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RESUMO

Este trabalho apresenta reflexdes e consideragdes sobre a expressao musical no teatro,
buscando compreendé-la pelas dimensdes da performance, da relagdo musica e cena e
de principios politico-artisticos do teatro épico criado pelo dramaturgo alemdo Bertolt
Brecht (1898-1956). Estas reflexdes assumem que o fendmeno sonoro integra ao
“complexo cénico” de um espetaculo teatral enquanto performance musico-teatral que
transborda para questdes sociais dentro de multiplas interagdes. A pesquisa esta dividida
em quatro capitulos e as consideragdes finais. A primeira parte do trabalho diz respeito
a uma pesquisa bibliografica, sendo usados estudos nas areas da Etnomusicologia,
Musicologia, Antropologia e Teatro. Para interpretar empiricamente a hipdtese de que o
fendomeno das sonoridades da cena possuem multiplas fungdes e interagdes foi feita uma
autoetnografia junto ao Coletivo de Teatro Alfenim (PB), através de descri¢ao e anélise
da musica no espetaculo Memorias de um Cdo (2015). O Coletivo de Teatro Alfenim ¢
um grupo teatral paraibano que produz dramaturgias proprias, inclusive musica,
dialogando com principios da poética brechtiana. O trabalho leva a uma visdo da musica
dentro do contexto do teatro, percebendo-a enquanto performance, que participa de
experiéncias multiplas, criando mundos simbolicos na cena para o publico, interferindo
em processos de transformacgdes politicas e socioculturais.

Palavras-chave: Performance; Teatro Epico; Memorias de um Cao; Som em cena.



ABSTRACT

This work presents a study about the musical expression in the theater, trying to
understand it by the dimensions of performance, the music and scene relationship, and
the political-artistic principles of the epic theater created by the german playwright
Bertolt Brecht (1898-1956). These thoughts on theater spectacle assume that the sound
phenomenon integrates into the "scenic complex" as a music-theater performance that
overflows to social issues within multiple interactions. The research is divided into four
chapters and final considerations. The first part of the work concerns a bibliographical
research, using studies in the areas of Ethnomusicology, Musicology, Anthropology and
Theater. In order to interpret empirically the hypothesis that the phenomenon of the
scene sonorities have multiple functions and interactions, an autoethnography was
developed within the Alfenim Theater Collective (Coletivo de Teatro Alfenim, Paraiba,
Brazil). This is a theater group from Paraiba that produces its own dramaturgies,
including music, dialoguing with the principles of Brechtian poetry. This work develops
a description and analysis about the music in their spectacle Memorias de um Cdo
(Memoirs of a dog, 2015). Doing so, the research leads to a vision of music within the
context of the theater, perceiving it as performance, participating in multiple
experiences, creating symbolic worlds on the scene for the audience, intervening in
processes of political and sociocultural transformations.

Keywords: Performance; Epic Theater; Memorias de um Cao; Sound in scene.



“Um espago, um homem que ocupa este espa¢o, outro homem que o observa. Entre
ambos, a consciéncia de uma cumplicidade, que os instantes seguintes poderdo
atenuar, fazer esquecer, talvez acentuar: o primeiro, sozinho ou acompanhado, mostra
um personagem e um comportamento deste personagem numa determinada situagdo,
através de palavras ou gestos, talvez através de imobilidade e do siléncio, enquanto que
o segundo, sozinho ou acompanhado, sabe que tem diante de si uma mente ensaiada,
falsa ou fiel, improvisada ou previamente ensaiada, de acontecimentos que imitam ou
reconstituem imagens de fantasia ou da realidade. O primeiro, ou os primeiros, sdo
movidos por um impulso criativo que incorpora emo¢do e razdo num ato de
desenfreada ou controlada entrega, celebrando um ritual quase mistico de epidérmica
necessidade, ou exercendo a rigorosa tarefa de uma profissio complexa e densa.
Enquanto o segundo, ou os segundos, assistem passiva ou ativamente, entorpecidos por
uma magia que os envolve numa cerimonia que faz fugir da propria realidade para o
mergulho num universo de encantamento ou mentira ou ilusdo, ou, ao contrario,
aprofundam o que os cerca, engravidando-os de um prazer capaz de torna-los mais
conscientes e mais vigorosos enquanto homens racionais, dotados da possibilidade de
agir e dominar as for¢as da natureza e da sociedade, transformando as relagoes entre
homens na necessaria urgéncia de construir democracia e liberdade” (Fernando

Peixoto, O que é Teatro, 1981).
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1.INTRODUCAO

Os limiares da Musica e do Teatro nos permitem afirmar que, mesmo sendo
vistas como artes especificas, podem também ser assumidas como simbioticas. Se
tomarmos como objeto de estudo o fendmeno musical dentro do evento do espetaculo
teatral, ele pode ser visto como arcabougo e expressividade de uma performance teatral,
entre outras perspectivas.

O objetivo desta pesquisa ¢ compreender a coexisténcia, complementaridade e
distingcdo entre Musica-Teatro no contexto do evento teatral, buscando a descri¢cdo e
levantamento de dados sobre o fendmeno musical em espetaculos de teatro. Para tanto,
verificou-se a pratica musico-teatral de um grupo de teatro da Paraiba, o Coletivo de
Teatro Alfenim. O Coletivo Alfenim existe desde 2007 em Jodao Pessoa, capital
paraibana, atuando na cena cultural da cidade com constantes apresentacdes e
atividades, tendo como forte caracteristica do grupo o didlogo com a poética do teatro
épico brechtiano.

O interesse pela presente investigagdo acerca da relagdo musica-teatro advém de
experiéncias que trouxeram confrontos de formacao pessoal como: possibilidades de
criacdo e interpretacdo junto a elementos como a imagem, o gesto e a palavra;
potencialidade do espectador para a composicdo da cena; a percep¢do da estrutura
cénica de forma exploratoria e horizontalizada, permitindo abertura de um leque de usos
e signos musicais. Além disso, o desenvolvimento de percepcdes e habilidades, tais
como: a) atividade enquanto musicista vinculada ao violoncelo, canto e outros
instrumentos; b) entrada em cena como atriz; c¢) dire¢do musical; d) composi¢do e
arranjo; f) construcdo de uma comunicacdo mais coerente e clara com o
encenador/diretor e atores/atrizes no processo de criagdo e exposicao de ideias para a
composi¢ao de uma dramaturgia sonora que se estabeleca pelo caminho da colaboragdo
coletiva.

O trabalho foi dividido em quatro capitulos mais as consideragdes finais. No
primeiro capitulo, foram desenvolvidos conceitos acerca do viés Musica e Teatro,
Performance e conceitos relativos a musica de cena. As teorias partem de uma base
interdisciplinar, sendo utilizadas pesquisas nas areas da Etnomusicologia, Musicologia,
Antropologia e Teatro.

No capitulo dois, foi feito um apurado conceitual sobre o Teatro Epico moderno,

que tem como base ideologica o pensamento e a pratica politico-artistica do alemao
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Bertolt Brecht. Verificou-se como a musica/som se relaciona ao contexto artistico do
teatro épico. Sdo trazidas bases tedricas sobre teatro; a propria bibliografia e producdo
de Bertolt Brecht; textos sobre musica e sociedade; musica e teatro. No mesmo capitulo
ainda apresenta-se a produgdo artistica e tedrica de Bertolt Brecht, sua obra, seu
posicionamento politico e como estes influenciaram a forma de pensar a sociedade e o
teatro, inclusive aqui no Brasil, principalmente a partir da década de 1960, através de
movimentos artisticos como o Centro Popular de Cultura (CPC). Neste mote, o Coletivo
de Teatro Alfenim (PB) ¢ um grupo que recebeu influéncia da producao teatral destes
movimentos, assim como também do Teatro de Arena (SP) e posteriormente, na década
de 1990, com a Companhia do Latdo (SP).

O capitulo trés ¢ dedicado a histdria do teatro engajado, o teatro épico no Brasil
e sua relacdo com a musica. Expdem-se informagdes sobre artistas e grupos teatrais
brasileiros que ja desenvolveram sonoridades e ainda desenvolvem com certa
proximidade ao universo brechtiano.

Para o capitulo quatro foi feita uma autoetnografia junto ao Coletivo de Teatro
Alfenim. Através de relato pessoal, descricdo e analise fundamentalmente das pecas
musicais, cangdes e trilhas do espetdculo Memorias de um Cdo (2015), mostrou-se o
processo de criacdo da performance do espetaculo, onde a musica se faz atuando com
diversas fungoes. Interessa saber como este teatro acontece na realidade da Paraiba,
como se configura uma cena teatral com este tipo de sonoridades dentro do contexto
social e politico de Jodao Pessoa.

A autoetnografia ¢ uma metodologia cientifica que utiliza como base o uso da
memoria do autor, a experiéncia vivida e a experiéncia descrita a partir ndo somente do
objeto analisado, mas tendo como preceito que o proprio objeto parte da memoria e
experiéncia do pesquisador, consistindo em um método de pesquisa relacionado ao
género autobiografico de escrita que procura descrever e analisar determinada
experiéncia pessoal no sentido de compreendé-la culturalmente. A autoetnografia faz
valer as experiéncias afetivas e cognitivas de quem quer elaborar conhecimento sobre
um aspecto da realidade baseado na sua participacdo. Benetti (2017) fala que a
autoetnografia distingue-se de certa maneira da etnografia (caracterizada pela
observagdo — participativa ou ndo — de um pesquisador sobre um determinado objeto)
devido a inser¢do do observador como proprio objeto de investigagdo: “A

autoetnografia envolve reflexividade, sentimentos, pensamentos e praticas do
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pesquisador, e descreve a prOpria experiéncia € as suas variagdes de sentido”
(BENETTI, 2017, p. 152).

Nesse caso, existe uma distancia temporal entre o que foi vivido e o registro do
que se viveu, diferenciando esta estratégia de coleta de dados em relacdo aos
experimentos de observacdao participante. Santos (2017) comenta que a distancia
temporal ¢ indicativa de uma forma de distanciamento social. A distancia temporal
testemunha a diferenga entre o estatuto que se tinha quando a experiéncia foi vivida e o
que se passou a ter quando o registro sobre tal experiéncia foi produzido, o que
determina a condi¢dao de pesquisador em busca de evidéncias empiricas para sustentar
um argumento analitico.

O que se destaca nesse método da autoetnografia ¢ a relevancia da narrativa
pessoal e das experiéncias dos sujeitos e autores das pesquisas. E o fato de pensar o
papel politico do autor em relagdo ao tema, a influéncia do autor nas escolhas e
direcionamentos investigativos e seus possiveis avangos, o reconhecimento do carater
politico e transformador que o método assume de ‘dar voz para quem fala’ e em ‘favor
de quem se fala’ (SANTOS, 2017, p. 220).

Dentro deste aspecto, neste trabalho utiliza-se como espago temporal os seis
anos de experiéncias pessoais desta pesquisadora vividas no Coletivo de Teatro
Alfenim, com énfase no tempo de montagem e de apresentagdes do espetaculo
Memorias de um Cdo, estreado em 2015 e iniciado enquanto pesquisa € processo de
criacdo a partir de 2013. O foco neste espetaculo ocorreu devido a minha participagao
desde o comego de sua composi¢do e criacao.

Trazer a analise do espetaculo para o contexto especifico desta pesquisa, assim
como refletir acerca dos caminhos que o Coletivo desenvolve e desenvolveu em seus
outros espetaculos e suas atividades, sao formas de conhecer caracteristicas e estratégias
do grupo em si, mas que sdo debatidos dentro de uma realidade cultural mais ampla,
acerca de composi¢do, processos de criagdo e manifestagdo na sociedade.

Desta maneira, alguns confrontos pessoais e acerca do contexto de produgao
artistica deste Coletivo, puderam ser averiguados a partir de certo distanciamento de
tempo.

Quando se fala, aqui, da “pratica artistica”, ndo nos referimos apenas ao
momento da agdo em palco, mas de todo o processo em sala de ensaio, reunides,
oficinas, viagens, intercambios com outros grupos teatrais, didlogo com publico e com a

comunidade do entorno de nossa sede. Desse modo, as experiéncias musicais analisadas

14



e recolhidas a partir da vivéncia no grupo e na construgao e execugdo do espetaculo
Memorias de um Cdo, estdo baseadas nos seguintes eixos: a) relacdo entre musica e os
demais agentes do processo (musico, atores, diretor, piblico, e outros); b) processos de
criacdo da expressdo sonora; c) estrutura e fungdes da musica (musica incidental,
musica textual, cangdo, forma livre, tipos de partituras sonoras usados, uso de
improvisagdo de acordo com a cena); d) didlogo entre a forma ou estética musical com a
teoria brechtiana; e) transformacdes cognitivas e criticas a partir do encontro com o
teatro; f) relagdes sociais que a expressdo musical teatral desenvolve dentro deste
processo.

Estas experiéncias sdo trazidas através do relato pessoal; da analise de entrevista
com o diretor e fundador do grupo Marcio Marciano; registros, analises de partituras,
fotos ou gravagdes do acervo do grupo e/ou de algum integrante e de cadernos de
apontamentos dos espetaculos do Coletivo.

Por fim, colocou-se em perspectiva a discussdo dos pilares tedricos e as
experiéncias musicais/sonoras do Coletivo Alfenim, especialmente de seu espetaculo
Memorias de um Cao (2015).

O trabalho desenvolvido aqui sob a orientacdo da professora doutora Adriana
Fernandes, pressupde uma visdo da musica dentro do contexto do teatro e tem como
objetivo principal compreender como a musica/som desenvolve-se no teatro atual
através da performance de um grupo teatral num contexto especifico, transbordando a
uma realidade mais abrangente e a significados que podem ser percebidos socialmente

advindos desta pratica.
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2. CAPITULO I. SONORIDADES DA CENA: CONCEITOS

2.1 TEATRO E MUSICA

Alguns dados que delimitam os pilares essenciais do Teatro e da Musica
enquanto duas artes com suas particularidades se colocam também como pardmetros de
imbricamento. O Teatro e a Musica podem ser vistos como artes distintas, mas que em
sua génese e no seu limiar, manifestam-se dialogicamente a depender da maneira que se
observa o objeto estudado. A expressdo musical no evento teatral- objeto de estudo
deste trabalho, por exemplo, compreende um campo onde as relagdes dos fendmenos se
dao pelos “parénteses”. A expressdo Musica e a expressao Teatro se dariam numa
relagdo “musica (e teatro)”, como coloca PAVIS (1996/2008, p. 255), através de
elementos intercambidveis.

Sobre a interacdo das artes, as camadas de interlocu¢do entre as areas do
conhecimento podem ser percebidas através de fios condutores dentro dos universos
macro ¢ micro dos saberes. O Teatro estd envolto de muitos elementos para além da
representacdo da mimese — uma das caracteristicas tidas como principal das artes
cénicas durante muito tempo- tais como o elemento sonoro, o texto, a vestimenta, entre
outros. Da mesma maneira, a Musica ¢ uma expressao habitualmente interligada a
danga, a imagem, a cultura e a religido.

Neste caminho, dentro de uma perspectiva caracteristica de cada arte, podemos
situar algumas questdes particulares e situar os pontos de conexao.

Sobre Teatro, o escritor, ator e diretor brasileiro Fernando Peixoto (1981) situa
que: “desde cedo o homem sente a necessidade do jogo, € no espirito ludico aparece a
incontida ansia de ‘ser outro’, disfarcar-se e representar-se a si mesmo ou aos proprios
deuses ou assumir o papel dos animais (...)” (PEIXOTO, 1981, p. 14). O britanico Peter
Brook, escritor, diretor de teatro e cinema, em O Ponto de Mudanga (1994), assumiu
que o teatro € o evento artistico relacionado ao momento, porque nao depende de uma
imagem nem de um contexto especifico, “o evento ¢, por exemplo, o fato de um ator

simplesmente atravessar o palco” (BROOK, 1994, p. 31).

Se temos a nitida impressdo de que um instante de vida foi total e
completamente captado no palco, € porque varias forcas emanadas da plateia
e dos atores convergiram num dado ponto ao mesmo tempo (BROOK, 1994,
p. 34-35).
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Sobre os aspectos da Musica, o etnomusicologo britanico John Blacking (1973)
afirmou: “Ha tanta musica no mundo que ¢ razoavel supor que a musicalidade, assim
como a linguagem, e possivelmente a religiosidade, ¢ uma caracteristica definidora da
espécie humana” (BLACKING, 1973, p.7)'. J4 o ethomusicélogo e musicologo Thiago
de Oliveira Pinto, em Som e musica: Questoes de uma Antropologia Sonora (2001),
assume que a musica ndo ¢ apenas uma organizacdo sonora dentro de um limite de
tempo, mas “¢ som e movimento num sentido lato (seja este ligado a produgao musical
ou entdo a danga) e estd quase sempre em estreita conexao com outras formas de cultura
expressiva” (PINTO, 2001, p. 222).

Divisdes de areas do conhecimento nas ciéncias humanas desenvolveram-se
fortemente no século XIX e XX, com a Antropologia, as Ciéncias Sociais ¢ a
Psicologia, que seguiram o modelo das ciéncias naturais e o espirito do positivismo,
fazendo com que o conhecimento cientifico aflorasse em suas multiplas disciplinas,
através das nogdes de observacdo, de experimentacdo, da definicdo do papel do
pesquisador, da perspectiva determinista (LAVILLE e DIONNE, 1999, p. 40). Todavia,
atualmente reconhece-se que os fendmenos humanos repousam sobre a
multicausalidade, ou seja, sobre um encadeamento de fatores, de natureza e de peso
variaveis que se conjugam e interagem. Deste modo, a inclinagdo para os trabalhos
multidisciplinares caracteriza de modo importante a pesquisa em ciéncias humanas hoje.
Dentro do processo de multicausalidade, atividades de comunicagdo, do ritual, do

trabalho, podem ser vistas como parte do mesmo fendmeno artistico.

O real, pensa-se, deveria ser abordado em sua globalidade, como um sistema
de fatores inter-relacionados. Mas tal abordagem, dita sistémica, ndo ¢é
simples, devido aos limites dos pensamentos individuais e aos habitos
disciplinares adotados. E por isso, provavelmente, que a pesquisa sistémica
ainda ndo obteve muitos resultados. O que se desenvolve, entdo, ¢ uma
abordagem multidisciplinar, que consiste em abordar os problemas de
pesquisa apelando as diversas disciplinas das ciéncias humanas que nos
parecem uteis (LAVILLE e DIONNE, 1999, p. 44).

Nas pesquisas da area de Antropologia da Musica e da Etnomusicologia, a
relacdo entre som, imagem e movimento ¢ considerada essencial e ¢ a partir deste

pensamento que este estudo se baseia.

1 There is so much music in the world that it is reasonable to suppose that music, like language and
possibly religion, is a species-specific trait of man. In: BLACKING, John. How music is man (1973, p. 7).
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2.2 PERFORMANCE: O OLHAR PARA O TODO

Sabendo que o teatro pode ser visto, dentre outras coisas, como um espago que
resulta de muitos signos e transversalidades, sendo a musica um fenomeno que perpassa
esta multiplicidade, a pesquisa parte do olhar musical/sonoro para dentro do contexto do
teatro no evento do espetaculo teatral. Evento este que ndo necessariamente esta
relacionado somente a estrutura fisica, mas ao espago da temporalidade enquanto
instancia do fazer artistico.

Mariza Peirano (2006) comenta sobre os eventos na cultura, ela acredita que
rituais podem ser percebidos como tipos especiais de eventos, mais formalizados e
estereotipados, e, portanto, mais suscetiveis a analise porque ja sdo recortados em
termos nativos — “eles possuem uma certa ordem que os estrutura, um sentido de
acontecimento cujo propdsito ¢ coletivo, uma eficacia sui generis, € uma percepgao de
que sao diferentes” (PEIRANO, 2006). J4 os eventos seriam mais vulneraveis ao acaso,
mas ndo desprovidos de estrutura e propdsito. Neste caminho, pode-se entender o
espetaculo teatral como um evento.

Neste caminho, ao conectar musica e teatro, um dos caminhos que as pesquisas
desenvolvem na contemporaneidade ¢ o olhar lancado a presenca cénica enquanto alvo
investigativo e dentro de um evento artistico ou social. Os estudos focam sobre os
corpos cénicos, indo além da presenca fisica e para uma qualidade de presenca que toca
a sensibilidade artistica. Pesquisas de naturezas diversas como historicas e filosoficas,
técnicas e processuais, se debrugam nos universos socioculturais em que as artes se
inserem. Os conhecimentos artisticos a serem instaurados nos corpos que estdo em artes
performativas ‘“urgem por investigagdes comprometidas com os procedimentos
criadores, seus fundamentos teoricos e/ou praticos, bem como as poéticas de cena”
(BIANCALANA, 2014, p. 91).

Para Richard Schechner (2006/2011), a questdo da performance pode ser vista
como uma ac¢ao envolvida num processo de transformacdo, que ocorre numa situagao
especial e que tem conexdao com os preceitos da arte teatral. As performances seriam
eventos de transformacao onde o performer sai do lugar ordindrio para entrar no lugar
performativo. A realidade teatral seria um evento que acontece em situacdes especiais,
entendendo assim a performance no teatro como uma acdo que ¢ realizada a partir de
um comportamento “retomado”, “revivido” do performer ou uma instrucao previamente

colocada (SCHECHNER, 1985/2011; 2006/2011).
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Interessa assim compreender a performance como um universo de pesquisa nos
estudos musicais e seus signos. Segundo Carvalho (1999), o foco na Performance dos
estudos de musica surgiu ha cerca de quatro décadas, como uma revolucdo nos estudos
etnomusicologicos, o que ndo ocorria anteriormente, devido a énfase excessiva na

analise formal das estruturas musicais a despeito do contexto de execugao.

Os estudos comegaram a focar nos complexos cendarios sociais e culturais da
execugdo musical, na dramatizagdo, na natureza das distintas experiéncias
individuais e as formas de interacdo comentadas pela musica, assim, texto e
contexto musicais se revelariam mutuamente ao teérico (CARVALHO, 1999,
p. 63).

