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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo a investigacdao de treinamentos que auxiliem
atores na execu¢dao de numeros musicais nos espetdculos em que participam. Foi analisado o
trabalho de dois grupos teatrais brasileiros que se destacam pela qualidade da performance
musical em suas pegas: O Grupo Galpdo, de Belo Horizonte — MG; e a Trupe de Atuadores Oi
Nois Aqui Traveiz, de Porto Alegre — RS. Investigou-se os elementos que devem fundamentar
um treinamento musical voltado para atores para, a partir desses elementos, analisar a pratica
musical dos grupos selecionados como objeto de estudo. Também foi estudado o histérico dos
grupos, sua organizacdo funcional e ideologia artistica, a fim de desvendar como esses aspectos
influenciam na sua atividade musical. Evidencia-se, contudo, uma diferenga entre a perspectiva
inicial desta pesquisa e a pratica dos grupos estudados, que realizam com pouca frequéncia
treinamentos especificos, tendo sua pratica musical mais ligada aos ensaios e processos de
montagem. Como resultado, a pesquisa apresenta estratégias adotadas pelos grupos para

desenvolverem suas habilidades musicais a partir de elementos teatrais.

Palavras chave: teatro, musica, Grupo Galpao, Oi Néis Aqui Traveiz



ABSTRACT

The objective of this work is to investigate types of training that may aid actors to
perform musical pieces within plays. The work of two Brazilian theatrical groups, well known for
the quality of their musical performance was analyzed: Grupo Galpdo, from Belo Horizonte —
MG; and Trupe de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, from Porto Alegre — RS. The basic elements
that constitute the musical training of the actors were investigated in order to analyze the two
groups’ musical practice. The history, functional organization and artistic ideology of the two
groups were also studied, with the aim of discovering how these aspects may have influenced
their musical activity. However, a difference arises between the initial perspective of this
project and the reality of the studied groups, as neither group frequently carried out musical
focused training. Their musical practice is integrated with general rehearsals of their plays. As a
result, this work presents the strategies adopted by the two groups to develop their musical

skills through theatrical elements.

Keywords: theatre, music, Grupo Galp3o, Oi Néis Aqui Traveiz
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Introdugao

Em uma sala de ensaio, nove pessoas formam uma roda. O instrutor musical executa um
exercicio vocal, uma melodia simples que deve ser repetida individualmente pelos integrantes
do circulo. A medida que seus colegas vio executando o exercicio, e sua vez se aproxima, o ator
sofre com a ansiedade de acertar a afinagdo das notas, a impostacao da voz, a respiragdo. Essa
situagdo é frequente na rotina de grupos que optam por assumir a responsabilidade da
execug¢do musical em seus espetaculos, sem recorrer a gravagdes, ou musicos profissionais

contratados.

Este estudo tem como objetivo investigar o treinamento de atores que se encaixam
nesse perfil; que sdo responsaveis ndo apenas por desempenhar seus papéis em um
espetdculo, mas também por cantar e tocar os instrumentos utilizados nas musicas do mesmo.
Minha aproximacdo com o tema se deu a partir da minha entrada no Grupo Milongas (grupo
formado em 2003 por alunos de artes cénicas da UNIRIO). A necessidade de um ator que
tocasse violdo, no espetdculo que estava sendo encenado na ocasido, foi o motivo do convite
feito pelo grupo. Posteriormente, me integrei a outros espetdculos e assumi a funcdo de
conduzir os treinamentos vocais e musicais realizados pelo Milongas. A partir desse momento,
passei a investigar as especificidades do treinamento musical voltado para atores que ndo
dominam e talvez nunca venham a dominar o vocabuldrio musical e a execucdo de um
instrumento (pelo menos ndo como um intérprete musical profissional), mas que se desafiam a
fazer musica em seus espetaculos por uma vontade artistica. Em minhas investigacdes, deparei-
me com diversas dificuldades encontradas pelos atores em relacdo a aprendizagem e a préatica
de fundamentos musicais, tais como ritmo, timbre, altura, etc, o que me instigou a aprofundar

ainda mais as questdes relacionadas ao treinamento musical.

Posteriormente, tendo iniciado uma pods-graduacdo em Teatro Musicado, pude
enriquecer os treinamentos desenvolvidos por mim com o Grupo Milongas através de novas

técnicas, principalmente ligadas ao canto. Uma dessas técnicas me chamou a atenc¢do pela sua
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simplicidade e eficiéncia. Durante um vocalize® realizado na aula de canto da pés-graduac3o, o
professor Guilherme Héus pediu para que os alunos cantassem como se fossem muito ricos.
Essa sugestdo, que remete a interpretacdo de um personagem, implicou em alteragdes
corporais e faciais nos alunos, e resultou em uma significativa elevacdo da qualidade da voz
cantada. Esse exercicio se utiliza de elementos teatrais em prol do desenvolvimento de uma
habilidade musical. Outros exercicios como esse podem ser encontrados ou desenvolvidos,
sendo aplicados ndo apenas ao canto, mas a apreensdao e ao dominio dos diversos conceitos
musicais necessdarios aos atores que se responsabilizam pela execu¢do musical em cena. Esta
pesquisa tem o intuito de averiguar a hipdtese de que é possivel, para o ator, alcangar um
melhor desempenho musical, a partir de um treinamento que desenvolva as habilidades
musicais utilizando-se de elementos teatrais. Como se da esse treinamento? Que estratégias
podem ser utilizadas para o aprimoramento musical do ator a partir de habilidades ja utilizadas
por ele no exercicio de seu trabalho teatral? E que relacGes se estabelecem entre elementos

musicais e teatrais durante esse treinamento? Essas sdo as questdes a serem investigadas.

Para isso serdo analisados os treinamentos musicais de dois grupos que se destacam no
panorama teatral brasileiro, e que tem na musica um ponto forte de seus trabalhos: o Grupo
Galpdo e a Trupe de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz. Tenho o Grupo Galpdo como referéncia
nado apenas pelo trabalho musical desenvolvido por eles, mas também pela estruturacdo como
grupo e a disposicdo em estar sempre experimentando novas linguagens. Ao decidir levar
minha pesquisa em teatro musicado para o dmbito académico, sabia prontamente que o
Galp3o me serviria como objeto de estudo. J4 a aproximagdo com a Tribo de Atuadores Oi Néis
Aqui Traveiz se deu enquanto a pesquisa ja estava em desenvolvimento. Através da revista de
teatro Cavalo Louco®, soube do intercambio cultural feito entre os grupos Clowns de
Shakespeare e o Oi Ndis Aqui Traveiz, que tinha como tema principal a musica feita em cena.

Comecei a me interessar pelo trabalho desenvolvido pelo Oi Néis Aqui Traveiz e encontrei

1 . . .
Exercicio vocal em que se canta uma melodia sem articular palavras ou nomear notas.

’ A revista de teatro Cavalo Louco é uma publicacdo independente da Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz.
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diversos estudos que versavam sobre o trabalho musical desenvolvido pelo grupo.
Posteriormente, em visita a sede do grupo em Porto Alegre, presenciei a apresentacdo do
espetaculo O Amargo Santo da Purificagéo, e pude reconhecer a relevancia do trabalho do Oi
N6is Aqui Traveiz, tomando-os também como objeto de estudo e apostando que uma segunda

referéncia poderia enriquecer o campo de reflexdo frequentado por esta pesquisa.

O Grupo Galpdo foi formado em 1982 por alunos de uma oficina ministrada em Belo
Horizonte por integrantes do Teatro Livre de Munique. Inicialmente dedicado a espetaculos de
rua, o Galpdo estabeleceu como caracteristicas de seu trabalho as técnicas circenses e a
musica. Em 1988, apds uma longa excursdo pela Itdlia e a troca de experiéncias com diversos
grupos, o Galpdo decide dar um novo passo em relacdo a execucdo musical em suas pecas. Os
atores adquiriram instrumentos e se comprometeram a dominar minimamente a técnica para
poder executd-los durante os espetaculos (MOREIRA, 2010, p.170). Desde entdo, a execucdo
musical pelos atores tornou-se uma constante no trabalho do Galpdo, que é, hoje, uma

referéncia nacional nessa pratica.

A Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz surgiu em 1978 com uma proposta de
renovacdo da linguagem cénica, fundada na pesquisa dramaturgica, musical, plastica e na
experimentacdo dos recursos teatrais a partir do trabalho autoral do ator. Buscando romper
com o confinamento das salas de espetéculo, o Oi Néis desenvolveu uma linguagem prépria de
teatro de rua, na qual a musica esteve sempre presente, cumprindo um papel fundamental.
Para o Oi Néis, a musica n3o deve ser apenas um enfeite para a cena. Segundo o ator Pedro
Kinast de Camillis, membro do grupo, a musica deve se unir ao significado que a cena tem,
contar, comentar a cena (SCHMITT, 2008, p.31). Por sua longa trajetéria e seu engajamento
artistico e politico na utilizacdo da musica, a Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz também se

tornou uma referéncia na pratica musical ao vivo em espetdculos teatrais.

O fato de os dois grupos selecionados terem seus trabalhos fortemente vinculados ao

teatro de rua ndo é uma mera casualidade. A utilizagdo da musica é uma das principais



14

caracteristicas do teatro de rua, e sua execugdo ao vivo é uma constante, como explicita a

pesquisadora Jussara Trindade Moreira:

Um panorama da cena teatral brasileira da atualidade mostra que a musica é um fator
fundamental ao teatro realizado em espagos abertos, ndo convencionais, como se da no
caso do teatro de rua. Em sua grande maioria, as companhias e grupos brasileiros que
atuam nessa modalidade utilizam intensamente o universo sonoro/musical: como
ferramenta metodoldgica para o desenvolvimento de qualidades essenciais ao ator
(principalmente o ritmo, a expressividade do corpo e a potencialidade da voz cantada);
alguns lancam mao de recursos de sonoplastia, a fim de enriquecer e acrescentar humor
aos seus espetaculos; outros, ainda, investem em experiéncias cénicas em que a musica
desempenha uma fungdo narrativa, informando o espectador sobre os fatos da histéria
contada e psicologia de seus personagens através de cang¢des, geralmente executadas
ao vivo pelos préprios atores (MOREIRA, 2012, p.11).

Outra discussdo relevante levantada por Jussara Moreira, e de grande afinidade com
esta pesquisa, envolve a concepcdo da musica como fator externo ao fendbmeno teatral.
Segundo a autora, isso se da com frequéncia quando um projeto teatral tem seus diversos
aspectos desenvolvidos por profissionais de cada drea: musicos, bailarinos, regente etc. Essa
segmentacdo acaba por gerar discursos artisticos que frequentemente ndao encontram pontos

comuns em meio as diferencas conceituais, metodolégicas e técnicas (MOREIRA, 2012, p.26).

Sirvo-me desta argumentacdo desenvolvida por Jussara para apaziguar uma inquietacdo
propria: a de me propor a analisar treinamentos musicais sem ser um musico, ou um educador
musical profissional. Apesar de estar familiarizado com a linguagem musical e compreender
seus conceitos fundamentais, a falta de uma formacgao profissional na area certamente fara
com que alguns aspectos dos treinamentos observados me escapem. Por outro lado, a
realizagcdo da pesquisa por um ator permite uma melhor compreensdo dos questionamentos e
dificuldades que surgem nessa pratica, e sdo esses questionamentos e dificuldades que devem
guiar o treinamento para a especificidade que ele deve ter ao ser direcionado para atores. Em
seus estudos sobre poténcias musicais da cena, Moreira busca desenvolver o conceito de
musicalidade para além da ampla definicdo que associa esse termo a qualidades musicais.
Segundo a autora, o conceito engloba aspectos teatrais, musicais e corporais, sendo, portanto,
inerente ao teatro. E justamente essa musicalidade, presente em qualquer individuo

independentemente do conhecimento tedrico musical, que deve servir ao ator como caminho.
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CAPITULO I - Fundamentos do treinamento musical do ator

1.1 Sobre a musica no teatro

A histdria das artes dramaticas revela uma profunda ligagcdo entre musica e representagao.
A tragédia grega, amplamente aceita como a origem do teatro ocidental, teve a sua origem no
coro tragico que, inicialmente, “era sé coro e nada mais que coro”, como afirma Nietzsche
(2007, p. 49) em seu livro O Nascimento da Tragédia. Nietzsche atribui o nascimento da
tragédia ao embate entre dois impulsos artisticos: o apolineo, representado pela arte do
figurador plastico, e o dionisiaco, representado pela arte ndo figurada da musica. Segundo

Nietzsche,

ambos os impulsos, tdo diversos, caminham lado a lado, na maioria das vezes em
discordia aberta, e incitando-se mutuamente a produ¢bes sempre novas [...] até que,
por fim, através de um miraculoso ato metafisico da vontade helénica, apareceram
emparelhados um com o outro, e nesse emparelhamento tanto a obra de arte
dionisiaca quanto a apolinea geraram a tragédia atica (NIETZSCHE, 2007, p.24).

Nesse contexto, pode-se afirmar que, nas condigdes de seu surgimento, a tragédia ndo
apresentava musica e representagdo como duas formas artisticas separadas. Esse amalgama
artistico é expresso através do termo grego mousiké, cujas raizes etimolégicas revelam que este
fazia referéncia a um conjunto de atividades integradas numa mesma manifestagdo, que incluia

a musica propriamente dita, a poesia e a danga.

N3o é apenas no teatro grego que a musica se apresenta unida de maneira indissocidvel
a representacdo. Levando em consideragdo seus fundamentos, o conceito mousiké pode ser
observado também em manifestagdes artisticas africanas, onde a mdusica ndo pode ser
artificialmente destacada do resto da performance, do movimento, da danga e da declamagao

textual.

O fato é que ndo existe nas linguas africanas uma palavra Unica para traduzir o nosso
termo “musica”: as palavras utilizadas designam tanto a “musica” como a “danga” [...]. A
musica se caracteriza na Africa pelo movimento: “A absor¢do bem sucedida de
sequéncias de movimentos é, para muitos africanos, um critério importante para a
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compreensdo da musica” *. Assim, a concepgdo e a recepgdo da musica ndo sdo
puramente auditivas como no Ocidente, elas sdo também emocionais: os movimentos
dos musicos sdo efetuados de tal maneira que certas notas ndo podem ser produzidas
de outro modo. As patterns do movimento agem sobre a acentuagdo e a realizagdo das
notas (PAVIS, 2005, p.132).

O decurso da histéria ocidental levou a segmentacdo da arte em campos artisticos
especificos. Assim o significado do termo mousiké (adjetivo de mousikds, que tinha estreita
relacdo com as musas) foi transformando-se aos poucos até chegar a ideia atual de “musica”
enquanto linguagem dos sons (MOREIRA, 2012, p.28). Da mesma forma, o termo Théatron
(lugar onde se vai para ver?) transformou-se até chegar a ideia atual de “teatro” como
linguagem artistica, o que explica, de certa forma, a maior relevancia que algumas correntes do

pensamento teatral ddo ao campo visual em relagao ao auditivo nessa linguagem.

Apesar da segmentagdo entre musica e teatro, ndo se pode negar a presenga de tragos
dessas duas artes uma na outra. O termo musicalidade é frequentemente encontrado na
literatura teatral e na pratica e discurso dos artistas. Grosso modo, o termo musicalidade
remete a uma qualidade essencialmente musical. Moreira empenhou-se em uma defini¢cdo do
termo no contexto teatral, amparando-se no conceito de mousiké. Assim sendo, a autora chega
ao termo musicalidade do ator, que compreende aspectos presentes tanto no universo musical,
quanto no oficio atorial, embora estejam, de certa forma, tdo entranhados na atuagdo que,
segundo a autora, parecem diluir-se em favor de uma recepgdo estritamente visual do que é

apresentado.

Com esse termo, Moreira prop8e que sejam agregadas

tanto habilidades musicais mais explicitas, tais como afinagdo vocal, execugdo de
instrumentos musicais, coordenagdo ritmico-motora etc, quanto o dominio técnico de
aspectos musicais menos 6bvios, como o ritmo da cena, a percep¢do do ambiente
sonoro que envolve o espetaculo, a entonagdo da voz do personagem, a criagdo de uma

® Gerhard Kubik, “Verstehen in afrikanischen Musikkulturen” Musik in Africa, A. Simon ed., Berlin, Museum fur
Volkerkunde, 1983, p.315.

4 Segundo a enciclopédia Britannica, a palavra teatro deriva do grego theaomai- olhar com atencdo, perceber,
contemplar (1990, vol. 28, p.215). No entanto, theaomai ndo significa ver no sentido comum, mas sim ter uma
experiéncia intensa, envolvente, meditativa, inquiridora, a fim de descobrir o significado mais profundo; uma
cuidadosa e deliberada visdo que interpreta o seu objeto (Theological Dictionary of the New Testament vol.5,
p.315,706).
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‘partitura de movimentos’ e outras maneiras pelas quais a musica pode se expressar no
trabalho do ator (MOREIRA, 2012, p.43).

No entanto, essa reunido de habilidades sob o conceito de musicalidade do ator ndo se
apresenta, de imediato, como perspectiva de resultado desta pesquisa. Ainda que, conforme
afirma Moreira, a arte viva atualmente um momento de diluicdo de fronteiras, reaproximando
musicalidade, corporeidade e teatralidade (MOREIRA, 2012, p.10); ndo podemos afirmar, no
caso da musica e do teatro, que isso ocorra de maneira integrada, como se supde que acontecia
na mousiké grega. Podemos observar, num primeiro esforco de compreensdo, duas instancias
diferentes: um espetdculo que contenha musicalidade, como elemento inerente do fen6meno
teatral; e um espetdculo que conjugue essas duas linguagens artisticas, musica e teatro, e

apresente ambas em suas especificidades.

Essa diferenciacdo é fundamental ao se tratar de um treinamento musical voltado para
atores, pois cada caso exige um treinamento especifico e diferenciado. O foco desta pesquisa
ndo é um treinamento que vise agucar a musicalidade do ator, em todos os aspectos que o
termo possa abranger, mas sim um treinamento que use a musicalidade presente em seu

trabalho teatral para aprimorar sua performance musical em cena.

1.2 O teatro como fen6meno polifonico

Para averiguar a hipdtese de que habilidades musicais podem ser desenvolvidas através
de elementos teatrais, se faz necessario investigar o que ha de musicalidade no fenémeno
teatral. A arte teatral compreende elementos de diversas linguagens artisticas. Segundo o
diretor musical e professor Ernani de Castro Maletta, cada uma dessas linguagens artisticas
contidas no fenémeno teatral pode ser considerada como uma instancia discursiva. Sendo
assim, o teatro se constitui como uma obra polifénica, “onde dialogam os multiplos discursos

provenientes das muitas vozes criadoras do espetaculo” (MALETTA, 2005, p.29).

A apropriacdo de Maletta do termo polifonia esta relacionada a maneira como Bakhtin

aplica o termo a literatura, especialmente em relagdo a obra de Dostoievski. Segundo Bakhtin,
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nos romances de Dostoievski a voz do herdi possui independéncia excepcional na estrutura da
obra, como se essa voz “soasse ao lado da palavra do autor, coadunando-se de modo especial
com ela e com as vozes plenivalentes de outros herdis” (BAKHTIN, 2002, p.5). Bakhtin afirma
também que todo romance, “tomado como um conjunto, caracteriza-se como um fenémeno
pluriestilistico, plurilingue e plurivocal” (BAKHTIN, 2002, p.6). No entanto, essa afirmativa ndo
significa que os romances sejam incondicionalmente polifénicos. A multiplicidade de vozes
pode estar oculta pela voz dominante do autor, como acontece na obra de Tolstoi, segundo
Bakhtin. Portanto, a independéncia do discurso em relagdo a obra é fundamental para sua
constituicdo polifénica, tanto para Bakhtin, em relagdao aos romances, quanto para Maletta, em

relagdo as linguagens que dialogam no fenémeno teatral.

Maletta ressalta ainda que, levando-se em conta que o termo polifonia remete ao
conceito musical, em que duas ou mais linhas melddicas soam simultaneamente, seu emprego
no contexto teatral ndo caracteriza uma metafora, pois, em sua etimologia, o termo permite
uma interpretagdo mais ampla. Maletta cita a definicdo de “voz” do diciondrio HOUAISS (2001,
p.2883), segundo o qual, uma das possiveis acepgdes para o termo é “direito de manifestar
opinido”. Assim sendo, “voz” pode ser entendido como a expressdo de um pensamento, de um
ponto de vista particular, o que permite estender a ideia de polifonia (muitas vozes) a universos
ndo exclusivamente sonoros, sem que isso seja necessariamente caracterizado como uma
metafora. Portanto, o entendimento de cada elemento que compde a arte teatral como uma
voz independente permite que pensemos na composi¢cdo cénica como um didlogo entre essas

diversas vozes, que podem se reafirmar ou se contrapor.

Maletta atenta, também, para o fato de que a polifonia do teatro independe da
existéncia fisica dos elementos que representam as diversas linguagens. Ou seja, ndo é
necessario que haja musica para haver musicalidade, ou que haja cendrio ou aderecos para
haver plasticidade. Os discursos de cada linguagem podem se apresentar independentemente

de sua presenca fisica:

A polifonia cénica é intrinseca ao teatro porque essa arte, mesmo na sua forma mais
simples - ou pobre, se quisermos utilizar o termo de Grotowski -, incorpora
simultaneamente multiplos discursos e pontos de vista que, muitas vezes, s6 se
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expressam implicitamente. Assim, a corporeidade, a musicalidade e a plasticidade, por
exemplo, podem estar invisiveis, mas plenamente presentes na constituicdo do discurso
do ator em cena (MALETTA, 2005, p.51-52, grifo do autor).

Ao tomarmos o teatro como uma arte que compreende elementos de outras artes,
devemos ter cuidado para ndo confundir essa interpretagdo com o conceito wagneriano de
“obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), segundo o qual a arte teatral ndo existe como arte
autdénoma, mas surge como uma combinacdo de diversas artes, sob o dominio do drama
musical. A cena contemporanea nos mostra justamente o contrario. No ensaio A Representagéo
Emancipada, Bernard Dort (apud FERNANDES, 2010, p.120-121) elabora uma trajetéria da
progressiva emancipa¢do dos elementos que constituem a cena. Partindo de Wagner e Craig
até chegar a Robert Wilson, Dort mostra como a concepgdo de representagao se afastou da
ideia de sintese simbolista das artes, fechada em si mesma, ligada a gesamtkunstwerk
wagneriana, ocasionando uma relativa independéncia das fontes de enunciagdo do teatro, que
podem entdo se confrontar e assim tornar-se uma polifonia significante. Ou seja, ndo se trata
de entender o teatro como uma reunido ou combinagdo de diversas artes, mas sim como uma

arte especifica que apreende elementos de outras formas artisticas, teatralizando-os.

A execucdo musical realizada em cena pelos atores estende a discussdo para uma
segunda instancia. O evento teatral é composto por elementos de diversas formas artisticas, a
musicalidade é um desses elementos inerentes as diferentes formas de teatralidade®. No
entanto, no momento em que um ator executa uma musica, ndo é a musicalidade como
elemento teatral que se apresenta em cena. Nessa instancia, a musica mantém a sua
especificidade, mas estd se dando em ambiente e contexto teatral, estd contaminada,

inevitavelmente, de teatralidade.

5 , . . . . N . . N

Segundo a ensaista Silvia Fernandes o termo “teatralidade” é polissémico, pois a cena contemporanea expressa
formas de teatralidades plurais, ligadas ao uso de diferentes procedimentos cénicos. O tema é amplamente
discutido em seu livro Teatralidades Contempordneas (Sdo Paulo: Perspectiva, 2010).



20

Alguns tépicos levantados por Maletta podem ajudar, por seu carater didatico, no atual

momento de reflexdo. O autor define o teatro a partir de uma natureza dupla: uma

intersemidtica e outra interdisciplinar:

1.2.1

O teatro pode, por um lado, ser entendido como a arte na qual as multiplas linguagens
artisticas se inter-relacionam, o que define, assim, sua natureza intersemidtica. Por
outro lado, pode-se considerar que cada linguagem artistica da origem a uma disciplina,
ou seja, um “conjunto sistematico e organizado de conhecimentos que apresentam
caracteristicas proprias nos planos do ensino, da formagdo, dos métodos e das
matérias” (JAPIASSU, 1976, p.72). Assim, o teatro, por ser constituido pela inter-relagdo
de varias disciplinas, é de natureza interdisciplinar (MALETTA, 2005, p.45).

Intersemiologia

O estudo da semiologia teatral é complexo, pelo fato dessa arte se servir de diversas

outras linguagens artisticas, e fazer dialogarem suas respectivas semiologias. O teatro é uma

linguagem especifica e polifénica por possuir em sua propria especificidade elementos de

outras linguagens artisticas. Jindrich Honzl defende que, no teatro, o que ocorre é uma

sucessdo de sobreposicdes em relacdo as linguagens que se integram. As linguagens irdo se

alternar no lugar de destaque em diferentes momentos do espetaculo e, também, de acordo

com o interesse e a percep¢ao do espectador:

Encontramos muitas pessoas que vdo ao teatro para ouvir a musica, o poeta, ou para
ver um ator etc. Mas mesmo as pessoas sem um interesse particular surpreendem-se
ora ao ouvir a musica, ora a observar um ator, ora a experimentar o encantamento de
um poema. [...] Observamos o publico no teatro: todo mundo vira os olhos para o
mesmo lugar, sente o mesmo interesse por um ator num dado momento, por um efeito
do cendrio num outro. A psicologia da percepcdo desmente, por conseguinte, os
principios da teoria wagneriana da “arte total” (HONZL, 2006, p.143).

Esse trecho de Honzl reafirma que o teatro ndo consiste em uma mistura de formas

artisticas, ao apropriar-se de outras linguagens, o teatro faz com que elas se relacionem e se

resignifiquem. Essa ideia é corroborada por Kowzan ao afirmar que, dentro do contexto teatral,

uma obra de arte raramente tem o mesmo significado que teria fora desse contexto:

Os signos, no teatro, raramente se manifestam em estado puro [...] cenario, vestuario,
magquilagem, ruidos, atuam simultaneamente sobre o espectador, na qualidade de
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combinagdes de signos que se complementam, se reforcam, se especificam
mutuamente ou, entdo, que se contradizem (KOWZAN, 2006, p.99).

O encenador Peter Brook afirma que uma das caracteristicas essenciais dos elementos
cénicos é a incompletude. Por serem incompletos, os elementos cénicos agem uns sobre os
outros se complementando. Assim, os signos cénicos se constituem a partir da interagdo desses
elementos. O compositor e diretor musical Livio Tragtemberg ressalta a importancia da
incompletude para a musica de cena. Tragtemberg afirma que, caso informacdo sonora
apresente, por si s6, uma malha complexa de significados, ela estard atraindo a atencdo do
publico para os seus préprios signos, em detrimento da relacdo com os outros elementos
cénicos. Para Tragtemberg, o conceito de incompletude, proposto por Brook, reforca a ideia de
que os elementos da cena devam ser regidos por uma partitura global que abranja a sua
totalidade, pois “quando a motivacdo e o sentido de existéncia da musica sao as suas préprias
relagbes internas, ela isola o material sonoro em seu préprio universo, encerrando-o em sua

|6gica interna” (TRAGTEMBERG, 1999, p.52).

Outro tedrico que corrobora a ideia de que os elementos levados para dentro da cena
teatral sdo ressignificados é Petr Bogatyrev. Segundo o autor, a producdo teatral distingue-se
das outras producdes da arte e dos outros sistemas semanticos pela grande quantidade de
signos que veicula (BOGATYREV, 2006, p.84). Bogatyrev ressalta que cada elemento apropriado
pelo teatro traz consigo varios signos. No entanto, no processo de apropriacdo, muitos desses
signos se perdem. Ele cita o exemplo de uma escultura, que “no palco perde uma de suas
gualidades mais caracteristicas, a variedade formal de uma obra esculpida observada a partir
de pontos de vista diferentes. No teatro, vemos a obra esculpida de um unico ponto de vista”

(BOGATYREV, 2006, p.85).

No exemplo citado por Bogatyrev temos uma situagdo concreta onde um elemento
caracteristico de uma outra linguagem artistica, no caso uma escultura, é utilizado de modo
gue a cena determine a perspectiva pela qual ele serd visto. Neste exemplo, o posicionamento

em cena determinard a perspectiva, e evidenciard determinados signos desse elemento em
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detrimento de outros, através de um processo visual. Mas o recorte semioldgico em cena nao
se da apenas a partir da visualizacao de elementos plasticos. Pode se dar também através do
didlogo entre as diferentes linguagens presentes em cena, tais como a musica, a iluminagdo, a

corporeidade dos atores. Nesse caso, os signos atuam uns sobre os outros se redefinindo.

Segundo Artaud, essa inter-relagdo de linguagens gera uma poesia no espacgo a qual ele

define como “poesia irbnica”:

Essa poesia muito dificil e complexa reveste-se de multiplos aspectos: em primeiro
lugar, os de todos os meios de expressao utilizadveis em cena, como musica, danga, artes
plasticas, pantomima, mimica, gesticulagdo, entonagdo, arquitetura, iluminagdo e
cendrio. Cada um desses meios tem uma poesia prdpria, intrinseca, e depois uma
espécie de poesia irbnica que provém do modo como ele se combina com os outros
meios de expressdo. (ARTAUD, 1999, p.37-38).

Além de agir sobre os elementos cénicos por meio de recortes semioldgicos, a
intersemiologia do teatro pode também produzir significados que ndo estavam contidos em um
determinado elemento artistico, antes de ele estar em didlogo com outras linguagens em cena.
Tomemos a musica para discorrer sobre o caso em questdo. Ao fazer uso de uma musica pré-
existente e conhecida pelos seus espectadores, um espetaculo teatral estard trabalhando a
partir dos signos ja estabelecidos sobre essa musica. Esses signos irdo dialogar com os demais
signos presentes na pecga, transformando-os e sendo transformado por eles. Tragtemberg

afirma que a musica de cena ndo é musica em estado puro, mas em estado dialégico.

ao integrar a informagdo sonora num ambiente intercédigos — onde um som ainda
continua sendo um som — criam-se novas possibilidades de articulagdo que reinformam
esse mesmo dado, agora langado num ambiente (no sentido que McLuhan conferia ao
termo)6 des-hierarquizado e multidisciplinar (TRAGTEMBERG, 1999, p.89).

O filme Laranja Mecdnica’ fornece um bom exemplo de ressignificagdo de uma musica.
Em uma cena do filme um grupo de jovens canta a musica Singin’ in the Rain enquanto espanca

um homem e violenta sua esposa. A utilizacdo de uma musica, amplamente conhecida e

6 Segundo a defini¢do de Marshall McLuhan, “ambientes” ndo sdo envoltérios passivos, mas, sim, processos ativos.
Um ambiente é um ordenador social e cultural (PRADO, 2011, P.8).

’ Laranja Mecdnica (original: A Clockwork Orange) é um filme britanico de 1971, dirigido por Stanley Kubrick,
adaptac¢do do romance homénimo de 1962 do escritor inglés Anthony Burgess.



23

associada a alegria e a leveza, em uma cena de extrema violéncia, altera radicalmente os
significados comumente atribuidos a essa musica, fazendo com que ela passe a ressaltar a
violéncia de cena, o que fora desse contexto ela jamais poderia fazer. As ag¢des fisicas da cena
agem sobre o significado da musica, assim como a musica age sobre a apreensdo dessas a¢des

fisicas. Ambos os elementos se afetam e se ressignificam.

Seja através de um recorte semioldgico ou provocando um resultado anteriormente
ausente nos elementos artisticos em cena, as linguagens contidas no evento teatral tendem a
dialogar e interferir umas nas outras. Assim, a musica ird interferir na leitura da movimentacao
corporal do ator, bem como a iluminacdo interferird no cenario ressignificando sua plasticidade
e assim por diante. Essa interferéncia dialdgica, tensa ou disjuntiva dos signos cénicos uns sobre

os outros define a caracteristica intersemioldgica do evento teatral.

A capacidade dialégica apresentada pelas linguagens artisticas em cena pode servir
como meio eficaz para o treinamento do ator. Segundo Maletta (2005, p.23), cada linguagem
artistica inerente ao fenémeno teatral possui conceitos e pardmetros que sdo fundamentos
essenciais para que as habilidades a elas relacionadas sejam desenvolvidas. O didlogo
estabelecido em cena entre essas linguagens revela diferentes possibilidades da apreensdo de
seus conceitos, pois através da habilidade possuida em uma linguagem o ator estard também
exercitando conceitos presentes em outras. Assim, uma habilidade pode servir para facilitar o

desenvolvimento ou aprimoramento de outra através do didlogo cénico estabelecido.

1.2.2 Interdisciplinaridade

Maletta considera cada linguagem artistica presente no fendmeno teatral como uma
disciplina, o que, segundo a definicdo do professor e filésofo Hilton Japiassu, € um “conjunto
sistematico e organizado de conhecimentos que apresentam caracteristicas proprias nos planos

do ensino, da formacdo, dos métodos e das matérias” (JAPIASSU, 1976, p.72). Assim sendo, ao
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estabelecer didlogo entre essas diferentes disciplinas, o teatro cria, ou destaca as relagdes

entre seus sistemas de conhecimento.

A partir dessas relagOes estabelecidas, pode-se procurar um meio através do qual o
desenvolvimento de habilidades em relagdo a uma determinada disciplina auxilie no
desenvolvimento das habilidades de uma outra disciplina. Através da musicalidade de sua
atuacdo, ou seja, de sua habilidade nessa disciplina especifica, um ator pode desenvolver
habilidades na disciplina musical, visto que essas habilidades estdo relacionadas. A reciproca
também ¢é verdadeira. Através do desenvolvimento da consciéncia musical, um ator pode
aperfeicoar, também, suas habilidades teatrais, uma vez que essas habilidades tém origem no
mesmo lugar de desenvolvimento: o corpo humano em relacdo ao meio e ao outro (MOREIRA,

2012, p.10).

A apropriacdao dos conceitos musicais ndo serve somente para a execu¢ao musical, mas
influencia também outros aspectos da performance do ator e da poética cénica. A analise de
métodos e poéticas de renomados teatrélogos serve como base para tal afirmacdo. Nomes
como Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Brecht, Grotowsky, Eugénio Barba, Peter Brook e Robert
Wilson, se utilizam de elementos musicais como fortes aliados para seus processos criativos e

estudos teatrais®.

No entanto, o foco desta pesquisa estd no modo como elementos teatrais podem
auxiliar o ator no desenvolvimento de habilidades musicais. Cada linguagem artistica inerente
ao fendbmeno teatral possui elementos essenciais para o desenvolvimento de suas habilidades.
No caso da musica, podemos citar como exemplo ritmo, altura e intensidade. Podemos
encontrar esses elementos em uma acdo teatral independente de nela estar incluida uma
execug¢do musical. Ritmo e dinamica sdao exemplos de caracteristicas comuns a ambas as
linguagens. Ritmo, que se refere a organizacao e divisdao temporal, e dinamica, referente a

variacdo de intensidade, sdo qualidades que podem ser observadas tanto em falas quanto em

8, . ~ .. . I
A dissertacdo de mestrado Musica e Cena: Uma proposta de delineamento da musicalidade no teatro, de Jussara
Rodrigues Fernandino, é uma excelente fonte para o estudo da musicalidade na obra desses autores e diretores.
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movimentagdes corporais, portanto estdo presentes em uma apresentagdo teatral mesmo que
essa ndo conte com uma inser¢cdo musical. Talvez a altura, como conceito musical, seja menos
utilizada no ambito teatral, embora possa ser identificada na voz falada e seja um recurso de
extrema importancia para o trabalho do ator, tenha ele que cantar ou ndo. Se esses elementos
estdo presentes na agdo teatral e sdo executados por atores nesse contexto, até mesmo de
modo intuitivo, por que surgem dificuldades quando os mesmos devem executd-los no
contexto musical? Como utilizar elementos teatrais estrategicamente para superar essas

dificuldades, e aperfeicoar a execucdo desses mesmos elementos no ambito musical?

O projeto Conexdo Musica da Cena realizado pelo grupo Clowns de Shakespeare e a
Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, através do edital Itai Rumos Teatro®, apresenta
algumas estratégias didaticas de utilizacdo de elementos teatrais como caminho para o
aprimoramento musical dos atores. O projeto consistiu em um intercdmbio entre os dois
grupos. Na primeira etapa, o grupo Clowns de Shakespeare viajou até o Rio Grande do Sul para
participar de palestras e ministrar oficinas que foram promovidas na Terreira da Tribo, sede do
Oi Néis Aqui Traveiz. A oficina, conduzida pelo ator e diretor musical Marco Franga, era baseada
em exercicios polifénicos, onde elementos musicais e corporais eram trabalhados

simultaneamente.

P&de-se observar através de alguns dos videos registrados da oficina que, muitas vezes,
algumas qualidades aplicadas ao corpo do ator, podem ajuda-lo a transmitir essa mesma
qualidade para a voz. Um corpo pesado, por exemplo, pode ajudar um ator a entender e
explorar seus recursos vocais em uma regido mais grave o que, consequentemente, ira auxilia-
lo ndo apenas para a voz falada, mas também para o canto. E importante ressaltar, no entanto,
gue se trata de um exercicio didatico com a finalidade de aperfeicoamento dos recursos vocais.
N3o se trata de fixar associagdes como, por exemplo: para alcancar uma voz pesada deve-se

imbuir o corpo dessa mesma qualidade. Muito pelo contrario. A pratica polifénica tem como

° Relatos, fotos e videos da execucdo do projeto podem ser encontrados no blog:
http://musicadacena.blogspot.com.br/
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um de seus principais objetivos a independéncia entre os diferentes discursos presentes na arte
teatral. Sendo assim, corpo e voz devem estar habilitados para desempenhar diferentes

discursos, o que pode ser, até mesmo, mais rico para a cena.

Além de utilizar, nos exercicios propostos, elementos comuns a musica e ao teatro para
estimularem uns aos outros, a oficina ministrada pelos Clowns de Shakespeare também
mostrou que muitas vezes, uma habilidade que é desenvolvida no contexto teatral ndo
consegue ser reproduzida em um contexto musical por conta de algum bloqueio, emocional ou

intelectual.

Uma melodia simples, executada pelo grupo de alunos parados, teve um consideravel
salto de qualidade quando executada pelo mesmo grupo de alunos, enquanto faziam uma
sequéncia de movimentos corporais. A movimentagdo corporal em questdo ndo desenvolve
nenhuma qualidade especifica relacionada as qualidades exigidas pela execu¢do melddica. O
que ocorre é um desvio da atengao do aluno. Enquanto estavam preocupados com a melodia,
os alunos se tensionavam e criavam bloqueios que interferiam negativamente em sua
execugao. Quando o foco de sua atengdo migrou para a execugao dos movimentos corporais, 0s
bloqueios anteriores deixaram de ser gerados, e a melodia pode ser executada com mais

facilidade.

Em ambos os casos acima descritos, a interdisciplinaridade serve como ferramenta para
o treinamento do ator, seja estimulando habilidades que ele ja executa teatralmente, seja

rompendo bloqueios para que ele aprimore sua execu¢ao musical.

1.3 O Artista multiplo

Se o teatro é uma arte que pde em didlogo uma multiplicidade de linguagens artisticas,
é natural que grande parte desses didlogos se dé através da atuacdo dos atores, o que faz dos
mesmos artistas multiplos. A atividade dos atores envolve, naturalmente, uma multiplicidade

de habilidades artisticas (musicais, plasticas, corporais, etc.) que se expressam de diferentes
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modos através do seu corpo: pela sua movimentagao, seus gestos, suas expressdes faciais e sua
voz. Essas habilidades estdo presentes no trabalho do ator mesmo que ndo estejam explicitas
em sua acdo. A habilidade musical, por exemplo, pode ser observada nas nuances utilizadas
pelo ator em seu discurso textual, independente desse texto estar inserido em um ndmero

musical.

Cada modo de expressao empregado pelo ator tem, individualmente, uma série de
recursos que podem ser utilizados para desenvolver o seu discurso préprio. O trabalho do ator
e diretor Paulo José fornece preciosos exemplos de como alguns recursos musicais podem ser
aplicados no trabalho do ator, principalmente no que diz respeito a sua expressdo vocal.
Grande parte desses exemplos pode ser observada na montagem O Inspetor Geral, do Grupo
Galpao, dirigida por Paulo José em 2003. O diretor desenvolveu alguns conceitos referentes a

aplicacdo de qualidades musicais na enunciacdo textual tais como a paralinguagem das

personagens, a orquestragdo do texto e a palavra instrumental.

Segunda as palavras do préprio Paulo José, paralinguagem das personagens é “o
conjunto de qualidades ndo verbais da voz, como o timbre, registro tonal, volume, ritmo geral
da fala, somado as alteracdes provocadas pelo riso, choro, tosse, bocejo...” (PAULO JOSE, 2005,
p.210). Ele propde um método de estudo que tem o intuito de explorar essas qualidades que
ele define como paralinguagem das personagens, e que leva a enunciacdo do texto ao mesmo
patamar de uma execugao musical, através de um apurado controle das caracteristicas de cada
som empregado na fala: altura, duragdo, timbre, variagdao de ritmo e intensidade. Paulo José

chega mesmo a defender uma notagdo textual semelhante a de uma partitura musical:

Podemos fixar no texto algumas dessas peculiaridades da paralinguagem, exatamente
como se faz numa partitura musical, na qual, além de estabelecer o que se toca (as
notas musicais e o tempo de cada uma), se faz as notagdes da interpreta¢do dinamico-
afetiva (as variacdes de intensidade, as alteragdes do movimento, etc.) (PAULO JOSE,
2005, p.211).

Uma das caracteristicas musicais mais importantes no trabalho desenvolvido por Paulo

José é o timbre. Segundo o diretor, é o timbre que define a sonoridade da palavra. Ele usa os
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instrumentos musicais como referéncia para a incorporagao dos diferentes timbres pela fala, e
a esse recurso Paulo José da o nome de orquestracéo do texto. Esse método consiste,
primeiramente, em descobrir um timbre correspondente a algum instrumento, que se adapte a
intencdo que se deseja transmitir em determinada fala. Assim expressao vocal do ator utiliza a

sonoridade de um instrumento para potencializa a transmissdo do discurso desejado.

A sonoridade da palavra depende do timbre, isto é, da aparéncia da emissdo sonora. Os
instrumentos musicais tém timbres diferenciados, timbres metalicos, cordas, madeiras,
timbres percussivos, etc. Para a voz humana, podemos utilizar essas nomenclaturas e
outras especificagOes ligadas a paralinguagem. Temos, portanto, a voz de flauta, voz de
oboé, voz de fagote, voz de trombone, etc. (PAULO JOSE, 2005, p.211).

Paulo José utiliza as referéncias instrumentais de modo ainda mais extremo, chegando a
utilizar inser¢des de pequenas melodias executadas por um instrumento pré-estabelecido
intercaladas com o texto e substituindo partes do mesmo. E o que ele chama de palavra
instrumental, que muitas vezes pode substituir a palavra falada sendo, inclusive, mais eficiente

que esta na expressdo que se pretende realizar.

Esse recurso foi amplamente empregado na montagem da peca O Inspetor Geral, do
Grupo Galpdo. Segundo Maletta, que foi o diretor musical dessa montagem, o procedimento de
utilizacdo dessa técnica se dava na recriacdo de alguns didlogos, substituindo a fala de uma
determinada personagem por uma intervencdo instrumental. Primeiramente, elegia-se o
timbre instrumental considerado ideal para representar a voz daquela personagem, levando-se
em consideracdo, também, o momento especifico em que seria feita a insercdo e o estado da
personagem nesse dado momento. Em seguida, criavam-se frases musicais que se
assemelhassem o maximo possivel a entonacdo que o ator empregaria se fosse falar o texto

(MALETTA, 2005, p.212).

Pode-se observar que o responsavel pela criacdo da fala continua sendo o ator. No
entanto, a substituicdo da sua voz por um instrumento musical certamente afeta o seu
processo criativo. A mensagem que se quer transmitir € a mesma, mas o modo que ela sera

transmitida esta afetado desde o momento de sua criagdo até a sua execugdo, quando os sons
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de um instrumento musical, que ndo sdo capazes de transmitir a semantica do texto,

expressam o mesmo discurso através de outros meios.

Dissertei prioritariamente sobre recursos presentes na expressdo vocal pela grande
afinidade que essa expressao tem com as caracteristicas musicais. No entanto, é valido lembrar
que cada meio de expressdao do ator (voz, gestos, movimentagao corporal, expressao facial,
etc.) tem inUmeros recursos, e esses recursos moldam a forma como o ator expressa as
diferentes habilidades artisticas com as quais trabalha (musicalidade, plasticidade,

corporeidade, etc.).

Essas habilidades artisticas estdo presentes no trabalho do ator independente da
maneira como ele as trabalha, o que faz do ator um artista multiplo. O desenvolvimento dos
inimeros recursos de cada meio de expressdo utilizado pelo ator, em funcdo do seu
aprimoramento nas diferentes habilidades artisticas das quais ele se utiliza, torna o ator capaz
de atuar polifonicamente. E importante compreender a diferenga entre artista multiplo e

artista polifonico.

1.3.1 Atuagdo polifonica

Segundo Maletta, para alcangar uma atuagao polifénica, ha algumas etapas pelas quais
o artista deve passar. A primeira delas é a incorporagdo dos conceitos fundamentais das
linguagens artisticas presentes no fendbmeno teatral, ou seja, o dominio de diversos recursos
gue permitirdo ao ator criar um discurso a partir de suas habilidades artisticas. A transposicdo
dessa etapa ndo depende apenas da vontade do artista, mas de uma preparacdao multipla, que
o habilite a reconhecer, incorporar e a tomar para si os elementos e conceitos de cada

linguagem artistica (MALETTA, 2005, p.55).

No entanto, a apreensdo dos conceitos das linguagens artisticas ndo é o suficiente para

gue um artista atue polifonicamente. Se ndo for capaz de estabelecer didlogos entre essas
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linguagens, o artista continuard a ser um artista mdaltiplo, mas ndao estard atuando

polifonicamente.

O artista pode, isoladamente, ter conquistado cada uma das habilidades relacionadas as
diversas linguagens artisticas, mas pode ndo se mostrar polifénico, por ndo ter
desenvolvido a capacidade de estabelecer o didlogo entre tais habilidades. (MALETTA,
2005, p.88).

Portanto, a segunda etapa para uma atuacdo polifénica é o estabelecimento de didlogos
entre as linguagens artisticas utilizadas. A terceira etapa diz respeito a capacidade do artista de
se apropriar dos diversos discursos incorporados. Sendo o teatro uma arte polifénica, é natural
que se dé através do trabalho de diferentes profissionais, cada um responsavel um segmento
artistico: figurinista, cendgrafo, iluminador, diretor musical, etc. Sendo assim, muitas vezes, ao
incorporar uma linguagem artistica, o ator esta incorporando o discurso do profissional que é
encarregado pelo desenvolvimento dessa linguagem. Maletta utiliza um exemplo muito
pertinente a esta pesquisa para evidenciar essa situacao: a diferenga entre estar em cena
cantando ou tocando um instrumento como musico, e estar em cena como um ator que se

apropria e teatraliza o oficio do musico.

Apesar de o exemplo citado acima apresentar a situacdo a partir de funcées diferentes
(musico e ator), podemos utilizad-lo para compreender o ponto ao qual nos referimos. Se um
ator canta ou toca um instrumento em cena sem se apropriar do discurso que estd sendo
desenvolvido pela execucdo musical nesse dado momento, ele estara apenas reproduzindo o
discurso do diretor musical. Nesse caso, sua atuacdo ndo sera muito diferente da de um musico
colocado em cena. Porém, se o ator incorpora o discurso do diretor musical e se apropria dele,
ele ndo estard mais apenas reproduzindo esse discurso. Ele criard uma nova voz para esse
discurso através de sua interpretacdo, e, assim, serd capaz de fazé-la dialogar com outros

discursos incorporados e apropriados, tornando polifénica sua atuacao.

Tendo em vista o teatro como uma arte essencialmente polifénica, o ator, que é
certamente uma das vozes da partitura cénica, deveria apropriar-se das diversas outras
vozes responsaveis pelos vdrios discursos que acontecem simultaneamente no ato
teatral: a voz do autor, do diretor, do diretor musical, do diretor corporal, do cendgrafo,
do figurinista, do iluminador, etc. Assim, ao incorporar conscientemente, ao seu préprio
discurso, varios outros discursos, apropriando-se deles, o ator se tornaria, portanto, um
artista polifonico (MALETTA, 2005, p.54, grifo do autor).
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Incorporacdo dos conceitos das diferentes linguagens artisticas envolvidas no evento
teatral, estabelecimento de didlogos entre essas linguagens e apropriagdo dos discursos
desenvolvidos por cada linguagem, sdo as etapas a serem vencidas pelo ator para alcangar uma

atuacdo polifonica.

1.3.2 Artista polifonico x artista multivirtuoso

Ao se afirmar que para alcancar uma atuacdo polifonica o ator precisa dominar os
recursos relativos a cada linguagem artistica, ndo se quer com isso dizer que ele deve alcancar o
virtuosismo nessas linguagens. A apreensdo de seus conceitos fundamentais bastara para que o
ator possa construir discursos a partir das linguagens artisticas com as quais trabalha e fazé-los

dialogar.

Em determinados aspectos, o virtuosismo pode ser até indesejado. Isso acontece
guando a virtuose técnica é desenvolvida a ponto de ultrapassar a sensibilidade do artista. O
compositor canadense Murray Schafer aponta, como um dos problemas da educacdo musical
tradicional, a priorizacdo do desenvolvimento técnico em detrimento da sensibilidade e da

criatividade do musico. Ele acrescenta:

O problema com a especializagdo da velocidade digital em um instrumento é que a
mente tende a ficar fora do processo. Tem sido desapontador observar grande nimero
de jovens empenhados em fazer impossiveis tentativas de movimentar suas maos mais
rapidamente que Horowtiz™. (Houve mesmo um tempo na histdria recente em que o
paradigma da virtuosidade afetou a apreciagdo da musica, e supunha-se que era preciso
um doutorado até para aprender a ouvir!) (SCHAFER, 2011, p.268).

1% viadimir Samoylovych Horowitz (Kiev, 1 de outubro de 1903 — 5 de novembro de 1989) foi um virtuoso pianista
erudito. E considerado como um dos mais brilhantes pianistas de todos os tempos, devido a sua excepcional
técnica aliada as suas performances contagiantes. Destacou-se pelo controle dinamico excepcional e pela sua
mecanica unica.
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Se ja no contexto musical a exacerbagao da técnica pode ser prejudicial, podemos dizer
gue em um contexto onde duas artes dialogam, a musical e a teatral, o efeito negativo pode ser

ainda pior, pois, nesse caso, a sensibilidade artistica pode ser anulada em ambas as linguagens.

Esse ponto de vista respalda a tese de Maletta quando este afirma que o ator polifénico
nao é, necessariamente, aquele que desenvolveu suas habilidades artisticas até a mdaxima
expressao do virtuosismo. A compreensdo dos conceitos fundamentais do universo musical
permitird ao ator cantar e tocar em cena com a sensibilidade necessdria para a elaboracdo de
um discurso, independente do virtuosismo ou do rigor técnico da execu¢ao musical (MALETTA,

2005, p.23).

Fica claro que, para a atuagdo polifénica, o dominio das linhas gerais da linguagem
artistica em questdo é mais importante do que a exceléncia técnica. S3o os elementos
fundamentais que permitirdo ao ator exercitar sua sensibilidade na linguagem musical e, a
partir disso, construir discursos que se apropriem dessa linguagem e coloquem-na em didlogo

com as outras linguagens presentes na cena teatral.

A questdo que agora se coloca é: como fazer essa apropriagdo? Quais sdo as
especificidades do treinamento que podem auxiliar o ator a desenvolver sua sensibilidade

musical?
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1.4 Construgao de habilidade

“Brincar com sons, montar e desmontar
sonoridades, descobrir, criar, organizar, juntar,
separar sd@o fontes de prazer e apontam para uma
nova maneira de compreender a vida através de

critérios sonoros”

Marisa Trench de Oliveira Fonterrada, O Ouvido Pensante.

Ao se pensar em um treinamento que busque desenvolver habilidades musicais em
atores, depara-se com uma questao amplamente discutida: o talento, que seria a expressao de
uma habilidade inata e que se contrapde a possibilidade de aprendizado, ou seja, a construgdo
de uma habilidade. Em seus estudos sobre o temall, BUENO define o conceito de inatismo,

segundo o qual

[...] o homem carrega em seu interior as suas possibilidades dispostas como semente
em forma germinal. Essas sementes, distribuidas entre os homens, descansam em seu
interior, até que algo as desperte e as faga brotar. Ha, portanto, de modo subjacente,
uma ideia de natureza fixa e imutavel, podendo ocorrer apenas uma extragao do que ja
era possuido, uma liberagdo das potencialidades ja existentes ou uma manifestacdo
daquilo que se tinha desde o nascimento. (BUENO apud MALETTA, 2005, p.26).

Segundo esse conceito, ndo seria possivel a um individuo desenvolver uma habilidade
da qual ele ja ndo fosse possuidor, mesmo que essa habilidade estivesse latente. Essa
concepcdo sobre a génese das habilidades é, ainda hoje, amplamente aceita, inclusive no meio
artistico. No entanto, ao se pensar em um treinamento que tenha como meta a construcdo de

habilidades, a concepcdo do inatismo deve ser vigorosamente combatida. Bueno defende a

" Pesquisa realizada por Katia Maria Penido Bueno, que deu origem a Dissertacdo de Mestrado intitulada As
Habilidades Humanas: Formas de Compreensdo e Processos de Constituicdo, apresentada no Programa de Pds-
Graduacdo da Faculdade de Educagdo da UFMG, defendida e aprovada em 2000.
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hipétese de que as aptiddes de cada individuo sdo resultado de processos sociais. Segundo esse
raciocinio, alguns individuos desenvolvem habilidades naturalmente como consequéncia de
suas relagbes sociais. No entanto, isso ndo impede que esse individuo estimule, de forma
consciente e planejada, a construgdo de outras habilidades que ndo se formaram de modo
natural em seu desenvolvimento (BUENO apud MALETTA, 2005, p.27). Naturalmente, essa
concepgado socioldgica do desenvolvimento de habilidades ndo exclui a influéncia proveniente
das especificidades caracteristicas de cada individuo na facilidade ou dificuldade em
determinadas praticas, apenas combate o determinismo que muitas vezes se atribui a essas

caracteristicas, como afirma Bueno:

Trata-se de um reducionismo pensar o desenvolvimento humano como mero desdobrar
de caracteristicas que ja seriam possuidas [...] Ndo queremos dizer com isso, entretanto,
que estamos fora das contingéncias bioldgicas e das leis de hereditariedade. Elas
podem, algumas vezes, estabelecer limites ou condigdes facilitadoras, sendo suportes
de algumas atividades, mas ndo prescrevem futuros, ndo sdo predestinagdes, nem
podem ser tomadas como casualidades. Somos mais que a nossa anatomia fisica, e a
vida é, desde o seu principio, uma vida biografica. (BUENO apud MALETTA, 2005, p.28).

Aceitando-se a hipdtese do inatismo, seria impossivel a construcdo de habilidades
musicais a partir de elementos teatrais ou através de qualquer outro procedimento, portanto,
essa hipdtese é incoerente com a proposta desta pesquisa. Desconsiderada a hipdtese das
habilidades inatas, voltamos a questdo de como construir e desenvolver habilidades musicais
em atores. Maletta propde um percurso metodoldgico a partir de algumas perguntas. Entre

elas podemos destacar trés:

* Quais sdo os elementos fundamentais para a apropriagdo das habilidades relacionadas

as diversas linguagens artisticas?

* Quais estratégias pedagdgicas poderiam ser utilizadas para a incorporacdo desses

fundamentos?

» E realmente possivel desenvolver em um artista determinada habilidade artistica, que
ndo se mostra explicita, através de uma pratica intersemiética, utilizando-se elementos

de outras habilidades ja incorporadas?
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As respostas a essas perguntas se relacionam entre si. J4 foi falado sobre alguns
elementos fundamentais da musica e suas possiveis aplicagdes na cena teatral'?. Porém, ao se
falar sobre estratégias pedagodgicas, os elementos fundamentais de determinada linguagem
artistica, que sdo o objetivo do treinamento, entram novamente em discussao. Por esse motivo,

as duas primeiras perguntas elaboradas por Maletta serdo desenvolvidas simultaneamente.

Maletta defende que, para alcangar uma atuagdo polifénica, o ator deve se sensibilizar
para diversas formas de expressdo artistica e afirma que “muitas vezes o aprendizado das
habilidades artisticas ndo se efetiva porque ndo houve a etapa da aquisicdo dos elementos
fundamentais das diversas linguagens” (MALETTA, 2005, p.263). Nesse aspecto, as propostas do
compositor e educador musical Murray Schafer sdo de grande valia. Ele propde uma ampliacdo
das fronteiras que definem a arte musical. Para Schafer a musica ndo deve se limitar a pratica
fiel de uma linguagem estabelecida hd séculos atrds, mas, sim, ser percebida em cada detalhe
sonoro que esta em nossa volta. Os sons do ambiente sdo, por sinal, de extrema importancia no
trabalho de Schafer. Criador do termo paisagem sonora™, o pesquisador dedica grande parte

de seu trabalho ao estudo dos sons que nos cercam e o modo como nos relacionamos com eles.

Em relacdo ao ensino musical, Schafer aponta diferencas entre suas estratégias

pedagodgicas e o ensino da musica tradicional:

O ensino da mdusica tradicional tem seus objetivos especiais: o dominio técnico de
instrumentos para a execugdo de uma literatura que abrange vdérias centenas de anos.
Com o propésito de compreender essa musica foi desenvolvido um vocabulario tedrico
que capacita o estudante a executar de modo aparentemente aceitavel, qualquer obra
da musica ocidental escrita entre a Renascenga e nossa prépria época. [...] Os novos
recursos musicais que tentarei focalizar exigirdo atitudes inteiramente novas no que se
refere a énfase do estudo. Novas disciplinas sdo necessarias no curriculo e elas nos
levardo longe pelos contornos mutantes do conhecimento interdisciplinar adentro
(SCHAFER, 2011, p.109-110, grifo nosso).

2 yer o item 1.3, O artista multiplo.

13 . N . ' . . .

Em inglés soundscape. Paralelo ao termo landscape que significa ‘paisagem’, paisagem sonora designa o
conjunto de sons de um ambiente, que definem sua identidade sonora. Schafer propGe o estudo desses sons e
suas relagGes, ndo apenas para fins musicais, mas também sociais.
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Como se pode observar na citagdo acima, Schafer também vé na interdisciplinaridade
um caminho para o desenvolvimento da linguagem musical para além das fronteiras que a
limitam em sua forma mais tradicional. Isso indica que ele busca na atividade musical um
desenvolvimento que sera auxiliado por habilidades presentes em outras linguagens, o que
corrobora a hipdtese de Maletta e se refere diretamente a terceira pergunta exposta por ele

em seu percurso metodolégico, citado anteriormente.

A apreensdo dos conceitos fundamentais da musica também é abordada por Schafer em
seus estudos. Ele defende que essa apreensdo deve ser feita através de elementos cotidianos. A
simplicidade do seu método de sensibilizacdo musical leva-nos a concluir que qualquer pessoa é
capaz de desenvolver sua musicalidade, o que também o coloca de acordo com a hipdtese
defendida por Bueno, citada anteriormente. Tradutora da obra de Schafer e pesquisadora
musical, Marisa Trench de Oliveira Fonterrada defende a pertinéncia da proposta de Schafer no

panorama da educacdo musical no Brasil:

A proposta de Schafer é particularmente possivel ao Brasil. E vale talvez a pena
examinar-se o porqué dessa afirmacdo. Em primeiro lugar, ndo é uma proposta dirigida
a alunos especialmente dotados, mas a toda populagdo independente de talento, faixa
etaria ou classe social. Além disso, Schafer preocupa-se em partir dos elementos mais
simples, das observagdes mais corriqueiras: de quantos modos diferentes pode-se fazer
soar uma folha de papel? Ou as cadeiras de uma sala de aula? Como sonorizar uma
histéria de modo a torna-la reconhecivel apenas por seus sons? Como construir uma
escultura sonora? (FONTERRADA, 2011, p. XVI).

Podemos notar no texto de Fonterrada outros indicios de como a interdisciplinaridade é
fundamental no trabalho de Schafer. Narragdes de histérias apenas através de sons ndo verbais
e esculturas sonoras sdo bons exemplos de como Schafer busca relacionar a musica com as
outras artes, a fim de ampliar suas fronteiras e desenvolver a criatividade musical de seus
alunos. Portanto, a utilizacdo de habilidades referentes a outras linguagens artisticas também é

utilizada por Schafer na construcdo de habilidades musicais.

Para sua tese de doutorado, Maletta colheu o depoimento da professora e diretora
teatral Maria Thais Lima Santos, com quem trabalhou na montagem da Opera do Malandro,
realizada pelo TBC — Teatro Brasileiro de Comédia em 2000. Em seu depoimento, a diretora

discorre sobre como as habilidades se auxiliam mutuamente em seu desenvolvimento:
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Através de uma habilidade que, talvez, vocé tenha mais desenvolvida, vocé encontra
uma solugdo para as outras que ainda ndo conseguiram se manifestar propriamente [...]
O tempo inteiro, uma habilidade trabalha no sentido de desenvolver as outras. As
habilidades sdo complexas por si sos. Assim, quando vocé desenvolve uma, vocé acaba
por desenvolver as outras. E como, por exemplo, o estudo da lingua: 8 medida que vocé
aprende uma, a segunda, a terceira, a quarta... elas vao vindo. Acho que a maior parte
das pessoas que falam varios idiomas - e a experiéncia de falar um idioma é a
experiéncia de aprender uma linguagem, um modo de pensar - aprendem a fazer
relagGes. Entdo, eu acredito que a estratégia através da qual a aprendizagem de uma
coisa acontece através de outra é bastante pertinente (SANTOS, 2005, p.199).

A analogia feita por Santos é valida, pois assim como os idiomas, as atividades artisticas
também constituem linguagens. O aprendizado de um idioma se dad a partir de relagdes
estabelecidas com o idioma materno do aprendiz, e quanto mais idiomas se aprende, mais
facilmente essas relagbes sdo construidas. O mesmo se da com as linguagens artisticas. A
construcdo de habilidades artisticas é o aprendizado de uma linguagem, que tem seus cddigos e
conceitos proprios. Tendo desenvolvido habilidades em uma linguagem, o ator pode se
aproveitar dessas habilidades como base para a construcdo de habilidades referentes a outras

linguagens.

Schafer também discorre sobre o desenvolvimento de habilidades. No entanto, ao
contrario de Maletta, o foco de Schafer ndo esta no desenvolvimento a partir de outras
linguagens artisticas, mas sim nas praticas cotidianas. Isso mostra a pluralidade de estratégias

possiveis para alcancar o desenvolvimento da sensibilidade musical.

Para Schafer, a separacdo entre arte e vida é extremamente prejudicial. O compositor
defende que a vida cotidiana deve estar presente nas manifestacdes artisticas, bem como a
arte deve ser observada nos detalhes do dia-a-dia. Schafer utiliza o som produzido pela fala
como exemplo dessa separagao. Ao discorrer sobre as caracteristicas sonoras da fala, ele afirma
gue essa usa 0 som em um deslizar continuo, produzindo uma melodia a qual damos o nome de
inflexdo. J4 as melodias musicais tem, em geral, seu movimento limitado por pontos fixos, que
correspondem as notas da escala musical. Schafer (2011, p.69) questiona a necessidade dessa
separacdo. De fato, a musica alcanca grandes beneficios quando as sutilezas sonoras da fala sdo

aproveitadas em composi¢des. O uso cotidiano da voz é carregado de expressividade, e essa
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expressividade pode e deve ser observada e utilizada em prol do desenvolvimento artistico,

seja ele musical ou teatral.

O desenvolvimento de habilidades a partir de praticas cotidianas é um ponto de

convergéncia entre a proposta de Schafer e a hipdtese defendida por Bueno de que

as habilidades se criam e se produzem nas teias das relagdes, sendo sociais os seus
meios, seus objetos, seus instrumentos, seu exercicio, seu reconhecimento e as agdes
que as constituem. [...] As habilidades sdo, em sua constituicdo, dependentes de
processos sociais (BUENO apud MALETTA, 2005, p.28).

Entendendo processos sociais como as relagdes que se estabelecem em sociedade, ndo
apenas interpessoais, mas também entre as pessoas e o ambiente fisico em que habitam,
ambiente este que engloba os aspectos sonoros, visto que o som é um fenomeno fisico,
podemos afirmar que as praticas cotidianas sdo processos sociais. Portanto, Schafer e Bueno

estdo de acordo nesse ponto.

Ainda que tenha seu foco na construgdo de habilidades a partir de linguagens artisticas,
Maletta também defende “a possibilidade do aprendizado de habilidades como resultado de
processos sociais, o que permite, portanto, a formagdo multipla do ator” (MALETTA, 2005,

p.28).

1.4.1 Rompimento de resisténcias fisicas e emocionais

Muitas vezes a dificuldade dos atores nas execugdes musicais ndo esta relacionada a

z

caréncia de habilidades musicais. E o caso, por exemplo, de atores que conseguem
desempenhar de forma exemplar seu trabalho teatral, mas ndo logram o mesmo éxito na

atividade musical. Maletta afirma que:

N3o é possivel que um excelente ator seja desprovido de qualquer talento musical e
corporal, uma vez que tal exceléncia depende também da sua habilidade em ouvir, em
perceber o ritmo de uma fala ou de um gesto, em descobrir a entonagdo (melodia)
correta de sua voz para que ela traduza determinada emogdo, e ndo outra. [...] E,
portanto, inegavel que, se alguém é um 6timo ator, s6 assim o é porque possui, dentre
outras, habilidades musicais e corporais, mesmo que ele ndo consiga, a principio,
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explicitad-las com virtuosismo através da danga, do canto ou de algum instrumento
musical (MALETTA, 2005, p.91).