Para isso, o estudo da Performance enquanto enfoque tedrico ¢ amplo e dedica-
se a0 momento em que se manifestam um ou mais corpos para apreciagao de outros. Os
pontos de vistas e analise sobre a performance advém da insercao das pesquisas sobre o
corpo na arte. De maneira tal, os conceitos de performance trazem para os estudos da
musica uma conexdo de dados para além de questdes sonoras. Musica enquanto
performance pode ser vista como parte de um processo do “emaranhado” cénico.
Emaranhado no sentido de estrutura-sistema de fenomenos num evento teatral. Thiago
de Oliveira Pinto (2001) acredita que a performance musical, dentro de um contexto do
evento, € um acontecimento sonoro vinculado a fendmenos diversos € ndo somente

acusticos. Ele relaciona este fato ao contexto cénico e dramatirgico teatral:

Simultanecamente a um sistema que define espago ¢ tempo, dando a
performance musical uma limitagdo nessas duas dimensdes principais, ha
outros sistemas de signos, dos quais dispdem os seus agentes ativos: a
formagdo do “elenco”, os atores, a interpretac@o, a entonagdo, a comunicagio
corporal etc. Ao lado dos signos visuais como a decoragdo e a organizagdo do
espaco, ha os elementos acusticos, como a musica e outros tipos de sons.
Além destes devem ser considerados texto e enredo da performance, com
seus significados lexicais, sintdticos e simbodlicos. Os produtores e
protagonistas da performance dependem desta soma de elementos, que
constituem o plano sensoério e de convencdo geral. Em conjunto com os
elementos da dramaturgia temos ai a matéria-prima com a qual se constroi
outras grandezas, ou seja, através da sua performance o acontecimento
sonoro da musica traz a tona fenomenos diversos, por vezes inesperados e
ndo necessariamente acusticos (Oliveira Pinto, 1997: 28) (PINTO, 2001, p.
228-229).

Assim, o paradigma contemporaneo dos estudos de performance desenvolvido
por autores e pesquisadores em contexto dos estudos Teatrais, da Etnomusicologia,
Antropologia e Musicologia, enfatiza o grau em que o sentido ¢ construido por meio do
proprio ato da performance, geralmente por meio de negociagdes entre os intérpretes, ou
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entre eles e o publico. Como descreve Cook (2006): “o sentido da performance subsiste
no processo e ¢ portanto, por definigdo, irredutivel ao produto” (COOK, 2006, p. 11).
Para o autor (2006), compreender musica enquanto performance significa vé-la
como um fendmeno social, mesmo quando apenas um individuo estd envolvido (a
exemplo do ritual religioso, que envolve a reprodugdao de formas de expressao
socialmente aceitas, mesmo quando conduzidas na privacidade). Um efeito sobre esta
observagdo estd na pratica em termos de uma comunicagdo direta e privada do
compositor com o ouvinte. Devido a um modelo hierarquico de comunicacdo (que
reflete um alinhamento tradicional da criagdo humana e divina), mesmo o exemplo da
parceria autoral, isto tem sido um problema para o meio académico musical. Sobre isto,

ele afirma:

Um paradigma dos estudos de performance viraria esta posi¢do de pernas
para o ar e enfatizaria o grau em que mesmo uma sinfonia de Beethoven,
entendida como um elemento dindmico dentro da cultura contemporanea (ao
invés de, simplesmente, um traco do passado), representaria a obra como
sendo ndo apenas do compositor, mas também dos performers, produtores,
engenheiros de som, editores ¢ criticos (COOK, 2006, p.11).

Neste ponto de vista, ao observar o movimento de circularidade numa via teatral
entre obra, processo, criador, intérprete, compreende-se que o evento teatral ndo ¢ um

evento fechado de uma obra acabada, como fala Peter Brook (1994):

(...) um bom espetaculo pode encontrar sua consisténcia somente na noite de
estreia. E mesmo depois de passar pelo teste de fogo diante do publico, a
peca corre perigo — pois um espetdculo tem que encontrar sua forma
novamente a cada noite. O processo ¢ circular. No inicio temos uma realidade
sem forma. No final, quando o circulo se fecha, essa mesma realidade pode
ressurgir de repente— assimilada, canalizada e digerida — dentro do circulo
de participantes que estdo em comunhdo, sumariamente divididos em atores e
espectadores. SO nesse momento a realidade se torna uma coisa viva,
concreta, e o verdadeiro significado da pega vem a tona (BROOK, 1994, p.
38).

O autor acredita na circularidade de composi¢do e recomposi¢do do espetaculo
através da participacdo de varios vetores ou agentes, como o publico e os atores. A
performance teria a ver com esta circularidade, mostrando o fluxo e ‘contrafluxo’ do

evento artistico e de seus agentes envolvidos. Como fala Biancalana (2014):

Se a performance tem sido entendida como o momento da a¢do mostrada,
sabe-se que, por outro lado, ela é parte constitutiva de um processo anterior.
A performance completa uma experiéncia, é o ultimo momento da estrutura
processual de uma experiéncia vivida (BIANCALANA, 2014, p. 94).
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Sobre isto, De Marinis (2010) fala que a nova teatrologia considera as obras,
sejam textos ou espetaculos, a partir de um ponto de vista processual, ou seja, a partir de
um ponto de vista performativo. Isso acaba enfatizando, como fazem os Performance
Studies, a performance ou, mais exatamente, os aspectos performativos dos fenomenos

teatrais:

a) o fato que estes se constituem de relagdes mais que de obras-produtos no
seu sentido proprio; b) o fato que estes, mais que de obras-produtos, se
constituem de eventos, ou seja, com uma terminologia que se esta difundindo
hoje como “praticas a fluxo”, nem um pouco faceis de delimitar ¢ nem
mesmo de objetivar; c) o fato que nestes ¢ importante (e no entanto sempre
presente: enquanto elemento constitutivo) uma dimensdo de exposi¢cdo, de
apresentagdo  auto-referencial, auto-significante, em suma, de re-
encaminhamento a si mesmo, bem antes de ser um encaminhamento além de
si mesmo (DE MARINIS, 2010, p. 101-102).

E para maior clareza do termo performance, a fala do autor De Marinis (2010)
predispde o assunto, quando resume em trés principais significados o conceito de

“performance”, referindo-se ao teatro:

1) a performance como “género” teatral ou artistico teatral (performance art);
2) a performance como fun¢do/nivel de organizagao do espetaculo teatral;

3) a performance, ou melhor, o ponto de vista performativo como modo de
conceber o espetaculo (tanto produtivamente como receptivamente, isto €,
seja a partir do ator ou seja a partir do espectador) (DE MARINIS, 2010, p.
102).

Derivando destas observagdes, interessa neste trabalho abordar as relacdes entre
padrdes musicais e “extra-musicais™?, tomando a realidade ou evento dentro de um
fenomeno complexo. Deste modo, dar-se atengdo no que diz respeito a criacao, ao fato e
valor de um evento musical. Ao olhar para o evento completo, acabamos por entender
alguns funcionamentos sobre a musica e sobre a propria sociedade, pois um evento €
uma singularidade de engrenagem cultural, assim como sdo as expressoes € movimentos
na sociedade. Ou seja, a performance ¢ mais do que apenas aquilo que se vé e que se
ouve em espaco delimitado.

Portanto, percebendo que a musica pode ser tanto como um processo quanto um

produto, e a partir de teorias interdisciplinares da performance (especialmente estudos

2 Aqui, uma dificuldade no uso do termo, que muitas vezes ¢ usado como “extra musicais”, mas que pode
decorrer no uso incorreto sobre padrdes sonoro-musicais se tomarmos os recentes estudos da musicologia.
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sobre teatro, cultura e etnomusicologia), as abordagens de pesquisa no estudo da musica
enquanto performance, compreendem-na também como geradora de significado social.
O estudo da performance estaria relacionado a compreensdo dos elementos contidos
num fato ou evento artistico: o processo de criagdo, a relagdo do fato artistico com o
publico, os bastidores, gestos, vestimentas, iluminagao, sonoridades e outras referéncias.

Retornando ao tema inicial deste capitulo acerca da multicausalidade e
especificidade do conhecimento, justificamos o porqué de a musica no teatro ser vista
enquanto performance, sendo analisada de forma especifica e ao mesmo tempo
interdisciplinar. Utiliza-se, entdo, a metafora da busca do conhecimento pelo
caleidoscopio. Para isso, a compreensdo de um determinado dado deve ser enxergada
mais detalhadamente, “caleidoscopicamente” com motivos de reflexdo para o macro, ou
seja, do micro para o macro. Assim, as formas de entender a musica
interdisciplinarmente e dentro de um contexto proprio, leva a conclusdes ou reflexdes
para o macro, de configuracdo da musica na sociedade, indo além do teatro e da
performance.

A musica no teatro pode ser vista como musica de cena, com questdes
especificas que devem ser abordadas em seus contextos proprios, onde “o elemento
sonoro se vé envolvido com uma fung¢do referencial e fungdo performativa”
(TRAGTENBERG, 2008, p. 22), mas que deve ser refletida para um universo macro
das artes e da sociedade. Merrian (1964) aponta a importancia em buscar ndo s6 0s

fatos descritivos sobre musica, mas o significado da musica.

O fato descritivo, mesmo tendo sua relevancia, daria sua contribui¢do mais
significativa quando aplicada a problemas mais amplos da compreensido do
fenomeno que tem sido descrito. (...) Gostariamos de saber nao s6 o que é
uma coisa, mas, mais significativamente, como age nas pessoas ¢ como elas a
registram (MERRIAN, 1964, p. 209)°.

3 The uses and functions of music represent one of the most important problems in ethnomusicology, for
in the study of human behavior we search constantly, as has been pointed out time and time again in these
pages, not only for the descriptive facts about music, but, more important, for the meaning of music.
Descriptive facts, while in themselves of importance, make their most significant contribution when they
are applied to broader problems of understanding the phenomenon which has been des cribed. We wish to
know not only what a thing is, but, more significantly, what it does for people and how it docs it
(MERRIAN, 1964, p. 209).
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Deste modo, as tematicas de musica de cena e de performance fazem parte
portanto dos fundamentos da Etnomusicologia que tratam da actstica musical, da
fisiologia da produ¢do sonora e da sociologia da musica. Desde a sua reformulagdo a
partir de meados dos anos 1960, tornou-se meta definida da Etnomusicologia descrever

os diferentes agentes e agrupamentos etnomusicais, como demonstra o autor:

* pesquisando suas agdes (criagdo, recepgao, transmisso);

* interpretando as manifestacdes musicais (através de instrumentos, cantigas,
textos, performances, reacdes);

« verificando seus conceitos (teorias, valores e normas);

* analisando os comportamentos psiquicos, verbais, simboélicos e sociais
ligados & musica. (PINTO, 1994, p. 226).

2.3 MUSICA E CENA

Uma das principais dificuldades encontradas ao construir uma possivel defini¢ao
para o uso de expressdes sobre o fendmeno de musica numa cena advém do fato de
existirem para o mesmo, variadas nomenclaturas. A despeito das inimeras variagdes
quanto as ferramentas utilizadas e do posicionamento estético da composi¢do musical
em teatro- seja a partir de um compositor, seja feita coletivamente, pensada pelo
encenador ou através de presentes-, ¢ possivel afirmar que as terminologias também sao
variantes dentro dos estudos de musica e cena. Geralmente, quando se fala da expressao
musical de cena, procura-se aproxima-la a tradicdo responsavel, entre outras coisas, pela
concepcao de géneros como a tragédia, a comédia, a dpera, a cangao, o balé¢ e o musical,
mas nao se pode levar a rigor. Ney Carrasco (2003) afirma que as terminologias

desenvolvidas acerca de musica e cena tem relagdo com as formas dramaticas:

Para falar sobre musica, ¢ preciso utilizar a terminologia musical que nos
permite compreender sua sintaxe especifica. (...) Ao longo da historia, a
musica combinou-se a diferentes formas de expressdo: ao movimento, fisico
€ mecanico, a a¢do representada, a danga e as imagens. Em todos os casos, da
unido de duas poéticas especificas, engendra-se uma terceira, que s6 ¢
possivel pela combinacdo de ambas. Nas formas dramaticas e dramatico-
musicais, a musica, o texto, a danca ¢ 0 movimento somaram-se, criando
situagdes ¢ multiplas poéticas: tragédia, comédia, pantomima, melodrama,
opera e muitas outras (CARRASCO, 2003, p. 12).

O autor Ney Carrasco (2003) procurou desenvolver terminologias musicais para
tratar de manifestacdes audiovisuais no cinema e procura compreender a musica neste

contexto através do encontro de muitas vozes simultdneas que se manifestam por vias
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diferentes: pela fala propriamente dita, pelos efeitos sonoros e pelas imagens em
movimento. Ney Carrasco faz um paralelo, portanto, com a polifonia musical (linhas
melddicas simultaneas e transpassadas, conjunto da harmonia), adentrando no que
chama de contraponto cénico. O termo “contraponto” seria associado a polifonia,
levando em consideragdo uma polifonia audio-texto-visual (termo utilizado por
cineastas como Eisenstein). Esta discussdo serve como uma das bases para utilizacao de
termos na expressio musico-teatral. E o caso de pensarmos no contraponto e polifonia
cénica definida para relagdes de transversalidade de varios elementos, como numa cena
teatral e no cinema. No entanto, para ndo firmar modelos apenas baseados em torno do
desenvolvimento da harmonia ocidental ou pensados verticalmente (polifonia,
contraponto) utilizo na maioria das vezes, ndo o termo polifonia e contraponto cénico,
mas “emaranhado” cénico (remetendo ao processo de composicao musical no teatro,
onde muitas vezes surge através de varios vetores, uso de elementos e técnicas) e
“trama” cénico (remetendo a0 momento de organizacdo cénica de uma performance, de
seus elementos), pois o fendmeno musico-teatral parece um tanto diferente de modelos
musicais onde perpassa uma verticalidade pensada por Eisenstein, por exemplo.

Outro termo usado para fundamentar a relagdo da musica e da cena confere a
musica um papel de inclusdo, constru¢cdo e colabora¢do de uma performance cénica,
chamada “Musica de Cena”. Mas o que seria a “Musica de Cena”? Muito se fala sobre a
teorizacdo da relagdo musica e cena (de teatro, cinema, danga), bem como de outros
elementos da encenagdo como figurinos, iluminagdo e cenografia, sobre sua
aplicabilidade com relagdo as praticas impostas pela realidade. Sobre Musica de Cena,
Patrice Pavis (2008) explica que ¢ “musica usada na encenacdo de um espetaculo, seja
ela especialmente composta para a pega ou emprestada de composicdes ja existentes,
constitua uma obra auténoma ou so6 tenha existéncia com relagdo a encenagao” (PAVIS,
1996/2008, p. 254). Musica de cena, segundo Tragtenberg (2008), ¢ um conceito
abrangente, que envolve qualquer tipo de som que participe da constru¢ao do sentido de
uma obra cénica e isto ¢ um fator preponderante para se pensar os significados
existentes na musica em cena. Para Tragtenberg (2008) a musica de cena “funda-se em
procedimentos especificos que fazem da circunstancia, conceito; ¢ do seu fluxo,
sistema” (TRAGTENBERG, 2008 p. 21).

O termo “sonoridades da cena” que intitula o presente trabalho abarca como
fundamento os estudos de muisica de cena, transcorrendo a relagdo de musica-teatro

encontrado em pesquisas sobre musicalidade teatral, musica aplicada, musica incidental,
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trilha sonora, musica cénica e performance. Faz parte do universo das sonoridades da
cena: leitmotiv, instrumentos ou objetos sonoros, cangdes, pe¢as musicais, paisagens
sonoras, possiveis fungdes cénicas da musica, processos e estratégias de criacdo
musical, conexao de sonoridades a outros elementos ou expressoes cénicas (atuacao,
encenagdo, dramaturgia, iluminagdo, figurino, texto, cenografia); e outros. Novamente
recorro a um termo “recriado”, que abranja os estudos sobre a relacdo musica-teatro ou
performance musico-teatral. Este termo serve para pensarmos a musica enquanto
performance, dentro de um processo que remeta para além da execugdo acustica, por
mais que seja uma das bases para compreensao deste fenomeno.

Neste caminho, um som junto a outras referencialidades (imagem, texto, gesto),
continua sendo um som, mas ao integrar a informa¢do sonora num ambiente de
intercédigos - onde um som ainda continua sendo um som- criam-se novas
possibilidades de articulagdo que “re-informam” esse mesmo dado, agora langado num
ambiente “des-hierarquizado” e multidisciplinar. Esta comparagdo serve de modelo
para abertura de pensamento sobre formas de entender a musica e o teatro. Veja que
mesmo o termo Musica de Cena pode ndo dar conta da quantidade de significados que

esta expressao desenvolve.

2.3.1 Estilos e escolhas de cena

Uma forma de compreendermos aspectos da funcionalidade da expressao
musical na cena teatral se d4& como sao feitas algumas escolhas sonoras. As escolhas
sonoras em espetaculos teatrais estdo associadas aos géneros e estilos dramaticos, onde,
em grande parte, o universo sonoro ¢ determinado pela tematica do espetaculo, pela
caracteristica dos criadores envolvidos (como uma postura de grupo, ou posi¢ao politica
artistica) e outros referenciais. Os géneros dramaticos e os tipos de teatro, como a
comédia, a tragédia, performances politicas, teatro para crianga, ou mesmo o teatro
épico (que falaremos a seguir), favorecem o uso referencial, gestual do som, trazendo

significados diversos a determinado material cénico.

O género musical como expressdo cultural retne aspectos do imaginario
social, emocional e politico da sociedade. Reflete desde valores mais ou
menos abstratos desse imaginario até aspectos bem determinados do seu
universo simbdlico e utilitario. Dessa forma, certos géneros e estilos musicais
-inclua-se ai desde seus elementos basicos formais (melodia, harmonia e
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ritmo), até a instrumentagdo e a forma de tocar - relacionam-se a classes
sociais, grupos raciais e praticas sociais (TRAGTENBERG, 2008, p. 34).

Ao esclarecer isso, assume-se que existem clichés e formas de composicdo
musical de cena que estdo no cardapio teatral musical e na forma de adequagdo de
tematicas ou estilos. Todavia, se pegarmos um recorte especifico e historico, com a
introducdo de conceitos da musica que romperam com a diferenciacdo entre som
musical e ruido, ndo se pretende mais as relagdes preestabelecidas entre género
dramatico ou estilo. Nao existe cena sonorizada baseada em uma categoria ou com um
unico modelo e estratégia. As sonoridades se tornam proprias personagens cénicos que
dialogam com outros tantos referenciais, muitas vezes, surgindo padrdoes nao
estabelecidos previamente. Estas multiplicidades devem-se em parte ao proprio modelo
cultural em que nossa sociedade se estabeleceu, com o desenvolvimento da tecnologia,

dos sons eletronicos, € outras referéncias acusticas.

A admissdo do ruido como material composicional e do siléncio enquanto
significante, como focos de investigagdo dessa musica, propde uma
transformacgao da escuta como eixo das relagoes entre a produgdo musical e o
ouvinte (CINTRA, 2006. p. 93).

Dentro deste aspecto, a quebra de barreiras e de sons musicais diversos, faz com
que os valores estéticos e de moral passem a ser circunstanciais. Neste caso, estamos
falando de efeitos sonoros, atuando como constru¢do de signo ou ruido como estranheza
em si (como elemento destoante do contexto). Isto ndo quer dizer que ndo haja espaco,
na antiguidade ou no teatro classico, para uma categoria de “estranheza sonora”
(compreendendo essa estranheza a partir dos signos sociais e culturais). No teatro
ocidental, pode-se incluir na lista categdrica do ruido, um apurado de sons cénicos. Mas,
indo além, a tecnologia serviu para expandir estas rubricas, abrindo espago para a
ressignificagdo de sons que sejam reproduzidos e pensados para ser trilha, desde um
arrastar de cadeira, um som gravado, um cluster, o proprio corpo do ator ou a plateia,
sons amplificados, etc.

Pelo olhar teatral, Patrice Pavis (2008, p. 254) aponta alguns topicos de como a
musica da cena acontece, ao menos em alguma propor¢cdo: 1. Estatutos de
acompanhamento musical: a) quando a musica ¢ produzida e motivada pela ficcdo: uma
personagem canta ou toca um instrumento, b) musica produzida exteriormente ao

universo dramatico (abrindo ou fechando um ato), como as entradas e saidas musicais;
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2. Formas de reprodugdo: a) musica produzida através de fonte nao visivel: orquestra no
fosso, musica gravada, b) fonte visivel: musicos em cena, as vezes disfarcados de
personagens (coro), atores que tocam. A encenacdo € a musica ndo procuram iludir
sobre sua origem e fabricacdo, ¢) musica que faz tanto parte de uma ficcdo quanto de
uma realidade exterior ilustrativa (como os musicos em encenagdes “orientalistas” do
Théatre du Soleil).

Com tantas “atitudes” de criagdo musical para cena, o conceito de ponto-de-
escuta, ¢ semelhante ao do ponto de vista, e pode ndo ser estatico, de acordo com Livio
Tragtenberg (2008). Presume-se que mesmo intuitivamente, o agente composicional
parte de uma escolha de um ou mais pontos-de-escuta possibilitando o estabelecimento
de diferentes leituras espaciais e sonoras cénicas. Uma cena pode conter pontos-de-
escuta: a) a partir da intencdo dramatica geral da cena; b) a partir do ponto de vista de
uma ou mais personagens; ¢) a partir de sobreposicdes ou deslocamentos temporais
mais amplos (rememoracdo, proje¢do futura) ou ainda em relagdo a outras personagens
e/ou situagdes ndo visiveis na cena; d) a partir de elementos de cenografia (configuragdo
espacial, portas, mdveis especiais, rampas) e figurino (o sapato de um manco que
produz um ruido comico quando ele anda, por exemplo); e) a partir do espectador
(TRAGTENBERG, 2008 p. 37).

Assumindo estes pontos de escutas, os agentes criadores das sonoridades no
teatro podem ser vistos desde individualmente, como coletivamente. A figura do
compositor, muitas vezes, confunde-se ao do intérprete, produtor musical, dramaturgo
sonoro e sound designer. Nao ¢ de agora, por exemplo, que musicos atuam ou atores
cantam ¢ tocam, criam sonoridades em salas de ensaio. No teatro, estes limiares - entre
compositor e intérprete sdo muitas vezes diluidos, desenvolvendo fundamentalmente o
jogo teatral entre os agentes produtores e receptores.

Pode-se levar em conta, a sintaxe para o discurso sonoro no teatro, na qual nao
ha codigos ou regras fechadas de articulagdo. Varios destes procedimentos se repetem
nos discursos cénicos contemporaneos, por exemplo, o teatro resgata a improvisagao € o
uso do jogo, bases da linguagem teatral desde sempre, agora trazidos explicitamente
para a cena. Parte da dilatacdao destes limiares advém de questdes associadas ao ruido,
ao siléncio e a temporalidade no espaco da cena. Estas questdes pensadas por
compositores como John Cage (1912-1992) Pierre Schaeffer (1910-1995) e R. Murray

Schafer (ainda vivo), podem ser tomadas como bases da criagcdo musical no teatro.
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A ideia do processo, de musica em constante transformacdo, introduz o
conceito do acaso, isto ¢, de aceitagdo de outros paradigmas, como a
indeterminagdo, que se expressa, em termos concretos, pela introdugdo de
procedimento como a improvisacdo ¢ o jogo (CINTRA, 2006, p. 93).

Neste panorama, a temporalidade e o ritmo (ou som e o siléncio) assumem
importancia fundamental na constru¢do do sentido da cena, assim como a instabilidade

da criagdo, a aceitacdo do risco, sendo este panorama, o proprio jogo teatral.

2.3.2. Musica e Teatro: nao separados

Dentro do ponto de vista levantando acima, examinando sucintamente as
relagdes complexas que a musica mantém com o teatro, existe uma tentativa de nao
separar a musica como elemento externo ao teatro, mas observa-la através de aliancas
que viriam a configurar uma relagdo Musica-Teatro. Ou seja, a musica, por exemplo,
ndo seria uma simples serva, contribuinte, ou acompanhante da cena; “ela ndo ¢ mais
como na opera doméstica, aquilo que afogaria o texto e teatraliza” (PAVIS, 1996/2008,
p. 255).

A autora Werlang (2016) comenta que no ocidente, etimologicamente, musica
deriva da palavra grega mousiké, que significa arte das musas, as obras produzidas pelas
nove musas patronas das artes e das ciéncias. Esta mousiké apresentaria multiplas
acepcoes que se modificam devido a questdo da época histdrica, realidades musicais,
tradi¢des, escolas, partidos e ideologias, assim como as orientacdes e sistemas
filosoficos e estéticos (WERLANG, 2016, p. 40).

Cintra (2006) descreve o conceito mousiké como um dos referencias ndo sé a
ideia de musica como organizacdo, artes dos sons e do siléncio, mas um conceito
fundante da ideia de ordem. Nesta proposta, a musica ¢ compreendida como uma matriz
possivel da cena no teatro. “A mousiké se estrutura, no evento cénico, como cronotopo,
isto ¢ como um todo significativo, uma coordenada de espago-tempo definida”
(CINTRA, 2006, p. 100).

No teatro, podemos entender que uma cena estabelece-se a partir desta mousike.
A cena se caracterizar-se-ia assim como um evento estruturado e expresso a partir de
um pensamento que organiza no tempo € no espago, o som, o siléncio € o movimento.

Este pensamento tomaria por principio o conceito grego de mousiké enquanto ideia
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sintetizadora da ordenagdo dos eventos no tempo e espaco (PAVIS, 2003, p. 149-151
apud CINTRA, 2006, p.17).

A partir do conceito de mousiké, podemos olhar a paisagem sonora, ou mesmo
outras formas de expressdo sonora cénica como um recorte de uma organizacao maior.
O conceito de mousiké se refere nao s6 a ideia de musica como organizagdao, de uma
arte dos sons ¢ do siléncio, mas seria um conceito fundante da ideia de ordem. Entdo, a
musicalidade pode ser um arcabougo da cena no conceito definido como mousiké. Nesta
proposta, a musica ¢ compreendia como uma matriz possivel da cena e 0 homem como
produtor artistico, construtor de um ritual maior, cujo poder magico e encantatorio esta
na origem das artes: “representar e, por meio da representacdo, se apoderar da esséncia
do que ¢ representado” (CARRASCO, 2003, p. 33). Esta questdo perpassava a ideia que

as artes sao integralizadas, nao separadas.

2.3.3. Encenacao e Musica

Ainda sobre fusdes quanto a musica e o teatro, pode-se trazer a tona a figura do
encenador enxergando a musicalidade na realizagdo teatral. Para isto, o conceito de
“encenacdo” desenvolveu-se em montagens de espetaculos muito fortemente no século
XIX e desde entdo tem influenciado as escolhas sonoras teatrais. Ocorrendo “a
superagao da pratica “mimética”- chamada pelos franceses de réalisme académique
(realismo académico)- através do surgimento de um novo conceito: a encenagao”
(AMALFI, 2015, p. 36). Apesar de ter surgido no final do século XIX, este conceito

ainda ¢ tdo relevante para o estudo da arte teatral contemporanea que Patrice Pavis

afirma no prefacio de seu livro A encenagdao Contemporaneaa (2010):

A encenacdo, na forma como a conhecemos, existe ha mais de cem anos, e,
contudo, é preciso lembrar incessantemente, que ela mudou a nossa maneira
de conceber o teatro e, indo mais além, a nossa relacdo com a literatura ¢ as
artes plasticas (PAVIS, 2010, p. 23 apud AMALFI, 2015).

Dentro deste viés, temos figuras importantes como o dramaturgo alemao Bertolt
Brecht (1898- 1956) e o russo V. E. Meyerhold (1874- 1940). Eles discutem e
trabalham em cima de conceitos onde a musica pode ser vista como parte integrante do
gestual cénico e, a0 mesmo tempo, como elemento autonomo de negagdo de outros

elementos (no caso de Brecht). Estes encenadores acreditam que o processo de
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musicalizacdo toca todos os dominios do teatro: a) como ilustracdo de encenagdo:
enquanto o texto a atuagdo sdo muitas vezes fragmentados, a musica liga seus elementos
esparsos ¢ forma um continuum,; b) a musica pontua os tempos da encenagdo; c) a
musica produz efeitos de contraponto: como Eisenstein, Brecht, Weill, Dessau, a musica
as vezes sublinha ironicamente um momento do texto ou da atuacao (songs
brechtianos); d) produz efeitos de reconhecimento: criando uma melodia, um refrdo, o
compositor instaura uma estrutura de leitmotiv, provoca a expectativa da melodia e
assinala a progressao tematica ou dramaturgica (PAVIS, 1996/2008, p. 254).

O olhar do encenador/dramaturgo para saber o que ¢ teatro e sobre a
temporalidade do teatro permitiu um envolvimento para uma multiplicidade de
elementos que se fazem na “temporalidade”. O encenador, sendo a figura que pensa a
cena, assumiu que a temporalidade sobrepde signos que se relacionam tanto a universos
simbolicos como verbais, visuais, espaciais, gestuais e também sonoros. Estes
encenadores reconfiguraram o género musical teatral, abrindo espago para uma
diversidade de formas de tratar a musica e a cena, a musica € o gesto, os sentidos da
recepcao destas sonoridades vinculadas ao todo cénico.

A autora Jussara Rodrigues Fernandino em sua dissertacao Musica e Cena: uma
proposta de delineamento da musicalidade no Teatro (UFMG, 2008), procurou fazer
um apurado de referenciais bibliograficos em trabalhos da area de Artes Cénicas sobre a
tematica. No seu trabalho, ela trata da perspectiva de alguns encenadores teatrais do
século XX sobre a musica. Alguns dos encenadores como Adolphe Appia (1862-1928),
arquiteto e encenador suigo, ressaltam a Musica como uma arte de precisdo e o texto
musical como o Unico disponivel na organiza¢do do tempo cénico. Appia trouxe
inovagdes para a arte teatral ao propor o espaco cénico neutro “requerido pelos
movimentos da musica”, acreditando que a musica e a iluminagdo sdo elementos de
expressividade junto a racionalidade de outros elementos, como o texto. Ele acredita
que cada espetaculo deveria ter seu proprio espaco, inspirado em sua obra de origem e
ndo pré-determinado segundo as convengdes da €poca. Appia e outros encenadores
deixaram produgdes teodricas e producao artistica de espetdculos teatrais. Dentre estes,
esta também o musico Jacques-Dalcroze, pedagogo sui¢o que aliou praticas corporais ao

ensino da Musica. Como afirma Fernandino (2008):

(...) € possivel constatar que a expressividade e a precisdo sdo demandas do
Teatro no inicio do século XX. A integracao desses principios ¢ encontrada
nas propostas de Jacques-Dalcroze, pedagogo suico que aliou praticas
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corporais ao ensino da Musica. Apesar de ser um representante da area
musical, Jacques-Dalcroze ¢ um nome significativo para o Teatro, uma vez
que sua técnica envolve as duas matrizes acima citadas: advém do Sistema de
Delsarte e foi utilizada por varios encenadores (Appia, Copeau, Dullin, Craig,
Stanislavski, Meyerhold, Grotowski), em Operas ¢ em pegas teatrais, como
principio de organizagdo cénica ou na preparagdo do ator, sendo, portanto,
uma referéncia importante para o estudo da relagdo entre o Teatro e a Musica
(FERNANDINO, 2008, p.22).

A pesquisadora traz conceitos da musicalidade para a cena através dos
encenadores do século XX, como: Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950); Constantin
Stanislavski (1863-1938); Vsevolod Meyerhold (1894-1940); Antonin Artaud (1896-
1948); Bertolt Brecht (1898-1956); e outros. Seu trabalho expde maneiras como
encenadores enxergam e desenvolvem a questao sonoro/musical no teatro.

Quanto ao uso do termo musicalidade, ele pode definir uma caracteristica do
trabalho do ator gerada no cruzamento entre elementos musicais € o teatro. Para
Werlang (2016), a musica ¢ o modelo, a metafora ou principio de organizagdo, ja a
musicalidade, seriam os pardmetros ou elementos constituintes da misica que migram
para o teatro e participam da composi¢ao do ator, de sua dramaturgia cénica, de seu
jogo composto no tempo-espago, gerando uma atuacdo de caracteristica musical
(WERLANG, 2016, p. 47). Werlang (2016) diferencia, portanto, ‘musicalidade’ e
‘musica’ no teatro. Ela acredita que enquanto a musica pode participar da constitui¢ao
do espetaculo teatral como trilha sonora, a musicalidade, por outro lado, encontra-se
imbricada na criagao.

Multiplas pedagogias do ator disseminam-se ao longo do século XX e
adentraram o século XXI reafirmando a necessidade de um treinamento autoral
continuo, vinculado a um projeto artistico — que pode estar no seio de um grupo de
teatro ou ser empreendido por um sé ator. A técnica, nesse contexto, ndo ¢ um acumulo
de competéncias, fim em si mesma, mas um meio para se atingir algo além dela mesma.
Nesse sentido, o treinamento envolve diferentes fases, desde a aquisicdo de técnicas
especificas que fornecem as bases para adentrar o momento criativo até a fase que
envolve a improvisagao e/ou a composi¢cao de um espetaculo. Deste modo, a ideia de
experimentacdo destinada para a musicalidade do ator e da cena, parte como uma
estrutura de processo e instabilidade da obra artistica (WERLANG, 2016).

Vérios procedimentos de experimentacdo se repetem nos discursos cénicos
contemporaneos. Por exemplo, o teatro resgata a improvisagao e o uso do jogo, bases da

linguagem teatral desde sempre, agora trazidos explicitamente para a cena. Por isso, um
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assunto como a educagao musical no teatro se aproxima da questao da instabilidade e da
dire¢do musical. Portanto, o que se v&€ como um processo de experimentacdes
provenientes do artista/musica acaba por formar suas acdes e dos outros agentes teatrais
em convivio com ele, assim como a composi¢do da cena em espetaculos teatrais.

Para De Marinis (2010), ter experiéncia de arte significa ao mesmo tempo:

1) ter experi€éncia dos processos teatrais, o que implica, por sua vez: a)
conhecer e seguir o trabalho do ator (e dos outros praticiens); b) fazer,
também, experiéncias praticas do trabalho do ator (e dos outros praticiens);,
2) ter experiéncia dos resultados teatrais, o que implica, por sua vez: a) fazer
experiéncia de espetaculos, enquanto espectador; b) fazer experiéncia de
recepgdo dos espetaculos, estudando os espectadores (DE MARINIS, 2010,
p- 99).

Portanto, formas de compreender a relagdo musica e teatro propdem conceitos
para o desenvolvimento de uma averiguagdo empirica de expressdo musical no teatro.
Desta maneira, este capitulo propde referenciais para autoetnografia da performance
musical junto ao Coletivo de Teatro Alfenim, descrita no capitulo 4.

Podemos averiguar, portanto, que os conceitos sobre fusdes e distingdes entre o

viés musica- teatro ndo descartam a possibilidade de novas terminologias.
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3. CAPITULO II. BRECHT, O TEATRO EPICO E A MUSICA

Este capitulo sugere o desenvolvimento dos conceitos do Teatro Epico moderno,
tendo como criador ideologico principal o alemao Bertolt Brecht. O desenvolvimento
destes conceitos serve como base tedrica para a concepgao da pratica teatral do Coletivo

de Teatro Alfenim, que dialoga com estas teorias.

3.1. BERTOLT BRECHT

Eugen Berthold Friedrich Brecht (1898-1956) nasceu na cidade de Ausburgo,
estado alemdo da Baviera, em 10 de fevereiro de 1898. Alemao, vinculado ao
marxismo, desenvolveu um tipo de teatro narrativo e descritivo, baseado na
documentacao do comportamento do homem e na busca de transformagao social. O
trabalho de Bertolt Brecht se situa em um momento especifico da historia das artes do
espetaculo, no inicio do século XX, quando a discussdo sobre a autonomia dos
elementos cénicos e do engajamento politico se tornaria essencial. Onde o mundo
perpassava por entre um momento politico contundente, entre as duas grandes guerras
mundiais e o surgimento de estados politicos como na Russia, pelo socialismo.

Brecht reivindicou autonomia a alguns elementos em cena, dando voz a
determinados campos artisticos, como no caso da mdusica, que eram tratados
hierarquicamente como acessorios de outros. De tal modo também “foi o que mostrou
Appia com relagdo a iluminagdo, Craig e Meyerhold com relacdo a encenacao,
Stanislavski com relacdo a interpretacdo do ator/atriz, entre outros” (TEIXEIRA
JUNIOR, 2014).

Bertolt Brecht configurou teorias sobre interpretacdo teatral no que diz respeito
ao ator e a cena, produziu e estreou varios espetaculos teatrais em diversos formatos
(6pera popular, teatro didatico, pecas radiofonicas) além de ter uma forte posi¢ao
politica como artista. Deixou registrados preceitos tedricos e estabeleceu principios do

que seria a maneira de entender o “Gesto” cénico e social *. Substituiu o principio da

4 No “Pequeno Organon para Teatro”, escrito em 1948, incluso em Bertolt Brecht — estudos sobre teatro
(1978), o autor produziu uma obra que se divide em 77 episodios e caracteriza-se em certa sintese de toda
a reflexdo desenvolvida ao longo de trinta anos de producdo politico-teatral. Na reflexdo, o estético e o

33



mimese teatral (aspecto de representacdo, mas com vistas a interiorizacdo) pelo
principio do “gesto”, definido como o complexo de signos que compdem a cena pelos
codigos dos significados sociais. Brecht fundiu teatro e politica, explorou a musica com
potencial dentro desta perspectiva. Suas teorias sdo citadas em defesa de causas
multiplas, como a critica a desigualdade social, indo além da relagdo teoria-praxis
teatral, tendo como foco o comportamento do homem na sociedade.

Bertolt Brecht produziu arte de forma quantitativa e qualitativamente grande,
num periodo critico da humanidade, perpassando as duas Grandes Guerras Mundiais, os
fuzilamentos e as perseguicdes do Nazismo, a proliferacdo artistica dos musicais
americanos e do teatro comercial, as campanhas efervescentes do Agitprop® soviético e
alemao. Algumas pegas de Brecht foram editadas para lingua portuguesa, como a peca
escrita entre 1918-1920 Trommeln in der Nacht (Tambores da noite), uma comédia em
cinco atos encenada com €xito enorme em 1922; a pega musical estreada em 1928 Die
Dreigroschen Opera (A Opera dos Trés Vinténs), feita por Kurt Weill (1900-1950), o
musico que desenvolveu a pega com Brecht.

Nos anos da Segunda Guerra Mundial (1939 - 1945), Brecht aprofundou as
teorias do teatro épico no lado oposto do Atlantico (Dinamarca, Suécia e Finlandia),
além de escrever e estrear varios espetaculos. Em Zurique, no ano de 1940, estrea
Mutter Courage und ihre Kinder (Mae Coragem e os seus Filhos) e em 1943, estreou
Der Gute Mensch von Sezuan (A Alma Boa de Se-tzuan) e Galileo Galilei.

O dramaturgo retornou a Alemanha apds a Segunda Grande Guerra, em 1949.
Junto com sua mulher, a atriz Helene Weigel, fundou a Berliner Ensemble, companhia
teatral subsidiada pelo governo comunista da Alemanha oriental, a qual ganhou fama
mundial na concretizacdo cénica das suas ideias. Brecht foi diretor artistico da
companhia até a sua morte, mas a mesma existe até os dias de hoje. a Berliner Ensemble
excursionou por varios paises na Europa com os espetidculos de Brecht e continuou
sendo coordenado por varias pessoas apds sua morte. Entre elas, sua esposa e atriz

Helene Weigel (1900-1971) e o escritor e dramaturgo Heiner Muller (1929-1995).

politico estdo absolutamente imbricados. Conceitos sobre jogos de cena, ator, musica, texto, estdo neles
discutidos sempre em didlogo com o discurso narrativo.

5 O termo tem relag@o com agitacéo e propaganda dos movimentos sociais e artisticos de esquerda, muito
forte na primeira metade do século vinte, na Unido Soviética e na Alemanha. Sao grupos de ativismo
politico e social conduzido por organizagdes de base, organizagdes de massa ¢ movimentos populares que
procuram agitar a sociedade, dar visibilidade ao movimento, aos conflitos entre trabalhadores, sociedade
em geral e o governo. Para isso, utilizam a agitagdo, a propaganda de fatos, as manifestagdes populares
(demonstragdes publicas, passeatas, comicios, greves, eventos artisticos, etc.) e eventualmente, alguns
mais radicais, utilizam-se de atentados terroristas e sabotagem.
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Brecht foi ndmade, exilado, fugiu do nazismo, mas nunca parou de produzir.
Trabalhou na linha de frente junto a grupos, musicos, atores e outros intelectuais, tanto
na sua patria como nos lugares que passou. Morou respectivamente na Alemanha -
Baviera (1914-1924) e Berlim (1924-1933), na Escandinavia - Dinamarca, Suécia e
Finlandia (1933-1941), Estados Unidos- California (1942-1947), Suica- Zurique (1948),
e em Berlim Oriental (1949-1956).

Bertolt Brecht e sua esposa, a atriz Helene Weigel.

Imagem do espetaculo A Opera dos trés vinténs (1928). Montagem de 2012, com encenagdo de
Bob Wilson pelo grupo Berliner Ensemble.

Anatol Rosenfeld (1968/2009) acredita que Brecht foi um escritor completo, nao
apenas como excelente contista, romancista, narrador de anedotas, poeta lirico, mas um
dos maiores homens do teatro didatico: “Grande tedrico, renovou toda a teoria do drama

e escreveu sete volumes de teoria teatral. Demonstrou enorme conhecimento de
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encenagdo, quer como diretor, quer como cendgrafo e tedrico de desempenho”

(ROSENFELD, 1968/2009, p. 298).

O caso de Brecht desafia muitos entendimentos, pois constitui um paradoxo

curioso: Brecht era comunista e poeta, mas “enquanto o Ocidente apreciava sua poesia e

desconfiava do seu comunismo, os comunistas exploravam suas convicgdes politicas,

mas olhavam de través para seus objetivos e suas realizacdes artisticas” (ESSLIN, 1979,

p. 10).

Brecht ¢ uma epitome de seu tempo: quase todas as correntes cruzadas e
contradi¢cdes, os dilemas morais e politicos, as tendéncias artisticas e
literarias de nosso tempo ficam focalizados e exemplificados na vida de
Brecht e suas vicissitudes. Por intermédio de seu compromisso com uma
causa politica, por intermédio de sua participacdo nas lutas pré-hitleristas da
Alemanha, de sua experiéncia como escritor exilado tanto na Europa quanto
na América, de seu mergulho de volta para a penumbra incolor, mas
fascinante de Berlim Oriental, Brecht esteve mais profundamente envolvido
nos conflitos de sua época do que a maioria de seus contemporaneos. Suas
experiéncias concentram ¢ destilam os problemas basicos dessa época: a
reacdo da geragdo da Primeira Grande Guerra face ao colapso de toda a sua
civilizagdo; os dilemas que confronta uma personalidade sensivel e
apaixonada numa era de pouca fé; os perigos por que passa um artista cuja
indignacdo em relacdo aos males sociais de sua sociedade impele-o para os
bracos das forgas totalitarias; as dificuldades teodricas e praticas que encontra
um escrito de génio numa sociedade rigidamente autoritaria; a escolha entre,
de um lado, condi¢des de trabalho nababescamente subvencionadas, mas
severamente restringidas num Estado comunista, e por, outro, as limita¢des
que sdo impostas ao artista por uma sociedade livre, porém comercial
(ESSLIN, 1979, p. 10-11).

Assim, para compreendermos o paradoxo da producdo artistica brechtiana, ¢é

necessario examinar as opinides proclamadas pelo proprio Brecht (sua formacao e suas

obras)®, além do que outros autores presumiram sobre ele e o tema. O teatro de Brecht

influenciou muitos grupos e pensamentos ao redor do mundo, inclusive aqui no Brasil.