Podemos afirmar que os atores que se enquadram no caso descrito acima possuem
habilidades musicais e, se ndo conseguem bota-las em pratica em outro contexto que ndo o

teatral, é por que algo os impede.

Maletta faz uso de sua experiéncia pessoal para relatar outro caso em que a dificuldade
na execucdo musical se da por algum tipo de bloqueio. Trata-se de uma oficina de iniciacdo ao
canto coral oferecida pelo autor do Festival de Inverno da UFMG, realizado em 1993 na cidade
de Ouro Preto - MG. A turma formada para essa oficina era muito heterogénea e com pouca
experiéncia com a polifonia vocal. A falta de treinamento auditivo dos alunos era um empecilho
para que eles conseguissem executar uma melodia enquanto ouviam outra. Para agilizar o
desenvolvimento dessa turma, Maletta ampliou o conceito de polifonia para além dos aspectos
sonoros, fazendo-os trabalhar também corporalmente: “O primordial era facilitar, para aqueles
alunos, a tarefa de conviver com multiplas vozes e, se o caminho pelo ouvido se mostrava

congestionado, haveria de ser por outros” (MALETTA, 2005, p. 78).

Nos dois casos citados acima, podemos perceber exemplos onde resisténcias fisicas ou
emocionais impedem um bom desempenho musical. No primeiro caso, dos atores que fazem
uso de habilidades musicais no trabalho teatral, mas ndo conseguem utiliza-las em um contexto
musical, sdo, provavelmente, resisténcias emocionais que impedem seu éxito, visto que as
habilidades necessarias ja sdo possuidas pelos atores. No segundo caso, a falta de treinamento
auditivo dificulta a apreensdo dos conceitos musicais. Nesse caso, trata-se de uma resisténcia

fisica.

O rompimento das resisténcias fisicas e emocionais é fundamental para o treinamento
musical do ator. Para isso, é necessdrio estimular o ator a se espressar em qualquer linguagem
artistica, mesmo que ndo a domine, sem temer o erro. Para exemplificar esse ponto, Maletta se

respalda no depoimento dado pela atriz, diretora teatral e professora Bya Braga, que destaca a
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liberdade expressiva como ponto fundamental de seu trabalho, e afirma que essa liberdade s6

é possivel por ndo haver, por parte da artista, medo de se expressar de diferentes formas.

Cabe ressaltar, na fala da artista (a atriz, diretora e professora Bya Braga), o fato de ela
estar disponivel para expressar-se em qualquer linguagem artistica - o que ela considera
um atrevimento - independente do seu absoluto dominio técnico. Sem duvida, para
uma atuagdo polifénica - que insisto, ndo depende do virtuosismo - esse atrevimento,
principalmente no inicio do processo de formacao, é imprescindivel. Sem ele, corre-se o
risco de o aluno-ator, preocupado com possiveis dificuldades técnicas e com o fantasma
do virtuosismo, afastar-se de determinada linguagem e dos seus conceitos
fundamentais, que serdo indispensaveis a plena atuacdo desse ator (MALETTA, 2005,
p.260, grifo do autor).

Em outras palavras, Schafer endossa o discurso de Braga e Maletta, ao refletir sobre o
objetivo da arte. Para o compositor canadense, se o objetivo da arte é tangenciar limites, é
necessario que o artista “viva perigosamente”, ou seja, esteja disposto a se arriscar. Por esse
motivo, Schafer (2011, p.271) diz aos seus alunos que os erros deles sdo mais Uteis que os seus

Sucessos, pOiS um erro provoca mais pensamentos e autocritica.

7

A importancia dos fracassos é constantemente citada por Schafer em seus escritos
sobre educagdao musical. Maletta também ressalta a importancia do erro. Na descricdo de um
dos exercicios polifénicos utilizados por ele no treinamento para atores Maletta destaca o erro
como uma caracteristica especial. Trata-se do Guli Guli, um exercicio que coordena uma
melodia cantada e uma movimentacdo corporal executada em roda. Primeiramente os
movimentos sdo executados em seu proprio corpo, depois no corpo da pessoa que estd a
direita e a esquerda. A velocidade da execuc¢do do exercicio vai aumentando, o que torna sua
execucdo exata quase impossivel. Pode-se dizer que o erro, e a diversdo advinda dele, sdo os

objetivos do exercicio.

Cabe ressaltar que uma caracteristica especial do exercicio Guli Guli é valorizar o erro
como um elemento estimulador da alegria e do prazer de estar em cena [...] Essa
dindmica tornou-se, assim, um eficiente recurso didatico, a ser usado especialmente no
inicio dos trabalhos em grupo, sejam artisticos ou ndo, com o objetivo de quebrar
resisténcias e disponibilizar as pessoas fisica e emocionalmente para o aprendizado
(MALETTA, 2005, p.79, grifo nosso).

Ao aceitar o erro como parte do seu treinamento e do seu desenvolvimento artistico, o

ator se permite correr riscos. Riscos estes que podem auxilia-lo a acionar habilidades que eles ja
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possuem, e que ndo conseguem botar em pratica em um determinado contexto por uma
barreira emocional. A pratica polifénica proposta por Maletta aponta um caminho para o

vencimento dessas barreiras:

A combinacgdo de agdes provoca o contato com multiplas informagdes que, por sua vez,
ajudam a provocar um desbloqueio emocional, neutralizando o efeito de possiveis
constrangimentos e traumas relacionados a expressao artistica, visto que ndo ha tempo
para se preocupar com as dificuldades especificas (MALETTA, 2005, p.79).

A polifonia teatral também apresenta solucdes para as limitacdes fisicas que dificultam
o desenvolvimento de uma habilidade artistica. Em seu primeiro trabalho com o Grupo Galpao,
0 espetaculo A Rua da Amargura, montado em 1994 com dire¢do de Gabriel Vilela, Maletta
(2005, p.84) propOs ao grupo, como exercicio, que eles experimentassem durante o canto,
situagbes de complexidade, esforco e desgaste fisicos bem maiores que aqueles que,
certamente, iriam enfrentar em cena. Essa estratégia foi repetida um ano depois num projeto
da Secretaria Municipal de Cultura de Belo Horizonte, que ofereceu uma oficina de preparagao
de atores chamada Usina de Teatro do Centro Cultural da Lagoa do Nado. Esse projeto foi
coordenado pelo diretor teatral Marcos Vogel e resultou na montagem de dois espetdculos:
Pantagruel de Rebelais e O Grande Teatro do Mundo, Calderén de la Barca. Maletta afirma que,
embora a polifonia ndo fosse nesse projeto uma proposta pedagdgica consciente, inumeras
estratégias polifénicas foram usadas durante o processo. Isso é atestado em um depoimento
dado por Vogel para a tese de doutorado de Maletta, onde ele comenta alguns exercicios

aplicados na oficina:

Na verdade, eu fui perceber depois que, quando os atores estavam concentrados na
acdo fisica do jogo proposto, eles se libertavam dos condicionamentos que os impediam
de cantar [...] A experiéncia dramatica concentrou a atengdo deles e permitiu que a
musica fluisse de uma maneira surpreendente (MARCOS VOGEL, 2005, p. 86).

Nos casos relatados acima, ndo é uma barreira emocional que interfere na execugdo do
canto pelo ator, mas sim uma barreira fisica. Ao ocupar a mente do aluno com outra atividade

gue ndo o canto, o exercicio polifénico permite que este se desenvolva livremente.
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Se o exercicio trabalha o canto no aluno através de um processo mental, poderiamos
questionar a denominagdo do bloqueio como resisténcia fisica. Nesse ponto, o depoimento do
ator e diretor teatral Cacd Carvalho para a tese de Maletta pode ser esclarecedor. O
depoimento se refere a uma experiéncia passada por Carvalho quando este estava na Itdlia
para a encenagdo de um espetaculo, no qual os atores tinham grande dificuldade de cantar. Um
dia, durante a volta de um ensaio, o carro em que Carvalho pegava carona quebrou em uma
estrada, ao lado de uma plantagao de arroz onde homens trabalhavam. Enquanto esperava
pela resolugdo do problema, o diretor observou que, os homens cantavam simultaneamente a
execugado do trabalho de um modo que o impressionou. No dia seguinte, levou os atores aquele
lugar. Os atores trabalharam e cantaram junto com os homens do plantio durante quatro ou
cinco dias e, segundo Carvalho, o resultado sobre o canto realizado pelos atores no espetaculo

foi impressionante. Carvalho concluiu que a voz vinha porque o corpo estava livre.

A atividade corporal tira aquela coisa mental em que vocé coloca todo um raciocinio,
uma légica aqui e aqui e que faz com que vocé persiga uma coisa que parece que cria
um obstéculo, como se vocé nido ficasse liberado. E como se o corpo ndo desse
passagem (CACA CARVALHO, 2005, p.77).

A experiéncia relatada por Cacd Carvalho remete ao conceito de musica interessada,
criado por Mario de Andrade. Segundo o autor, a musica interessada surge em um contexto no
qual desempenha uma funcdo especifica, geralmente servindo a danga ou outras atividades
culturais de uma determinada comunidade. No caso citado por Cacad Carvalho, a musica
interessada em questdo serve ao trabalho comunitdrio em uma lavoura, colocando-a
diretamente em relagdo com os corpos desses trabalhadores e a atividade que eles realizam, o
que determina a fungdo que ela cumpre. Em oposicdo a musica interessada, Mario de Andrade
desenvolve também o conceito de musica desinteressada. Essa, ndo cumpre uma funcdo
especifica, € mera fruicdo de formas, feita apenas para ser ouvida. No entanto a musica
desinteressada pode se inspirar nas manifestacGes artisticas populares, reelaborando-as e
comprometendo-se, assim, com o projeto nacionalista defendido pelo autor: “E com a
observagcdo inteligente do populdrio e aproveitamento dele que a musica artistica se

desenvolvera” (ANDRADE, 1972, p.24).
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Podemos concluir entdo, que a estratégia polifonica de propor uma atividade corporal
para aumentar o desempenho do canto age sobre a mente, ocupando-a e liberando o corpo
para desempenhar o canto. A barreira se cria por um processo mental, mas se manifesta
através do corpo, por isso a denominagao resisténcia fisica. O corpo é, também, o meio através

do qual essa resisténcia pode ser vencida.

E importante ressaltar, no entanto, que, nem sempre, agregar uma atividade corporal a
pratica do canto ird aperfeicoar o desempenho deste. A atuacdo polifonica requer a pratica
constante da polifonia através de exercicios. Muitas vezes, os atores podem ter diversas
habilidades artisticas desenvolvidas individualmente, e ndo serem capazes de executa-las de

maneira integrada, estabelecendo didlogos entre elas.

Maletta cita o caso de uma montagem feita em S3o Paulo™®, com atores selecionados
através de testes de canto, danga e interpretagdo. Tendo sido aprovados nos testes, os atores
eram, seguramente, multi-habilidosos. Maletta afirma que, nos primeiros ensaios, quando
canto danca e interpretacdo eram trabalhados separadamente, os atores respondiam
prontamente a tudo que era proposto. Entretanto, quando uma primeira estrutura de
encenacao foi montada, na qual os atores deveriam, além de representar, cantar e dancar
simultaneamente, o que se viu foi uma perda significativa da qualidade da execuc¢do de tudo o
gue ja havia sido trabalhado, o que revela que, mesmo com um elenco multi-habilidoso,

realizar agdes simultaneas ndo era uma tarefa simples.

Esse relato revela a existéncia de duas instancias, como diferentes funcionamentos: a do
treinamento polifénico, através de exercicios corporais e musicais; e a execucdo dessas
diferentes funcées, simultaneamente, em cena; que revela outras dificuldades e bloqueios.
Pode-se concluir, portanto, que a pratica polifonica é importante ndao apenas para o

desenvolvimento de uma habilidade artistica a partir de outra, mas também para romper

" Trata-se do espetdculo musical O Mambembe, de Arthur Azevedo, dirigido por Gabriel Vilela em 1996.
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barreiras que impedem a realizacdo de ag¢fes simultaneas em cena, possibilitando a atuagao

polifbnica.

Se para alguns atores os exercicios polifénicos funcionam por liberar o corpo da
atividade cerebral que muitas vezes o bloqueia, para outros é justamente o caminho inverso
que auxilia a pratica de a¢des simultaneas. Podemos observar esse contraste nos depoimentos
de dois atores que participaram da montagem de Os Saltimbancos em 2003, na cidade do Porto

em Portugal, da qual Maletta foi o diretor musical.

A atriz Marta Fernandes destaca o modo como uma partitura de movimentos ajudava-a
em sua interpretacdo textual, libertando-a de uma estrutura vocal estritamente racional e

cristalizada:

Eu tenho que dizer um texto, e se minha concentragdo estd s no texto eu ndo consigo,
porque comego a criar formas, comego a criar... Na minha cabega as coisas fazem todo o
sentido porque estdo todas organizadas no papel e no meu intelecto. Sé que, depois,
aquilo é sempre igual o tempo todo e eu ndo consigo libertar-me daquilo. [...] Para mim
as acdes também ajudam-me imenso, porque enquanto estou a fazer outra coisa, ndo
estou a organizar o texto na minha cabecga, estou a organiza-lo de uma forma mais
organica™ (MARTA FERNANDES, 2005, p.242)

J4 no depoimento do ator Jodo Mota, podemos perceber o oposto: os exercicios

ativaram seu raciocinio, o que, segundo ele, auxiliou o seu desempenho:

Ajudou-me a pensar antes o que fazer. Preciso pensar nas coisas. Acho que, pra mim,
ajuda-me primeiro pensar pras coisas sairem organicas. Primeiro fazer um esquema
mental, pra depois sair organico. Eu percebi a polifonia, acho que consegui percebé-la,
ai, a pensar antes, sem demonstrar que estava a pensar (JOAO MOTA, 2005, p.242).

A partir desses depoimentos contrastantes, podemos perceber que os exercicios
polifénicos atuam de modo a estimular um equilibrio entre as faculdades que atuam durante a
pratica do ator, de modo que suas agbes sejam espontaneas e precisas sem serem

demasiadamente racionais.

15 . . . s s .
As falas dos entrevistados foram transcritas literalmente, obedecendo-se a estrutura e o vocabulario préprios do
portugués de Portugal.
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1.4.2 Treinamento auditivo

“Agora nada faco além de ouvir...

Ouco todos os sons que correm juntos,
combinados, que se fundem ou se sucedem,
Sons da cidade e de fora da cidade,

sons do dia e da noite...”

Walt Whitman, Songs of Myself

A construcdo de habilidades musicais depende, também, de uma escuta agucada. Por
isso, um treinamento auditivo é de extrema importancia para atores que busquem aprimorar
sua performance musical. Segundo Schafer, mesmo alguns musicos, ou estudantes de musica,
nado estdo acostumados a ouvir. Ele afirma que, geralmente, ao iniciar um curso, pede a todos

que escrevam o que percebem.

Dez minutos depois, discutindo as listas apresentadas, notamos que, enquanto muitos
viram cenas interessantes, poucos ouviram algo que tenha chamado a atengdo e menos
ainda foram os que tocaram, sentiram o gosto ou o cheiro de algo. Dessa experiéncia
podemos deduzir que, para a maior parte das pessoas, ‘percebo’ é sinbnimo de ‘vejo’
(SCHAFER, 2011, p.317).

O relato acima mostra a defasagem existente entre a visdo e os outros sentidos, muitas
vezes subutilizados. O subdesenvolvimento desses sentidos pode afetar também o
desempenho do ator em cena. Para alcancar uma atuacdo polifénica, o ator deve desenvolver
uma percepcdo consciente do conjunto de elementos envolvidos na agdo cénica. E o que
Maletta chama de percepgdo polifénica, qualidade essencial para o equilibrio entre a atuagao

de diversas habilidades (MALETTA, 2005, p.204).
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Em seu percurso como diretor musical, Maletta se deparou diversas vezes com
dificuldades originadas pela falta de treinamento auditivo. Manter uma escuta consciente
enquanto canta uma melodia é uma das dificuldades comumente enfrentada pelos atores. O

treinamento auditivo é fundamental para que essas dificuldades sejam superadas.

Schafer destaca uma etapa ainda anterior ao treinamento auditivo, e tdo importante
quanto este: a limpeza de ouvidos. Esse foi o nome escolhido por Schafer para o curso de
musica experimental ministrado por ele aos alunos do primeiro ano da Universidade Simon
Fraser, no Canadd. N3do se trata, é claro, de uma limpeza no sentido fisico, mas sim do
avivamento da escuta a partir dos sons mais corriqueiros que compdem a paisagem sonora. O
objetivo da limpeza de ouvidos é levar o estudante a notar sons que nunca havia percebido,

ouvir os sons do seu ambiente e também os que ele préprio injeta nesse ambiente.

Essa é a razdo por que eu chamei de um curso de limpeza de ouvido. Antes do
treinamento auditivo é preciso reconhecer a necessidade de limpa-los. Como um
cirurgido, que antes de ser treinado a fazer uma operagdo delicada deve adquirir o
habito de lavar as mdos. Os ouvidos também executam operagGes muito delicadas, o
que torna sua limpeza um pré-requisito importante a todos os ouvintes e executantes
de musica (SCHAFER, 2011, p.55).

Embora pouco utilizados, os sons do ambiente podem ser de grande utilidade para a
construgao de habilidades musicais. Eles expandem as possibilidades de treinamento para além
dos sons estritamente musicais. No entanto, Schafer ressalta que ndo basta apenas escutar os

sons da paisagem sonora, mas percebé-los de forma consciente, analisando-os:

Descobri que ndo é necessario que os exercicios de audi¢do se limitem a fazer juizos
distintos a respeito dos sons que encontramos contidos nos espaco e tempo de
composicdes e salas de concerto. Um solfejo pode ser trabalhado a partir de quaisquer
sons disponiveis no meio ambiente. O principal é que esses sons ndo devem ser apenas
ouvidos, mas também analisados e julgados (SCHAFER, 2011, p.287).

Schafer estabelece uma ordem em sua metodologia de treinamento musical, no qual
primeiro deve-se sensibilizar os ouvidos para os sons que estdo a nossa volta, depois passar a
analisa-los, para finalmente chegar a um ponto onde se esta apto a trabalhar com esses sons,

reproduzindo-os e criando a partir deles.

Comeca-se ouvindo sons. O mundo é cheio de sons que podem ser ouvidos em toda a
parte. As espécies mais ébvias de sons sdo também as menos ouvidas, essa é a razdo da
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operacao ‘limpeza de ouvidos’ concentrar-se nelas. Alguns alunos limparam tanto seus
ouvidos para ouvir os sons que os rodeiam que ja podem partir para um estagio
posterior e passar a analisa-los. Quando o processo de analise for acurado, é possivel
reconstruir sinteticamente, ou ao menos imitar, um som que se ouve. Esse é o ponto em
que a ‘limpeza de ouvidos’ da lugar ao treinamento auditivo (SCHAFER, 2011, p.92).

Nem Schafer, nem Maletta estabelecem uma definicdo formal para ‘treinamento
auditivo’. Pela metodologia descrita por Schafer, podemos concluir que, para ele, o
treinamento auditivo seria a etapa em que o aluno comeca a trabalhar a partir dos sons da
paisagem sonora, manipulando-os para realizar criagdes musicais. De certo modo, para Schafer,
o treinamento auditivo esta ligado a producdo musical. Acredito que todas as etapas descritas

pelo compositor canadense sejam partes integrantes de um treinamento auditivo.

Mais importante que definir, € compreender a importancia do treinamento auditivo. A
audicdo é, talvez, o mais passivo dos cinco sentidos. Passivo, pois ndo temos um controle
preciso sobre seu funcionamento. Os olhos podem ser fechados, podem focalizar e apontar de
acordo com nossa vontade; o tato e o paladar também estdo, de certa forma, sujeitos a
comandos dados de forma consciente. Ja os ouvidos ndo podem ser fechados. Estdo sempre
expostos e vulnerdveis. Também ndao podem ser direcionados de acordo com nossa vontade,
captam todos os sons do horizonte acustico, em todas as dire¢des. O filtro do que se percebe
pela audig¢do esta no cérebro, em sua fase de processamento, que, muitas vezes, ndo é feita de
modo consciente. E nesse ponto que deve trabalhar o treinamento auditivo. Deve-se tornar a
assimilagdo do som um processo consciente, independentemente de se tratar de sons musicais
ou sons do ambiente. Havendo consciéncia da percepcdo sonora, poder-se-a analisar os sons

escutados e trabalhar a partir deles para o desenvolvimento de habilidades musicais.
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1.5 O trabalho em grupos estaveis

O trabalho do ator em grupos estaveis é significativo para o seu desenvolvimento
enquanto artista, o que inclui o aprimoramento de suas habilidades musicais. A participacdo em
companhias teatrais é um fator importante na formacao polifonica do ator, pois essa condicdo

favorece a continuidade de um trabalho de pesquisa.

A pesquisa de cada grupo estara diretamente ligada a sua pratica teatral. Logo, o
numero de pesquisas possiveis sera diretamente proporcional ao nimero de praticas cénicas
possiveis. Essa pluralidade de pesquisas se reflete também no treinamento musical. Ndo existe
apenas uma forma de fazé-lo, mas diversas formas que servirdo a diferentes modos de
empregar a musica cenicamente. Portanto, a analise de um treinamento musical ndao pode ser

dissociada da pratica teatral desse grupo.

O segundo capitulo desta pesquisa trata do treinamento musical de dois grupos
brasileiros cujos trabalhos tem na performance musical um ponto de destaque. Antes de
abordar diretamente o trabalho desses grupos, é pertinente aprofundar a pesquisa no
treinamento musical de grupos estaveis e a utilizacdo da musica em cena por diretores teatrais
gue influenciaram os grupos que serdo analisados, tais como Eugénio Barba, Jerzy Grotowsky e

Peter Brook.

O grupo Odin Teatret'®, fundado e dirigido por Eugénio Barba, é um expoente da
utilizagdo da musica em cena para o teatro contemporaneo. A maneira de utilizar a musica em
seus trabalhos e processos criativos influenciou e continua a influenciar diversos grupos

teatrais.

Segundo Barba, o Odin comega a trabalhar com instrumentos musicais em 1972, com a

peca Min Fars Hus. No entanto, nessa época os atores ndo eram sequer iniciados em qualquer

'® 0 Odin Teatret foi fundado em 1964 pelo diretor italiano Eugénio Barba. Sediado em Holstebro, na Dinamarca, o
grupo conta com integrantes de diferentes nacionalidades e tem como base de suas pesquisas a antropologia
teatral.
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técnica musical, o que fez com que a utilizagdo desses instrumentos se desse através de
- . P . .
caminhos particulares” trilhados por cada integrante do grupo, com seu respectivo

instrumento (BARBA, 1991, p. 79).

O processo realizado pelo Odin estd de acordo com a didatica pregada por Schafer,
quando esse afirma a importancia da autonomia no processo de aprendizado. De fato, os
atores do Odin realizaram um procedimento aplicado por Schafer em suas aulas: “As vezes
comeco um curso levando os alunos a uma sala cheia de instrumentos de percussdo. A primeira
licdo é curta: ‘Conhecam esses instrumentos. Volto amanha para ver o que vocés descobriram’”

(SCHAFER, 2011, p.275).

Descobrir as sonoridades de um instrumento por conta prépria é um exercicio
excepcional para o desenvolvimento da criatividade, e um aprendizado independente da
normatizacdao musical cldssica, frequentemente contestada pelos préprios musicos. Para o
Odin, a autonomia no aprendizado musical nada mais é que um reflexo de um comportamento

presente no trabalho do grupo como um todo.

Toda nossa maneira de nos relacionarmos com a musica, de trabalha-la, de usa-la
teatralmente, é caracteristica da histéria do nosso grupo: o autodidatismo. Acontece, as
vezes, que encontramos solu¢Bes heterodoxas, ndo porque o queiramos ou por
originalidade, mas porque ndo tivemos professores que nos orientassem no caminho
certo da tradi¢do (BARBA, 1991, p.84).

A experiéncia do Odin serve como exemplo para contestar o preceito de que o
“caminho certo” é o “caminho da tradicdo”. O fato de ndo seguir um percurso metodoldgico
academicamente imposto ou de alguma tradicdo consolidada ndo implica necessariamente no
fracasso de um processo criativo. Ndo existe apenas um “caminho certo”. O exemplo do Odin

nos mostra que qualquer processo que leve a um resultado satisfatdrio é um “caminho certo”.

Ao ndo recorrer, desde o principio, a técnicas pré-estabelecidas para a execugdao
instrumental, os atores do Odin acabaram por encontrar outros recursos para desenvolver um

discurso musical com seus instrumentos:
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O primeiro caminho: transformar o instrumento em uma voz, tentar fazé-lo ‘falar’, fazé-
lo emitir um discurso controlado, lirico, pedante ou sentimental. [...] Num exercicio
vocal deste periodo, um ator usava um instrumento musical como voz, fazendo-o falar,
enquanto outro ator usava sua prépria voz como instrumento musical, para acompanhar
melodicamente, com sonoridade e de forma precisa, as ‘palavras’ e ‘frases’ do
instrumento (BARBA, 1991, p.79).

Podemos notar certa semelhanga entre o caminho apontado por Barba e o recurso
denominado por Paulo José como palavra instrumental, descrito no item 1.3.2 desta
dissertacao. Em ambos os casos, as inflexdes de uma suposta fala servem como estimulo para a
criacdo de uma melodia que tomara o seu lugar. Barba trilha também o caminho inverso desse
procedimento, ao incumbir um ator de fazer o acompanhamento musical das “palavras” e
“frases” proferidas pelo instrumento. Da-se, entdo, uma inversdo de papéis em que o
instrumento se encarrega do texto dramatico, sem contar com o auxilio semantico das
palavras; e a voz do ator se encarrega do acompanhamento musical. Essa inversdo faz parte da
busca do Odin por uma emissdo sonora que ajude a potencializar a situacdo dramatica. Desde o
principio, o grupo se propunha a pesquisar as potencialidades sonoras da voz para além da
reproducdo das cadéncias e entonagdes do falar cotidiano. A utilizagdo da sonoridade dos
instrumentos surgiu como alternativa para uma dificuldade semantica existente no grupo, que
conta com atores procedentes de diversos paises e que falam linguas diferentes (BARBA, 1991,

p. 79).

O segundo caminho utilizado pelo Odin no processo da pega Min Fars Hus foi a

teatralizagcdo da musica.

Tocar — usar um instrumento musical — ndo se reduz para o ator a emitir somente
musica. O instrumento musical se transforma num acessério, numa parte do seu corpo,
de sua persona, numa prétese ou num novo membro do corpo, um elemento teatral
extremamente importante na composi¢do visual, ou seja, na composi¢do das agdes e
das reacgGes cénicas (BARBA, 1991, p.79).

Apesar de ressaltar, na citacdo acima, a teatralizacdo da musica através da incorporacao
das caracteristicas plasticas dos instrumentos no processo cénico, Barba afirma que essa
teatralizacdo vai além do carater visual. A acdo de tocar e seu resultado sonoro também sdo

teatralizados (BARBA, 1991, p.79).
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O trato com os instrumentos musicais seguiu uma regra que, segundo Barba, sempre foi
fundamental nas pesquisas realizadas pelo Odin: “tudo que é visivel (que tem um corpo) deve
ser sonoro (encontrar sua voz) e tudo que é sonoro (que tem uma voz) deve ser visivel (encontrar

seu corpo)” (BARBA, 1991, p. 80).

1.5.1 Por que a musica executada pelos atores?

Ao decidir utilizar a musica como recurso em seus espetdculos, um grupo tem,
basicamente, trés opcoes: reproduzir a trilha sonora eletronicamente através de uma midia
gravada; contratar musicos para a execugdo ao vivo; ou deixar a execugdo a cargo dos atores.
Obviamente, essa escolha esta condicionada a concepgdo do espetaculo, pois algumas formas

de execug¢dao musical ndo serdo compativeis com determinadas linguagens teatrais.

Segundo o compositor e diretor musical Livio Tragtemberg, o tempo é o ponto basico de
interacdo entre o som e a cena (TRAGTEMBERG, 1999, p.23). A partir desta assertiva, podemos
considerar que a musica executada ao vivo leva determinada vantagem sobre a reproducdo
eletrénica, pois, por ser feita concomitantemente com a cena, possui maior capacidade de
interagdo com esta. Tragtemberg ressalta que a musica ao vivo integra mais facilmente palco e
plateia, mas possui uma capacidade de abstragdo menor em relacdo a musica reproduzida
eletronicamente, pois o espectador pode reconhecer a fonte e a natureza do emissor mais
facilmente (TRAGTEMBERG, 1999, p.73). Cabe ao diretor decidir o que é mais importante na
concepcdo de seu espetdculo, a interacdo com a musica ou a sua abstracdo. Uma encenacdo
em que a musica cumpra um papel acessorio a cena, ou seja, que cumpra a funcdo de fundo
musical cujo intuito seja ilustrar a cena de modo quase imperceptivel, estard mais bem servida
através de sua reproducdo eletronica. Ja as encenagbes onde a musica seja uma das vozes em
cena, apresentando um discurso préprio que dialogue com os outros elementos cénicos, serdao

certamente beneficiadas pela execu¢ao musical ao vivo.
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A afirmacdo de Tragtemberg de que o tempo é o ponto bdsico de interagdo entre o som
e a cena é explorada também pelo encenador Peter Brook. Brook inclui também o publico
como um elemento que deve estar em sintonia com os demais elementos do espetaculo.
Segundo Brook existe um ritmo do publico e um ritmo préprio de cada expectador. Esses ritmos
devem estar em sintonia com o ritmo do espetdculo para que este possa se desenvolver
plenamente. Brook aponta o movimento, o gesto e o som como elementos que podem auxiliar
a sincronia ritmica entre espetdculo e plateia. Em relagdo ao som, o encenador afirma que
“basta a primeira batida do bumbo para que musicos, atores e espectadores passem a
compartilhar do mesmo mundo, pulsando em unissono [...] e num ritmo comum” (BROOK,

2002, p.31).

Para cumprir a funcdo de sincronizacdo do ritmo entre espetdculo e espectadores é
imprescindivel que a musica seja executada ao vivo. O préprio exemplo dado por Brook, ao
mencionar um instrumento musical (o bumbo), remete a presenca fisica desse instrumento e,
portanto, a sua execugao no momento da apresentagao. Brook ressalta também a importancia
da disponibilidade do instrumentista em acompanhar o ritmo do ator, ao dissertar sobre a
funcdo da musica no espetdculo. Para Brook, a musica em um espetdculo deve estar
relacionada a energia e ndo a questdes estilisticas e composicionais. Dessa forma os
instrumentistas terdo mais facilidade em perceber essa funcdo do que os compositores, pois,
por estarem familiarizados com a interpretacdo musical, terdo também mais disponibilidade

para acompanhar e desenvolver as energias de um ator (BROOK, 2002, p.26).

Se o intérprete musical estd mais apto a compreender a fun¢cdo da musica em um
espetdculo teatral que o compositor, por possuir mais disponibilidade em acompanhar a
energia do ator; entdo, um ator que tenha a capacidade de executar um instrumento musical,

provavelmente, poderd exercer essa funcdo ainda melhor.

O diretor polonés Jerzy Grotowski prega que a atividade teatral deva estar restrita ao
ator e aos elementos que este possa manipular em cena. No que diz respeito ao som, isso se
restringe a sua voz e aos sons que ele pode produzir em cena com um instrumento musical ou

gualquer outro objeto. Segundo Grotowski,
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A eliminagdo da musica (ao vivo ou gravada) ndo produzida pelos atores permite que a
representacdo se transforme em musica através da orquestracdo de vozes e do
entrechoque de objetos. Sabemos que o texto em si ndo é teatro, que sé se torna teatro
quando usado pelo ator, isto é, gracas as inflexdes, a associacbes de sons, a
musicalidade da linguagem (GROTOWSKI, 2011, p.17).

Grotowski (2011, p.17) enxerga o teatro como uma ferramenta poderosa para se
desfazer da mascara da vida. Trata-se de um ato de desvendamento que alcanca sua maxima
eficiéncia em seu maior grau de pobreza, ou seja, quanto mais desprovido de tudo que nao lhe

é essencial, melhor sera o desvendamento do artista.

De acordo com essa concepgao, ndo se pode imaginar qualquer produg¢ao sonora em
cena que ndo seja produzida pelo préprio ator. A reprodugao musical eletrénica ou por musicos
é prontamente descartada. Cada som deve ser emitido pelo ator e deve ser essencial para seu

ato de desvendamento.

Pudemos observar vantagens da execugdo musical realizada pelos atores na concepgado
cénica tanto de Peter Brook quanto de Grotowski. O primeiro por entender que a musica em
cena estd relacionada a questdes energéticas e deva estar em sintonia com a energia do ator,
por isso pode se beneficiar através da execucdo feita pelo mesmo; o segundo por conceber que
toda producdo cénica deva partir do préprio ator e do que é essencial para o seu

desvendamento, inclusive os sons.

No entanto, para que o ator possa utilizar a misica como uma ferramenta para sua
expressao cénica, é necessdria uma preparacdo adequada para essa fungdo. Essa preparagdo

deve fazer parte de seu treinamento e deve ser constante.

1.5.2 Treinamento continuo

Em sua tese de doutorado A formagdo do ator para uma atuagdo polifénica, Maletta
relata diferentes experiéncias de seu trabalho como diretor musical, tanto com grupos estdveis

quanto com elencos reunidos exclusivamente para a montagem de um determinado
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espetaculo. Em relagdo ao segundo caso, o autor ressalta que, por mais que os exercicios
propostos por ele auxiliassem os atores a atuarem polifonicamente, o tempo restrito para a
aplicagdo dos exercicios e a falta de continuidade no treinamento impediam que a pratica

polifdnica fosse, de fato, apropriada pelos atores.

Percebeu-se a fundamental importancia do trabalho a longo prazo. Apesar de alguns
resultados positivos, alcangados nas diversas montagens citadas, via-se que, durante o
curto tempo de uma montagem - trés meses, em média - por mais que se possa
estimular a consciéncia da atuagdo polifénica nos atores, é praticamente impossivel que
eles consigam realmente se apropriar dos diversos conceitos envolvidos (MALETTA,
2005, p.70).

O trabalho do Odin Teatret serve, mais uma vez, como exemplo da importancia do
treinamento continuo para o desenvolvimento de habilidades musicais. Segundo Barba, o
treinamento musical do Odin se deu pelo mesmo processo do treinamento corporal.
Primeiramente parte-se para a repeticdo mecanica de um movimento, a apreensao de uma
técnica que deve ser dominada. A partir dessa técnica pode libertar-se do mecanicismo para a

execucao criativa.

O treinamento musical do Odin, feito pelo mesmo processo do treinamento corporal,
ressalta a ligagdo entre musica e corpo. E de extrema importancia para qualquer treinamento
musical que ndo seja ignorado o fato de que a musica s6 pode ser produzida a partir do corpo.
Na voz cantada é o proéprio corpo que vibra para a emissdo sonora; em relagdo aos
instrumentos percutidos ou tangidos sdao também impulsos musculares precisos os
responsaveis pelas caracteristicas do som, bem como o controle respiratério define essas
caracteristicas em relagdo aos instrumentos de sopro. Seja através da voz cantada, seja pela
execucdo de um instrumento musical, é sempre o corpo que produz o impulso inicial para a
emissdo sonora. Sendo assim, o dominio de habilidades musicais passa necessariamente pelo

dominio corporal.

O contato do Odin com a musica se deu, inicialmente, através do aspecto que era mais
acessivel ao grupo: o ritmo (BARBA, 1991, p.80). Segundo Barba, os treinamentos do grupo, no
inicio da década de 70, eram acompanhados por instrumentos de percussdo. Para o autor, o

trabalho com o ritmo desencadeou algumas dificuldades frutiferas para o trabalho do ator,
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como, por exemplo, o entrelagamento entre a acentuacdo da musica e os acentos enérgicos
das a¢des dos atores. A partir dessa relagdo entre a energia musical e a energia do ator, Barba

cunhou o termo agdo sonora, baseado nos mesmo preceitos das agdes fisicas™’.

O uso do ritmo criado pelos instrumentos nos permitiu entrelagar a “voz” dos
instrumentos com a dos atores, enriquecer, modelar, em inumerdveis matizes, o
universo sonoro de um espetaculo (por isso é necessario falar de ag¢des sonoras
exatamente como se fala de ag¢Ges fisicas). Em nivel de efeito dramatico-teatral, o ritmo
preciso fazia ressaltar as agbes do ator obrigando-o todo tempo a uma precisdo
extrema. Dai o uso do ritmo como disciplina, rigor: em todo o seu trabalho, o ator, da
mesma forma que procura seguir sua prépria rota, deve ir ao encontro da musica, ou
entdo, criar um contraponto deliberadamente (BARBA, 1991, p.80).

Sendo desenvolvido continuamente, o treinamento do Odin logo ultrapassou a barreira
dos instrumentos percussivos, englobando também instrumentos melddicos e harmonicos. A
ampliagdo dos recursos sonoros desenvolvidos pelos atores se refletiu nos espetaculos do
grupo, ampliando também as possibilidades de utilizagdo cénica da musica. Barba aponta a
rigueza musical do Odin como um dos diferenciais do grupo, e destaca o fato de seus atores
saberem tocar dois ou trés instrumentos diferentes. O treinamento continuo foi um fator
predominante para que essa versatilidade pudesse ser alcancada. A regularidade do
treinamento faz com que os atores dominem seus instrumentos a tal ponto que, logo passam a
sentir a necessidade de se desafiar com outros exercicios, ultrapassar novas dificuldades

(BARBA, 1991, p.82-83).

O fato de o aprendizado dos instrumentos ndo ter se dado através de metodologias
musicais ortodoxas, e sim pelo mesmo processo de treinamento corporal dos atores, também
foi de extrema importancia para que o grupo potencializasse a utilizacdo da musica como
ferramenta criativa. Segundo Barba, através do treinamento musical, os atores podiam

encontrar novamente uma experiéncia ja feita em seu cotidiano: “um longo trabalho quase

7 Criado por Stanislavski e desenvolvido por Grotowski, entre outros pesquisadores, agdo fisica se
diferencia de uma atividade corporal qualquer por estar imbuida de intengdo, o que afeta, também, a
sua execucgao. “Seu balé com os pequenos objetos poderia ter sido uma série de atividades totalmente
vazias. Mas eram o como e o porqué que as faziam serem agoes fisicas e ndo atividades” (RICHARDS,
1993, Grotowski fala no Hunter College).
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mecanico, repetitivo, pouco ‘criativo’, que conduz lentamente a um controle, a um dominio, a
um ‘saber’ uma técnica” (BARBA, 1991, p.83). A continuidade do treinamento levard a
superacdo dessa técnica e a uma condicao de liberdade que finalmente possibilitara que o ator
trabalhe com a musica de forma autenticamente criativa. E uma “condigdo de liberdade, de
livre escolha, de poder decidir o que fazer e ser capaz de executa-lo imediatamente, sem

pensar, com todo o seu ser” (BARBA, 1991, p.83).
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CAPITULO Il - Modos de treinamento

2.1 Historico dos grupos pesquisados

O conhecimento da histéria dos dois grupos analisados nessa pesquisa é de
fundamental importancia para compreensdao do modo como cada um deles faz uso da musica
em cena. A Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz e o Grupo Galpdo s3o referéncias em
execucdo musical no panorama teatral brasileiro o que, por si sé, ja justificaria o estudo de seus

respectivos treinamentos musicais.

Ambos os grupos se propdem ndo apenas a cantar as musicas de seus espetaculos, mas
também a executar os instrumentos e, muitas vezes, participar da criacdo dessas musicas.
Investigar o processo de trabalho musical de cada grupo, e como se deu a evolugdao desse
trabalho, é importante para compreensao do trajeto percorrido pelos grupos até chegar ao
nivel musical em que se encontram atualmente. Através dessa andlise, poder-se-4 perceber
como cada decisdo tomada pelos grupos se reflete no trabalho musical desenvolvido em seus

espetdculos.

No desenvolvimento do histérico de cada grupo serdo privilegiados os dados relevantes
para a compreensdao de sua evolu¢do musical. Dentre esses dados, considero as questdes
ideoldgicas dos grupos e sua organiza¢ao quanto a producgdo artistica como fatores primordiais.
O conhecimento desses aspectos sera de fundamental importancia para a compreensao de sua

influéncia na producdo musical de cada grupo.
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2.1.1 Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz

A histéria da tribo de atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, doravante referida como Oi Néis,
estd intimamente ligada a histéria de um de seus fundadores, e Gnico membro do grupo que

esteve presente durante todos os seus 35 anos de existéncia, o atuador Paulo Flores.

Criado em uma familia pequeno-burguesa, segundo sua proépria definicdo, Paulo Flores
teve sua trajetdéria marcada por alguns impasses. O primeiro deles foi a escolha do oficio ao
qual se dedicaria, ainda como um vestibulando. Dividido entre os cursos de jornalismo e teatro,
Paulo estava inclinado a optar pelo primeiro, por se tratar de um curso que oferece maior
estabilidade financeira. No entanto, acabou optando pelo segundo, influenciado pelos
espetdculos que assistira entre 1971 e 1973, no Teatro de Arena em Porto Alegre, e, também,
por uma experiéncia escolar que teve ao realizar uma pesquisa sobre teatro grego, que acabou
se tornando uma adaptacdo da peca Antigona, de Soéfocles. Como aluno do DAD
(Departamento de Artes Dramdticas da UFRGS), Paulo criou o grupo Hipdcritas, que teve curta
existéncia, e teve suas primeiras experiéncias profissionais como ator nas pegas A Menina das
Estrelas, Escorial e A Macaca Esquecida. Essas experiéncias como ator profissional e sua
militancia no movimento estudantil levaram Paulo ao segundo impasse ao qual enfrentaria:

representar ja ndo bastava. Era preciso dar vazao as ideias que fervilhavam em sua cabeca.

Comecei a achar que o teatro tinha que participar do momento politico brasileiro.
Percebi que s6 me sentiria completo se me envolvesse no processo de criagdo, porque
queria colocar no palco as minhas inquietagdes, os meus questionamentos (PAULO
FLORES, 1997, p.25).

Esses anseios levaram Paulo a trocar seu curso universitario de Licenciatura para
Direcdo Teatral, em 1976. Ainda em 1976, participou da criacdo do grupo Estacdo Partida, com
o qual dirigiu trés espetaculos, dos quais dois merecem destaque. O primeiro, chamado Esta¢do
Partida, tratava-se de um show poético-musical, com poesias de Rafael Baido, que viria a ser
também um dos fundadores do Oi Nois, e musica de Aurélio Bender. Esse espetdculo aponta
uma caracteristica que, posteriormente, estaria presente também na producdo do Oi Néis

durante todo o seu percurso: a utilizagdo da musica como elemento cénico.
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O segundo espetaculo do grupo Estagdo Partida revela outra caracteristica que seria
apropriada também pelo Oi Noéis. Trata-se da pega Chapetuda Futebol Clube, de Oduvaldo
Viana Filho. A escolha desse texto atendia ndo apenas o anseio do grupo de levar a cena as
guestdes nacionais, mas também o de levar o teatro a todas as camadas da populagao, por se
tratar de um texto popular que lograva alcangar outros publicos além das plateias de classe
média.

A estrutura profissional do grupo Estacdo Partida acabou sendo o motivo para o seu
fracasso. Registrado como firma, o grupo tinha encargos a cumprir, como o pagamento dos
atores contratados para o espetaculo, o que se mostrava uma tarefa impossivel, visto que a
ideologia do grupo de levar o teatro a todos os publicos acarretava em apresentacdes gratuitas

ou a pregos populares, o que tornava escassos seus recursos financeiros.

No final de 1977, em um curso de direcao teatral de Aderbal Freire-Filho, Paulo Flores
conheceu Julio Zanotta, jornalista e militante de esquerda que se dedicava também a atividades
teatrais, com destaque para a dramaturgia. A estrutura andrquica dos textos de Zanotta
chamou a atencdo de Paulo, que ja vinha buscando novas linguagens para os espetaculos que
dirigia. Junto com Rafael Baido, que ja era companheiro de Paulo no DAD, decidiram criar um

novo grupo. Surgia assim o Oi Néis Aqui Traveiz.

0i N6is Aqui Traveiz é o nome de uma musica do grupo de samba paulista Demonios da
Garoa. Na época da criagdo do grupo Estacao Partida, o titulo dessa musica foi sugerido por um
dos integrantes como nome. A proposta ndo foi aceita, mas o titulo da musica permaneceu na
memdria de Paulo, que o resgatou na ocasido da criagcdo do novo grupo, junto com Rafael Baido
e Julio Zanotta. Os criadores encontraram na grafia incorreta e no sentido da frase “6i ndis aqui
traveiz” compatibilidades com as propostas que desejavam para o grupo. A compatibilidade do
nome com proposta do grupo foi notada também pelo critico gaucho Cldudio Heemann que,
alguns anos apés sua criagcdo, observou que a grafia propositadamente iletrada do nome do

grupo era um aviso de que eles se propunham a tomar atitudes inusitadas e contestadoras.
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Claudio Heemann foi feliz em sua andlise. Contestagdo e ruptura com os padrdes de
comportamento estabelecidos pela maioria eram prioridades na filosofia do Oi Néis Aqui

Traveiz, como podemos observar no depoimento de Rafael Baido:

Os grupos de teatro eram, de um modo geral, muito acomodados. A gente queria
quebrar as taticas que haviam se estabelecido e que se identificavam com o ideal
conformista da sociedade (RAFAEL BAIAO, 1997, p.27).

Pode-se observar no depoimento de Rafael Baido, outro ponto de destaque na filosofia
do Oi Néis, a preocupagdo de que o teatro fosse uma ferramenta de discussdo social. Idealizado
no final de 1977, o grupo foi criado em um momento conturbado da politica brasileira. Treze
anos apods o golpe de estado que instaurou o regime militar no Brasil, o pais vivia a expectativa
de redemocratizacdo, apds a promessa do entdo presidente Ernesto Geisel de uma abertura
lenta, gradual e segura em seu governo. Para o Oi Nois, o teatro deveria dialogar com esse
momento politico e ndo servir apenas como entretenimento, como acontecia com a maioria
das pecas encenadas entdo na cidade de Porto Alegre — RS, segundo os membros do grupo. A
preocupagdo com temas politicos e sociais ultrapassou o momento conturbado da criagio do Oi

Ndis, refletindo-se até hoje nas montagens que compdem seu repertorio.

Em janeiro de 1978 o Oi Nois alugou o espaco de uma antiga boate, onde passaria a
ensaiar e apresentar suas pecas. O teatro levou o nome do grupo: Oi Néis Aqui Traveiz. Apds
dois meses de reformas, eles inauguravam o espaco com a estreia de suas duas primeiras
montagens: A Divina Proporgéo e A Felicidade Néo Esperneia, Patati, Patatd, ambas escritas por
Julio Zanotta. O primeiro texto trata da especulagdao imobilidria, enquanto o segundo denuncia
a medicina como uma instituicdo violenta e mercendria. Segundo Paulo Flores, a intengdo era
causar um impacto profundo nos espectadores através de cenas grotescas. Muitas vezes o
publico era diretamente atingido, como em uma cena de A Divina Propor¢éo em que um ator
bebe um litro de leite deixando respingar em pessoas da plateia; ou na cena de A Felicidade
Ndo Esperneia, Patati, Patatd em que médicos retiram visceras de um paciente (verdadeiros

pedacos de carne crua), que muitas vezes caiam no espaco reservado ao publico.
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As montagens do Oi ndis ndo demoraram a chamar a ateng3o do Servigo de Fiscalizagdo
de Diversdes Publicas da Secretaria de Seguranga, que no dia 3 de maio de 78 interditou o
teatro “para acabar com a anarquia”, como teria dito o diretor do referido érgdo. Ao serem
notificados sobre o fechamento do teatro, os integrantes do Oi Nois solicitaram ao
departamento uma vistoria que indicasse os motivos do mesmo. Da lista de exigéncias emitida
pela Secretaria de Segurangca, apenas uma ndo estava sendo cumprida, uma saida
independente dos camarins para a rua. Apds o comprometimento do grupo em tomar as
providéncias necessarias, surgiram outros argumentos, incluindo uma exigéncia de que o nome

do teatro adotasse a grafia correta da lingua portuguesa: Olhem Nés Aqui Outra Vez.

O fechamento do teatro agravou a ja delicada saude financeira do grupo, que ainda
assim mantinha seu posicionamento de ndo aceitar subvencdes publicas. Apds quatro meses de
portas fechadas, algumas reformas e muito tramite burocratico, o Oi Néis conseguiu reabrir o
teatro. No entanto o periodo de crise ja havia deixado marcas profundas, incluindo a saida de

dois membros fundadores: Julio Zanotta e Rafael Baido.

O Oi Nois realizaria ainda mais quatro montagens no referido teatro: A Bicicleta do
Condenado (1978), de Arrabal; Ensaio Selvagem (1979), de José Vicente; O Sentido do Corpo
(1979), um espetaculo sem texto, de criacdo coletiva; e O Rei Jd Era, Parard Tim Bum (1979),
baseado no roteiro do espetaculo Era Uma Vez Um Rei, do grupo chileno Aleph. Mas a politica
de tornar o teatro acessivel a todas as classes, que fazia com que o grupo cobrasse pregos
populares e, muitas vezes, oferecesse apresentag¢des gratuitas, mantinha o grupo no limite da
sobrevivéncia. Em janeiro de 1980 o Oi Néis se viu obrigado a se desfazer de seu teatro, por ndo

possuir condi¢cdes de pagar o aluguel.

A auséncia de um espaco fixo para realizar seus trabalhos reavivou no Oi Néis o desejo
de abandonar as salas fechadas. Desejo este que estava presente na época que o grupo foi
idealizado. Tendo aumentado seu engajamento em manifestagdes publicas no inicio da década
de 80, o Oi Ndis se via mais interessado em realizar interferéncias cénicas no cotidiano

(principalmente onde houvessem pessoas reunidas em torno de uma causa social) do que em
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montar um espetaculo para salas fechadas. “A ideia era fazer um teatro que servisse como
meio para se chegar a um fim — a consciéncia politica, e ndo como um fim em si mesmo — o

espetdculo” (ALENCAR, 1997, p.71).

Nesse periodo, o grupo passa a se autodenominar Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui
Traveiz. Segundo Paulo Flores, a escolha da denominagdo atuador esta relacionada ao contato
do artista com a comunidade de uma maneira mais direta, diferente do que ocorre nas salas de
espetdculo. Sobre o conceito de tribo, ele afirma ser “um tipo de sociedade que emerge
baseada na comunidade e camaradagem, nas relacGes pessoais diretas e na responsabilidade

individual” (PAULO FLORES, 1997, p.71).

O emprego da denominagdo de tribo é reflexo direto do modo como o grupo vivia. Em
agosto de 1980 o Oi Néis aluga um sobrado, ha duas quadras de onde ficava o antigo teatro. No
entanto, esse espaco ndo é transformado em uma casa de espetaculos. Batizado de “Casa Para
Aventuras Criativas” o sobrado se torna um local onde os integrantes do Oi Néis vivem, em
regime comunitdrio, sem nenhuma forma de lideranca individual, sustentando-se através da

arte produzida de modo alternativo e resistindo aos moldes da sociedade.

Mais uma vez, a radicalidade da proposta do Oi Néis acaba gerando dificuldades em sua
convivéncia, pelas diferentes condigdes de cada integrante e a precdria situagdo financeira do
grupo, devido a sua postura ideoldgica, como se pode observar no depoimento de Jussemar

Weiss:

A crise reduziu as possibilidades da vida alternativa. Eramos contra o consumo, contra o
supérfluo, mas ndo conseguiamos nem o minimo. As outras pessoas que viviam em
comunidade ndo estavam como nds: muitos colegas saiam alternativamente, porque
tinham casa, terras. Nosso discurso era pela paz, pela vida em grupo, mas viviamos
muito tragicamente essa luta pela felicidade, pelo nosso trabalho, pelo tipo de relagGes
que estabeleciamos. Era muito dificil a vida. Estdvamos nos limites da mendicancia. A
instabilidade era também a marca do trabalho que faziamos; ndo tinhamos tempo para
muita conversa, ndo podiamos descansar (JUSSEMAR WEISS, 1997, p.76).

No inicio de 1982 o Oi Néis mais uma vez perdeu muitos de seus integrantes, e deixou a
Casa Para Aventuras Criativas. O grupo sé encontraria uma nova sede em 1984, espaco ao qual

dariam o nome de Terreira da Tribo e que funcionaria ndo apenas como sede do Oi Néis Aqui
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Traveiz, mas como um centro cultural aberto a comunidade, onde outros grupos de teatro,
bandas e diversos artistas poderiam demonstrar o seu trabalho. O Oi Néis passa a oferecer

também oficinas gratuitas de teatro, através das quais outras pessoas se integram ao grupo.

Das producgdes realizadas na Terreira da Tribo, destaca-se a pega Teon, criada em 1985.
O espetaculo foi concebido para palco, mas acabou introduzindo o grupo ao teatro de rua. Apds
uma primeira apresentacido na abertura do Teatro do Museu do Trabalho, o Oi Néis levou o
espetdculo para outras pracas de Porto Alegre. Teon, que significa morte em Tupi-Guarani,
trata do exterminio da raca indigena pela civilizacdo branca. Apresentado numa sequéncia de
oito cenas, Teon foi a primeira performance com estrutura de espetaculo feita pelo Oi Néis na

rua.

Apds Teon, os espetéculos de rua se tornaram frequentes no repertério do Oi Néis. Em
1987 o grupo encena na rua a peca A Excecdio e a Regra, de Bertold Brecht e, a partir de 1988,
iniciam o projeto “Caminho para um Teatro Popular”, com o espetaculo A Histéria do Homem
que Lutou Sem Conhecer Seu Grande Inimigo (1988), seguido por outros espetaculos de rua
como Danga da Conquista (1990), Deus Ajuda os Bdo (1991), Se ndo Tem Pdo, Comam Bolo
(1993), Os Trés Caminhos Percorridos por Hondrio dos Anjos e dos Diabos (1993), Independéncia
ou Morte (1995), A Heroina de Pindaiba (1996), A Saga de Canudos (2000). O Projeto segue até

os dias atuais com a peca O Amargo Santo da Purificagdo (2008), que continua em circulagdo.

O crescimento do repertério de rua do Oi Ndis representou um contato maior dos
atuadores com a musica. Sem contar com o publico voluntdrio que vai aos teatros assistir a uma
peca, os espetaculos de rua comumente utilizam a musica como elemento aglutinador,
chamando a atencdo dos transeuntes, e formando a plateia para a apresentacdo. O Oi Ndis ja
atribuia essa fungdo a musica quando realizava performances em manifestagdes politicas.
Quando suas performances evoluiram para uma estrutura de espetaculo, a musica passou a ter
uma importancia ainda maior, influenciando também o ritmo da pega e a ambientagcdo das

cenas.
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No repertério musical das pecas do Oi N6is pode-se observar uma mistura de diferentes
ritmos e estilos: samba enredo (A Histéria do Homem que Lutou Sem Conhecer Seu Grande
Inimigo), musica folclérica (Se Ndo Tem Pdo, Comam Bolo), popular (Independéncia ou Morte e
Deus Ajuda os Bdo), sertaneja (Os Trés Caminhos Percorridos por Hondrio dos Anjos e dos
Diabos) e melodias indigenas (Danga da Conquista). Nos espetaculos do Oi Néis, o estilo musical
adotado cria, muitas vezes, dissonancias com a cena, estabelecendo criticas ao que esta sendo
representado. Nesse sentido, pode-se afirmar que a musica representa uma instancia discursiva
independente, sendo utilizada de maneira polifénica. A utilizagdo da musica como elemento
ritual também é frequente, ndo apenas nos espetaculos, mas nos processos de criagao artistica

do grupo.

A importancia da musica nos espetaculos de rua é evidenciada pelo ex-integrante do Oi
Noéis, o ator e musico Rogério Lauda, criador de muitas das musicas executadas pelo grupo nos

espetdculos da década de 90.

A musica, muitas vezes, é o fio condutor de uma peca e, necessariamente, o elemento
de harmonia predominante. No teatro de rua isso se torna evidente. O canto, o encanto
dos instrumentos sdo elementos canalizadores da histéria a ser contada e
principalmente da aten¢do do publico, que muitas vezes estd ali por acaso e acaba se
envolvendo, chegando a cumplicidade que ser quer (ROGERIO LAUDA, 1997, p.137).

O depoimento de Rogério Lauda é corroborado pelo compositor Bebeto Alves, que
afirma que, ao se deparar com uma performance do Oi Noéis, sempre se detém para
acompanha-la. Segundo o compositor, independente da histéria, o que mais chama sua

atengdo sdo as imagens criadas e os sons produzidos (ALENCAR, 1997, p.138).

Atualmente, o grupo mantém sua sede, onde ensaia, apresenta seus espetaculos,

publica periddicos e livros e continua dando oficinas gratuitas.
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2.1.2 Grupo Galpao

O Grupo Galpdo surgiu em 1982 apds o encontro de cinco atores em uma oficina
ministrada pelos alemdes George Froscher e Kurt Bildstein, diretores do Teatro Livre de
Munique. A oficina aconteceu no Teatro Marilia, em Belo Horizonte, e teve duracdo de duas
semanas. Dessa oficina, nove atores foram convidados a participar de uma segunda
experiéncia, focada em técnicas para teatro de rua. Essa segunda oficina aconteceu durante o
més de julho, no Festival de Inverno da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais) na
cidade de Diamantina. Apés a oficina em Diamantina, os diretores alemdes continuaram
trabalhando com o mesmo grupo de atores, desta vez para realizar uma encenagdo da peca A
alma boa de Setsuan, de Bertholt Brecht, que fez uma curta temporada de duas semanas no
Teatro Francisco Nunes, em Belo Horizonte. Com o término da temporada, cinco dos atores que
participaram de todo o processo com os diretores alemdes, resolvem se juntar para fundar um
grupo e dar continuidade ao trabalho desenvolvido. Nascia, assim, o Grupo Galpdo, fundado
pelos atores Antonio Edson, Eduardo Moreira, Fernando Linares, Teuda Bara e Wanda

Fernandes.

Além de dar continuidade ao trabalho desenvolvido com os diretores alemaes
(principalmente as técnicas de teatro de rua aprendidas em Diamantina), o Grupo Galpdo se
colocou também como objetivos, a ampliagdo dessa pesquisa teatral, sempre em busca do
aprimoramento e do conhecimento de novas técnicas, e a democratizagdo do teatro, através de
uma abrangéncia maior dos espetaculos em relacdo ao seu publico. Os ideais do Galpao foram
registrados em um documento em 82, intitulado Proposta de Trabalho, descritos no anexo A do

livro O Palco e a Rua, de Junia Alves e Marcia Noe:
1. Dar continuidade ao trabalho iniciado em Diamantina;

2. Tentar desenvolver as técnicas aprendidas e amplid-las, adaptando-as a nossa realidade

cultural;
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3. Facilitar o acesso a cultura, ao teatro, popularizando-o;

4. Procurar, através do teatro de rua, uma nova forma mais direta e espontdnea de

comunicacdo com o publico;

5. Tentar desenvolver uma estrutura de trabalho na qual exista a possibilidade de
participacdo do publico no espetaculo, criando assim um constante desafio e uma

constante provocacdo, tanto na parte dos atores, quanto do publico;
6. “Desinstitucionalizar” o palco;

7. Buscar novas alternativas de espaco teatral, uma vez que nisso consiste um dos maiores

problemas da nossa realidade cultural regional.

Apesar de ndo estar presente entre os tépicos da Proposta de Trabalho elaborada pelo
Galpdo em 1982, havia outro ideal que era perseguido por seus integrantes: a subsisténcia
através da atividade teatral. Eduardo Moreira cita essa preocupacdo do grupo em alguns

trechos do livro Grupo Galpéo: Uma histdria de encontros:

De maneira muito genérica, podemos dizer que a ideia do Galpdo sustentava-se num
tripé: trabalho de grupo, pesquisa e a necessidade de sobreviver s6 de teatro, sem
depender de outras atividades (MOREIRA, 2010, p.151).

No entanto, a preocupagdao em conseguir se manter apenas com atividades teatrais, ndo
garantiu ao Galpdo um inicio facil. Assim como os atuadores do Oi Ndis Aqui Traveiz, os
integrantes do Galpdo enfrentaram diversos momentos de crise, principalmente nos primeiros
anos do grupo e, assim como o grupo gaucho, o mineiro seguiu unido pela perseveranga de

seus integrantes em fazer teatro.

O que salvou o Galpdo nesses primeiros anos de atividade foi essa vontade de fazer
teatro a qualquer prego, sem se importar com as condicdes mais adversas que se
apresentassem. Se ndo havia espacos disponiveis, |a estdvamos nas ruas. Se ndo havia
caché, passavamos o chapéu. Se ndo havia sede ou lugar fixo para ensaios,
mambembeavamos por salas de diretdrios académicos e colégios. Por certo periodo de
tempo limitado é possivel lutar nessas condigbes, especialmente quando se é jovem e
quando se tem familias dispostas a sustentar seus sonhos. E o Galpdo nasceu como
grupo nesse momento em que o sonho de transformacgdo coletiva estava mais vivo do
que nunca, com todas as suas ilusGes e também manipulagGes. Nosso esforgo se
concentrava sempre no grupo e ndo existia nenhuma preocupagdo com desejos
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pessoais, 0 que sO vai aparecer depois de certo tempo, com a chegada da maturidade
(MOREIRA, 2010, p.160).

A caracteristica mais marcante do trabalho do Galpdo, e, talvez, o ponto chave para o
sucesso do grupo, se encontra entre os tépicos da Proposta de Trabalho redigida em 82, sem,
no entanto, receber muito destaque. Trata-se da busca pela comunicagdao com o seu publico,
citada no item 4. A opcdo pelo teatro de rua e por técnicas circenses e de grande alcance
popular, tracos marcantes principalmente nos primeiros espetaculos do grupo, sdo um reflexo
desse anseio do Galpdo em potencializar seu poder de comunicacdo. Qualquer transeunte da
cidade, independente de sua classe social, nivel de escolaridade ou “bagagem cultural” podia se
identificar com a linguagem do grupo, fazendo com que o publico do Galpao nao ficasse restrito

as pessoas que tem o costume de ir as casas de espetaculo.

Chegar a esse publico (que ndo vai as casas de espetaculo) sempre foi o norte que nos
conduziu e que, bem ou mal, foi essencial para o reconhecimento do nosso trabalho.
Isso porque, quando comegamos o trabalho do Galpdo, mais até que um teatro de
grupo e de pesquisa, hds pensdvamos em um teatro que tivesse uma fungdo social, que
fosse importante dentro do contexto de uma comunidade, que alcangasse ressonancia
entre as pessoas ou, falando de maneira mais simples, que fosse visto e apreciado pelo
publico (MOREIRA, 2010, p.133).

Gracgas ao seu poder de comunicacdo, o Galpdo logo ultrapassou as fronteiras de Belo
Horizonte e de Minas Gerais. A independéncia em relagdo a concorréncia pelos teatros para
poder se apresentar, e a grande facilidade do grupo em circular com seus espetdculos,

apontaram um caminho para a independéncia financeira do grupo.

E exatamente essa caracteristica essencial de fazer teatro de rua e se apresentar em
espacos alternativos que estd intimamente ligada a capacidade de circular e de estar
sempre na estrada. Esse traco foi também de suma importancia para que o grupo
atingisse sua independéncia econémica, libertando-se da escraviddo das bilheterias e da
estressante necessidade de trazer um publico cada vez mais escasso para os teatros
(MOREIRA, 2010, p.143).

Além de independer da disponibilidade de pautas em teatros para poder se apresentar,
0 Galpdo encontrava, também, outras estratégias para se manter financeiramente. Se o
dinheiro do chapéu, passado apds as apresentacdes, ndo era o suficiente para contemplar as

necessidades do grupo, a rua permitia com que o grupo se tornasse conhecido e formasse uma
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clientela fiel que encomendasse apresentagdes, tais como associa¢des de bairros, escolas,

prefeituras e sindicatos.

Focados em uma comunica¢do abrangente e no desenvolvimento de técnicas para o
teatro de rua, os primeiros espetaculos do Galpdo mostram uma desenvoltura estética muito
superior ao conteddo dramaturgico. As atividades junto a sindicatos talvez tenham sido a
primeira aproximagdo do grupo em relacdo ao conteudo exposto por suas apresentagoes,
embora tivessem, ainda, tracos fortes das técnicas circenses exploradas, como se pode

observar no depoimento de Eduardo Moreira:

Lembro-me do dia em que fizemos uma esquete para o sindicato dos eletricitarios
chamada Um pais chamado Bombril, em que capitalistas inescrupulosos em pernas de
pau vendiam o pais para as multinacionais [...] e duas ou trés apresentagdes em
manifestagbes sindicais em plena Praga Sete [...]. Se A Noiva Ndo Quer Casar... era uma
comédia leve, sem nenhum conteldo ou provocagdo politica, as atividades junto aos
sindicatos eram claramente contrarias ao regime vigente, servindo aos interesses
sindicais, que comegavam, pouco a pouco a se rearticular no Brasil (MOREIRA, 2010,
p.26).