Nao se pretende neste trabalho fazer um apurado sobre a historia do teatro, mas explorar

fundamentos associaveis para o universo musical e sua relagdo com a sociedade.

3.2 BRECHT E O TEATRO EPICO

6 Brecht escreveu pecas teatrais, notas sobre as pecas, reflexdes e registro sobre suas teorias, além do
Pequeno Organon para o Teatro, um tipo de manifesto sobre o teatro épico. Estes escritos em vida,
tiveram inimeras edi¢des. Para este trabalho, utilizo a versdo publicada em 1978, traducdo de Fiama Pais

Brandio.
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A natureza do teatro Epico de Brecht pode ser examinada pela historia das artes,
do teatro e do momento politico da época em que ele emergiu. Este verificado historico
pode suprir a concepcdo das complexas relagdes entre a expressdo musical neste
contexto e da forma como o teatro €épico ¢ feito até hoje, inclusive aqui no Brasil. Um
marco importante vinculado aos pilares do Teatro Epico de Brecht, diz respeito a

historia das artes, do teatro e a conjuntura politica russa e alema no século XX.

3.2.1. O Teatro Politico

A partir da revolucao Russa, no inicio do século XX, com o estabelecimento da
Unido Soviética, o proletariado e alguns intelectuais europeus se movimentaram para o
ideal de uma sociedade sem classes e sem Estado. Em Berlim, influéncias vindas de
Moscou chegaram assertivamente. Uma das figuras importantes sobre teatro naquele
momento politico-artistico ¢ o dramaturgo e diretor alemdo de teatro Erwin Piscator
(1893-1966).

Erwin Piscator, a partir de influéncias russas, produziu um teatro onde as
massas deveriam ser atingidas pelos grupos da agitprop (agitagdo e propaganda politica,
geralmente ligada a arte). “O ‘teatro proletario’ de Piscator se tornou um instrumento de
luta de classes. Dirigia-se a inteligéncia dos espectadores com a argumentacdo politica,
econdmica e social” (BERTHOLD, 1968/2004, p. 499-500). Sua proposta era
pedagdgica, como seria mais tarde a de Brecht.

Esta relacdo entre o teatro e a politica ndo € de agora. Aristoteles, por exemplo,
investiu a partir do palco, contra os demagogos e advogados da Guerra do Peloponeso
(BERTHOLD, 1968/2004; COSTA, 2001, p. 118). Modelos de atuagao politica deram-
se historicamente em diversos formatos, nao apenas em espetaculos teatrais com
narrativa linear e dentro de um espaco convencional de teatro (espaco legitimado de
espetaculo teatral, com palco, lugares para a plateia). Quando se trata de provocagdo
politica, muitas vezes a sua atrelagem ‘ao palco’ tornou-se e torna-se dispensavel, sendo
a rua, os galpdes, os prédios e sindicatos, a propria universidade e ambientes
académicos, espagos validados para o fazer artistico e com forte potencial politico
(BERTHOLD, 1968/2004). Costa (2001) assume que o teatro politico procura por
espacos menos convencionais, € o “convencional” para a autora, seria o teatro do

mercado.
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O teatro convencional, de palco italiano, em prosa etc., que conhecemos, de
novo confinamento. Mas esse se deve ao aparecimento de nova religido — a
do mercado. A construcdo de edificios proprios para os espetaculos, com
bilheteria na porta, corresponde a transformacgdes em mercadoria daquilo que
tinha sido durante séculos uma atividade a que se dedicavam todos os
habitantes de uma cidade. Nao se pode ignorar, por outro lado, que a essa
apropriagdo privada de uma pratica social coletiva corresponderam enormes
avancos de ordem técnica e estética — basta pensar nos complicadissimos
teatros do século XVIII (COSTA, 2001, p. 115).

Piscator, Bertolt Brecht e a arte engajada aqui no Brasil da década de 1960, nao
descartam os avancos deste teatro convencional, mas partem de um momento de
conflito politico historico, de enfrentamento, e por esta questdo, a necessidade por
outros espacos. Todavia, Brecht também fez teatro “convencional” de uma forma “ndo
convencional”, e talvez seja por este motivo que ganhou alcance no ocidente, pois
conseguiu encenar grandes espetaculos com plateias numerosas e com financiamento de
entidades governamentais e outros fins, dentro de um espago de teatro convencional,
mas com forte discurso marxista. Brecht brincou com a forma do teatro, com as regras
do espetaculo e com as regras sociais.

Neste caminho, percebemos que existem formas de pensar o teatro e arte com
potencial politico. Se partirmos do principio de que a arte € a expressao cultural de um
povo, o uso da estética traduz um conjunto de valores politicos e, nesse caso, seriam
incontaveis os exemplos de manifestagdo politica através do teatro, da musica, da
literatura, do cinema e da poesia. Eles podem traduzir tanto situa¢cdes comuns do
cotidiano quanto relagdes de poder e dominagdo, ideologias, ideias, formas de
organizagao politica.

Mas existem posicionamentos sobre o que seria um teatro “politico”? A autora
Ind Camargo Costa (2001,2012), mostra que um teatro politico ndo procura “ser
politico”, no sentido de exercer a ciéncia de governar ou seguir a arte da negociagao,
mas seria um teatro que nao se enquadra em modelos politicos legitimados. Este tipo de
teatro procura um discurso de enfrentamento contra grupos de poder, combate a
repressao e discriminagdo, modelos sociais engessados, mantém carater de investigacao
e denuncia, e possuiria como linha ideolégica uma atitude revoluciondria (COSTA,

2011, p. 113).

3.2.2 Desenvolvimento do Teatro Epico

38



Na década de 1920, Brecht deu o nome de Teatro Epico a uma pratica € a um
estilo de representacdo que ultrapassariam a dramaturgia classica aristotélica (fugindo
da tensdo dramatica no conflito interpessoal e da progressdo regular da acdo). Brecht vé
o drama pela era cientifica, entendendo o homem como parte de um mecanismo que o
trata como um instrumento dos 6rgdos executivos, como mao de obra dentro de um
sistema mercadologico. Sobre isto, Brecht (1978) mostra:

A diferenga entre a forma dramatica e a forma épica ja em Aristoteles era
atribuida a diferenga de estrutura, sendo assim, tratadas as leis respeitantes a
estas duas formas em dois ramos distintos de estética. A estrutura dependia
de diversas maneiras pelas quais a obra era oferecida ao publico- através do
palco ou do livro. Mas, independentemente desse fato, surgia ainda um cunho
dramatico nas obras épicas e um cunho épico nas obras dramaticas. O
romance burgués do século passado cultivou um pendor dramatico bastante
intenso, pendor este que se traduziu em intensa concentragdao da fabula e
interdependéncia entre as partes isoladas. O tom emocional da narragdo e um
realce especial dado ao entrechocar das forcas em causa caracterizavam essa
“dramaticidade”. Ao épico Doblin se deve uma excelente caracterizagdo dos
dois géneros ao afirmar que, ao contrario do drama, a epopeia se pode, a bem
dizer, retalhar em pedagos, pedacos que permanecem, apesar de tudo, com
inteira vitalidade (BRECHT, 1978, p. 46).

Assim, em sua teoria e pratica épica, o dramaturgo procura negar o fato
fundamental da arte aristotélica. A arte aristotélica predispde o que Aristoteles define
sobre a imitacdo - a mimesis- visando o tipico, o prototipo de toda realidade. Nessa
conceituagao de imitacao esta a base de todo o classicismo ¢ onde mesmo a musica seria
a representacao de estados da alma, mostrando o homem por meio de uma personagem.
Isto foi fundamental para arte grega, da Renascenga e neoclassica. A catarse no teatro
classico ¢ a tragédia e a narrativa precisa ser conclusa.

As pecas de Brecht procuram desmascarar os fatos sociais € a narrativa nem
sempre € linear, pois o jogo teatral parte do narrador, dos acontecimentos € nao de um
personagem ou a busca pela catarse. Brecht recorre também a parabola, que ¢ um modo
de guinar a ilusdo. Junto com Piscator, veio a perceber que o teatro revoluciondrio
dependia ndo apenas da pega, mas também da direcdo (BERTHOLD, 1968/ 2004, p.
504). Todos estes elementos deveriam estar associados ao discurso politico, buscando
um desmascaramento € impacto junto ao publico.

Deste modo, o fato essencial ¢ a intengdo didatica dos espetaculos, a produgao
do conhecimento com vias a transformagdo social. Brecht procura apresentar as

personagens, as situacdes € acontecimentos, contextualizando o espetaculo. A peca Im

Dickicht der Stidte (Na Selva das Cidades), escrita em 1924, trata de uma luta obstinada
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entre dois homens, tendo como pano de fundo a cidade de Chicago. Ele anuncia no
prologo: “Nao quebre a cabeca com os motivos desta luta, porém compartilhe dos
empenhos humanos, julgue imparcialmente a forma de luta dos oponentes e dirija seu
interesse para o final” (BRECHT, 1924/1927/1987). Esta nota aos espectadores antecipa
os fundamentos de Brecht:
(...) a funcdo pedagogica artistica de seu teatro, a tematica a psicologia em
favor da exemplaridade, o apelo a objetividade critica. E uma consequéncia
logica de seus objetivos que ele os mostre de preferéncia em seus herdis
negativos, tal como podem ser encontrados, desde Na Selva das Cidades

(1924), ao longo de sua obra dos anos 30, até em suas grandes obras
posteriores (BERTHOLD, 1969/2004, p. 505- 507).

Ainda que Bertolt Brecht ndo tenha sido o unico artista-pensador a preocupar-se
com a funcdo social do teatro, a for¢a de sua personalidade criativa, o alcance poético
de suas realizacdes artisticas torna sua obra valorosa para pesquisa que queira debrugar-
se sobre o sentido social da obra de arte. Ele foi um sujeito que viveu na “busca de
solucdes ético-estéticas para problemas de toda ordem, as quais unificam e norteiam um
projeto de sentido fundado na relagdo profunda do homem com o seu tempo” (PINTO,

2008, p. 20).

3.2.3 Conceitos

Se averiguarmos os principios do “teatro épico”, temos vdarias explanacdes
acerca da tematica.

O autor Anatol Rosenfeld, um dos maiores estudiosos do teatro épico aqui no
Brasil, em seu livio O Teatro Epico (1985) define este tipo de género na categoria
descritiva, diferente do lirico ou do drama. “O narrador ndo exprime estado de alma,
mas narra os de outros seres” (ROSENFELD, 1985, p. 24). Pelo mesmo caminho,
FERNANDES e SANTOS (2013) afirmam:

O conceito de teatro épico foi utilizado pela primeira vez pelo diretor e
dramaturgo alemdo Erwin Piscator, parceiro de Brecht, em suas pesquisas
iniciais [...]. Um dos elementos fundamentais ao teatro épico é que nele as
personagens nao “vivem” os fatos, elas os expdem. Outro fator integrante da
propositura épica ¢ o “ponto de vista” do narrador frente a fabula e a
representagdo (FERNANDES e SANTOS, 2013).

Ja para Patrice Pavis (2008), o teatro épico tenta encontrar e acentuar a

interven¢do de um narrador, isto ¢, de um ponto de vista, sobre a fabula e sobre a
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encenagao. Para isto, ele recorre aos talentos do compositor (dramaturgo), do fabulador,

do construtor da ficgdo cénica (o encenador), do ator que constroi seu papel, discurso

apos discurso, gesto apos gesto. Brecht assume que o proprio palco narra, ndo um ou

outro elemento, ou somente o ator: “O palco principiou a ‘narrar’. A auséncia de uma

quarta parede deixou de corresponder a auséncia de um narrador” (BRECHT, 1978, p.
47).

Todavia, o teatro épico ou teatro que contém momentos épicos, nido ¢

essencialmente moderno, pois ja existia na Idade Média em suas diversas configuragdes:

O coro da tragédia grega, que desapareceu pouco a pouco, revela que, mesmo

na origem, o teatro recitava e dizia a agdo, em vez de encarna-la e figura-la a

partir do momento em que houve didlogos entre pelo menos dois

protagonistas. Do mesmo modo, os prologos, interrupgdes, epilogos, relatos

de mensageiro sdo igualmente restos do épico na forma dramatica, meios

para deixar adivinhar quem estd falando e a quem ele se dirige (PAVIS,
2008, p. 130).

Ou seja, em relacdo ao estilo, o teatro épico ndo seria especialmente novo.
Assemelhar-se-ia ao antigo teatro asiatico, por exemplo, pelo seu carater de exposigao e
pelo realce dado ao aspecto artistico. Também os mistérios medievais, o teatro classico
espanhol e o teatro jesuita evidenciavam as tendéncias didaticas (BRECHT, 1978, p.54).
Deste modo, uma referéncia potente no teatro épico ¢ o “acontecimento” narrado, em
vez de mostrado. A diégese (relacionada a dimensao ficcional da narrativa) substitui de
maneira demasiada a mimese (principio relacionado a imitagdo, representagao), as
personagens expdem os fatos, em vez de dramatiza-los. Sobre isto, Pavis (2008) afirma:

O teatro épico surgiu como reacdo as facilidades da peca bem-feita e ao
fascinio catartico do publico. Contudo, ndo esta estabelecido que a oposi¢ao
platdnica entre mimese e diégese corresponda absolutamente a uma oposicao
tedrica, pois a mimese nunca ¢ uma representagdo direta das coisas: ela
aciona inGmeros indices e signos cuja leitura linear e temporal ¢
indispensavel a constitui¢do do sentido, de sorte que a imitacdo direta e
dramatica ndo pode se abster de um modo de contar, ¢ que toda apresentagdo
mimética dramatica pressupde uma narrativizagdo da cena ao enfatizar o

comportamento humano como algo em transformagdo (PAVIS, 1996/2008, p.
130).

Existem muitas disparidades nestes modelos, eles nao sdao fechados, sdo muitas
vezes contraditorios. O ato de expor ou o ato de narrar ndo significa que o ator esté
deixando de interpretar ou representar, muito menos deixa de ser quem ele mesmo é: o

ator e cidaddo. Assim, Brecht mostra as disparidades dentro desse comportamento, o
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ator, por exemplo, atua e se mostra atuando ao mesmo tempo, deixando claro ai um
procedimento “dialético”.
O teatro épico interessa-se pelo comportamento dos homens uns para com os
outros, sobretudo quando ¢ comportamento (tipico) de significacao historico-

social. O comportamento humano ¢ apresentado, no teatro épico, como sendo
susceptivel de transformacao (BRECHT, 1978, p. 185).

Desta maneira, o teatro épico utiliza composi¢des que exprimam claramente o
sentido dos acontecimentos, mesmo que estes acontecimentos se mostrem
contraditorios. Brecht assume que a contradi¢ao estd presente nas artimanhas sociais e
no proprio ser humano, e portando, para entender filosoficamente o que a cena se
propde, sdo colocadas negacdes ou oposigdes dialeticamente. A atitude que a encenacao
devera assumir identifica-se com a de um cronista de costumes ¢ a de um historiador
(BRECHT, 1978, p. 32). Podemos ver, por exemplo, na segunda cena de seu espetaculo

A Made, os seguintes acontecimentos que a encenacao destaca:

1. O jovem trabalhador Pawel Wlassow recebe, pela primeira vez, a
visita dos camaradas revoluciondrios que pretendem levar a cabo, em sua
casa, uma tarefa ilegal.

2. E com desgosto que a mide o vé em companhia dos trabalhadores
revolucionarios. Tenta fazé-los debandar.
3. Numa breve cangdo, a trabalhadora Mascha Chalatowa explica que o

trabalhador, para lutar por pdo e por trabalho, tem de “dar uma reviravolta
completa” a nagdo inteira (...) (BRECHT, 1978, p. 33).

Percebemos nesta narrativa, o discurso revolucionario € a0 mesmo tempo, o
carater didatico. Vemos a interferéncia de uma can¢ao (como rubrica para explicagdo do
contexto), vemos dois lados da historia (a mae e o filho/trabalhadores). A partir disto,
podemos identificar dualidades. A dialética perpassa neste sentido, um dos conceitos
maiores para se pensar o Teatro Epico, assim como o conceito de distanciamento. A
dialética moderna, a partir de Brecht, coloca em foco o publico (plateia) e a recepcao da
mensagem, fator de extremo potencial para um discurso politico em prol da
transformagdo social. Brecht desenvolve o Teatro Epico procurando definir novos

sentidos, colocando-o num caminho de arte para transformacao.

3.2.4. A dialética e o Gestus

Uma das técnicas de ensaio ¢ de criagao artistica de Brecht mais conhecidas foi a

dialética. Método de didlogo cujo foco € a contraposic¢do e contradicdo de ideias, e que
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levam a outras ideias, a dialética tem sido um tema central na filosofia
ocidental e oriental desde os tempos antigos. Para Brecht, ela serviu de embasamento
para a cena a partir de visdes de embate, mostrando as disparidades sociais. A partir da
dialética, Brecht utilizou técnicas a pensar-se ndo somente para o teatro, mas, para o
agir na sociedade.

Outro conceito geral desenvolvido por Brecht e que também estd conexo junto a
musica cénica ¢ o de Gestus. Relacionado ndo s6 a acdo do gesto, mas ao gesto cénico,
Brecht propde o “Gestus” que permite conclusdes sobre as circunstancias sociais. “A
arte tem de cultivar o gesto, como significado social e ndo apenas ilustrativo e
expressivo” (BRECHT, 1978, p. 186). Este “gesto” ¢ que permite ao musico, ao ator, ao
diretor, ao encenador, assumir um principio de criagdo com uma posi¢ao politica. Pode-
se estender o conceito de Gestus a todo o complexo de signos que compde a cena para

concretizar a critica social pretendida.

3.2.5. Técnicas de distanciamento ou efeito de estranhamento: por uma dialética
cénica

Um dos principios norteadores para pensar a sociedade e o gesto social dentro da
cena ¢épica, ¢ o distanciamento. Mas o que seria “distanciamento”? Distanciar um
acontecimento significa antes de tudo retirar do acontecimento ou do carater aquilo que
parece o 6bvio, o conhecido, o natural, e langar sobre eles o espanto e a curiosidade. A
finalidade dessa técnica do efeito de distanciamento consiste em emprestar ao
espectador uma atitude critica, de investigacdo relativamente aos acontecimentos que
deveriam ser apresentados. Quanto a elucidagdo desse conceito, observa-se o seguinte:
“o distanciamento ndo constitui uma experiéncia especificamente teatral, embora, desde
que utilizado no teatro, chegue a ostentar uma especificidade teatral” (BORNHEIM,
1992, p. 243). Mas a experiéncia em si, em qualquer sentido em que se possa verificar,
parte de uma constatagdo de base formulada por Brecht: “O desconhecido desenvolve-
se somente a partir do conhecido” (BORNHEIM, 1992; BRECHT, 1978, p. 79-85).

Esse processo desembocaria a experiéncias ao nivel do cotidiano. Haveriam para
isto, por exemplo, expressoes que empregariam distanciamento, como a alternativa
“ndo, mas” Ou ainda certas expressoes usadas de modo enfatico, como “realmente”, “de

fato” (BORNHEIM, 1992, p. 245).
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3.2.6. O publico distanciado

Dentro da perspectiva de distanciamento, a ideia central ¢ que o publico também
seja distanciado. Brecht chama a atencdo para o fato de que o publico ndo deve
constituir uma massa amorfa, uma tabula rasa a ser invadida aleatoriamente
(BORNHEIM, 1992; ROSENFELD, 2009). Uma das questdes mais cruciais do teatro
do pos-guerra situa-se justamente neste ponto: a formagao do publico:

Ha duas posturas basicas para definir o publico. Uma, que torna o publico
passivo, entregue a um comportamento aparentado ao da hipnose e que
manipula os seus sentimentos e as suas ideias; o tema complica-se com uma
outra questdo maior, a chamada cultura de massa. Ja a outra postura busca
tornar o espectador ativo, fazer com que ele tome consciéncia da realidade
em que vive. Ao menos para o nosso tempo, tal seria a alternativa ineludivel:

ou bem se transforma o homem em objeto, ou entdo se procura fazer dele um
sujeito (BORNHEIM, 1992, p. 253).

Delimitou-se, assim, a tarefa de formar um publico “novo”, consistindo em
despertar nele o comportamento que segundo a tradi¢cdo, esta na origem do filosofar, do
pensamento racional, ou seja, o espanto que arrancaria as coisas de suas rotinas
desgastantes e as torna estranhas, como se tivessem sendo vistas pela primeira vez.
Portanto, se as técnicas que estabelecem o efeito de distanciamento perpassam o teatro
épico por inteiro, sua finalidade consiste em promover a educacao do espectador pela
sua inclusao no proprio distanciamento. Como delimitar, entdo, as suas reagdes?

O espectador de teatro dramatico diz: Sim, eu também ja senti isso. — Eu sou
assim. — Isso € natural. —Isso sempre sera assim. — O sofrimento deste homem
me comove, porque ndo ha saida para ele. — Eis a grande arte: nela tudo ¢
obvio. — Eu choro com o que choram e rio com os que riem. O espectador do
teatro épico diz: Jamais teria pensado nisso. — Isso ndo deveria ser feito desse
modo. — Isso deve parar. —O sofrimento deste homem me comove, porque

haveria uma saida para ele. —Eis a grande arte: nada nela é 6bvio. —Eu rio dos
que choram, e choro dos que riem (BRECHT, 1978, p. 48).

Deste modo, o teatro épico pensa o mundo para além do dialogo interpessoal e
didatico, esclarecendo o publico sobre a necessidade de transformar a sociedade. Brecht
quer ser didatico e ndo pretende fazer com que o publico se emocione demais, no
sentido de se embebedar com esta emogao e sair do espetaculo sem uma reflexdo para
acdo, nem saia do teatro aliviado. Sua intencdo ¢ que o publico seja ativo e participe,
transformando o mundo e a sociedade, porque se a descarga catartica encampar o
publico somente emocionalmente, ele se acalmara. Brecht nao deseja o publico

satisfeito com o status quo, quer evitar a catarse, mantendo o publico em estado de
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lucidez critica. Isto nao quer dizer que o teatro de Brecht ndo emociona, muito menos
em relagdo a musica. Com certeza existe um nivel de empatia e emogao na arte dialética
de Brecht. Sobre isto e sobre o publico, Rosenfeld (2009) afirma que o teatro épico
“busca deixa-lo distante das situagcdes dramaticas, o que ndo significa, absolutamente,
que nao haja emog¢ao em Brecht” (ROSENFELD, 2009, p. 302).

Assim, o publico € pega chave neste tipo de teatro. Brecht observou o publico a
partir uma potencialidade coletiva e pelas lutas de classes. A modernidade trouxe a tona
a importancia do publico como referéncia para entender o discurso artistico. No entanto,
pelo olhar de uma sociologia mais moderna, sabendo que a nossa sociedade ¢ formada
por um complexo de diferengas culturais, locais, regionais e globais, Stuart Hall, em 4
Identidade Cultural na Pos-modernidade (2006) mostra que uma vez que a identidade
muda de acordo com a forma como o sujeito ¢ interpelado ou representado, a
identificacdo ndo ¢ automatica, mas pode ser ganha ou perdida.

A sociedade ndo é como os sociélogos pensaram muitas vezes, um todo
unificado ¢ bem delimitado, uma totalidade, ela estd constantemente sendo
"descentrada" ou deslocada por forcas fora de si mesma. As sociedades da
modernidade tardia sdo caracterizadas pela "diferenga"; elas sdo atravessadas
por diferentes divisdes e antagonismos sociais que produzem uma variedade
de diferentes "posigdes de sujeito” - isto é, identidades - para os individuos.
Mas essa articulagdo € sempre parcial: a estrutura da identidade permanece

aberta. Sem isso, argumenta Laclau, ndo haveria nenhuma histéria (HALL,
2006, p. 16-17).

Esse processo seria descrito como constituindo uma mudanga de uma politica de
identidade (de classe) para uma politica de diferenca (HALL, 2006, p. 20-21). Deste
modo, por mais que Brecht tenha assumido e estabelecido como seu publico reagiria, ou
mesmo, como sairia de um espetaculo épico, potencializando transformagdes
individuais e reflexdes criticas, podemos presumir que uma definicdo de como se
caracteriza um publico, corresponde a presungdes de massas tanto heterogéneas quanto
“arquetipicas”. Sabemos que Brecht procurou o préprio proletariado e também a uma
classe mais elitizada - nas salas de espetaculos, mas, para desenvolver um debate mais
atual, a obra de Brecht talvez tivesse que situar o publico em outro patamar, pois 0s
estudos de cultura e sociedade, como vimos, afirmariam que um publico, ou um grupo
de pessoas, ndo estaria somente nos moldes que Marx pensou, por classes sociais
definidas ou por massas. De todo modo, esta discussdo nio desvaloriza o trabalho
desenvolvido pelo dramaturgo, pois ele explorou uma maneira de valorizar o publico e

ndo somente 0 que acontece numa cena.
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3.3 AMUSICA NO TEATRO EPICO DE BRECHT

O que o teatro de Bertolt Brecht chama a atengdo para esta pesquisa ¢ a
relevancia que deu a musica nos seus espetaculos e nos seus estudos teoricos.
Caracteristica marcante em Brecht- sendo um pensador dialético- seria a convic¢ao de
que a musica haveria de fazer parte intrinseca de sua produgdo literdria e artistica
(BETZ, 1987, p. 65). A musica teria a fun¢do de facilitar a compreensdo do texto,
interpretar o texto, assumir uma posicao, revelar um comportamento, possuindo assim
um enorme potencial politico. Podemos ver um exemplo na fala de Rosenfeld, sobre o
distanciamento na musica (1985):

A concepgdo brechtiana de musica se mostra ndo na intensificagdo, mas sim
de neutralizagdo do seu poder encantatorio, ou seja, ¢ a quebra do fluxo
ilusério do teatro convencional, sendo um dos instrumentos mais importantes

de “distanciamento” para desenvolvimento do discurso critico através da
dialética (ROSENFELD, 1985, p. 159-160).

Isto explica a parceria com musicos como Hanns Eisler (1898-1962), Kurt Weill
(1900-1950), Paul Hindemith (1895-1963), Paul Dessau (1894-1979), que formaram
ideais avangados de vanguarda artistica e politica, resultando num tipo especifico de
teatro musicado e de composi¢des vocais, valendo no caso a maxima paradoxal: “O
texto ¢ primario e a musica nao ¢ secundaria” (BETZ, 1987, p.75). Baseado nisto, foram
desenvolvidos conceitos musicais na producao artistica e tedrica de Brecht junto com os
musicos em colaboragdo da produgdo musical dos espetaculos.

As sonoridades baseiam-se no “efeito de estranhamento” (Verfremdungseffekt)
que Bertolt Brecht buscava no teatro. Procura-se impedir a naturaliza¢ao do cotidiano,

»7. a musica as vezes sublinha ironicamente um

através de efeitos de ‘“‘contraponto
momento do texto ou da atuacdo, distanciamento das songs brechtianas (Pavis, 2008, p.
254). Portanto, o conceito de distanciamento no género song (muitas vezes traduzido
como Cangdo) e a Musica-Gestus desenvolvido em conjunto com Kurt Weill, o

contraponto dramatirgico, também aplicado por Eisler em suas composi¢des para

7 Aqui remetendo aos conceitos de “contraponto cénico” utilizado por compositores que pensaram a
musica no cinema, mas relacionado a contrapontos em estado de oposi¢ao entre elementos de uma cena,
algo recorrente na técnica do teatro épico. Essa oposi¢do pensa os elementos de forma autéonoma e, ao
mesmo tempo, comunicaveis. Como a metafora de uma personagem que discute com outra.
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filmes e teatro, os processos de criagdo coletiva, sdo alguns dos pilares essenciais

desenvolvidos por este “movimento artistico” e que estdo integrados nesta pesquisa.
Weill reconheceu que este movimento oferece ao musico uma riqueza de
tarefas novas e surpreendentes. Brecht e Weill examinaram a questdo do
papel da musica no teatro. Eles chegaram a conclusido de que a musica deve
ndo avancgar ou sublinhar a agdo no palco, que cumpre a sua fungdo genuina
apenas quando interrompe a agdo em momentos apropriados. Tome nota do

mais importante resultado até a data, o conceito do carater géstico da musica
[...}3 (HOWALKE, 1993, p. 56).

Os musicos tinham consciéncia do processo de criacdo, da musica que
argumenta e “gesticula”, desenvolvendo a ndo alienagdo na materialidade da obra.
Deslimitando o modelo de compositor que cria previamente a misica, como quando se
produz um libreto numa 6pera, focando principalmente o texto e partitura musical, este
novo modelo de compositor pensa a musica para além do texto e do som, mas da
encenacdo. A produgdo artistica musical para o teatro nas décadas de 1920 a 1950, na
Alemanha, influenciaria assim outras agdes musicais € teatrais em varios paises,

inclusive no Brasil.

3.3.1. A misica enquanto elemento cénico

Para Brecht, o Gestus (que ndo ¢ de ordem apenas corporal) em relacao a
musica, ¢ o que faz das escolhas sonoras um principio de criagdo musical com um a
posicdo politica em cena. A “a arte tem de cultivar o gesto, como significado social e
ndo apenas ilustrativo e expressivo” (Brecht, 1978, p. 186). A musica ¢, portanto, um
desses elementos que podem ser tomados como Gestus e quando utilizada com a mesma
finalidade, pode ser chamada de Musica-Gestus.

Quanto ao gestus “(..) estd presente na musicalidade como um todo, abrangendo
ndo somente o conteudo verbal das cancdes, mas também seu aspecto melddico-
harmoénico (FERNANDINO, 2008, p. 54). Nesse sentido, destaca-se uma figura
fundamental na estética brechtiana: o compositor. Sua fungdo ¢ estabelecer
correspondéncia entre a musica — incluindo as solugdes dos problemas composicionais —

, € 0 sentido politico do poema. Ou seja, que o tratamento musical da obra seja capaz de

8 Weill has recognized that this movement offers the musician a wealth of new, surprising tasks. Brecht
and Weill have examined the question of the proper role of music in the theatre. They have come to the
realization that music should not advance or underscore the action on stage, that it fulfills its genuine
function only when it interrupts the action at appropriate moments. Make a note of the most important
result to date, the concept of the gestic character of music [...] (HOWALKE, 1993, p. 56).
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manifestar a atitude em relacdo a luta de classes. Brecht entdo destaca como “exemplar”

a composi¢do de Hanns Eisler (1898-1962) para a peca Galileu Galilei (1938).

Embora ndo haja uma descrigdo dos procedimentos técnicos e
composicionais utilizados por Eisler, é possivel deduzir que os elementos
ritmicos, melodicos e harmonicos do carater musical triunfante em integragéo
com os elementos do carater musical ameagador levaram-no a alcangar o
gestus musical correto, na visdo de Brecht. Langando méao da carga signica,
presente no senso comum, de cada carater musical mencionado, verifica-se:
triunfante: ritmicidade marcante, instrumentacdo expansiva, ameacador:
maior grau de introspecgdo, presenga de elementos de tensdo. Ou seja,
observa-se que o efeito de estranhamento se deu, nesse exemplo, pelo fator
contraste entre expansdo e introspeccdo, entre algazarra e tensdo
(FERNANDINO, 2008, p. 54).

Assim o efeito de estranhamento, estd presente no Gestus de diversas
perspectivas em relagdo a musicalidade. Além do que foi enunciado, ele ndo diz respeito
apenas a uma questao de producao acustica isolada, como seria o caso de pensar que
este estranhamento ¢ produzido por acordes dissonantes ou ruidosos. Mas, diz respeito
também a utilizacdo de algum aspecto reconhecivel ou ndo reconhecivel dentro de
representacdes de padrdes sociais, através do Gestus cénico. Por exemplo, Brecht
utilizou em seus espetaculos, géneros musicais encontrados nos cabarés e outras dangas
populares (da Alemanha e nos Estados Unidos), para provocar reacdes diversificadas,
de acordo com o contexto da cena.

Em seus escritos sobre a musica que produziu junto aos musicos, ou mesmo 0s
espetaculos musicais, Brecht assumiu ser o elemento sonoro contribuinte para o
entendimento da cena, do gestus.

No que diz respeito @ minha produgdo pessoal, as pegas em que a musica
contribuiu para um teatro épico foram as seguintes: Tambores da Noite, O
Curriculo do Baal Associado, A Vida de Eduardo II de Inglaterra,
Mahagonny, A dopera de Trés Vinténs, A Mde, Cabegas Redondas e Cabegas
Pontudas. Nas primeiras pegas, a musica foi empregada de forma assaz
corrente; tratava-se de cangdes ou marchas, e quase nunca lhes faltava
motivagdo naturalista. Mesmo assim, a inclusdo da musica serviu para
romper o tradicional convencionalismo dramdtico; o drama ficou menos
pesado, ou, como quem diz, mais elegante; a representagdo teatral adquiriu
um cunho artistico. A estreiteza, a atmosfera abafada, a viscosidade dos
dramas impressionistas e a maniaca unilateralidade dos dramas

expressionistas tornaram-se evidentes, muito simplesmente em virtude das
alteragdes que a musica introduziu no drama (BRECHT, 1978, p. 183).

Brecht compara o funcionamento da Musica na forma épica a forma dramatica,

cujas caracteristicas constam no quadro a seguir:

48



Forma Dramatica

Forma Epica

Apresentar o texto

Facilitar a compreensao do texto

Intensificar o efeito do texto

Interpretar o texto

Impor o texto

Pressupor o texto

Ilustrar

Assumir uma posi¢ao

Retratar a situag@o psicologica Revelar um comportamento

*BRECHT, 1978, p 17)

3.3.2. Da maneira de cantar as cancoes

Outras consideragdes sobre a musica relacionam-se as cang¢des, ou mesmo

quando o ator assume a fung@o de cantor. As cangdes tiveram um papel importante nas

pecas de Brecht. Elas interrompem a a¢do, marcam a pausa e anunciam. Brecht afirmou

que: “ao cantar, o ator

efetua uma mudanga de fun¢dao. Nada mais abomindvel que um

ator que simula ndo notar que abandonou o plano do discurso prosaico e estd cantando”

(BRECHT, 1978, p. 28).

O ator ndo sé precisa cantar, como também mostrar ao publico que esta
cantando. Devera procurar ndo tanto exteriorizar o conteudo sentimental da
sua can¢do- sera licito oferecer a outrem uma comida que ja foi por nds
mastigada? -, como exibir gesto, gestos que sdo, a bem dizer, os usos ¢ os
costumes do corpo. Pondo em pratica este principio, utiliza, ao ensaiar, de
preferéncia as palavras do texto, locugdes idiomaticas correntes, profanas,
que exprimam algo semelhante na linguagem irreverente do dia-a-dia.
Quanto a melodia, o ator ndo deve segui-la fielmente; falar sem ser ao sabor
da musica € um processo que pode surtir grande efeito, por ser de uma
sobriedade constante, independente da musica e do ritmo. Quando o ator se
conjuga com a melodia, tal ocorréncia tem de constituir um verdadeiro
acontecimento; para realgd-la, o ator poderd denunciar abertamente sua
propria fruicdo da melodia. Convém que os musicos estejam visiveis durante
o desempenho do ator e que este possa fazer, a vista de todos, os necessarios
preparativos (pde, por exemplo, uma cadeira no lugar devido, ou se maquila,
etc.). Importa, especialmente, que ao cantar, o ator mostre que estd
mostrando algo (BRECHT, 1978, p. 28).

O comentario de Brecht sobre a forma de cantar do ator implica uma série de

técnicas e execucdes que teriam relagdo direta com a performance que comentamos

anteriormente. Performance aqui enquanto execugdo e enquanto signo social. Estas duas

formas de entender a

performance também andam juntas. Brecht estabeleceu uma
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maneira de canto para o ator, mas esta maneira de cantar tem relagdo com o que ele diz,
com o “gesto” da cena.

A “arte tendenciosa e ndo narcotizante ” de Brecht (BETZ, 1987) chega ao Brasil
como influéncia através de movimentos artisticos na década de 1960, com o CPC
(Centro popular de Cultura), o Teatro de Arena, e grupos militantes de esquerda
vinculados a producdo artistica. Nao se pode deixar de falar como o teatro épico, que
aborda duplamente o teatro e a musica, influenciou outros movimentos aqui no Brasil.
Semelhante a0 momento de transi¢do historica na Alemanha da década de 1920, aqui no
Brasil, antes da ditadura militar, os movimentos de esquerda estavam em plena
efervescéncia, um momento Unico na historia do pais.

Em relacdo a musica no teatro, este capitulo mostrou uma das maneiras de
pratica da musica teatral. Esta maneira €pica desenvolvida por Bertolt Brecht no século
XX vem se transformando em outras linhas e estratégias, mas seus principios

metodoldgicos sdo seguidos pelo mundo todo.
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4. CAPITULO III: TEATRO EPICO NO BRASIL: PRODUCOES
MUSICO-TEATRAIS DE ENGAJAMENTO

Este capitulo ¢ dedicado a historia do teatro engajado, teatro épico no Brasil e
sua relagdo com a musica. S3o trazidas a tonas informagdes sobre artistas e grupos
teatrais brasileiros que ja desenvolveram musica (ou ainda desenvolvem) com certa
proximidade ao universo brechtiano, buscando caracteristicas que influenciaram a
produgdo musical e artistica do Coletivo de Teatro Alfenim, da Paraiba, objeto de
estudo principal desta pesquisa. Para isto, desenvolveu-se aqui um recorte do momento
histérico politico dos movimentos artisticos de esquerda no Brasil, em relagdo a

influéncia brechtiana e na producao musical e teatral do pais.

4.1 HISTORIA DO TEATRO ENGAJADO BRASILEIRO NO SECULO
XX

A década de 1960 no Brasil foi marcada por intensas agitacdes populares em
prol de reformas politicas e sociais. As mudangas de pensamento que se processavam
neste contexto histdrico produziram ideologias em torno de questdes voltadas para o
nacional e popular, em relagdo a funcao da arte e do papel do intelectual no Brasil. Na
musica, os artistas tiveram um enorme envolvimento com movimentos da militdncia de
esquerda e areas de expressdo como o teatro, a literatura e o cinema.

A partir da década de 1960, a producdo musical nacional ganhou um carater de
militancia esquerdista vinculada a produgdo teatral: em Sao Paulo, o Teatro de Arena e
Teatro Oficina, por exemplo. Muitos dos artistas envolvidos com a can¢ao engajada no
Brasil, tais como Carlos Lyra, Edu Lobo, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, César
Rolddo Vieira, inspiraram-se em algumas ideias divulgadas pelo Centro Popular de
Cultura (CPC), pelo Teatro de Arena e pelos debates promovidos pela UNE nas
Universidades, onde o ideario de Brecht como um pensador esquerdista perpassou
fortemente (CONTIER, 1998; COSTA, 2012).

Com a produ¢do musical junto ao teatro neste momento histérico no Brasil,

surgiram parcerias criadas por Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri, voltadas
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notadamente para uma musicalidade aplicada ao teatro. Estas parcerias operaram de
certa maneira com o ideal de formagdo politica e artistica, servindo de influéncia para
montagens de espetaculos e criacdo de grupos brasileiros engajados politicamente.

De meados dos anos de 1950 até o final dos 1960, ocorreu um periodo marcado
pela crise do modelo populista de formagdo da cultura de massa no Brasil. Neste
momento, ideais de nagdo, libertacdo e identidade nacional concebidas em momentos
anteriores da historia brasileira, foram ressignificadas a partir de referéncias marcadas
por aspiragdes revoluciondrias. O manifesto do Centro Popular de Cultura (CPC),
publicado em 1962, por exemplo, teve uma forte influéncia. Sendo um movimento de
artistas e intelectuais concentrados principalmente nos estados de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, tinha como pensamento central que a cultura popular ndo era s6é produgdo
espontanea do povo, ela deveria ser criacdo das vanguardas “em busca de uma
identidade nacional como forma de resisténcia ao fator econdmico e politico que estava
se tornando mais forte, da influéncia americana” (CALDAS, 2010, p. 65). Da mesma
forma, o cinema, o teatro, a musica e a literatura passaram a trabalhar a cultura popular
e identidade nacional.

Iniciou-se assim, uma nova etapa na musica popular brasileira, com inovagdes e
mudancas de comportamento do ouvinte e da cang¢do, por meio de novos ritmos, poética
e idealizagdes politicas.

Pode-se considerar que ouve uma mudanga estrutural na linguagem, que
operou ndao s6 na renovacao do fazer musical, mas também acabou por
constituir uma nova estrutura de recep¢do - um novo publico - "jovem,
universitario, de esquerda". Esse segmento de publico, mais tarde ampliado
(no caso da musica popular), constituiu uma primeira camada na renovagao
da recepgdo das artes de espetaculo no Brasil, sob a vigéncia de uma cultura
nacional-popular de esquerda. N&ao apenas os novos dramaturgos,
cancionistas e cineastas migravam de classes e espacgos sociais, nos quais as
"letras" (literatura, meio académico, critica literaria, jornalismo) tinham um
papel central, altamente valorizado, como definidoras do conceito de
"cultura", mas um novo publico se formava, a partir de um espago publico

onde o "espirito letrado" era até entdo predominante (NAPOLITANO, 2001,
p. 103).

Muitos dos artistas envolveram-se com projetos culturais inspirados na fungdo
social e politica da musica, participando de shows para estudantes universitarios
promovidos pela UNE e escrevendo trilhas sonoras para pegas de teatro como, por
exemplo, Edu Lobo na cria¢do da trilha em Ber¢o do Heroi, de Dias Gomes e Arena
conta Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri; Carlos Lyra que criou musica para 4 mais

valia vai acabar, seu Edgar de Oduvaldo Vianna Filho; Vinicius de Moraes em Pobre
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menina rica ou Gimba de G. Guarnieri. Concomitantemente, 0s musicos inscreviam-se
também nos Festivais da Musica e da Cang¢ao patrocinados pelas emissoras de televisao
dessa época: Excelsior (4Arrastdo, Edu Lobo), Record (Ponteio e Memorias de Marta
Saré, Edu Lobo). Outrora, seus textos eram incluidos em shows como o Show Opinido
(escrito por Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa, Paulo Pontes, 1964-1965), como
Boranda, Cheganga, de Edu Lobo; ou Marcha da quarta-feira de Cinzas de Carlos Lyra
(CONTIER, 1998). José Roberto Zan (2001) comenta um pouco mais sobre o tema:

A partir de 1962, compositores e intérpretes ligados & Bossa Nova como
Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Nara Ledo, Geraldo Vandré, Paulo Sérgio Valle
e Marcos Valle optaram por um repertdorio marcado pelo engajamento
(cang@o de protesto), voltado principalmente para um publico universitario. O
lirismo da Bossa Nova cedia espaco para o estilo épico das cancdes de
protesto. Essa tendéncia da musica popular, que ocorria em conjunto com
outras manifestagdes artisticas da época, expressava ndo apenas a politizagado
que atingia amplos setores da vida social brasileira, mas também uma certa
articulagdo entre as esferas da cultura e da politica associada, até certo ponto,
ao carater ainda incipiente da industria cultural no pais (ZAN, 2001, p. 114).

No caso da musica popular brasileira, os anos 1960 consolidaram um sistema
musical articulando autor-obra-publico-critica e instaurando uma nova maneira de
pensar e viver a musica popular em nosso pais. O historiador Marcos Napolitano (2001)
verifica uma possivel linha de pensamento sobre o que seria o engajamento artistico da

época no Brasil:

Minha tese central ¢ que o conceito de engajamento artistico de esquerda, a
partir do final dos anos 1950 deve ser pensado a partir dessas mudangas
estruturais no campo artistico-cultural como um todo, processo que diluiu a
"republica das letras" em outras areas artisticas, vocacionadas para o "efeito",
para a performance, para o "lazer". Assim, o conceito de engajamento, tal
como delimitado por Sartre (1993) - a atuagdo do intelectual através da
palavra (articulada em prosa e ensaio), colocada a servigo das causas publicas
e humanistas -, sofreu no Brasil (e em outros paises, sobretudo da América
Latina) uma releitura, com todos os problemas e virtudes dai decorrentes. Ao
contrario do que defendia o filésofo francés, o espago de atuacdo privilegiado
do artista/intelectual de esquerda brasileira ndo foi a prosa ou o ensaio,
embora os anos 50 e 60 fossem prodigos também nesses géneros, mas as
artes que apelavam aos sentidos corporeos, através de imagens, sons € ritmos
(NAPOLITANO, 2001, p.104).