No entanto, segundo MOREIRA (2010, p.178), o ponto culminante para que o Galpdo
percebesse a necessidade de fazer um teatro menos calcado na forma e com mais conteudo, foi
a montagem da peca Arlequim Servidor de Tantos Amores, em 1985. A peca, que era uma
adaptacdo do texto Arlequim Servidor de Dois Amos, de Carlo Goldoni, foi um fracasso artistico
e de publico, na concepgao do grupo. O fracasso de Arlequim gera uma grave crise no grupo.
Alguns dos membros que se integraram ao Galpdo apés sua formagao saem, restando apenas
quatro atores, Antonio, Eduardo, Teuda e Wanda. A experiéncia da montagem de Arlequim
também revelou a dificuldade do grupo em trabalhar com uma dramaturgia mais complexa,
visto que as montagens anteriores tinham enredos muito simples. Em 1986, o Galpdo volta a se
empenhar em uma montagem nos mesmos moldes dos primeiros espetdculos do grupo. Trata-
se da peca A Comédia da Esposa Muda (que fala mais que pobre na chuva), dirigida por
Paulinho Polika, que havia integrado o grupo como ator em espetaculos anteriores. Nesse
espetdculo o Galpdo volta a trabalhar com técnicas circenses, além de técnicas de mimica e

manipulacdo de objetos, trazidas por Polika.
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E apenas em 1988, a partir de uma parceria com o diretor e dramaturgo Eid Ribeiro, que
o Galp3do realiza uma montagem com mais destaque para o conteudo. Eid propds ao grupo uma
pesquisa acerca da proliferagdo de seitas evangélicas e pentecostais, fendbmeno que acontecia
por todo o territdrio nacional. Dessa pesquisa nasceu o espetdculo Corra Enquanto é Tempo, a

partir de cenas improvisadas pelo grupo e roteirizadas por Eid.

Com o ‘Corra...” e com o Eid deixamos um pouco de ser tdo ingénuos e comegamos a ser
impregnados da necessidade de refletir mais radicalmente sobre a fungdo do teatro e
especialmente da dramaturgia no teatro. O que queriamos dizer, por que e qual o
sentido de fazer determinada peca naquele momento eram questdes que apareciam de
forma mais clara (MOREIRA, 2010, p.68).

Corra Enquanto é Tempo era, ainda, um espetaculo de rua. No entanto, nesse
espetaculo, os numeros e técnicas circenses deram lugar a musicas executadas pelos atores.
Através das musicas, os atores enfatizavam o conteldo do espetdculo, pois apesar de serem
todas cangdes evangélicas, contextualizadas na encenagdo, elas ganhavam carater de critica,

permitindo aos atores desenvolver um discurso através delas.

A musica sempre acompanhou o Galpdao em seus trabalhos. Ja no primeiro espetdculo, £
a Noiva ndo Quer Casar (1982), o grupo convidou dois musicos para pontuarem alguns
momentos da peg¢a com instrumentos de percussdao. Um deles, Beto Franco tornou-se ator,
sendo integrante do grupo até os dias atuais, e um dos principais incentivadores da pesquisa
musical do grupo. Nos espetdculos posteriores o Galpdo utilizava trilha gravada em seus
espetdculos. Eid foi o primeiro diretor a explorar os atributos musicais do Galpdo e, também,
um dos responsaveis pelo aprofundamento dos atores no universo musical. Por indicacdo do
diretor, o grupo passa a se aperfeigoar com a professora de canto e preparadora vocal Babaya,
gue se torna parceira do grupo em todas as montagens realizadas desde entdao. Além do canto,
nasce nos atores do Galpdo o desejo de dominar instrumentos musicais. Assim, o grupo passa a
fazer aulas de teoria musical, ritmo e leitura, na Fundacdo de Educacdo Artistica, em Belo

Horizonte.



70

Tendo participado de alguns festivais internacionais e ampliado sua rede de contatos, o
Galpdo faz, em 1989, uma viagem de quase trés meses pela Europa, apresentando alguns
espetaculos de seu repertério. A viagem traz grandes beneficios a saude financeira do grupo
visto que o ddlar, moeda com a qual foram pagas as apresentacdes, apresentava uma alta
cotagdo em relacdao a moeda brasileira da época. No entanto, o dinheiro ganho na Europa ndo
chegou “ao bolso” dos integrantes. O grupo ainda dependia de favores para realizar seus
ensaios, que ocorriam, geralmente, em lugares cedidos por terceiros. O Galpao assumiu, entdo,
um grande risco e agiu com empreendedorismo para equilibrar a estabilidade financeira de
seus integrantes, com as necessidades para a manuten¢do do grupo, decidindo investir na

aquisicdao de uma sede proépria.

Chegando do nosso périplo, fizemos nossas contas e decidimos continuar na mais
absoluta miséria e empatar todo o dinheiro que tinhamos conseguido na compra de
uma sala que pudesse funcionar pelo menos como sede administrativa do Grupo
Galpdo. A procura comega sem muita convicgdo, até que um golpe de sorte faz com que
Wanda lesse nos classificados do jornal Estado de Minas o anuncio de um galpdo a
venda no referido enderego (Rua Pitangui, 3413). [...] N6s mesmos, uns dois anos antes,
ja haviamos ensaiado nesse mesmo galpdo, numa das inUmeras vezes em que
recorremos a amigos e conhecidos para ter um espago, sempre em condi¢des precarias,
para poder ensaiar e guardar material. [...] Resultado: fizemos mais uma divida de US$
5000 (cinco mil ddlares) e compramos o galpdo da Rua Pitangui, que é até hoje a nossa
casa e local de ensaio. Hoje, eu penso: o que seria de um grupo de teatro sem a
disposicdo de contrair dividas e correr riscos terriveis de faléncia e miséria?
Definitivamente, estava ali um empreendimento arriscado para valer (MORERIA, 2010,
p.78).

A viagem a Italia também trouxe ao Galpdao um grande avango no desenvolvimento
musical do grupo. Além de ter contato com grupos europeus que influenciaram o Galpdo no
modo de utilizar a musica cenicamente, foi durante essa viagem que o grupo decidiu investir na
compra de instrumentos musicais, para que seus integrantes se aperfeicoassem e dispusessem

de mais esse recurso para suas criagdes cénicas.

A viagem a Itdlia terminaria dali a duas semanas. Em nossa bagagem veio uma profunda
experiéncia de contato com companhias europeias muito mais estruturadas, que tinham
uma organizagdo de produc¢do e de administracdo bem sdlidas. Artisticamente, o que
mais nos encantava era a maneira como alguns grupos conseguiam manipular
cenicamente a musica em seus espetaculos. Nossa primeira decisdo, ainda na Itdlia, foi
que cada um de nds compraria um instrumento musical e enfiaria a cara, por conta
prépria, no seu estudo. Coletivamente, passamos a estudar teoria musical (MOREIRA,
2010, p.77).
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O desenvolvimento estrutural do Galpao apds sua turné pela Europa se refletiu em seu
trabalho artistico e, de modo determinante, em seu aperfeicoamento musical. Além da compra
dos instrumentos e do empenho dos atores em aulas praticas e tedricas de musica, a aquisi¢ao
da sede também teve grande influéncia no desenvolvimento musical do grupo. Segundo o ator
Rodolfo Vaz, em seu depoimento para o documentdrio de 25 anos do Grupo Galpao, o fato de
ter um local de trabalho onde os atores pudessem se reunir todos os dias, fazia com que eles se
deparassem com tempo e local disponiveis para ensaio e, sem saber ao certo como utilizar esse

tempo, acabavam se empenhando em algum trabalho musical.

Ap6s a aquisicdo da sede, o Galpdo montou um espetaculo bem distante da linguagem
tradicionalmente trabalhada pelo grupo. Trata-se da peca Album de Familia (1990), inspirada
em textos de Nelson Rodrigues, dirigida por Eid Ribeiro e feita em palco italiano. Mas foi o
espetdculo seguinte que retratou toda a maturidade artistica alcancada pelo grupo. Em 1992, o
Galpdo decide voltar a rua, dessa vez em parceria com o diretor Gabriel Vilela, para encenar o
espetaculo mais bem sucedido de sua trajetdria: Romeu e Julieta. A pegca é uma encenagdo do
cldssico de Shakespeare com caracteristicas tipicas da cultura popular brasileira, expressas,
principalmente, através das cangdes tradicionais selecionadas pelo grupo para o repertério do
espetdculo. Romeu e Julieta também marcou a trajetéria do Galpdo por ser o primeiro
espetdculo a mostrar a desenvoltura musical atingida pelo grupo. Na peca, todos os atores
tocam algum instrumento melddico ou harmonico, e as musicas tém arranjos mais complexos,

elaborados pelo musico Fernando Muzzi.

Desde o inicio de sua trajetdria, o Galpao optou por nao trabalhar com um diretor fixo,
mesclando a experiéncia com diferentes profissionais com algumas dire¢des internas feitas pelo
grupo. Por trabalhar com diferentes diretores e explorar diferentes linguagens, nem todas as
montagens realizadas utilizam o conhecimento musical do grupo. Mas foram poucas as

encenacdes em que esses atributos ndo foram utilizados.

A partir da montagem de Romeu e Julieta o Galpdo se tornou internacionalmente

conhecido, tendo sido o Unico grupo brasileiro a ter se apresentado no Globe Theater, o teatro
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de Shakespeare em Londres'®. Segundo seus integrantes, também foi a partir dessa montagem
que o grupo alcangou a tdo almejada estabilidade financeira, tanto para os atores, quanto para
0s projetos artisticos do grupo. Atualmente, além do galpdo na Rua Pitangui, que funciona
como sede administrativa e espaco de ensaio e criagdo dos novos espetaculos do grupo, o
Galpdo também administra um teatro, na mesma rua, o Galpao Cine Horto, onde desenvolve

oficinas, encontros teatrais e outras atividades artisticas.

2.2 Definigdo Artistica: Ator x Atuador

A discussdo em torno da definicdo que cada grupo toma para seus integrantes interessa-
nos, principalmente, no que toca ao modo como essa definicdo influencia na maneira de
executar a musica em cena. Como dito anteriormente, a denominacdo “atuador”, empregada
pelo Oi Néis Aqui Traveiz, esta relacionada a um modo de atuacdo mais direta do artista em
relagdo a sociedade em que estd inserido. Desenvolveremos agora as especificidades dessa
atuagdo defendida pelo Oi Noéis. O grupo Galpdo n3o adota um termo especifico para
denominar seus integrantes. Contudo, existe um consenso sobre a func¢do do trabalho do ator,
ainda que ndo seja formalmente definida pelo grupo. Exploraremos também as especificidades

dessa ideologia sobre o trabalho do ator e o modo que influencia na execucdo musical.

Um dos objetivos norteadores do Oi Néis em sua formag3o era explorar a relagdo ator /
espectador que, segundo os idealizadores do grupo, ndo era suficientemente explorada por
nenhum grupo atuante na época. Para alcangar esse objetivo, a primeira medida tomada pelo
grupo foi a quebra da divisdo palco / plateia em seus espetaculos. Propuseram-se, também, a
pesquisar uma linguagem que atingisse o publico por uma via mais sensorial que intelectual.
Assim, reduziram significativamente o uso do texto e supervalorizaram o gesto, em busca de

uma forma de interpretacdo menos técnica e mais emotiva.

¥ como espetaculo Romeu e Julieta, em 2000 e 2012.
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Os integrantes do Oi Noéis encontraram no Teatro da Crueldade®, de Artaud, os
preceitos para fundamentar a linguagem que queriam pesquisar. Passaram a desenvolver,
entdo, uma técnica prépria para criacdo de seus espetaculos que, segundo a pesquisadora e ex-
integrante do grupo, Beatriz Britto, é “fundamentada no uso da improvisa¢do e da cena como

processo, da criagdo coletiva e da corporalidade no trabalho do ator” (BRITTO, 2009, p.47).

Apoiando-se nos fundamentos artaudianos, os integrantes do Oi Ndis passaram a
denominar a linguagem pesquisada pelo grupo de teatro de vivéncia, um teatro que deixa de
ser mera representacdo, buscando estabelecer uma experiéncia no momento presente,
baseada na interacdo com o publico e estando sempre sujeita as influéncias e imprevistos dessa
interacdo. As bases do teatro de vivéncia estdo descritas no trecho de um rascunho elaborado
pelos fundadores do Oi Néis, na época da criacdo do grupo, retirado do livro Atuadores da

Paixdo, de Sandra Alencar (1997, p.31):

O ator do Oi Néis deve ser lucido e ambicionar mudar a sociedade. Mudando
primeiramente a si proprio; em cena, deve atuar como se fosse a Ultima vez que tivesse
algo a comunicar aos demais; nada resultara definitivo, tendo em vista a participagdo do
publico; as modificagbes cénicas serdo constantes.

Pode-se observar no trecho supracitado a influéncia dos preceitos artaudianos,
principalmente em relagdo a ambicdo de mudanga social e a mutabilidade da cena. Para
Artaud, a separacdo entre cultura e civilizacdo é artificial. Segundo o tedrico francés, de nada
vale defender uma cultura que “nunca salvou qualquer ser humano de ter fome e da
preocupac3o de viver melhor” (ARTAUD, 1999, p.1). E preciso, sim, extrair da cultura ideias cuja
forca viva seja idéntica a da fome. Sobre a mutabilidade da cena, Artaud afirma que o ator nado
deve, jamais, refazer o mesmo gesto, mas, sim, fazer gestos. Ou seja, o ator ndo deve
representar, mas sim agir. E através da destruicdo das formas que o ator pode alcancar o que

sobrevive a elas (ARTAUD, 1999, p.7).

1 “Expressdo forjada por Antonin Artaud para um projeto de representagdo que faz com que o espectador seja
submetido a um tratamento de choque emotivo, de maneira a liberta-lo do dominio do pensamento discursivo e
Iégico para encontrar uma vivéncia imediata, uma nova catarse e uma experiéncia estética e ética original” (PAVIS,
2003, P.377).
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O termo atuador ndo tardou a surgir, tendo sido tomado de empréstimo do grupo
Oficina, que teve grande influéncia na filosofia de trabalho do Oi Néis. Entre as varias fases do
grupo paulista, uma marcou de modo especial o Oi Néis: a experiéncia do Te-Ato. Essa
experiéncia consistiu na aproximagdo dos atores do Oficina da estrutura do happening®,
coincidindo também com a época em que passaram a viver em comunidade, o que também
ocorreria com os integrantes do Oi Ndis posteriormente. Dessa experiéncia, que rompia os
limites entre vida e arte, os integrantes do Oficina cunharam o termo atuador, que, anos

depois, seria utilizado pelo Oi Néis para designar também seus integrantes.

Para o Oficina, o Te-Ato era uma reinvencao da comunicacdo. Uma comunicacdo direta,
de um corpo e contato com outros corpos, com a intencdo de se opor “a forma piramidal com
gue os meios de comunicacdo impuseram suas mensagens aos cérebros desprevenidos” (SILVA,
1981, p.203). Para isso, era necessario um novo ator. Dai surge o termo atuador, que, assim
como na compreensdo do Oi Ndis, deveria agir em seu préprio nome, abolindo a separacdo

entre vida e teatro.

Como dito anteriormente, segundo a definicdo de Paulo Flores, atuador é o artista que
extrapola os limites de um espago restrito, o palco, e entra em contato direto com a
comunidade da qual faz parte (PAULO FLORES, 1997, p.71). Beatriz Britto desenvolve o termo

destacando o modo como ele se relaciona o teatro de vivéncia buscado pelo Oi Ndis:

O termo atuadores, como ja foi visto, remete a concepgdo de teatro num sentido mais
amplo, em que arte e vida se fundem, um lugar de experimentagdo que busque novas
formas de subjetivagdo, através de uma relagdo aberta e direta com o publico (BRITTO,
2009, p.48).

Conforme a defini¢iio dos préprios integrantes do Oi Noéis, podemos observar que o
termo “atuador” esta diretamente relacionado ao teatro de vivéncia, e que este se aproxima,
de certo modo, da estrutura do happening, por ser uma experiéncia no momento presente,

aberta ao imprevisto; e aproxima o termo atuador a definicdo de performer, pois o atuador,

20 «ptividade proposta e realizada pelos artistas e participantes, utilizando o acaso, o imprevisto e o aleatdrio, sem
vontade de imitar uma agdo exterior, de contar uma histéria, de produzir um significado, usando tanto todas as
artes e técnicas imaginaveis quanto a realidade circundante” (PAVIS, 2003, p.191).
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assim como o performer, ndo representa uma personagem ou uma situagdo. Ele busca a criagdo

de uma experiéncia “viva”, que se dd no momento de interagdao com o publico.

Segundo Pavis,

o performer é aquele que fala e age em seu préprio nome (enquanto artista e pessoa) e
como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator representa sua personagem e finge
nao saber que é apenas um ator de teatro. O performer realiza uma encenagdo de seu
proprio eu, o ator faz o papel de outro (PAVIS, 2003, p. 284, 285).

No entanto, a definicdo de “atuador” é mais complexa que a de performer. Na concepgdo do Oi
Ndis, o atuador estd relacionado a um teatro que ndao comenta a vida, mas participa dela; segundo uma
entrevista dada por Paulo Flores a um jornal porto-alegrense em 1985. Essa definicdo implica tanto em
dar abertura para que as pecas do Oi Néis sofram interferéncias da “vida”, ou seja, do publico, quanto
na intervengdo dos préprios atuadores na “vida”, ou seja, na comunidade que os cerca. Nos primeiros
anos do grupo, o Oi Noéis destacava essa abertura em seus espetaculos, convidando os espectadores a
participar diretamente da cena, podendo até mesmo alterar o rumo da apresentagdo. Ha relatos de uma
apresentacdo da peca Ensaio Selvagem em Curitiba, em que os espectadores tomaram a cena,
libertaram o personagem principal de seu cdrcere, confrontando os demais personagens e encerrando,
assim, a apresentacao.

Do mesmo modo que convidava os espectadores a participar de seus espetaculos, os atuadores
também se reservavam o direito de interagir com a comunidade. E, assim como era feito com o convite
a participa¢do dos espectadores em suas pegas, os integrantes do Oi Néis levavam a ideia de “participar
da vida” até as ultimas consequéncias. Em algumas ocasies eles chegaram a subir em palcos onde
ocorriam apresenta¢les de outros grupos para interferir na apresenta¢gdo, como ocorria em seus
espetaculos. Duas dessas intervencdes ficaram marcadas na trajetéria do Oi Néis, ambas em 1979. A
primeira foi na peca Frankie, Frankie, Frankestein, da diretora Irene Brietzke. Em uma cena em camera
lenta, Adauto, um dos integrantes do Oi Néis, deixou o seu lugar na plateia e foi até o palco, em cdmera
lenta, para interagir com os atores. Os atores tentaram ignorar a presenca de Adauto, fecharam-se as
cortinas, e a peca foi retomada do mesmo ponto, apds um pedido de desculpas por parte da diretora e a
retirada do atuador do teatro. O episédio repercutiu e o Oi Néis pode expor seus argumentos através da
imprensa, como podemos observar em uma declara¢do dada ao jornal Folha da Tarde, em uma edigdo

de outubro de 79:
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Para eles, teatro é segurar o que estd no palco, ndo deixando ninguém se manifestar. E
nos denunciamos a arte controlada, comportada, como meio reprodutor do poder que
esta ai. Nos nossos espetaculos, qualquer um pode se manifestar; colocamos a questdo
para as pessoas entrarem. Os outros espetaculos acabam na estreia. O resto é
repeticdo. Os nossos comegam na estreia. Tém uma proposta de poder tomar rumos
desconhecidos, dependendo da participagdo do publico (Folha da Tarde, 1979).

Uma semana depois desse episédio, Plinio Marcos, foi a Porto Alegre para uma
apresentacao de sua nova pega, Sob o Signo da Discoteca, no Teatro de Arena. A repercussao
da intervengdo do Oi Néis uma semana antes chegou aos ouvidos do autor que, identificando

alguns integrantes do grupo na primeira fila da plateia, ameacou dizendo: “No meu espetaculo

»n 21

ndo vou deixar sair bagunca. Vai baixar o pau” “*. O espetaculo transcorreu sem incidentes.

Mas, segundo o registro do critico Cldudio Heemann, no debate apds o espetaculo, Plinio
Marcos teria partido para a ofensiva, chamando os integrantes do Oi Noéis de fascistas e
piolhentos. Estabeleceu-se uma troca de insultos que logo passou a pancadaria. No dia seguinte

o Oi Néis distribuiu um manifesto na fila do teatro, posicionando-se em rela¢do ao ocorrido:

E preciso denunciar esses autores que exploram o publico com ideias de mudanca, mas
jamais assumindo a transformacgdo. Autores ditos de esquerda, que monopolizam a
ideia, reivindicando um teatro comportado, controlado, reprodutor da estrutura real do
dominador.

Em relagdo a esses episddios, Paulo Flores afirma que a intengdo ndo era invadir espetaculos
alheios aleatoriamente, mas fazer algumas interveng¢des organizadas para provocar o debate. Ele estd
convencido que a proposta ndo foi executada da maneira correta por nao ter sido suficientemente
amadurecida pelo grupo.

Esses relatos s3o importantes para que se possa entender a radicalidade a proposta do Oi Néis,
associada ao termo “atuador”. Atualmente o grupo ndo age com a mesma radicalidade de seus
primeiros anos, mas o conceito de “atuador” ainda se refere a uma atuacdo politica, estando agora mais
associada a politica interna do grupo, refletindo em seus espetaculos e, assim, atingindo a sociedade.
Trata-se de um deslocamento. Ao invés de partir para uma ag¢do direta em uma grande esfera, a agao

politica do grupo comeca por intervir em um pequeno nucleo para depois reverberar na sociedade.

2t Segundo registro de Cladudio Heemann no jornal Zero Hora, em outubro de 1979, Plinio Marcos teria gritado
essas palavras antes do inicio da apresentagao.
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Como dito anteriormente, em 1981 o Oi Néis passa a se denominar “Tribo de Atuadores”. Por
“tribo” os atuadores entendem uma sociedade “baseada na comunidade e na camaradagem, nas
relagbes pessoais diretas e na responsabilidade individual” (PAULO FLORES, 2009, p.48). Outro aspecto
importante da organizacdo estrutural do Oi Néis, que possibilita a agdo politica dos atuadores na
comunidade estabelecida pelo grupo, é a auséncia de hierarquias. Durante uma semana em que
acompanhei o trabalho do grupo na Terreira da Tribo, pude perceber que existem liderangas naturais
que se estabelecem dentro do grupo, mas elas ndo se impdem como um poder hierdrquico. Todo o
trabalho (desde as fungdes artisticas como: escolha da tematica das pecas, direcio das cenas,
concepgdo de musicas, cenarios e figurinos; como as fun¢Ges mais basicas do dia-a-dia: limpar o local de
trabalho, cozinhar o almogo, organizar o acervo de material do grupo) é dividido de maneira igualitaria
entre os integrantes do Oi Néis. As decisdes tomadas pelo grupo sdo sempre acompanhadas de muita
discussdo, por vezes acalorada. Mas os conflitos internos sdo um sintoma de como se da a acdo politica
no Oi Néis, agindo diretamente dentro da comunidade formada pelo préprio grupo para depois
reverberar em uma comunidade mais ampla, a sociedade que os cerca.

E também nessa pequena esfera que o conceito de “atuador” comeca a afetar o modo como o
grupo trabalha a musica. Na estrutura do grupo, a musica é sempre pensada em fungdo do espetaculo
que esta sendo encenado. Sendo responsdveis pela execugdo musical nos espetaculos, os atuadores sao
frequentemente impelidos a executar diferentes instrumentos, sem, no entanto, necessitar se

aprofundar em sua técnica, como afirma Paulo Flores:

Nessa concepg¢do do atuador, o ator que é responsavel por tudo. Entdo o que vai
acontecer: “ah, vamos ver, é legal utilizar esse tipo de instrumento, entdo a gente
precisa que alguém aprenda a tocar essa musica nesse instrumento”. Ndo é aprender o
instrumento. E preciso aprender essa musica. Entdo, a Mayura, estd treinando a flauta
pra tocar essa musica. Entdo, o nosso aprendizado, na realidade é sempre muito em
fungdo da encenacdo. E claro, certamente, a pessoa entra em contato com aquele
instrumento, se quiser podera desenvolver ou ndo (PAULO FLORES, entrevista - Anexo |,
p.158, 159).

Como a concepg¢do musical é feita a partir das necessidades da cena e da disponibilidade de
atuadores nesse determinado momento do espetaculo, os integrantes do Oi Ndis acabam entrando em
contato com muitos instrumentos. Isso requer que as técnicas de determinado instrumento sejam
constantemente transmitidas de atuador para atuador. Isso é também uma influéncia da concep¢do do

atuador, como responsavel por diversas fungdes nessa comunidade estabelecida, visto que o grupo sé
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recorre a professores se a execu¢do musical envolve um instrumento que nenhum atuador tenha o

menor dominio, como aconteceu na peca Kassandra in Process (2002), onde uma citara foi utilizada.
Parceiro do grupo desde a década de 90, o compositor e diretor musical Johann Alex de Souza

ressalta a forma como o conhecimento musical é passado dentro do grupo, destacando também a

evolugdo do grupo em relagao ao material e ao conhecimento musical adquirido:

Depois que eu parei (de tocar em cena), em fungdo de necessidades particulares, que
houve a situagdo de ter mais atores cantando e tocando, o préprio grupo foi indo por
um caminho de adquirir material musical, adquirir know how nesse sentido de
patrimonio musical, e acabou acontecendo uma coisa natural, que eu até coloco no

7

trabalho®, que é isso, a disponibilidade, o local, o grupo sempre teve um local, as
pessoas acabaram trabalhando com musica. [...] E isso acabava gerando uma
transmissdo natural de conhecimento musical entre os atores, que eu achei até que eu
coloquei uma coisa meio semelhante, claro, em pequena escala, bem menor, mas eu
comparei com o que ocorre nas escolas de samba. Que as pessoas vdo passando pra
geracgGes futuras a coisa da bateria (JOHANN ALEX, entrevista - Anexo Il, p.163, 164).

A forma como se dd a transmissdo de conhecimentos no Oi Néis Aqui Traveiz, caracteriza um
aprendizado interno, que, como explicita Alex, se relaciona com a forma de transmissdo de
conhecimentos das escolas de samba, bem como de outras comunidades, como a do jongo, a
quilombola, etc. Esse tipo de aprendizado esta voltado para as necessidades da comunidade, no caso do
0i Néis, o aprendizado de cangdes ou musicas em um determinado instrumento. Essa transmissdo exige
dos atuadores o dominio dos conceitos bdsicos da musica, diferenciando-se do aprendizado externo, em
escolas de musica ou com professores particulares, por ndo almejar a perfeicio no dominio das técnicas
desses instrumentos. Corrobora-se, assim, a ideia de que para alcangar uma atuagdo polifénica nao é
necessaria a perfei¢do técnica, mas o dominio dos conceitos fundamentais das linguagens artisticas.

A transmissdo dos conhecimentos musicais ganha uma importancia ainda maior no trabalho do
Oi Néis pelo fato de o grupo ter uma grande rotatividade de integrantes. O atuador Roberto Corbo cita o
caso da citara que, apds a saida do grupo da integrante que a tocava, acabou ficando inutilizada por nao

ter nenhum outro membro com esse conhecimento.

Agora mesmo, eu estou aprendendo a tocar citar, citar indiano, a menina que tocava
saiu, ai ndo se passou. Mas é uma preocupag¢do minha. Tudo que eu estou aprendendo
no citar, eu estou anotando, para deixar no citar. Caso um dia eu saia, em vez de ter que
ir buscar 18 de novo com o professor, tem ali, eu estou gravando em DVD. [...] estou
aproveitando para evitar que esse conhecimento fique sé comigo. Dessas coisas de um

2.0 trabalho citado é a sua monografia de conclusdo do Curso de Especializacdo em Pedagogia da Arte, na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Por Onde é a Trilha? Saberes musicais de um grupo de atores,
estratégias e particularidades.
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instrumento menos convencional para nds, que as pessoas olham e ndo imaginam como
é. Porque ele é completamente diferente. As pessoas olharam e: Ah, é cordas, manda o
Beto. Ai quando eu cheguei I3, eu tive que reaprender varias coisas, porque é outra
I6gica (ROBERTO CORBO, entrevista - Anexo lll, p.175)

Para além da transmissdo dos conhecimentos musicais, a prépria concepgao das
musicas dos espetaculos, e sua execugdo ao vivo em cena sdo um reflexo da ideologia do Oi
Nois para o trabalho do ator. Participantes de todos os processos que envolvem a montagem
do espetaculo, ao contribuir para a criagdo musical, os atuadores estdo se posicionando
criticamente, visto que as musicas nos espeticulos do Oi Ndis comumente assumem essa
funcdo de critica. A execucdo em cena também é parte desse processo de posicionamento
critico, que ndo deixa de ser uma acao politica. O fato de executar em cena as musicas também
reaproxima a concepcdo de atuador do conceito de performer defendido por Pavis. O tedrico
francés aproxima o termo performer a concepgdo do intérprete oriental, que realiza as a¢des

cénicas como ele proprio, e ndo fingindo ser uma outra pessoa.

Ao definir a atuagdo como uma convengdo ficcional, estamos no caso do ator ocidental
que finge ser um outro; pelo contrario, o performer oriental (o ator-cantor-dangarino),
quer cante, dance ou recite, realiza essas a¢des reais como ele mesmo, como performer,
e ndo como personagem fingindo ser um outro ao se fazer passar como tal aos olhos do
espectador. Se o termo performer é cada vez mais usado no lugar de “ator”, é para
insistir na agdo completada pelo ator, por oposicdo a representagdo mimética de um
papel. O performer é antes de tudo aquele que esta presente de modo fisico e psiquico
diante do espectador (PAVIS, 2005, p. 51, 52).

Assim sendo, poderiamos afirmar que tanto os integrantes do Oi Nois, quanto os do
Galpdo, estdao mais préoximos da definicao de performer que da de ator. Ainda que interpretem
personagens nos espetaculos, os prdprios atores quebram a convengdo ficcional
continuamente, principalmente através da execug¢do das musicas, feita pelos préprios atores,

gue o fazem assumindo sua condicdo de atores e, portanto, sendo eles mesmos.

Para o grupo Galpdo, a definicdo de um conceito de ator é muito mais genérica do que
para o Oi Ndis, principalmente pela caracteristica “camalednica” do grupo (termo empregado
por Eduardo Moreira). A cada montagem, o Galpdo explora uma linguagem diferente, trabalha

com diferentes profissionais, o que torna a padronizacdo de qualquer aspecto do trabalho do
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grupo muito complexa. Como a utilizacdo da musica é recorrente em seus espetaculos e,
portanto, eles se apresentam em cena geralmente como eles préprios, podemos afirmar que,
segundo as definicdes dadas por Pavis, eles estdo mais proximos da concepgao de performer

que da de ator.

Por ndo ter um padrdo de linguagem definido, a concepg¢ao do trabalho do ator para os
integrantes do Galpdo é bastante subjetiva, como afirma o préprio Eduardo Moreira, um dos

fundadores do grupo:

Acho que o ator é mais nesse sentido de que é um... essa capacidade de expressdo do
ator como uma possibilidade de injetar poesia no mundo, ser um ser expressivo nesse
sentido de radiar poesia. Acho que é um conceito, que pode parecer um pouco
subjetivo, mas na verdade acho que ele é mais amplo, do que uma questdo meramente
de uma posicdo politica. Eu vejo como uma coisa mais ampla, um ser poético que tenta,
através da sua expressdo, poetizar o mundo, vamos dizer assim. Acho que essa é a
tarefa fundamental do ator e da preparagdo do ator (EDUARDO MOREIRA, entrevista -
Anexo IV, p.185).

Pela definicdo de Moreira pode-se observar uma aproximacdo da funcdo do ator com
um dos preceitos que o Galpdo toma como fundamental para o seu trabalho, que é a
capacidade de comunicacdo. O Moreira vé o ator, basicamente, como um ser expressivo, capaz
de injetar no mundo sua poesia. Ao ler o termo “poesia”, é preciso ter cuidado para nao
interpretd-lo como algo ligado somente a beleza, a estética do sublime e do belo e, sim, a visdo
moderna de que a poesia esta em tudo: no alto, no baixo, no sublime, no grotesco. A trajetdria
do Galpdo nos mostra que nem sempre a “poesia” injetada no mundo, pelo grupo, é bela.
Apesar de ter sido formada sobre o Galpdo a imagem de um grupo que faz espetdaculos
carregados de belas imagens (em grande parte devido ao sucesso da montagem Romeu e
Julieta), o grupo tem em seu repertério espetdculos mais préximos do grotesco, e que abordam

guestdes densas, distantes da leveza de sua montagem de maior sucesso.

No entendimento do Galpdo da fungdo do ator como um ser expressivo, a musica vem a
ser mais uma ferramenta para auxiliar nessa expressividade. Moreira destaca a importancia e a

eficiéncia da musica nesse papel:

Eu acho que a musica, ela tem uma capacidade de comunicagdo muito direta. Se vocé
pensar, que as palavras elas falam a razdo, a musica, além de falar a razdo, ela fala
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muito mais ao sentimento. Uma coisa dos sentidos. Eu acho que é muito forte da
musica. A musica tem essa popularidade exatamente por esse apelo aos sentidos que a
musica tem. Entdo eu acho que a musica é um elemento fundamental, pra um grupo,
por exemplo, como o Galpdo, que atua na rua, a musica € um elemento muito forte,
porque ela estabelece automaticamente uma comunicagdo muito intensa, muito
profunda, muito epitelial assim, sensitiva com a plateia (EDUARDO MOREIRA, entrevista
- Anexo IV, p.186).

E possivel enxergar uma analogia entre a definicdo de “atuador” e o entendimento do
Galpdo da funcdo de ator. Seja executando uma musica, ou interpretando um personagem, os
atores do Galpao (e talvez qualquer ator) estdo expressando uma parte de si mesmos, o que
também acontece na agdo do atuador. Ao tentar definir o que é teatro, Paulo José expressa o
que, para mim, define de maneira mais completa o trabalho do ator que, ao interpretar um
personagem, sendo mais do que se é, ajuda seu publico, e a si préprio, a encontrar sua
verdadeira face. Em uma resenha para os atores do Galpdo, em ocasido da estreia da pega O

Inspetor Geral, dirigida por ele, Paulo José afirma que o teatro é

Espago humano, feito de gente que ainda mantém vivo esse fogo sagrado que alimenta
a mais impura das artes, a mais contaminada pelo cotidiano, a mais vulnerdvel aos
sentimentos de nossas almas tdo pequenas. Mas que nos faz melhores e nos
engrandece através da incumbéncia de sermos mais do que nds mesmos, a expressao
viva dos conflitos humanos, espelhos nos quais as pessoas, rindo, chorando,
experimentando sentimentos inesperados, despojados de madscaras da convivéncia,
encontram sua verdadeira face (PAULO JOSE, 2010, p.117).

2.3 A musica e a cena

Cada um dos grupos pesquisados revela um modo particular de utilizar a musica cenicamente.
Investigaremos, a seguir, as particularidades na linguagem de cada grupo e como essas particularidades
os conduziram a uma utilizacdo especifica da musica em cena. A investigacdo da linguagem cénica de
cada grupo também é fundamental para a compreensao das necessidades que levaram seus atores a
assumirem a execucdo musical dos espetdculos. As particularidades dessas linguagens irdo influenciar
também o treinamento musical dos atores, pois esse treinamento devera conduzir a uma pratica

condizente com a linguagem artistica desenvolvida pelo grupo.
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2.3.1 Grupo Galpao — Um instrumento de comunicagao

A comunicagdo com seu publico sempre foi uma prioridade no trabalho do Galp3ao. Isso
se reflete em seus espetaculos, em sua organizacdo como grupo e também no modo como
utilizam a musica cenicamente. Segundo Eduardo Moreira, o bom teatro se faz através de uma
comunhdo profunda entre os atores e os espectadores, que devem ser levados para dentro da
encenagdo, independente de seu género ou tipo de interpretagdo (MOREIRA, 2010, p. 136).
Pode-se concluir, a partir da visdo de Moreira sobre o que seria 0 bom teatro, que o trabalho do
Galp3o esta voltado para a comunicagdo com seu publico, mais do que para a experimentagado
em si da linguagem teatral. Embora o grupo possua também espetaculos nos quais se arrisque a
experimentar novas formas, sempre influenciado pelos diferentes diretores com quem
trabalha, a trajetéria do Galpdo mostra que uma comunicacdo abrangente é prioridade para o
grupo, e a musica é uma ferramenta importante para alcancar esse objetivo.

Apesar de utilizar a musica ao vivo em seu primeiro espetdculo (E a Noiva ndo Quer
Casar), executada por musicos convidados, nos espetaculos posteriores a musica era
reproduzida em fitas cassete, o que causava alguns transtornos, como o fato de a fita ser
esquecida as vezes quando o grupo viajava, causando sérios prejuizos para a qualidade do
espetaculo, mas principalmente pela interagdo com a cena que se dd com a musica ao vivo, e

que a reprodugdo eletronica ndo permite.

A musica ao vivo ela cria uma outra dinamica, um outro jogo, porque, na verdade, o
playback é uma coisa muito fria, ndo tem uma coisa viva, que é tocada ali no momento,
que ta regido pelo momento, o aqui e 0 agora do teatro. E 0 ao vivo dd exatamente isso,
que é uma coisa viva, acontecendo ali, com todos os riscos, os perigos de erro. Isso é
que é o teatro. O teatro é esse jogo vivo do momento. Entdo, preservar isso através da
musica tocada ao vivo é muito importante, cria uma outra qualidade (EDUARDO
MOREIRA, entrevista - Anexo 1V, p.184).

O Galpao poderia ter optado por voltar a chamar musicos para executarem a trilha de
seus espetdculos, mas a op¢ao do grupo foi a de tomar definitivamente o controle da execucdo
musical e integra-la a cena. Para isso era necessario mais do que musicos tocando a beira do

palco, mas sim que os atores eles mesmos se responsabilizassem pela musica.

A musica, ela ndo é musica pura, ela é musica cénica, ela uma musica que esta na cena.
Entdo é diferente, é muito diferente de vocé ter um espetdculo que vocé tem um
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musico tocando na beira do palco, mas que ndo estd encenando, e um ator dentro da
situagdo da cena, esse ator pega um instrumento, ou o grupo de atores pegam os
instrumentos e tocam. E uma musica que se faz cena. Que é diferente de uma musica
pura (EDUARDO MOREIRA, entrevista - Anexo IV, p.186).

Ao distinguir “musica pura” e “musica cénica”, Moreira toca em uma definicdo
conceitual fundamental para este trabalho: qual seria a especificidade da musica cénica?
Segundo Tragtemberg (1999, p.19), o diferencial da musica cénica é que ela opera em relagdo a
outros cddigos, oriundos dos demais elementos que compdem a cena, e ndo por si sd, como o
faz a “musica pura”. E importante ressaltar que, ainda segundo Tragtemberg, o fato de a musica
cénica se relacionar com os cddigos teatrais em nada diminui seu valor artistico.

Segundo Eduardo Moreira, o interesse nesse modo de utilizacdo da musica veio através
da influéncia de grupos internacionais, principalmente os grupos italianos Potlach e Tascabile,
com os quais o Galpdo se encontrou em um festival de teatro de rua no Rio de Janeiro em 1987.
Esses grupos, que possuiam uma linguagem préxima a do préprio Galpao, utilizando pernas-de-
pau, muitos figurinos e aderegos, impressionaram o grupo de Minas Gerais pela habilidade dos
atores em, eles proéprios, se responsabilizarem pela execugdao musical, e pelo poder de

comunicacdo que essa habilidade lhes atribuia.

A ideia da musica ao vivo comegou a nascer no Galpao a partir do encontro com grupos
internacionais. Foi nosso primeiro contato com atores que manipulavam cenicamente a
musica, o que dava um colorido e um poder de comunicagdo extraordinario aos
espetaculos (MOREIRA, 2010, p.170, grifo nosso).

Ao ser perguntado sobre o que, especificamente, chamou a atencdo na mdusica
executada por esses grupos italianos, Eduardo Moreira ressalta o poder da musica em tocar as
pessoas e também em agregd-las, o que, para o teatro de rua, é de extrema importancia, e

reafirma a busca do Galpdo por uma comunicacdo cada vez mais abrangente.

Acho que a coisa mais especifica (nos grupos que chamaram a aten¢do do Galpdo para a
musica tocada pelos atores) era essa capacidade que eles tinham de agregar o publico,
de tocar o publico a partir da musica. Era uma musica simples, nenhum deles sdo
musicos também, musicos profissionais, mas eles tinham a capacidade de através da
musica juntar as pessoas, chamar a aten¢do, vencer essa dispersdo que é sempre um
problema muito grande do teatro de rua. A rua é um lugar naturalmente disperso, que
vocé tem que agregar as pessoas, 0 que nem sempre é muito facil. Entdo, acho que foi
isso que mais chamou a atengdo (EDUARDO MOREIRA, entrevista - Anexo 1V, p.187).
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Apesar de estarem sempre incumbidas de atuarem como facilitadoras na comunicagdo
com o publico, as trilhas sonoras do Galpdo sdo, em alguns casos, muito diferentes de um
espetaculo para o outro. Isso se da pelo fato do grupo estar sempre trabalhando com

diferentes diretores e experimentando diferentes linguagens.

A primeira pega em que a musica foi executada pelos atores foi Corra Enquanto é Tempo
(1988), dirigida por Eid Ribeiro. Nessa pega, a trilha era composta por uma selegdo de cangdes
evangélicas que ganhavam um efeito cdmico no contexto da encenacédo, servindo como critica
ao funcionamento das seitas evangélicas que se proliferavam no periodo. Os arranjos
instrumentais eram simples, contando apenas com o acompanhamento de um violdo, um

tambor e alguns solos de saxofone.

A peca Romeu e Julieta (1992), dirigida por Gabriel Vilela, trouxe uma grande evolugdo
no desempenho musical dos atores do Galpdo, contando com uma grande variedade de
instrumentos, como acordeom, flauta transversa, clarineta, trompete, cavaquinho, pandeiro,
além do violdo e do tambor que jd eram presentes em Corra Enquanto é Tempo. Ainda assim, o
principal enfoque musical era nas canc¢des, tradicionais da cultura popular do Brasil e, mais
especificamente, de Minas Gerais, pois se queria com essas cancdes dar a peca de Shakespeare

uma atmosfera regional.

Em A Rua da Amargura (1994), que também foi dirigida por Gabriel Vilela, o trabalho
musical foi bem parecido ao feito em Romeu e Julieta. Porém, o repertério musical foi
selecionado a partir de cantos tradicionais da religido catédlica. Esse foi o primeiro trabalho em
gue os atores do Galpdo se aventuraram no canto coral, que tem seu desenvolvimento

diretamente ligado ao catolicismo.

Nos espetaculos Um Moliere Imagindrio (1997) e Um Trem Chamado Desejo (2001),
dirigidos respectivamente por Eduardo Moreira e Chico Pellcio, o trabalho musical seguiu a
linha que vinha sendo desenvolvida até entdo, onde os arranjos instrumentais foram se

tornando mais frequentes e elaborados, mas estando ainda a servi¢o da cancao.
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Sem duvida, a can¢do® é a forma musical predominante em todos os espetéaculos do
Galp3do. No Brasil, existem duas principais frentes ideoldgicas que proporcionam um caloroso
debate acerca da cangdo enquanto expressdo artistica. Uma delas, cujo preconizador foi Mario
de Andrade, possui tendéncia nacionalista, defendendo o retorno as raizes folcldricas da
cangdo. J3 a outra, se mostra aberta a trocas multiplas e a incorporagdo, pela cangdo nacional,
de novos elementos. Apesar de ser muito conhecido pelos espetdculos nos quais explora a
cultura popular, o Galpdo ndo se prende a nenhuma dessas correntes, se permitindo transitar
por diferentes estéticas, de acordo com o espetaculo em que estejam trabalhando. Isso que
confirma que a comunicagdo é uma prioridade para o grupo, visto que a estética adotada para
as cangdes, em um determinado trabalho, serd a que favoregca a comunicagdo daquele

espetaculo com o publico.

A predominancia da cancdo em seus espetaculos leva o trabalho musical do Galpao a ser
sustentado por dois pilares: o exercicio vocal e a relacdo entre letra e musica. Segundo

Carrasco, sempre que

a musica se associa a outra linguagem ocorre uma interagdo significativa. No caso do
texto poético, todo o universo significativo do texto é associado a musica, assim como a
musica confere ao texto uma nova dimensdo significativa. [...] Essa nova poética, gerada
pela interagdo de musica e texto é, também, uma estrutura polifonica e, assim como a
polifonia musical, apresenta uma diversidade muito grande (CARRASCO, 2003, p.21).

Diferentemente de outros instrumentos musicais, a voz implica no estabelecimento de
uma pessoalidade. Essa pessoalidade esta implicita na voz falada: quem fala? Voz individual ou
voz coletiva? Como fala? No canto, essa pessoalidade é ainda potencializada, pois a sonoridade
da voz é levada para além dos objetivos funcionais da voz na fala cotidiana. Ao infligir
diferentes qualidades sonoras ao texto verbal, o canto afeta o seu sentido, levando a emissdo

vocal para além da simples mensagem verbal. Constitui-se, assim, um corpo na emissao da voz.

2A cang¢do é uma composicdo musical para a voz humana, geralmente acompanhada por instrumentos musicais e
letras. E tipicamente interpretada para um Unico vocalista, mas também pode ser cantada por um dueto, trio ou
mais vozes. A letra das cang¢Ges sdo tradicionalmente versos de poesia, mas podem ser versos religiosos de livre
prosa. As cangbes possuem amplas maneiras de divisdo, dependendo dos critérios utilizados, sendo as mais
conhecidas a cangdo erudita, cangdo folcldrica e cangdo popular.
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A percepgdo desse corpo por um ouvinte leva a uma dimensdo de sentido que filésofo francés

Roland Barthes chama de gréo da voz.

Escutem um baixo russo: algo esta la, manifesto e insistente (sé se ouve isso), que esta
para além do sentido das palavras, da sua forma, do melismo, e mesmo do estilo de
execugdo: qualquer coisa que é diretamente o corpo do cantor, levado de um mesmo
movimento aos vossos ouvidos, do fundo das cavernas, dos musculos, das mucosas, das
cartilagens, e do fundo da lingua eslava, como se uma mesma pele cobrisse a carne
interior do executante e a musica que ele canta. [...] O ‘grao’, seria isso: a materialidade
do corpo falando a sua lingua maternal: talvez a letra; quase seguramente a significancia
(BARTHES, 2009, p.257, 258).

Barthes (2009, p.258) distingue dois tipos de canto: o fenocanto, que esta ligado a
estrutura da lingua, a transmissao clara de uma emocdo, um significado (o sentido do poema); e
0 genocanto, que estd ligado a propria materialidade da lingua, ou seja, ndo ao que ela diz, mas
a “voluptuosidade dos seus sons-significantes”. E a esse segundo tipo de canto que se associa o

grdo da voz, que, por sua vez, instaura uma relagdo fisica e pessoal entre o ouvinte e o cantor.

Se apreendo o ‘grdao’ duma musica e se atribuo a este ‘grdao’ um valor tedrico, nada mais
posso do que fazer-me uma nova tabela de avaliagdo, individual, sem duvida, ja que
estou decidido a escutar a minha relagdo com o corpo daquele ou daquela que canta ou
que toca e que esta relagdo é erotica (BARTHES, 2009, p.263).

J4 segundo a psicanalista francesa Marie-France Castaréde, membro do coro da
Orquestra de Paris e pesquisadora em canto, “a musica vocal unifica, em uma Unica
temporalidade, dois sistemas diferentes: a linguagem que isola, distingue, nomeia; e a musica
que exprime a vida interior, sem conseguir nomea-la” (CASTAREDE: 1991, p.52, traduc3o nossa)
24 A autora afirma que, no canto, a voz humana se coloca a servico tanto da linguagem que
nomeia, quanto a servico de uma outra coisa, pela qual uma possivel dimens3o intelectual ndo
pode intervir. No entanto, para Castarede, hd no canto certa predominancia da dimensdo
musical. Citando Heidegger, a autora explana como, no canto, as palavras perdem, em parte, a

sua inteligibilidade:

Cantar o canto significa: estar presente no presente ele préprio, existir... Dificil é o
canto, ja que cantar ndo deve mais ser ambi¢do, mas existéncia... O dizer do cantor diz o
inteiro intacto da existéncia mundial, que se estabelece, na espacialidade intima do

24 .. . e ey . \ \ e .
No original: “la musique vocale unifie, en une temporalité unique, deux systemes trés différents: le langage qui
isole, distingue, dénomme, et la musique qui exprime | avie intérieure, sans pouvoir la nommer”.



87

coragdo. O canto nem mesmo procura o que ele tem a dizer. O canto é a parceria ao
todo da pura percepcdo. (HEIDEGGER apud CASTAREDE: 1991, p.61, traducdo nossa)zs.

Na histéria da musica ocidental, podemos observar diferentes modos de relagdao entre
musica e texto. Nos Cantos Gregorianos, por exemplo, a musica era subserviente, servindo
COMoO um apoio a propagacdo da palavra de deus. Com o estabelecimento do sistema tonal, a
musica encontra uma padronizagdo que a torna mais autébnoma em relagdo ao texto, pois a
ordem tonal, baseada em movimentos de tensdo e repouso, permite uma apreensdo menos
subjetiva da musica. A partir desse momento, hd na producdo musical ocidental uma
predominancia das musicas instrumentais. Segundo Castarede, é a voz que une novamente as

linguagens textual e musical:

E a voz que traz linguagem e musica de volta a expressividade da palavra: ela se torna a
grande mediadora entre os sentimentos e o intelecto, ela une o corpo ao espirito nesse
tipo de linguagem universal que sdo a melodia entoacional e o ritmo... Pela primeira vez
na histéria da musica ocidental, a expressdo ndo se fixa mais em um sistema rigido de
”ﬁguralismo”26 convencional, ela visa uma intencdo de sentido que ultrapassa a
literalidade do texto poético e dos signos musicais. (CASTAREDE: 1991, p.52-53,
traducdo nossa)”’.

O musico e compositor brasileiro José Miguel Wisnik disserta sobre a relacdo entre texto
e musica a partir do trabalho do cancionista, ao fazer dialogarem essa duas linguagens. Para
ele, a competéncia do cancionista consiste em jogar com os pontos de fase e defasagem entre a

onda musical e a onda verbal, ou seja, explorar os pontos de encontro e desencontro entre as

> No original: “Chanter le chant signifie: étre présent dans le présent lui-méme, exister... Difficile est le chant, en
cela que chanter ne doit plus étre ambition, mais existence... Le dire du chanteur dit I’entier intact de I'existence
mondiale, laquelle s’établit invisiblement en la spaciosité de I'espace intime du coer. Le chant ne recherché meme
pas ce qu’il y a a dire. Le chant est I'appartenance a I’entier de la puré perception”.

26 . . N . . N . . .
Por “figuralismo”, a autora se refere a técnica empregada no género musical Madrigal do século XVI. O

“madrigalismo”, também denominado “pintura musical”, consiste em uma subordinacdo da musica ao texto
cantado, criando figuras ritmicas, melddicas, polifénicas ou timbristicas, que sublinhem musicalmente o sentido do
texto.

” No original: “C'est la voix qui ramene le langage et la musique a I'expressivité de la parole: celle-ci devient la
grande médiatrice entre les sentiments et l'intellect, elle unit le corps a I'esprit dans cete sorte de langage
universel que sont la mélodie intonative et le rythme... Pour la premiere fois dans I'histoire de la musique
occidentale, I'expression ne se fige plus dans um systéme rigide de figuralisme conventionnel, ele vise a une
intention de sens qui dépasse la litteralité du texte poétique et des signes musicaux”.
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inflexdes ritmicas, timbristicas e entoacionais. Dessa forma, a can¢do se encontra em um lugar

nao definido, entre a musica e a poesia, e que tem na voz sua principal fonte de expressividade.

A convergéncia das palavras e da musica na cangdo cria o lugar onde se embala um ego
difuso, irradiado por todos os pontos e intensidades da voz, como de alguém que ndo
esta em nenhum lugar, ou num lugar “onde ndo ha pecado nem perddo” % Dali é que
as cangBes absorvem fragdes do momento histdrico, os gestos e o imagindrio, as pulsdes
latentes e as contradi¢Oes, das quais ficam impregnadas e que poderdo ser moduladas
em novos momentos, por novas interpretacdes (WISNIK, 1989, p.214).

Tomaremos para analise duas montagens do Galpdo que marcam modos opostos do uso

da voz e que, consequentemente, instauram dois modos distintos de utilizacdo da musica para

atingir a comunicacdo com o espectador. Sdo elas a peca Partido (1999), inspirada no livro O

Visconde Partido ao Meio, de italo Calvino; e a peca Um Homem é Um Homem (2005), de

Brecht.

Encenada em 1999 com direcdo de Caca Carvalho, Partido foi um marco na trajetoéria

musical do Galpdo. A musica do espetaculo era toda vocal, realizada a capella®, com arranjos

vocais complexos feitos a partir de temas orientais, principalmente a partir da obra dos russos

George Gurdjieff e Thomas de Hartmann. A inten¢do do diretor nessa montagem era defrontar

os atores com novos desafios, ao invés de utilizar o que o grupo ja estava acostumado a fazer.

O tempo todo o Caca falava assim: Eu quero tirar o chdo de vocés. Onde vocés
dominam, o que vocés dominam, ndo me interessa. Esses arranjos que vocés estdo
acostumados a fazer, que tem funcionado, isso eu ndo quero, eu quero outra coisa, eu
quero provocar vocés, tirar o chdo de vocés. E assim ele foi tirando, numa dramaturgia
que foi construida de uma maneira muito fragmentada, com enxertos de coisas pessoais
[...] No comeco ele falou: Eu ndo quero que vocés toquem nada desses instrumentos
que vocés estdo acostumados a tocar, que é o violdo, saxofone, acordeom, piano,
trombone, enfim, tudo isso que faz parte dessa pequena orquestra que a gente tem, ele
falou: ndo quero nada disso. Entdo, em um primeiro momento, a gente saiu em busca
de novas sonoridades. [...] Tinha algumas coisas, como eu te falei, no prado dos
cogumelos a gente faz algumas coisas com as malas, a gente cantava nesse baldo de
festa, tinha uma musica que a gente cantava no baldo e dava uma voz, que parecia uma
voz que vem de vdrios lugares. Mas ele falou que ndo queria instrumentos. Mesmo
esses diferentes que a gente trouxe, ele falou que ndo queria, queria sé a voz. Ai,
comegou essa elaboragdo do Ernani em cima desses temas orientais. (INES PEIXOTO,
entrevista - Anexo V, p.196).

% Trecho da musica Alguém Cantando, de Caetano Veloso.

29 ~ . . . . . .
Expressdo de origem italiana que designa musica vocal sem acompanhamento instrumental.
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Apesar de a opgao pela execugdo vocal ndo ter sido um pensamento predefinido, e sim
o resultado de um processo onde as facilidades dos atores foram sendo eliminadas, a
predominancia vocal na trilha da peca veio a calhar para o objetivo do diretor, que era fazer
com que os atores enxertassem no espetidculo elementos pessoais, em um ato de
desmascaramento. Como dito anteriormente, a voz, mais que qualquer outro instrumento, é

capaz de se investir da pessoalidade do intérprete musical.

Para alguns estudiosos, as possibilidades musicais da voz vdo além da expressdo da
pessoalidade do intérprete, sendo a voz cantada considerada como um dos meios mais
expressivos do som como forma artistica. O filésofo alemdo Hegel afirma que a voz humana é,
de todos os instrumentos, o mais livre e o mais perfeito, pois reine as propriedades dos
instrumentos de cordas e dos de sopro, sendo, em parte, uma coluna de ar que vibra, e
funcionando em parte, gracas aos musculos, como uma corda esticada. (HEGEL: 1962, p.234-

235).

A voz humana constitui a totalidade ideal das sonoridades particulares dos
instrumentos, mas ndo é apenas isso que a torna o mais perfeito meio de expressdao musical.
Por ser executada pelo corpo humano, sem intermédio de qualquer outro instrumento, a voz é
a manifestacdo ressonante da prépria alma. E o meio pelo qual a interioridade pode exprimir

diretamente a sua natureza.

A voz humana deixa-se perceber como a ressonancia da prépria alma, aquela de que a
interioridade se serve para exprimir a sua natureza exterior e da qual regula
diretamente os cambiantes e as variagdes. [...] No canto é através do seu proprio corpo
que a alma se repercute. Por isso a voz humana é capaz de tantas variagGes e apresenta
tantas particularidades quanto a vida interior e a vida dos sentimentos. (HEGEL: 1962, p.
235).

Outro fato interessante foi a op¢do pela execucdo dos cantos em diferentes vozes,
compondo um coro. Essa opg¢do dialoga com a estrutura da pega, e contém em si,
implicitamente, alguns dos conflitos da dramaturgia. No final da década de 60 a coralidade se
tornou um elemento de destaque em algumas encenacbes brasileiras. Elemento que refletia,

ou buscava refletir, a estrutura social da época em sua prdpria estrutura. Dois dos principais
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grupos teatrais atuantes nessa época, o Teatro Oficina e o Arena, se destacaram com modos

distintos de utilizagao do elemento coral.

Ligados ao movimento tropicalista, o Teatro Oficina buscava, através do coro, evidenciar
tensGes e contradi¢gdes do convivio social. Desse modo, o Oficina provocava o seu publico,
expondo-lhe suas cisdes e disparidades. O espetaculo Gracias Sefior é um exemplo desse modo
de utilizagdo, pois botava em tensdo dois grupos, como explica o diretor José Celso Martinez
Corréa: “um grupo unido — o nosso no palco [...] e um grupo ainda ndo solidario, ainda

estracalhado, ainda morto (os espectadores)” (CORREA apud SUSSEKIND, 2007, p.49).

No Arena, ao contrario do que acontecia no Oficina, a intencdo do coro ndo era
evidenciar as tensdes sociais, representadas pela dissonancia do publico dos espetaculos, mas,
sim, buscar a unificagcdo da plateia como um sujeito coletivo, através do canto a uma sé voz.
Contribuiam com esse intuito a utilizacdo de estruturas ritmicas e melddicas de facil
memorizagdo, e a repeticdo dessas estruturas para que pudessem ser cantadas também pela
plateia. Hd também, nesse modo de utilizacdo da coralidade, uma conexdo com a estrutura
social, mais ligada ao engajamento, a afirmacdo de uma posicdo, que ao desvendamento de

suas dissensoes.

Na peca Partido, do Galpdo, a utilizagdo do coro dialoga com as tensdes sociais
presentes na obra de Calvino, se aproximando mais do modo como o Oficina trabalhava com o
coro. O conto relata a histéria do Visconde Medardo de Terralba que parte voluntariamente
para uma guerra contra os turcos e é partido ao meio por uma bala de canhdo. A metade
direita do seu corpo é salva e levada de volta a Terralba. No entanto, essa metade é
essencialmente ma e aterroriza todos os habitantes da regido. No decorrer da histdria, a
metade esquerda do Visconde, que também se salvou, retorna a Terralba. Essa metade é
essencialmente boa e, por isso mesmo, causa tantos transtornos aos habitantes do lugar

guanto a parte ma.

No entanto, segundo o proprio Calvino, a tematica proposta por ele com O Visconde

Partido ao Meio esta mais nas personagens secundarias que no proprio Visconde. Em carta a C.
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Salinari, em 1952, Calvino exemplifica como os personagens secundarios elevam a divisdo

individual do homem a proporgdes sociais:

As personagens de moldura [...] sdo as verdadeiras exemplificagdes do meu assunto: os
leprosos (isto €, os artistas decadentes), o doutor e o carpinteiro (a ciéncia e a técnica
destacadas da humanidade), aqueles huguenotes, vistos com certa simpatia e um pouco
deironia [...] e também uma imagem de toda linha do moralismo idealista da burguesia.
(CALVINO: 2011, p.6).

E exatamente nesse ponto que o canto coral da pega dialoga com a dramaturgia. O
fildsofo francés Michel Serres (1930) estabelece paralelos interessantes entre o canto coral e a
sociedade. Para Serres, o coro é o modelo de toda sociedade, pois ele estabelece a melhor
comunicagdo possivel entre os homens. Trata-se do nascimento do acordo/acorde, que significa
o prevalecimento de um grupo, uma comunidade: “O coro vocal é o modelo reduzido mais
satisfatério que se tem do contrato social... Todas as sociedades sdo estruturadas como a

musica vocal coral” (SERRES, apud CASTAREDE: 1991, p.64, tradugdo nossa) *°.

Castarede ressalta essa ligacdo entre a musica e sociedade ao explicitar as dissonancias
presentes no convivio social e como a musica seria, na verdade, uma analogia com a politica, no

sentido de buscar uma aproximacdo em relacdo ao convivio ideal:

O grupo (familiar, social, politico) € uma ocasido de inevitavel rivalidade, de conflito, de
dissensdes de divergéncias: a partir do momento em que estamos em grupo, nao
sabemos mais decidir. Por qué? Porque ndo ha partitura. A politica consistiria
idealmente em estabelecer uma partitura ao grupo para que cada um a siga [...] Ela [a
musica] retine a singularidade em um todo harmonioso (CASTAREDE, 1991, p.64,
traduc3o nossa). >

Se pensarmos o coro como uma representagdo social, podemos observar na montagem
Partido, do Galpdo, uma dissonancia entre o discurso estabelecido pela dramaturgia e o

estabelecido pela musica do espetaculo. Os arranjos vocais da pega s3ao harmoniosos, ao

30 . . . , . . . .
No original: “Le choeur vocal est le modéle réduit le plus satisfaisant que nous ayons du contrat social... toutes
les societés sont estructurées comme la musique vocale chorale”.

*1 No original: “Le groupe — familial, social, politique - est une occasion ineluctable de rivalité, de conflit, de
dissensions, de divergences: dés qu’on est en groupe, on ne sait plus decider. Pourquoi? Parce qu’il n’y a pas de
partition. Le politique consisterait idéalement a mettre une partition dans le groupe pour que chacun la suive [...]
ele [la musique] réunit les singularités dans um tout harmonieux”.
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contrario da sociedade descrita em sua dramaturgia, que é repleta de conflitos entre os
diferentes grupos que a compdem. Essa concepgdo, no entanto, esta de acordo com a linha de
pensamento adotada pelo Galpdo, na qual os diferentes elementos do espetaculo ndo devem

“dizer” a mesma coisa, mas sim estabelecer discursos diferentes e que dialoguem entre si.

A funcdo da musica em Partido ndao esta diretamente ligada a dramaturgia, ou a
linearidade da histdria, mais sim ao estabelecimento de uma atmosfera encantatdria, uma
outra realidade onde possa se desenvolver o conto fantastico de Calvino. Nesse ponto, a
escolha pela obra de Gurdjieff de De Hartmann foi acertada, pois a obra deles foi desenvolvida
para atividades espirituais, facilitando a composicdo de um clima de transe, explorada pelo
Galpdo para a composicdo da “atmosfera” do espetaculo. Embora as musicas tenham letras,
elas ficam em segundo plano, podendo até mesmo passar despercebidas pelos espectadores,
pois o foco do discurso musical estd na estrutura melddica e harmoénica da musica. Nesse
espetaculo, a comunicacdo buscada pelo Galpdo n3o se da de modo racional. E o sentido dos

espectadores que o grupo pretende atingir através da musica.

A peca Partido é um marco importante na trajetéria do Galpdo justamente pela quebra
gue impde no estilo com o qual o grupo vinha trabalhando até entdo. Musicalmente, Partido
afasta o Galpao do repertdrio popular, com o qual o grupo ja estava familiarizado e propde um
novo desafio: um trabalho exclusivamente vocal que introduz o elemento arcaico, presente na
obra de Gurdjieff e De Hartmann, na musica do espetdculo. Esse elemento aproxima o trabalho
do Galpao da religiosidade, no sentido de religacao, presente nas origens do teatro ocidental, e

permite ao grupo experimentar um novo tipo de comunica¢ao com o seu publico.

Na peca Um Homem é Um Homem, encenada por Paulo José em 2005, ocorre
exatamente o oposto. A montagem do Galpao tem como objetivo incentivar a reflexao critica
no espectador, seguindo os preceitos do Teatro Epico de Brecht. A proposta do Teatro Epico,
segundo Brecht, é botar em foco o comportamento dos homens, sobretudo quando é um
comportamento com significagdo histérico-social (BRECHT, 2005, p.228). Ainda segundo Brecht,
é necessario que os espectadores mantenham certo distanciamento da agdo dramatica,

lembrando-se constantemente que estdo diante de um espetdculo teatral e evitando a
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comogdo com o0s acontecimentos envolvendo os personagens. E necessdrio, portanto, que a
cena seja de algum modo estranha ao espectador, para que esse possa desenvolver um
raciocinio critico sobre as situa¢des apresentadas. Brecht procurava causar esse efeito de
estranhamento de diferentes modos, mas, principalmente, evidenciando os elementos e
procedimentos da encenacgdo teatral. A musica é fundamental no teatro de Brecht para o efeito
de estranhamento e, portanto, um importante elemento do Teatro Epico. Ela atua, geralmente,
como comentdrio da cena, induzindo o espectador a reflexdo sobre os acontecimentos
demonstrados. O modo como a musica é introduzida na cena também colabora para o efeito de
estranhamento. Ela deve interromper a continuidade da agdo, tornando-se um momento
musical, a parte dos acontecimentos da pega. A fonte de emissdao sonora ou os musicos
responsaveis pela execugdo musical ndo devem ser escondidos, mas sim evidenciados,
destacando que se trata de uma representagdo, e os atores, ao cantarem, ndo devem manter
as caracteristicas dos personagens que estdo representando, mas sim mostrar-se como atores,

reforcando, assim, a quebra com a agdao dramatica.