O autor acredita que a necessidade de uma arte de protesto em busca de uma
identidade nacional popular fez com que o movimento artistico no Brasil utilizasse
expressoes variadas que facilitassem o discurso politico, ndo ficando apenas na prosa ou
nos ensaios, mas desenvolvendo efeitos expressivos, miméticos e metaforicos, como o

sonoro, a imagem e o corpo. Na medida em que a tensdo politica tomava conta da vida
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nacional, o teatro, a musica, o cinema e a literatura construiam um debate que iriam
explodir no final da década de 1960, permeado por novas questdes: Para quem se deve
fazer arte? Como devem ser trabalhados os dilemas nacionais? Pela emocgdo, catarse e
identificacao entre publico e palco? Ou pela busca do distanciamento e do choque com a
plateia? E nesse sentido que a musica e outras expressdes artisticas comegam a se aliar
politicamente ao movimento e ter os mesmos emblemas, portanto, definida como “arte

engajada”.

4.2 0 TEATRO E A MUSICA NACIONAL NA ARTE ENGAJADA

Entre 1962 e 1964 consolidaram-se quatro grandes vertentes no teatro brasileiro
que mantém relacdo com a producdo musical e engajamento politico: o Arena,
renovado, cada vez mais sob influéncia do diretor e dramaturgo Augusto Boal (1931-
2009), partindo para montagem de autores cléassicos; o Oficina, surgido em fins dos
anos 1950, na sua primeira fase, seguindo um caminho mais préximo ao "realismo
existencialista"; o TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), na época em crise- apesar do
grande sucesso de O pagador de promessas de Dias Gomes (1960); e, finalmente, o
teatro do CPC (Centro Popular de Cultura), apontando para uma linha de agitprop
(agitacdo e propaganda politica, por movimentos sociais), com pegas ageis € buscando
falar da sociedade e da politica nacional (NAPOLITANO, 2001).

Carlos Estevam Martins, funcionario do Instituto Superior de Estudos Brasileiros
(ISEB), em 1960- primeiro presidente do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional
dos Estudantes (CPC da UNE), em 1961 e 1962, elaborou teses acerca da cultura
popular considerando este um possivel meio para a politizagdo do povo. No CPC
elaborou algumas produgdes como as pecas teatrais A vez da Recusa e Petroleo e
Guerra na Argélia e o texto intitulado Manifesto do CPC. As consideragdes produzidas
neste momento sao frutos da renovacao da linguagem teatral, que vinha ganhando forga
entre os movimentos estudantis e de artistas amadores, bem como pesquisas e obras dos
intelectuais isebianos (ISEB) que fundamentaram as atividades de cunho politico que
marcaram os governos dos presidentes Juscelino Kubitschek, Janio Quadros e Jodo
Goulart (TORRES, 2011, p.1).

A musica popular brasileira chegou a cena do engajamento por um caminho
bastante sui-generis: o da bossa nova cosmopolita. A bossa nova explodiu em 1959, no

mesmo ano que o rock'll roll entrou com grande for¢ca no mercado brasileiro. Carlos
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Lyra, um dos artistas engajados da cancao de protesto no Brasil, desde 1961 estava
atento ao samba tradicional e mesclava temas romanticos com letras de cunho
nacionalista, mostrando o potencial critico nas cancdes de bandeira nacional. Pode-se
dizer que sua ligagdo com o Centro Popular de Cultura da UNE, a partir de 1962, se
tornou uma ponte do movimento bossanovista junto a cultura engajada de esquerda.
Portanto, o caminho da arte engajada no Brasil foi esbogado por musicos que buscavam
uma bossa nova nacionalista ou uma can¢do engajada. Nascia o publico da MPB
moderna.
A partir dos anos 1960, os compositores passaram a comentar os aspectos da
vida, do politico ao cultural, tornando-se formadores de opinido. Naves (2015, p. 42)
comenta que na medida em que a cangdo popular brasileira desenvolvia um status de
formagdo cultural e politica, o compositor criou a identidade de intelectual. Assim, a
canc¢ao popular tornou-se um veiculo de debate intelectual, tanto com relagao a questdes
textuais quanto a problemas contextuais. O compositor passou a atuar como critico no
proprio processo de composicao da cangdo e a critica também era dirigida aos fatos
culturais e politicos do pais, de maneira congruente com a proposta destes compositores
de articular arte e vida. Podemos ver um exemplo disto abaixo, onde podemos perceber
o compositor Chico Buarque como um artista preocupado em formar o cidaddo ou
ouvinte, do mesmo modo que Bertolt Brecht:
O primeiro disco de Chico Buarque, lancado em 1966, nos fornece um bom
exemplo do uso da musica popular no sentido da formagao. Uma das faixas
representativas desse tipo de postura € “Tem mais samba”, que lida com a
ideia de reden¢do pela humildade, no sentido franciscano do termo, em que
se valoriza o pequeno, o0 homem comum e o cotidiano. Num ensaio sobre
Chico Buarque, chamo a atengdo para a sensibilidade brechtiana presente
nesse samba, argumentando que a escolha do homem comum nfo implica
uma atitude complacente com relagdo a banalidade, mas, pelo contrario, faz o
elogio da vitalidade, da mudanca histdrica. Assim, considero que, a maneira
de Brecht, Chico Buarque rejeita nessa musica a subjetividade romantica e
trabalha com a ideia de compensar o infortunio no tempo presente através da

palavra “sambar” que significa, nesse caso, assumir uma posi¢do de maior
comprometimento com a vida (NAVES, 2015, p. 43).

Sobre este momento, leva-se em conta ainda que parcerias criadas por Edu Lobo
com Gianfrancesco Guarnieri no inicio da carreira, voltadas notadamente para uma
musicalidade aplicada ao teatro, operam sobre o ideal de formagdo. As musicas de
Arena conta Zumbi, espetaculo que estreou em maio de 1965 e dramatizava a resisténcia

do Quilombo de Palmares em Alagoas, no século XVII, mostravam sintonia com a ideia
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de conscientizacao politica daquela concepgao teatral. O grupo Arena usava temas de
revoltosos, como Zumbi, para conclamar a agao politica.

Outra produg¢do neste sentido foi o Show Opinido, que estreou em dezembro de
1964, no Rio de Janeiro. O espetaculo escrito por Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes
e Armando Costa, foi protagonizado por Nara Ledo (substituida depois por Maria
Bethania), Z¢ Kéti e Jodo do Vale e para realizar a sua performance agitprop (através de
conscientizacao politica), o Opinido ndo se restringia as mensagens politicas veiculadas

nos textos dramaticos e nas cangdes. Por exemplo:

o simples fato de Nara Le3o, uma jovem de classe média da Zona Sul
carioca, se apresentar ao lado de dois negros, um nordestino e imigrante, Jodao
do Vale, e o outro carioca e favelado, Z¢ Kéti, ja configurava uma atitude
politica (NAVES, 2015, p. 44).

Para concretizar estes temas discutidos acima, sdo colocadas algumas sinteses
primordiais de Marcos Napolitano (2001; 2002) sobre a constru¢do da musica popular
nacional que se desenvolveu na década de 1960 e que confluiu para o que aconteceu nas
préximas décadas no Brasil, tanto em questao de musica e arte engajada, como a relacao
de outras expressoes artisticas no padrao politico de identidade musical popular do pais.
Estas constru¢cdes mantém forte relacdo com outros movimentos artisticos e politicos
que aconteciam no século XX, em resposta as ditaduras e/ou momentos de guerras,
como ¢ o caso do surgimento e desenvolvimento das teorias brechtianas. Tais sdo:

1) Percebendo o contexto historico-social do Brasil na década de 1960, pode-se
dizer que no primeiro nivel de relacdo com o publico, a arte engajada visava a
constituir uma vanguarda, uma lideranga, um grupo social que deveria conduzir
o processo reformista-revolucionario, em curso no governo Goulart, conforme a
leitura da esquerda. No segundo nivel, tratava-se de ampliar a esfera publica da
arte engajada, entendida como veiculo de conscientizagdo das massas. A
educagdo politica, estética e sentimental de uma elite (para o autor, a elite
também estaria configurada no movimento estudantil de esquerda) e das massas
(o camponés, o operdrio, a classe média) eram duas faces de uma mesma moeda,
pensada sob perspectivas diferentes.

2) O teatro engajado nasceu no seio do teatro burgués. O primeiro Teatro de Arena,
formado em 1953, surgiu como um grupo experimental, dentro do TBC (Teatro
Brasileiro de Comédia), criado em 1948. O surgimento do Arena, a partir do

TBC, capitalizou a explosdo da vida teatral em Sao Paulo e flexibilizou o custo
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das produgoes, além de servir como laboratério de formagao de novos atores e
diretores e formar um publico mais jovem e, em certa medida, ausente das
plateias do "teatrdo” comercial.

3) O novo publico de musica popular brasileira, a MPB (até 1965 ainda se escrevia
com minusculas), cresceu vertiginosamente depois do golpe militar. A musica,
aliada ao teatro, tornou-se o grande espaco de sociabilidade da juventude de es-
querda. Mas, diferentemente do teatro, a musica popular, apds 1964, ocupou um
espacgo midiatico, fazendo com que seu publico crescesse de maneira exponenci-
al. A chamada MPB atingiu um alcance bastante popular, sobretudo ao longo
dos anos 1970, mas ndo pela atuagdo das entidades civis, estudantis e sindicais,
ligadas a militancia de esquerda (como se projetava nos tempos dureos do CPC),
mas sim pela penetracdo crescente na televisdo e na industria fonografica, atin-
gindo faixas de consumo mais amplas.

4) Na musica popular brasileira, a resisténcia se confundiu com a prépria cancao
comercial, para a qual a existéncia de um publico massivo e fiel, aglutinado em
torno da ideia de MPB, garantia uma independéncia relativa do artista (em rela-
¢do a dependéncia do mecenato do Estado). No cinema e no teatro, restou a bus-
ca do apoio estatal.

O caminho da arte engajada brasileira nas suas areas de expressdo para o
espetaculo nos oferece um campo de estudo instigante, que deve ser pensado para além
do jogo de resisténcia da arte engajada, mas também em relagdo ao sistema politico. O
dilema da cang¢do e producdo musical da época transfiguraram-se para um processo de
criagdo musical brasileira ligada a énfase na cultura popular engajada e a
experimentagdes sonoras e textuais.

Isto tudo pode ser visto através do momento historico politico do pds-guerra, no
crescimento de envolvimento dos artistas com grupos de militancia esquerdista, como o
Centro Popular de Cultura no Brasil ou a UNE, movimentos estabelecidos contra o
momento de repressdao social e politica. Também pode ser levada em conta a
necessidade dos artistas em criarem e experimentarem mais livremente (como
movimento Tropicalista), em resposta contra a forte influéncia da musica americana que

vinha sufocando uma arte mais nacional ndo s6 no Brasil, mas na América Latina.

4.3 BRECHT NO BRASIL
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Sobre a presenca de Brecht no teatro, estudos mostram que se deu numa
primeira via pela relagdo com montagens de seus espetdculos no pais, na qual uma
figura importante ¢ o diretor e dramaturgo brasileiro Fernando Peixoto, que traduziu
pecas de Brecht para o portugués. Numa outra via, estaria ligada a projecao de sua
teoria e a influéncia de produgdo artistica junto ao Berliner Ensemble, cujo grupo ele foi
gestor e dramaturgo durante vérios anos. Deste modo, de acordo com a autora Malnic
(1995):

Brecht foi introduzido nos palcos profissionais brasileiros ha relativamente
pouco tempo, mas a partir de 1958, quando o Grupo Teatro Popular de Arte
montou em Sdo Paulo 4 alma boa de Se-tsuan, Bertolt Brecht tornou-se um
dos autores teatrais estrangeiros mais encenados no Brasil. A contagem
estatistica do INACEN (Instituto Nacional de Artes Cé&nicas) arrola 124
montagens de dois tercos da obra completa do dramaturgo. Trata-se de cifras
realmente significativas, principalmente se comparadas a encenacdes de
outros dramaturgos, estrangeiros e nacionais. A que se deve o fendomeno
dessa repercussdo impar de Brecht no Brasil? A meu ver ao fato de ter
encontrado discipulos fervorosos entre encenadores, atores e atrizes, autores
e pensadores. Apds quase trinta anos de consultas a uma das figuras
internacionais mais multifacetadas do nosso século, o intelectual brasileiro

ainda hoje reconhece que continua receptivo a Brecht (MALNIC, 1995, p.
173).

A autora Malnic (1995) em seu artigo Algumas observagoes sobre a recepgdo de
Brecht no Brasil enuncia momentos da producao teatral de Brecht no Brasil. Uma delas
se deve ao diretor teatral José Celso Martinez Correa’ nos anos 1968 e 1969, com as
pecas Galileu Galilei e Na Selva das cidades. Costuma-se aludir a esse periodo a partir
do termo fase antropofagica ou tropicalista de Brecht no Brasil. A encenacao de Galileu
Galilei coincidiu com a entrada em vigor do Ato Institucional n° 5, portanto numa
conjuntura que tolhia o espetaculo. O diretor Z¢é Celso contornou a vigilancia da
censura, criando o seu efeito de "distanciamento a brasileira", introduzindo sambistas
que com sua exuberancia tropicalista quebraram a expectativa do publico, criando assim
um efeito de estranhamento. Os efeitos de estranhamento brechtianos colocados no
papel dos sambistas produziriam no espectador, através de um recurso plastico-musical,
um possivel choque de reconhecimento. Malnic sintetiza bem este momento de ligacao
da criagdo teatral brasileira com Brecht: “Ocorreu neste momento uma recriacdo de
Brecht a partir do campo de experiéncias socio estéticas do diretor e seu publico”

(MALNIC, 1995, p. 174).

9 A autora Ina Camargo Costa (2012), propde uma visdo do diretor Z¢ Celso como um artista estudioso
de Brecht, mas que se colocou em certos momentos “antibrechtiano” em relagdo a escolhas estéticas e
poéticas desvinculadas de um teor politico voltado para o discurso, € ndo somente em relagdo a forma.
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Quanto a relacdo de producdo musico-teatral de Brecht, outro momento que
testemunha seu “abrasileiramento” se dé pela Opera do Malandro (1978), de Chico
Buarque, baseada na peca Opera de trés Vinténs. Trata-se de uma adaptagdo livre, que
assumiu um carater de "ironia brasileira” diferente do humor brechtiano. Utilizando a
caricatura, transpde as barreiras de espago e tempo, adaptando a tematica ao Brasil dos
anos 1940. A adaptabilidade de todo um enredo com preocupagdes sociais de duzentos
anos atras na Inglaterra se presta a uma abordagem caricaturesca, justificando a troca de
uma categoria essencialmente teatral pelo género de musical. Além disso, o proprio
titulo da peca ja revela a atitude “épico-narrativa”, narrando a condi¢do do negro
oprimido e sua luta pela liberdade, mas remetendo-o como “malandro” (MALNIC,
1995).

A influéncia de Brecht sobre autores teatrais brasileiros pode ser vista ainda
numa peca citada hd pouco: Arena Conta Zumbi de Augusto Boal e Gianfrancesco
Guarnieri. Nesta peca em dois atos, a cenografia observa de um modo geral os preceitos
brechtianos. Os atores ndo saem da cena, assumindo diferentes personagens diante do
publico, atuando, portanto, de um modo “épico-demonstrativo”, mostrando e explicando
mais do que exprimindo (MALNIC, 1995).

Dois livros importantes relatam a entrada de Brecht no Brasil. Nem uma
lagrima: teatro épico em perspectiva dialética (2012), onde a autora Ina Camargo
Costa, produz artigos sobre o teatro épico e um deles ¢ a transcrigao de palestra feita no
ano de 2004, no Teatro Fabrica em Sao Paulo, com o titulo Brecht e o teatro épico no
Brasil. O outro livro se chama Brecht no Brasil (1987), com organiza¢do de Wolfgang
Bader, que corresponde a textos produzidos por estudiosos do teatro épico, como
Fernando Peixoto, Augusto Boal e Sabato Magaldi.

Estes dois livros pontuam momentos essenciais sobre Brecht no Brasil. Para
falar sobre Brecht e sua influéncia no pais, a autora Ind Costa (2012) faz comparagdes
historicas e politicas do Brasil (pds anos 1950) e da Alemanha (na primeira década do
século XX). Descreve os primeiros espetaculos brasileiros brechtianos de grupos como
Arena, Teatro Oficina, o CPC. Ela declara que pecas escritas a quatro maos por
Augusto Boal e Guarnieri (Arena conta Zumbi € Arena conta Tiradentes) “nao teriam
sido escritas na auséncia absoluta de Brecht no Brasil” (COSTA, 2012, p. 125).

Estes motins levaram a formagdo de intelectuais e grupos de teatro pelo Brasil.

Um deles que surgiu na década de 1990 em S3o Paulo, foi a Companhia do Latdo,
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grupo formador do diretor do Coletivo de Teatro Alfenim e por isso mantém uma

conexdo com a arte que o coletivo desenvolve.
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5. CAPITULO IV. A PERFORMANCE MUSICAL DO COLETIVO
DE TEATRO ALFENIM (PB) ATRAVES DE UMA
AUTOETNOGRAFIA: ANALISES DAS SONORIDADES NO
ESPETACULO MEMORIAS DE UM CAO (2015)

Neste capitulo sdo descritas experiéncias musicais do Coletivo de Teatro
Alfenim (PB), focando no espetaculo intitulado Memorias de um Cdo (2015). Esta parte
da pesquisa diz respeito a analise da performance musical do Coletivo de Teatro
Alfenim a partir de uma autoetnogragia. A autoetnografia utiliza como base a memoria
do autor, a experiéncia vivida e a experiéncia descrita a partir ndo somente do objeto
analisado, mas tendo como principio, que o préprio objeto parte da memoria e
experiéncia do pesquisador. Assim, existe sempre uma distancia temporal entre o que
foi vivido e o registro do que se viveu. Dentro desta perspectiva, utilizou-se como
espaco temporal os seis anos de experiéncia vivida no Coletivo de Teatro Alfenim, mas
focando no tempo de montagem e de apresentacdes do espetaculo Memorias de um
Cao, estreado em 2015 e iniciado enquanto pesquisa e processo de criagdo a partir de
2013, em Jodo Pessoa-PB.

Certas questdes partiram de conclusdes e vivéncias pessoais, sendo
desenvolvidas por meio de descri¢do e analise'®. Algumas destas observagdes prévias
sd0: o publico se tornou foco no momento da execugao instrumental, para além apenas
de uma preocupagdo técnica do executante, muito presente em atitudes e posturas de
“musicos treinados em musica de concerto” ou dentro de modelos do pensamento
conservatorial, - como eu me identificava até certo ponto antes de fazer parte do
Coletivo Alfenim; as oficinas, seminarios € ensaios teatrais foram espagos relevantes de
treinamento e aprendizado técnico-musicais; o contato com outros grupos teatrais trouxe
a tona a variedade de metodologias de atividade artistica, inclusive musicais; poder
apresentar mais de oitenta vezes um Unico espetaculo em varios locais, com diferentes
acusticas e publicos foi uma agdo que eu nunca tinha vivido antes, e, portanto, me fez
ter a experiéncia de estar em um nivel de processualidade/aprendizagem constante,
assim também como reflexdo no fazer artistico; a luta por subsidios financeiros num
grupo de teatro se tornou um obstaculo a ser enfrentado por mim, pois musicos estao
habituados a trabalhar por caché e com poucos ensaios em grupo; a busca de uma

melhor comunicacdo para desenvolver aspectos musicais (em relacdo a termos e

10 A partir desta fase do trabalho foi escolhida a opgdo de escrever em primeira pessoa, dado ao
envolvimento da pesquisadora em relagdo ao objeto de pesquisa.

61



conceitos) com os atores e a direcdo, que se desse em processo colaborativo foi
desenvolvida com o passar do tempo, paulatinamente, sendo este procedimento ja usado
no grupo, antes de minha entrada.

Estas e outras premissas fazem-me crer que a musica esta presente como parte
do jogo cénico, inclusive no proprio aquecimento corporeo € da voz dos atores e
musicos. Talvez a musica mantenha uma relagdo no teatro para além de uma
“colaboragdo” a parte, fazendo-se constituinte do evento, inclusive como energia
geradora!!. Estas relagdes podem estar associadas também a questdes sociais. No
entanto, sabemos pouco sobre o assunto. Em minha pesquisa pude confirmar que o tema
esta ligado a diversos estudos nas areas de teatro, historia, antropologia, educacgdo, e

poucos sdo os trabalhos da area de musica que abordam a tematica.

5.1 COLETIVO DE TEATRO ALFENIM: DELIMITACAO DO ESPACO

Em sua pagina oficial, o Coletivo de Teatro Alfenim apresenta-se como um
coletivo teatral surgido em abril de 2007, cujo idealizador, diretor e dramaturgo ¢ o
paulista Marcio Marciano, fundador também da Companhia do Latdo, de Sao Paulo
(companhia criada na década de 1990 e atuante até hoje). O grupo com sede no centro
de Joao Pessoa mantém uma producao musical inspirada em marcos tedricos e
conceituais da poética brechtiana.

O Coletivo de Teatro Alfenim ¢ um laboratorio de pesquisa teatral com o
objetivo de criar uma obra autoral com base em assuntos brasileiros. Trabalha com o
conceito de dramaturgia em processo, no qual o texto e outros aspectos de suas
montagens, como a parte musical, sdo criados durante a sala de ensaios com a
participa¢do dos atores, musicos e demais artistas colaboradores. Visa a formagdo de
plateias a partir de eventos paralelos as montagens, como semindrios, oficinas e debates
sobre os temas abordados em sua pesquisa. Os ensaios ¢ as atividades formativas do
grupo acontecem frequentemente em sua sede, a Casa Amarela, espago alugado desde
2013, no centro de Jodo Pessoa (PB), situado no bairro do Varadouro, um bairro de
classe econdmica baixa na capital paraibana e uma regido definida como violenta pela

policia devido a presencga do trafico, prostitui¢ao e usuarios de drogas.