Através desses preceitos a musica se torna autébnoma, desenvolvendo um discurso
proprio ao invés de atuar como um elemento subserviente na encenacdo. Segundo Brecht, a
musica deve ser capaz de representar determinados “gestos essenciais” que, por sua vez,
revelem o homem como “dependente de determinadas condicdes econdmico-politicas,
condicOes que é, simultaneamente, capaz de modificar” (BRECHT, 2005, p.228). A essa musica
que se reveste de atitude, Brecht deu a denominagio de musica-gestus>. Todavia, o conceito
de gestus nada tem a ver com gesticulacdo. Gestus é qualquer discurso que contenha
significancia social, podendo ser um discurso corporal, sonoro, visual, etc. E importante
ressaltar que o gestus ndo se da de forma isolada, mas &, sim, um processo de construcdo que
se da a partir de um determinado contexto cénico. S3o as linguagens cénicas em didlogo umas

com as outras que criardo as condi¢Bes possiveis para que uma delas se torne um gestus.

2 0 termo pode ser encontrado também como “musica-gesto” dependendo da tradugdo da obra de Brecht. Optei
por essa forma para distanciar do significado imediato da palavra “gesto”.
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Esses procedimentos podem ser observados na montagem de Um Homem é Um
Homem, do Grupo Galp3do. A pegca mostra a trajetdria de Galy Gay, um homem simples que sai
de casa para comprar um peixe e é encontrado por um grupo de soldados que perdeu um de
seus colegas e precisa de alguém para substitui-lo na chamada diaria. Galy reluta a principio,
mas como nao sabe dizer “ndo” acaba sendo persuadido pelos soldados e aceita se passar pelo
colega desaparecido. Aos poucos o protagonista vai renunciando a sua identidade original e,

por fim, transforma-se em um soldado sanguinario.

Os momentos musicais sdao bem destacados da acdo dramatica, ndo apenas pelas
posturas dos atores-instrumentistas, mas também por efeitos de iluminacdo, além da projecdo
do nome e letra das musicas em um teldo. Ao contrario do que ocorre no espetaculo Partido,
em Um Homem é Um Homem a letra das musicas é mais importante que sua melodia ou
estruturas harmonicas. Alguns temas musicais sao reutilizados com outras letras, e em alguns
momentos, o canto é alternado com falas. Esses recursos servem para realcar as letras, que,
geralmente, trazem comentdrios criticos e filoséficos sobre a agdo. Um exemplo claro é a
Cancgdio do Rio, executada ap6s o personagem Galy Gay negar sua identidade verdadeira a vilva
Begbick, confirmando sua transformacdo em Jeraiah Jip, o colega desaparecido dos soldados. A
letra da cancdo é uma citacdo do fildsofo grego Heraclito de Efeso, que afirma que um homem

jamais se banha duas vezes no mesmo rio, pois, na segunda vez, ambos terdo mudado.

Antes de a cang¢do comegar, a atriz responsavel pela sua execugdo avanga para o
proscénio. A iluminagdo muda, focando apenas a sua figura e o nome e a letra da canc¢do sao
projetados, para que a atencdo do publico possa se concentrar no texto cantado. Mesmo a
melodia da cangdo, que é construida em intervalos incomuns para o padrdao da musica tonal,
faz com que a melodia fique em um limiar entre o canto e a fala. Assim como a melodia
cantada, o acompanhamento do teclado também é dissonante, contribuindo para configurar
um numero fora dos padrées musicais habituais e colaborando para o efeito de estranhamento
gue se pretende causar no espectador. Ao término do nimero musical, a atriz sai do foco e a
luz se apaga, determinando a total separacao deste em relagdo a acdao dramatica. Todos esses

elementos, somados a mudanca de interpretacdo da atriz ao cantar e ao interpretar seu
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personagem, favorecem o efeito de estranhamento, que ressalta o significado das palavras e a
reflexdo proposta pela cangdo. Ao propor essa reflexdo sobre o texto, a musica desenvolve um
discurso préprio e socialmente relevante, podendo, assim, ser considerada como musica-

gestus.

Retomando a comparagao com a coralidade nos espetaculos teatrais brasileiros do final
da década de 60, o modo como o Galpdo utiliza a musica na pega Um Homem é Um Homem,
remete a forma engajada do coro dos espetaculos do Arena. A utilizacdo de recursos que
facilitem a apreensdo das musicas pela plateia é o principal ponto em comum do espetaculo do
Galpdo com o trabalho musical do grupo paulista. Como dito anteriormente, as melodias e
estruturas ritmicas das musicas utilizadas eram simples, e frequentemente repetidas, para
facilitar a apreensdo do publico. Em Um Homem é Um Homem, além de repetir em diversos
momentos a mesma estrutura musical, as letras das musicas sdo projetadas, enfatizando ainda

mais o elemento textual, a mensagem da musica.

Em Um Homem é Um homem ha também algumas insercGes instrumentais que causam
efeito de estranhamento ou revelam posturas criticas em relacdo a encenacdo. Esses
procedimentos instrumentais podem ser observados em outros espetaculos do Galpao,
principalmente nos dirigidos por Paulo José, como comentado anteriormente em relacdo as
técnicas da paralinguagem, orquestracGo do texto e palavra instrumental, utilizadas na

montagem do espetdaculo O Inspetor Geral.

Em Um Homem é Um Homem, o diretor novamente faz uso da técnica palavra
instrumental, particularmente na cena em que o Sargento Fairchild, lider rigoroso da tropa
local, é seduzido pela vilva Begbick, dona do “cabaré-café-bordel” assiduamente frequentado
pelos soldados. Nesse momento do espetaculo dois boleros sdo cantados, com suas letras
mescladas: Historia de um amor, de Carlos Almaran, e Besame Mucho, de Consuelo Velasquez.
A utilizagdo desses dois boleros remete de forma critica ao “amante latino”, incapaz de
controlar seus desejos sexuais. O nUmero musical comeca ainda dentro da agao dramatica, com

a Vilva Begbick tocando ao trombone algumas notas de Besame Mucho, como se estivesse
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cantando para seduzir o sargento. O fato da sedugdo nao se dar através do canto, mas sim da
execugdo de um instrumento, causa certo estranhamento ao espectador, principalmente por
nao se tratar de um instrumento que comumente seria associado ao ato de sedugdo, como é o
caso do trombone. As palavras de sedugdo sdao substituidas pelo som do instrumento,
caracterizando a técnica da palavra instrumental e, assim, o uso cénico do instrumento ganha

destaque, sendo um fator decisivo para a produgdo do efeito de estranhamento.

Outras citagOes instrumentais presentes na peca também merecem destague, como o
momento em que os soldados comecam a executar seu plano de invasdo ao templo chinés. A
acdo é acompanhada pela execucdo instrumental do tema do filme americano MissGo
Impossivel. A citacdo musical provoca, de imediato, um efeito cdmico, mas ndo deixa revelar
certa critica, zombando da acdo que se desenrola. Assume, portanto, uma postura critica,

sendo, assim, musica-gestus.

Ha, no inicio da mesma cena, outra citagdo musical. Assim que a a¢ao passa a acontecer
no templo chinés, ouve-se uma frase instrumental que remete a musica chinesa. As recorrentes
utilizacOes desse tema no cinema e na publicidade fazem dele um cliché musical. No entanto,
nesse caso, o uso do cliché ndo é prejudicial a qualidade da citacdo, pois, tendo a intencdo de

parddia, a identificacdo instantanea da musica com a cultura a que ela se refere é fundamental.

O emprego estilistico do cliché (ai como recurso metalinguistico) promove com
eficiéncia uma espécie de autocritica da narrativa sonora, possibilitando o
desvelamento de seus mecanismos internos, pondo as claras suas articulages e
intengbes estruturais e dramaticas. [...] Pois sendo a parddia sonora essencialmente
critica, sua eficacia reside em seu reconhecimento (TRAGTEMBERG, 1999, p. 39,68).

Seja invocando clichés, ou lancando mao de elementos que deem destaque para a letra
das cangoes, as inser¢des musicais em Um Homem é Um Homem buscam a comunicagdo com o
espectador, incentivando seu posicionamento critico. Em Partido, por outro lado, sdo os
sentidos de espectador que o Galpdo busca atingir, através da musica coral a partir de temas
orientais. Sempre buscando se reinventar, o Galpdo explora diferentes temas em seus
espetaculos, e, a partir desses temas, o grupo pesquisa a melhor maneira de chegar ao seu

publico, de estabelecer uma real comunicagdo.
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Tal é a importancia da musica no trabalho do Galpdo que, segundo Eduardo Moreira,

muitas vezes, é ela que serve de guia para o grupo definir novos projetos:

Quando ndo sabemos como comegar um novo projeto, nos prontificamos a cantar e a
tocar alguma coisa juntos, para ajudar a perceber que ventos estdo soprando e para
onde eles podem nos levar. Ela foi, é, e, provavelmente, continuara sendo um ponto
central do nosso teatro, que nos ajuda como ninguém na comunicagdo com 0O NOsso
publico (MOREIRA, 2010, p.173).

2.3.2 Oi Néis Aqui Traveiz — Ritual e resisténcia

A trajetéria da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz acabou estabelecendo duas
vertentes diferentes de seu trabalho: o teatro feito na rua e o teatro em espacos fechados, que
os atuadores consideram mais préximos do que definem como “teatro de vivéncia”. Beatriz
Britto classifica essas vertentes como “o teatro de rua, de intervengao direta na realidade da
cidade, e o teatro ritual, no sentido de experiéncia partilhada” (2009, p.19). No entanto, essa

divisdo ndo impede que cada uma dessas vertentes esteja contaminada pelas caracteristicas

2

que s3o essenciais a outra. Muitas vezes, o teatro de rua desenvolvido pelo Oi Ndis tem
também aspectos ritualisticos, e o teatro de vivéncia intervém, mesmo que indiretamente, na
realidade social em que se insere.

Essas duas vertentes implicam também em diferentes utilizacdes da musica em cena,

como relata o atuador Paulo Flores:

O teatro de rua sempre teve muitas musicas, cangdes... Também sempre se procurou
sonoridades na vertente que a gente chama de Teatro de Vivéncia. Ja por outro viés. Se
no teatro de rua se procurava as cangdes, onde a letra era outro texto, sé que cantado,
uma outra informacgdo que vinha acrescentar aquela histéria, pra reforgar a histéria que
nos estavamos contando, que tem esse cardter meio Brecht, entdo, entre uma cena e
outra, entra uma cang¢do que comenta ou critica o que o espectador viu anteriormente
[...]No teatro de vivéncia a gente procurou esse outro viés, que era uma sonoridade que
pudesse envolver o espectador, os sentidos do espectador, que causasse um
estranhamento no espectador, que ndo fosse... que a gente tirasse um pouco as
referéncias do espectador (PAULO FLORES, entrevista - Anexo |, p.154).
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Antes de verificar como as caracteristicas associadas ao trabalho do Oi Ndis se refletem
em seus espetdculos, é necessdrio conceituar essas caracteristicas. Comegaremos por
conceituar o que é ritual.

Apesar de estarem comumente relacionados a atividades religiosas, os rituais estdo
presentes em diversos aspectos da nossa vida. Qualquer atividade que envolva objetos,
palavras, gestos, ou outras agdes codificadas, em prol de um objetivo determinado, pode ser
considerada ritualistica. Os rituais podem envolver também lugares especificos e convengdes
estabelecidas entre determinado grupo de pessoas. Dessa forma, a prépria performance teatral
pode ser considerada como um ritual, como a define o pesquisador Richard Schechner em seus
estudos sobre a performance: “Performances — seja nas artes performaticas, esportes ou na
vida cotidiana — consiste em gestos e sons ritualizados” (2002, p.45, tradugdo nossa) >. Além
dos gestos e sons, o teatro, muitas vezes, tem também um espago convencionado (o edificio
teatral) e posturas convencionadas aos participantes desse ritual (atores e espectadores), em
gue uns sdo encarregados de representar e outros estdo encarregados de assistir.

No entanto, ao classificar o teatro do Oi Néis como ritual, Beatriz Britto ndo se refere a
caracteristica ritualistica inerente ao evento teatral. Algumas dessas caracteristicas sdo até
mesmo combatidas pelo Oi Néis em seus espetaculos, como a separagdo fisica entre atores e
espectadores e as convengdes em relagdo as atitudes dos mesmos. Como visto anteriormente,
o Oi Néis estimula os espectadores a participar e interferir de maneira determinante em seus
espetaculos.

Schechner afirma também que os rituais “ajudam pessoas (e animais) em transi¢coes
dificeis” (SCHECHNER, 2002, p.45, traducdo nossa) **. Ritos de passagem s3o comuns em
qualquer organizagdo social. No meio artistico, € comum encontrar profissionais que
estabelegcam ritos de passagem entre sua vida cotidiana e o estado de representagdo de seu

trabalho. O préprio Oi Néis Aqui Traveiz estabeleceu um ritual, na época de seus primeiros

> No original: “Performances — whether in the performing arts, sports, or everyday life — consist of ritualized
gestures and sounds”.

*No original: “Rituals also help people (and animals) deal with difficult transitions”.
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espetdculos de rua (A Excegdo e a Regra, A Histéria do Homem que lutou sem conhecer seu
grande inimigo, Deus Ajuda os Bdo). O grupo deixava sua sede em dire¢do ao local de
apresentacdo sempre tocando a musica que da nome ao grupo, que se tornou uma espécie de
hino. Com o passar do tempo, o rito se perdeu e, ao invés da can¢ao de Adoniram Barbosa, o
grupo passou a percorrer o trajeto entre sua sede e os locais de apresentagao tocando musicas
especificas para cada espetaculo.

A utilizacdo de ritos de passagem no meio artistico revela outro ponto abordado por
Schechner e que também esta relacionado tanto com aspectos ritualisticos quanto com o fazer
artistico. Trata-se da prépria instancia de representacdo que, segundo o autor, instaura uma

“segunda realidade”:

Ritual e atuagdo, ambos levam as pessoas a uma “segunda realidade”, separada da vida
ordinaria. Essa é uma realidade onde as pessoas podem se tornar seres diferentes do

“ ”

seu “ser” cotidiano. Quando elas temporariamente se tornam ou representam um
outro, as pessoas executam agdes de modo diferente do que fazem ordinariamente
(SCHECHNER, 2002, p.45, traduc3o nossa) >°.

Podemos observar na pratica do Oi Néis a criacdo dessa “segunda realidade”, como
descreve Schechner, bem como a adocdo, por parte dos atuadores, de atitudes diferentes das
atitudes que eles possam ter em sua vida cotidiana. Mas a “segunda realidade” criada pelos
espetaculos do Oi Nois, especificamente pelos espetaculos de vivéncia, ndo é como a “segunda
realidade” de um teatro convencional, como o teatro realista, por exemplo, que tem a
pretensdao de imitar a realidade, por mais que permita aos atores agir de modo diferente do
que fazem ordinariamente. Por se afastar do carater representativo do teatro, o trabalho do Oi
Noéis, de certo modo, se aproxima do ritual religioso, que ndo é um ritual que comenta a vida
como se estivesse a parte dela, mas esta entranhado em seu cerne. Nessa concepgdo o Oi Ndis
apresenta algumas das caracteristicas do teatro artaudiano. Em suas consideracdes sobre o
teatro de Bali, Artaud destaca o carater ritualistico e religioso dessa manifestacdo afirmando

que

** No original: “Ritual and play both lead people into a ‘second reality’, separate from ordinary life. This reality is
one where people can become selves other than their daily selves. When they temporarily become or enact
another, people perform actions different from what they do ordinarily”.
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Suas realizagGes sdo talhadas em plena matéria, em plena vida, em plena realidade. Ha
nelas algo do cerimonial de um rito religioso, no sentido de que extirpam do espirito de
guem as observa toda a ideia de simulagdo, de imitacdo barata da realidade (ARTAUD,
1999, p.63, 64).

E nesse sentido que o teatro do Oi Nois pretende ser ritual. O ritual no sentido do Oi
Ndis estd ligado a aproximacao da realidade, sendo ndo a representagdao de um ato, mas o ato
em si. Por mais que esse ato ja tenha sido feito diversas vezes, ele ndo é feito como
representagdo, ou seja, como “repeticdo de um dado prévio” (PAVIS, 2005, p.338), mas como

presentificacdo de uma experiéncia ritualizada.

O modo como o Oi Néis explora os sentidos do publico em suas pegas de Teatro de
Vivéncia, também aproxima o trabalho do grupo das caracteristicas que Artaud reivindicava
para seu teatro e que, segundo ele, também tem carater ritualistico. Para Artaud (1999, p.104),
importa para o teatro da crueldade que a sensibilidade seja colocada em um estado de
percepcdo mais aprofundada e mais apurada, como acontece também com os ritos dos quais,

segundo ele, o teatro é apenas um reflexo.

As experiéncias sensoriais desenvolvidas pelo Oi Noéis nas cenas dos seus espetaculos
envolvem ndo apenas os sentidos dos espectadores, mas os sentidos dos prdprios atuadores.
Desse modo, ambos, atuadores e publico, se aproximam do real, visto que essas experiéncias
sdo instauradas e reinstauradas a cada apresentacdo, possibilitando que elas se diferenciem a
cada dia. Assim, explorando os sentidos através de experiéncias reais, eles escapam da

representacao, criando uma realidade e levando também o publico para essa realidade.

A caracteristica ritualistica das pecas do Oi Noéis foi um dos pontos que conduziu o grupo
a adotar a execugdao musical pelos atuadores. O grupo ja teve, em alguns espetaculos, musicos
profissionais encarregados pela execu¢dao musical. No entanto, a medida que os espetaculos
iam se tornando mais ritualisticos, mais focados na criacdo de uma experiéncia real, mais o
grupo foi percebendo a necessidade de ter na execug¢dao musical pessoas que estivessem
completamente envolvidas com a cena, como revela o relato de Paulo Flores sobre o

espetdculo Antigona, Ritos de Paixdo e Morte (1990):
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Num determinado momento, a gente pensa que precisa... a gente pensa uma cena que
é, na tragédia, é a ronda baquica, o bacanal, que o Creonte, o rei de Tebas, pra mentir
pra populagdo que venceu a guerra, que estamos em paz, ele convoca uma festa. Uma
grande festa. [...]E ai, a gente sentiu a necessidade da percussdo. A gente comegou a
trazer pessoas que pudessem se inserir, mas a gente viu que ndo era, que era um
espetaculo tdo organico, tdo forte, que coisas que a gente tinha utilizado nos primeiros
espetaculos, que vinha um tamboreiro pra cena, n3o cabia. E 0 momento que o Clélio
Cardoso comega a desenvolver o tambor. [...]Eu estou te contando como se desenvolve
a musicalidade dentro do Oi Néis, sempre procurando, a partir da necessidade. O Clélio
acabou se transformando em um percussionista a partir dai. Varios espetaculos ele
atuou e tocou tambor (PAULO FLORES, entrevista - Anexo I, p.155).

A musica é um elemento importante também nos ensaios e processos de criacdo do
grupo, e também é utilizada como estimulo sensorial, com o objetivo de colocar a sensibilidade
dos atuadores em um estado de percepc¢do mais aprofundado o que reforca a caracteristica
artaudiana no trabalho do grupo, no qual o teatro é um reflexo dos ritos que, por sua vez,

exploram a sensibilidade dos seus participantes (ARTAUD, 1999, p.104).

Dentre as musicas utilizadas como estimulos sensoriais, destacam-se alguns mantras,

. .. .. . . 36 . . .
cantos tribais e a musica minimalista de Meredith Monk™. Beatriz Britto destaca o efeito
“quase hipnético” causado pela musica de Monk nos atuadores durante o processo de
elaboracdo do espetdculo, ressaltando que essa é uma caracteristica intrinseca da musica da

artista que procura despertar

uma outra forma de percepgdo no espectador, onde a nogdo de progresso e desfecho
presente na musica tradicional (tonal) seja substituida por um envolvimento quase
hipnético, onde as dicotomias corpo e mente, consciente e inconsciente possam ser
atenuadas (BRITTO, 2009, p.83).

Britto destaca a obra Facing North, composta por Monk no norte do Canadg, inspiradas
pelo ambiente desértico e as experiéncias xamanicas das tribos esquimds que habitam essa
regido indspita. Pode-se averiguar que mesmo nos elementos utilizados pelo Oi Néis no

momento de criagdo dos espetdculos é possivel encontrar influéncias ritualisticas.

36 . P . . . . ; .
Meredith Jane Monk é uma compositora, performer, diretora, vocalista, cineasta, e coredgrafa americana.
Desde os anos sessenta, Monk tem criado trabalhos multidisciplinares que combinam musica, teatro e danga.



102

O método de criagdo dos espetdculos de Teatro de Vivéncia é através de experiéncias
reais, ou seja, a partir de vivéncias, assim como pretendem ser as préprias apresentagdes. Se
por um lado esse método pode contribuir para que o espetdculo possa ser rico em
experiéncias, por outro torna a sua criagdo lenta e pouco objetiva. Paulo Flores destaca a
importancia de um tempo maior para a elaboragdo dos espetaculos de teatro de vivéncia, e

refirma, em seu depoimento, o carater ritual buscado nessas montagens.

Com o passar dos anos, a gente vai batalhando pra ter mais tempo pra criagdo do
espetaculo. Isso principalmente, surge no final de 87, em um momento que a gente vai
denominar a Terreira como Centro de Pesquisa e Experimentagdo Cénica, que a gente
diz: n3o, a gente precisa ter tempo. Os espetaculos do Oi Néis surgiam como... talvez
um pouco mais do que os grupos no Brasil, normalmente, trabalham, mas surgiam
dentro disso, seis meses. Entdo a gente, a partir do projeto da Antigona, a gente pensa
assim: ndo, a gente precisa de mais tempo. Pra gente ir elaborando aos poucos, aos
poucos no sentido de realmente haver uma criagdo coletiva, que é o projeto inicial do
grupo, desde o inicio, chegar na criagdo coletiva. Muitas pessoas, muitas informagdes
diferenciadas, muitas vivéncias, € um grupo aberto onde sempre novos atores estdo
envolvidos, entdo a gente precisa de tempo, pra que realmente aquilo, quando for pra
cena, pra essa comunicagdo com o espectador, seja realmente organico. A gente
acredita no teatro como um momento muito intenso entre os atores, pra nds
denominados atuadores, e os espectadores. Essa vivéncia, esse ritual, esse compartilhar
experiéncias é importante, significativo. Entdo, a gente comega batalhar pra ter tempo
pra criacdo dos espetaculos. Os espetaculos, chamados de vivéncia, come¢am a ter um
espacamento, a gente comeca a ter um tempo maior de elaboragdo, tempo de estudo,
de pratica pra se chegar ao que agente quer (PAULO FLORES, entrevista - Anexo |, p.154,
155, grifo nosso).

Outra caracteristica marcante na sonoridade das pecas de Teatro de Vivéncia criadas
pelo Oi Néis é a utilizacdo de instrumentos inusitados e linguas arcaicas, ou linguas com as
quais o publico dos espetaculos ndo tenha muita familiaridade. A utilizagcdo desses elementos é
consequéncia da busca do grupo por sonoridades diferenciadas, que tem o objetivo de tirar do
espectador suas referéncias usuais e envolver os seus sentidos de um modo com o qual ele ndo

esta habituado, como afirma Paulo Flores:

A base do teatro de vivéncia é a cena dos sentidos, o espectador tem que ter abertos os
seus sentidos. De que maneira a gente estimula isso? Uma das formas, e talvez uma
forma bem importante, é a sonoridade. Envolver o espectador através de uma
sonoridade que ele ndo tenha, a principio, uma referéncia, que ele fique pensando
muito. Entdo o espetdculo de vivéncia procura que o espectador se deixe envolver por
todos os sentidos, que ele ndo fique s6 razdo, sé cabeca, e a sonoridade entra nisso.
Entdo, existe uma pesquisa musical dentro do Ol Néis que é bem intensa. E intensa,
talvez fuja bastante do padrdo musical de um grupo mais convencional, onde se procure
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um refinamento técnico para o canto ou para esses determinados instrumentos que ja
fazem parte da nossa cultura, do nosso dia-a-dia, do nosso cotidiano. Entdo existe
sempre uma procura de instrumentos que nao sao habituais, ou como produzir com os
instrumentos habituais outras sonoridades (PAULO FLORES, entrevista - Anexo |, p.158).

Alguns espetdculos retratam bem essas caracteristicas. Antigona, Ritos de Paixdo e
Morte, além da cena mencionada anteriormente na citacdo de Paulo Flores, continha diversos
canticos inspirados em hinos gregos e orientais. O idioma arcaico desses canticos era mantido e
sua execuc¢do se dava de forma a buscar manter sua estrutura ritualistica original, inclusive em
relacdo a atuacdo das bacantes. A peca também buscava sonoridades que pudessem favorecer
a instauracdo de um ambiente ritualistico, principalmente através de instrumentos de

percussdo, como cimbalos, pandeiros e tambores.

Outro espetaculo que buscava estabelecer um ambiente sonoro ritual é a peca
Kassandra in Process (2002). A percussdao também é o recurso mais utilizado nessa montagem,
com chocalhos e tambores, mas ha também uma citara, importada pelo grupo especialmente
para esse espetdculo, o que exigiu um treinamento especifico da atuadora que a executou.
Linguas arcaicas também sdo utilizadas, sempre associadas a alguma tradicdo ritual,

contribuindo para a criacdo de efeitos sonoros que envolvem os espectadores.

Beatriz Britto atribui o principal destaque sonoro do espetaculo ao trabalho vocal dos
atores. Ela destaca a técnica vocal vibratéria, apoiado na garganta e nariz dos atuadores, que da
ao canto caracteristicas de um mantra. Esse trabalho vocal ja é observado pela pesquisadora no
espetdculo Antigona, Ritos de Paixdo e Morte, onde Britto aponta o canto ritual como espaco

onde a vibracdo da voz atua como materialidade, sem ater-se a um significado pré-fixado:

Mesmo que as palavras dos cantos sejam em grego e, portanto, passiveis de traducdo,
elas agem mais pela intensidade, pelos afetos que podem produzir. A vibragdo da voz, a
repeticdo dos cantos, produzem uma outra qualidade de percepgdo, abrem o corpo as
forgas das sensagGes, antes da percepcdo operada pelos cinco sentidos e que se traduz
em representagdes (BRITTO, 2009, p.76).

Essa caracteristica do trabalho vocal, apoiado mais na sonoridade que no sentido do

texto anunciado, reproduzem técnicas utilizadas também no trabalho musical. Assim, podemos
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afirmar que, se o trabalho vocal do Oi Ndis atinge o espectador de maneira sensorial, ele o faz

através de sua musicalidade.

A musica é capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, e condensar e
deslocar aqueles acentos que acompanham todas as percepgdes. Existe nessa uma
gesticulagdo fantasmatica, que estd como que modelando objetos interiores. Isso da a
ela um grande poder de atuagdo sobre o corpo e a mente, sobre a consciéncia e o
inconsciente, numa espécie de eficacia simbdlica (WISNIK, 1989, p.30).

A musicalidade da qual o Oi Noéis imbui seu trabalho vocal é, muitas vezes, retirada de
manifestagdes rituais pesquisadas pelo grupo. O espetaculo Kassandra in Process oferece um
exemplo desse processo de pesquisa, onde diversos elementos colaboram para a composigao

da cena como experiéncia sensorial, com destaque para a musicalidade no trabalho vocal:

A qualidade encantatéria da voz reaparece, por exemplo, em uma cena do espetdculo
Aos Que Virdo Depois de Nés — Kassandra in Process (2002), em que a sacerdotisa
Arisbe, que na encenagdo esta vestindo um traje como o dos xamas indigenas e
portando um pequeno tambor, fala ao publico da terra como mde protetora e do desejo
de posse como doenga. Antes mesmo de comecgar a falar, a atriz que incorpora Arisbe
emite sons guturais de passaro que ressoam pela pequena sala onde transcorre a agao,
os bragos em tensos movimentos ascensionais como num voo xamanico. Parece estar
celebrando um ritual de cura diante do publico. O texto mesmo que vem a seguir, é
todo acompanhado de microagdes provenientes dos impulsos internos da atriz,
mudando a sua voz, fazendo com que o ritmo e a entonag¢do da fala sejam fragmentados
e distorcidos, e afetando os sentidos do espectador (BRITTO, 2009, p.76).

Mais uma vez podemos observar qualidades musicais empregadas no trabalho vocal,

como variacOes de intensidade e ritmo, e que estdo atreladas a manifestacées rituais.

Outra peca que exemplifica 0 modo como o trabalho do Oi Noéis apresenta tracos
ritualisticos, principalmente através das experiéncias com os sentidos, é Teon. Estreado em
1985, esse foi o primeiro espetaculo de rua do Oi Nois, apesar de, a principio, ter sido
concebido para o palco. Teon, que significa morte em Tupi-Guarani, trata do exterminio da raga
indigena pela civilizagdo branca e tinha a estrutura de um rito, sendo apresentado, segundo a

descricao dos atuadores, como uma prece aos milhdes de indios mortos em toda a América.

Com duracdo de quarenta minutos, o espetaculo ndo tinha texto algum. A musica
cumpria um papel determinante para o desenrolar da acdo e para estabelecer o clima

ritualistico desejado pelos atuadores. A chegada do grupo ao local de apresentacdo ja era parte
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do espetaculo. Eles caminhavam vagarosamente em uma procissdao, vestindo mantos e
mascaras e acompanhando o ritmo pausado de um bumbo. Essa aproximagao era também uma
estratégia para atrair a atengdo dos transeuntes, formando assim o publico da apresentagdo. O
espetaculo era composto por sete quadros, representando a vida comunitaria dos indios, sua

religiosidade, o contato com o homem branco, a doenga, a escravidao e o seu aniquilamento.

A pega inicia com a preparagdo de um ritual. Reunidos em circulo, os indios dividem o
pao e a dgua. Logo apods, cantam e dangam exprimindo gestos de guerra. A cerimOnia do
cotidiano é interrompida pela chegada de um indio acorrentado pelas maos. O grande
grupo liberta-o, mas ele ja ndo tem forgas pra reagir e cai aos pés dos companheiros. A
tribo emite uma lamento de dor e forma, com seus corpos, vdrios totens. Nesse
momento, ouve-se um assovio imitando a trajetéria de uma bomba até a sua explosdo.
Os totens desmontam; os indios caem mortos. No centro da roda resiste uma Unica
india, que logo é surpreendida por trés figuras que saem do meio do publico e cercam
0s mortos com cavaletes e correntes. A destrui¢do estd consumada. A velha india ateia
fogo em seu corpo (o gesto é representado pela manipulagdo de duas fitas alaranjadas
com as quais a intérprete envolve-se até tapar sua boca) (ALENCAR, 1997, p.100).

Assim como o inicio, o final de Teon também é marcado pela pulsacdo do bumbo, que
acompanha o tombo lento e pesado da ultima india a resistir. A intencdo de apresentar o
espetdculo como um ritual é determinante na utilizacdo da musica como ferramenta para o
estabelecimento da atmosfera ritualistica. Porém, nesse espetaculo a habilidade do Oi Nois em
explorar os recursos musicais é ainda muito inferior, se comparados aos exemplos citados

anteriormente.

Além das caracteristicas ritualisticas, Teon apresenta um outro conceito que é
constantemente explorada no trabalho do Oi Néis: a resisténcia. Por ser um termo carregado e
usado como referéncia a diversos contextos, é necessario conceitua-lo cuidadosamente, de

acordo com o sentido com o qual é empregado pelo grupo.

Ao pensarmos em resisténcia, € comum associarmos o termo a contextos politicos,
como a época da ditadura militar no Brasil. Ndo se pode negar que esse contexto politico tenha
influenciado o trabalho do Oi Néis. O grupo se formou em um periodo em que a ditadura
comecava a permitir que sindicatos se rearticulassem e que os movimentos estudantis

voltassem a se manifestar. O Oi Ndis participou ativamente desse periodo. Isso se reflete ndo
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apenas na participagdo em passeatas e manifestagdes politicas, mas também na temdtica
escolhida para seus primeiros espetaculos (A Felicidade Néo Esperneia, Patati, Patata e A Divina
Proporgdo), que buscavam botar em discussdo aspectos da realidade brasileira como o sistema

de saude e os pregos abusivos do mercado imobiliario.

No entanto, a concepgdo de resisténcia tomada pelo Oi Néis n3o se limitou ao aspecto
politico daquele momento particular da realidade brasileira. Através de sua atuagao, o grupo
buscou uma acdo de resisténcia em relacdo aos valores e padrées de comportamento
estabelecidos pela maioria da sociedade, trabalhou a resisténcia como independéncia radical
em relacdo ao mercado e as estruturas de dominacgdo, e como afirmacado da diferenca (BRITTO,
2009, p.19). Assim sendo, a resisténcia pode ser observada em vdrios aspectos do trabalho do
grupo, e ndo apenas na tematica de seus espetdculos. A busca por uma nova linguagem teatral,
gue fugisse aos padrdes comerciais dominantes no mercado teatral de Porto Alegre é um
exemplo de acdo de resisténcia. A prdpria estruturacdo do grupo como comunidade sem
hierarquias é também uma agdo de resisténcia, tendo influenciado seus integrantes de maneira
profunda em alguns momentos, como quando os atuadores resolveram morar juntos na “Casa

para Aventuras Criativas”.

Na apresentacdo do livro Uma Tribo Némade, de Beatriz Britto, o musico e pesquisador
Silvio Ferraz, que orientou a autora na defesa de sua tese, define de modo competente a

maneira como sua aluna, e ele préprio, entenderam a a¢do de resisténcia do Oi Ndis.

Beatriz estava pensando o grupo como um espaco de resisténcia. Mas resisténcia a que?
A ditadura clara dos anos 1970 havia acabado, os anos 1980 de “transi¢do” também
estavam para trds. Ao que o grupo ainda resistia? Tratava-se de uma espécie de
autonomizacdo da resisténcia. O grupo resistia; resistia as praticas que impedem a
diferenca. Interessante pensar isto, mas importante evitar todas as formas de leitura
equivocadas que os termos diferenca e resisténcia pudessem trazer nas leituras
cotidianas. Que equivocos seriam estes? Ora, promover o diferente é propria estratégia
do mercado atual da qual o grupo se afastava: ha sempre um carro diferente para que
alguém se diferencie do outro; ha sempre uma diferenca de classes, uma diferenca de
“ragas” (esta que é a invengdo mais sem graca da humanidade ocidental); ha sempre
uma diferenga entre ocidente e oriente. Ndo era desta diferenga que estdvamos falando
quando comecamos a pensar a resisténcia do grupo Oi Néis Aqui Traveiz. Trava-se de
pensar a diferenga quase que em si, aquela maquina que gera diferenca e que nos faz
compreender que duas bananas mais o nimero um pode resultar em oito unhas; esta
diferenca singular, nem genérica nem especifica. E neste sentido valia pensar o grupo
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como ato de resisténcia a todas as formas que impedem a diferenga. [...] De minha
parte ndo era necessario conhecer a histdria do teatro para orientar este trabalho, mas
era necessario saber que resistir € manter abertos os vinculos com o futuro ainda sem
nome e informe (FERRAZ, 2009, p.16, 17).

Em relagdo a musica, a resisténcia, se expressa no trabalho do Oi Néis de dois modos:
um mais ligado a politica, nos quais as musicas sdo utilizadas como referéncias a momentos
politicos ou a contextos de resisténcia cultural; e a partir da pesquisa de sonoridades ndo

usuais, em que a musica expressa resisténcia através da afirmagdo da diferencga.

Um dos primeiros espetaculos em que a mdusica tem um papel autébnomo,
estabelecendo um discurso, é a pec¢a Ensaio Selvagem (1979). O espetaculo tem como tema o

colonialismo cultural. Segundo a defini¢do do Oi Néis, Ensaio Selvagem é

um grito contra o capitalismo selvagem. A luta pela libertagdo do teatro da linguagem
da dominagdo que é dona de nossos palcos. A interpretagdo como meio de repressdo. A
negac¢do do teatro morto e a procura da Unica possibilidade de vida no publico, no
contato fisico, na comunh3o dos corpos (Folha da Tarde, 26/04/70).

A trilha sonora era composta por musicas de discoteca. Havia um personagem que era
um discotecario e que ficava ao longo da pega tocando musicas norte-americanas. Outro
personagem, que representava as raizes brasileiras, ficava preso durante todo o espetaculo. Ao
se libertar, ele saia de seu cativeiro com um tambor e tocava algumas musicas tradicionais,
como Alegria de Assis Valente, e também algumas musicas que incorporavam influéncias de
outros estilos, mas sem deixar de lado os tracos da musicalidade brasileira, como a musica Bat
Macumba, de Caetano Veloso e Gilberto Gil. A participacdo da musica na curva dramdtica da
encenacdo mostra de que modo ela colaborava para que o grupo ilustrasse a resisténcia
cultural que julgava necessaria.

Em A Visita do Presidencidvel, montada em 1985, a musica mais uma vez aparece como
um elemento de resisténcia. Dessa vez, no entanto, ela ndo é carregada de elementos ou
cancgodes caracteristicos da musica brasileira. Muito pelo contrério, a trilha sonora era executada
ao vivo por uma banda punk, e esse é justamente o fator de resisténcia. O texto, do portugués

Francisco Rabello, foi adaptado pelo Oi Noéis. Misturando farsa e drama, o espetaculo conta a
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histéria de um casal de velhos, que personifica a classe média conservadora, que apoiou o
golpe de 64 e, duas décadas depois, tendo perdido seus privilégios, sai as ruas pedindo Diretas
Ja (ALENCAR, 1997, p. 95). A banda punk, responsdvel pela execugdo musical no espetdculo,
representa a afirmag¢do da diferenca, contrastando com o conservadorismo do retrogrado casal,

que, esquecido pelo sistema que apoiou anteriormente, vai as ruas em busca de mudanga.

Se nos espetdculos de vivéncia, que possuem em geral um carater ritualistico, a musica é
usada como ferramenta de resisténcia através da afirmacdo da diferenca, da exploracdo de
sons estranhos a referéncia do espectador brasileiro; nos espetdculos de rua a identificacdo do
espectador com as referéncias sonoras é fundamental, pois musica auxilia o carater de

resisténcia desses espetdculos ao se referirem a contextos especificos.

Nos espetaculos de rua, o Oi Néis sempre buscou aproximar a temdtica da pecga da
realidade brasileira, mesmo quando se tratava de um texto estrangeiro. Na encenagdo da pega
A Exceg¢do e a Regra (1987), de Bertolt Brecht, a musica desempenhava um papel importante
nessa aproximacdo. Um coro de sete atuadores musicava o espetaculo com ritmos afro-

brasileiros como samba, afoxé e baido.

A realidade brasileira seguiu sendo tema dos espetaculos de rua do Oi Néis. As pegas A
Histdria do Homem que Lutou sem Conhecer seu Grande Inimigo (1988), Dang¢a da Conquista
(1990), Deus Ajuda os Bdo (1991), Se Ndo Tem Pdo Comam Bolo (1993), Os Trés Caminhos
Percorridos por Hondrio dos Anjos e dos Diabos (1993) e Independéncia ou Morte (1994)
exploram temas sociais e politicos da época em que foram encenadas. Em todos esses
espetdculos a acdo cénica é acompanhada por cancdes ou efeitos musicais executados com
instrumentos percussivos. A opcdo por esses instrumentos se da pelos ritmos e estilos musicais
com 0s quais o grupo pretende ambientar as cenas e também pelos recursos disponiveis pelo
grupo em relagdo aos instrumentos musicais e a capacidade de executa-los, ja que, segundo
Paulo Flores, as musicas sempre foram pensadas em fungao das necessidades do espetdculo e

dos recursos do grupo para adquirir os instrumentos.
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O espetdculo A Saga de Canudos (2000) marca uma mudanga na estrutura dos
espetaculos de rua do Oi Néis. Com patrocinio da Petrobras, o grupo pode arcar com uma
estrutura mais elaborada tanto para cendrios, figurinos e aderecgos, quanto para instrumentos
musicais. A encenagdo, que é uma releitura do texto de César Vieira, é inspirada nas diversas
manifestacdes populares do Brasil o que se reflete nas mdusicas do espetaculo. Para
desempenhar bem a caracteristicas musicais dessas manifestacdes, além de investir em

instrumentos, os atuadores tiveram também que se aperfeicoar na execugdo dos mesmos.

O mesmo se deu com o espetaculo O Amargo Santo da Purificagdo (2008). Também
contando patrocinio através de leis de incentivo fiscal, a peca contou com uma estrutura mais
elaborada. Contando a trajetéria do poeta e politico Carlos Marighella, o espetaculo retoma a
tematica da ditadura militar no Brasil e da resisténcia a essa ditadura, da qual Marighella era
uma dos principais organizadores. As musicas do espetdculo sdo sempre referéncias a aspectos
da vida de Marighella. Nas cenas que relatam a sua descendéncia sdo trabalhados ritmos
italianos e africanos; elementos musicais da Bahia, onde Marighella nasceu também sao
levados a cena; e mesmo algumas marchinhas, que eram utilizadas pela ditadura, sao citadas,
mantendo-se a melodia e alterando a letra para que se cumpra sua funcdo dentro do contexto

da cena.

Tanto em A Saga de Canudos quanto em O Amargo Santo da Purificagdo, a musica
auxilia na construgcao do cardter de resisténcia do espetaculo por fazer referéncia a contextos
de momentos especificos da histéria politica do Brasil. Para cumprir essa fungdo a identificagdo
do espectador a essas referéncias é fundamental, o que exige dos atuadores um maior cuidado
com a execugao musical. Ao discorrer sobre a importancia do dominio da linguagem musical
pelos profissionais envolvidos com a criacdo teatral, Johann Alex destaca como isso pode afetar

o entendimento do espectador em relacdo a funcdo da musica em determinada cena.

Linguagem musical é independente de partitura, é independente de saber, ndo é o
alfabeto musical. A linguagem musical é aquilo que ta ai na rua, que toca no radio, que
ta na nossa cultura, e aquilo que todo mundo sabe o que €, s6 ndo sabe explicar. [...] Os
Beatles ndo sabiam ler partitura, mas compreendiam muito bem a linguagem tonal.
Entdo, por exemplo, um ator, um encenador, um diretor de teatro, que quer, ele tem



110

que ter a ideia desses imagindrios musicais. Porque ele ndo sabe com que ele vai
trabalhar. Entdo ele tem que dominar, eu acho que ele tem que dominar esses
imaginarios. Ndo adianta, por exemplo, ele inventar uma musica dele, uma musica que
so ele consiga fazer, em fun¢do de uma limitagdo, porque o publico ndo vai reconhecer
isso. O publico ndo vai rir de uma determinada parddia se ele ndo reconhecer aquela
melodia afinadinha ali. Eu posso dizer assim: “Eu posso fazer uma musica com as notas
gue os atores conseguem tocar aqui. Ndo consegue tocar tal nota, ndo tem problema,
eu fago aqui uma musica”. Mas eu tenho que dominar o sistema tonal (Johann Alex,
entrevista - Anexo Il, p.167).

Johann Alex traz a tona uma discussdo relevante para esta pesquisa, que é a
diferenciacdo entre “linguagem musical” e “vocabuldrio musical”. De acordo com seu
depoimento, podemos concluir que “vocabuldrio musical” se refere aos aspectos técnicos e
tedricos do aprendizado musical, como a compreensdo dos elementos de uma partitura. Ja a
“linguagem musical” se refere a compreensdo dos elementos musicais desassociados de seus
aspectos tedricos. Uma pessoa pode entender a linguagem musical mesmo sendo leiga em seu
vocabuldrio. Essa compreensdo é fundamental para a reflexdo sobre o treinamento musical
para atores, pois a abordagem para compreensdo da linguagem musical é diferente da

abordagem para a compreensao do vocabuldrio musical que, para os atores, é prescindivel.

Assim, o treinamento musical do ator se torna fundamental, pois nele os atores irdo
trabalhar os fundamentos essenciais para que possam executar as musicas da cena

satisfatoriamente.

2.4 O treinamento musical

2.4.1 Ha treinamento?

Esta pesquisa teve como proposta tomar por objeto dois dos principais grupos teatrais
brasileiros, que se destacam na utilizacdo cénica da musica, e observar como se da o
treinamento musical nesses grupos, buscando averiguar se eles se utilizam ou ndo de
elementos teatrais para desenvolver as habilidades musicais durante seus treinamentos. No

entanto, ao ter contato com o cotidiano desses grupos, e realizar as primeiras entrevistas,
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comecei a temer que a pesquisa me levasse a concluir que eles ndo fazem treinamentos

musicais.

Por serem dois grupos envolvidos com pesquisa musical, esperava que ambos tivessem
momentos especificos de treinamento ligado a essa pesquisa, hipdtese que caiu logo no inicio
das entrevistas. A minha pergunta a respeito da realizagdo de algum tipo de treinamento ou
aprimoramento de habilidades musicais com os atuadores do Oi Néis, Johann Alex respondeu
gue seu trabalho estava sempre associado a montagem de um espetdculo. A auséncia de

treinamento foi confirmada pelo atuador Paulo Flores, e Roberto Corbo acrescentou que

se a pessoa quiser, tem que partir dela mesmo. O grupo nao vai dizer: Ndo pegue esse
instrumento, ndo aprenda. Pelo contrario, ele vai incentivar, mas vai ser uma coisa mais
por fora. [...] Se tu me perguntares se as pessoas sentem a necessidade de... elas
sentem. Mas, as vezes, 0S nossos processos sdo complicados, ai isso acaba ndo
acontecendo. Por isso que sempre vai da pessoa, de ela cavar, buscar na internet. Mas
eu sinto que, a maioria das pessoas tem uma necessidade, e quer fazer, sé que, as
vezes, nds estamos em um processo que ndo viabiliza, naquele momento (ROBERTO
CORBO, entrevista - Anexo lll, p.176).

Com o Galpdo ndo foi diferente. Beto Franco, que é tido como um dos principais
incentivadores do trabalho musical dentre os atores do Galpdo, disse que esse trabalho estava
sempre direcionado a algum espetdculo. Ele afirmou também que quando é necessario treinar
musica e nenhum dos profissionais que trabalham com o grupo estd presente (Ernani Maletta,
Babaya e Fernando Muzzi), quem comandava os treinamentos era a atriz Lydia del Pichia. A

minha pergunta sobre como eram esses treinamentos, Lydia respondeu:

Eu acho que a palavra treinamento ndo é exatamente adequada. O que eu fago é uma
manutengdo do repertério musical e aguecimento vocal, anterior aos espetaculos, no
dia dos espetdculos ou para os ensaios, geralmente eu puxo. Fiz um pequeno repertdrio
com a Babaya, do que que é importante de a gente ndo perder. De vez em quando
acrescento um exercicio novo, mas tem ja um basicdo, pelo qual eu sou a responsavel,
sou a general: “vamos gente, td na hora”, e vou puxando, mas é uma coisa que a gente
ja faz naturalmente (LYDIA DEL PICHIA, entrevista - Anexo VI, p.202).

Ao descrever a rotina do grupo, Eduardo Moreira também deu a entender que ndo ha
tempo para que haja um treinamento especifico onde sejam trabalhadas as habilidades

musicais dos atores. Ele citou dois momentos diferentes que se revezam no calendario do
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Galpdo: a rotina de criagdo e a rotina de apresentagdes dos espetaculos. Em ambas, o trabalho
musical é direcionado para o espetaculo em questdo, seja se apropriando das musicas de uma
nova montagem, ou reensaiando as de uma pega que voltara a ser apresentada. A informacgdo
obtida com a entrevista é contraria a obtida no livro Grupo Galpdo : Uma Histdria de Encontros,

escrito pelo préprio Eduardo Moreira. No livro, o ator afirma que

E com o intuito de manter a preparagdo minima e permanente que os atores do Galp3o
se propdem, mesmo com todas as dificuldades (viagens prolongadas, reunides
administrativas e de produgao), a praticar cotidianamente o treinamento do oficio, que
inclui aulas de técnica de Pilates, voz e execugdo de musicas instrumentais. Nem sempre
é possivel manter regularidade, mas nosso esforco é nesse sentido (MOREIRA, 2010,
p.203).

Essas informacodes fizeram-me pensar que os conceitos que eu havia estudado até entdo
ndo poderiam ser observados nos grupos que defini como objeto. Mas com a continuidade da
pesquisa, percebi que havia sim, mesmo que raros, momentos especificos de treinamento

musical em ambos os grupos.

No Galpdo esses treinamentos sdao conduzidos pela Babaya na parte vocal e pelo Ernani
Maletta em relagdo ao canto coral e a pratica em conjunto. Segundo Moreira (2010, p.200), a
preparagdao musical do grupo foi intensificada a partir da montagem de Romeu e Julieta,
cabendo aos exercicios musicais ndo apenas trabalhar elementos especificos relacionados a
musica (como a resisténcia e a sustentagdo vocal, trabalhadas pela Babaya, e os exercicios
polifénicos desenvolvidos por Maletta), mas também servindo como método de aquecimento e

comunhdo do coletivo para a prepara¢ao de um trabalho.

Em relacdo aos instrumentos musicais o treinamento é feito de maneira individual, com
professores especializados, ao contrario da pratica vocal, ou dos treinamentos polifonicos feitos

pelo grupo.

A gente tem os ensaios das musicas do espetaculo e, esporadicamente, o grupo também
cria momentos de estudo. A gente as vezes faz uns dias de estudo com o Ernani, ou faz
uma oficina de voz. A gente tem essa pratica de, as vezes, abrir no nosso calendario, um
espaco pra um estudo em grupo. Mas cada um tem o seu professor (INES PEIXOTO,
entrevista - Anexo V, p.193).
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No entanto, segundo o depoimento de Beto Franco, as aulas de instrumentos ndo
acontecem mais regularmente. Os integrantes do grupo alcangaram um nivel em que
conseguem contemplar as exigéncias musicais dos espetaculos e, portanto, a pratica

instrumental est3, geralmente, voltada para as musicas que devem ser executadas nas pegas.

Dos pontos trabalhados nos treinamentos musicais, a atriz Lydia del Pichia destaca os

exercicios ritmicos que, segundo ela, é a principal deficiéncia do grupo.

E uma deficiéncia. Na leitura de partitura, por exemplo, nas novas partituras, mais do
que a parte melddica, a deficiéncia do grupo é ritmica. Entdo, volta e meia, sempre que
a gente tem um tempinho com ele (Ernani Maletta), a gente dd uma estudada nessa
coisa ritmica (LYDIA DEL PICHIA, entrevista - Anexo VI, p.202).

No periodo em que passei com o a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, em Porto
Alegre, pude observar que a questdo ritmica era também o foco principal dos ensaios musicais,

sendo a parte melddica das musicas apreendida mais facilmente pelos atuadores.

Se no Galpdo sdo raros os momentos em que o grupo consegue realizar um treinamento
musical especifico, para os atuadores do Oi Néis esses momentos s3o ainda menos frequentes.
Dos entrevistados, a Unica que se referiu a um treinamento desvinculado de qualquer
montagem foi a atriz e professora Leonor Melo, que ndo é integrante do grupo, mas trabalhou
0 canto no espetaculo Medeia Vozes, que estava em processo de montagem no momento em

gue foi feita esta pesquisa.

No final de 2011 realizei uma oficina de voz para o grupo. Era uma oficina destinada
ao treinamento vocal (voz falada e cantada) dos atores, ndo estava dirigida para um
espetaculo ou trabalho cénico especifico, apenas para o treinamento vocal do ator
(LEONOR MELO, entrevista - Anexo VII, p.203).

Esse treinamento, realizado em 2011, nao foi especificamente musical, pois nele
trabalhou-se também a voz falada. Sendo assim, talvez o Unico trabalho especificamente
voltado para a pesquisa musical realizado pelo Oi Néis, em toda sua trajetéria, tenha sido o

intercambio Musica da Cena, feito com o grupo Clowns de Shakespeare pelo edital Itad Rumos.
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Pode-se observar que a possibilidade de realizar um treinamento desvinculado de uma
montagem é realmente rara no ocupado cotidiano dos grupos teatrais brasileiros, o que nao

quer dizer que eles ndo sintam a necessidade de realiza-lo.

Acho que muitas vezes os atores do Galpdo se ressentem de ndo conseguirem
mergulhar de forma mais radical num processo de pesquisa desvinculado do produto
que é apresentado ao publico (MOREIRA, 2010, p.237).

2.4.2 Quando e como se trabalha a musica?

O fato de ndo existir uma regularidade dos treinamentos musicais no cotidiano dos
grupos estudados bota em cheque um dos pontos desenvolvidos no primeiro capitulo desta
dissertacdo: o treinamento continuo. A partir das fontes estudadas, conclui que a regularidade
do treinamento musical seria fundamental para que um grupo de teatro pudesse alcangar um
bom nivel no desempenho musical de seus espetaculos. No entanto, o contato com os grupos
pesquisados me mostrou que, embora eles sejam expoentes da musica realizada em cena no

teatro brasileiro, eles ndo realizam treinamentos especificamente musicais com frequéncia.

Todavia, a pesquisa me mostrou que existe sim um trabalho constante de suas
habilidades musicais. Mas esse trabalho ndo é realizado em treinamentos sistematicos, como
supus inicialmente, mas sim nos processos especificos de montagem dos espetdculos, que

sempre envolvem muitas horas de dedicagao aos numeros musicais.

Um dos aspectos mais marcantes, decorrente da pratica musical em fungdo das
necessidades dos espetdculos, é a versatilidade instrumental adquirida pelos atores. Poucos
dos atores dos grupos estudados dominam eximiamente a técnica de um instrumento musical.

Mas a maioria deles possui alguma familiaridade com um grande nimero de instrumentos.

No Oi Nois é clara a versatilidade dos atuadores com instrumentos musicais por dois
motivos, revelados previamente em citacdes dos depoimentos de Paulo Flores e Roberto

Corbo. O primeiro é o fato de a divisdo musical ser pensada de acordo com as necessidades do
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espetaculo. Como afirmou Paulo Flores, se em uma encenagdo chega-se a conclusdao que um
instrumento deve ser utilizado em um dado momento, o atuador que estiver disponivel
naguele momento do espetdculo terda que se responsabilizar por sua execugdo. Se em outra
encenacgado, as condi¢des imporem que aquele mesmo atuador toque outro instrumento, ele se
responsabilizara por esse instrumento, mesmo que nunca o tenha tocado. No entanto ndo se
trata de aprender todas as técnicas do instrumento, mas estuda-lo o suficiente pra executar a
musica em questdo de modo satisfatério, o que, as vezes, ndo exige uma técnica muito

aprofundada.

0 segundo motivo que leva os atuadores do Oi Néis a possuir uma grande versatilidade
com instrumentos musicais é a alta rotatividade dos integrantes do grupo. Um exemplo é a
atitude do atuador Roberto Corbo que, ao se deparar com a necessidade de aprender um
instrumento exdtico como a citara indiana, se preocupou em registrar seu método de
aprendizado, para que outro atuador possa utilizd-lo caso ele ndo esteja mais no grupo. A
necessidade de substituicdo de atuadores em espetdculos também faz com eles tenham
contato com diferentes instrumentos, pois muitas vezes acabam tendo que assumir um

instrumento que, outrora, era tocado por outro atuador.

O mesmo ocorre com o Galpdo. Sdo muitos os exemplos em que um ator do grupo se

depara com a necessidade de aprender um novo instrumento para realizar uma substituicdo.

Num determinado momento a gente precisava tocar saxofone, ai, ndo tinha mais
ninguém, o Chico foi substituido, ndo tinha o sax entdo a Inés falou: “ah, deixa eu ver se
eu aprendo a tocar sax”. Ai aprendeu. Tem um ou outro caso também assim. Pra poder
substituir a Teuda, ia ficar faltando um trompete, ai a Fernanda aprendeu a tocar. No
Pequenos Milagres, o Eduardo tocava trompete. Esse tipo de coisa, assim, acho que
qualquer um, se precisar toca. O Eduardo tocava um toque de alvorada. Entdo, uma
coisa que coube a ele tocar por causa da peca. Entdo o diretor queria que tal
personagem tocasse, e como era ele, ele teve que aprender. Esse tipo de coisa a gente
faz desde que ndo seja uma coisa dificil, que dé pra aprender. No Tio Vdnia, dois tocam
violdo, o Eduardo e o Paulo André, que nunca tinham tocado. Aprenderam a tocar para
a pega. S6 sabem tocar aquela musica (BETO FRANCO, entrevista - Anexo VIII, p.214).

Perante a necessidade de aprendizado de determinada musica em um instrumento,

gualquer técnica é vélida. Outro depoimento de Beto Franco mostra que, se ndo ha tempo de
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aprender satisfatoriamente a técnica “oficial” de determinado instrumento, outros recursos
podem ser utilizados para facilitar sua execugao. Ha também casos no histérico Galpdo, em que
0 grupo ja sabia que seria necessario substituir determinado ator antes de comegar o processo
de encenagdo, e que se optou por recorrer a atores que ja dominassem os instrumentos que

seriam necessarios para o espetdaculo.

A lara, que substituiu a Fernanda durante um tempo, no Inspetor Geral, a lara nunca
tinha tocado piano na vida, e a Fernanda tocava piano. Ndo tinha jeito da Simone tocar
piano, nem Lydia, ndo tinha jeito das outras pessoas tocarem, por causa da cena. Entdo
a lara teve que aprender a tocar piano. Entdo, o que o Ernani fez, ele botou um monte
de adesivo nas teclas do piano, e a lara aprendeu a tocar ali, decorando. Tinha o
adesivinho azul, outro verde, adesivinho de um monte de cor, e ela foi e aprendeu a
tocar. Toca aquilo, pra peca e tal. Sempre tem alguém que a gente chama, o Chico
Anibal tocava, eu acho que gaita, na pega, ou percussdo, ndao lembro. Os atores
convidados também acabam tendo que tocar. Nesse caso (da montagem de Os Gigantes
da Montanha), o Luiz foi uma opgdo de chamar um mdusico mesmo pra poder pegar
umas coisas mais dificeis, entdo teria que ser com ele mesmo, teria que ser um musico.
Se ndo tivesse o Luiz (ator convidado para a referida montagem) a gente ia fazer de
alguma maneira, mas talvez ndo tivesse a qualidade que vai ter com ele tocando (BETO
FRANCO, entrevista - Anexo VI, p.215).

Pode-se observar que as necessidades dos espeticulos impdem recorrentes desafios
musicais para os atores, e é através desses desafios que eles se mantém em treinamento

constante, desenvolvendo suas habilidades musicais.

Outro ponto, citado pelos dois grupos como determinante para que o trabalho com a
musica pudesse ser desenvolvido continuamente, é a obtencdo de um espaco fixo para ensaios

e armazenamento do equipamento musical.

No documentdrio comemorativo dos 25 anos do Galpdo, o ator Rodolfo Vaz destaca a
importancia da aquisicdo da sede para o desenvolvimento musical do grupo, pois a partir do
momento em que os atores se depararam com um espago em que podiam estar todos os dias
trabalhando, muitas vezes eles ndo sabiam o que fazer e acabavam por praticar seus

instrumentos, individualmente ou em grupo.

Johann Alex também destaca a importancia da Terreira da Tribo para o
desenvolvimento musical do Oi Néis, comparando a sua influéncia sob o grupo ao que acontece

nas quadras das escolas de samba do Rio de Janeiro.
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Tem a coisa que é um grupo, que tem um local, que nesse local se aglutina o patriménio
musical que o grupo investe. O grupo investe sempre em materiais. Entdo, quando tem
material, quando tem local e quando tem pessoas, acaba gerando eu acho... é aquela
coisa da escola de samba, claro, em menor proporgdo, mas acaba gerando isso. Entéo,
eu acho que os atores bem antigos, os atores veteranos vdo transmitindo isso de
alguma maneira, que ndo seja formal, aos atores novos. Sem falar que o grupo sempre
disponibilizou o material e o local, entdo os atores que estdo a fim de tocar tal
instrumento, “ah gostaria de tocar isso, eu vou tentar tocar”, eles tem a disposi¢do o
instrumento e o local. Entdo o cara vem aqui e fica treinando. Isso é importante também
(JOHANN ALEX, entrevista - Anexo Il, p.165).

2.4.3 Estudo prévio

Ainda que em ambos os grupos exista uma semelhanca em relacdo ao desenvolvimento
de habilidades musicais, que estda relacionado aos processos de encenacdo dos espetaculos, ha
uma diferenca fundamental entre esses dois grupos, que afeta a apreensdo do conhecimento
musical. Essa diferenca diz respeito a uma preparacdo especifica, uma introducdo ao universo
musical, tanto pratico, quanto tedrico, pela qual o grupo Galp3o passou e o Oi Néis Aqui Traveiz

nao.

Quando decidiram se responsabilizar pela execugcdo musical ao vivo em seus
espetdculos, em 1987, os atores do Galpdo foram em busca do conhecimento musical através
de escolas de musica. Ao longo da trajetdria do grupo, essa busca continuou, ainda que menos

frequente, com profissionais especializados.

Teve uma época, quando a gente comegou a trabalhar com musica, a gente fazia aula
juntos la na Fundagdo de Educacgdo Artistica. Aula de musicalizagdo, teoria, aprender a
ler, ritmo. Com Edla Lob3do, que era uma professora bacana. A gente estudou um tempo
com ela, e depois com o Ernani e mesmo com a Babaya. A Babaya era mais técnica
vocal, mas com o Ernani a gente comegou a ter uns periodos, a gente fazia umas oficinas
com o Ernani. Entdo ele dava uma nogdo de harmonia pra gente, como é que funciona, a
gente comecgou a ter mais pratica de leitura. De vez em quando a gente faz uns blocos e
estuda um pouco de musica com ele. E o Ernani desenvolveu um método de
treinamento, todo um sistema que ele meio que desenvolveu com a gente. Pra ajudar a
gente a entender divisdo de tempo, principalmente. Divisdo ritmica (BETO FRANCO,
entrevista - Anexo VIII, p.211).
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Gragas a esse estudo preparatério, os integrantes do Galpdao tém conhecimento dos
fundamentos musicais, sabem ler partituras e compreendem de modo consciente a linguagem

musical.

Além do estudo tedrico, os atores do Galpao também tiveram, durante algum tempo, o

auxilio de profissionais no estudo das técnicas dos seus respectivos instrumentos musicais.

Hoje ta até mais relaxado, mas ha um tempo atras, todo mundo tinha aulas regulares,
de instrumento. Hoje a gente foca mais. O que que tem que tocar pro espetaculo? E
isso, ai a gente batalha naquilo. [...] Ndo sei se tem alguém hoje tendo aula particular de
algum instrumento (BETO FRANCO, entrevista - Anexo VIII, p.212).

Ao longo de sua histéria, o Galpdo ndo teve muitas alteracbes em seu elenco, o que
possibilitou o desenvolvimento do estudo comecado em 1987, fazendo com que esse estudo

influencie o trabalho do grupo até os dias atuais.

Ao contrario do Galpdo, o Oi Néis possui uma grande rotatividade de atores. Se desde
87 houve poucas alteragdes no nicleo de atores do Galp3o, no Qi Néis, os Unicos atuadores que
ja faziam parte do grupo no mesmo periodo eram Paulo Flores e Clélio Cardoso. Mesmo que o
Oi Ndis tivesse se preocupado em realizar um estudo musical, em algum momento de sua
histdria, esse estudo provavelmente ja teria se perdido devido a grande rotatividade de seus
integrantes. Talvez justamente devido a essa grande rotatividade, o grupo tenha desenvolvido
uma pratica autébnoma de estudo, onde os atuadores se responsabilizam por apreender as
técnicas necessdrias para executar determinada musica em um instrumento sem o auxilio de
um profissional. Essa é uma pratica comum também ao diretor musical do grupo, que a

incentiva nos atuadores.

Quando o instrumento é muito complexo mesmo, a gente até procura um especialista.
Mas, do contrdrio, a gente vai experimentando. Eu, na verdade, sou muito metido,
assim, meu instrumento é violdo, eu sou baixista também, mas eu sou muito metido, eu
pego o instrumento e comego a mexer, pra descobrir como é que &, onde é que é o
agudo, onde é o grave, como é que funciona e tal. Por exemplo, eu ndo tocava gaita de
8 baixos, eu ndo toco ainda. Mas eu comecei a lidar com a gaita de 8 baixos depois que
eu comecei a trabalhar com o Oi Néis, porque eles sempre tiveram uma gaita de 8
baixos, uma gaita pequenininha pra utilizacdo na rua, que tem volume e é de facil
transporte. Numa situagdo dessas, da montagem do Hamlet Maquina, eu levei a gaita
pra casa e fiquei com ela, até descobrir como é que funcionava. Nunca tinha tocado,
mas eu experimentando e acabei utilizando, compondo musica com a gaita de 8 baixos.
[...] Eu gosto muito de fazer isso. Quando eu estou no meu instrumento, que é o violdo,
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eu ja fico todo... porque é o meu instrumento. Quando eu estou em uma coisa que ndo
€ minha, que eu ndo tenho muito compromisso, porque ndo é o meu instrumento
mesmo, e eu nem estou me propondo a me tornar um virtuose naquilo, eu comego a
experimentar coisas que, muitas vezes a gente tira daquilo ali, aquilo vira uma criagdo
(JOHANN ALEX, entrevista - Anexo Il, p.170).

A preparacdo do Galpdo permite que o grupo tenha certa autonomia no estudo das
musicas de seus espetdculos. Os profissionais que trabalham as musicas com o grupo podem
entregar aos atores cifras ou partituras que eles saberdo interpreta-las, desde que ndo sejam
muito complexas. J4 no Oi Néis, como os atuadores ndo dominam o alfabeto musical, tal como
cifras e partituras, as musicas sdo transmitidas pessoalmente, demonstrando-se passo a passo o
modo como s3ao executadas nos instrumentos. Esse modo de transmissao é tdo enraizado nos
processos do grupo, que, as vezes, é utilizado até com os atuadores que ja tem um

conhecimento musical mais aprofundado, como é o caso de Roberto Corbo.

Eu lembro que quando eu entrei no Canudos (o espetaculo A Saga de Canudos), o rapaz
que ficou de me passar as musicas ndo perguntou pra mim se eu tocava violdo. Foi ja na
coisa de como é. Ele sentou e comegou a me mostrar: 6, é assim, é assado. Ai eu disse
pra ele: Eu toco violdo, pode... E ai, foi até engracado, ele teve uns dois ou trés segundos
pra pensar de novo, como era... Mas é porque, normalmente é assim (ROBERTO CORBO,
entrevista - Anexo Ill, p.175).

2.4.4 Criacdo e apropriagao musical

Se, por um lado, o método de apreensdo das musicas no Oi Ndis torna os atuadores
dependentes de alguém para ensinar-lhes uma musica ja existente, por outro, lhes dd uma
autonomia criativa, libertando-os das regras musicais e permitindo que eles entendam a

linguagem musical de outro modo.

Teve um dia que nds estdvamos experimentando, e eu sem racionalizar muito, indo
direto, eu virei pro Eugénio e disse: “Me da um sol sustenido”. E ficou aquele siléncio...
Ele toca exatamente aquelas posi¢Ges. Ele até pode saber que posicdes sdo aquelas.
Pode saber que isso é um do, isso é um ré, tal. Mas se eu pedir um do sustenido
oitavado, ndo rola. E nesse sentido. Mas ja é um inicio. [...] O Clélio pega o acordeom e
sai brincando. Pega o sax e sai brincando, mas perguntar mesmo a linguagem musical...
é muito pouco. E mais pelo instinto e por aquilo que foi aprendido, e tu vais brincando
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ali. Que é uma discussdo que eu ja tive, as vezes, com alguns. Por mais que eu esteja
dizendo que é um do sustenido, tu ndo precisas saber que aquilo é um dé sustenido. Se
tu reconheces o som e sabes reproduzir ele, € musica. S6 ndo sabe a linguagem, mas é
musico (ROBERTO CORBO, entrevista - Anexo lll, p.174).

Essa autonomia criativa, desencadeada pelo modo como o Oi Néis trabalha
musicalmente, permite que os atuadores participem também na criagdo das musicas de seus
espetaculos, o que ndo acontece com os atores do Galpdo que, em geral, apenas executam as

musicas criadas pelos profissionais com os quais trabalham.

Nds chegamos num nivel que a gente consegue tocar o que é exigido da gente nos
instrumentos. E o Ernani, Babaya, Fernando, que sdo as pessoas que cuidam disso, eles
ja sabem da capacidade de cada um, até onde cada um consegue chegar tocando. Entdo
j4 montam os arranjos em cima dessa possibilidade que a gente da pra eles (BETO
FRANCO, entrevista - Anexo VIII, p.213).

A prépria estruturagdo do Oi Néis como Tribo de Atuadores, em que os integrantes tém
responsabilidades em todos os aspectos que envolvem a montagem dos espetaculos, prevé que
haja a participagdo dos atuadores na criagdo da trilha sonora. Assim sendo, o processo de
criacdo musical do grupo se da através de Oficinas de Musica, que sdo conduzidas pelo diretor

musical sem que se estabeleca, nesse processo, uma ordem hierarquica.

Oficina na verdade é uma coisa que tanto os oficineiros quanto os oficinantes nao
sabem bem onde a coisa vai dar. Na minha opinido essa é a diferenga de uma oficina
para uma aula. Acho que uma aula o professor tem um controle, ele quer ter mais
controle da situagdo ali da aula. Mas a oficina, a prépria pessoa que esta orientando
também ndo sabe onde a coisa vai, e também ndo quer saber, ele quer tentar descobrir
ali, construir com as pessoas, e tal (JOHANN ALEX, entrevista - Anexo Il, p.163).

Todavia, nem toda criacdo musical se da através das Oficinas de Musica. Muitas vezes o
grupo estabelece metas em relacdo a equipe de encenacdo, dividindo funcdes em relacdo a

criacdo musical.

No processo da Medéia, a gente, quando fez todo o roteiro, decidiu que musicas o Alex
faria e que musicas nés fariamos. E nés, é qualquer um de nés. E pegar um instrumento
e ficar fazendo um som até achar que aquele som é uma melodia e ta étimo. [...] No
processo da Medéia mesmo, a Tania me mostrou uma melodia e disse: eu queria isso
em um instrumento que ficasse gracioso. Com a voz, ela fez: lala lalala (entoando uma
melodia). Eu modifiquei um pouquinho a melodia, peguei um metalofone, tirei no
metalofone e depois mostrei pra ela: 8, no metalofone é assim, com outro instrumento
vai ficar assado. E assim que a gente faz (ROBERTO CORBO, entrevista - Anexo lIl, p.176).
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A divisdo de fungbes em relagdo a criagdo musical ndo significa que ela ndo se dé através

de um processo coletivo. Nos processos do grupo, sdo comuns as criagdes que se ddo através

do didlogo entre as referéncias trazidas pelos integrantes, e o trabalho do diretor musical em

processar o material dado pelo grupo mesclando-o com outros elementos.

A abertura da Kassandra era o texto da saudacdo que a Clitmenestra faz ao Agaménom
quando ele volta de Tréia. Entdo, um trecho da tragédia do Esquilo, em grego antigo,
transformado em musica com sonoridade indiana. A gente pega a referéncia do grego
arcaico com uma sonoridade indiana. A gente junta isso. O Alex criou uma musica com a
sonoridade indiana, com esse texto, pra te dar um exemplo. A gente vai, as vezes,
procurando juntar coisas bem antagonicas que vai dar uma terceira coisa, algo que a
gente possa achar interessante (PAULO FLORES, entrevista - Anexo |, p.160).

Apdbs o momento de criacdo das musicas, cabe ao diretor musical auxiliar os atuadores

no processo de apreensdo das mesmas. No espetadculo Medéia Vozes, encenado no decorrer da

realizacdo desta pesquisa, o Oi Nois trabalhou a parte musical com dois profissionais: Johann

Alex, responsavel pela parte instrumental; e Leonor Melo, responsdvel pelo canto. Em seu

depoimento, Leonor Melo explanou algumas estratégias utilizadas por ela na etapa de

apropriacdo das musicas pelos atuadores, revelando, também, as principais dificuldades

encontradas.

Estamos numa fase que eu chamaria de "aprender e apropriar-se": é o primeiro contato
com as cangdes, quando cada pessoa precisa aprende-las com precisdo e ter seguranca
no que se esta cantando, além de aprender a cantar junto com outras pessoas, seja em
unissono ou a vérias vozes. E um periodo de trabalhar o canto e a escuta. Além disso, é
um grupo bastante grande e heterogéneo; com muitas cangdes e cada uma cantada por
uma combinacdo diferente de individuos e vozes. [...] Trabalhamos em grande grupo o
aquecimento vocal ealguns exercicios de técnica vocal, voltados para dificuldades
especificas dos atuadores ou para dificuldades especificas de determinadas cangOes,
depois, abordamos cangdo por cangdo, com 0S pequenos grupos que vao cantd-las
ou individualmente quando se trata de um solo. Como as cang¢des sdo muitas, dividimos
por dias de trabalho as can¢des a serem estudadas, segundo as disponibilidades de
horario de todos. Apds as musicas estarem bem seguras para o grupo, é possivel que eu
busque outras estratégias de trabalho tentando aprimorar tecnicamente cada atuador,
mas isso dependera do tempo que tivermos até a estreia e das outras necessidades que
o espetaculo impde. Em algum momento, acredito que sera possivel fazermos
encontros de "manutencdo" das cangdes, ou seja, trabalhando todas as musicas num
Unico encontro, com uma ou duas passadas em cada uma. [...] Esses encontros sdo
feitos em horarios diferentes dos horarios de ensaio do espetaculo. Em geral os ensaios
da peca acontecem a noite, quando é mais facil todos poderem estar presentes, e o
trabalho com as musicas é feito pela manha e pela tarde, 2 ou 3 vezes na semana.
Também existe 0 momento em que eu assisto a um dos ensaios da pega para entender
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melhor como o grupo esta buscando que cada cangdo seja tradada na cena (LEONOR
MELO, entrevista - Anexo VII, p.204, 205, grifo nosso).

E interessante notar que a escuta é um dos pontos abordados por Leonor. Isso mostra
gue, mesmo que ndo seja em um treinamento musical especifico, a escuta dos atores é
trabalhada para que eles consigam um melhor rendimento nas can¢des, desenvolvendo, assim,
suas habilidades musicais. No caso do Oi Ndis, esse trabalho se torna ainda mais necessario
pelo fato de o grupo trabalhar com sonoridades que n3o sdo comuns na cultura ocidental. E
fundamental que os atuadores se familiarizem com essas sonoridades para poderem executa-
las com precisdo e confiancga, e isso exige um treinamento auditivo especifico e constante por

parte desses atuadores.

Esse treinamento esta enraizado na rotina do Oi Nois, que, no decorrer de sua histdria,
desenvolveu uma técnica propria de criacdo cénica, tendo como fundamentos a improvisacdo e
a criacdo coletiva. Esses processos se aplicam também ao trabalho musical, fazendo “gaguejar”
a técnica e subvertendo seus cddigos e convencgdes, como afirma Beatriz Britto (2009, p.47). A

autora cita Artaud, para embasar a importancia dessas subversdes para a criacdo teatral.

Romper a linguagem para tocar na vida é fazer ou refazer o teatro; e o importante é nao
acreditar que este ato deva permanecer sagrado, isto é, reservado. O importante é crer
que ndo é qualquer pessoa que pode fazé-lo, e que para isso é preciso uma preparagdo
(ARTAUD, 1999, p.8).

2.5 Os elementos teatrais no treinamento musical

Assim como no primeiro contato com os “treinamentos musicais” dos grupos que tomei
como objeto para essa pesquisa, a investigacao sobre a utilizagdo de elementos teatrais para o
treinamento musical também me reservou uma surpresa que problematizou justamente os
conceitos sobre os quais eu pretendia basear minha investigacdo. Ao entrevistar o diretor
musical Ernani Maletta, ele confrontou-me com uma questdo posterior a escrita de sua tese de

doutorado, que foi uma importante referéncia para esta pesquisa. Apesar de extenso, julgo ser
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oportuno citar neste trabalho o trecho da referida entrevista, em que o pesquisador

problematiza a fronteira que separa os conceitos das diferentes linguagens artisticas:

Eu me apropriei, |a na tese, de uma fala do Appia que toca nesse assunto (a defini¢cdo do
que é especificamente teatral) e ele faz uma diferenga que na época, pra mim, foi
salvadora, que ele diferencia dizer que o teatro é uma simultaneidade de artes, é muito
diferente de dizer que o teatro compreende fundamentos que sdo das outras artes.
Entdo eu me contentei com essa histdria de que no teatro se compreende conceitos e
principios que sdo das outras artes. S6 que isso sempre me incomodou. Por qué? Eu
falava: por que eu estou dizendo que esses principios sdo das outras artes? Quem deu a
essas outras artes a propriedade desses principios? Entdo, foi muito facil depois pra
mim, depois que eu quietei o facho, entender e defender o seguinte. Eu tenho tido
cuidado de focalizar em determinado momento do meu discurso a questdo do que eu
chamo de conceitos fundamentais, ou parametros fundamentais, que sdo pilares de um
campo do conhecimento, e chamar a ateng¢do para uma fato. Quando a gente adjetiva,
qualifica, um determinado grupo de elementos, chamando-os, por exemplo, de
elementos musicais, ou de elementos plasticos, a gente deveria entender que esse
adjetivo “musical” ndo significa que esses elementos sejam propriedade exclusiva da
musica. Esses elementos que a gente chama de musicais, eles sdo musicais tanto quanto
podem ser teatrais. Por que a gente chama de musicais? Porque, sem duvida alguma, foi
a musica que, de certa forma, os focalizou, sistematizou, criou conceitos. Isso deu, para
esses elementos, uma relagdo direta com a musica. Mas isso ndo quer dizer que
conceito seja exclusivamente musical. Uma coisa é dizer que o teatro compreende
conceitos que sdo das outras linguagens artisticas. E muito diferente dizer: o teatro
compreende alguns conceitos que também foram apropriados, também s3o das outras
areas artisticas. [...] Entdo eu tenho defendido muito, que é uma coisa sutil, porque,
como o vocabulario é pequeno, eu sou obrigado a continuar chamando alguns conceitos
de musicais, porque eu ndo tenho outra saida. Eu ainda ndo consigo, nessa encarnagao,
defender um glossdrio novo para que o mundo inteiro respeite, ou seja, entdo eu vou
continuar dizendo que existem conceitos musicais, existem conceitos plasticos, existem
conceitos teatrais e por ai vai. Porém, sempre com a ressalva de que é um abuso de
linguagem. Eu estou usando esse adjetivo, por que, eu preciso criar uma forma de
identifica-los, esse adjetivo tem sentido, tem razdo, ndo é a toa que sdao chamados de
musicais, a musica, realmente, é o campo do conhecimento que mais trabalhou com
esses conceitos, no sentido de sistematizar, de codificar, mas isso ndo deve significar
que eles sdo propriedade exclusiva da musica, da mesma maneira que a gente fala de
forma, cor, a gente vai falar que isso é do universo plastico, mas a gente tem que
entender que forma estd na musica também, cor esta na musica também. E parar de
dizer que as coisas sdo metaféricas (ERNANI MALETTA, entrevista - Anexo IX, p.220,
221).

A fala de Maletta, a principio, abala a estrutura de minha hipétese. Pois, se ndo existem
elementos fundamentalmente teatrais, ou musicais, mas sim elementos que est3o presentes
em ambas as linguagens artisticas, sem ser “propriedade” nem de uma nem de outra, ndo seria

correto afirmar que elementos teatrais podem auxiliar na construcdo de habilidades musicais.
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No entanto, uma segunda reflexdo a respeito do depoimento, nos faz ver que, na verdade,
independentemente da nomenclatura dada aos conceitos, sejam eles musicais, plasticos,
teatrais, etc; o importante é compreender que eles estdo presentes em diferentes linguagens

artisticas e, por isso mesmo, servem para que uma linguagem seja estimulada a partir de outra.

Continuamos distinguindo os conceitos a partir da nomenclatura das linguagens com as
quais possuem maior identificacdo. Pois, como ressaltou Maletta, seria necessaria a criagdao de
um novo vocabulario, amplamente difundido, para que esses conceitos fossem definidos de
forma que ndo fossem identificados exclusivamente a uma linguagem, o que ndo é o objetivo
desta pesquisa. Focaremos o trabalho na identificacdo de conceitos que sejam, de modo geral,
associados a atividades teatrais, e que os grupos estudados tenham o costume de utilizar como

suporte para a preparacdao musical de seus espetaculos.

2.5.1 O corpo

O corpo é, sem duvida, a principal ferramenta do ator. Poder-se-ia, mesmo, afirmar que
é também a Unica, visto que é a partir do corpo que se da o trabalho expressivo do ator, seja
através de sua gesticulacdo, expressoes faciais, manipulacdo de objetos e mesmo a sua voz.
Corpo e voz estdo intrinsecamente interligados, sendo que a voz é resultado da acdo corporal
como um todo e ndo apenas das partes que compdem o aparelho fonatério. Sendo assim,

pode-se afirmar que o canto é o préprio corpo que se estende pelo espaco em ondas sonoras.

Assim como o canto, a execucdo instrumental também estd diretamente ligada ao
trabalho corporal do instrumentista, e também sera influenciada por seus aspectos fisicos e
energéticos. Assim sendo, a pratica musical também envolve trabalho corporal,
independentemente de estar associado a uma atividade teatral ou ndo. Mas, é certo, que no
teatro o corpo é trabalhado de um modo especifico e com um enfoque maior que na musica, e

isso deve ser utilizado em favor dos atores, quando eles se envolverem com a pratica musical.
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Johann Alex evidencia a diferenca entre o enfoque corporal na preparagdo de musicos e de

atores, e defende a criagao de uma pedagogia musical diferenciada.

Eu acho que o aprendizado musical aqui dos atores ele é diferente do aprendizado
musical mais tradicional. Na musica pura mesmo, tem a coisa da técnica, das posturas,
mas a maioria da pedagogia musical pura ndo leva em conta o corpo do musico, na
maioria das situacGes. Leva em conta aquelas técnicas, as posturas, embocadura, mas
nao leva em conta o corpo. E o ator, o instrumento dele é tudo, é o corpo dele. Entdo,
eu acho que o ator, quando ele estd tocando um instrumento em cena, ele vai aprender
com o corpo também. [...] Eu acho que tem de haver uma pedagogia musical especifica
para o ator. Porque o ator é a coisa do corpo todo dele (JOHANN ALEX, entrevista -
Anexo Il, p.166).

A fala de Alex pode ser relativizada, visto que ja existem estudos que levam em conta o
corpo dos musicos na execugdo musical. Isso, no entanto, ndo invalida sua reflexdo sobre a

pertinéncia de uma pedagogia musical especifica para atores.

Na prética do Galpdo, a aprendizagem da musica através do corpo é constante. Apesar
de serem raros os momentos em que o grupo possa se dedicar a treinamentos especificos, o
processo de aprendizagem das musicas dos espetdculos encenados se da através de exercicios
polifénicos comandados por Ernani Maletta, nos quais o corpo dos atores esta integrado a

pratica musical.

No periodo em que estive em Belo Horizonte para acompanhar a rotina do grupo,
presenciei o ensaio de um numero musical em que todos os atores tocavam algum
instrumento. Insatisfeito com o resultado da primeira execucdo, Maletta pediu que os atores
tocassem novamente a musica, sé que, dessa vez, executando um “quadrado” com os pés,
marcando o ritmo do compasso. Na segunda tentativa, quando o corpo dos atores estava
participando da pulsacdao da musica, houve uma melhora significativa na performance do

conjunto, que parecia muito mais integrado.

O mesmo exercicio foi utilizado também no ensaio de uma cang¢ao com diferentes vozes.
Além de fazer o “quadrado” com os pés, marcando um compasso quaternario, os atores batiam
palmas em diferentes tempos: no primeiro tempo do primeiro compasso, no segundo tempo do

segundo compasso, no terceiro tempo do terceiro compasso e no quarto tempo do quarto
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compasso. Maletta relatou-me que essa é uma estratégia para detectar que partes da musica
precisam ser mais trabalhadas. Ao realizarem esse exercicio, os atores estdao executando dois
discursos independentes: o musical, da musica cantada; e o corporal, da dinamica de passos e
palmas. O discurso corporal toma para si a atengdo dos atores, que acabam falhando nas partes
da musica que ainda ndo foram totalmente apropriadas por eles. Essas sao as partes que serdo

trabalhadas pelo diretor musical.

De modo menos especifico, o diretor Gabriel Vilela (responsavel pela direcdo do
espetdculo Os Gigantes da Montanha) também pede aos atores que usem o corpo quando
estiverem cantando. Mesmo em um ensaio musical, o diretor interfere e pede para que os
atores cantem em pé, deixando que o corpo participe do ato de cantar. Em um ensaio
posterior, de uma cena que ja possui marcacdes, o diretor pediu para que os atores

procurassem executar a movimentacdo cénica, mesmo quando o foco do ensaio seja a musica.

Por serem constantemente estimulados a utilizar o corpo, os atores do Galpao acabam
utilizando-o também em ensaios em que ndo precisariam usa-lo necessariamente. Isso pode ser
observado em um trabalho textual, em que todos se encontravam sentados em roda. Em falas
mais extensas, alguns atores se permitiam seguir seus impulsos corporais, levantando e

gesticulando, mesmo que se tratasse apenas de uma leitura.

Responsdavel por conduzir o trabalho textual com os atores do Galpdao a pesquisadora
em trabalho vocal e cantora italiana Francesca della Monica, aplica diversos exercicios onde o
papel do corpo é fundamental para o trabalho vocal, seja com a voz falada ou cantada. Um dos
aspectos trabalhados é independéncia entre corpo e voz, podendo, cada um, adotar

caracteristicas diferentes em uma mesma acao.

E interessante fazer o exercicio em cima de um gesto de continuidade com a palavra
que aparece e desaparece, aparece e desaparece. Porque a tendéncia dos atores é fazer
tudo do mesmo jeito, a palavra descontinua e também o gesto descontinuo. Mas nao é
0 que acontece, porque o pensamento tem uma dindmica continua e pode ser que a
palavra ou a frase ndo tenha isso (FRANCESCA DELLA MONICA, entrevista - Anexo X,
p.242, 243).
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A utilizagdo do corpo n3o é tdo clara nos ensaios musicais do Oi Néis. Diferentemente
de Maletta, que além de musico é também ator, Johann Alex, responsavel pela diregao musical
do Oi Néis, afirma que sua Unica experiéncia com teatro foi tocar em cena, e que, por isso, ndo
utiliza elementos teatrais ao trabalhar musica, apesar de evidenciar a necessidade de uma
pedagogia especifica para atores, que leve em consideragdo o corpo dos mesmos durante o
aprendizado. Outro fator que pode ter influéncia no fato do Oi Néis ndo ter uma abordagem
clara dos aspectos corporais em seus ensaios musicais, é a auséncia da figura central de um
diretor. Como as encenag¢des do grupo sdao realizadas com dire¢do coletiva, ndo existe um
direcionamento especifico, como o que Gabriel Vilela d4 em seu trabalho com o Galpdo. As
decisdes dos ensaios sdo tomadas através do didlogo entre todos os integrantes, ndo havendo,

assim, a implantagdo de uma Unica linha de pensamento.

2.5.2 Espago fisico e espaco de interagao

Em ambos os grupos estudados, o espaco é um aspecto determinante ao se pensar no
preparo vocal e, consequentemente, no canto presente nos espetaculos. O Galp3o e o Oi Ndis
Aqui Traveiz sdo grupos que fazem apresentagGes tanto em espacgos fechados como em pragas,
ruas e outros lugares abertos. Muitas vezes, o local onde os espetdculos sdo apresentados exige

desses grupos uma preparacao especifica.

O primeiro contato profissional de Leonor Melo com o Oi Néis deu-se, justamente, em
funcdo de um trabalho vocal. Um dos poucos feitos pelo grupo sem estar relacionado a

nenhuma montagem especifica.

Quando trabalhei com eles no treinamento vocal sem estar destinado a uma montagem
especifica levantei algumas questdes sobre a voz na atuagdo em espagos abertos. Ndo
trabalho com uma preparacgdo especifica para a rua, mas como trabalho pensando no
espaco em que a voz age, existem algumas indicagdes que sempre estdo presentes, tais
como conscientizar o espacgo "real" que a nossa presenca fisica e vocal é capaz de atingir
e trabalhar nossas agdes fisicas e vocais para esse espacgo, evitando, por exemplo, que
os atores gritem durante o espetaculo inteiro no intuito de serem escutados por todos
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que eles enxergam, e, além de "perderem" as possibilidades cénicas de outras a¢des
vocais, que ndo seja gritar, depois fiquem afénicos, ou roucos. (LEONOR MELO,
entrevista - Anexo VII, p.204).

Como se pode observar no relato de Leonor Melo, o espago de atuagao é um fator
importante para a conscientizagdo vocal dos atores. A espacialidade pode, e deve ser utilizada

como elemento na preparacdo vocal dos atores, seja para o texto falado, seja para o canto.

Em seu trabalho, Francesca della Monica leva a questdo da espacialidade no trabalho
vocal para além do espaco fisico. Segundo a pesquisadora, a voz atua também em espagos

sociais, espacos de interacdo que se refletem no corpo do ator, afetando sua emissao vocal.

Eu sempre penso nos varios tipos de espagos que a voz deve gerir. Que sdo espagos
fisicos, espaco de relacionamento, espagos politicos. Por exemplo, no nosso didlogo
deste momento, é claro que, antes de dizer alguma coisa meu corpo estd reagindo, com
seu corpo. Entdo, o ataque significa estabelecer um campo de comunicagdo antes de
comegar. Meu campo de comunicagdo ndo comega com a palavra. Eu considero o
ataque da voz como a abertura desse canal de comunicagdo, e dos varios canais de
comunicagdo, considerando essa multiplicidade de interlocugdo (FRANCESCA DELLA
MONICA, entrevista - Anexo X, p.243).

Existe, portanto, um espaco de interacdo estabelecido entre os corpos dos
interlocutores, antes mesmo da emissdo vocal. E nesse espaco que as relagdes comegam a se
estabelecer. E possivel pensar nesses espacos de interacdo a partir da relacdo estabelecida com
os interlocutores. No fenémeno teatral, Francesca diferencia trés tipos de interlocutor: direto,

indireto e genérico.

Por exemplo, na pega Os Gigantes da Montanha (pega que estava sendo ensaiada pelo
Grupo Galpdo na ocasido da entrevista, e em que a entrevistada estava trabalhando),
tem momentos que a Condessa fala diretamente com Cromo, o primeiro ator. Mas tudo
que ela fala para o Cromo é uma fala que, na verdade, tem como interlocutor direto
Cromo, mas tem como interlocutores indiretos os outros atores. Pode ser que a mesma
fala tenha um sentido diferente, se ela se relaciona com Cromo, ou com os outros
atores. Sentidos diferentes. Se for falada pra ele, claro que ela quer dizer alguma coisa
para Cromo e, simultaneamente, uma coisa diferente para os outros. Entdo, o
interlocutor direto é Cromo, os interlocutores indiretos sdo todos aqueles que estdo
atuando na cena naquele momento e que recebem aquela fala (FRANCESCA DELLA
MONICA, entrevista - Anexo X, p.241, 242).

Os interlocutores diretos e indiretos estdo inseridos na dramaturgia textual, portanto, ja
sdo pré-definidos mesmo antes da encenacdo. No entanto, levar em consideracdo esses

diferentes espagos de interacdo, essa “dramaturgia dentro da dramaturgia” como define
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Francesca, pode ser de grande valia para o trabalho do ator, ndo apenas para a compreensao
textual, mas também para a definicdo de uma partitura vocal. Francesca também ressalta que
todo didlogo estabelecido em cena entre os personagens, é, também, um didlogo com o

publico, que é o interlocutor coletivo, ou interlocutor genérico.

A espacializagdo, a proje¢do da voz de um ator, deve sempre manter um
relacionamento com o publico, que vai ser o interlocutor genérico. Ou seja, o ator que
projeta, convoca a fala dele para o publico. E uma dimensdo inesquecivel. [...] Mas
quando ator esta em cena, é claro que ele deve enviar a sua fala para o publico e para o
interlocutor direto, ou seja, aquele que é o interlocutor na dramaturgia, que o
dramaturgo escreveu. [...] Entdo, temos o interlocutor direto, interlocutores indiretos e
o publico que é um interlocutor coletivo, genérico. O corpo do ator deve reagir a trés
situagOes diferentes (FRANCESCA DELLA MONICA, entrevista - Anexo X, p.241, 242).

Francesca afirma que, da mesma forma que os espacos de interacdo entre os diferentes
interlocutores agem sobre os didlogos da dramaturgia, agem também sobre o canto. Mesmo
gue o canto, na maioria das vezes, ndo seja um didlogo entre personagens, o que problematiza
a definigdo de interlocutores diretos e indiretos, os momentos musicais sao um didlogo com o

publico, ou seja, o interlocutor coletivo, cumprindo, também, uma fung¢ao dramaturgica.

O canto é gerido exatamente como a palavra falada. Ndo tem diferenga. E também a
pluralidade ndo é atingida apagando a individualidade dos atores. Uma coralidade é
alcangada pela soma das individualidades dos atores. Um didlogo entre os atores é um
didlogo com o publico, claro. Tem uma fung¢do dramaturgica (FRANCESCA DELLA
MONICA, entrevista Anexo X, p.244).

Os espacos de interagdo estabelecidos antes da emissdo vocal ndo sao um fenédmeno
exclusivo do evento teatral, acontecendo em qualquer situagdo social. No entanto, cabe aos
profissionais de teatro saber explorar esse espaco de interagdo, que prepara o caminho para o

ataque vocal, seja no canto, seja na voz falada.

2.5.3 Capacidade de associa¢ao

O fato de os grupos estudados ndo realizarem com frequéncia um treinamento

especificamente musical, torna dificil a identificagdo de elementos teatrais no desenvolvimento
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de habilidades musicais, ja que esse processo se da junto com a encenagdo dos espetaculos. H3,
no entanto, uma caracteristica determinante, que pode ser observada nos ensaios dos

espetaculos e que colaboram para a evolugdo musical dos atores.

Retomaremos a hipdtese de que ndo existem principios exclusivos de uma ou outra
linguagem artistica, mas sim, que existem principios que sdao mais desenvolvidos por uma
determinada linguagem, o que ndo exclui sua participacdao em outra. Por exemplo, o ritmo é um
principio fundamental para a musica, mas também existe ritmo no teatro ou nas artes plasticas.
Assim sendo, mesmo que ndo tenha familiaridade com a linguagem musical, um ator tem
familiaridade com o conceito de ritmo, pois estd acostumado a trabalhar com esse conceito no
fazer teatral. Para que esse ator possa aplicar esse conhecimento, que ele ja possui no campo
teatral, para o fazer musical, é necessario que ele consiga associar a acdo do conceito nessas
duas linguagens. Sendo assim, a capacidade de associacdo é fundamental para que elementos
“teatrais” (que ndo sdo apenas teatrais) possam auxiliar no desenvolvimento de habilidades

musicais.

Todos os fundamentos da musica estdo presentes no trabalho do ator. As nuances da
fala podem ser associadas ao conceito de altura; o ritmo e a intensidade estdo presentes tanto
na fala quanto na movimentagdo corporal dos atores; e mesmo o timbre pode ser associado a
uma qualidade de movimento ou caracteristica vocal, como o faz Paulo José ao aplicar a técnica

denominada por ele de orquestragdo do texto® .

Os atores do Galpdo utilizam essa capacidade de associagdo para desenvolver suas
habilidades musicais através dos exercicios polifénicos propostos por Ernani Maletta. Os
atuadores do Oi Nois Aqui Traveiz, também se aproveitam de sua capacidade de associacdo,
mesmo que inconscientemente. Essa diferenca se nota principalmente pela diferenca do
desempenho musical do grupo nos ensaios e nas apresentagdes dos espetdculos. Ao observa-
los durante um ensaio estritamente musical (quando os atores estdo preocupados apenas com

a execugao musical, e, na maioria das vezes, sentados) tornam-se aparentes as fragilidades que

> Ver pagina 22.
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0 grupo possui em relagdo ao dominio das técnicas musicais. Quando se ensaia a cena, e,
dentro dela, executa-se uma musica, ja se pode notar uma diferenga significativa na
performance musical. Ja na apresentacdao de um espetaculo, as deficiéncias dos atuadores
quase ndo sdo percebidas. Por mais que possam existir falhas (mesmo musicos profissionais
estdo sujeitos a elas), a integracdo dos atores na cena faz com que a execug¢do musical seja,
também, mais integrada. Acredito que essa melhoria na performance musical se dé pela
influéncia do desenvolvimento dos aspectos cénicos. Ao ser executada durante uma
apresentacdo, a musica ja estd, de certo modo, associada ao ritmo da cena. Mesmo que
inconscientemente, esse ritmo cénico auxilia os atores a manterem o ritmo musical. O mesmo
pode-se dizer em relagdao a qualidade vocal. A intensidade corporal empregada pelos atores na
apresentacao de um espetaculo interfere diretamente na qualidade de sua voz, e, portanto, na
execug¢do de uma cang¢do. Sao elementos teatrais, mas interferem diretamente na execugao das

musicas.

Para que se possa tirar melhor proveito dessa capacidade de associagdo é necessario
torna-la um processo consciente. A partir do momento que o ator se torna consciente dessa
capacidade de associacdo, a apreensdo de fundamentos de outras linguagens artisticas se torna

muito mais facil. Como afirma a diretora e professora Maria Thais Lima Santos:

As vezes vocé encontra um ator que n3do é tdo habilidoso tecnicamente... que ndo tem
mil habilidades, mas tem um pensamento habilidoso. E isso é fundamental: um
pensamento tem a capacidade de transferir conhecimentos. (SANTOS, 2005, p.200).

Sendo assim, a chave para o desenvolvimento de habilidades musicais, a partir de
elementos teatrais pode estar na capacidade de associacdo. O fundamental é desenvolver a
percepcdo a ponto de perceber os elementos musicais empregados no trabalho realizado para

o teatro e emprega-los para o desenvolvimento de habilidades musicais.
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CONCLUSAO

Esta pesquisa teve como objetivo principal investigar o treinamento musical de dois
grupos teatrais brasileiros, que se destacam pela utilizacdo da musica em suas encenacgdes: o
Grupo Galp3o e o Oi Nois Aqui Traveiz. A finalidade dessa investigacdo foi confirmar, a partir do
treinamento desses grupos, a hipdétese de que elementos teatrais podem ser utilizados no

desenvolvimento de habilidades musicais.

Ao longo da pesquisa, a hipdtese foi problematizada, pois a investigagdo levou ao
questionamento da propriedade dos elementos nas linguagens artisticas em questdo. A
hipétese desta pesquisa sugeria que um elemento teatral, a corporeidade, por exemplo,
poderia auxiliar no desenvolvimento de habilidades musicais. No entanto, a corporeidade nao é
uma propriedade do teatro. E um elemento intensamente explorado pela linguagem teatral,
mas presente também em outras linguagens. Existe corporeidade na musica. Por isso, se a
corporeidade pode ajudar no desenvolvimento de habilidade musicais, seria correto dizer que

essas habilidades se desenvolvem a partir de um elemento que é teatral, tanto quanto musical.

Apesar de entendermos que os elementos ndo sdo propriedade exclusiva de uma ou
outra linguagem artistica, ndo foi possivel, nesta pesquisa, evitar a tendéncia de localizar tais
elementos em areas especificas. Para que se pudesse mapear de forma mais eficaz as ac6es dos
grupos estudados em seus ensaios musicais, se manteve a classificacdo dos elementos de
acordo com o modo em que estavam sendo utilizados, ou seja, mais identificados com a
linguagem teatral, ou com a linguagem musical. Assim sendo, alguns elementos, principalmente
0 corpo e a espacialidade, foram classificados como teatrais, ao se analisar o modo como

interferiam na execug¢dao musical.

Sobre o modo como se da a influéncia desses elementos teatrais no desenvolvimento de
habilidades musicais, concluiu-se que essa influéncia se dd por esses elementos serem também

musicais. Um ator que possui habilidades corporais e ritmicas para a cena, pode usufruir dessas
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habilidades também para a execug¢ao musical, seja cantando ou tocando um instrumento. A
chave para que a polivaléncia desses elementos possa ser utilizada para o desenvolvimento de
uma linguagem estd na capacidade de associagdo do ator. Um ator deve poder associar o modo
com que trabalha o ritmo e as inflexdes em suas falas, por exemplo, com o0 modo com que pode
utilizar esses mesmos elementos em uma musica. Cabe ao treinamento musical do ator tornar
esse processo consciente, para que o ator tenha o dominio das habilidades que ja possui,

independente da linguagem artistica em questao.

Ao longo da pesquisa, tornou-se evidente que os grupos estudados ndo realizam com
frequéncia treinamentos especificos. Eles exercitam constantemente suas habilidades musicais
através da rotina de ensaios, mas, raramente, existe um periodo dedicado a pratica musical

desvinculada de qualquer espetaculo.

Dos fundamentos de um treinamento musical voltado para atores, desenvolvidos no
primeiro capitulo desta dissertagao, alguns estdo presentes no modo como o0s grupos

trabalham com a musica, e outros ndo.

1. Atuacdo polifénica

A atuacdo polifonica estd diretamente associada a apreensdo dos conceitos
fundamentais de cada linguagem artistica. Apesar dos grupos possuirem entre seus integrantes
diferentes niveis de dominio da linguagem musical, pode-se afirmar que os conceitos basicos
sao dominados por todos. O que torna possivel que os atores de ambos os grupos se apropriem

do discurso musical presente em cada espetaculo e atuem polifonicamente.

Ha, no entanto, uma diferenca entre os dois grupos, no que se refere a facilidade no
processo de apropriagdo do discurso musical que é um reflexo direto da forma como se deu a

apreensdo dos conceitos musicais fundamentais por cada grupo.

Por sua organizacdo enquanto grupo, o Oi NGis possui uma grande rotatividade de
integrantes e, por isso mesmo, o trabalho em relacdo a apreensdo dos conceitos musicais

utilizados pelo grupo em suas encenacdes deve ser constantemente refeito com os atuadores.
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Isso acaba por gerar um desnivelamento dos integrantes em relagao as habilidades musicais e

dificulta a formagdo de um discurso musical integrado por parte do grupo.

Por possuir um grupo mais estavel, o Galpdo ndo apresenta tanta dificuldade em relacao
a formagdo e apreensdo do discurso musical de cada espeticulo. Outro fator que age
favoravelmente em relagao ao grupo mineiro foi o estudo sistematizado feito pelo grupo na
ocasido em que resolveram comecgar a trabalhar com musica. Todos os atores do Galpao
passaram por aulas praticas e tedricas, o que é de extrema importancia para a seguranca do
ator em relacdo ao dominio dos conceitos fundamentais de qualquer linguagem artistica. O

dominio dos conceitos fundamentais é a base para a apropriacdo da linguagem e,

consequentemente, para a atuacao polifonica.

2. Construgao de habilidades

No primeiro capitulo dissertou-se sobre dois modos de construcdo de habilidades:
através da associacdo entre diferentes linguagens artisticas, quando a habilidade em uma
determinada linguagem é utilizada para desenvolver outra; e através da associagdo com

praticas cotidianas, como defende Schafer em sua metodologia de ensino musical.

Por ndo terem um treinamento musical sistematizado, ndo se pode observar nenhuma
dessas praticas aplicadas no treinamento dos grupos estudados. Pelo trabalho com o diretor
musical Ernani Maletta e sua metodologia através da atuagdo polifénica do ator, pode se dizer
que o Galpdo tenha em sua pratica musical uma maior integragdo entre as diferentes
linguagens artisticas. Ainda assim, por essa prdatica raramente ser dissociada da montagem ou
ensaio de um espetdculo, o foco ndo é a construcdo de habilidades, mas sim a apreensao da
musica a ser tocada. As habilidades acabam se desenvolvendo por serem trabalhadas

simultaneamente a apreensdo das musicas, mas nado sdo o foco dos exercicios.
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3. Rompimento de resisténcias fisicas e emocionais

O rompimento de resisténcias fisicas e emocionais também é um dos objetivos dos
exercicios polifénicos, e podem ser observados na pratica do Galpdo. Nos ensaios que pude
acompanhar, era comum que fosse proposta aos atores, pelos orientadores da parte vocal e
musical do espetdculo, uma movimentagdo corporal a ser feita simultaneamente ao canto ou a
execug¢do dos instrumentos. Essas movimentagdes, que em geral tinham certo grau de
complexidade, tinham o objetivo de ocupar a mente dos atores, para que a musica pudesse
fluir livremente através do corpo. Ao tirar o foco da execucdo musical, passando-o para a
movimentacdo corporal, o ator se livra, também, da apreensdo em executar a musica
corretamente, e, muitas vezes, é justamente essa apreensdo, esse estado de tensdo, que

prejudica a execucdo musical.

Os ensaios musicais do Oi Néis s3o, até onde pude acompanhar, baseados na repeti¢do
das musicas dos espetaculos. Nao é utilizada pelo grupo nenhuma estratégia que tenha como
objetivo auxiliar os atuadores durante os ensaios musicais. No entanto, alguns fatores podem
ser observados nessa pratica, que, certamente, influenciam no resultado final alcancado pelo
grupo em relacdo a execucdo musical. E digna de destaque a disciplina dos atuadores, que
encaram com muita seriedade os desafios propostos pelo diretor musical e ensaiam
exaustivamente cada detalhe, ndo apenas das musicas, mas da partitura cénica criada em seus

espetaculos, de um modo geral.

O treinamento exaustivo do Oi Néis remete ao tipo de treinamento defendido por
Grotowski, em que, através do esgotamento fisico, o ator pode encontrar um novo fluxo
energético. No treinamento grotowskiano, a exaustdo também serve como uma forma de
rompimento de resisténcias, principalmente mentais. Ao chegar ao esgotamento fisico, o corpo
pode encontrar uma organicidade prdpria, se livrar dos comandos cerebrais e permitir que as
acdes executadas fluam através dos impulsos corporais. A execugao musical nunca é dissociada
do corpo do ator. Mesmo que a musica seja instrumental, é o corpo do ator que estara
manipulando o instrumento. Por isso, a exaustdo se apresenta também como mais um

elemento que auxilia no rompimento de resisténcias fisicas e emocionais, também para
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execu¢do musical. Esse elemento ndo estava previsto no item do primeiro capitulo desta
dissertacao, onde esse tema foi abordado, pois foi identificado posteriormente, a partir da

analise dos ensaios do Oi Néis Aqui Traveiz.

4. Treinamento auditivo

Mais uma vez, o termo treinamento ndo &, talvez, o mais apropriado para designar a
pratica adotada pelos grupos estudados. Assim como o “treinamento” musical, o “treinamento”

auditivo também se da integrado ao processo de ensaio e montagem dos espetaculos de cada
grupo.

Da parte do Grupo Galpdo, ndo pude identificar nos ensaios assistidos, ou nas
entrevistas realizadas, qualquer indicio que haja por parte do grupo uma pratica voltada para o
desenvolvimento da escuta. Ja no trabalho do Oi Ndis, a sensibilizacdo da escuta dos atuadores
é constante. A busca do grupo por sonoridades pouco convencionais para os ouvidos ocidentais

faz com que os integrantes estejam sempre treinando a sua escuta.

O “treinamento” comeca na etapa de elaboracdo dos espetaculos, quando os atuadores
buscam diversas referéncias sonoras para experimentar durante os ensaios. A busca por
sonoridades diferenciadas vai além de instrumentos musicais ou sons com objetos que ndo sado
propriamente musicais, € comum, também, no histérico do grupo, o trabalho com diferentes
idiomas, em geral, idiomas com os quais o espectador brasileiro ndo esta familiarizado, como
dialetos indigenas, linguas arcaicas, etc. Isso requer dos atuadores que eles estejam em
constante contato com essas sonoridades, e, também, que eles exercam uma escuta
diferenciada. Uma escuta mais atenta, em relagdo ao modo como escutamos 0s sons que nos
rodeiam em nossa vida cotidiana. Sendo assim, pode-se afirmar que o treinamento auditivo

estd presente na pratica do Oi Nois.
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5. Treinamento continuo

E inegdvel que os grupos investigados nesta pesquisa estdo em constante exercicio de
suas habilidades musicais. Isso se reflete na qualidade musical presente em seus espetdculos.
No entanto, cabe, neste ponto, uma reflexdo sobre quao benéfico poderia ser para esses
grupos um treinamento musical dissociado dos ensaios ou montagens dos espetdculos. Os
proprios integrantes dos grupos relatam em seus depoimentos que sentem falta de um
momento onde possam exercitar, ndo apenas as habilidades musicais, mas todos os elementos
envolvidos no trabalho do ator, de um modo geral, sem a preocupacdo da apresentacdo de um
resultado, como se dd nos ensaios ou processos de montagem. Segundo esses integrantes, o
grande empecilho para que isso seja possivel, é a rotina dos grupos teatrais profissionais, que
possuem uma grande demanda de trabalho com realizacdes de novos projetos e apresentacdes
de repertdrio, sobrando pouquissimo, ou nenhum tempo, para treinamentos, especializacdes

ou reciclagem profissionais.

Comparo os resultados obtidos com esta pesquisa com a experiéncia que vivo no grupo
de teatro do qual faco parte. Em seu surgimento, o Grupo Milongas tinha como base a pesquisa
teatral apoiada em treinamentos continuos e descomprometidos com qualquer projeto de
encenacdo. Com o amadurecimento do grupo e crescimento de suas atividades profissionais, o
gue se viu foi que a regularidade dos treinamentos comecgou a ser afetada pelos compromissos
de trabalho. Atualmente, a rotina do grupo vem passando por uma transformagdo. Apds dez
anos mantendo treinamentos independentes, o Milongas sente, hoje, a necessidade de atrelar
qualquer pesquisa realizada a um projeto, a criagdo de um produto que possa ser apresentado.
A partir da observacdo dos grupos estudados, e da minha prdpria experiéncia enquanto
membro de um grupo teatral, acredito que seja possivel que a alta demanda de produtividade
de um grupo profissional deixe pouco tempo para atividades que ndo se relacionem com uma

producdo, ou seja, com a criacdo de um produto artistico.
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Ainda que o treinamento dissociado de uma montagem ndo seja uma realidade para os
grupos teatrais profissionais, sua integragdo a rotina de ensaios pode ser benéfica. Para um
treino musical voltado para atores, essa integragdo permite o envolvimento natural de
elementos teatrais. Cabe aos grupos buscar estratégias para que esses elementos sejam
utilizados de modo eficaz para o desenvolvimento de habilidades musicais. Os exercicios
polifdnicos desenvolvidos por Ernani Maletta apontam um direcionamento nesse sentido, mas,
certamente, existe ainda um campo muito vasto a ser explorado acerca dos beneficios que a

integracdo de elementos teatrais pode trazer para o treinamento musical do ator.
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ANEXO | - Entrevista com Paulo Flores - Oi Néis Aqui Traveiz

Porto Alegre, 26 de marco de 2013.

MATHEUS: Antes do Oi Néis vocé fez parte de um grupo chamado Esta¢do Partida, que tinha
uma pega com o mesmo nome, que era um show poético-musical, segundo o livro da Sandra

Alencar (p.26). Como era esse espetdculo?

PAULO: Na realidade, ele tinha o formato bem desses shows poético musicais, na linha de
varios espetaculos que aconteceram na cidade, em todo pais. A gente se utilizava de poesias de
um autor gatcho, que depois vai ser um dos criadores do Oi Néis, Rafael Baido, que ja era meu
companheiro nesse trabalho, e musicas, também de um compositor gaiucho, que também
trabalhava com teatro, era ator e musico, que era o Aurélio Bender. A gente reuniu esse
material, contextualizando a época, aquele momento de luta pelas liberdades democraticas, e
havia também interesse de trazer de volta uma pessoa que estava bastante afastada dos
palcos, que era a Magliane, uma cantora, entdo a gente fez isso. O nome do grupo era Estagdo
Partida, entdo a gente utilizou o nome no espetaculo também, que era uma maneira que a
gente divulgava o grupo, divulgava a ideia do grupo. Essa foi a minha experiéncia de trabalhar
musica, elementos da musica e elementos do teatro. Mas era bem, vamos dizer assim, um

formato convencional. Bem diferente do que vem a ser a proposta do Oi Nois.

MATHEUS: Nesse espetaculo vocé trabalhou como ator, também, ou sé na dire¢do?

PAULO: Nao, era direcdo.

MATHEUS: O Amargo Santo da Purificacdo é um projeto de 1980. Mas a concep¢do mudou, né?

PAULO: Completamente diferente. Quando a gente comega a pensar, no inicio de 2000, que a
gente comeca a pensar em fazer o nosso novo trabalho de teatro de rua, o foco, a questdo da
ditadura militar, a gente resgata esse titulo, que para nds era emblematico porque tinha sido

censurado, e tratava da questdo da resisténcia armada. Entdo, esse é o ponto comum, falar da
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resisténcia armada e resgatar esse titulo que, para a histéria do grupo tinha sido importante,
entre o final de 79 e o inicio de 80 a gente fez esse projeto, que acabou sendo, na época,
censurado. Ele tinha se baseado em diversos textos, mas o texto que falava diretamente da
resisténcia armada era o0 Em Cédmara Lenta, do Renato Tapajds, que era um livro que também
foi muito polémico na época, foi langado, retirado das livrarias, porque contava a histéria de
um militante da luta armada. Do que ficou para o espetaculo em que a gente conta a trajetdria
do Carlos Marighella, era a ideia, porque acabou o espetaculo ndo acontecendo, a ideia no
roteiro que na cena de perseguicdo e morte desse guerrilheiro, se usaria a musica do Sergio
Ricardo do Te Entrega Corisco, que a gente colocou na cena onde o Marighella é baleado no
cinema. Historicamente, logo depois do golpe, ele é baleado dentro de um cinema no Rio de
Janeiro, Deus e o Diabo na Terra do Sol estava estreando em 64, entdo a gente fez essa

referéncia da musica, cinema e o acontecimento da prisdao do Marighella.
MATHEUS: No projeto da década de 80 vocés ja pensavam nessa musica.

PAULO: Essa musica esta no roteiro. Sdo, vamos dizer, dois momentos, no inicio se cantava uma
musica afro, que a gente usa no momento Clara lansa, que ela fala aquele texto do Terra em
Transe, que a gente usa uma musica também: Amalodé laié laié (cantando em um idioma
africano). Que também era do roteiro 1& de 79, 80. Foram as duas Unicas referéncias que
ficaram. A gente, na realidade, queria resgatar o titulo, e, ao partir, foi um outro caminho, um

outro momento e outro caminho mesmo, pra falar de coisas parecidas.

MATHEUS: O primeiro contato do Oi Néis com a musica foi através de intervengdes politicas,

né? Nessas intervencdes em manifestacdes ja tinham musicas? Com que instrumentos?

PAULO: Comecou a acontecer, ndo que a gente utilizou... eu acho que desde as primeiras a
gente trabalhava com alguma sonoridade, depois veio a ideia de se usar uma musica que
puxasse aquela manifestacdo. Eu lembro que teve uma manifestacdo que foi bem forte,
mobilizou muitas pessoas, que a gente utilizava uma cancdo, cantada pelos manifestantes,
falando... era a questdo da guerra das Malvinas, entdo a gente utilizou uma cancdo. E comecou,

eu acho que a partir dai comegou a se utilizar cangbes nessas intervengdes, porque era uma
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maneira, a encenag¢do nao tinha um texto, ou as vezes tinha de improviso dos atores, mas nao
tinha um texto elaborado, entdo comegou a passar a ter uma cangdo guia, que falava daquela

questdo, daquele problema, daquela crise, daquele momento que a gente queria abordar.
MATHEUS: Mas instrumentos vocés ndao usavam, era cangao a capella...

PAULO: Comecou, na realidade, comecou ai também, tudo isso. Na trajetéria dessas
intervencdes comecou a se usar o tambor. Comecgou a se agregar, aos poucos, instrumentos, o

primeiro é o tambor.
MATHEUS: Eu li em algum lugar que foi o Zé da Terreira que trouxe o tambor.

PAULO: Nao, na realidade, o Zé da Terreira passa a ser um personagem importante, a partir do
nosso contato com ele em 84, entdo, as primeiras coisas, na realidade, que o Zé faz com o
grupo sdo essas intervencdes de rua, com esse carater politico. Ele vinha dessa experiéncia do
T4 na Rua. E tinha uma experiéncia musical, ele era um ator cantor, trabalhou no Hair, ele saiu
de Porto Alegre pro Rio de Janeiro e um dos primeiros trabalhos que ele fez no Rio de Janeiro
foi o musical Hair. Trazendo essa experiéncia, ele comega, de uma maneira recorrente em
nossas intervengdes, é a questdao do tambor, é a questdo do canto, mas ja eram elementos que
0 grupo ja tinham trabalhado anteriormente. Antes do teatro de rua, o Oi Noéis, nos seus
primeiros espetdculos, utilizava de uma forma bem cadtica a questdo da sonoridade. De que
maneira tu envolves o publico com uma sonoridade que cause um estranhamento, coisas que a
gente sempre vem buscando nos nossos espetdculos, de uma maneira mais aprimorada, mas
era essa ideia de envolver o espectador também através da sonoridade. Isso aconteceu ja no
primeiro espetaculo. Quando a gente faz o Ensaio Selvagem, que é o terceiro espetaculo do
grupo, que é um texto do Zé Vicente, a gente queria tambor, queria que tivesse o ritmo
brasileiro, porque trabalhava com a questdo do texto, trabalhava com a questdo do
colonialismo cultural, essa coisa norte-americana, como seduzia a populacdo em geral, a
juventude, de que maneira era seduzida através da musica norte-americana, e era a época da

discoteca. A moda da discoteca. Entdo, a gente usava som mecanico, tinha um personagem que
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era o discotecario, que ficava todo o tempo tocando mdusicas norte-americanas, e existe um
personagem que ficava preso durante todo o tempo, simbolizando a resisténcia, as raizes
brasileiras. Quando esse personagem se libertava, ele vinha com um tambor, tocando, e ai se
tocava alguns sambas importantes. Na real era a musica brasileira que usava o tambor, desde o
Bate-macumba dos Mutantes, até o Salve o Prazer, do Assis Valente, os Novos Baianos, “abre a
porta e a janela”, e o final era uma grande celebragdo, porque, na real, o texto mostrava de que
maneira o artista brasileiro acabava sendo manipulado pelos interesses estrangeiros, mas que,
no final, mesmo ja completamente manipulado, ele tinha uma voz de resisténcia. Entdo, a
gente fazia um outro final, um final de celebragcdo com o publico, de cantar, de sair do teatro, ir
para rua cantando essas can¢des. A pessoa que introduz a musica, mais elaborada, dentro do Oi
Nois, é o Caio Gomes, que faleceu o ano passado. Nessa Cavalo Louco (revista editada pelo Oi
Nois) tem uma homenagem pra ele, um texto sobre ele. Ele era irmdo de um dos atores do
grupo, que traz ele pra esse trabalho do Ensaio Selvagem, onde ele ja vai ser ator e musico. Essa
é a primeira experiéncia... Ele tocava percussdao em escola de samba, ja tinha essa experiéncia e
o contato com o teatro também vai trazer pra ele essa experiéncia de tocar em publico, que vai
fazer, também, ele se envolver com a experiéncia do musico, contato com o publico, ndo sé na
escola de samba, junto a uma massa de ritmistas, mas essa experiéncia mais direta com o
expectador. E ai, ele desenvolve um trabalho musical dentro da cidade, muito associado ao
teatro e, principalmente, associado ao teatro de rua. Ele tem uma experiéncia dentro do Oi
Néis, que ndo comega com o teatro de rua, depois ele vai ter uma experiéncia junto com as

primeiras montagens de teatro de rua do Oi Néis, e depois com outros grupos da cidade.
MATHEUS: Nesse espetaculo, entdo, vocé ja tem atores tocando em cena, né?

PAULO: Isso. Que ai, seria a principio um ritmista que entra na pe¢a como ator. A funcdo do

personagem dele é ligada a musica. No caso a percussao, e os outros atores cantam.

MATHEUS: E, vocé falou que tem a figura do DJ, que toca musica de discoteca, entdo, a
reproducdo eletrénica também esta inserida na pega, tem essa figura, ele era um personagem

gue estava inserido na cena...



151

PAULO: Isso.

MATHEUS: Nas primeiras montagens, vocé falou que vocés ja procuravam explorar o som, os

recursos sonoros...

PAULO: Vou te dar um exemplo. O primeiro espetdculo, a gente procurava ja uma interpretacao
gue fugisse do naturalismo, do teatro mais convencional, j& desde usar a voz, experimentar a
voz no que ela pode... de possibilidades de outros ritmos, uma sonoridade que pudesse causar
um estranhamento no espectador, e alguns instrumentos musicais, ou ndo, ou ruidos que
fossem produzidos pelos atores, fora de cena ou em cena, que pudesse, de alguma maneira,
contribuir também pra esse outro tipo de sonoridade que a gente queria no espetaculo, nas
falas do espetaculo. Era um espetdculo muito irreverente, havia quase um coro que ficava no
teto do teatro, ficava pendurado nas vigas, que ia dialogando com o que estava acontecendo
em cena, usando a parddia, quase de uma maneira sarcastica, comentando os acontecimentos
da cena. Entdo usava muito jingles de propagandas conhecidas, que estavam na televisao na
época, associava ao que estava acontecendo, e também ruidos completamente estranhos ao
expectador. Eu lembro que a gente usava um acordeom pra produzir sons, e usava outros
elementos que pudesse... elementos mais variados que produzissem sons pra criar essa

atmosfera sonora que o espectador nunca tinha escutado, que ndo era usual.
MATHEUS: Vocé esta falando da Divina Proporgdo.

PAULO: E. Eram duas pecas curtas, A Divina Proporcéo e A Felicidade Ndo Esperneia, Patati,

Patata.

MATHEUS: Nos dois tinha essa pesquisa...

PAULO: Isso

MATHEUS: Os sons ja eram feitos pelos atuadores ou tinha reproducgdo eletrénica também?

PAULO: N3o. Na realidade, a reproducdo eletrénica entra no Ensaio Selvagem por uma questao,

gue fazia parte do que a gente queria no espetaculo. Aquilo que estava em voga no momento,
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disseminando um tipo de musica, que tocava em radio, tocava em tudo que era lugar, entdo a
gente utilizava a musica de discoteca. Na realidade, o Oi Néis nunca foi... Ndo lembro de um
espetaculo que a gente tenha... No teatro convencional é muito utilizada a reprodugdo
mecanica. A gente sé faz reprodugdo mecanica se a gente acredita que aquilo esta inserido

nagquele momento da pecga. Entdo, pouquissimos espetaculos utilizaram a musica gravada.

MATHEUS: Como vocé falou, ja tinha acordeom, tinha outros instrumentos. No caso do

acordeom, ja tinha alguém que tocava? Vocés exploravam mesmo a partir da sonoridade?

PAULO: Isso. O primeiro musico, que ja tem uma histdria anterior como ritmista em uma escola
de samba é o Caio Gomes. Depois se da o encontro, na continuacdo, com o Zé, que também,
era o inicio dele enquanto tocador de tambor. Ele tinha uma experiéncia de cantor e tinha
vivido uma pequena experiéncia no Ta na Rua, onde ele tinha dado os primeiros passos em
tocar um tambor. Ai ele traz pra gente isso, e comega-se a se usar, entdo, em cima da
experiéncia dos atores que vado se agregando ao grupo, a experiéncia que eles tém em algum
tipo de... principalmente percussdo, a gente comeca a trabalhar com isso. A percussdo comeca
a fazer parte, principalmente, do teatro de rua. Em 87, quando a gente monta a Exce¢do e a
Regra, que é o segundo espetaculo de teatro de rua do Oi Néis, quando a gente comeca a
trabalhar a nossa versdo do Brecht pra rua, a gente pega aqueles poemas, que ele indica pra
serem musicados, a gente pensa em transformar em musica préximas a nossa realidade,
musicas brasileiras. Entdo, € bem o inicio da Terreira, a Terreira acabou, num primeiro
momento, sendo um grande centro de cultura alternativa, no sentido de acontecer todo um
movimento dentro da cidade que agregou muitos musicos que tocaram pela primeira vez
dentro da Terreira mesmo, do rock, do punk até o que a gente chama de MPB. Ent3do, agregou
muitos musicos. Tinha muita atividade musical dentro da Terreira. A partir dai, varias pessoas...
Talvez o Alex tenha te contado ontem, o Alex comeca a tocar dentro da Terreira, como outros
jovens. Entdo, por afinidade, por estarem mais préoximos, a gente chamou o Alex e o Mario
Falcdo pra trabalharem esses poemas do espetaculo, utilizando essas referéncias: a gente quer
samba enredo, quer marcha... musicas que sejam préximas, que tenham essa raiz brasileira. Ai

eles desenvolveram, cada um desenvolveu uma parte das musicas, dos poemas, musicou os
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poemas, e a gente entdo trabalha essas musicas. A gente faz tanto um grupo que vai tocar, e ai
estd o Caio Gomes, estd de volta a Terreira, ao Oi Nois, o Zé, e mais algumas outras pessoas que
vao se agregando a esse grupo que toca e canta as cang¢des. Tem algumas cang¢des que sdo
cantadas pelos atores em cena, e outras que sdo cantadas pelo grupo musical. Os instrumentos
que vao pra rua sao variagdes de instrumentos de percussdo, principalmente, sdo os tambores,

e outros instrumentos que se agregam a esse ritmo de percussdo, agogo, variantes e tal.

MATHEUS: Hoje vocés trabalham com uma gama bem grande de instrumentos, tem violdo,
acordeom, saxofone, as vezes até instrumentos mais exdticos. Tem um momento especifico
gue vocés comecaram a se preocupar em adquirir instrumentos, aprender as técnicas, ou foi

acontecendo naturalmente?

PAULO: Na realidade, sempre é associado ao que a gente vislumbra como espetdculo. Na
realidade é muito parecido Id com as origens. Quando a gente imaginou o Ensaio Selvagem a
gente pensou: Nao, nds queremos que termine com uma roda de samba que celebre atores e
espectadores, entdo a gente precisa de alguém que esteja junto nessa proposta. S3o coisas
assim. Em fun¢do do que a gente quer, do que a gente comega a pensar como encenagao, que a
gente vai atrds. E, claro, tudo em cima dos recursos, das dificuldades. Entdo cada instrumento
foi sendo adquirido em determinado momento, com algum tipo de verba que a gente tinha
naquele momento. No primeiro momento sdo esses instrumentos de percussao, que a gente
comeca a utilizar no teatro de rua, tanto pra musicas, porque quase todos os espetaculos do Oi
Ndis, na rua, comegam a ter canto. Isso desde o primeiro. O Teon, ja vindo das intervencgdes, a
gente traz um tambor pra rua. Tem a questdo do genocidio dos indigenas na América, ndo havia
fala, e havia um bumbo, um tambor, e aquela india tocava esse tambor, no final, era a Unica
gue continuava em pé, todos morriam, ficavam caidos e ela continuava tocando o bumbo,
como exemplar da resisténcia indigena, da resisténcia dessa ideia. Entdo, a gente usava o
tambor ja nesse espetaculo, tinha uma cancdo indigena que a gente cantava em determinado
momento, em tupi guarani, entdo, quando havia a fala ou o canto, era em tupi guarani. E, a

partir dai, vem a excegdo e a regra, musica mais elaboradas. Tinha um duo, que era cantado so
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por duas atrizes, sem instrumentos, uma composicao do Mdrio Falcdo, em uma cena do rio, o
explorador e o explorado estdo na frente do rio e o explorado cantaria essa musica, sé que
eram duas atrizes, desse coro musical, que entravam em cena e cantavam. E ai, veio uma
versdo da Revolugéo na América do Sul, que a gente chamou A Histdria do Homem que Lutou
Sem Conhecer Seu Grande Inimigo. Também o Boal tinha uma proposta de varias musicas, que a
gente recriou entre as composi¢cdes do Caio Gomes. Recriou ndo, criou, porque a gente nado
tinha nem a referéncia de como eram essas musicas quando o Arena montou. A gente pegava a
letra das mdusicas, o poema, e musicou também como cang¢des onde a percussdao era
predominante. A Terreira ficou muito associada a essa questdo do tambor, entdo o Zé da
Terreira era o cara que tocava o tambor, na cidade... Sempre tem o paralelo, né? Como eu te
falei, o teatro de rua sempre teve muitas musicas, can¢des... Também sempre se procurou
sonoridades na vertente que a gente chama de Teatro de Vivéncia. Ja por outro viés. Se no
teatro de rua se procurava as cancées, onde a letra era outro texto, sé que cantado, uma outra
informacdao que vinha acrescentar aquela histéria, pra reforcar a histéria que nds estavamos
contando, que tem esse carater meio Brecht, entdo, entre uma cena e outra, entra uma cangao
gue comenta ou critica o que o espectador viu anteriormente. Nao digo que sempre acontece
dessa maneira, mas é uma referéncia pro teatro de rua do Oi Néis, as cancdes que tem uma
letra e que o espectador vai entender o que estd sendo dito, € um texto cantado. No teatro de
vivéncia a gente procurou esse outro viés, que era uma sonoridade que pudesse envolver o
espectador, os sentidos do espectador, que causasse um estranhamento no espectador, que
nado fosse... que a gente tirasse um pouco as referéncias do espectador. Entdo a gente vem
utilizando no teatro de vivéncia. Isso estd na origem. Sé que vai se qualificando, a pesquisa vai
se aprofundando, no sentido de que a gente tem mais tempo. Com o passar dos anos, a gente
vai batalhando pra ter mais tempo pra criacdo do espetdculo. Isso principalmente, surge no
final de 87, em um momento que a gente vai denominar a Terreira como Centro de Pesquisa e
Experimentacgdo Cénica, que a gente diz: ndo, a gente precisa ter tempo. Os espetaculos do Oi
Néis surgiam como... talvez um pouco mais do que os grupos no Brasil, normalmente,

trabalham, mas surgiam dentro disso, seis meses. Entdo a gente, a partir do projeto da
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Antigona, a gente pensa assim: ndo, a gente precisa de mais tempo. Pra gente ir elaborando
aos poucos, aos poucos no sentido de realmente haver uma criagdo coletiva, que é o projeto
inicial do grupo, desde o inicio, chegar na criagdo coletiva. Muitas pessoas, muitas informagdes
diferenciadas, muitas vivéncias, € um grupo aberto onde sempre novos atores estdo
envolvidos, entdo a gente precisa de tempo, pra que realmente aquilo, quando for pra cena,
pra essa comunicagao com o espectador, seja realmente organico. A gente acredita no teatro
como um momento muito intenso entre os atores, pra nds denominados atuadores, e os
espectadores. Essa vivéncia, esse ritual, esse compartilhar experiéncias é importante,
significativo. Entdo, a gente comeca batalhar pra ter tempo pra criagdo dos espetaculos. Os
espetaculos, chamados de vivéncia, comegam a ter um espagamento, a gente comega a ter um
tempo maior de elaboracgdo, tempo de estudo, de prdtica pra se chegar ao que agente quer. A
gente langa esse desafio pra nés mesmos no final de 87, a Antigona a gente trabalhou com
sonoridades que a gente construiu, sonoridades vocais. Uma das influéncias, durantes os
ensaios, era escutar... nds tinhamos descoberto um disco da Meredith Monk, que a gente usou
muito nos ensaios, nos laboratérios... e isso certamente influenciou muito nessa sonoridade
gue a gente criou no espetdaculo. Uma pessoa que trabalha muito com a voz, faz sons
diferenciados, estranhos, tem uma pesquisa, certamente, com fontes da tradi¢do, arcaicas, isso
tudo influencia o Oi Ndis pra sonoridade da Antigona. Num determinado momento, a gente
pensa que precisa... a gente pensa uma cena que &, na tragédia, é a ronda baquica, o bacanal,
que o Creonte, o rei de Tebas, pra mentir pra populagdo que venceu a guerra, que estamos em
paz, ele convoca uma festa. Uma grande festa. Isso era quase um espetaculo dentro do
espetdculo, a ronda baquica da Antigona. E ai, a gente sentiu a necessidade da percussdo. A
gente comegou a trazer pessoas que pudessem se inserir, mas a gente viu que ndo era, que era
um espetaculo tdo organico, tdo forte, que coisas que a gente tinha utilizado nos primeiros
espetaculos, que vinha um tamboreiro pra cena, ndo cabia. E o momento que o Clélio Cardoso
comeca a desenvolver o tambor. Ele entra em contato com a arte através das oficinas da
Terreira e comega desenvolver o trabalho dele de ator, gosta de musica, ta ali, junto com as

pessoas que ja tocam percussao que era o Zé da Terreira, Caio Gomes, Maria Rosa, mas essas
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pessoas ndo estdao mais no grupo nesse momento da Antigona, entdo ele desenvolve o tambor.
Entdo ele vai atuar, fazer diversos personagens, e no momento do bacanal ele vai ser o
tamboreiro. E é marcante o tambor. Durante meia hora do espetaculo o tambor fica vibrando e
tocando durante essa festa baquica que acontecia. Eu estou te contando como se desenvolve a
musicalidade dentro do Oi Néis, sempre procurando, a partir da necessidade. O Clélio acabou
se transformando em um percussionista a partir dai. Varios espetdculos ele atuou e tocou

tambor.
MATHEUS: Ele n3do tinha tido nenhum contato com musica antes...