11 Aqui, refiro-me a alguns encenadores do século XX que pensaram a musicalidade para a cena, como
os russos Meyerhold e Stanislavski; o musico e ator Emile Jaques-Dalcroze e o proprio Bertolt Brecht.
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Muitas pessoas questionam sobre a localidade de nossa sede funcionar numa rua
fechada e nesta area periférica. Nestes cinco anos de sede e apresentacdes na sede,
procuramos o didlogo com a comunidade do entorno. Existe um desejo para realizacao
de um projeto de inclusdo e oferta de oficinas de arte, pois as criangas que moram no
entorno da sede costumam assistir as pegas, cantam as cangdes € sao muito interessadas.

Abaixo, imagens da Rua Amaro Coutinho, no bairro do Varadouro, onde esta

localizada a Casa Amarela, sede do Coletivo de Teatro Alfenim.
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Rua Amaro Coutinho vista a noite.
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Fachada da Casa Amarela, a sede do Coletivo de Teatro Alfenim (PB).

O Coletivo de Teatro Alfenim conta com seis espetaculos estreados, sendo a
dramaturgia construida em processo colaborativo em sala de ensaio e o texto escrito por
Marcio Marciano, com excecdo do mondlogo Brevidades, com texto criado
previamente, mas ainda de autoria do diretor e dramaturgo Marcio Marciano. Estes
espetaculos foram montados em sua maioria com recursos de editais publicos pelos

quais o grupo foi contemplado.
5.1.1 A equipe Atual (2018):

A dire¢do e dramaturgia do Coletivo Alfenim estd a cargo do paulista Marcio
Marciano. A equipe de atuagdo ¢ composta por Adriano Cabral, Lara Torrezan, Paula
Coelho, Ricardo Canella, Soia Lira, Veronica Sousa, Vitor Blam e Zezita Matos. Desde
2013, a direcao musical divide-se entre Nuriey Castro e eu, sob coordenagao de Marcio
Marciano. Atualmente a cenografia e figurinos estdo sob responsabilidade de Maria
Botelho. O Coletivo conta ainda com dois atores estagiarios — com nova montagem a
estrear em 2018: Joseph Cavalcante e Murilo Franco. A producdo executiva ¢ de
Gabriela Arruda, que juntamente com Adriano Cabral e Marcio Marciano respondem
pela gestao e administragao do Coletivo.

O Coletivo de Teatro Alfenim trabalha ainda com colaboragido de outros artistas,
que trabalham na parte de pesquisa e producio geral na montagem dos espetaculos. Ao
longo dos seus dez anos de existéncia ja contou com a participagdo de musicos e

profissionais da Paraiba, Rio Grande do Norte ¢ Sdo Paulo. A iluminacdo vem sendo
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projetada pelo iluminador Ronaldo Costa, do grupo Clowns de Shakespeare (Natal-RN);
a preparacdo corporal por Dudu Galvao (Clowns de Shakespeare); o projeto
visual/grafico, desde 2015, pela artista Patricia Brandstatter (SP) e na finalizagdo do CD
Cangoes de Cena Alfenim (2018), contamos com a participacdo da Banda Baluarte
(PB). A Banda Baluarte ¢ um grupo paraibano com dois Cds langados e que desenvolve
cangoes autorais. O grupo ¢ formado por quatro integrantes que se conheceram e foram
estudantes do IFPB em 2001, na época CEFET-PB: Adan Pessoa (violdo, bateria e
percussao), Erick de Almeida (voz, violdo, guitarra e trés), Pedro Paz (voz, violdo,
acordeon, charango e flautas) e Thiago Bezerra (voz, baixo e violdo)'?.

O CD Cangoes de cena: Coletivo de Teatro Alfenim e Baluarte é um projeto
contemplado e financiado pelo Fundo Municipal de Cultura de Jodo Pessoa
(FMC/2015), onde foram gravadas cangdes dos espetdculos Quebra Quilos, Milagre
Brasileiro e O Deus da Fortuna, interpretadas e arranjadas pelo Coletivo e pela Banda
Baluarte (PB). O show de langamento aconteceu em Julho de 2018. A parceria com a
Banda Baluarte visou integrar num mesmo projeto cénico-musical a experiéncia de
trabalho colaborativo dos dois coletivos paraibanos, interessados na pesquisa de

matrizes cancionais brasileiras.

5.1.2 Plano de acao do coletivo criado em 2012

Antes de adentrar na historia do grupo e na minha vivéncia no espetaculo
Memorias de um Cdo, fago ainda um breve recorte do Plano de Ac¢do do Coletivo de
teatro Alfenim para tratar sobre sua proposta enquanto entidade artistica. Este Plano de
Ac¢ao foi resultado de um trabalho de planejamento estratégico desenvolvido pelo grupo,
por meio de apoio Sebrae PB. Foi elaborado de forma participativa por seus integrantes,
que se reuniram em diversas oportunidades entre os meses de margo e agosto de 2012.
A iniciativa teve como objetivos estimular o desenvolvimento de pensamento
estratégico na gestdo da carreira do grupo e promover a profissionalizacdo de sua

estrutura administrativa. Assim, como se pode ler em seu relatério final de

12 Tive vinculo com a Banda Baluarte principalmente a partir dos anos de 2013-2014, quando participei
da gravagdo de seu Cd PULSA (edital contemplado pelo Fundo Municipal de Cultura de Jodo Pessoa).
Além disso, o musico Erick de Almeida, da banda baluarte, participou previamente de oficinas e alguns
trabalhos desenvolvidos pelo Coletivo de Teatro Alfenim, por ser companheiro de uma das atrizes do
Alfenim, Lara Torrezan e pelo interesse em composi¢do musical relacionada a trilhas sonoras e cangdes.
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planejamento estratégico, os principais fundamentos do Coletivo de Teatro Alfenim
enquanto entidade artistica sdo:

e Negocio do Alfenim: Intervengdo politica;

e Missdo do Alfenim: A partir da experimentacdo estética, criar
espetaculos teatrais que promovam um espago de resisténcia simbolica a
logica do capital, com vistas a transformagao da sociedade;

e Principios do Alfenim: Arte como oficio, Rigor estético, Autonomia
criativa, Formagao continuada, Perspectiva de classe, Coeréncia entre
pratica artistica e agdo politica, Intercdmbio com movimentos sociais
organizados, Vinculagdo a experiéncia teatral brasileira, Etica,
transparéncia e horizontalidade, Sustentabilidade;

e Visdo do Alfenim (Horizonte dos primeiros cinco anos): O Coletivo de
Teatro Alfenim pretende expandir sua atuacdo em ambito nacional,
estabelecer intercAmbio com grupos e movimentos culturais da América
Latina e consolidar a Casa Amarela como um laboratorio de pesquisa
teatral e acoes formativas, com vista a criagdo da Escola Popular de Arte

e Intervencao Politica.

5.2 HISTORIA DO COLETIVO DE TEATRO ALFENIM A PARTIR DE
ENTREVISTA COM SEU DIRETOR MARCIO MARCIANO: O
ALFENIM E A EXPRESSAO MUSICAL TEATRAL EPICA

Coletivo Alfenim surge quando o diretor Marcio Marciano e sua companheira, a
professora do curso de Teatro da Universidade Federal da Paraiba, Paula Coelho,
chegam a Jodo Pessoa (PB) para residirem. Em entrevista com o diretor Marcio
Marciano, feita em fevereiro de 2018, ele fala sobre a criacdo do grupo e sua
experiéncia na Companhia do Latdo, em Sdo Paulo. O diretor pediu-me que a entrevista
fosse feita e respondida por escrito, na qual expomos algumas falas para
compreendermos a gestdo, algumas metodologias usadas e a historia do Coletivo de
Teatro Alfenim. A entrevista estd na integra no apéndice deste trabalho. Para este
momento, dou espaco a fala de uma pessoa que coordena os alicerces artisticos gerais
dos espetaculos no Coletivo de Teatro Alfenim e que reflete sobre a questao musical na

cena. Com a entrevista visualizamos como a cena pode ser construida no coletivo.
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A partir da fala de Marcio Marciano, exposta na entrevista supracitada, pontuo

alguns principios metodoldgicos e agdes que caracterizam o Coletivo de Teatro Alfenim

¢ a sua relacdo com a musica.

busca:

Sobre a composi¢ao dos espetaculos e da formagao do coletivo:

Trabalha com o conceito de dramaturgia em processo, através de ensaios
com integrantes;

Desenvolve dramaturgias autorais, como o texto € a musica;

A escolha do assunto antecede a pesquisa de linguagem, sendo a forma do
espetaculo construida como resultante das exigéncias propostas pelos temas
abordados;

O processo de construgdo das cenas se dd de forma colaborativa entre os
artistas envolvidos, sendo preservadas as especificidades de cada fungao,
sem hierarquizagdes a priori;

Durante o processo de montagem dos espetaculos, os materiais sdo
verificados em sala de ensaios, sendo que a selecdo final e organizac¢do da
matéria cénica ficam a cargo do diretor/dramaturgo;

Dramaturgias estdo sujeitas a constantes modificacdes;

A dialética ¢ enfatizada na cena pelo seu carater contraditorio;

Utiliza a poética de Brecht, sendo o método de construcdo dos espetaculos
pela via negativa: o recurso ao fragmento, a forma aberta de sua dramaturgia,
a utilizagdo da narrativa, o exercicio do método dialético, a perspectiva
historica, a op¢ado pelas formas populares e a €nfase no carater de classe das
relacdes humanas;

Sustenta-se por verbas oriundas de politicas publicas.

Ja especificamente sobre a expressdo musical, o Coletivo de Teatro Alfenim

A presenca de musicos em cena e acompanhamento em ensaio;

Didlogo permanente entre cena e musica, onde no processo de pesquisa e
montagem, a musica pode ser construida como elemento estruturador da
narrativa;

Apropriacdo comum de um projeto artistico em processo permanente de
correcdo ¢ mudanca que tem no publico seu mais importante interlocutor e

onde a musica se insere neste contexto;
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e A musica atua como um dos elementos que podem contribuir/agir para
traduzir imagens cénicas (em termos de visualidade, som € movimento);

e N3o ha uma definicdo a priori sobre o tipo de musica, o numero de
executores ou se serd gravada ou executada ao vivo. E durante o processo de
montagem que vao sendo estabelecidos os marcos para a composicdo do
aparato musical;

e Evita trabalhar com elementos ou temas musicais facilmente reconheciveis;

e Assim como os demais elementos da cena, a énfase recai sobre o processo ao
invés de sublinhar o produto acabado;

e Preferéncia por composi¢des autorais, podendo ser individuais ou coletivas,
sendo tarefa dos musicos/musicistas o trabalho técnico de arranjo vocal e/ou
instrumental, ainda que as solucdes possam ter surgido colaborativamente;

e Principio de que os elementos cénicos devem estar a vista do publico,
inclusive os musicais;

e Musicos/musicistas podem atuar como elementos da encenagao e, neste caso,
num espago a parte do espago da narrativa, ou como figuragdes da ficgdo, o
que implica sua intervencao como personagens;

e Trabalha segundo o conceito de atuacdo épico-dialética: a fronteira entre
musica e cena embora claramente definida, ¢ sempre fluida e intercambiével;

e Pensa a formacao musical do ator como fundamental.

Assim, a partir dos pontos estruturantes, diagramo os principais elementos

impulsionadores do desenvolvimento da performance musical no coletivo:
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Agentes: musicos,
atrizes/atores, formadores,
diretor, produtora, publico.

@ ﬁ gesto social

(Espago: estrutura da sede,
palco, realidade paraibana, /
elementos, investimento
financeiro, organizagao.

Performance musical

~ - carater
gesto social i

7 _ _ épico
Metodologia: Brecht, ensaios,
formacéo do diretor, formagéo do instrumentos || habilidades dos agelntes,
integrantes, criagdo colaborativa, objetos sonoros 1L dislogo com cenas e temag
dramaturgias autorais. J gesto social ' Cangdes dos espetéculos

\,

A performance musical do Coletivo Alfenim se estabelece por algumas vias em
camadas, mas nao verticalizadas. Seriam fios desenvolvidos a0 mesmo tempo e também
ndo simultaneamente. Podemos pensar entdo que alguns impulsionadores sao
responsaveis para que o evento artistico do Alfenim ocorra. Em primeiro lugar, estariam
os agentes produtores: os atores; os formadores convidados que oferecem oficina e
palestras nas montagens e processos de pesquisa; o diretor (também dramaturgo e
encenador); os musicos; os colaboradores artisticos (como os figurinistas, iluminador,
projeto grafico de divulgacdo e outras produgdes); a produtora do Alfenim; os
moradores do entorno da sede e amigos; o publico. Os agentes internos (integrantes do
coletivo) estariam relacionados a montagem dos espetaculos mais diretamente e
conectados a realidade cultural da Paraiba, pois todos os integrantes residem em Joao
Pessoa, mesmo com naturalidade de outras regides. Estes agentes desenvolvem fungdes
especificas (atuagdo, direcdo musical, dire¢do geral, dramaturgia, producao, tesouraria),
mas também se “apropriam” de diversas funcdes, ¢ o caso dos atores que trazem
propostas melodicas das cangdes nos espetaculos do Alfenim, ou da entrada dos
musicos em cena. Estes agentes internos procuram a colaboracdo no processo de
criacdo; possuem faixas etdrias variadas (entre vinte e quatro anos a setenta e cinco anos
de idade) e formacdes individuais e atuagdes multiplas, como por exemplo, alguns
atores ndo sdao formados numa graduagao em Teatro, mas em Letras, outros possuem

doutorado na area e sdo professores, outros atuam no cinema, e assim por diante. Os
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agentes externos, mais especificamente o publico, sdo jovens da universidade e
frequentadores do teatro, em sua maioria.”> Os agentes colaboradores atuam em
momentos mais pontuais, mas firmam elementos construtores da cena, da identidade
artistica e politica do Coletivo.

A segunda camada dos impulsionadores diz respeito a forma como o espaco ¢
distribuido tanto nos ensaios quanto na estrutura cénica do palco. H4 de se levar em
conta o investimento que o Alfenim teve nos ultimos anos, podendo manter um aluguel
de uma sede no centro da cidade de Jodo Pessoa-PB. Quando ocorrem apresentagdes, o
publico maximo chega a cerca de quarenta pessoas por sessao (quando apresentado em
temporada na cidade). Foi esta maneira que o Alfenim desenvolveu durante os cinco
anos recentes (2013-2018). O espago cénico € projetado pelo diretor e encenador
Marcio Marciano em colaboragdo através de uma organizacao de objetos e ferramentas
para espacos menores ou adaptaveis: em cima de um lindleo, mesmo quando
apresentado em outros locais. No mesmo caminho, a quantidade de objetos cenograficos
e musicais fica a cargo destas adaptagdes. O grupo opta por reduzir a quantidade de
objetos e aparatos c€nicos ja que uma das formas de retorno financeiro para teatro sao
os festivais e editais de circulagdo em outras regides, € quanto mais objetos, mais dificil
o transporte. Além disso, a poética épica procura desenvolver um teatro realista, ndo o
realismo do cinema, mas o realismo da cena, isto ¢, do proprio aparato teatral a servigo
da observacao do real, com o proposito de ndo iludir o publico, estando o jogo cénico
exposto abertamente ao publico.

E o caso de caixas de madeiras construidas por Mércio Marciano na peca
Memorias de um Cdo. Estas caixas ganham nova configuracdo a cada cena. Uma hora
sdao malas, outra, se tornam em palanque para um discurso politico, depois, tornam-se

bancos, e assim por diante. Abaixo imagens que demonstram esses caixotes no espago.

13 Nao foi feito um apurado detalhado do perfil do publico do Coletivo de Teatro Alfenim (faixa etaria,
formagdo, atividades), mas esta analise parte de didlogos e registros feitos apos apresentagdes dos
espetaculos durante os dez anos de existéncia do grupo. Como por exemplo, numa das etapas da prestacao
de contas e desenvolvimento artistico do edital da Petrobras (contemplado em 2013 com duragdo de trés
anos, dividido em trés etapas: apresentagdo do repertorio do grupo na cidade de residéncia, construg¢ao do
espetaculo Memorias de um Cao, Circulagdo do espetaculo) desenvolvemos um video documentario com
falas dos integrantes e do publico. Em outro momento, pediamos que o publico colocasse numa caixinha,
sua avaliagdo da peca e seus dados pessoais gerais.
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Atores Paula Coelho e Adriano Cabral em foco no espetadculo Memorias de um Cdo.

Ator Ricardo Canella em Memorias de um Cao.

Nas imagens acima vemos que um mesmo caixote de madeira aparece em cenas
diferentes. Na primeira cena, ela serve como casa de cachorro quando o personagem
Rubido (interpretado pelo ator Adriano Cabral) comeca a enlouquecer no enredo do
espetaculo Memorias de um Cdo. Na segunda, ela aparece como ilustragdo de uma
choupana que esta sendo queimada. Este espago cénico estd interligado com a musica.

No momento em que Rubido (na primeira imagem) entra na casinha de cachorro, eu e o
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musico Nuriey Castro tocamos uma trilha melancolica, em tonalidade menor e notas
“suaves”. A forma do espago, o tempo da fala e a imagem desta cena foram
desenvolvidos juntos com a musica. Neste momento, a musica € leve, € intimista, pois €
um momento onde o personagem Rubido se conecta com sua “insanidade”. A musica
prenuncia a fala do cado (interpretado pela atriz Paula Coelho) em didlogo com o publico
através da citacdo de versos de Fernando Pessoa, assumindo a “amoralidade” de seu
dono Rubido: “Pois tudo quanto deu lhe voltou em lixo, tudo quanto foi se lhe atou aos
pés, como estopa para embrulhar coisa nenhuma! Tudo quanto pensou lhe faz cocegas
na garganta”.

E por fim, na outra camada esta a metodologia desenvolvida na composi¢ao dos
espetaculos e na musica, sendo esta, baseada na formagdo dos agentes, incluindo a do
coordenador e influéncias teatrais, como por exemplo, do teatro épico de Brecht. Tanto
na metodologia, quanto na acao dos agentes e estrutura cénica, perpassa o gesto social
junto aos seus elementos construtivos. O gesto social estd dialogando com as outras
camadas, pois ¢ ele que constréi o discurso teatral do Alfenim. Assim, o carater
dialético transpassa estas questdes, pois no processo de composicao existe o gesto social
arraigado, através de temas e estudos e nas salas de ensaio, pensando o que a cena “quer
dizer”, ou seja, a narrativa épica.

Um fator relevante diz respeito as minhas reflexdes manterem influéncias sobre
perspectivas artisticas deles, pois sempre questiono e pergunto sobre certas escolhas e
direcionamentos musicais nos espetaculos. Ou seja, o didlogo entre diretor, musicos e
atores ¢ permanente. Mesmo em sala de ensaio, as composi¢cdes musicais e cénicas sao
desenvolvidas com certa autonomia por musicos, dramaturgo e atores, mas sem
esquecer o processo de problematizagdo na criacdo. Existe neste caminho,
posicionamentos politicos individuais e o diretor precisa estipular até onde estes
posicionamentos podem ser inclusos artisticamente na cena a partir do Gesto Social da
tematica (geralmente dialético, problematizando as relagdes sociais e a identidade
brasileira).

No diagrama abaixo, procuro enfatizar quais sdo os elementos que formam a
performance do Teatro Alfenim, estando a performance musical contida nestes

elementos:
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Produ;au

Direcéo

.\\./ T

Performance
Alfenlm @
Palltlca e cultura

- Encenagao

Este diagrama desenvolveu-se quando diagnostiquei quais elementos constituem

Investimento
financeiro

a performance cénica do Coletivo a partir das camadas impulsionadoras descritas
anteriormente. Estes elementos sdo ramificagcdes dos impulsionadores. No universo
brechtiano, os elementos precisam ter autonomia, mas ao mesmo tempo, estdo em
didlogo e negagdo uns dos outros. Seriam como aquelas células vistas
microscopicamente. Seus microorganismos se mexem, sdo vivos, € ¢ essa acdo que da a
vida a peformance. As vezes, um microorganismo forma o outro e da origem a outros
menores ou maiores. As vezes, este microorganismo “destr6i” o outro. E o caso de
quando um ator ou personagem anuncia uma cena, expoe uma fala ou gesto e depois
uma musica ou sonoridade pode romper drasticamente esta atmosfera, mostrando
exatamente o contrario, para provar que aquilo ndo existe no mundo das relagdes
humanas, assumindo-o como uma farsa.

A partir deste dado, resolvi refazer a figura dos elementos. Procurei conectar os
elementos dentro de célula performatica, mostrando a “trama cénica” que acontece a

partir dos elementos e impulsionadores.
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Publico

Publico

Publico

lluminagdo

Cultura

Produgéo Mdsica Diregédo
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Investimento financeiro Figurino
. Texto “
Atuagao
Publico v

= performance

Neste modelo, o olhar brechtiano e sua influéncia permeariam a construcio e
desconstru¢do da célula performatica do Coletivo de Teatro Alfenim. Chamo a atenc¢do
que o publico ¢ um elemento interno e externo a performance. Interno porque quando se
fala de composicao da cena para uma critica social, ¢ um elemento fundamental na
construcdo do significado, pois existe uma preocupagdo com a recepcao desta
performance. E externo porque, para pensar a performance nos moldes épicos, pelo
distanciamento, a plateia precisa estar distanciada como um observador que enxerga
através de uma luneta a movimentagao dos astros e fica curioso para entender que agao
¢ aquela, e por qué aquela acdo.

Nesse sentido, ¢ preciso ressaltar que além da simbiose objetiva de todos esses
elementos, a cena do Alfenim procura manter a autonomia de cada expressdao em sua
especificidade, de forma que tais elementos em permanente confronto possam
amplificar dialeticamente o sentido da cena através da apresentagdo simultanea de

pontos de vista antagdnicos ou paradoxais.