PAULO: De gostar. E ai, a partir da Terreira ele comeca a ter contato com essas pessoas que
tocavam nos espetéculos de teatro de rua. Ele entra em 86 no Oi Néis, ai ele se envolve ja na
Exce¢do e a Regra, mas atuando, em cena. E A Histdria do Homem também, ele era o
protagonista, inclusive, o Zé da Silva, entdo ele ndo estd envolvido com a musica, mas ta

convivendo com esses atores percussionistas ja, e a partir dai ele vai desenvolver na Antigona.

MATHEUS: E como foi esse desenvolvimento, ele procurou uma aula particular, foi através do

contato com pessoas proximas?

PAULO: Contato, principalmente com esses trés, Zé da Terreira, Caio Gomes e Maria Rosa. Mas,
ai, ele vai, principalmente no momento que nds precisamos que um dos atores seja um
tamboreiro na festa. Ele comeca, ele se coloca, e vai experimentando e vai desenvolvendo de

uma maneira autbnoma mesmo, a partir da vivéncia da cena mesmo.

MATHEUS: Esse procedimento, com os outros instrumentos, por exemplo, violdo, acordeom,

esses instrumentos também foi o mesmo procedimento?

PAULO: E, vai acontecendo. Nos anos 90, um ator, que também faleceu no inicio do ano,
Rogério Lauda, ele comega a fazer oficina no Oi Ndis e, claro, ja se envolve nos espetaculos do
Oi Néis. Nés estadvamos no processo de criagdo do Deus Ajuda os Bdo, que era uma vers3o de
um texto do CPC, do Arnaldo Jabor, que também tinha essa escrita meio a la Brecht, com
poemas para serem musicados. Ai, ele ja € um ator musico. Ja vem com essa experiéncia. Ele vai

agregar isso ao trabalho do OiNéis e vai desenvolver durante muitos anos isso, principalmente



157

no teatro de rua. Tem dois espetaculos de criagdo coletiva do grupo, que a base sdao as cangdes
do Rogério, que é o Se Néo tem Pdo Comam Bolo, que uma dramaturgia prépria, Independéncia
ou Morte também, dramaturgia prépria do grupo, onde o Rogério é a grande referéncia desses
dois espetaculos que eram a partir das cangdes que ele compds, entre uma cangdo e outra vai
se desenvolvendo cenas e ai, através do improvisos vai se formando didlogos, e ele faz esse

trabalho entre 91 e 97.

MATHEUS: Eu li no trabalho do Alex que acontece esses dois procedimentos: as vezes por
necessidade do espetaculo o ator vai aprender a técnica de algum instrumento e, também, as
vezes, se um atuador ja tem essa habilidade, ou a vontade de ter uma habilidade, de vocés

aproveitarem isso também. Isso acontece também, né?

PAULO: E, o que aconteceu, com a entrada do Rogério Lauda, quando se criou as musicas do
Deus Ajuda os Bdo, a gente, que até entdo trabalhava com a percussdo, vai agregar novos
elementos. Ndo que ele ja tocasse esses instrumentos, mas como ele ja era musico, tocava
violdo, ele vai agregar. Entdo a gente vai trazer a gaita, essa gaita pequena de oito baixos, o sax
vai entrar ja nesse espetaculo. Entdo, nesse espetaculo, a gente vai utilizar, além da percussado
que continua, o sax e a gaita. Porque ai, pra essa montagem ele vai desenvolver, pra tocar em
cena, esses dois instrumentos. E a percussdo vai passando de ator para ator, as pessoas que
tem mais afinidade vao desenvolvendo. E é bem isso, os instrumentos vdo se agregando. A
partir de ter desenvolvido a técnica pra tocar aquele instrumento, ele ja esta disponivel para
uma préxima criagdo, e a gente ja sabe: ah, ja se pode... ndo que va utilizar. No processo do
Fausto, que o Rogério Lauda participa, a gente compra um teclado, para agregar essa
sonoridade do teclado, pra algumas musicas, pra efeitos que a gente utiliza no teatro de
vivéncia, de Fausto, onde tem ai instrumentos de sopro, aparecem as flautas. Como tinha essa
coisa meio medieval, a gente utiliza alguma coisa, alguma sonoridade do teclado, sonoridade de

flauta, percussao.

MATHEUS: Vocé falou do conceito de atuador que tem essa proposta de ter uma comunhao, de

ter um didlogo mais intenso entre o ator e o publico. Eu queria saber como vocé vé a musica
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dentro dessa proposta. Como a musica auxilia nessa proposta, como ela serve pra esse contato

maior?

PAULO: Pegando um pouco, o que tu assististe ontem (a peca O Amargo Santo da Purifica¢éo),
a gente, no teatro de vivéncia, a gente usa a sonoridade como um elemento a mais para
envolver o espectador. A base do teatro de vivéncia é a cena dos sentidos, o espectador tem
que ter abertos os seus sentidos, de que maneira a gente estimula isso. Uma das formas, e
talvez uma forma bem importante, é a sonoridade. Envolver o espectador através de uma
sonoridade que ele ndo tenha, a principio, uma referéncia, que ele fique pensando muito.
Entdo o espetaculo de vivéncia procura que o espectador se deixe envolver por todos os
sentidos, que ele n3o fique sé razdo, so cabeca, e a sonoridade entra nisso. Entdo, existe uma
pesquisa musical dentro do Ol Ndis que é bem intensa. E intensa, talvez fuja bastante do
padrdo musical de um grupo mais convencional, onde se procure um refinamento técnico para
o canto ou para esses determinados instrumentos que ja fazem parte da nossa cultura, do
nosso dia-a-dia, do nosso cotidiano. Entao existe sempre uma procura de instrumentos que nao
sao habituais, ou como produzir com os instrumentos habituais outras sonoridades. Existe a
guestdo das linguas arcaicas, lingua que tu nunca escutaste, ou raramente escutou, que sido
formas que a gente acredita que possibilite essa abertura maior do espectador. Entdo, a cada
encenagao, a gente tem essa preocupacdo. A gente comega fazendo pesquisa disso, vendo,
trazendo coisas, filmes, musicas, sonoridades, vai trazendo referéncias. E depois a gente
comeca a pensar: ah, a gente gostaria de algo préximo a isso. Ndo sei se o Alex te falou, a gente
fez um CD de referéncias. Sdo referéncias que a gente encontrou, porque, na realidade, o
tempo, e por isso esse longo tempo de montagem, pra que as coisas possam vir surgindo. E se
trabalhando com essa ideia do coletivo, onde todas as pessoas vao contribuir: ah, vai ser assim,
assado o espetaculo. Entdo a gente ficou muito tempo, o ano passado todo levantando
material, para a gente, no inicio desse ano, fazer o roteiro da peca. Agora vamos fazer o roteiro,
a gente tem que fazer o roteiro das sonoridades, depois a cenografia, que também vai ajudar
nesse envolvimento do espectador. E, nessa concepcdo do atuador, o ator que é responsavel

por tudo. Entdo o que vai acontecer: ah, vamos ver, é legal utilizar esse tipo de instrumento,
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entdo a gente precisa que alguém aprenda a tocar essa musica nesse instrumento. N3o é
aprender o instrumento. E preciso aprender essa musica. Entdo, a Mayura, treinando a flauta
pra tocar essa musica. Entdao, o nosso aprendizado, na realidade é sempre muito em fungdo da
encenagao. E claro, certamente, a pessoa entra em contato com aquele instrumento, se quiser
poderd desenvolver ou ndo. Tem pessoas que ndo, aprenderam aquela musica, tocaram
naquele espetaculo, sabem tocar aquela musica. Ndo tiveram o interesse em desenvolver. Tem
pessoas que ja trazem, quando entram no grupo, alguma referéncia musical, a maioria ndo,
mas algumas pessoas trazem. O Roberto mesmo, ja tocava violdo. Quando ele entra no grupo,
ele traz ja essa referéncia de musico. O nosso contato com o Alex, por exemplo, ndo sei se ele
te contou do contato dele com a gente. Ele cria |a em 87, dez anos depois ele se envolve e faz
um trabalho de ator musico, em cena no Hamlet Maquina. E é o nosso contato maior com ele, a
partir dai, se tem desenvolvido, todos, desde 99 a gente tem trabalhado junto. Desde um
trabalho que é feito ali, ele junto, fazendo atuacdo também, até ele estar mais préximo
também. Agora mesmo, a gente tem um tempo pequeno, precisa muita musica, sonoridades e
musicas que vao ser cantadas, entdo a gente trouxe pra ele varias referéncias de coisas que a
gente acha préximas, isso, aquilo, estamos desenvolvendo esses trabalhos vocais, ai a Leonor,
gue é também professora na escola de expressdo vocal... Traz-se uma proposta e ela vai
qualificar essa proposta, vai escutar e dizer: ah, é melhor tu usares assim, assado... Sempre se
trabalha muito dentro das possibilidades, e em cada momento é diferente. Mas sempre muito a
partir do que o grupo cria. Ano passado a gente fez varios experimentos em cima da Medéia, e
se usou quase sempre a musica gravada. Ndo que a gente quisesse no espetaculo, mas ai, essas
sonoridades que a gente utilizou foi a base que agente passou pro Alex, pro Alex recriar ou, a
partir dali se inspirar para outra proposta, tudo muito em aberto mesmo. Até porque, como a
gente ja trabalhou com o Alex no Kassandra, por exemplo, que a gente tem uma gama de
sonoridades, entdo ele ja tem... Ndo é um musico que chega sem conhecer o grupo, o Alex é
uma pessoa que surge dentro da Terreira, enquanto se desenvolveu musicalmente, e eram

pessoas assim, que conviviam [d na Terreira assistindo os espetdculos, tocando... Entdo tinha
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essa vivéncia. Depois se retomou isso, inclusive com ele em cena. Entdao ele tem uma vivéncia

da cena do Oi Néis. Entdo é um didlogo muito facil, flui.

MATHEUS: Ele é quase um membro ja do grupo, né? Com um trabalho especifico. Vocés usam
muito, nas cangdes, outros idiomas, idiomas que a gente ndo estd acostumado a ouvir. Como é
a pesquisa desses idiomas? Como vocés treinam, como vocés se preparam pra cantar essas

musicas?

PAULO: Na realidade, isso surge ja |a na Antigona, se usando algumas palavras gregas antigas, a
gente trabalhando a sonoridade que essa palavra produzia, colocando melodia. De alguma
maneira, isso comeca a ser uma pratica dos atuadores, nesse sentido meio empirico, de ir
construindo essas melodias a partir de palavras em outras linguas. A partir de que vai se
aproximando pessoas que ja tem alguma experiéncia com a musica, ou com o canto, isso vai se

qualificando. A criagdo quase sempre vem, ou na maior parte vem do improviso do ator.
MATHEUS: Essas musicas em outros idiomas sdo musicas que vocés criam ou...

PAULO: Criamos. Um exemplo, na Kassandra, se tu vai escutar a primeira musica, a abertura da
Kassandra era o texto da saudagdo que a Clitmenestra faz ao Agaménom quando ele volta de
Tréia, entdo, um trecho da tragédia do Esquilo, em grego antigo, transformado em musica com
sonoridade indiana. A gente pega a referéncia do grego arcaico com uma sonoridade indiana. A
gente junta isso. O Alex criou uma musica com a sonoridade indiana, com esse texto, pra te dar
um exemplo. A gente vai, as vezes, procurando juntar coisas bem antagonicas que vai dar uma
terceira coisa, algo que a gente possa achar interessante. Agora mesmo, a gente estd
trabalhando o que a gente chama sonoridade da Arménia. Mas ndo é a lingua, ndo é o arménio.
A gente estd procurando reproduzir em algumas canc¢bes a sonoridade. A gente escutou

musicas da Arménia, deu como referéncia pro Alex, mas é uma outra coisa que esta surgindo.

MATHEUS: Ent3do, na verdade, vocés trabalham com a sonoridade, mas ndo necessariamente

com a lingua.

PAULO: As vezes com a lingua. Agora mesmo, elas estavam ensaiando aqui em cima, quando tu

chegaste, elas estavam ensaiando o que a gente estd chamando coéforas, porque é um trecho
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das coéforas, em grego antigo. A gente pegou a pronuncia com um professor de grego antigo,
ele nos passou a pronuncia, o Alex trouxe uma proposta e as pessoas que estdo envolvidas em
cantar mudaram, porque ndo estava batendo. Entdo tem isso também. Vem uma proposta, a
gente modifica, leva de novo. Entdo, um canto que é tirado das coéforas... Entdo tem cangdes
que sdo a lingua, e tem cangdes que pode ser que lembre a sonoridade de uma lingua, que a
gente acaba, a partir de uma lingua ja existente, a gente reinvente em cima da questdo sonora.
Mas tem, tem uma cancgao indiana, hoje a noite, se tu vieres, tu vais ver umas cenas que a

gente vai passar, bem esbogo, tem um mantra, na lingua hindu, indiana...
MATHEUS: E vocé estudam os significados...

PAULO: Isso. O que a gente esta procurando no arménio, na realidade talvez até evolua pra ser
0 arménio, se a gente entrar em contato com alguém que domine a lingua, ou seja, arménio.
Por enquanto a gente estd trabalhando com a sonoridade, mas sempre existe um significado no
que a gente fala. Claro que o espectador... ndo vamos querer que ele entenda, é pela
sonoridade o envolvimento. A gente vé, com a trajetdria do trabalho do grupo, que a utilizacdo
desses mantras, dessas linguas arcaicas possibilite uma abertura maior para o espectador, pra

se envolver, contribuir pro envolvimento.

MATHEUS: Vocés também trabalham nas oficinas com os mesmo principios que vocés usam
para a construgdao dos espetaculos. Vocés trabalham, nas oficinas, com musicalidade também?

Como isso é feito nas oficinas da Terreira?

PAULO: Normalmente isso entra, isso estd presente no trabalho do grupo, entdo estd presente.
N3o que seja sempre... Estou pensando assim, todos os exercicios cénicos, a maioria que a
gente faz, existe algum tipo... ou canto, ou atores que tocam em cena, ou s6 o canto... também
existe a musica gravada, mas é um elemento sempre presente na oficina a possibilidade do ator
cantar e tocar algum instrumento. Também depende da proposta do que a gente chama de
exercicios cénicos, depende da proposta de cada exercicio se isto vai estar presente ou ndo. A

tarde a gente vai fazer o ensaio de dois exercicios, que a gente vai mostrar a partir da semana
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qgue vem, que é a turma da formagdo para atores. Um em cima do Beckett, entdo ndo tem... a
Unica musica que tem é gravada, bem dentro mesmo da proposta do Beckett. J4 no outro, que
a gente esta trabalhando um texto do Richard Foreman que é Minha Cabeg¢a era uma Marreta,
eles desenvolveram, ndo que fosse uma proposta do texto, mas eles desenvolveram, entdo se
utiliza uma escaleta, um tambor e uma castanhola. Durante toda a cena vai e volta, esses

instrumentos sdo utilizados e eles criam pequenas musicas.
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ANEXO Il - Entrevista com Johann Alex — Oi Néis Aqui Traveiz

Porto Alegre, 25 de marco de 2013.

MATHEUS: Vocé trabalha com o Oi Néis sempre em fungdo da montagem de um espetaculo ou

tem um trabalho com o grupo de treinamento, de aprimoramento das habilidades musicais?

ALEX: N3do. O trabalho comega com a montagem. Acabou uma coisa natural, ndo foi uma coisa
pensada, de utilizar o processo de oficina de musica, mas com um objetivo comum. Uma oficina
de musica tematica que objetiva tocar e cantar, executar aquelas criagées que foram feitas para
aquela situacdo. Eu até uso no trabalho (sua monografia intitulada Por onde é a trilha) essa
ideia de oficina de musica tematica. Oficina na verdade é uma coisa que tanto os oficineiros
guanto os oficinantes ndo sabem bem onde a coisa vai dar. Na minha opinido essa é a diferenca
de uma oficina para uma aula. Acho que uma aula o professor tem um controle, ele quer ter
mais controle da situacdo ali da aula. Mas a oficina, a prépria pessoa que estd orientando
também nao sabe onde a coisa vai, e também nao quer saber, ele quer tentar descobrir ali,
construir com as pessoas, e tal. Entdo, eu sempre usei esse termo: oficina de musica. A gente ha
muito tempo vem fazendo isso no Oi Nois, principalmente depois que eu parei de tocar em
cena. Porque teve uma época em que eu fazia espetaculos com o Oi Néis em que eu tocava em
cena. Depois que eu parei, em funcdo de necessidades particulares, que houve a situacdo de ter
mais atores cantando e tocando, o préprio grupo foi indo por um caminho de adquirir material
musical, adquirir know how nesse sentido de patrimdnio musical, e acabou acontecendo uma
coisa natural, que eu até coloco no trabalho, que é isso, a disponibilidade, o local, o grupo
sempre teve um local, as pessoas acabaram trabalhando com musica, entdo, sempre um ou
outro ator ali, né? E isso acabava gerando uma transmissdo natural de conhecimento musical
entre os atores, que eu achei até que eu coloquei uma coisa meio semelhante, claro, em

pequena escala, bem menor, mas eu comparei com o que ocorre nas escolas de samba. Que as
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pessoas vao passando pra geragdes futuras a coisa da bateria. Principalmente a coisa musical,

qgue é a minha area. Eu me detenho na coisa musical.
MATHEUS: Qual foi seu primeiro trabalho com o Oi Néis?

ALEX: O primeiro trabalho com o Oi Nois foi A Excecdio e a Regra, uma montagem de um texto
do Berthol Brecht que foi em 1987. Foi a primeira peca de teatro de rua em Porto Alegre com
texto. Uma peca autoral. O Oi Néis foi o primeiro, realmente, a fazer teatro de rua em Porto
Alegre, mas a primeira peca de rua do Oi Ndis era “Teon”, que n3o era uma peca de autor.
Entdo de autor, assim conhecido, Berthold Brecht, “A Excecdo e a Regra” foi o primeiro
espetdculo de rua com um texto jd conhecido. Foi o meu primeiro trabalho. A gente fez a
musica, que era os poemas pra musicar, e ndo fui sé eu, era eu, o Zé da Terreira e o Mario

Falcdo. Foi um trabalho de trés compositores.
MATHEUS: Nessa vocé tocava ou eram os atuadores mesmo que tocavam

ALEX: Nessa eu ndo toquei. A gente fez a criacdo, a gente ensinou os atores a tocar e eles

fizeram.

MATHEUS: E eles ja tinham alguma disponibilidade, ja tinha gente que tocava violdo, que

tocava acordeom?

ALEX: N3o, naquele periodo, em 1987, a coisa estava bem engatinhando, era bem no inicio
mesmo. As pessoas ndo tinham essa preocupacdo, realmente, com a tonalidade, ndo havia essa
preocupacdo. A gente até tinha dificuldade, a gente criava e a gente tinha dificuldade de passar
isso para os atores, naquele periodo. A dificuldade era muito grande, para os atores
conseguirem executar exatamente o que os compositores tinham feito. E ndo ficou como
deveria. Ficou ainda uma outra coisa, os atores acabaram fazendo uma outra coisa que ndo era
0 que os compositores tinham feito. Porque estava no inicio do processo mesmo. O Zé da
Terreira foi a figura, o artista que colocou o tambor pro Oi Néis Aqui Traveiz, entdo estava

nesse inicio da coisa dos instrumentos de percussao.

MATHEUS: N3o tinha nenhum instrumento melédico ou harmonico ainda nessa época?
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ALEX: Ndo. Existia instrumento harmdnico pra se passar as musicas, mas as pessoas levavam
pra rua sé instrumentos percussivos, que ndo tinha referéncia. Entdo acontecia aquilo, que a
gente sabe. Tu ndo levas um instrumento tonal, todo mundo com percussdo, ai chega I3,
alguém puxa uma tonalidade. Ai acaba que, sem referéncia, cada vez os atores cantavam em
uma tonalidade diferente, ndo se davam conta disso, cansavam a voz, aquela coisa. Ou os
instrumentos ficavam mais altos do que as vozes e tal. Mas de 1a pra cd, é impressionante. Eu
coloco isso até no meu trabalho, que é impressionante a evolugao no sentido de dar conta das
linguagens musicais possiveis pra se colocar isso no trabalho. Entdo, a evolugdo que o Oi Néis
teve é impressionante. Eu costumo até dizer assim, brincando, que, se o Zé da Terreira trouxe o
tambor pro Oi Néis, eu trouxe a tonalidade pro Oi Néis. Porque as pessoas, hoje elas tem essa
coisa da voz, “ah td muito grave pra mim, que tom é esse” e tal. Que é uma coisa da linguagem
musical, assim como tem a linguagem do iluminador, a linguagem visual, tem a linguagem
musical mesmo, mesmo que ndo va se usar para teatro ou ndo. E eu tenho atores aqui que j

dominam isso, que ja tem essa ideia.

MATHEUS: A préxima pergunta é exatamente sobre isso. Eu queria que vocé falasse como vocé
vé a evolucdo dos atores desde o periodo que vocé comecou a trabalhar com eles. Vocé ja
respondeu um pouco, mas eu queria complementar. O grupo, na verdade, ele estd sempre se
reformulando, tem sempre novas pessoas entrando. Como se encaixa isso nessa evolucdo,
nessa coisa de eles estarem sempre se aprimorando na parte musical? Como é esse trabalho

com 0S Novos?

ALEX: Eu acho que tem dois fatores ai. Tem a coisa que é um grupo, que tem um local, que
nesse local se aglutina o patrimdénio musical que o grupo investe. O grupo investe sempre em
materiais. Entdo, quando tem material, quando tem local e quando tem pessoas, acaba
gerando eu acho... é agquela coisa da escola de samba, claro, em menor proporcdo, mas acaba
gerando isso. Entdo, eu acho que os atores bem antigos, os atores veteranos vao transmitindo
isso de alguma maneira, que ndo seja formal, aos atores novos. Sem falar que o grupo sempre

disponibilizou o material e o local, entdo os atores que estdo afim de tocar tal instrumento, “ah
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gostaria de tocar isso, eu vou tentar tocar”, eles tem a disposi¢ao o instrumento e o local. Entdo
o cara vem aqui e fica treinando. Isso é importante também. Eu acho que desencadeou varias
coisas, desde 87, é uma constru¢do constante. Entdo o Oi Nois, desde 87, eles vem utilizando
muita a musica nos espetaculos. A gente ja sabe que a musica faz parte do teatro, sempre fez,
assim como a iluminagdo, como a maquiagem, como o figurino. Mas o Oi Néis vem fazendo a
sua opgao investindo nisso de forma bem consistente. Tentando entender até linguagem
musical, para poder fazer op¢des de escolha, “ah, eu quero essa, ou ndo”, pra ter critérios de

escolha.

MATHEUS: Entdo esse processo de aprendizagem, por exemplo, se um atuador quer pegar um
instrumento, ele tem a disponibilidade desse instrumento, mas é um processo mais individual,

ndo tem uma pratica coletiva do grupo, no sentido de “ah, vamos treinar todo mundo junto”.

ALEX: N3o, eu acho que tem a parte coletiva também. E que depende da situacdo. Mas eu acho
que tem a parte coletiva e tem a coisa corporal também. Eu acho que o aprendizado musical
aqui dos atores ele é diferente do aprendizado musical mais tradicional. Na musica pura
mesmo, tem a coisa da técnica, das posturas, mas a maioria da pedagogia musical pura ndo leva
em conta o corpo do musico, na maioria das situacGes. Leva em conta aquelas técnicas, as
posturas, embocadura, portura, mas ndo leva em conta o corpo. E o ator, o instrumento dele é
tudo, é o corpo dele. Entdo, eu acho que o ator, quando ele estd tocando um instrumento em
cena, ele vai aprender com o corpo também. Sé que também nao basta sé isso. Por isso que, é
aquela coisa, as vezes o ator vem com aquela coisa do teatro, ndo basta o cara estar com o pé
descalco e com a roupa folgada, nao significa que ele vai conseguir tocar uma coisa no
saxofone, ndo basta sé isso. Eu acho que tem que ter uma pedagogia musical para o ator, é
uma coisa que eu defendo. Eu acho que tem de haver uma pedagogia musical especifica para o

ator. Porque o ator é a coisa do corpo todo dele.

MATHEUS: No blog Musica da Cena, do intercambio que eles fizeram com os Clowns de
Shakespeare, tem uma parte que vocé fala que vocé percebia essa necessidade dos atores, dos
grupos, dos encenadores, se apropriarem da linguagem musical, que ndo necessariamente quer

dizer aprender a ler partitura, mas dominar essa linguagem mesmo de entender musica. Vocé
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tem alguma estratégia, alguma metodologia que vocé usa pra auxiliar os atores nisso, algum

procedimento que vocé aqui no Oi Néis, ou com os seus alunos?

ALEX: Eu uso estratégia de professor, porque eu sou professor de musica também. Eu acho
importante essa coisa de aprender a linguagem musical para ter leque de opg¢des. Quando se
trabalha o teatro... Por exemplo, o que é linguagem musical? Linguagem musical é
independente de partitura, é independente de saber, ndo é o alfabeto musical. A linguagem
musical é aquilo que ta ai na rua, que toca no radio, que td na nossa cultura, e aquilo que todo
mundo sabe o que é, s6 ndo sabe explicar. E aquilo que diz o que é afinado, o que ndo é.
Quando vocé tem uma banda de rock, o que a guitarra tem que fazer, pra combinar com o
baixo. Quando ndo estd combinando, as pessoas, mesmo que ndo sejam musicos, elas
percebem. Elas ndo sabem dizer o que é, mas elas percebem, porque é essa linguagem, e essa
linguagem é tonal. Na nossa cultura ocidental, essa linguagem é a tonal. Aquilo que toca no
radio, que a gente escuta desde pequeno, que a mae canta para o filho, a linguagem tonal. Isso
independente de saber ler ou escrever partitura. Os Beatles ndo sabiam ler partitura, mas
compreendiam muito bem a linguagem tonal. Entdo, por exemplo, um ator, um encenador, um
diretor de teatro, que quer, ele tem que ter a ideia desses imagindrios musicais. Porque ele nao
sabe com que ele vai trabalhar. Entdo ele tem que dominar, eu acho que ele tem que dominar
esses imaginarios. Ndo adianta, por exemplo, ele inventar uma musica dele, uma musica que sé
ele consiga fazer, em funcdo de uma limitacdo, porque o publico ndo vai reconhecer isso. O
publico ndo vai rir de uma determinada parddia se ele ndo reconhecer aquela melodia
afinadinha ali. Eu posso dizer assim: “Eu posso fazer uma musica com as notas que os atores
conseguem tocar aqui. Ndo consegue tocar tal nota, ndo tem problema, eu faco aqui uma
musica”. Mas eu tenho que dominar o sistema tonal. Ele é complexo, até pra romper com ele,
eu tenho que domina-lo. Eu tenho que dominar o sistema tonal muito bem para poder entortar
ele, porque, do contrério, vai parecer para o espectador, ndo que eu fiz a opcdo de entortar ele,
mas que eu ndo sabia fazer de outro jeito, entdo eu fiz daquela maneira. E aquela velha

comparacdo do Picasso, que a pessoa diz que o Picasso ndo sabia desenhar, na verdade, o



168

Picasso sabia desenhar muito bem. Ele partiu por que quis para o cubismo, ndo porque ele ndo
sabia desenhar realisticamente que ele foi para aquilo. Ndo, ele fazia muito bem tudo que ele
queria, s6 que ele partiu para aquilo ali. E aquilo é claro, pra quem vé, que é uma opg¢do. Que
nado é que o cara ndo sabe desenhar aquilo, ndo, aquilo é uma opg¢ao dele. Entdo, eu acho que,
para o ator, para o encenador, isso é importante. Esse estudo do conhecimento, da linguagem
musical, ele é importante. E no Oi Néis Aqui Traveiz, eles tém as duas grandes vertentes do
teatro, que é o teatro de vivéncia, que sdo os espetaculos de sala, e o teatro de rua. E no teatro
de rua eles sempre enveredam por esses imaginarios, que as pessoas tém que reconhecer. Por
exemplo, “O Amargo Santo da Purificagdo”, que é a vida do Marighella, ele é todo cheio de
referéncias radiofonicas, referéncias nacionais. Tem marchinha, marcha rancho, samba enredo
tradicional. Porque a ideia é essa: fazer com as pessoas reconhegam esse imaginario. Entdo
quando tu te propdes a tocar um samba enredo, tem que ser um samba enredo. Ndo adianta
fazer um samba enredo entortado ou diferente porque o ator ndo conseguiu tocar. Ndo vai dar
aquele efeito para o publico. Entdao tem que ser o imagindrio do samba enredo, como é que é a
convengao, como é que é o imaginario, como é que é o instrumental. A gente pode partir pra
proposta, como é que se faz uma musica diferente, como é que o ator faz uma musica fora do
sistema tonal, pode. Mas ai é que ta, é a questao do leque de opgdes. Por isso que eu acho

importante.

MATHEUS: Sé por curiosidade, existem atuadores do Oi Noéis que tem esse dominio de ler

partitura, ou que tem um estudo mais avancado, ou é mais pelo entendimento mesmo?

ALEX: Tem um ator que |é partitura, que teve ja experiéncia com musica, assim, do alfabeto
musical. Mas o restante, as pessoas vao estudando. Mas nada impede que uma pessoa também
possa aprender a ler musica. O conhecimento esta para as pessoas... E até uma coisa que eu

estimulo no Oi Nois.

MATHEUS: As montagens do Oi Néis, como vocé comentou, os espetaculos de rua acabam
recorrendo a coisas mais tradicionais, mas eles buscam sempre uma sonoridade muito
especifica para a peca que eles vao trabalhar. Como é feita essa pesquisa sonora, até da parte

instrumental? Vocé participa dessa pesquisa?
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ALEX: Sim, eu participo. Isso acontece mais na parte do teatro de vivéncia. Todas as montagens
dos espetaculos de sala, o Oi Néis parte para a coisa da sonoridade que tem a ver com aquela
montagem ali. Por exemplo, nos anos 90, 1999, foi feita a montagem de Hamlet Maquina, de
Heiner Muller. Entdo se comegou a pesquisar que sonoridades iam ser, e entendeu-se que a
gente ia mesclar pés-modernidade com musica renascentista. Que é aquela coisa do pré-texto,
Shakespeare com Heiner Muller, com Alemanha Oriental, e tal. Entdo se foi atrds disso. E o
grupo vai atrds disso até em termo de aquisicdo material mesmo. Em “Kassandra”, no processo
da “Kassandra in process”, houve compra de instrumentos, houve importacdo de instrumentos,
e houve até aulas. Teve um ator que teve aula de citara, com um professor, e eu fui junto, pra
ver as aulas. Pra compreender como funcionava, pra compor para o instrumento. Entdo, os
atores decidem a sonoridade, eles decidem uma referéncia, e pensam, sempre pensando
naquilo de musica gravada, de som gravado e de atores cantando e tocando em cena. E uma
coisa que, também, o Oi Néis vem quebrando paradigmas consigo mesmo, eu acho. Porque,
por exemplo, até os anos 1990, ndo havia gravacdes nos espetaculos do Oi Ndis. As pessoas, o
coletivo daquela época nao gostava muito de ter musica gravada. Eles achavam que tudo tinha
gue ser tocado ao vivo e tal. Ja no espetdculo “Hamlet Mdquina”, que eu toquei em cena, tinha
musica gravada em estldio pela primeira vez. Depois, em “Kasandra”, eles quebram o
paradigma deles de novo, porque as pessoas tinham muita resisténcia de ter essa mistura de
gravagao com som ao vivo. Achava que era karaoké, que ndo era legal, mas mesmo assim teve.
O pessoal achou legal e teve na ultima cena. Tem uma ultima cena da Kassandra que é uma
base eletr6nica gravada em estldio e uma cantora cantando em cima, ao vivo. Depois isso
passou a ser um convite, passou a existir mais disso. Outra quebra de paradigma é a coisa do
carro de som em teatro de rua, por exemplo, que ndo tinha isso. Aqui em Porto Alegre nao
tinha, o préprio grupo nao tinha feito. Entdo, por exemplo, na cena final do Marighella, que tem
todo o elenco cantando. Nao ia se ouvir o violdo ali. Entdo, se ndo houvesse o carro de som
amplificando, aquela cena n3do seria do jeito que é. Porque, na verdade, nao ia se ouvir o violdo,
as vozes das pessoas iam encobrir o violdo, entdo com o carro de som, que nao é sé pra isso,

também é pra outras coisas, mas com a amplificagdo do violdo ficou um violdo tocando sozinho,
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todo mundo ouvindo, as pessoas ali e os atores cantando. Entdo é uma outra coisa que o grupo
ndo fazia e que outros grupos, aqui em Porto Alegre, ndo faziam isso, de ter amplificacao
sonora. Porque é aquilo, da natureza do instrumento. O violdo é um instrumento que, na rua
ele desaparece. Ele é um instrumento de cdmara, entdo se vai se utilizar ele na rua, tem que se

ter esse cuidados assim com sonorizagdo e tal.

MATHEUS: Vocé falou do caso da citara, que um dos atores até chegou a fazer aula, mas, em
geral, quando tem outros casos, por exemplo, o caso do instrumento que estava sendo tocado
aqui, agora no ensaio, como é que se busca técnica para tocar esses instrumentos e como é que

vocé passa essa técnica para os atores?

ALEX: Quando o instrumento é muito complexo mesmo, a gente até procura um especialista.
Mas, do contrdrio, a gente vai experimentando. Eu, na verdade, sou muito metido, assim, meu
instrumento é violdo, eu sou baixista também, mas eu sou muito metido, eu pego o
instrumento e comego a mexer, pra descobrir como é que &, onde é que é o agudo, onde é o
grave, como é que funciona e tal. Por exemplo, eu ndo tocava gaita de 8 baixos, eu ndo toco
ainda. Mas eu comecei a lidar com a gaita de 8 baixos depois que eu comecei a trabalhar com o
Oi Ndis, porque eles sempre tiveram uma gaita de 8 baixos, uma gaita pequenininha pra
utilizacdo na rua, que tem volume e é de fécil transporte. Numa situacdo dessas, da montagem
do “Hamlet Maquina”, eu levei a gaita pra casa e fiquei com ela, até descobrir como é que
funcionava. Nunca tinha tocado, mas eu experimentando e acabei utilizando, compondo
musica com a gaita de 8 baixos. Eu gosto muito de fazer isso. Eu como compositor, porque eu
sou mais compositor do que qualquer outra coisa, mas eu como compositor, quando eu estou
em terreno que nao é o meu, isso da um estranhamento ali que muitas vezes gera uma coisa
diferente, uma melodia, alguma coisa. Eu gosto muito de fazer isso. Quando eu estou no meu
instrumento, que é o violdo, eu ja fico todo... porque é o meu instrumento. Quando eu estou
em uma coisa que ndo é minha, que eu ndo tenho muito compromisso, porque ndo é o meu
instrumento mesmo, e eu nem estou me propondo a me tornar um virtuose naquilo, eu
comeco a experimentar coisas que, muitas vezes a gente tira daquilo ali, aquilo vira uma

criagdo. Eu acho interessante pra um compositor isso também. E um desafia pra um compositor
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ele comegar a tocar instrumentos diferentes, aprender... sei 13, o cara é um pianista a vida
toda... eu ndo estou querendo dizer que tu tens que tocar o instrumento pra compor, porque,
as vezes, tu escreves ali, compde, depois a pessoa toca. Mas eu digo, isso é uma experiéncia a
mais. Entdo isso gera uma inspiracao a mais, diferente, pra mim, né? Entao, tu estds 13, toda
vida tu és pianista e tu resolves, dai, aprender sax tenor, por exemplo. Isso vai gerar fraseados,
coisas, inspiragdes e tal. Entdo eu costumo fazer isso com os instrumentos que o Oi Néis tem e
com os instrumentos que o Oi Néis adquire. Pra essa montagem, o Oi Néis estd adquirindo

material, importando e tal.

MATHEUS: As vezes pegar um instrumento que vocé n3o tem a técnica dd até, de certa forma,
uma liberdade criativa. Vocé ndo td amarrado aquilo. Tem um pouco disso da citacdo do Barba,
que ele levava os instrumentos e os atores comegavam a pegar sem antes ter qualquer tipo de

aula. Tem uma liberdade que vem disso.

ALEX: E, e ali, no caso, é isso mesmo. Mas assim, na Europa os atores tocam mais. Ja tem uma
coisa assim que é quase que acordado que um ator toque algum instrumento, cante e dance.
Isso que eu acho interessante, porque no Brasil ainda tem essa dissociacdo, assim, “ndo, eu sou
cantor, eu sou ator, eu sou bailarino”, e tal. Entdo é... Essas coisas assim, de um ator que nao
canta de jeito nenhum, ndo toca de jeito nenhum, isso é uma coisa que, na Europa, em alguns

lugares é impensavel isso. O ator tem que dancar, tocar e cantar. Faz parte.

MATHEUS: Vocé, de alguma maneira, quando vocé esta trabalhando musica com eles, vocé usa
algum elemento teatral, de alguma forma vocé usa algum elemento teatral, para facilitar o

aprendizado musical Com eles ou com seus alunos...

ALEX: Ndo. Eu ja dei oficinas de musica fora daqui pra atores, e eu deixei bem claro que eu nao
sou ator, que a experiéncia que eu tenho com teatro é de ter tocado em cena, ou seja, tocar
aparecendo pro publico, com figurino, com maquiagem e tal. Isso é o mais préximo que eu
estive do teatro. Entdo, sempre quando eu vou fazer algum trabalho com pessoas de fora, eu

deixo bem claro que a minha contribuicdo ali é musical, pra que o ator faca uso de critérios
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musicais para o seu teatro, mas que eu ndo vou entrar no campo do teatro, mesmo porque nao
é a minha area, né? Entao, eu ndo uso. Eu trato da musica. Eu até posso ver, com esse convivio,
eu acabo tendo uma compreensdo maior de situagdes. Mas eu nao fago uso de teatro porque

eu ndo tenho esse conhecimento.

MATHEUS: Mas, vocé até falou que, pelo que vocé observa, os saberes musicais do grupo, eles
passam por esse processo corporal que eles tem, por esse processo corporal que os atores tem,
entdo eu queria saber se vocé, de alguma forma, vé que essa teatralidade, que passa pelo
corpo, que, de certa maneira, tem uma teatralidade nisso, vocé acha que isso pode ser

favoravel, de alguma maneira, pro ensinamento musical, ou pra eles conseguirem...

ALEX: Eu acho que sim. Mas eu acho que, independente da coisa do teatro, eu acho que a
aprendizagem musical esta no corpo, agente vé uma bateria de escola de samba treinando, as
pessoas estdo pulsando com o corpo inteiro ali. E o objetivo daquilo ali ndo é teatro. Mas eu
acho que no ator mais ainda. Acho que o ator tem até vantagem em relagdo a isso. Acho que a
aprendizagem musical passa pelo corpo, mesmo que a pessoa fique parada, estdtica, s6 mexa
os labios os dedos, mas eu acho que esta no corpo. De alguma maneira ali, se o cara utilizar, ele

vai tirar vantagem disso. Eu acho.
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ANEXO lII - Entrevista com Roberto Corbo - Oi Néis Aqui Traveiz

Porto Alegre, 26 de marco de 2013.

MATHEUS: Queria que vocé me falasse quando vocé entrou no grupo e como foi a sua entrada.

ROBERTO: Eu comecei nas oficinas de teatro, de um projeto chamado “Teatro como
instrumento de discussao social” de 2005, no bairro Restinga. Quem administrava era o Renan,
gue ndo estd mais com a gente. Nés criamos um espetdculo, chamado A Alma Grande, que ja
tinha musica eu criei as melodias para os textos todos, e em cima disso, o espetaculo foi feito
de 2006 para 2007, eu fui convidado para entrar no espetaculo A Saga de Canudos, ja do Oi
Noéis. Dali em diante eu fui participando de todos os trabalhos e estou aqui até agora, ja sdo

oito anos.
MATHEUS: Vocé é formado em musica?

ROBERTO: Nao, ndo sou formado, formado. Minha formacao é coral, minha primeira formacao
é coral, e eu toco cordas. Estou aprendendo cordas, quase todos os instrumentos que eu toco

sdo cordas, porque eu sou péssimo para bater, percussao nao é comigo.

MATHEUS: Essa era a outra pergunta que eu ia te fazer. Eu vi vocé tocando outros instrumentos

além do violdo, em geral é sempre cordas?

ROBERTO: Em geral é cordas, alguma coisa de sopro, teclado. Eu arranho de tudo um pouco, a

coisa da percussao é que as maos nao colaboram muito comigo. Mas o resto eu tiro.

MATHEUS: No Oi Néis, vocés trabalham com uma gama de instrumentos bem grande. Acaba
gue em um espetaculo uma pessoa tem que tocar uma coisa, em outro espetaculo, as vezes por
uma necessidade, acaba tocando outra. Conversando com o Paulo, ele me disse que muitas
vezes a pessoa aprende a tocar aquela musica, naquele instrumento, em fungao da pega, mas
s6 toca aquilo. Mas tem pessoas no grupo que realmente dominam determinados

instrumentos?
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ROBERTO: D& para dizer que, agora, nesse momento, tem eu e o Pedro. Dizer que domina

alguns instrumentos, é eu e o Pedro.
MATHEUS: Pedro é o que entrou agora, né?

ROBERTO: Que entrou agora. Tem a coisa da percussdo, que é uma linguagem de tempos, que
dai... mas uma linguagem musical, ler partitura... Eu me entendo com o Alex, assim, tem uma
coisa mais tedrica, acho que s6 eu. Mesmo o Pedro ndo entende muito. Mas isso também
depende das pessoas. Pode pegar aquele instrumento e seguir, mas normalmente, ndo é o que

acontece.

MATHEUS: Eu estava conversando com o Alex, independente da questdo tedrica, tem a
linguagem musical que, independente de ler partitura, se pode ter um entendimento. E eu vi no
espetaculo que tem pessoas que tocam saxofone, que ja é uma técnica mais elaborada, a

propria gaita de oito baixos, o acordeom...

ROBERTO: Sim, mas, por exemplo, vou dar o exemplo do sax mesmo. Teve um dia que nés
estavamos experimentando, e eu sem racionalizar muito, indo direto, eu virei pro Eugénio e
disse: Me da um sol sustenido. E ficou aquele siléncio... Ele toca exatamente aquelas posi¢des.
Ele até pode saber que posicOes sdo aquela. Pode saber que isso é um dé, isso é um ré, tal. Mas

se eu pedir um dé sustenido oitavado, ndo rola. E nesse sentido. Mas ja é um inicio.

MATHEUS: Mesmo no acordeom, ndo tem ninguém que vocé possa falar que domine pelo

menos os acordes.

ROBERTO: A Paula que sabe mais, mas, mesmo assim, é mais pelas posi¢des mesmo. O Clélio
pega o acordeom e sai brincando. Pega o sax e sai brincando, mas perguntar mesmo a
linguagem musical é muito pouco. E mais pelo instinto e por aquilo que foi aprendido, e tu vais
brincando ali. Que é uma discussdo que eu ja tive, as vezes, com alguns. Por mais que eu esteja
dizendo que é um doé sustenido, tu ndo precisas saber que aquilo é um dé sustenido. Se tu

reconheces o som e sabes reproduzir ele, é musica. Sé ndo sabe a linguagem, mas é musico.
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MATHEUS: Quando vocés fazem a criagdo das musicas pras pecas, VOocés passam elas pelos
instrumentos mesmo? Se vocé vai passar uma musica pra outra pessoa, vocé ndao escreve a

cifra, vocé passa pelo instrumento mesmo?

ROBERTO: E. Vai na tradigdo oral. Eu lembro que quando eu entrei no Canudos, o rapaz que
ficou de me passar as musicas ndo perguntou pra mim se eu tocava violdo. Foi ja na coisa de
como é. Ele sentou e comegou a me mostrar: 6, é assim, é assado. Ai eu disse pra ele: Eu toco
violdo, pode... E ai, foi até engracado, ele teve uns dois ou trés segundos pra pensar de novo,
como era... Mas é porque, normalmente é assim. Agora mesmo, eu estou aprendendo a tocar
citar, citar indiano, a menina que tocava saiu, ai ndo se passou. Mas é uma preocupacao minha.
Tudo que eu estou aprendendo no citar, eu estou anotando, para deixar no citar. Caso um dia
eu saia, em vez de ter que ir buscar 1a de novo com o professor, tem ali, eu estou gravando em

DVD.
MATHEUS: Entdo vocé estd estudando citar por conta prépria

ROBERTO: Ndo, também para o espetdculo, mas eu estou aproveitando para evitar que esse
conhecimento fique sé comigo. Dessas coisas de um instrumento menos convencional para nds,
gue as pessoas olham e ndo imaginam como é. Porque ele é completamente diferente. As
pessoas olharam e: Ah, é cordas, manda o Beto. Ai quando eu cheguei 13, eu tive que

reaprender varias coisas, porque é outra ldgica.

MATHEUS: Mas eu digo assim, vocé ndo tem um professor, vocé esta estudando o instrumento

por conta prdpria...

ROBERTO: Nao, nao, eu tive um professor logo no inicio, e agora a gente conseguiu um outro,
talvez eu fagca umas duas, trés aulas com ele. Mas eu peguei o inicio com um professor,
exatamente pra tirar algumas duvidas. Depois vocé pesquisa sozinho, como é com qualquer

instrumento.
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MATHEUS: A prdéxima pergunta, eu ja conversei com outros entrevistados. Ndo existe um
treinamento musical no grupo, pelo treinamento musical, é sempre uma preparagao em fungdo

dos espetaculos, né?

ROBERTO: Se a pessoa quiser, tem que partir dela mesmo. O grupo nao vai dizer: Nao pegue
esse instrumento, ndo aprenda. Pelo contrario, ele vai incentivar, mas vai ser uma coisa mais

por fora.
MATHEUS: Vocé participa também da composicdo das musicas pras pegas...

ROBERTO: Algumas. E porque eu ja sou compositor, por compor antes, teve outras oficinas que
eu fiz as musicas. Quando a gente refez o Canudos, a gente teve que tirar uma musica, por
problemas, eu fiz uma outra. Normalmente, quem faz isso é o Alex. Mas agora, no processo da
Medéia, a gente, quando fez todo o roteiro, decidiu que musicas o Alex faria e que musicas nds
fariamos. E nds é qualquer um de nés, é pegar um instrumento e ficar fazendo um som até
achar que aquele som é uma melodia e ta 6timo. No meu caso, eu acabo pegando e fazendo
uma coisa mais... porque é do meu feitio. Mas ndo é que eu, especificamente... jd aconteceu
de, as vezes, uma pessoa me dizer: olha, eu fiz isso, transforma isso numa forma que eu posso
entender, me diz o que é isso, que notas sao essas. No processo da Medéia mesmo, a Tania me

mostrou uma melodia e disse: eu queria isso em um instrumento que ficasse gracioso.
MATHEUS: Ela mostrou com a voz?

ROBERTO: Com a voz, ela fez: lala lalala. Eu modifiquei um pouquinho a melodia, peguei um
metalofone, tirei no metalofone e depois mostrei pra ela: 6, no metalofone é assim, com outro

instrumento vai ficar assado. E assim que a gente faz.

MATHEUS: O grupo incentiva as pessoas que querem a se especializarem em um instrumento, a
pesquisar. Mas como vocé percebe isso, no grupo? Vocé acha que as pessoas sentem essa

necessidade de se especializar, ou o processo que vocés fazem ja esta enraizado?

ROBERTO: Parece-me que sdo duas coisas um pouco diferentes. Se tu me perguntares se as
pessoas sentem a necessidade de... elas sentem. Mas, as vezes, 0S N0OSSOS Processos sao

complicados, ai isso acaba ndo acontecendo. Por isso que sempre vai da pessoa, de ela cavar,
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buscar na internet. Mas eu sinto que, a maioria das pessoas tem uma necessidade, e quer fazer,
s que, as vezes, nds estamos em um processo que ndo viabiliza, naquele momento. Ndo é que
ndao dé, da. Mas, em algum momento, vai ter que se fazer... Ou a pessoa tem a sacacdo de
aproveitar, tipo os momentos que a gente consegue fazer isso, por exemplo, eu vim de coral,
eu vim de instrumentagdo da voz, eu sei um pouco mais, mas tem uma galera que n3o sabe. As
vezes, eu dou um exercicio, pego um teclado. Ou falo pras pessoas, a Eleonor vem, eu escrevo,
falo: 6, fica com isso, repete aquele exercicio. E ai, tu vais te dando conta, vai descobrindo.
Aproveitar esses momentos, porque, O Alex é mais instrumentista, entao ele traz, ele brinca,
mas chega uma hora que é limitado em alguns pontos, porque o foco dele é outro. Ai nés
temos a Leonor, que é essa coisa da voz. Entdo, agora, estd acontecendo muito isso. Ele vem
com uma musica, mostra a proposta da musica, a gente comeca até a transformar um pouco a
musica pro que a gente quer, porque, como ele ndo esta todo dia com a gente aqui, é dbvio
gue, tudo que ele traz, alguma coisa a gente vai acabar transformando, porque ndo é bem isso,
ou pode ser assado. Além disso, passa no crivo da Leonor no sentido técnico mesmo, tipo: Ah,
melhor aqui, faz assado. Uma das musicas, agora, que é eu e o Pedro que cantamos, e eu sou
tenor e ele é baixo. E tem um momento que, por eu ter a voz mais alta, ele acabava indo (para a
melodia do tenor). Entdo, varias vezes a gente ficou com a Leonor até achar o tom, o momento
certo que ele podia continuar e as vozes nao se chocavam. Que é uma coisa que com o Alex
ndo... Ele trabalha mais o instrumento, e tal. Ai, € do Pedro, e de mim, de sacar esses

momentos e tentar tirar o melhor proveito que o processo, no momento, pode dar.
MATHEUS: A Leonor tem trabalhado com vocés ha quanto tempo?

ROBERTO: Desde que eu estou aqui ela trabalha. Mais o Alex, no sentido da construcdo da

musica. Porque, a Leonor mesmo trabalha mais a voz.

MATHEUS: Vocés pegam sonoridades que s3ao bem diferentes, sonoridades orientais,

amerindias. Como é esse processo? Vocés criam essas melodias, ou ela e o Alex que trazem...
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ROBERTO: As duas coisas. As vezes o Alex traz. A Leonor, geralmente afina as coisas. Ela ndo
cria, pelo menos para nds, nunca criou. Ela afina aquilo. Ela consegue ver, por exemplo, ela
ouve tua voz... ela tem esse tato, de saber, mais ou menos, até onde tu vai, o que que tu
consegue. Mas, normalmente, a gente, durante o processo vai improvisando, nos improvisos
cada um traz alguma coisa, e a gente passa esse contetdo pro Alex. As vezes, nem mesmo nés
sabemos direito, a gente fala: é isso aqui, quer dizer, ndo é bem isso, mas é por ai, vai, vé o que
tu fazes. Ai ele traz de volta e a gente: hum, um pouquinho mais, um pouquinho menos. Até a
gente achar o que a gente quer. Porque, na verdade, os sons sdao estranhos para nos, e isso é o
gue a gente acha mais interessante. Depois é descobrir como é que a gente faz sons estranhos,
as referéncias que a gente vai atras, tendem a ndo partir da musica ocidental. A gente quer que
ndo seja muito da musica ocidental. Agora mesmo, tem, por exemplo, a Mayura, ela faz um
canto, em uma determinada cena, que é um agudo la em cima. E, para nds, normalmente, os
ocidentais, tem essa coisa de alegre ser os tons médios, agudos. E os graves sempre passam
uma coisa mais de tristeza. E a cena que ela faz é para ser uma cena triste. E ai, eu lembro que
guando ela cantou a primeira vez, e a segunda, as pessoas olharam: ah, mas esta faltando

alguma coisa. S6 que a gente comecgou a parar pra pensar: td, mas a gente ouve la as coisas do
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também, um trabalho nosso de desconstruir. Entdo, as vezes, mesmo a nossa proposta, que a
gente acha que é aquilo, e quando a gente volta, a gente vé: t4, ndao é isso. Talvez esse
incObmodo que eu, como criador, esteja sentindo, seja bom. Talvez eu tenha que me desapegar.
Entdo, na real, a gente acaba se abrindo. Por isso que, talvez, a gente consiga os
estranhamentos. Eu mesmo, tem sons, as vezes, de alguns lugares das pecgas, sons de
determinadas musicas que eu, particularmente, talvez nao tivesse criado daquela forma ou
fizesse diferente. Mas, existe um consenso, e existe um estranhamento, e, talvez aquilo que me
estranha, eu tenha que me despir pra poder... entdo pra nds, é sempre legal, mesmo quando a

gente diz: ehh (fazendo cara de estranhamento).

MATHEUS: As vezes essa é a intenc3o...
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ROBERTO: E, as vezes, acaba virando essa a intencdo, ent3o isso é bom.

MATHEUS: Vocés gravam e, geralmente, sdo essas gravacoes a referéncia que vocés tem para

pegar essas melodias, que vocés vao criando?

ROBERTO: E. Cada um de uma forma. Eu gravo quase tudo que eu posso. Até para misturar e

tal. Mas, normalmente é assim, eu gravo ou fica na cabeca.

MATHEUS: Vocé tem dois profissionais que trabalham musicalmente com o grupo: o Alex, na
parte instrumental; e a Leonor, na parte vocal. Como vocé vé a importancia disso para o

trabalho de vocés, desses profissionais que trabalham mais especificamente em cada area.

ROBERTO: Eu acho muito importante. Mas é uma coisa pessoal. Eu lembro que, antes de entrar
no Oi Nois, eu assisti Canudos, e eu achava do caralho, essa é a palavra. Aqueles bonecos, o
pessoal. E, em alguns momentos eu via as pessoas cantando, e aquela desafinacdo, porque
eram musicas mais..., me tirava do clima da histéria que estava ali, aquilo me incomodava.
Talvez porque eu sou musico, se eu fosse alguém normal, talvez nem notasse que a pessoa... E
eu gostava muito, eu vi trés vezes antes de entrar. E todas as vezes aquilo me incomodava. E ai,
eu lembro que, quando eu entrei, eu enchi o saco, eu lembro que no violdo eu ficava: a notinha
ndo é bem essa, e tal. E eu comecei a fazer isso, até porque eu sou chato. Ai, quando a gente
parou, foi fazer o Amargo, ja teve uma preocupacdo maior de todos. Ndo tinha uma clareza
ainda, o processo estava se iniciando, mas, por mais que eu adore as musicas do Canudos, o
trabalho vocal e tanto melddico no Amargo Santo, é muito superior. Isso, eu acho que sé
enrigueceu a peca. Isso ja tinha mais as pecas de vivéncia, claro, eu dei os dois exemplos de rua,
que eram musicas mais..., mas agora mesmo, com a Leonor, a preocupagdo estd maior e, talvez,
daqui a um tempo, seja maior ainda. Ndo acho que, talvez um dia, a gente va ter atores-
musicos, no sentido de saber, até porque, acho que ndo é essa a proposta. Mas vamos ter
atores musicais, que tem o tino, que pega, que mesmo o barulho, o cair de alguma coisa, ele
olhe e: hum, isso pode ser interessante. Hoje mesmo eu estava aqui, gravando de manh3,

fazendo uma melodia, e o Clélio me batendo um martelo. E eu, tentando ignorar o martelo,
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continuei criando, botei um fone de ouvido e continuei criando. E agora de tarde eu peguei o
fone e estava naquele: nddaa (melddico) e aquele: ta ta td tda (som do martelo). E o meu
primeiro pensamento foi: hum, que droga. E na segunda martelada eu: hum, talvez ndo seja tao
ruim assim ndo. Ja pensei que talvez aquilo pudesse dar o estranhamento, ja que a melodia era
mais convencional. Mas, acho que sim. Acho que a ideia é fazer evoluir a um ponto que a gente
consiga tirar som de tudo. Quando a gente esteve com os Clowns de Shakespeare, a gente
discutiu bastante, e viu que, tem essa coisa do musico, que, as vezes, eu me pego... a gente
cuida muito do instrumento, né? E na hora de usar em cena, ainda é o instrumento. Agora o
ator nao, o ator vai pegar, vai bater, vai, talvez, até estragar, de alguma forma, o instrumento. E
isso pra nos é 6timo. Mas se a gente ja tiver uma noc¢do do instrumento, talvez a gente nao
precise destruir tanto, talvez a gente destrua também, com mais consciéncia, o que é mais

legal, eu acho.

MATHEUS: Quando eu estava definindo o objeto da minha pesquisa, que é o Galpdo e o Oi
Néis, a Rosyane Trotta me falou que seria interessante, pois 0os grupos tém propostas muito
diferentes. Ela me disse que o Galpdo tem uma preocupagdo muito grande com essas questdes,
como afinacdo, eles brigam muito para chegar a um bom nivel, e o Oi Noéis ja tem uma
aceitacdo disso, ate como uma manifestacdo de individualidade, da pessoa cantar daquele

jeito. Isso realmente é uma coisa pensada no grupo?

ROBERTO: Da forma como tu colocaste, é e ndo é. E no sentido de que, sim, a gente esta mais
aberto. De repente, naquele coro, a desafinada da Paola, causa a dissonancia que, por exemplo,
o Artaud cita. Entdo, para nds, aquilo é realmente interessante. O fechadinho, o musical, é
muito bonito. Mas eu acho que, para nos, ele serve para aprender. O Alex fala muito isso.
Vamos aprender, a gente aprendeu a fazer direitinho, entdo agora vamos esculhambar. E, na
verdade, é isso que musico faz quando vai aprendendo. O cara entra na faculdade, fica
aprendendo milhGes de coisas, para depois ele criar em cima, e, as vezes, destruir. Entdo, ndo
estamos tdo longe disso. Mas eu acho que tem essa diferenca. A gente esteve com eles (o
Grupo Galpdo) algumas vezes, e eu os vi tocando e, conversando, até com o proéprio Chico, que

é quem eu mais conheco, e eu notei que eles tém uma coisa mais preocupada, que eu acho
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super legal, bonito, quando eu olho, e tudo, é muito... 0 nosso nao, aquela quebra pra nos é
fundamental. A ndo ser que, realmente, a gente queira, em algum momento, a gente queira
aquela coisinha toda bonitinha, mas ainda nao chegamos a isso no sentido: agora, essa cena vai
ter. Mas a gente acha que tudo pode ser interessante. Agora mesmo, eu estou cantando com o
Pedro a duas vozes, mas talvez eu saia. Entdo, o processo vai se transformando. Mas acho que

sim, tem essa grande diferenca.
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ANEXO IV - Entrevista com Eduardo Moreira — Grupo Galpao

Rio de Janeiro, 28 de outubro de 2012.

MATHEUS: Queria que falasse um pouco da relagdo do Galpao com a musica, na histéria do

Grupo.

EDUARDO: Foi assim, o Galpdo comegou em 82. Foram 5 atores, nés convidamos na época dois
percussionistas, que era o Beto e o José Arthur Aguiar, que é um baterista. E era um espetaculo
em pernas de pau que chamava “E a Noiva Ndo Quer Casar” e que era todo pontuado com
percussdo. Mas, até entdo, a gente ndo tinha muito conhecimento musical. A partir de 86,
guando a gente encontra com uns grupos italianos em um festival de teatro de rua
internacional, aqui no aterro do flamengo, a gente comeca a ter contato com alguns grupos
internacionais, é o Potlas, o Tascabile, depois tem uns grupos do Peru também, que a gente vai
encontrar em 88, em Lima. E ai a gente vé como esses grupos usavam a musica em cena. Isso
foi um contato muito importante porque abriu muito os nossos olhos pra essa possibilidade da
musica tocada ao vivo no teatro, musica cénica. A partir dai, a gente acordou que a gente
comegaria a estudar musica. Comegamos a estudar canto com a Babaya e comegamos a
estudar musica também, na Fundacdo Artistica, que é uma escola de musica em Belo Horizonte.
Comecamos a estudar ritmo, comecamos a estudar melodia, teoria musical. E a partir disso a
gente comecou a introduzir a musica. Cada um individualmente escolheu um instrumento, e a
partir disso cada um foi individualmente estudar esse instrumento, e a gente coletivamente

estudando musica também.

MATHEUS: No seu processo individual, vocé pegou o acordeom, como é que foi? Tinha alguém

gue aconselhava?

EDUARDO: Eu tinha um professor. Arrumei um professor, porque era dificil. Quem ndo estudou
musica, comegar a estudar musica sempre é um processo muito complicado. Entdo tinha que

ter um professor.
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MATHEUS: E vocé tinha uma metodologia? Uma quantidade de estudo semanal?

EDUARDO: Tinha, tinha aulas semanais, duas vezes por semana. Ai, evidentemente, depois que
vocé consegue atingir um certo grau, vocé fica mais estudando as musicas que vocé tem que
aprender para aquele determinado espetdculo. O primeiro espetaculo que eu consegui, de fato,

tocar instrumentos ao vivo foi “Romeu e Julieta”.

MATHEUS: No seu livro Uma Histdria de Encontros, vocé fala da questdo da musica como uma
ferramenta de comunicacdo com a plateia. Como vocé vé essa diferenca da musica tocada ao

vivo? A musica tocada pelos atores facilita essa comunica¢cdo? Como vocé vé isso?

EDUARDO: Acho que sim. A musica ao vivo ela cria outra dindmica, outro jogo, porque, na
verdade, o playback é uma coisa muito fria, ndo tem uma coisa viva, que é tocada ali no
momento, que ta regido pelo momento, o aqui e o agora do teatro. E 0 ao vivo da exatamente
isso, que é uma coisa viva, acontecendo ali, com todos os riscos, os perigos de erro. Isso é que é
o teatro. O teatro é esse jogo vivo do momento. Entdo, preservar isso através da musica tocada

ao vivo é muito importante, cria outra qualidade.

MATHEUS: Os atores no Galpao, hoje em dia, varios tocam mais de um instrumento, né? Vocé

toca acordeom e também...

EDUARDO: A clarineta.

MATHEUS: Vocé tocou trompete também, em um espetaculo.
EDUARDO: toquei trompete no...

MATHEUS: Mas foi sé para o espetaculo...

EDUARDO: Foi so para o espetaculo. Toquei também violdo no “Tio Vania”. Nunca tinha tocado
violdo, ai peguei uma musica. E uma coisa bésica. Hoje eu tenho seguranca de dizer que se

amanha precisarem que eu toque uma musica no saxofone, eu aprendo a tocar.

MATHEUS: E vocé acha que todos os atores estdo nessa mesma disponibilidade? Conseguem
ter esse mesmo dinamismo? Porque tem varios que tocam instrumentos diferentes. A Inés toca

acordeom e esta tocando Sax também.
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EDUARDO: Em geral acho que sim.
MATHEUS: E vocés continuam tendo um treinamento constante de instrumento?

EDUARDO: A gente tem um treinamento vocal, musical, mas é muito voltado para o material

gue tem que ser trabalhado em cada espetaculo.

Belo Horizonte, 15 de margo de 2013.

MATHEUS: Minha pesquisa é sobre treinamento musical. Eu estou pesquisando tanto o
treinamento do Galp3o, quanto o Oi Néis Aqui Traveiz. O Oi Ndis, eles ndo usam a
nomenclatura ator, eles se denominam atuadores. E essa ideologia que eles usam, acaba
influenciando um pouco a maneira como eles usam a musica. Até onde eu sei, no Galpao, vocés
se denominam atores, mas eu queria saber se tem alguma ideologia, algum consenso no grupo
sobre o trabalho do ator, sobre qual é a funcdo do trabalho do ator. Ou, se ndo tiver um

consenso do grupo, se existe um pensamento seu sobre isso.

EDUARDO: N3o existe propriamente uma ideologia. Acho que o Oi Néis é muito mais ideolégico
gue a gente, nesse sentido da politica, de uma ideia politica, da arte como uma maneira de
expressar uma posicao politica. Ndao que a gente ndo tenha isso também, acho que o ator é
mais nesse sentido de que é um... essa capacidade de expressdo do ator como uma
possibilidade de injetar poesia no mundo, ser um ser expressivo nesse sentido de radiar poesia.
Acho gue é um conceito, que pode parecer um pouco subjetivo, mas na verdade acho que ele é
mais amplo, do que uma questdo meramente de uma posicao politica. Eu vejo como uma coisa
mais ampla, um ser poético que tenta, através da sua expressdo, poetizar o mundo, vamos

dizer assim. Acho que essa é a tarefa fundamental do ator e da preparagdo do ator.

MATHEUS: E como vocé vé a musica nessa concepc¢do. Como vocé acha que musica pode

influenciar nesse papel do ator?
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EDUARDO: Eu acho que a musica, ela tem uma capacidade de comunicagdo muito direta. Se
vocé pensar, que as palavras elas falam a razao, a musica, além de falar a razao, ela fala muito
mais ao sentimento. Uma coisa dos sentidos. Eu acho que é muito forte da musica. A musica
tem essa popularidade exatamente por esse apelo aos sentidos que a musica tem. Entdo eu
acho que a musica é um elemento fundamental, pra um grupo, por exemplo, como o Galpao,
gue atua na rua, a musica é um elemento muito forte, porque ela estabelece automaticamente

uma comunicagdo muito intensa, muito profunda, muito epitelial assim, sensitiva com a plateia.

MATHEUS: No primeiro espetaculo do Galpdo, vocés utilizavam musica ao vivo, com musicos
convidados. E depois de um tempo vocés resolveram, os préprios atores executarem a musica.
Vocé saberia me dizer o que motivou essa escolha? Porque vocés ja usavam a musica ao vivo, a

Unica diferenca depois foi que vocés passaram a querer executd-la vocés mesmos.

EDUARDO: Nesse primeiro espetaculo, que vocé estd se referindo, que é “E a Noiva Ndo Quer
Casar” era uma pontuacdo ritmica, ndo vou dizer que utilizava musica. Era uma percussdo, uma
pontuacdo ritmica que dava climas da peca. Uma coisa muito mais simples, precaria em certo
sentido. Uma musica elaborada, melodicamente, ja é uma coisa muito mais complexa, muito
mais elaborada, é incomparavel. Acho que tinha claro, quase como uns efeitos sonoros
percussivos, pontuando a cena, mas ndo tinha nada. Por exemplo, melédico. Era uma coisa

muito diferente.

MATHEUS: Mas por que a necessidade de serem os atores, e ndo musicos convidados para

fazer a trilha?

EDUARDO: Acho que ai vem uma coisa, ja de 86, 87, quando a musica entra no trabalho do
Galpdo. Vem muito de perceber como a musica, ela ndo é musica pura, ela é musica cénica, ela
uma musica que estd na cena. Entdo é diferente, é muito diferente de vocé ter um espetdculo
gue vocé tem um musico tocando na beira do palco, mas que n3do estd encenando, e um ator
dentro da situacdo da cena, esse ator pega um instrumento, ou o grupo de atores pegam os

instrumentos e tocam. E uma musica que se faz cena. Que é diferente de uma musica pura.
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MATHEUS: Vocé cita também no seu livro, que foi muito por ver outros grupos, em um festival

no Rio, que manipulavam a musica cenicamente.
EDUARDO: Festival Internacional de Teatro de rua, |a no Aterro do Flamengo.

MATHEUS: E o que chamou muito a atencdo de vocés. Queria saber se tem alguma coisa

especifica desses grupos que chamou a atenc¢do, na manipulacdo da musica.

EDUARDO: Acho que a coisa mais especifica era essa capacidade que eles tinham de agregar o
publico, de tocar o publico a partir da musica. Era uma musica simples, nenhum deles sao
musicos também, musicos profissionais, mas eles tinham a capacidade de através da musica
juntar as pessoas, chamar a atengdo, vencer essa dispersdo que é sempre um problema muito
grande do teatro de rua. A rua é um lugar naturalmente disperso, que vocé tem que agregar as

pessoas, o que nem sempre é muito facil. Entdo, acho que foi isso que mais chamou a atengao.

MATHEUS: Em outro momento vocé afirma que “Os atores do Galpdo se propdem [...] a
praticar cotidianamente o treinamento do oficio, que inclui aulas de técnica de Pilates, voz e
execugdo de musicas instrumentais”. Como funciona o treinamento da voz e o treinamento

instrumental? E conduzido por um dos atores, ou vocés marcam o Ernani?

EDUARDO: A gente tem esse trabalho continuo com o Ernani, com a Babaya. Agora a gente estd
fazendo esse trabalho com a Francesca, especificamente para esse espetdculo. Mas eu acho
gue de certa maneira ela estd agregada ao Galpdo. Eu espero que isso se concretize pra outros
projetos também. Isso é feito assim: tem a rotina de apresenta¢des de espetdculos, tem os
ensaios especificos para esses espetaculos, a rotina de aquecimento, essa coisa toda. E tem
outra rotina que é a rotina da criacdo, que é o momento que a gente ta na sala de espetaculos,
montando os espetaculos. Entdo, bem ou mal, com algumas interrup¢des, ou com alguns

problemas, as vezes, a gente segue mais ou menos essa rotina de trabalho.

MATHEUS: Pelo que eu conversei com outras pessoas, quando vocés ndo estdo em um
processo de montagem, geralmente vocés estdo viajando. Entdo é muito dificil ter um

treinamento que nado seja vinculado a um espetaculo, né?
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EDUARDO: E, geralmente é um treinamento visando um aquecimento para um espetaculo ou

para a criagao.

MATHEUS: O Galpdo trabalha com varios profissionais. Vocés trabalhavam bastante com a
Babaya, com o Fernando Muzzi e com o Ernani. E agora nesse processo tem a Francesca. Como
é essa integracdo desses profissionais, e queria que vocé me falasse um pouco qual é a
importancia de ter esses profissionais, que cada um trabalha, pelo que eu j3a, areas bem

especificas.

EDUARDO: Comecou assim: o Fernando Muzzi fazia os arranjos instrumentais, a Babaya
trabalhava com a questdo da voz, a preparacdo vocal, e as vezes também um trabalho de voz
especifico para os personagens, e o Ernani fazia mais os arranjos. Comegou com 0s arranjos
vocais. Depois ele pegou também os arranjos instrumentais. O Ernani trouxe essa questdo do
canto coral para o grupo, um canto a quatro vozes diferentes. Funciona mais ou menos assim.
Agora, por exemplo, a Babaya tad trabalhando mais essa questdo da preparagdo vocal, da
resisténcia principalmente. A Francesca trabalha o texto com a gente, ai tem toda uma técnica
dela que a gente tem trabalhado mais com a Francesca, até pra conhecer melhor essa técnica

dela, da espacializagdo da voz, da antropologia da voz. E o Ernani estd fazendo os arranjos.
MATHEUS: S3o areas que estdo sempre relacionadas

EDUARDO: Estdo sempre relacionadas, sem duvida nenhuma. Mas eles se organizam de um

modo que um colabore, dentro da sua parte, com o trabalho do outro.

MATHEUS: Tem uma parte da minha pesquisa que eu vou falar especificamente sobre a voz. E
vocés tiveram, na pega “Partido”, um trabalho que era bem intenso dessa parte vocal. Eu queria
que vocé falasse um pouco pra mim como foi a sua percepgao desse espetdculo, que diferencgas
vocé desse espetaculo, em que vocés trabalham sé com a voz, para os outros espetdculos, que

tem instrumentos.

EDUARDO: “Partido” tem essa coisa assim, que é muito marcante no espetaculo, que é tudo ser
cantado a capella, sem a presenga de um instrumento. Que era uma proposta do Caca, que ele

queria de certa maneira, trabalhar com o que nos faltasse. Nao queria trabalhar com as nossas



189

habilidades. Que é uma coisa meio ideolégica, de Grotowski... Que, as vezes me soa também
um pouco épater le bourgeois, escandalizar um pouco o senso burgués da vida. Mas, enfim, era
essa a proposta do Caca. Mas, acho que redundou em um espetaculo que foi realmente um
trabalho muito bonito, que a gente fez toda uma pesquisa do Hartman e Gourdjieff, que o
Ernani arranjou, e que eram, todas elas cantadas a capela, e que dava ume efeito muito
interessante, muito magico, muito forte. Era um espetdculo que a musica alcangava um poder
de magia muito grande. Acho que foi um trabalho muito intenso, um trabalho de grupo, de
cantar varios temas orientais a quatro vozes e que foi realmente um trabalho muito especial. E
um trabalho muito especial na trajetéria do Galpdo, e que ndo se langa mdo de nenhum

instrumento musical, é tudo na voz, a capella.
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ANEXO V - Entrevista com Inés Peixoto — Grupo Galpdo

Belo Horizonte, 12 de marco de 2013

MATHEUS: Vocé entrou para o grupo para o espetaculo “Romeu e Julieta”.

INES: Eu entrei no processo de workshops que culminaram na montagem do “Romeu e Julieta”.
O Grupo ja tinha essa pratica da execuc¢ado da trilha ao vivo, ja tinham executado a trilha ao vivo
do “Corra Enquanto é Tempo”. Aquela histéria que vocé jad deve ter ouvido de quando eles
foram a Itdlia, compraram instrumentos, e tal. Quando eu entrei, quando foi formada a

bandinha, eu nunca tinha tocado nenhum instrumento.
MATHEUS: Nunca tinha tido nenhum contato com musica?

INES: Contato eu tive, aprendi um pouquinho de violdo, mas nunca tinha tocado. Apesar de ter
feito parte de uma banda chamada “Veludo Coteler”, uma banda performatica aqui de Belo
Horizonte. Mas eu era backing vocal. Fazia performances ao vivo, era uma banda cénico-
musical. Ai o Gabriel me colocou pra tocar o bumbo. Eu lembro que ele falava que achava a
coisa melhor do mundo a minha cara tocando bumbo, porque, é uma coisa facil, o bumbo é um
instrumento facil de pegar, mas ao mesmo tempo, é um instrumento que vocé tem que manter
o ritmo, tem a responsabilidade da pulsacdo da musica. Entdo foi maravilhoso, eu peguei o
bumbo, me inseri na coisa de cantar a trilha, mas a minha evolu¢ao musical, ela se deu ao longo
da trajetdéria do Galpdo. Esse estimulo pro ator de poder aprender um instrumento, sem
precisar ser um musicista. Vocé aprende um pouquinho pra vocé poder utilizar o instrumento
numa funcdo cénica. Vocé aprende uma musica, se vocé souber tocar essa musica legal na cena
gue vocé ta fazendo, isso é muito prazeroso. Entdo eu quebrei um paradigma que eu tinha de
achar que vocé tem que estudar um instrumento pra fazer musica, ndo. O acordeom eu achava
lindo, ai o Eduardo me emprestou um acordeom velho dele, ai ja na “Rua da Amargura” eu
tocava acordeom. Tocava acordeom numa roda que tinha no inicio, que a gente fazia uma folia

de reis, entdo no segundo espetaculo eu ja estava com o acordeom. Tirou esse tabu, essa coisa



192

do ator se ver obrigado a executar uma trilha ao vivo, vocé perde um pouco esse pudor que a
gente tem de tocar musica como musicista e vocé passa a encarar a musica para o teatro, para
funcdo do ator, da musica a servico do espetdculo e do ator. Entdo vocé muda um pouco o

paradigma mesmo do que é tocar uma musica.

MATHEUS: Quando vocé comegou entdo, o primeiro instrumento que vocé pegou pra estudar

foi o acordeom.

INES: E, eu peguei o bumbo, no “Romeu e Julieta”, ai, na “Rua da Amargura” eu peguei o
acordeom e ai fui caminhando com o acordeom pro “Moliére...”. Depois do “Moliere...” veio
“Partido”, que a gente cantava a quatro vozes. O canto coral comeca a ser introduzido, no
“Romeu e Julieta” tinha algumas musicas a trés vozes. Na “Rua da Amargura” isso radicaliza

4

mais, o Ernani Maletta fez alguns arranjos pra quatro vozes. No “Moliére...” eu tocava
acordeom e castanholas. Eu fiz aulas de castanholas, eu toco um pouquinho. Bateria, também.
Porque no “Moliére...” tinha aquela dindmica de picadeiro, entdo a gente se revezava nos
instrumentos pra composicdo da cena e da trilha. No “Partido” a gente ndo tocou nada. O Caca
pediu que a gente fizesse uma pesquisa de instrumentos mais inusitados, que buscdssemos
novas sonoridades. A gente pesquisou instrumento de PVC, lira, fizemos uma pesquisa enorme
e nada ficou. Ficou canto a capela, a quatro vozes. Que também se considera como um salto do
grupo em relagdo ao canto. Porque o Ernani fez todas as musicas e arranjos pra quatro vozes.
Era uma trilha maravilhosa, que a gente executava ao vivo também. Depois no “Inspeto Geral”,
o Chico ndo fez, e precisava de muito sopro. O Paulo José queria sopro. Eu fiz umas aulinhas de
sax em funcdo também dos arranjos pro “Inspetor Geral”. Entdo eu toquei o sax também.
Acordeom e sax no “Inspetor...”, no “Um Homem é Um Homem” eu toco percussao também,
eu faco uma “cama”, junto com a Lydia, na percussdo de algumas musicas. No “Trem Chamado
Desejo”, era uma trilha muito complexa, do Tim Rescala, eu tocava acordeom e pandeiro. O
gue eu acho interessante é que as pessoas que trabalham com os arranjos pros nossos
espetdculos, por exemplo, o Ernani, o Tim Rescala também fez arranjos, eram bem elaborados,
mas a gente conseguiu executar. E o Ernani, ele tem uma metodologia muito bacana, pois ele

tenta fazer os arranjos sempre com dois instrumentos fazendo a mesma voz. Nao te da aquela
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responsabilidade de ser um instrumento sé segurando o mesmo arranjo. Ele tem esse cuidado
de fazer uma coisa que a sonoridade é elaborada, mas que tem uma simplicidade que a gente
consegue executar. Ele conhece o nivel de cada um. Sem deixar que a gente figue acomodado,
ele tenta puxar, mas ele também ndo apresenta pra gente um resultado que é muito dificil. E se
acontece de ele apresentar, ele é muito aberto pra gente falar: “Isso aqui ndo ta legal, a gente
ndo vai dar conta, eu ndo vou dar conta nesse instrumento”. Tem um didlogo muito aberto pra

mudanga também.

MATHEUS: Voltando a época da sua entrada, que vocé falou que comecou com o bumbo,
depois o acordeom. Como era o treinamento nessa época? Vocé tinha aula particular de

acordeom, mas tinha um treinamento em grupo, ou era mais voltado pros espetaculos?

INES: Era mais voltado pras pegas. Quando eu resolvi aprender o acordeom, eu busquei uma
aula com um professor particular, que chama Luiz Veludo, um senhor aqui de Belo Horizonte,
conversei com ele, foi até muito bonito, porque ele é musico, acostumado a dar aula pra
musico, e eu falei pra ele: “olha, eu sou atriz, entdo tem que ser um tipo de aula diferente”. Ai
eu trazia pra ele as partituras do espetdculo. Ele ia me dando a aula, paralelamente passando
um pouco de teoria, de pratica de conhecimento do instrumento, mas sempre com uma parte
da aula dedicada a execucdo da partitura do espetdculo. A gente tem os ensaios das musicas do
espetdculo e, esporadicamente, o grupo também cria momentos de estudo. A gente as vezes
faz uns dias de estudo com o Ernani, ou faz uma oficina de voz. A gente tem essa pratica de, as
vezes, abrir no nosso calendario, um espago pra um estudo em grupo. Mas cada um tem o seu

professor.

MATHEUS: Hoje em dia, esse estudo particular de cada um continua? Conversando com o Beto
ontem, ele disse que algumas pessoas estdo em um nivel que ndo continuam a fazer aula por
fora, estudam pela necessidade do espetaculo. No seu caso, vocé ainda estuda por fora os

instrumentos?
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INES: Partitura simples eu consigo tirar, ndo preciso ir a um professor mais. Conhego um pouco
o instrumento. Mas eu gostaria de ter continuado a fazer a aula de acordeom e de sax, mas eu
nao consigo fazer, por uma série de motivos: compromissos profissionais, minha vida particular,
viagens. Quando aperta, as vezes eu tenho que pegar uma aulinha, mas, o basico, pro que a
gente tem trabalhado, sdo coisas que eu consigo tirar. Mas eu tenho que ter uma partitura,

alguém pra escrever pra mim.

MATHEUS: Vocé falou do “Partido”, é a Unica peca do Galpdo que ndo tem instrumento, que

sdo sO as vozes mesmo.

INES: Tem um momento de percussdo, na cena do prado dos cogumelos, mas a gente fazia
percussao com os proprios objetos que a gente utilizava em cena. Umas malas. Usava esse tubo
de fiagdo elétrica que, girando, dd um barulho estranho. Tinha umas sonoridades estranhas,
mas ninguém tocava. O “Eclipse” ndo tem trilha musical. Tem um pedacinho que tem um
acordeonzinho. A gente chegou a tirar musicas. Chegamos a fazer um trabalho, mas ele ndo
quis. Mas a gente chegou a fazer um trabalho musical elaborado pro espetaculo, muito
elaborado. Mas ele (o diretor) fez a op¢do de ndo ter. Mas nos outros espetaculos a gente

sempre toca.

MATHEUS: Como vocé vé, no “Partido”, a diferenga na musica. Por ser uma musica apenas
vocal e com temas orientais. Até em comparagao com os outros espetdculos do Galpdo, tem
alguma diferenca da funcdo da musica nesse espetaculo, ou alguma diferenga que vocé perceba

gue seja mais subjetiva?

INES: Eu acho que, em relacdo a fungdo ndo, porque, o Galpdo trabalha muito bem a funcso...
Os diretores que vem trabalhar com o Galpdo e lancam mao dessa qualidade do grupo, por
exemplo, Paulo de Morais também fez uma trilha gravada. Tem s6 um momentinho de um cego
gue toca, e tem uma hora que o Paulo André toca gaita. Eu tocava de cega o acordeom, mas,
em geral, a musica era gravada. Mas os diretores que assimilam essa caracteristica do grupo, eu
acho que eles aplicam muito bem, porque a musica, ela ndo entra sé pra ter uma musica. A

funcdo da musica é dar uma continuidade a cena. Entdo a gente utiliza a musica dentro da
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partitura dramaturgica. Existe uma dramaturgia pra utilizacdo da musica. Ndo é uma musica
que entra pra enfeitar a cena, ela faz parte da cena. Entdo, por exemplo, no caso do “Partido”,
apesar de ser uma coisa delicada, que é muito bonito também, as vezes, ndo ter os
instrumentos, ter esses arranjos de quatro vozes, eles tinham uma sonoridade incrivel, era uma
elaboragdo incrivel do Ernani. Mas a musica entrava nessa fung¢do também. Ela entrava
expondo o estilo de vida de um personagem, entrava na transicdo de uma cena pra outra, mas
fazendo um personagem sair, ou outro entrar. Entdo, ela vinha ndo como um enfeite de efeito
vocal bonito, mas fazendo parte de uma dramaturgia. Inclusive as letras foram escritas dando
uma continuidade a dramaturgia do espetdaculo, pelo Cacd Branddo, dentro do que o Cacd
imaginava daquele romance, do que ele queria falar daqueles personagens, daquele sumo que
ele tirou do que significava o “Visconde Partido ao Meio”. As musicas foram compostas com
palavras vindas dali. Entdo, tinha a melodia, mas o tema era super em cima do que estava

acontecendo. Pra introduzir personagens, paisagens.
MATHEUS: Foi um pedido do Caca Carvalho, que ndo tivesse instrumentos, né?

INES: No comeco ele falou: Eu ndo quero que vocés toquem nada desses instrumentos que
vocés estdo acostumados a tocar, que é o violdo, saxofone, acordeom, piano, trombone, enfim,
tudo isso que faz parte dessa pequena orquestra que a gente tem, ela falou: ndo quero nada
disso. Entdo, em um primeiro momento, a gente saiu em busca de novas sonoridades. Por
exemplo, eu fui fazer aula de harpa. Fiz trés aulas de harpa e falei: harpa é impossivel porque é
um instrumento do tamanho de uma porta. Ai mandei um luthier construir uma lira. N3o sei
guem foi estudar outra coisa, cada um correu atrads de um instrumento, ndao vou lembrar agora
0 que que cada um buscou. Eu lembro que eu fiquei com essa coisa da harpa, da lira, porque
era uma histéria em um tempo que ndo existe. O “Visconde Partido ao Meio” é uma fabula, ai
me veio a coisa da harpa, da lira, cheguei a compor um exercicio, fazer um workshop com a lira,
mas ndo ficou. Buscamos sonoridade de tudo de PVC, instrumentos com tubo de PVC,
marimba, umas coisas feitas de cabaca. Todo mundo que sabia de alguém que tinha algum

instrumento diferente, que desse uma sonoridade diferente. A gente fez uma coisa que era
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muito linda também, isso até ficou, que era pegar um baldo, pegar lata vazada, e colocar um
plastico de baldo, e vocé fala no tubo da lata, em cima do plastico do baldo, isso da um eco na
vOz, uma coisa impressionante, parece que a voz estd vindo de uma outra dimensdo. A gente
falava dentro de latdo. A gente pesquisou muitas sonoridades. Tinha algumas coisas, como eu
te falei, no prado dos cogumelos a gente faz algumas coisas com as malas, a gente cantava
nesse baldo de festa, tinha uma musica que a gente cantava no baldo e dava uma voz, que
parecia uma voz que vem de varios lugares. Mas ele falou que ndo queria instrumentos. Mesmo
esses diferentes que a gente trouxe, ele falou que ndao queria, queria s6 a voz. Ai, comegou essa

elaboragdo do Ernani em cima desses temas orientais. Ai nds piramos, porque era muito bonito.

MATHEUS: Mas tinha alguma coisa que ele comentasse da concepcdo do espetaculo, de querer

sO as vozes?

INES: O “Partido”, todo o processo do “Partido”, esse trabalho que a gente fez das agdes fisicas,
de uma dramaturgia completamente diferente de uma dramaturgia linear que a histéria nos
oferecia, o tempo todo o Cacd falava assim: Eu quero tirar o chdo de vocés. Onde vocés
dominam, o que vocés dominam, ndo me interessa. Esse arranjos que vocés estdo acostumados
a fazer, que tem funcionado, isso eu ndo quero, eu quero outra coisa, eu quero provocar vocés,
tirar o chdo de vocés. E assim ele foi tirando, numa dramaturgia que foi construida de uma
maneira muito fragmentada, com enxertos de coisas pessoais. Ele trouxe pra gente um trabalho
de entendimento de partitura, de agdes fisicas. Era um trabalho muito concentrado. Eu vejo
“Partido” como um turbilhdo. A hora que dava o terceiro sinal, a gente entrava nele e s6 podia
tirar a cabega daquele... parecia um redemoinho, a gente ndo parava um minuto. Se vocé nao
tivesse em cena vocé estava fazendo trilha do lado de fora. Ele queria tirar o chdo da gente.

Tirar a gente do lugar comum. Uma experiéncia.
MATHEUS: Tinha isso de botar o lado pessoal dos atores, né?

INES: Tinha muito. Por exemplo, o personagem do Paulo fazia isso muito explicitamente ao
final, mas todo mundo, tudo que a gente construiu, aquelas malas, cada um fez a sua mala. A

mala dos personagens. E ele foi criando uma rede de conexdes dos personagens que a gente
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fazia com a nossa ancestralidade. Por que “O Visconde Partido ao Meio” faz parte de uma
triologia que chama “Nossos Antepassados”, que é “O Visconde Partido ao Meio”, “O Cavaleiro
Inexistente” e “O Bardo nas Arvores”. Isso foi muito bonito. De uma maneira muito inteligente,
muito sdbia, ele conduziu o processo todo pra gente encontrar a raiz de tudo que a gente
estava fazendo nos nossos antepassados. Entdo, as malas, elas sao verdadeiros museus de cada

um. Foi muito rico.

MATHEUS: Eu fiz um trabalho sobre o “Partido”, que eu ndo sei nem se isso é uma coisa que foi
estudada, ou foi conversada entre vocés, mas que ficou muito forte pra mim, essa coisa de ter
esse lado pessoal dos atores, de todo mundo que participou do processo e de ser a Unica peca
em que a parte musical é toda vocal. Muito filésofos falam da voz como um meio de
manifestacdo da alma. Hegel fala isso. N3do sei se isso foi uma coisa pensada, estudada, mas eu

achei muito interessante.

INES: A Francesca trabalha muito a antropologia da voz. Ancestralidade, a poténcia das vocais,
guando vocé estd na emissdo mitica, a emissdo histdrica. Mas na época essa cosia da voz, eu
nao sei se o Caca tinha isso em mente. Ele ndo chegou a tocar nisso direcionado pra voz. Ele
direcionou pra gente como um todo. Como atores, ele queria tirar a gente de um lugar e levar
pra uma nova experiéncia, uma experiéncia mais subjetiva, que dissesse em primeiro lugar pra
nos, pra cada um, antes de botar pra fora. Entdo, foi uma arqueologia pessoal muito forte nesse
aspecto, que foi mesmo um divisor de aguas pra gente. Vocé pode ndo utilizar nada disso. Vocé
nao precisa utilizar nada de pessoal se vocé ndo quiser. Mas com essa experiéncia do Cac3g, a

gente experimentou um caminho muito bonito.
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ANEXO VI - Entrevista com Lydia del Picchia — Grupo Galpao

Belo Horizonte, 14 de marco de 2013.

MATHEUS: Vocé entrou pro Grupo na época da “Rua da Amargura”?

LYDIA: Isso, exatamente, o grupo tinha acabado de estrear “A Rua da Amargura” no Rio, eu
assisti 1a a ultima semana e entrei na substituicdo aqui da Simone, que estava gravida, e a gente
tinha uma temporada em S3o Paulo que era quando ia nascer o filho dela. Ai eu ja entrei na

temporada em Belo Horizonte, que foi a segunda temporada da “Rua da Amargura”.
MATHEUS: Quando vocé entrou, vocé ja tocava piano, né?

LYDIA: Na verdade, vamos fazer um paréntese aqui, meus pais sdo musicos. Minha mae é
pianista, meu pai é violinista e maestro, minha tia, enfim, tenho uma familia de artistas assim.
Eu estudei musica quando eu era crianga, mas rapidamente, com doze anos eu troquei a musica
pela dancga, e nunca mais voltei. Eu voltei a tocar piano, quando fui substituir a Fernanda na

peca “Um Moliére imagindrio”, mas tinha anos que eu ndo tocava piano.
MATHEUS: Na época da “Rua da Amargura”, vocé tocava algum instrumento?

LYDIA: N3o. Eu ia tocar acordeom, mas ja tinha dois acordeons e acabou que eu ndo toquei, era
percussdo que eu fazia. Na verdade, eu fui indicada pela Babaya pra substituir a Simone
porque, na época, eu estava dancando o “Primeiro Ato” e ela estava fazendo a preparacdo
vocal I3, no trabalho que a gente ia estrear. E eu estava saindo do grupo e ela falou: nao, a Lydia
é bacana, porque a primeira parte da “Rua da Amargura” é muito mais cantada e dancgada,
como era uma substituicdo praticamente ali, ela me indicou, mas eu ndo tinha uma coisa muito
de instrumento ainda ndo. Eu ja tinha trabalhado com o Galpdo no trabalho que eles tinham
feito no palacio das artes, eu era assistente da companhia de danca. A gente jd se conhecia,
entdo foi um transito facil. Mas ndo foi por eu ser musicista, porque nao sou, quero deixar bem

claro (risos).
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MATHEUS: Qual foi o primeiro trabalho que vocé teve que tocar algum instrumento?

LYDIA: Foi no “Moliere...”. Na verdade, logo depois da “Rua da Amargura” veio a remontagem
do “Romeu e Julieta”, que a Fernanda foi convidada, e eu acabei ficando também, foi onde eu
acabei ficando pro grupo, porque na “Rua da Amargura” eu fazer uma substituicdo durante seis
meses e acabou. Ai, como eu comecei também a participar do coro do “Romeu e Julieta”, nos
cantos, tinha algumas coisas que eu tocava no acordeom, mas era, também, pouco. No
“Moliere”, que eu também fui substituir a Fernanda que ficou grdvida, e ai sim, tinha

praticamente o repertdrio todo, toda a trilha do espetaculo tinha as musicas no piano.

MATHEUS: Quando vocé entrou “Romeu e Julieta” pra pegar o acordeom vocé ja tinha tido

algum contato com o instrumento antes?

LYDIA: N3o. Eu tenho uma facilidade com instrumento, acho que pela minha formagdo mesmo
de crianga. Acho que quando as pessoas ndo tem um contato com a musica na infancia ficam
meio com medo: “ah eu ndo vou cantar porque eu sou desafinado; ndo, ndo vou pegar nesse
violdo...”. Tem um receio do contato com o instrumento. E eu nunca tive problema. Entdo: “ah,
vocé experimentar? Deixa eu experimentar” ai dou uma dedilhadinha, vou tocando assim mal e
porcamente. Minha mae que é pianista foi tentar me ajudar na época do “Moliere...”: “ah vem
ca que eu vou te dar umas aulas, pra te facilitar...”. Foi um caos, porque ela vinha com uma
coisa toda técnica e eu ja tinha aprendido o dedilhado todo diferente, de outra maneira, falei:
“ndo mae, pelo amor de deus, vocé vai me confundir”. Entdo a gente vai meio se virando assim.
O Paulo José, quando foi fazer aquele documentario sobre o grupo, ele foi fazer uma entrevista
comigo, ele comecou, falou assim: “6 Lydia, queria que vocé contasse pra gente como é que é a
sua histdéria com o acordeom, com o piano, com os instrumentos...”. Eu falei assim: “Seu Paulo,
vou te decepcionar demais, porque eu ndao tenho a menor histéria com esses instrumentos”.
Mas a gente ta aqui, tem que tocar, vocé pega, encara o negdcio, vai |3, acha uma ajudinha
aqui... Eu sempre tive uma facilidade por essa preparagao musical na infancia, mas falar que eu

sou instrumentista... € tudo mentira.

MATHEUS: Mas, hoje em dia, com que instrumentos vocé ja teve contato?
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LYDIA: Acordeom, teclado, percussdo... Fiz uma substituicdo depois, também no “Moliére...”,
com a Simone, que eu toquei trombone. O instrumento que eu tocava na infancia era flauta

doce, que no “Till...” eu toco um pouquinho também. Acho que é isso.
MATHEUS: A partir dai, o contato com os instrumentos foi sempre pela necessidade das pegas.

LYDIA: E. A gente sempre fica alimentando o sonho de: “n3o, agora eu vou estudar’. Um
instrumento, pelo qual eu sou apaixonada, que eu adoraria tocar era marimba. Adoro marimba,
ja cogitei de comprar, de ter aula, mas é uma coisa assim... fora daquele periodo da montagem,
a gente ndo tem um tempo pra se dedicar. Instrumento é uma coisa bem a longo prazo, né?

Entdo ainda ta ai esse sonho, mas...

MATHEUS: Entdo, desde que vocé entrou para o grupo, seu contato foi sempre em fung¢do do
gue era tocado nas pecgas. E vocé nunca fez nenhum tipo de aula especialmente pra algum

instrumento?

LYDIA: N3o, depois da infancia ndo. Eu estudava numa fundacdo, Fundacdo Artistica de Sao
Caetano do Sul, que eram excelentes, Arnaldo Godoy, minha mae era colega de Maria Lucia
Godoy no coral, entdo tem uma formagdao muito bacana, eram musicos muito interessantes.
Gramani, que é uma pessoa que desenvolveu o ensino da ritmica de uma maneira muito
bacana no Brasil, foram meus professores na infancia. Entdo eu tive uma base muito bacana,
com muita liberdade, mas foi esse primeiro contato. Eu reputo, realmente, essa facilidade, esse
interesse, essa maneira de lidar, a esse periodo mesmo, que ficou. E ficou para a danca e ficou
para o trabalho de atriz também, porque eu ndo estudei teatro, ndo tive contato com teatro na
pratica anterior ao Galpdo. Foi uma passagem realmente feita aqui. Mas acho que esse

momento na infancia que foi forte mesmo.

MATHEUS: O Beto me falou na entrevista dele que, as vezes, quando vocés ndo tem um
treinamento com o Ernani, que geralmente é o Ernani que puxa os treinamentos, mas que as
vezes, quando vocés estdo sozinhos, vocé fica um pouco responsavel também de fazer os

exercicios, que vocé tem um ouvido muito bom. Como funcionam esses treinamentos? Eles sdo
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frequentes, existe uma preocupacdo do treinamento em si, ou é mais em fung¢do dos

espetaculos?

LYDIA: Eu acho que a palavra treinamento ndo é exatamente adequada. O que eu faco é uma
manutencdo do repertério musical e aguecimento vocal, anterior aos espetaculos, no dia dos
espetaculos ou para os ensaios, geralmente eu puxo. Fiz um pequeno repertdrio com a Babaya,
do que é importante de a gente ndo perder. De vez em quando acrescento um exercicio novo,
mas tem jd um basicdo, pelo qual eu sou a responsdvel, sou a general: “vamos gente, td na
hora”, e vou puxando, mas é uma coisa que a gente ja faz naturalmente. O que seria o
treinamento, tanto em uma coisa ritmica, que o Ernani, quando a gente tem um tempinho... é
uma deficiéncia, né, na leitura de partitura por exemplo, nas novas partituras, mas do que a
parte melddica, a deficiéncia do grupo é ritmica. Entdo, volta e meia, sempre que a gente tem
um tempinho com ele, a gente da uma estudada nessa coisa ritmica. Ele tem uma decupacao
super bacana, um método muito facilitador do entendimento, e a gente faz um treinamento
com ele, algumas aulas praticas. Mas no dia-a-dia também de uma montagem, é mais o arranjo,
as vozes separadas para o canto coral, ou ele trabalhar algum instrumento, essa parte mais
individualizada é o Ernani que faz, ou a Babaya, tanto na preparacdo vocal, quanto no trabalho
de resisténcia também. A gente como faz muito espetaculo de rua, ela tem uma técnica, uma
parte dos exercicios voltada especificamente pra parte da resisténcia, ndo sé da rua, mas
guando o espetdculo exige muito fisicamente do ator, da resisténcia vocal, da musculatura, do
aparelho. Entdo esse trabalho sdo eles que fazem. Eu faco a manutencdo. Eu estou sempre
participando das aulas ai, especifico pra um, especifico pra outro eu passo repertdrio, eu tenho
uma herang¢a, do meu pai também, que é maestro, de conseguir reunir as informacdes e
organizar um pouco isso com o grupo. Mas é no lado da manutencao mesmo. Eu ndo

acrescento informagdes. Raramente.
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ANEXO VII - Entrevista com Leonor Melo — Oi Néis Aqui Traveiz

Realizada por e-mail.

MATHEUS: Ha quanto tempo vocé trabalha com o Oi Néis e como foi sua aproximagdo com o

grupo?

LEONOR: Conhego o trabalho do Oi Néis ha muitos anos. Sou atriz e comecei a me relacionar de
forma mais proxima ao Oi Noéis quando o grupo ao qual eu pertencia, a Usina do Trabalho do
Ator, trabalhou na realizacdo das mostras de teatro de rua de Porto Alegre (que hoje tornou-se
o Festival de teatro de Rua de Porto Alegre). Em 2001, nés fizemos uma pequena temporada
de "Nos meses da corticeira Florir" na Terreira. Creio que foi nesse mesmo ano que o Oi Néis
criou a Escola de Teatro Popular. Eles chamaram uma outra atriz da Usina para trabalhar a
parte vocal dos alunos, mas em 2002 ela ndo pode mais fazer esse trabalho e foi entdo que o

grupo me chamou. Desde entdo, sou a professora de Expressdo Vocal da escola.

O trabalho com os atuadores é mais recente, ainda que muitos deles ja tenham sido meus
alunos na prépria escola do grupo. No final de 2011 realizei uma oficina de voz para o grupo.
Era uma oficina destinada ao treinamento vocal (voz falada e cantada) dos atores, ndo estava
dirigida para um espetaculo ou trabalho cénico especifico, apenas para o treinamento vocal do
ator. Em fevereiro deste ano iniciei a preparacao vocal do espetaculo que esta sendo preparado
atualmente, "Medéia - Vozes". Segundo me explicaram, sentiram a necessidade de alguém que
os ajudasse a cantar as musicas do espetaculo. E isso que venho fazendo: um trabalho vocal

dirigido a voz cantada para a cena.

MATHEUS: Vocé trabalha apenas o canto ou também a voz falada? Existe uma preparacdo

especifica para a projegao vocal na rua?

LEONOR: Bem, essas eu acho que ja estdo um pouco respondidas no e-mail anterior. Neste
momento, estou trabalhando apenas voz cantada com o grupo e especificamente para o novo

espetdculo que é de sala. Entdo, ndo tocamos no assunto "rua". Quando trabalhei com eles no



204

treinamento vocal sem estar destinado a uma montagem especifica, levantei algumas questdes
sobre a voz na atuagdo em espagos abertos. Ndo trabalho com uma preparagao especifica para
a rua, mas como trabalho pensando no espaco em que a voz age, existem algumas indica¢des
gue sempre estdo presentes, tais como conscientizar o espago "real" que a nossa presenga
fisica e vocal é capaz de atingir e trabalhar nossas agdes fisicas e vocais para esse espaco,
evitando, por exemplo, que os atores gritem durante o espetdculo inteiro no intuito de serem
escutados por todos que eles enxergam, e, além de "perderem" as possibilidades cénicas de

outras agdes vocais (que ndo seja gritar), depois fiquem afénicos, ou roucos.

MATHEUS: Muitas vezes os atuadores cantam musicas com sonoridades bem especificas e até
em idiomas pouco comuns. Onde sdo buscadas as referéncias para essas can¢des? Eles sabem o
significado das letras? Como é feita a preparacdo para a execuc¢do dessas melodias que, as

vezes, parecem bem complexas?

LEONOR: Bem, Matheus, posso falar apenas sobre o espetaculo que esta sendo montado, pois
ndo sei exatamente como eram trabalhadas as musicas nos espetdculos anteriores. Em
"Medéia - Vozes" existem cancdes em portugués, em arménio, em grego, em francés e até um
mantra indiano, sem contar que muita coisa ainda vai ser composta pelo Alex. O grupo fez e
continua fazendo uma extensa pesquisa de referéncias em que estdo incluidas as musicas e
sonoridades destes diferentes povos. Eu e o Alex recebemos do grupo, por exemplo, filmes
arménios, para que pudéssemos ter esses referenciais. Sei também que o grupo busca pessoas
que falem estas linguas para conhecer a pronuncia correta dos idiomas, que vdo aparecer ndo
apenas nas cang¢des, mas também em algumas falas dos atores. No mantra indiano, por
exemplo, foi uma das atrizes, que praticava Yoga, que nos ensinou a pronuncia. Outras vezes é
do Alex e de mim que partem as sugestdes, por exemplo: tem uma pequena cancdo que foi
solicitada ao Alex; ele me pediu sugestdo de algum texto em francés, mostrei a ele uma poesia,
ele musicou, depois passamos a musica, a letra, a pronulncia e a traducdo para a pessoa que vai

cantar.

E complicado explicar a prepara¢do para a execucdo das melodias, pois isso compreende

quase que a totalidade do meu trabalho com eles neste momento. Estamos numa fase que eu



205

chamaria de "aprender e apropriar-se": é o primeiro contato com as cang¢des, quando
cada pessoa precisa aprende-las com precisdo e ter seguranga no que se esta cantando, além
de aprender acantar junto com outras pessoas, seja em unissono ou a varias vozes, € um
periodo de trabalhar o canto e a escuta. Além disso, € um grupo bastante grande e
heterogéneo; com muitas cangbes e cada uma cantada por uma combinagdo diferente de
individuos (e vozes) .Para essa fase tenho uma estratégia que vou tentar resumir pra ti, seria
assim: trabalhamos em grande grupo o aquecimento vocal e alguns exercicios de técnica vocal
(voltados para dificuldades especificas dos atuadores ou para dificuldades especificas de
determinadas cangdes), depois, abordamos cangdo por cangdo, com 0s pequenos grupos que
vao cantd-las ou individualmente quando se trata de um solo. Como as cang¢des sdao muitas,
dividimos por dias de trabalho as can¢des a serem estudadas, segundo as disponibilidades de

horario de todos.

Apdbs as musicas estarem bem seguras para o grupo, é possivel que eu busque outras
estratégias de trabalho tentando aprimorar tecnicamente cada atuador, mas isso dependera do

tempo que tivermos até a estreia e das outras necessidades que o espetaculo impde.

Em algum momento, acredito que serd possivel fazermos encontros de "manutencdo" das
cangdes, ou seja, trabalhando todas as musicas num Unico encontro, com uma ou duas

passadas em cada uma.

Ah! Esqueci de mencionar que estes encontros sao feitos em horarios diferentes dos horarios
de ensaio do espetaculo. Em geral os ensaios da pega acontecem a noite (quando é mais facil
todos poderem estar presentes) e o trabalho com as musicas é feito pela manha e pela tarde, 2

ou 3 vezes na semana.

Também existe 0 momento em que eu assisto a um dos ensaios da pega para entender melhor

como o grupo esta buscando que cada cancdo seja tradada na cena

MATHEUS: Vocé costuma usar elementos teatrais no trabalho com o canto? Acha possivel que

algum tipo de elemento teatral possa ajudar a aprimorar o canto? De que modo?
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LEONOR: Essa pergunta me fez pensar bastante. Tenho formagao e trabalhos artisticos nas duas
areas (teatro e musica) e os conhecimentos que fui construindo e reconstruindo ao longo do
tempo, sejam musicais, teatrais, ou outros, sempre fizeram parte do meu "repertério" de

professora.

Nunca tinha parado para pensar se este ou aquele exercicio que proponho, se esta ou aquela
abordagem do trabalho vocal ou teatral, se a visdo, o entendimento geral ou especifico de cada
trabalho ouse cada solugcdo que proponho para os problemas que surgem vem da minha
experiéncia como atriz ou da minha experiéncia como cantora. Pensando nisso, acho meio
dificil separar estes conhecimentos na minha trajetéria. Com certeza, tudo o que aprendi com
o teatro, seja na atuacdo. na direcdo ou na pedagogia, bem como tudo o que aprendi com
a musica, seja no canto, no flamenco, na danca. aparece de alguma forma no meu trabalho

como professora de voz.

No meu entender, o professor é alguém que sempre estarad lidando com o imprevisivel. Por
mais que se prepare uma aula, por mais que se tenha clareza dos objetivos de uma aula, uma
disciplina, um curso, estamos lidando com o outro; este outro sempre traz conhecimentos,
entendimentos, questionamentos, facilidades e dificuldades em relacdo as nossas propostas,
gue ndo podemos prever de antemao, e é ai que acionamos nossa bagagem, nossa experiéncia
para dar conta dessas coisas novas e imprevistas que o outro nos traz, é ai também que
reciclamos o que sabemos e pensamos sobre o assunto. Vejo o professor - ao menos como
possibilidade - como o ator da Commedia dell'Arte; que precisa de bastante conhecimento e
experiéncia, sim, mas precisa acima de tudo, saber jogar com seus elementos e com o outro.
Acho quase impossivel ndo ter "acionado" conhecimentos da drea teatral ainda que nunca

tenha me ocorrido: "ah, tal elemento do teatro pode ser trabalhado para chegarmos la..."

No entanto, se fosse pensar num elemento tido como especifico do teatro, mas que vejo como
fundamental no canto e que sempre trabalho com meus alunos nas aulas de voz, diria que é a
guestdao da presenga e de tudo que se relaciona com isto. Cantar também é uma arte de
performance, também é do-aqui-e-do-agora, do dar-se a ver e do dar-se a escutar; por isso

acho fundamental trabalhar sobre a presenga do cantor; a presenca fisica e vocal desse cantor.
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Trabalhar a consciéncia de que se canta para alguém, em um determinado lugar em uma
situacdo que ndo é necessariamente a do cotidiano; num tempo e numa energia que s3do (ou

deveriam ser) mais intensos que no cotidiano.
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ANEXO VIII - Entrevista com Beto Franco — Grupo Galpdo

Belo Horizonte, 11 de marco de 2013.

MATHEUS: A sua entrada no grupo se deu pela parte musical. Vocé fez a musica do espetaculo

“E a Noiva Néo Quer Casar”, como musico. Como foi a sua entrada efetiva no grupo?

BETO FRANCO: Esse primeiro espetaculo, que foi “E a Noiva...”, o pessoal me chamou, eu ja
tinha feito o festival de inverno, a gente se conhecia muito, o grupo se formou com Eduardo,
Wanda, Teuda, Toninho, e precisavam fazer uma trilha ao vivo no “E a Noiva...”. Ai eles me
chamaram. Eu fiz essa trilha, eu e o Zé Artur. A gente fazia percussdo basicamente, percussado
incidental e alguma coisa tocada, ritmo para os atores cantarem, e tal. Dai pra frente eu
comecei a participar tanto como ator quanto cuidando mais dessa parte de musica. Dos atores
do Galpdo, eu era o Unico, na época que tinha alguma formacdo musical, tinha algum
conhecimento. Tinha bastante conhecimento de equipamento, fazia gravacoes, esse tipo de
coisa. Eu tinha uns equipamentos de som, tinha gravador, amplificadores, tinha como fazer
alguma coisa de trilha mecanica também. Nas pecas seguintes do Galpdo eu ajudei muito nessa
parte. Na época que a gente gravou a trilha do “De Olhos Fechados” também, que foi uma
trilha encomendada, composta pelo Sérgio Bras, as letras ndo, eram do Jodo Vienem mesmo,
mas as melodias o Serginho que comp0s, entdo a gente precisou gravar isso, ai a gente gravou
|4 no DCE da UFMG com o equipamento |a. Ai a trilha da esposa muda foi uma trilha mecanica
gue eu fiz em casa mesmo, com os discos. As musicas a gente foi escolhendo coletivamente
durante os ensaios do espetaculo. Paulinho, que era o diretor, foi sugerindo, e eu fiz a
montagem. O “Foi por Amor” foi uma trilha composta pelo Sérgio, e a gente cantava e tocava
durante a pega, era basicamente percussdao também, e a gente cantava. E ai, depois, no “Corra
Enquanto é Tempo” foi a primeira vez que a gente tocou mesmo. O Chico comecou a aprender
saxofone, eu tocava violdo. Eu tinha um amplificadorzinho, o Chico tocava o sax, tinha

percussdo, e ai, a gente ja tocou mesmo instrumentos. Ai, a partir de uma viagem que a gente
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fez pro Peru, que a gente viu varios grupos tocando, o pessoal tocando muito acordeom, violdo,
e tal, tinha muita musica ao vivo. Quando a gente voltou, a gente voltou entusiasmado a cada
um se dedicar a um instrumento. Ai cada um pegou um instrumento, Toninho comegou a tocar
flauta, Teuda, o Chico ja tocava sax, eu me aprimorei um pouco no violdo, eu comecei a tocar
de novo, porque eu ja nem tocava mais. Eu toquei muito violdo na minha adolescéncia, tinha as

bandas de garagem.
MATHEUS: Antes de entrar para o grupo vocé chegou a ter algum estudo tedrico de musica?

BETO FRANCO: Eu estudei um pouquinho. Estudei na minha adolescéncia um pouquinho de
musica. Eu ja sabia ler, entdo ja tinha um pouco mais de conhecimento. Quando a gente
comecou a estudar musica mesmo e fazer as trilhas, eu tinha um pouco essa fungao de ajudar o
Fernando, na época, em fazer as partituras, ajudar a tirar as musicas pros outros instrumentos.
Hoje cada um ja se vira. Mas a partir do “Corra Enquanto é Tempo” a gente comegou a tocar
instrumentos melddicos e harmonicos, ndo sé percussao, e depois, com essa coisa de cada um
estudar um instrumento a gente comecou a tocar mesmo. No “Album de Familia” teve... ndo
era trilha gravada. O “Album de Familia” foi uma trilha interessante, eu até ajudei a fazer a
gravacdo também. O Eduardo Guimardes Alvares, que é um musico contempordaneo, um
compositor de musica contemporanea. A gente encomendou uma trilha pra ele, ele fez uma
trilha muito interessante. A gente gravou alguns instrumentos em estudio. Tem uns acordeons
gravados em estudio, misturado com as coisas que ele fazia no teclado e com musicas que ele
fez usando samplers. Entdo é uma trilha mais elaborada nesse sentido, e eu lembro que eu
ajudei a fazer tanto a parte de estidio, a produgdo musical no estudio, quanto a parte de
montagem da trilha também, que ai a gente usava aqueles gravadores de rolo, entdo tinha que
fazer montagem de trilha, e tal. Ai, no “Romeu e Julieta” a gente comeca a tocar mais
instrumentos. Al comeca acordeom, a Wanda tocava clarineta, ai violdo, cavaquinho,
instrumentos de corda, saxofone, muita coisa de percussao. Dai pra frente a gente foi fazendo
todos os espetdculos, alguns era trilha mecanica. “Pequenos Milagres” foi trilha mecanica.

Tinha alguma coisinha tocada, gaita e tal. Mas a maioria foi trilha ao vivo.
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MATHEUS: Na época que vocés decidiram que, realmente, cada um ia estudar um instrumento,

tinha algum tipo de treinamento coletivo do grupo?

BETO FRANCO: Tinha, a gente fazia uns estudos, depois quando a gente conheceu o Ernani, a
gente comegou a fazer umas aulas. Teve uma época, quando a gente comegou a trabalhar com
musica, a gente fazia aula juntos I3 na fundagdo de educacdo artistica. Aula de musicalizagado,
teoria, aprender a ler, ritmo. Com Edla Lobdo, que era uma professora bacana. A gente estudou
um tempo com ela, e depois com o Ernani e mesmo com a Babaya, a Babaya era mais técnica
vocal, mas, com o Ernani, a gente comecou a ter uns periodos, a gente fazia umas oficinas com
o Ernani. Entdo ele dava uma nocdo de harmonia pra gente, como é que funciona, a gente
comecou a ter mais pratica de leitura. De vez em quando a gente faz uns blocos e estuda um
pouco de musica com ele. E o Ernani desenvolveu um método de treinamento, todo um
sistema que ele meio que desenvolveu com a gente. Pra ajudar a gente a entender divisdo de

tempo, principalmente. Divisdo ritmica.
MATHEUS: Vocés conheceram o Ernani a partir da “Rua da Amargura”, em 94.

BETO FRANCO: Quando a gente fez a trilha de “A Rua da Amargura” ele dava aula na escola da
Babaya. A trilha da “Rua da Amargura” ja tem a participagao do Ernani. “Romeu e Julieta” ainda
ndo, foi a Babaya e o Fernando Muzzi. Depois a gente fez o “Moilére...” que o Fernando fez
também, a partir dai ja foram os trés. A gente trabalhou muito com os trés, e mais

recentemente mais com o Ernani. As vezes com a Babaya e com ele, mais os dois.

MATHEUS: E antes de vocés comecarem a trabalhar com o Ernani, porque no “Romeu e Julieta”
voceés ja tiveram um desenvolvimento musical significativo, de cada um trocar um instrumento.

Como era esse treinamento coletivo do grupo antes do Ernani? Vocé era o responsavel?

BETO FRANCO: Sim, eu era, mais ou menos, o responsavel. Tinha essas aulas |4 na fundacdo, e a
gente tinha uns ensaios, uns treinamentos assim musicais, mas era muito direcionado pros
espetdculos. Como era muito precdrio ainda, todo mundo tocando muito pouquinho os

instrumentos, entdo a gente focava em ensaiar mesmo os espetdculos. E nessa época eu
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ajudava muito o Fernando, porque as pessoas tinham mais dificuldade de ler, e tal. Mas depois
cada um foi se desenvolvendo. Hoje cada um tira o seu e vai em frente. E a gente tem essa
coisa desde o “Romeu e Julieta”, desde antes até, de gravar as trilhas. Entdo a gente tem as
trilhas do “Romeu...”, da “Rua da Amargura”, as anteriores até tem gravado, mas ndao tem um
CD langado. Mas a gente fez essas gravagles, e eu fico responsavel também por essas
gravagdes. A producdo de estudio, produgao musical, normalmente eu que fago. Agora, por
exemplo, a gente terminou de gravar o “Till”, tem umas corre¢des pra serem feitas, entdo eu
fago a arregimentacdo de pessoal, de estudio. A trilha do “Trem Chamado Desejo” tem uma
musica que a gente convidou musicos profissionais pra fazer, que também foi bacana. Teve
uma produgdo de estudio mesmo, de chamar musicos, pra tocar uma musica. Fazer playback de
uma musica, pras apresentagdes. Tem uma das musicas na trilha do “Trem Chamado Desejo”
gue ndo é a gente que toca. S3o musicos que a gente chamou, que eram na época os
professores. O Professor de trombone da Simone, o Pauldo, o professor da Teuda, o Zé Artur
trocando bateria. A gente fez uma gravagdo porque a musica era muito complexa pra gente
tocar. A gente ia fazer o coro entdo precisava mesmo fazer o playback. Era uma trilha
bacanérrima do Tim. Inclusive no CD, tem um bdnus, uma musica étima que a gente tocava,

que acabou ndo indo pro espetdaculo.

MATHEUS: No documentario do Galpdo, tem uma parte que o Rodolfo fala que depois que
vocés adquiriram esse galpdo, vocés se viam na oportunidade de ter todo dia pra trabalhar, e
gue nisso, muitas vezes os atores comecavam a treinar musica. Entdo a aquisicdo do Galpao

deu uma alavancada no treinamento musical do grupo.

BETO FRANCO: Acho que sim. O fato de a gente estar reunido aqui, podendo tocar junto. Eu
lembro que o Ernani sempre trazia uma musica, pra gente cantar junto, ou pra aprender a
tocar. Fazia um arranjo, ai a gente ensaiava. Mas cada um tem o seu professor. Hoje ta até mais
relaxado, mas, ha um tempo atras, todo mundo tinha aula regulares, de instrumento. Hoje a

gente foca mais. O que tem que tocar para o espetaculo? E isso, ai a gente batalha naquilo.

MATHEUS: Deve ser dificil vocés manterem um treinamento regular, pois quando vocés nao

estdo em montagem vocés estdo viajando, né?
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BETO FRANCO: E, é muito complicado. E dificil o treinamento, até fisico. Ent3o sio periodos. A
gente monta um cronograma. Vamos fazer aulas de corpo, pilates. Ai a gente chama o Ernani, o
Ernani dd um bloco de aulas pra gente. Tem funcionado assim. N3o sei se tem alguém hoje
tendo aula particular de algum instrumento. Nés chegamos num nivel que a gente consegue
tocar o que é exigido da gente nos instrumentos. E o Ernani, Babaya, Fernando, que sao as
pessoas que cuidam disso, eles ja sabem da capacidade de cada um, até onde cada um
consegue chegar tocando. Entdo ja montam os arranjos em cima dessa possibilidade que a
gente da pra eles. Depois que a Lydia entrou, a Lydia é muito boa musicista, toca muito bem
piano. Hoje ela é a pessoa que mais ensaia musica com a gente. Ela tem um ouvido bom, tem
uma leitura boa, entdo a Lydia hoje é mais responsavel assim por essa coisa da musica. A
Fernanda toca muito bem também piano, muito bem assim, né, para atores. Simone toca um
pouco de piano também e ai tocam os outros instrumentos, acordeom, trombone, ai junta,
sempre da um regionalzinho. Eu acho que o suficiente pra gente fazer. Essa coisa do piano é
legal, por exemplo, a trilha do “Till”, ela tem muita coisa incidental, que os efeitos de piano eles
resolvem. O teclado eletrénico resolve muito, por exemplo, tem som de drgao, efeitos
incidentais, tem muita coisa. Entdo o piano resolve isso muito hoje pra gente. Agora, nessa peca
talvez tenha, no “Till” ja teve, tocar guitarra, No “Um Homem é Um Homem” ja tinha

contrabaixo...

MATHEUS: Vocés conseguiram alcancar uma versatilidade bem interessante. Cada ator, hoje

em dia, toca mais de um instrumento, né?

BETO FRANCO: Toca. Pelo menos percussao e alguma outra coisa, da pra levar. O Luiz é que é
muito bom. Luiz é um ator convidado pra trabalhar nessa peca. Ele ndo é do grupo. O Luiz é
musico, entdo ele ta dando um suporte super legal. Porque ai qualquer coisa que vocé coloca
na mao dele ele toca. Ele toca piano, ele toca acordeom, ele toca bandolim, cavaquinho, todos
os instrumentos de corda, viola caipira, ele é bom, ele é musico. Regina também toca violdo,

percussao...

MATHEUS: Regina também é uma atriz convidada?
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BETO FRANCO: E. Essa pega vai ser basicamente viol3o, instrumento de corda. Porque até
agora, piano, acho que nao vai ter nada. Vai ter uma banda, com todo mundo tocando, mas a
maioria das musicas ta sendo feita mais pra coro e um instrumento harménico que, no caso,

tem sido o violdo.
MATHEUS: Hoje em dia, que instrumentos vocé toca?

BETO FRANCO: Eu toco instrumento de corda, violdo, cavaquinho, viola, toco basicamente
instrumento de corda. Se precisar eu toco piano, se me ensina |4, eu saio tocando. Acordeom
também, se precisar. E percussao, eu toco muita percussdo. Eu acho que, no grupo, eu e Lydia
somos dois... Percussdo é importante por causa da marcacdo. Se ndo tiver uma percussao
segura, 0 negdcio desanda total. Entdo eu tenho tocado muita percussdo ultimamente. Ou eu,

ou Lydia, pra poder segurar o resto. Porque todo mundo toca percussdao, mas ninguém tem

muita nogdo de cadéncia, de pulsacdo. A Fernanda também é boa de percussao.

MATHEUS: A versatilidade com os instrumentos veio por necessidade das pecas ou pelo

interesse dos atores?

BETO FRANCO: Pelos dois motivos. Num determinado momento a gente precisava tocar
saxofone, ai, ndo tinha mais ninguém, o Chico foi substituido, ndo tinha o sax entdo a Inés
falou: “ah, deixa eu ver se eu aprendo a tocar sax”. Ai aprendeu. Tem um ou outro caso
também assim. Pra poder substituir a Teuda, ia ficar faltando um trompete, ai a Fernanda
aprendeu a tocar. No “Pequenos Milagres” o Eduardo tocava trompete. Esse tipo de coisa
assim, acho que qualquer um, se precisar toca. O Eduardo tocava um toque de alvorada. Entdo,
uma coisa que coube a ele tocar por causa da peca. Entdo o diretor queria que tal personagem
tocasse, e como era ele, ele teve que aprender. Esse tipo de coisa a gente faz desde que nao
seja uma coisa dificil, que dé pra aprender. No “Tio Vania”, dois tocam violdo, o Eduardo e o
Paulo André, que nunca tinham tocado. Aprenderam a tocar para a peca. SO sabe tocar aquela

musica.

MATHEUS: Entdo, quando é voltado pra necessidade do espetaculo, é realmente especifico.

Aquelas notas...
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BETO FRANCO: Aquelas notinhas. A lara, que substituiu a Fernanda durante um tempo, no
“Inspetor...”, a lara nunca tinha tocado piano na vida, e a Fernanda tocava piano. Nao tinha
jeito da Simone tocar piano, nem Lydia, ndo tinha jeito das outras pessoas tocarem, por causa
da cena. Entdo a lara teve que aprender a tocar piano. Entdo, o que o Ernani fez, ele botou um
monte de adesivo nas teclas do piano, e a lara aprendeu a tocar ali, decorando. Tinha o
adesivinho azul, outro verde, adesivinho de um monte de cor, e ela foi e aprendeu a tocar. Toca
aquilo, pra pega e tal. Sempre tem alguém que a gente chama, o Chico Anibal tocava, eu acho
gue gaita, na pega, ou percussdo, nao lembro. Os atores convidados também acabam tendo
que tocar. Nesse caso (da montagem “Os Gigantes da Montanha”), o Luiz foi uma opg¢do de
chamar um musico mesmo pra poder pegar umas coisas mais dificeis, entdao teria que ser com
ele mesmo, teria que ser um musico. Se ndo tivesse o Luiz a gente ia fazer de alguma maneira,

mas talvez ndo tivesse a qualidade que vai ter com ele tocando.
MATHEUS: E agiliza também o processo, né?

BETO FRANCO: E muito melhor. E bom demais, porque ele tira as musicas de uma hora pra

outra, de um dia pro outro ele ja td tocando. Com a gente é aquela demora.
MATHEUS: Mas imagino também que o tempo de vocés deve ter evoluido bastante.

BETO FRANCO: Sem duvida. Mas demora. E um processo. E sempre bom a gente comegar ja a
trabalhar as musicas, definir o repertério ja o quanto antes possivel. Porque, ai, a gente ja vai
malhando. Se deixar pra tocar ali na beira, ndo rola. Tem que ter uns meses de treinamento,
ensaios bem especificos com musica, horarios, e malha, malha, malha, malha, malha pra poder

sair.

MATHEUS: E, na atual montagem, vocé falou que ndo tem muito arranjo instrumental, é mais

uma base harmonica...

BETO FRANCO: Vai ter uma musica que é com todo mundo, essa bandinha assim que a gente

faz, com os instrumentos de sopro, acordeom, com tudo. Cada um tocando alguma coisa e as
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outras musicas estdo, por enquanto os arranjos estdo muito assim: violdo e bandolim, ou dois

violdes, um violdo sozinho, por enquanto estd assim.
MATHEUS: E quem estd fazendo esses arranjos?

BETO FRANCO: E o Ernani. O Luiz faz também, umas harmonias mais simples ele faz. O Ernani
encomendou um solo de bandolim, ele ja fez. Tem mais facilidade, é musico. Mas a gente
sempre falou, a gente ndo é musico. Somos atores que tocam, ndo como profissionais. Seria
6timo se a gente tivesse formacdo musical mesmo, mas infelizmente a formacdo de ator no
Brasil ndo tem essa coisa, igual nos Estados Unidos que todo mundo toca, canta, danga,
sapateia... Vocé entra numa escola |3, vocé tem obrigacdo de sair sapateando, né? Aqui ndo

tem isso.

MATHEUS: Ja teve algum espetaculo que vocés colaboraram também nesse processo de fazer

arranjos musicais?
BETO FRANCO: Acho que, na coisa meio colaborativa, sempre teve.
MATHEUS: Mas ja teve algum onde vocés fosse responsavel?

BETO FRANCO: L4 no comego, por exemplo, “No Corra Enquanto é Tempo”, como era s a
Babaya, a Babaya era responsdvel s6 pelo canto, eu que tive que tirar as musicas todas que Eid
escolheu. Na época era eu que fazia isso, mas era uma coisa de tirar musica, os acordes. Nao
tinha nada muito especial e a gente copiava mesmo a maneira como eram originalmente
tocadas as musicas. Entdo, o sax do Chico, por exemplo, era igual o sax que tinha na musica. O
sax ou sei 1d qual instrumento que fazia uma melodia na musica. Depois é que a gente comegou

a trabalhar com o Fernando durante um tempo, e agora com o Ernani.
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ANEXO IX - Entrevista com Ernani Maletta — Grupo Galpao

Belo Horizonte, 15 de marco de 2013.

ERNANI: Nesses tantos anos da defesa, eu dei aula sobre a tese todos os anos. Entdo muita
gente leu, obrigado a ler, né? Por mim. E houve uma quantidade enorme de discussdes a
respeito das questdes e, muitas vezes, eu vi que, pensando ter escrito uma coisa muito clara,
para todo mundo, algumas pessoas entendiam uma palavra de outra forma. Entdo eu fui
reelaborando essas palavras, eu fui modificando. Em particular, isso € uma coisa que eu quero
te sugerir, ja de uma vez, curiosamente, uma palavra chave ela mudou muito. Eu tenho evitado,
nos ultimos anos, usar o adjetivo polifénico para o ator. Eu tenho abolido a histéria do ator
polifénico para substituir por atuacdo polifénica. Por qué? Fica mais direto ao assunto. O
conceito de polifonia que eu defendo é uma multiplicidade de discursos, entdo, nesse caso, tem
mais cabimento eu falar que a atuacdo é um discurso, do que o ator ser um discurso. O ator, na
verdade, metaforicamente, ele é um discurso. Mas na verdade, ele é o enunciador do discurso.
Entdo, o ideal é dizer que ele é polifénico, ndo como causa, mas como consequéncia, ou seja,
ele é polifonico em func¢do da atuagado polifénica. Ele fala a varias vozes porque a atuagao dele
tem uma multiplicidade de discursos dentro dela. Essa questdo pra mim a mais importante de
todas, tirar esse adjetivo polifénico do ator e colocar na atuagdo. Isso eu ja publiquei em outros
lugares, até para quando as outras pessoas forem citar, eu ja sugeri esse outros lugares para
evitar que seja uma citacao la da tese e acabe refor¢cando a coisa do ator polifénico. Quer dizer,
gualquer um que quiser adotar o ator polifénico para si e seguir com ator polifénico, ndo tem
problema nenhum. Eu sé quero desvincular um pouco de mim. Tem outras tantas experiéncias,
inclusive com o Galpdo, as ultimas experiéncias com o Galpdo, que ndo estdo na tese, o
trabalho com o “Till” que eu falo de imagens sonoras, que é muito interessante. Que eu fago
uma andlise de como o som vira imagem na cabeca do espectador, de como o som cria a
imagem da cena. Tem varias coisas legais que vocé vai poder aproveitar, que vao estar no livro

(atualizagdo da tese de doutorado).
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MATHEUS: Dois termos que vocé usa na tese, o ator multiplo e o ator polifénico. Eu queria

saber se vocé faz alguma diferenciacdo ou se esses termos sdo equivalentes.

ERNANI: Na tese eram equivalentes. Na verdade, o meu objetivo na tese era dizer que, esses
nomes, que as pessoas estavam acostumadas a dar para um determinado tipo de ator, que era
o tal do ator completo, ou do ator multiplo, etc. Eles levavam a uma ideia equivocada de um
ator Broadway, um ator que tem diversas habilidades simultaneas. Na verdade, eu ndo estava
preocupado com isso. Meu foco era outro. Eu ndo estou descartando a possibilidade de um
ator Broadway ser polifonico ou atuar polifonicamente, mas o meu objetivo era encontrar uma
palavra que substituisse o multiplo, que substituisse o completo, ou qualquer outro adjetivo, e
gue, na minha concepcao fosse esclarecedora desse ator que, teoricamente estaria plenamente
preparado para atuar. Entdo eu defendo a palavra polifonia ou polifonico como isso. O que é o
ator plenamente preparado para atuar. Nada disso estd na tese, porque as coisas vieram
depois. Inclusive é uma coisa muito interessante no livro, sai fora o ator multiplo, vira outra
coisa. O ator preparada para atuar, é o ator que, sua formacao e sua forma de atuar estdao em
coeréncia com a natureza do teatro que eu defendo ser polifénico. Eu gasto um tempao da tese
defendendo a natureza polifonica do teatro, para entdo dizer que, o ator, para ser um
representante adequado de uma arte que é polifénica, ele tem que carregar em si, na sua
atuacdo, essa polifonia. Ele tem que construir um discurso particular seu, a multiplas vozes, que
na verdade é uma apropriacdo que ele faz dos multiplos discursos. Respondendo diretamente a
sua pergunta, de uma forma geral, o que eu quis dizer é que, o ator multiplo, o termo multiplo,
seria o termo que, normalmente, se encontra, que poderia ser completo, para representar esse
ator polifonico, o ator que atua polifonicamente, porém, na minha concepcao, esse termos sdo
polissémicos, complexos, eles acabam levando para uma ideia de multiplas habilidades, quando
na verdade eu queria dizer outra coisa. Eu queria dizer um ator que domina os multiplos
fundamentos dessas linguagens artisticas que ele vai trabalhar. Tem duas questdes complicadas
ai, uma delas é o seguinte. Primeiro eu vou falar do livro. No livro, eu troco o termo muiltiplo,
porque logo no inicio eu faco um paralelo entre o ator multi-habilidoso, que é esse ator da

Broadway e, em vez de chamar o ator multiplo de multiplo, antes de chamar de polifénico, na
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verdade é como se eu quisesse construir um percurso até chegar a ideia da polifonia. Entdo é
como se eu chamasse esse ator primeiro de alguma coisa, que eu escolhi miultiplo, pra depois
chegar a polifonia. Eu escolhi agora uma coisa interessante, eu escolhi multi-perceptivo. Eu criei
esse neologismo, ou eu criei essa palavra, na verdade ela ja existe, ou seja, eu falo que, o
interessante para mim n3o é um ator multi-habilidoso, é um ator multi-perceptivo. E o ator que
consegue perceber, ser sensibilizado pela multiplicidade de discursos que esta ali. Vou falar
mais na frente que, se ele percebe, é porque ele domina o vocabuldrio minimo para a
percepcdo. Quer dizer, se eu estou conversando com vocé, e vocé esta entendendo alguma
coisa do que eu estou dizendo, é porque vocé ja se apropriou do vocabulario minimo da lingua
portuguesa, que é o que eu estou usando aqui, agora, para me comunicar com vocé. Na
verdade, eu estou usando um exagero, porque no caso da lingua, a gente incorpora muito mais
que os fundamentos. Mas por exemplo, se eu sou um cendgrafo e estou te propondo uma
cenografia, se vocé é multi-perceptivo, se vocé percebe o meu discurso, é porque os
fundamentos do meu discurso, vocé se apropriou deles. E ai que entra a formac3o que eu
guero. Quer dizer, na minha escola de teatro ideal, os dois primeiros anos seriam de oficinas
tedrico-praticas diversas de todos esses multiplos conceitos. Eu vou aproveitar e falar uma
coisa de uma vez, que esta na minha cabeca, talvez eu atrase um pouco na sua segunda
pergunta, mas tem uma coisa que agora para mim virou uma questdao muito importante. Que
era um problema para mim e agora eu descobri como dizer isso de uma forma melhor. E o
seguinte: No inicio da tese, no inicio dos estudos, depois da qualificacdo, eu enfrentei um
problema que era tirar do leitor a possibilidade de entendimento de que eu estava defendendo
a arte total. De que eu estava defendendo o teatro como uma colagem de diversas artes. No
sentido Wagneriano, ou no sentido qualquer de eu juntar musica com isso, com isso, com isso,
com isso, e esse mosaico vira teatro. Entdo, eu me apropriei, I1a na tese, de uma fala do Appia
gue toca nesse assunto e ele faz uma diferenga que na época, pra mim, foi salvadora, que ele
diferencia dizer que o teatro é uma simultaneidade de artes, é muito diferente de dizer que o
teatro compreende fundamentos que sdo das outras artes. Entdo eu me contentei com essa

historia de que no teatro se compreende conceitos e principios que sdo das outras artes. S6
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qgue isso sempre me incomodou. Por qué? Eu falava: por que eu estou dizendo que esses
principios sdo das outras artes? Quem deu a essas outras artes a propriedade desses principios?
Entdo, foi muito facil depois pra mim, depois que eu quietei o facho, entender e defender o
seguinte. Eu tenho tido cuidado de focalizar em determinado momento do meu discurso a
guestdao do que eu chamo de conceitos fundamentais, ou parametros fundamentais, que sdo
pilares de um campo do conhecimento, e chamar a atengdo para uma fato. Quando a gente
adjetiva, qualifica um determinado grupo de elementos, chamando-os, por exemplo, de
elementos musicais, ou de elementos plastico. A gente deveria entender que esse adjetivo

I"

“musical” ndo significa que esses elementos sejam propriedade exclusiva da musica. Esses
elementos que a gente chama de musicais, eles sdo musicais tanto quanto podem ser teatrais.
Por que a gente chama de musicais? Porque, sem duvida alguma, foi a musica que, de certa
forma, os focalizou, sistematizou, criou conceitos. Isso deu, para esses elementos, uma relagao
direta com a musica. Mas isso ndo quer dizer que conceito seja exclusivamente musical. Uma
coisa é dizer que o teatro compreende conceitos que s3o das outras linguagens artisticas. E
muito diferente dizer: o teatro compreende alguns conceitos que também foram apropriados,
também sdo das outras areas artisticas. O que eu quero dizer com isso? Quando eu falo o
conceito de ritmo, por exemplo, e, normalmente, o conceito de ritmo, no senso comum, é
associado a musica, eu ndo devo, de forma alguma, dizer que quando eu falo de ritmo no
teatro, eu estou usando um conceito da musica que eu pedi emprestado para o teatro. N3o. Eu
estou dizendo que eu estou usando um conceito que é do teatro tanto quanto é da musica. Ele
é intrinseco ao teatro tanto quanto é da musica. Isso é uma coisa muito importante. Eu escrevi
um artigo, que depois eu posso te passar, que eu falo exatamente disso que nds estamos
conversando agora. Eu criei uma alegoria para falar a esse respeito. Criei uma alegoria do
planeta dos conceitos, ou do universo dos conceitos. Ou seja, eu estou dizendo que esse
universo dos conceitos é o lugar onde moram os conceitos, que sao livres, eles sdo autdbnomos,
eles ndo estdo presos a nada. Quando a musica vai 13, ela aprende esse conceito e traz a ideia
do conceito pra ela, mas o conceito continua livre, ele continua livre, vivendo no mundo dos

conceitos. De modo que outros lugares, outras artes podem ir |1a. Agora, se vocé, por exemplo,
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se apropria de um determinado tipo de coisa e desenvolve essa coisa, de uma forma particular
sua, que essa coisa comega a ficar muito ligada a vocé, todo mundo vai comegar a chamar
aquela coisa de coisa matheusiana. O que ndo significa que vocé é o Unico proprietario daquilo,
ou que vocé criou aquilo. Entdao eu tenho defendido muito, que é uma coisa sutil, porque, como
o vocabulario é pequeno, eu sou obrigado a continuar chamando alguns conceitos de musicais,
porque eu ndo tenho outra saida. Eu ainda ndo consigo, nessa encarnagdo, defender um
glossdrio novo para que o mundo inteiro respeite, ou seja, entdo eu vou continuar dizendo que
existem conceitos musicais, existem conceitos plasticos, existem conceitos teatrais e por ai vai.
Porém, sempre com a ressalva de que é um abuso de linguagem. Eu estou usando esse
adjetivo, por que, eu preciso criar uma forma de identifica-los, esse adjetivo tem sentido, tem
razdo, nao é a toa que sdao chamados de musicais, a musica, realmente, é o campo do
conhecimento que mais trabalhou com esses conceitos, no sentido de sistematizar, de
codificar, mas isso ndo deve significar que eles sdo propriedade exclusiva da musica, da mesma
maneira que a gente fala de forma, cor, a gente vai falar que isso é do universo plastico, mas a
gente tem que entender que forma esta na musica também. Cor estd na musica também. E
parar de dizer que as coisas sao metafdricas. Parar de dizer que, quando eu falo polifonia no
cinema, eu estou sendo metafdrico, eu estou usando uma palavra que é oficialmente,
legitimamente da musica, emprestada para outro campo do conhecimento. Nao. Polifonia é
anterior a musica inclusive. Entdo, a musica se apropriou da palavra polifonia, tanto quanto
outro campo do conhecimento pode se apropriar. A minha luta hoje é contra a nossa tendéncia
a generalizacdo de que, na medida em que um adjetivo qualifica um substantivo, um conceito,
as pessoas tem a tendéncia de achar que ele estd dando, aquele campo do conhecimento que
adjetivou, a propriedade daquele conceito. Entdo eu tenho muito cuidado agora quando eu falo
gue o teatro é uma arte que compreende conceitos que, tanto quanto ele, também foram
apropriados por outros campos do conhecimento. E tudo isso para defender a minha pesquisa.
Por qué? Eu sou hoje o representante de um grupo de pesquisadores que procura desenvolver,
aprimorar, facilitar para os atores a assimilagdo, o aprendizado e a prdtica vinculada a

determinados parametros e conceitos que a gente chama de musicais. O grande equivoco é
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que as pessoas, quando vao trabalhar com os conceitos, que a gente chama de musicais,
mesmo concordando comigo que eles também sdo do teatro, essas pessoas vdo buscar
metodologia |3 na escola de musica e vao aplicar no teatro a mesma metodologia que a musica
usa para trabalhar com esses conceitos |13 na musica, que vai formar musicos. Entdo a minha
guerra hoje é, todos esses conceitos que estdo nas outras dreas e também estdo no teatro, eles
precisam ser resignificados segundo o teatro, e ndo segundo a musica. Entdo, o que eu imagino
que deveria acontecer. Deveria ter um grupo de pessoas para cada grupo de conceitos, por
exemplo, uma pessoa que se dedicasse a criar uma nova metodologia de abordagem dos
conceitos que a gente chama de musicais, claro, aproveitando muita coisa que a musica ja fez,
nao preciso inventar a roda de novo, tem muita coisa que a musica ja fez que nos serve no
teatro. Mas tem muita coisa que ndao nos serve. Tem parametros que devem no teatro ser
entendidos de uma maneira muito diferente. O parametro afinagdao, por exemplo, é um
parametro que no teatro tem que ser entendido de uma maneira diferente, a musica entende
afinagdo como uma altura precisa de um som, ou seja, o cara esta afinado quando ele esta
cantando um som de uma forma mais precisa em uma altura pré-determinada, entdo, se ele
tem que cantar sol ele td cantando um sol afinado. Afinagdo no teatro nao depende
exclusivamente da altura. Eu posso afinar um som no teatro ao sentido do texto, ao clima da
cena, e ndo necessariamente a altura. O que eu estou querendo dizer? Eu posso cantar uma
melodia no teatro, de maneira que eu nao tenha precisdo das alturas, o que a musica chamaria
de desafinado, porém essa frase melddica é absolutamente compativel com a ideia cénica que
eu estou fazendo. Entdo, eu ndo preciso dizer que esse cara esta cantando mal e cantar mal é
bom para o teatro. Ndo. Eu estou dizendo que, como um cantor no teatro, cantator, se
houvesse esse nome, ele esta cantando muito bem. Se ele estivesse afinando todas as notas,
sem querer, ele estaria cantando mal. Ou seja, parece um jogo de palavras isso, ndo, mas isso é
a pura verdade. Tocar um instrumento no teatro, usar o instrumento para tirar som, é muito
diferente na musica. A musica vai privilegiar a capacidade individual daquele ser humano de
extrair daquele instrumento de uma forma previamente determinada pela técnica musical.

Entdo ele tem que aprender determinados formatos técnicos porque sdo esses formatos que
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vao leva-lo a reproduzir o som da maneira que a musica espera. O instrumentista no teatro nao
tem que respeitar as técnicas da musica. Ele pode tirar som do instrumento, de maneira
maravilhosa, sem respeitar uma técnica. Por exemplo, ele pode tocar violdo de cabecga para
baixo, ele pode tocar violdo puxando as cordas, ele pode tocar violdo como se fosse um
instrumento de percussdo, ele pode tocar violdo sem fazer uma forma das cifras dos acordes e
ser muito bom. E o resultado sonoro ser muito bom. Ele pode tocar piano como a musica
contemporanea faz muito que é puxando as cordas, ao invés de usar as teclas. Tem milhdes de
outras maneiras. Ele pode, inclusive, tocar de forma tradicional apenas uma coisa. Eu posso
colocar um ator, por exemplo, em cena, num violdo, tocando um Unico acorde. Desde que,
aquele acorde sirva para a dramaturgia do momento que eu estou dizendo, e se, por acaso, eu
preciso que um grupo de teatro, que ninguém é instrumentista como musico, acompanhe ao
violdo uma musica tradicional, numa harmonia tradicional e na forma tradicional de tocar, com
trés atores eu ja resolvo esse problema. Porque eu faco o arranjo com trés acordes simples.
Dou um jeito de ser, por exemplo, um ré maior, que um tom facil de achar trés acordes: o ré
gue é o tom, a subdominante, que é o sol, |a com sétima que é a dominante, sdo trés acordes
faceis de montar, eu pego um ator, ele vai ficar trés meses montando o ré, tirando o som ré, e
na hora que for ré ele vai tocar, na hora que for sol o outro vai tocar, e na hora que for 13 sete o
outro vai tocar, e esse trio vira um violdo so, e isso ndo é gambiarra, pelo contrario, isso € uma
forma muito criativa, muito complexa de vocé se apropriar de um instrumento sem ter que
respeitar a metodologia, a forma de pensar de um outro campo do conhecimento, que também
guer se apropriar daquele instrumento, mas de outra forma. O mais importante, para mim, é
convencer as pessoas de que a gente tem que olhar pros elementos do teatro, com o olhar do
teatro, e ndo pedir emprestado a filosofia, o pensamento, a codificacdo completa que um outro
campo fez daqueles elementos, senao a gente vai se frustrar o resto da vida. Nao significa que a
gente ndo deva pegar nada. Repito. Nao precisamos inventar a roda, tem uma base que é a
mesma. SO que a gente tem que saber o ponto de parada, ou seja, a partir de um determinado
momento, ndo é mais a musica que vai me ajudar a trabalhar aquele conceito, é o proprio

teatro que vai ter que me dizer que caminho eu vou ter que seguir, como é que eu vou
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entender aquele conceito, por exemplo, ritmo, é muito facil vocé dizer que o ritmo, na musica,
esta vinculado a ideia de tempo e é uma relacdo de duragdes. No teatro nao. Nao é sé duragao
de tempo. O teatro pode ser, por exemplo, ritmo de uma... duragdo de um movimento, que ndo
tenha som. E pode ser também ritmo de uma relacao de quantidades do cendrio. Por exemplo,
eu posso ter uma estrutura do cendrio espalhada que cria uma ideia de ritmo, ou seja, a ideia
da medida das coisas daqui, comparada com a medida das coisas de cd. Eu dou um exemplo de
ritmo dizendo que o ritmo é o que define se uma coisa vai virar arroz, sopa de arroz, ou risoto.
Arroz soltinho, nosso. Porque eu pego trés elementos que sdo, arroz, agua e sal, e dependendo
do ritmo que eu usar, dependendo da relacdo das quantidades, vai virar uma coisa, outra e
outra. Entdo, um ritmo: uma xicara de arroz, pra uma xicara de agua, pra uma colher de sal, vai
dar uma coisa. Esse ritmo é o que, é 1, 1, 1/10, se eu fizer a relagdo da colher de sal. Agora, se
eu pegar uma xicara de arroz, dez de agua, vai virar outra coisa. Entdo o ritmo 1, 10, qualquer
coisa, ele leva a imagem para outro lugar. Eu fico usando esses exemplos pra chamar a atencao
gue a palavra ritmo, ela ndo, necessariamente, precisa ser lida como um termo
obrigatoriamente relacionado a ideia de duracdao de tempo. E o teatro tem que contemplar
também essa possibilidade ritmica, ndo sé a de durac¢do. E ele ndo faz isso normalmente, a
gente nao faz isso no teatro, porque a gente sempre acha que vai falar de ritmo, o ritmo da
musica. Eu vou falara de ritmo no teatro sé quando tem durag¢ao de tempo. E na verdade as
pessoas quase sempre usam a palavra ritmo de uma forma errada, no sentido de andamento.
Além de a gente usar ritmo no teatro de uma forma muito limitada, a gente ainda usa errado. A
gente usa ritmo como se fosse andamento. Eu acho que é isso que acontece no teatro. Os
conceitos no teatro, da mesma forma que o teatro tem um leque muito grande de discursos, o
conceito é muito mais amplo, o entendimento de cada conceito abre espago para muito mais
opcoes de entendimento do que aquela que aquele campo usou. E a gente nado faz isso, a gente
nao faz a coisa correta que é pegar o conceito la naquele campo, trazer para o teatro, mas abrir
esse leque. Meus exemplos quase sempre vao ser musicais porque € com o que eu trabalho,

mas no caso da musica é clarissimo isso.
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MATHEUS: Seu novo entendimento dos conceitos, como sendo livres, ele influencia de alguma

forma o entendimento do teatro como sendo intersemiético e interdisciplinar?

ERNANI: De jeito nenhum. Por qué? Na medida em que, o conceito do teatro, quando ele é
desenvolvido, ele também se apropria de uma parte do pensamento da outra linguagem, o que
eu quero dizer? O teatro, quando ele vai construir a sua definicdo de conceito, ele ndo vai
negar, abrir mao e criar uma resisténcia as outras formas. Ou seja, ele vai apropriar também, de
uma parte do discurso que musica tem sobre aquele conceito, que as artes plasticas tém sobre
aquele conceito, perfeitamente. O que ele tem que fazer, como eu disse, é respeitar o limite
disso. Ent3o, até um determinado momento, o discurso musical da arte musica esta
perpassando o teatro. S6 que chega um determinado momento que aquele discurso ndo serve
mais pra eu continuar falando daquilo no teatro, entdo, o teatro tem que se apropriar daquilo e
construir um discurso seu. Mas isso ndo significa que o discurso da arte musica deixa de estar
presente no discurso teatral. De alguma maneira ele estd, até porque, a gente ndo pode negar
que foram esses campos do conhecimento, essas linguagens que ja, dentro da sua historia,
construiram a base de um pensamento. O que eu estou querendo dizer com isso? O teatro ndo
tem que apagar o conceito de ritmo da vida dele e comecar do zero a conceituar o que é ritmo
I3 do inicio. A musica ja fez essa parte. O que ele tem que fazer agora, é se apropriar do
conceito conforme a musica, se apropriar do discurso musical até onde esse discurso musical
serve ao teatro e criar um outro discurso a partir dai, ndo necessariamente uma continuacao
desse discurso. Ele tem que criar um discurso que explique determinadas coisas, além daquele
tanto que a musica ja fez, da forma que o teatro precisa ter. Mesmo que o conceito no teatro
seja autbnomo e tenha uma forma particular de ser visto, isso ndo significa que todo o
pensamento musical, ou todo pensamento plastico foi eliminado da histéria. Eles continuam
interferindo. A Unica diferenca é que, se eu penso que o teatro é intersemidtico porque existem
varios discursos que estdo cruzando, eu tiro dai a ideia de uma arte autdbnoma, ou seja, o teatro
sO existe se os fios separados estiverem... na verdade o teatro é um entrelacamento desses

discursos com o seu proprio discurso que existe também. Na verdade, o que o teatro faz? Além
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de ter um discurso que é seu, ele tem... Vamos imaginar que fossem cores. O discurso musical é
vermelho. Ai ele vem vermelho, nessa teia, até aqui o teatro acha que esse vermelho funciona
muito bem, a partir daqui o teatro precisa repensar esse discurso de outra maneira, entdo ele
vai mudando de cor, mas o vermelho continua aqui. Entdo no entrelagamento do teatro vai ter
uma parte 1a no meio que vai ser vermelha, como vai ter um azul das artes pldasticas, um roxo
nao sei de onde. S6 que, esse vermelho ele ndo continua vermelho o resto da vida, de maneira
que esse vermelho junto com o roxo vira essa montoeira que é o teatro. Esse vermelho ele ja
vai ser relido pelo fenbmeno teatral. Existe uma forma teatral de ver as coisas. Tanto quanto
existe uma forma musical de ver as coisas. A Unica questdo complexa no teatro, é que essa
forma teatral de ver as coisas, tem uma base, tem um momentinho que também é musical,
também é plastico. E um jogo complexo de palavras porque parece que uma coisa nega a outra.
Se eu estou dizendo que o teatro nao é, necessariamente, um emprestador de conceitos, ele
também se apropria dos conceitos. Entdo fica parecendo que a musica ndo tem mais nada a ver
com o teatro, porque o conceito do teatro é dele, ponto, acabou. N3o. Sdo as duas coisas
simultaneas, uma coisa nao exclui a outra. O discurso musical esta no teatro, tanto quanto o
discurso musical do teatro esta. Esse artigo que eu escrevi tem a ver com isso. Eu falo que a
musica no teatro versus a musica do teatro. E uma coisa de usar essa bobagem da preposi¢do
pra chama a atenc¢do. De que maneira eu vejo um conceito como um pensamento musical que
estd servindo ao teatro, e de que maneira eu vejo um pensamento ja teatral daquele conceito
gue a gente chama de musical. Entdo, continua sendo uma estrutura intersemidtica, continua
sendo uma estrutura interdisciplinar, porque até um determinado momento as disciplinas
existem. O fendmeno dessa passagem da pluridisciplinarida para a interdisciplinaridade, pra um
evento transdisciplinar, explica bem isso que eu estou querendo dizer. Quando vocé comega a
construir um campo novo, vocé comeca reunindo varias formas particulares de pensar sobre
um determinado fendmeno. Entdo, vocé tem o fendmeno e tem varios discursos, varias formas
de pensar que explicam, comentam, trabalham com aquele fenbmeno. Se esse encontro
pluridisciplinar retine formas de pensar sobre um fenbmeno que contribuem para que esse

fendbmeno seja melhor compreendido para quem esta de fora, porém, este encontro nao
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significa nenhuma alteragdo significativa para esses campos que se reuniram, eu vou ter um
encontro pluridisciplinar. Ou seja, essas disciplinas continuam auténomas como disciplinas e
ponto, acabou. Isso acontece muito quando a gente... No meu teatro ideal, seria assim que
comeca. Somo varias pessoas, que seria a filosofia do processo colaborativo. Que na verdade eu
tenho um pouco de horror do processo colaborativo ser citado como se fosse um novo teatro,
porque, na verdade, o que eles dizem como filosofia é, para mim, a natureza do teatro. Mas o
processo colaborativo faz uma coisa que eu ndo entendo, porque ele elege quatro formas de
pensamento apenas, em vez de pegar todas, ou de pegar o maximo possivel, mas isso é uma
outra histdria, ndo quero falar do processo colaborativo. Entdo, vamos imaginar que eu quaro
criar um fendmeno teatral complexo a partir de um fendmeno inspirador. Entdo o que seria
interessante? Eu reuniria um grupo de pessoas portadoras de discursos, de formas de pensar.
Cada uma delas focando um desses discursos que o teatro compreende. Meu foco é o discurso
pldstico, traduzido no figurino. O foco do outro é o discurso plastico traduzido no cenario. O
foco do outro é iluminac¢do, o outro é da musicalidade, da sonoridade do espetaculo, o outro é
da palavra, do jogo com o autor, ou seja, a concepgao estética que esse espetaculo vai ter, cada
um vai trazer um pensamento e discutir a respeito desse pensamento. Esse encontro comega
pluridisciplinar. S6 que o encontro do teatro ele tem o desejo de ser interdisciplinar. Entdo o
gue acontece? Esse desejo faz com que eu, como autor de um discurso ja te ouga querendo ver
de que maneira vocé interfere em mim. Entdao, por exemplo, quando eu sou responsavel pelo
discurso plastico do figurino, eu ndo vou te ouvir da musica tampando o ouvido, e falar sé do
figurino. Eu vou querer saber de que maneira a musica pode mudar minha maneira de pensar o
figurino. O que acontece? E isso que eu estou falando do meu fio, que era vermelho, do
figurino, puramente vermelho, a partir de um determinado momento ele vai ter umas rajadas
azuis, que é da sua interferéncia no meu. Depois disso, vai ter umas rajadas verdes também,
porque eu vou querer alguma coisa que tenha a ver com o outro. Isso serve tanto para mim,
quanto para o outro. O outro era muito azul com rajadas vermelhas, o outro era muito
amarelo... Chega uma hora que o meu ta todo multicolor, mas o seu também. E claro que o

meu fio vermelho estd |3, central, no meio. Sé que ele ta todo assim. O que acontece? Por mais
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que esses discursos sejam verdadeiros, autdbnomos e estejam 1a no centro, eles todos comegam
a parecer, a ser muito semelhantes. Vai chegando uma hora, dependendo do que acontece,
que o meu discurso vermelho vai comegando a ndo ter mais sentido puro. S6 tem sentido
porque ele ta todo... E ai, 14 na frente, quando esse emaranhado todo acontece, e ndo tem mais
sentido eu pensar nas disciplinas anteriores, é porque isso virou um novo campo do
conhecimento. Agora ele é um auténomo campo do conhecimento, com uma cor prépria.
Nessa minha viagem, essa imagem é uma maravilha assim tipo flikts, ou seja, eu tenho as cores
todas aqui que vao se emaranhando, de repente sai uma cor nova. Uma cor que nunca existiu
antes, como emaranhado dessas possibilidades. Entdo, essa nova cor agora é auténoma. Ela
deixou de ser um processo e passou a ser um fenbmeno, um novo fenémeno. Na minha forma
de pensar o teatro ideal, ele comega pluridisciplinar, intersemidtico, porque as linguagens,
guando comegam a se encontrar ainda estdao muito préprias... ou melhor, os criadores teatrais,
guando comecam a se encontrar, eles ainda estdo muito os discursos particulares das suas
artes, por mais que eles estejam querendo defender o teatro ali, mas ele ainda traz uma olhar
muito... Eu, como musico no teatro, por mais que eu tenha uma forma nova de pensar a musica
no teatro, eu ainda trago muito o discurso que eu tenho da musica, e vou mudando esse
discurso a medida que o resto do teatro vai se... Entdo é isso, ou seja, é o processo de
passagem do pluri, pro inter, pro trans. Eu costumo dizer que o transdisciplinar, para mim, é um
processo efémero, é um fendmeno. Eu ndo entendo muito a transdisciplinaridade como um
processo. Eu acho que a transdisciplinaridade ela é a interdisciplinaridade, no ultimo segundo,
guando ela vira, brincando com essa ideia das cores, o momento minimo, antes de virar uma
cor sé e criar um novo campo, ali poderia ser chamado de processo transdisciplinar, mas ele é
tao efémero... Eu acho que, Nicolescu fala isso muito bem, ele fala que a transdisciplinaridade é
guando a interdisciplinaridade chegou a suas ultimas consequéncias. Ndao tem mais onde trocar
informacdo, ai o que acontece? Vocé tem a criagdo de um novo campo, que independe
completamente dos campos anteriores. Ele existe em si. Ele ja tem os seus préprios pilares.
Que eu acho que isso é o fenbmeno teatral. Para mim, o fendbmeno teatral é esse fen6meno.

Que independe dos pilares da musica... Ele tem os seus préprios pilares, que sdo pilares
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multiplos. Essa ideia das cores é uma ideia boa. A capa do meu livro eu queria que fosse assim.
Eu ndo sei como eu vou conseguir, porque eu vou ter que pagar alguém para fazer. Eu queria

ter essa imagem.

MATHEUS: Vocé falou do artigo que vocé escreveu que fala da musica do teatro e a musica no
teatro. Vocé entende como duas instancias diferentes: o teatro, que ja tem uma musicalidade
como caracteristica prépria, e uma outra instancia que seria quando o teatro, realmente, se
apropria da linguagem musical, que é quando a peca tem uma musica, tem uma insercao

musical, os atores cantam, tocam?

ERNANI: Entendo, mas eu acho que ndo instancias estanques, como vocé diz. Ndo sdo duas
instancias. Existe a instancia, vamos pensar assim, existe a arte musica, que é a arte que a
musica é feita como musica, respeitando os principios e os parametros que a musica quer.
Existe, 13 na frente, o teatro, a musicalidade trazida da forma mais desvinculada a esses
conceitos, desvinculada a ideia de tocar instrumento, de cantar, ou seja, a musicalidade esta
implicita aqui no siléncio, pela imagem... Entdo, existem esses pontos aqui. Seria assim, a arte
musica, usando um vocabulario horrivel, que eu detesto, mas a arte musica pura aqui, e o
teatro puro la. O teatro ja ndo é puro, né? Ele ja nasce... entdo, essa palavra ndo é... e a musica
também. Mas seria o pensamento musical da forma mais radicalmente vista como musical e
teatral. Entre essas duas coisas tem milhdes de op¢bes. Entdo, por exemplo, vocé pode com
certeza absoluta, pegar uma musica daqui, com esse formato, com esse processo, com essa
coisa, e jogar ela aqui dentro e ela virar um nimero musical, com musicos que participam da
cena. Mas, eu posso ter uma cena em que os atores cantam, que os atores tocam, que ndo
necessariamente essa musica é 100% o pensamento da arte musica ali. Eu posso ter, por
exemplo, uma musica cantada, como eu ja falei, eu posso cantar uma melodia completamente
desafinada, o que ndo respeitaria o pensamento musical, eu posso ter uma musica que esta
cantada de tras pra frente, eu posso tocar um instrumento de uma forma completamente
alternativa. Eu posso usar um instrumento em cena como o Eduardo usa o acordeom, por

exemplo. Que o acordeom é duzentos milhdes de coisas. Ele é o préprio corpo do ator, até o
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instrumento, da mesma maneira que a sombrinha é um complemento do corpo do ator, o
acordeom também é, no “Romeu e Julieta”. Ou seja, eu ndo posso dizer que o acordeom que
esta sendo carregado pelo Eduardo naquela cena, é 100% uma intervengdo de um instrumento
musical, da musica no teatro. Naquele momento o acordeom é tanto do teatro quanto da
musica. Ou seja, tem um leque enorme que é continuo. E, as vezes, a gente vai ficar com uma
certa dificuldade de perceber. Por exemplo, no teatro épico, quando vocé tem um numero
musical que rompe com a dramaturgia, ele € um nimero musical, mas ele ndo é um numero
musical, para mim, como se a musica em si, “pura” tivesse interferindo, porque ele tem uma
funcdo dramaturgica. A Opera do Malandro é um 6timo exemplo de quando a musica é
puramente dramaturgia e quando a musica é uma interrupgdo musica que cria o préprio
distanciamento. Por exemplo, se vocé pega O Meu Amor, sdo as duas disputando o cara e elas
cantam texto. Agora se vocé pega Geni e o Zeppellin, aquilo ali ndo tem nada a ver com a
dramaturgia do texto, é uma reflexdo que a Geni faz sobre a situacdo particular dela no mundo.
Ou seja, Geni e o Zeppellin existe para vocé pensar: olha como tem gente que é fodida no
mundo. E outro aspecto. Dizer que isso é um ndmero musical porque é musica do teatro ou no
teatro, ficar brigando por isso, é muito dificil. Eu acho importante a gente entender que essas
coisas existem, mas ndao percamos a nossa juventude analisando todos os espetaculos do

mundo pra dizer: ah é musica do teatro, ah é musica no teatro.

MATHEUS: Na sua tese vocé usa os termos linguagem artistica e habilidade artistica. Vocé pode

falar sobre a definicdo desses conceitos?

ERNANI: A palavra linguagem, de uma forma geral, linguagem é a estrutura semidtica, o
conjunto semidtico. Eu chamo de linguagem, por exemplo, o discurso musical é construido a
partir de uma linguagem, que é uma linguagem que usa signos préprios, de um determinado
tipo, de certa organizacdo. Entdo, a linguagem esta vinculada a questdo semidtica. A habilidade,
eu chamo habilidade a desenvoltura do ator para um determinado tipo de externalizacdo de
alguma coisa. Por exemplo, habilidade estd, dentro da minha tese, estd relacionada com a
capacidade. Entdo, ndo é a Unica forma de entender isso, é claro, inclusive esse tipo de situacdo

aconteceu muito dando aula. No livro, eu me defendo um pouco, de uma coisa que aconteceu,
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apesar de eu ja ter melhorado muito, mas no capitulo que, na tese é um anexo, que virou um
capitulo, que eu fago uma abordagem de um panorama histdrico da questdo da polifonia,
muitas vezes, eu tenho a impressdo, lendo, que vai chamar mais a ateng¢dao do leitor a
simultaneidade das habilidades, ou seja, um ator que tem varias habilidades simultaneas, e ndo
a capacidade desse ator de gerir uma simultaneidade de discursos. Essa é a diferenga. Eu
preciso que as pessoas entendam que a polifonia esta vinculada a simultaneidade de discursos,
nao hierarquicos, e esses discursos sao provenientes, cada um deles, de uma linguagem
especifica. Que é diferente de habilidade. Eu ndo estou falando, por exemplo, que o ator que
canta, toca, danga, tudo ao mesmo tempo, necessariamente, naquele momento, ele tem uma
atuagdo polifénica. Ele tem, ai, uma demonstragdo de habilidades. Agora, o que importa para
mim é qual discurso que essa danga estd criando, qual discurso que a mdusica, que o
instrumento sugere, qual discurso que o canto sugere, e se ele tem consciéncia que esses trés
discursos criam um discurso polifénico. Entdo, ndo basta que a habilidade fisica de fazer coisas
simultaneas seja trabalhada, eu tenho que estar relacionado sempre com a ideia de que o
discurso é a minha referéncia quando eu falo de polifonia, e ndo a habilidade. Isso porque no
inicio, as pessoas tinham a tendéncia a achar, como eu falei 1a da Broadway, que uma pessoa,
s6 porque canta e danga a0 mesmo tempo, ja mostra uma atuagdo polifénica. Ndo tem nada a
ver com isso. E, mais uma coisa importante pra reforcar também, que, por outro lado, essa
capacidade de realizar a¢bes simultaneas é fundamental, mas ela ndo é suficiente. Entdo, eu
parto sempre disso. Por exemplo, o exercicio que vocé assistiu. Ndo me importa a habilidade do
guadrado em si. Eles ndo tém que ser virtuoses em fazer quadrado. Me importa o discurso que
esse quadrado cria. Porque, se o quadrado cria um discurso, que é um discurso légico, um
discurso que tem uma ordem, um discurso que monta na cabeca deles uma estrutura a ser
seguida, que tem uma ordenacgdo, enquanto eles tém que gerir outro discurso que sdo a palavra
gue eles cantam, a afinacdo, a voz diferenciada. Quando eu introduzo um discurso como esse,
gue tem uma regra a ser seguida sempre, por exemplo, a do quadrado simplesmente, a do
guadrado com as palmas alternadas. Eu consigo perceber quando eu oug¢o, quando um dos

discursos, que estdo simultaneos, desaparece da polifonia. Quando o texto desaparece, quando
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a pessoa perde uma nota. Quando o acorde fica frouxo. Porque eu introduzo outro discurso
gue, neste momento, ndo contribui para facilitar o outro, de cara, o que vai acontecer depois,
isso é uma coisa muito legal, é um paradoxo importantissimo. Para eu chegar no lugar onde eu
preciso, que é os discursos entre si contribuirem para a a¢do do outro, eu passo pelo momento
inicial de uma confusdo. Se eu tenho, por exemplo, uma melodia para cantar e enquanto eu
canto essa melodia eu tenho que fazer um deslocamento determinado, no primeiro momento
gue acontece isso, um discurso interfere no outro. Porém, o que eu quero convencer as
pessoas, é que depois que eu passo por esse primeiro encontro estranho, o que o
deslocamento vai fazer é me ajudar a cantar a melodia. Porque eu vou comecgar a perceber que
determinadas ag¢des do deslocamento podem me ajudar a afinar uma determinada nota,
podem me criar uma imagem que me chama atengdo para alguma coisa, podem me ajudar a
decorar o texto. E, em longo prazo, que eu acho que acontece muito com eles, eu ja ndo sofro
tanto mais. Como eles, por exemplo. Eu falo: Vamos fazer o quadrado, bater palma, ndo sei o
gue. Nao tem aqueles vinte segundos de: ndo, meu deus, desespero, o que vai acontecer? Eles
ja vao. Porque eles ja sabem o que é importante daquilo ali. E, nesse primeiro encontro, por
mais que ja consigam fazer bem, acontecem momentos de fragilidade, que sdo os momentos
que eu falo: ah, tive um problema nessa hora aqui. E a hora que o coletivo vai me mostrar onde
determinados momentos estdo frageis. Onde eles ainda ndao entenderam. Na verdade, a coisa
mais legal é isso. O Domingos de Oliveira, é um |d do Rio, fala uma coisa muito legal. Ele fala
gue a gente nao decora porque a gente ndo entende. Entdo, se agente entender o fluxo da
frase, e vocé souber que aquela palavra vem depois da outra porque ndo podia ser outra, ndo
tem como vocé ndo decorar. Entdo, quando falta uma palavra em um discurso, na fala de um
ator, de repente falta uma palavra, se essa palavra ficar faltando, ela ndo esta fazendo
diferenca pra vocé naquele momento ali. Entao, vocé tem que dar importancia pra ela ou trocar
por outra. Ai, € a mesma coisa. Quando uma nota falha é porque ele ndo entendeu ela ainda, ai
um outro discurso me atrapalha, me chama atenc¢ao e eu perco ela aqui. Mas quando eu tenho
gue prestar atencdo que tenho que pisar nesse pé, se essa nota estd firme, eu relaciono essa

nota com esse pé, ai facilita a minha vida.
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MATHEUS: Entdo é um processo de associa¢do, de relacionar...

ERNANI: Sempre é um processo de relacionar um discurso com outro. O tempo inteiro, eu
jamais crio uma estrutura de movimento de deslocamento, uma melodia, um canto a toa. Eu
sempre tenho na minha cabega uma explicagdo de porque é que eu estou incluindo aquilo. Ou
seja, eu incluo aquilo como um discurso, mesmo que a turma ndo entenda, para mim é
fundamental e eu acabo conduzindo a turma no lugar certo. Quer dizer, eu ndo botar aquele
guadrado ali sé para eles ficarem se movendo aleatoriamente, ao mesmo tempo, e falar assim:
gente, vamos aprender a mover e andar. Aquele quadrado tem uma série de questdes: a
guestdo da pulsacdo, a questdo dos quatro lados iguais me ajudarem a manter a regularidade
do andamento. O corpo acostuma a uma regularidade, porque, quando eu faco um quadrado,
independentemente da minha vontade, meu corpo sabe que ele esta fazendo uma figura de
guatro lados iguais. Porque eu tenho isso introjetado. Fazer quatro lados iguais me leva,
obrigatoriamente, a fazer a pulsacdo regular. Se vocé pedir a qualquer pessoa no mundo pra
fazer um quadrado, ninguém vai fazer assim (demonstra no chdao um quadrado fazendo os
lados em tempos irregulares). Ninguém vai fazer. O fato de o quadrado ter lados iguais te leva a
fazer isso aqui (faz o quadrado em pulsacdo regular). Entdo, é uma forma que eu tenho de,
internamente, a percep¢ao corporal, muscular entender o que é manter uma pulsacdo. Porque
rola uma associacdo com o discurso da medida. Com o discurso métrico, que ajuda a fazer essa
transposicdo. Eu acho que é nesse lugar, que eu falo do pensar em ensinar determinado
parametro musical, ndo pelo viés abstrato com o qual a musica trabalha, mas por um viés que
tem a ver com forma, tem a ver com cor, tem a ver com imagem, tem a ver com luz, tem a ver
textura, tem a ver com uma série de questdes que sdo planos diversos, questées que o ator
trabalha. E isso. Habilidade é nesse sentido. Habilidade, voltando & sua pergunta que eu me

perdi, como sempre, pra mim habilidade é uma coisa, linguagem é outra.

MATHEUS: Entdo a habilidade artistica esta ligada a linguagem artistica, mas mais a questdo do

conceito fundamental ou tem uma coisa do virtuosismo?
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ERNANI: Tem as duas cosias. Tem varios niveis de demonstrar uma habilidade. Inclusive, uma
coisa eu brigo muito na escola. No vestibular, as pessoas enchiam o saco que a gente da
musica, do teatro e das artes pldasticas, tem uma prova de habilidades, e que, ninguém mais
tem provas de habilidades, sé nds. Eu falo: ndo. Todo mundo tem prova de habilidade. O cara
que vai fazer prova pra engenharia, ele vai fazer uma prova de matematica que é uma
habilidade. Habilidade n3o necessariamente estd vinculada a uma expressao fisica, pratica de
alguma coisa. As pessoas tem a tendéncia a achar que o cara que faz malabarismo tem uma
habilidade pra malabarismo. Agora, o cara que acerta uma prova de matematica é inteligente.
As pessoas confundem habilidade com inteligéncia, e as duas coisas existem nos dois lugares.
Uma pessoa pode ter uma habilidade e gerir com inteligéncia aquela habilidade. Ou seja, tudo é
habilidade. Habilidade inclusive de gerir os conceitos fundamentais, é uma habilidade. O que
ndo me interessa é levar essa habilidade até as ultimas consequéncias no que se refere ao seu
virtuosismo técnico. Entdo, por exemplo, se vocé vai fazer um trabalho corporal em uma escola
de danga, ou em qualquer lugar, e vai pensar em alguém que trabalha o movimento na cena.
Pra que vocé conhega melhor no seu corpo o movimento, e pra que vocé domine esse discurso,
eu ndo espero, ndo conto que vocé se torne um grande bailarino. Nao me importa que, na
pratica, vocé saiba dancar maravilhosamente bem. Me importa que vocé assuma, com
determinado nivel de habilidade, a geréncia desses fundamentos. Eu quero que vocé saiba,
mais ou menos, quando eu digo mais ou menos é pra nao chegar no lugar do virtuosismo, que é
pra que vocé saiba satisfatoriamente o que fazer com o seu corpo, cada vez mais. Eu,
particularmente, estou mais interessado ser humano comum. N3o estou interessado no génio.
N3o me importa discutir como Mozart tocava. Ndo vou encontrar com muitos pelo mundo. Os
alunos com os quais eu trabalho ndo sdao Mozart, entdao ndo presta pra nada eu descobrir como
é que ele fazia. E ficar discutindo se é génio, se ndo é génio, se nasceu da natureza, se ndo é, se
foi deus, se foi o pai, se foi a mae, se aprendeu, se ndo aprendeu, ndo me importa o Mozart, me
importa o ser humano comum. O ser humano comum, na minha opinido, ele ndao vai
desenvolver virtuosismo em todas as linguagens, em todas as propostas artisticas ao mesmo

tempo. Nao acho possivel. Acho, inclusive, insalubre, uma pessoa fazer isso. Gastar sua vida
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inteira fazendo isso. Entdo, me interessa, no caso do ator, essa pessoa que administra, gere, é
capaz de reger esses discursos, usando uma palavra, nesse caso metaférica, reger esses
discursos porque ele tem o dominio desses fundamentos. Tem uma pergunta que ndo quer
calar, desde eu comecei a pensar isso. Quais s3o esses fundamentos? Quais sdao os
fundamentos de cada discurso artistico que eu posso pensar para trabalhar no teatro? Quais
sdo os fundamentos do teatro? Eu ndo tenho ideia. Eu posso sugerir. Quer dizer, eu ndo tenho
ideia ndo, eu ndo tenho certeza de nada. Eu posso dar ideias, por exemplo, na tese eu falo a
forma, a cor, etc. Agora, no que se refere ao discurso musical, eu tenho mergulhado nisso. Eu,
particularmente, sou defensor da ideia de que a génese de qualquer coisa é o ritmo. Os outros
parametros sao consequéncia de uma proposta ritmica. Eu acho que a identidade das coisas
tem a ver com uma relagdo de quantidades. Naturalmente, pra entender o que eu estou
dizendo, as pessoas tem que entender o que eu chamo de ritmo. Usando uma fantasia, uma
alegoria, para mim, o nascimento do universo foi provocado por um ritmo. Foi uma relacdo de
guantidades que fez com que o universo acontecesse. Entao, qualquer ser vivo é aquilo que é,

porque tem nimeros em relagdo. Sao coisas absolutamente pitagéricas.
MATHEUS: Faz sentido, inclusive o conceito de altura, que é frequéncia, é um ritmo.

ERNANI: Tudo. Uma pedra é uma pedra, e ndo é um vegetal, e ndo é outra coisa; um diamante
é um diamante e ndo é uma esmeralda porque é numero. Tudo é nimero. Um 4tomo é
diferente do outro porque é nimero. Ele tem um namero de particulas diferente da outra, ou
seja, a identidade primeva de qualquer coisa é nimero. E ideia numérica. Mais que nimero, é a
relacdo de quantidades. Pra mim, esse exemplo do arroz, é coisa que eu mais consigo atingir as
pessoas. Vocé mistura trés ingredientes, ele vira uma coisa ou outra dependendo da
guantidade que vocé poe de cada uma delas. Essa relacdo de quantidades que define a
identidade da coisa. Vocé é numero da cabeca abaixo. Vocé é o que é porque vocé tem um
tamanho, vocé tem um peso, vocé tem tantos centimetros de brago, de perna, ou seja, nds
somos numero. O coracdo bata quantas vezes por segundo, eu tenho tantos érgdos, tantas

artérias, tantas coisas, eu preciso de quanto de sangue pra poder... ou seja, toda a relagdo que
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implica na existéncia de alguma coisa & numérica. Os pitagoéricos falam isso. Numero é a
esséncia de qualquer coisa. O ritmo é uma relagcdo numérica. Ou seja, se vocé ndo consegue
reproduzir uma cena, com a mesma qualidade, dois dias seguidos é, principalmente, porque
vocé ndo conhece perfeitamente o ritmo que deu origem a cena. A piada é um exemplo
clarissimo disso. Vocé consegue que a pessoa ria ou ndo da piada se vocé usa o tempo certo da
piada. A gente fala tempo, mas é o ritmo certo. Se vocé fala as palavras no tempo certo, da uma
pausa da hora certa. Se vocé conta uma piada, dependendo da situacao, de uma forma muito
regular, é claro que o andamento ta atrelado. Que é a forma como eu entendo e explico o
tempo ritmo do Stanislavski, que eu acho genial. E a ideia de que a origem da identidade tem a
ver com a ideia numérica que parte por duas coisas, o ritmo e o andamento atrelados. O ritmo
como a relagdo entre as partes, o andamento como o resultado final do conjunto da obra, a
velocidade que se processa o conjunto da obra. Uma coisa interfere na outra. Pra vocé, muitas
vezes, chegar a um andamento “x”, vocé ndo consegue fazer isso com o mesmo ritmo que vocé
esta sem ganhar a qualidade que vocé quer. Claro que, tecnicamente, vocé consegue fazer, mas
mudar o andamento vai te fazendo reler aquele ritmo de outra maneira, vocé acaba mexendo
um pouco no ritmo. Estruturas que lentas funcionam muito bem expressivamente e que
rapidas ja ndao funcionam tdao bem expressivamente, ou vice versa. Essa mistura faz com que
uma cena, ou a piada, tenha a qualidade especifica ali, e seu eu mexo nesse esqueleto, eu mexo
na identidade. A partir dai tudo mudo. Entdo, por exemplo, quando vocé pega um esqueleto e
magquia ele todo, pde uma peruca, pde chapéu, uma roupinha, fica bonitinho demais. Se vocé
pegar, mudar o esqueleto, e colocar as mesmas roupas, ndao vai funcionar como o outro.
Porque esse esqueleto pode ser maior, pode ser menor, pode ser mais gordo. E igualzinho
pegar a Gilma que esta agora com essa roupa, ai vocé tira dela essa roupa, essa roupa funciona
ali. Ai, vocé some com a Gilma por dentro e pde vocé dentro dessa roupa. Ou seja, mudou o
esqueleto, a roupa ja ndo tem o mesmo sentido que tinha antes. Eu falo que esse esqueleto é o
ritmo. Esqueleto da cena é o ritmo. Tem que ter um esqueleto, eu tenho que saber que aqui é
assim. Tem um numero, Tem uma regra numérica que esta por baixo. Agora, essa regra

numérica ndo nasce antes. Ela nasce ao mesmo tempo. Essa que é a questdo. Ela ndo nasce e
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eu ponho a luz em cima, ndo. Ela é gerada pela luz as vezes. Ela nasce com a comunicagao dos
fatores. Ela ndo é em si, porque, na verdade, ela ndao existe. Olha que loucura. Ela ndo existe
sem as coisas. Ela é produto. Igual quando a gente fala, por exemplo, ponto. Uma reta tem mil
pontos. Infinitos pontos. Como é que uma coisa pode ter infinitos pontos? Porque na verdade
ele ndo existe, € uma imagem, uma ideia. Igual a pulsagdo na musica. A pulsagao na musica ndo
é igual, exatamente a batida do tambor naquele momento, a pulsacdo é uma sensacdo. E a
sensagdo da regularidade. O ritmo é uma sensagao, que pode ser duragdo, pode ser quantidade
de imagens. A gente tem que entender que existe um ritmo nessa parede. Aqui completamente
irregular, 13 é mais regular. A distancia de amarelo que tem entre um papel e outro, o tamanho,
isso @€ uma proposta ritmica. DA pra cantar ritmicamente isso ai. Se vocé pedir a uma pessoa:
cante isso que esta ai ritmicamente, vocé vai procurar um ritmo que se encaixe. Eu posso ler,
por exemplo, (Ié ritmicamente a parede de acordo com a disposigdo dos papéis grudados nela).
Posso ler horizontal ou verticalmente. Eu estou pensando que a distancia é duracdo. O amarelo
é pausa. Eu crio uma imagem ritmica. No final das contas, tem um ritmo nessa parede. Que é
um ritmo que pode ser 6timo ou pode incomodar alguém. Ali, por exemplo, (aponta para a
bancada) aquele ritmo ali é tipo que incomoda as pessoas. Porque ele é uma irregularidade que
nao tem uma explicagdo em si. Quando é regularidade e tem explica¢cdo, vocé aceita. Quando
nao tem, vocé chama de confusao. Isso aqui, por exemplo, € uma confusdo. Agora, se vocé criar
um discurso que justifique porque que essa coisa td dobrada desse jeito, ela para de
incomodar, porque ela vira um discurso. Essa é a diferenca entre dizer que isso aqui é
polifénico ou ndo. Porque, se vocé construir um discurso que justifigue que isso aqui,
simultaneamente com esse CD, ai vocé fala que interessante, uma coisa bem idiota, o discurso
da tradi¢do versus do moderno. Lindo. Agora vocé fala, nem todo mundo vai ler. Claro que nem
todo mundo vai ler. Nem todo mundo |é tudo, nem todo mundo entende tudo. Nem todo
mundo entende o livro que 1&, nem todo mundo entende a mesma coisa. Tem gente que vai ver
um evento e vai entender varias coisas ali, tem gente que vai entender outra, que ndo vai ver
nada, tem gente que vai passar e nem vai prestar atencdo. As pessoas ficam achando que o

meu tesao é ficar vendo espetaculo assim: polifénico? Vozes? Cinco vozes? Nao. Pelo amor de
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deus. Eu n3o quero ficar provando que ninguém é nada. E essencialmente polifénico, eu ndo
qguero ficar catando voz. Eu ndo quero ficar descobrindo se 13, a voz do violino, a voz da luz,
tinha a voz da cenografia. Ndo existe isso. Essa fun¢gado mecanica de sair catando, examinando

pra saber se é polifénico ou ndo. Eu ndo sou cagador de polifénicos. Nao existe isso.

MATHEUS: O Galpao sempre trabalha com diferentes profissionais. Existe um planejamento em

conjunto? Um influencia no trabalho do outro? Como sdo essas fun¢des no trabalho do Galpao?

ERNANI: Pergunta complexa. Eu tenho uma solucdo aqui, que foi uma solucdo que nés, na
verdade, encontramos em conjunto. Todos nds temos possibilidade de interferir no trabalho do
outro e liberdade para fazer isso. E a gente faz. Mas pra que um grupo tdo grande de pessoas,
gue trabalha com um conteudo similar pudesse conviver de uma forma absolutamente
saudavel, foi fundamental, durante esse processo que nds elegéssemos uma prioridade para
cada um. O que ndo significa que eu ndo possa dar palpite, que eu ndo possa sugerir coisas para
as outras pessoas. Entdo, a Babaya, em um determinado momento, ficou com a prioridade da
preparacdo vocal, no que se refere mais a questdo técnica, a questdo da resisténcia, a questdo
da disponibilidade vocal dos atores para isso. O Fernando, até um determinado momento,
depois ele se afastou, mas ele era responsavel exclusivamente pelos arranjos instrumentais. Eu,
guando entrei, criei um problema, por qué? Fora do Galpao eu trabalhava com as duas coisas.
Entdo eu ja ia entrar ocupando o espaco da Babaya e ocupando o espaco do Fernando.
Inevitavelmente. Eu fui visto, de uma forma muito legal, como uma pessoa mais do canto
erudito, do canto de uma forma mais elaborada, dos arranjos vocais mais elaborados. Ocupei
esse espaco por um tempo, depois eu fui de alguma maneira aprendendo a contribuir na
preparacgdo vocal e a contribuir nos arranjos instrumentais sem criar conflito. Com o passar do
tempo a minha pesquisa passou a ser como executar o discurso musical no teatro. O que a
gente chama de dindmica, os meus movimentos, 0s exercicios que eu crio, passou a ser a minha
parte. Entdo, eu passo a trabalhar a musica, ai eu ndo me preocupo muito com a questdo
técnica, se o agudo ndo ta saindo, se ta precisando melhorar alguma coisa, eu deixo isso, agora,
pra Babaya e pra Francesca. Quando o Fernando esta, se tem algum instrumento que ndo estd

tocando bem, eu deixo pro Fernando. Agora, quando é para gerir a qualidade musical do
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conjunto. Pra botar cantando muito bem sem perder o movimento, pra fazer os arranjos vocais
mais elaborados. O que nado significa que, muitas vezes, por exemplo, ta no meio do meu
ensaio, tem um problema técnico, Babaya ndo esta, é claro que eu vou I3 e resolvo. Eu ndo
tenho que falar: gente, vamos ligara para a Babaya pra ela vir pra ca agora. N3o tem isso. E uma
guestao de prioridade. A Francesca quando vem, ela vem com a metodologia dela. Uma coisa
gue tem muito forte, principalmente em nés trés, porque o Fernando eu conheg¢o menos, nesse
aspecto metodoldgico, porque ele é menos professor e mais artista, mais compositor e cantor.
Mas uma caracteristica que eu tenho, que Francesca tem e que Babaya tem, é ter desenvolvido,
cada um de nds a prépria metodologia de trabalho, ser o autor da metodologia de trabalho. Era
como se nds fossemos uma forma de pensar muito peculiar, especifica, sobre aquilo que faz,
entdo a gente é sempre complementar. Porque ninguém melhor que a Babaya vai fazer o que a
Babaya criou, da mesma forma como acontece comigo e como acontece com Francesca. Entdo
guando a Francesca chega, por mais que ela fale de musica e de voz, ela vai falar do
pensamento da Francesco sobre determinado conteuddo, sobre determinada questdo. Entdo é
sempre maravilhoso. Eu virei discipulo da Francesca por opg¢do. Eu fui pra |13 pra fazer o pds-
doutorado. Conheci ela quando defendi o doutorado, fui fazer o pds-doutorado porque eu
gueria aprender o trabalho da Francesca. E eu assumi o trabalho dela de uma forma muito
interessante, que a gente virou uma parceria. Porque ela viu no meu trabalho muita coisa que
poderia contribuir pro dela, entdo a gente virou uma parceria. E como se, a0 mesmo tempo que
eu sou discipulo dela, eu também sou mestre, e ela é discipulo e mestre. Funciona como uma
parceria, que hoje é uma cosia que salvou minha vida, por exemplo. Estou fazendo cinquenta
anos e me vejo vislumbrando... € como se eu tivesse encontrando as resposta de uma pergunta
gue me acompanha hd tanto tempo. Ndo posso dizer que eu estou encontrando resposta
nenhuma. Estou dizendo que eu estou ficando aliviado com as imagens que estdo surgindo pra

mim. Que nado respondem, mas elas ndo tém que responder.

MATHEUS: Novos caminhos?
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ERNANI: Caminhos. Caminhos que eu trilho com seguranga. Que eu ndo conhego, mas que eu
piso como se eu conhecesse. E aquela sensagdo de chegar em um lugar que vocé n3o conhece,
mas vocé se sente em casa. Esse lugar é um lugar de privilégio. Mas, pra vocé se sentir em casa
em um lugar que vocé nao conhece, vocé tem que ter vivido uma trajetéria que tem, em si,
varias caracteristicas daquele lugar. Entdo, quando vocé chega |3, o seu corpo reconhece varias
coisas daquele lugar em vocé. Mesmo que ndo tenham sido todas juntas. Ai, vocé se sente no
lugar, porque o conjunto de caracteristicas, de alguma maneira, esta dentro de vocé. Isso é uma
coisa muito rica, muito legal. Entdo, agora, ndo tem a menor dificuldade. Babaya quando chega,
ela sabe exatamente o que ela vai fazer. Ela vai até o lugar onde ela tem que ir. Quando ela
precisa, ela interfere na musica, ela interfere no trabalho do texto. A Francesca sabe
exatamente o que tem que fazer. Ela tem a proposta da espacializagao, que é uma coisa que é
dela. Ela tem uma proposta do trabalho com texto especifico, que é uma coisa que ela faz. Eu,
como te disse, no que se refere a questdo técnica vocal e de trabalho com o texto, eu virei
discipulo da Francesca. Entdo hoje, depois de trés anos, eu estou comegando a reescrever o
trabalho da Francesca com a minha letra. Até o ano passado eu era uma cdpia, reproduzia.
Agora eu ja consigo n3o colar mais. O discurso ja esta ficando meu aos poucos. E isso. Vou te
falar que o Galpao, independentemente de ser uma coisa que eles planejaram ou nao, acabou
nos dando o privilégio de desenvolver uma trajetéria, com eles... O Galpdo foi o0 meu grande
laboratdrio de trabalho. Eu tive a sorte de, enquanto contribuia pros espetaculos, ter um grupo
que tivesse a disponibilidade, e a continuidade de experimentar as pira¢cdes que eu fui
inventando, e foi dando certo. E também, ndo tem como. Eu so fiquei fazendo porque foi dando

certo. Se n3o tivesse dando certo ndo ia rolar.
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ANEXO X - Entrevista com Francesca Della Monica — Grupo Galpao

Belo Horizonte, 13 de marco de 2013

MATHEUS: Vocé fala no treinamento de interlocutor diferenciado e indiferenciado e

interlocutor direto e indireto. O que sdo essas definigdes?

FRANCESCA: A ideia é, ndo de espacos diferentes, de dramaturgias multiplas que acontecem no
interno da dramaturgia declarada, digamos assim. A espacializacdo, a projecdo da voz de um
ator. Claro que qualquer coisa que ele fale deve sempre manter um relacionamento com o
publico, que vai ser o interlocutor genérico. Ou seja, o ator que projeta, convoca a fala dele
para o publico. E uma dimens3o inesquecivel. Mas, o coletivo, representado pelo publico, é um
coletivo genérico. Uma observacdo que a gente sempre faz é que, quando o género do publico
muda, alguém da familia do ator estd presente, acontece algo com o ator. Algo dificil. O
interlocutor genérico é coletivo, é o publico. Mas quando ator estd em cena, é claro que ele
deve enviar a sua fala para o publico e para o interlocutor direto, ou seja, aquele que é o
interlocutor na dramaturgia, que o dramaturgo escreveu. Por exemplo, na pega “Os Gigantes da
Montanha” (peca que estava sendo ensaiada pelo Grupo Galpdo na ocasido da entrevista, e em
gue a entrevistada estava trabalhando), tem momentos que a Condessa fala diretamente com
Cromo, o primeiro ator. Mas tudo que ela fala para o Cromo é uma fala que, na verdade, tem
como interlocutor direto Cromo, mas tem como interlocutores indiretos os outros atores. Pode
ser que a mesma fala tenha um sentido diferente, se ela se relaciona com Cromo, ou com os
outros atores. Sentidos diferentes. Se for falada pra ele, claro que ela quer dizer alguma coisa
para Cromo e, simultaneamente, uma coisa diferente para os outros. Entdo, o interlocutor
direto é Cromo, os interlocutores indiretos sdo todos aqueles que estdo atuando na cena
naguele momento e que recebem aquela fala, seja no sentido dramaturgico, as coisas que ela

estd falando, mas seja como uma acdo contivista. Entdo, temos o interlocutor direto,
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interlocutores indiretos e o publico que é um interlocutor coletivo, genérico. O corpo do ator

deve reagir a trés situagoes diferentes. (como isso funciona para o canto?)

MATHEUS: Vocé cita personagens da peca, familias, durante os exercicios. Esta ligado a isso

também, certo?

FRANCESCA: Exatamente. Isso ajuda a dar uma espessura maior a fala, as palavras, a voz dos

atores.

MATHEUS: Vocé fala também sobre Polifungdo / multifungdo da palavra dramaturgica. Também

esta relacionado a isso, ndo é?

.

FRANCESCA: Isso mesmo. E uma ideia de polifonia. Ou seja, somente, considerando o
interlocutor, com o poder que ele tem de escutar, ja significa que uma outra voz entrou na

polifonia dramaturgica, mudando a fala do ator.

MATHEUS: Vocé trabalha com qualidade de movimento ao mesmo tempo que trabalha com a
emissdo sonora. Em um exercicio vocé trabalha o movimento fluido com uma descontinuidade

vocal.

FRANCESCA: Claro, isso acontece na fala do ator. Considerando a frase do ator. E um exercicio
gue sempre... considerando a frase, a frase do ator, como uma continuidade. Ou seja, um
fendbmeno que tem uma continuidade, que tem uma fisiologia de continuidade. Como se fosse
uma semente que brota, é isso, tem uma continuidade. E claro que, tudo isso que é sustentado
também pelo pensamento do ator. A palavra pode aparecer e desaparecer, aparecer e
desaparecer. E por isso que é interessante fazer o exercicio em cima de um gesto de
continuidade com a palavra que aparece e desaparece, aparece e desaparece. Porque a
tendéncia dos atores é fazer tudo do mesmo jeito, a palavra descontinua e também o gesto

descontinuo. Mas ndo é o que acontece, porque o pensamento tem uma dinamica continua e

pode ser que a palavra ou a frase nao tenha isso. Ou o contrdrio também.

MATHEUS: Esse exercicio, entdo, tem o foco de trabalhar isso, que é uma situacdo que

acontece em cena.
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FRANCESCA: Os varios percursos que a palavra teatral, dramaturgica tem.

MATHEUS: Vocé fala do ataque da voz, como o ataque do corpo que se posiciona no espaco,

entdo, como vocé vé essa relacdo do corpo com a voz?

FRANCESCA: Eu sempre penso nos vdrios tipos de espacos que a voz deve gerir. Que sdo
espacos fisicos, espaco de relacionamento, espacos politicos. Por exemplo, no nosso didlogo
deste momento, é claro que, antes de dizer alguma coisa meu corpo estd reagindo, com seu
corpo. Entdo, o ataque significa estabelecer um campo de comunicac¢do antes de comecar. Meu
campo de comunicacdo ndo comeca com a palavra. Eu considero o atague da voz como a
abertura desse canal de comunicacdo, e dos varios canais de comunicacdo, considerando essa

multiplicidade de interlocugdo.
MATHEUS: Entdo isso ndo é algo apenas teatral, como vocé citou com o nosso exemplo.

FRANCESCA: Claro. Em todas as situacbes de relagdo complexa, ou de relacdo simples isso

acontece.

MATHEUS: Na sua opinido, seria correto destacar, por exemplo, os elementos com os quais
vocé trabalha, qualidade de movimento, como elementos teatrais que vocé estd utilizando para

trabalhar também com a voz?

FRANCESCA: Claro, eu fago isso. A gestualidade que é tdo evidente, tdo necessdria, tdo
imprescindivel na dimensdo teatral, é uma dimensdo... A voz tem teatro, é uma dimensao
teatral a voz. Em qualquer lugar, gerida em todas as situagdes, também em uma situacgao
doméstica, é uma situagdo teatral. Entdo, é claro que com os cantores, com as pessoas que
guerem fazer um trabalho um pouco mais profundo em cima da prépria identidade da voz tudo

isso é imprescindivel, como para um ator.
MATHEUS: Entdo isso também se aplica pro canto?
FRANCESCA: Claro. Infelizmente n3do se aplica, mas deveria se aplicar.

MATHEUS: Mesmo a questdo dos interlocutores?
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FRANCESCA: Também. Quando eu considero vocé como interlocutor, meu corpo esta reagindo.
E viabiliza uma quantidade de ressonadores que, claro que uma voz no canto também tem que

acionar.

MATHEUS: Mas, por exemplo, nesse espetdculo que vocés estdo ensaiando, no momento do
canto existem momentos em que eles estdo cantando os personagens um para o outro, ou

geralmente eles estdo cantando para o publico?

FRANCESCA: Eles cantam para o publico. O canto é gerido exatamente como a palavra falada.
Ndo tem diferenca. E também a pluralidade ndo é atingida apagando a individualidade dos
atores. Uma coralidade é alcancada pela soma das individualidades dos atores. Um didlogo

entre os atores é um didlogo com o publico, claro. Tem uma fungdo dramaturgica.