5.3 ESPETACULOS DO COLETIVO DE TEATRO ALFENIM E A
RELACAO DA MUSICA (BASEADO NO PORTIFOLIO DO GRUPO E
NAS MINHAS EXPERIENCIAS):

Quebra Quilos (2007)
O primeiro trabalho Quebra-Quilos, desenvolvido em processo colaborativo,

estreou em novembro de 2007 no Seminario de Dramaturgia Brasileira, evento da
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programacao do Festival de Teatro Nacional de Recife. Sua estreia na cidade de Joao
Pessoa ocorreu em fevereiro de 2008. Foi apresentado nos principais Festivais e
Mostras de Teatro da regido Nordeste.

Quando o diretor Marcio Marciano chegou a Jodo Pessoa, em meados de
2006/2007, procurou o Piollin Grupo de Teatro (PB)- grupo paraibano conhecido
nacionalmente e internacionalmente pela montagem do espetaculo Vau de Sarapalha e
outras agdes artisticas'*- para pedir indicagdes de atores e atrizes paraibanos que
quisessem participar de uma montagem de espetaculo teatral. Neste momento, inicia-se
um processo de oficinas em sala de ensaio com alguns atores locais, entre eles, Zezita
Matos, Soia Lira, Verdnica Cavalcanti, integrantes do coletivo até os dias de hoje.

O resultado destas oficinas ¢ o espetaculo Quebra-Quilos (2008) que narra a
histéria de duas mulheres que, em 1874, sdo expulsas do campo e procuram abrigo
numa vila do sertdo paraibano, em meio a rumores de que os quebra-quilos, sediciosos
que lutam contra a implantagdo do sistema métrico decimal preparam-se para invadir a
feira da localidade e promover a revolta. Mae e filha tornam-se testemunhas e vitimas
da violéncia das autoridades locais contra os matutos revoltosos. O teor de sugestdo
simbolica dos quebra-quilos pde a narrativa desses fatos ocorridos em fins do século
XIX na ordem do dia. Sdo inumeros os pontos de contato com a atualidade, como a
insatisfacdo devida ao aumento excessivo dos impostos, a manipulacdo da boa-fé¢ do
cidaddo, tanto por parte das autoridades do governo imperial como por parte das
autoridades religiosas locais e dos grandes proprietarios.

Quanto a questdo musical neste espetaculo, o Coletivo de Teatro Alfenim (recém
criado o0 nome, baseado a partir do doce nordestino feito de rapadura batida) contou com
a colaboragdo de alguns musicos que firmaram cangdes € pecas musicais no espetaculo,
como Marco Franga (RN/SP) e Lucas Dourado (PB). O musico Marco Franca veio
como convidado ministrar uma oficina musical € o musico Lucas Dourado participou de
alguns ensaios, criando alguns temas introduzidos no espetaculo. Os instrumentos

violao, acordeon e percussao sdao tocados pelos atores em cena. Na montagem mais

14 Vau da Sarapalha é espetaculo do Piollin Grupo de Teatro, baseado no texto de Guimaraes Rosa,
conto Sarapalha, do livro Sagarana (1946). Estreou em 1992 em Jodao Pessoa (PB), fez carreira
internacional e foi apresentado em mais de 40 cidades. Conta com mais de mil apresentagdes. E
considerada ainda hoje uma das montagens mais importantes quanto a uma aproximagdo possivel do
universo de Guimaraes Rosa no contexto da cena contemporanea. Esta aproximagao, no entanto, tem
menos a ver com o respeito aos termos da literatura enquanto tal e mais com a transfiguracdo, em ato
artistico autobnomo, da narrativa Roseana (http://teatrojornal.com.br/2017/11/transfiguracoes-em-vau-da-

sarapalha/).
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recente (a partir de 2013), eu e Nuriey estamos incorporados no espetaculo. Ele toca
acordeon, eu toco percussdo e violdo (além de atuar) e os atores desenvolvem

habilidades musicais em cena, cantando, tocando e produzindo paisagens sonoras.

Milagre Brasileiro (2010)

Milagre Brasileiro, Prémio Myriam Muniz de Teatro - FUNARTE /2008 ¢ a
segunda montagem do Coletivo. Estreou em Jodo Pessoa, em marco de 2010. Em
junho/agosto fez temporada em Sao Paulo, na Sala Renée Gumiel, como parte da
programacao do projeto de ocupacao do espaco da Funarte, Teatro Fora do Eixo, sendo
indicado ao Prémio Shell/2010 na categoria musica (composi¢do colaborativa através
dos musicos Wilame A. C., Diego Souza e dos outros integrantes do Alfenim). Dois
anos depois de sua estreia participa do projeto de ocupacao Didlogos de Aprendizagem,
organizado pela Companhia do Latdo, no Teatro de Arena - S3o Paulo (ja com minha
participag@o no violoncelo). Em repertorio desde sua estreia em 2010, conta mais de 80
apresentacdes em temporadas, mostras e festivais de teatro por todo pais.

Milagre Brasileiro (2010) tem como tema os “anos de chumbo” da Ditadura
Militar, periodo marcado pela tortura e pela euforia do crescimento econdmico no
Brasil. Seu foco ¢ o “desaparecido politico”, personagem que assombra familiares e
amigos que perseveram para obter do Estado Brasileiro uma resposta satisfatoria sobre o
paradeiro dos “desaparecidos”. O espetaculo pde em cena a figura mitica de Antigona
(que d4 nome a uma das tragédias de Sofocles) para dialogar com nossos mortos. Sua
referéncia é o “teatro desagradavel”, de Nelson Rodrigues, em seu Album de Familia. O
espetaculo coloca em questdo a consciéncia nacional sobre o desaparecido politico da
Ditadura Militar brasileira.

Neste espetaculo, o grupo pdde contar com musicos em cena. Wilame (piano e
viola) e Diego (violoncelo) criaram a trilha em sala de ensaio (junto com os atores € o
diretor) e fizeram temporada em Sao Paulo e Jodo Pessoa. Eu entro no Coletivo de
Teatro Alfenim no inicio de 2012 para substituir o violoncelo criado pelo musico Diego
Souza. Esta substituicdo se deu com alguns ensaios com o musico Wilame e vendo o
registro em video do espetaculo. Haviam algumas anotacdes de harmonia e partitura no

“Caderno de Apontamentos”'> do espeticulo, no entanto, o espetaculo havia passado

15 Cadernos de Apontamentos sdo livros produzidos pelo Coletivo de Teatro Alfenim como ferramenta
de registro do processo de criacdo, desenvolvimento da dramaturgia de cada espetaculo, indagacdes ¢
desdobramentos criticos da pratica teatral. Estes cadernos sdo compostos por textos sobre cada
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por uma grande modificacdo e neste processo de remontagem, a musica também
contribuiu com novas proposicdes sonoras-cé€nicas. Entdo, criei alguns temas no
violoncelo, abragando certo encaminhamento do que o Diego havia criado
(acompanhado de orientagdo do musico Wilame A.C, bem como do diretor e demais
atores) e como devia ser a maneira de tocar (se forte, fraco, com mais ou menos
movimentagdo ritmica e temas), pois eles tinham certa referéncia da atmosfera das
cenas. Desta maneira, ndo existia uma partitura fixa, mas existia o que poderiamos dizer
de “atmosfera sonora” do violoncelo e da musica. Essa atmosfera fixou-se com
harmonias, temas ¢ tonalidades nas cangdes ¢ na trilha instrumental, mas existe certa
maleabilidade quanto a propostas de modifica¢des. Posso dizer que ndo toco as mesmas
notas que o Diego (violoncelista) criou, eu toco muito similarmente alguns
acompanhamentos ritmicos e ideias de fraseados, por exemplo: uma quebra de som, um
ostinato (motivo, frase musical ou ideia repetido continuadamente através de um padrao
ritmico, melodia ou acompanhamento), uma frase que fica aguda, uma frase que fica
forte, um acompanhamento de baixo (cifra), entre outros aspectos.

Assim, ha de se levar em consideracao que a criagdo primordial aconteceu de
maneira colaborativa, havendo a personalidade musical de Diego Souza, Wilame A.C.,
dos atores e do diretor, a propria temdatica do espetaculo, além da caracteristica musical
vinculada a poética brechtiana, onde a musica “fura” a cena, comenta, faz a transi¢do e
as vezes até “incomoda”, ja que a estrutura fisica do espetaculo acontece em um
corredor e algumas cadeiras ficam no mesmo plano que o palco (lin6leo), ou seja, os
atores e musicos ficam muito proximos do publico.

Quando vi o video do espetaculo Milagre Brasileiro disponibilizado em forma
de dvd pelo Coletivo para mim, quando ensaiei com o musico Wilame, e
posteriormente, com todos do grupo (na preparagao para a estreia da remontagem, em
2012), percebi que a maneira que Wilame e Diego pensaram a musica devia estar em
conexdo com o que o grupo vinha desenvolvendo em outras pesquisas. No entanto, a
caracteristica musical da parte do violoncelista Diego (que também tocava guitarra) e de
Wilame (que tocava em banda de rock progressivo, além de musica de concerto) parecia

estar impressa claramente para mim dentro do aspecto agressivo, similar ao rock’n roll,

espetaculo (ndo € o texto dramatirgico da peca): artigos, entrevistas, resenhas, descrigdo dos integrantes e
artistas convidados. Sdo olhares externos de colaboradores que acompanharam e contribuiram para a
construgdo do espetaculo e olhares internos dos integrantes, buscando refletir sobre a experiéncia da
materialidade da obra artistica.
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da forma que eles criaram alguns temas musicais, com sons mais ‘“sujos”, glissandos,
além de cordas duplas e com harmoniza¢do pentatonica. Portanto, percebi que Diego e
Wilame imprimiram caracteristicas timbristicas na criacdo do espetaculo e dando
aspectos “texturais” para as cenas. Da mesma maneira, a criagdo de melodias de cangao
feita pela atriz Paula Coelho e pelos poemas criados pelo diretor e dramaturgo Marcio
Marciano, construiram outros tantos aspectos que deram a propriedade musical do
espetaculo e por que ndo da performance do espetaculo em si.

Sobre a evolugdo musical do grupo da peca Quebra Quilos para Milagre
Brasileiro, eu retorno a fala e memoria do diretor, quando descreve na entrevista
presente no apéndice: E possivel tracar uma trajetéria evolutiva da miisica no Alfenim a
partir de seus espetaculos. Na primeira montagem, Quebra-Quilos, como eu ainda ndo
conhecia profissionais da musica em Jodo Pessoa que pudessem integrar o grupo,
convidei Marco Franga, musico dos Clowns de Shakespeare, de Natal (RN), para me
auxiliar nas composigoes. Devido a distancia, sua participa¢do resumiu-se a parceira
de duas cangoes (a terceira, “Can¢do da ocasido desperdicada”, como mencionado,
ficou por ser feita). Em vista dessa dificuldade, propus aos atores/atrizes que
construissemos em sala de ensaio uma ambiéncia sonora a partir dos objetos da cena,
das vozes e de alguns poucos instrumentos de percussdo. Também contamos com o
auxilio de Lucas Dourado, autor do tema “Quebra-Quilos”, que utilizamos na cena
final do espetaculo. Ja em Milagre Brasileiro, pudemos contar com a participagdo dos
musicos Wilame AC (viola e piano) e Diego Sousa (violoncelo). O fato de eles estarem
o tempo todo em sala de ensaio acompanhando a montagem, e a configuragdo melodica
dos instrumentos foi determinante para a sonoridade do espetaculo. As composigoes
surgiram das exigéncias da cena. Esse trabalho chegou a ser indicado ao Prémio Shell
na categoria musica, em Sao Paulo. Com a saida dos dois musicos, assumiram o
trabalho Nuriey Castro (piano) e Mayra Ferreira (violoncelo). Com essa nova
conformacgdo, e ainda devido a novas exigéncias da cena, as composi¢oes passaram por
rearranjos significativos, mas que preservaram a concep¢do original das partituras.

Vale lembrar que a entrada do musico e pianista Nuriey Castro nesta peca, ja em
2013, com a saida do musico Wilame A.C., fez com que ele imprimisse novas
caracteristicas pianisticas e musicais ao espetaculo, pois a formac¢ao musical a nivel de
graduacdo de Nuriey ¢ piano e a de Wilame, viola. No geral, percebi que algumas
técnicas da parte do piano se transformaram e o espetaculo ganhou outros aspectos

cénicos. Houve um investimento de piano digital no grupo (antes era um teclado com

79



menos oitavas ¢ sonoridade diferente) e as mudangas de tonalidades, mudancas de
harmonias, maior preenchimento de notas nos acordes, fizeram que os atores tivessem

que falar o texto de forma mais presente e enérgica, por exemplo.

O Deus da Fortuna (2011)

O Deus da Fortuna, Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz/2010, ¢ o quarto
trabalho do Coletivo. Estreou em novembro de 2011, em Jodo Pessoa. Apos trés
temporadas na cidade e a participagdo em diversos festivais de teatro pelo pais, foi
selecionado pelo Projeto SESC — Palco Giratorio, de 2014. Circulou pelas cinco regides
do Brasil, perfazendo mais de 100 apresentagdes. Em 2016, fez temporada em Jodo
Pessoa e circulou pelo Projeto Myriam Muniz pelos estados do Maranhao, Piaui e Para.

O Deus da fortuna (2011) ¢ uma parabola em chave comica que utiliza como
ponto de partida um argumento de Brecht retirado de seus diarios de
trabalho. O dramaturgo alemdo relata sua intengdo de escrever uma peca inspirada
na imagem desse deus, muito popular na China. Com base nessa alegoria, o Coletivo
Alfenim cria o seu proprio Deus da Fortuna, totalmente identificado ao capital
especulativo, e o faz surgir na propriedade de um capitalista a moda antiga, o Senhor
Wang, para lhe revelar a “metafisica” do capitalismo financeiro dos dias atuais.

Para esta montagem, a diregdo musical foi feita pelo musico paraibano Wilame
A.C, continuando o que vinha desenvolvendo no Milagre Brasileiro, mas com uma
interrupcao de sua saida do grupo por curto espago de tempo. Ele retorna ao coletivo ja
com os ensaios para O Deus da Fortuna em andamento. Apds estrear o espetaculo, se
mantém como musico em cena, trabalhando ainda a preparagdo vocal e arranjos da
trilha e cangdes. Neste momento do grupo houve a inclusao de novos atores, como Vitor
Blam e Lara Torrezan, pois o coletivo havia passado por um periodo de mudancas
internas, onde alguns atores haviam saido, inclusive o musico Diego. Eu entrei com o
violoncelo neste espetaculo, na segunda temporada, sendo esta em Sao Paulo. Portanto,
na primeira temporada, ndo existia a parte do violoncelo. Os atores ¢ Wilame tocam
instrumentos e cantam. Wilame também atua.

Quando entro neste espetaculo, ja convidada para firmar-me no grupo apos a
minha inser¢do no Milagre Brasileiro (em 2012), fazemos estadia de um més em Sao
Paulo e assim, seriam apresentados os dois espetaculos, Milagre Brasileiro e O Deus da
Fortuna. Chamo atencao aqui para dizer que neste momento de minha vida estava com

26 anos de idade e seria minha primeira experiéncia longa fora de casa. Foi um grande
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aprendizado para mim. Em Sao Paulo, tive contato com a Companhia do Latdo, grupo
que nosso diretor também fundou. Apresentamos no Teatro de Arena- outro espago
importante para a histéria do teatro politico brasileiro- através do projeto de ocupagao
Diélogos de Aprendizagem, organizado pela Companhia do Lat3o.

Aqui, lango mao novamente de um trecho contido na entrevista com Marcio
Marciano, presente no apéndice deste trabalho, pois acho fundamental a descri¢ao do
desenvolvimento musical do grupo afora as minhas memorias: Em O Deus da Fortuna o
processo de composicdo musical se deu em diferentes etapas. Inicialmente, foram
criadas cangoes pelos proprios atores/atrizes, uma vez que ndo havia nenhum miusico
em sala de ensaio. Como se buscava uma sonoridade mais orientalizada, uma vez que a
peca se passa numa certa China imemorial, a ideia inicial era utilizar instrumentos de
percussdo e vozes. Posteriormente, com a volta de Wilame AC, as cangoes foram
rearranjadas e o piano foi incorporado a cena. Em seguida, com a entrada de Mayra

Ferreira, o violoncelo foi incorporado a tessitura musical.

Histéria de Sem Réis (2010/2012)

Historias de Sem Réis ¢ uma interven¢ao de rua inspirada em relatos de
frequentadores do Ponto de Cem Réis, no Centro Historico de Jodo Pessoa. Foi
contemplado com o Projeto BNB de Cultura. Estreou em dezembro de 2010 e passou
por remontagem em 2012. Durante as intervencgdes, que aconteceram em varias cidades
do Nordeste e em Sao Paulo, foram capturados imagens e depoimentos que servem de
matéria para o documentario “Historias de Sem Réis”, de 2013.

J& com a segunda versao, o grupo dialoga com a tradi¢do do teatro de agitacdo e
propaganda e experimenta sua primeira peca de agitprop, relacionado a praticas
marxistas-leninistas e de ativismo politico e social. O grupo continua recolhendo
depoimentos de histérias em praga, dando voz a cidaddos comuns (pagam até cinco
reais pelas histdrias, com microfone aberto) e forma-se um publico também interessado
em saber que historias eram essas. A partir disso, com o intuito de ‘agitar’ a sociedade,
dar visibilidade ao movimento politico e aos conflitos entre trabalhadores e classes
sociais, os atores fazem intervencdes em pracas e feiras, entregando panfletos sobre
figuras revolucionarios como Olga Benario, Margarida Alves, Carlos Mariguella, Che
Guevara e outros, demonstrando como cidaddos comuns fizeram historia através de

enfrentamentos politicos e a favor da populagao.
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A primeira versao do espetaculo conta com a participagao do Musico Wilame.
Participo da segunda versdo, mas prossigo com interven¢des sonoras com o uso de
tambor, megafone executados pelos atores e uma cang¢do entoada pelos atores feita pelo
musico Erick Almeida (Banda Baluarte) a partir de poema de Brecht “O analfabeto

politico”.

Brevidades (2013)

Brevidades, experimento solo sobre o Mal de Alzheimer, ¢ o quinto espetaculo
do repertorio do grupo. Foi contemplado com o Projeto BNB de Cultura e o Fundo
Municipal de Cultura. Realizou temporadas em Jodo Pessoa e vem circulando por
Festivais em todo pais. Em 2015, teve participagdo especial no Festival Internacional de
Cinema de Bagg¢, no qual sua intérprete, Zezita Matos, foi a grande homenageada.

Brevidades narra a histéria de uma atriz impossibilitada de exercer seu oficio
devido ao Mal de Alzheimer. O mondlogo ¢ um exercicio de metalinguagem que
recorre a experiéncia de cena de uma atriz para representar o papel de outra atriz,
Eleusa, que desaprende o ato de representar. A personagem faz diluir com suas agdes
incongruentes os limites entre o vivido e o representado. O espetdculo explora os
sintomas da doenga de modo a refletir poeticamente sobre a maneira como esse mal
afeta a subjetividade tanto de seu portador quanto das pessoas de seu convivio.

Neste espetaculo, a atriz Zezita Matos esta sozinha em cena. Ele ¢ um espetaculo
atipico do grupo em varios sentidos: a estrutura da pega acontece numa chave mais
intimista, onde a plateia senta-se a mesa com a atriz, em cadeiras ao redor e ela dialoga
com estas pessoas; as mudangas de cena ndo sdo marcadas (como acontece no teatro
brechtiano, através de interrupgdes e legendas); a iluminagao ¢ fixa; a execuc¢ao musical
surge em momentos singulares, onde a propria atriz liga uma vitrola, coloca uma

caixinha de musica para tocar e cantar.

Memoérias de um Cao (2015)

Memorias de um cdo ¢ resultado do projeto “Figuragdes Brasileiras”, com
patrocinio de manutengdo da Petrobras. Estreou em maio de 2015 na sede do Coletivo
Alfenim, a Casa Amarela, para uma temporada de dois meses. No segundo semestre do
mesmo ano, circulou por Alagoas, Sergipe, Bahia e Minas Gerais. Em 2016, participou
de projeto de ocupacdo dos Espagos Culturais da Caixa em Brasilia e Curitiba. O

espetaculo conta com mais de 80 apresentacoes.

82



Memorias de um Cao € um espetaculo teatral que parte do estudo da obra de
Machado de Assis (1839- 1908), baseado no livro Quincas Borba (1891), para propor
uma abordagem critica das estratégias de dissimula¢do e autoengano que marcam no
campo subjetivo e politico as relagdes sociais do Brasil. Narra a trajetoria de ascensdo e
queda de Rubido, um mestre-escola interiorano que, as vésperas da abolicdo da
escravatura, se muda para a Corte, apos receber uma heranca de seu benfeitor, Quincas
Borba, um tipico escravocrata, autodenominado fil6sofo, que ocupa seus dias ociosos de
proprietario e rentista com especulacdes amalucadas sobre a “natureza humana”.

A musica de Memorias de um cdo foi composta de forma colaborativa, em sala
de ensaio, a partir de trechos de textos da obra de Machado de Assis e letras compostas

por Mércio Marciano.

5.4 MINHA EXPERIENCIA COMO INTEGRANTE DO COLETIVO DE
TEATRO ALFENIM

Milagre Brasileiro. Teatro de Arena — SP (2012): Atriz Zezita Matos e eu.
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O Deus da Fortuna. Maringa-PR (2014): Atores Suellen Brito, Adriano Cabral, Ricardo Canella e eu

Em fevereiro de 2012 fui convidada pelo musico Wilame A.C. (integrante do
Coletivo Alfenim até finais de 2012) para substituir a parte do violoncelo que havia sido
criado por Diego Souza (violoncelo) no espetaculo Milagre Brasileiro. Inicialmente,
entro no grupo como forma de substituicdo. Essa substitui¢do desenvolve-se num
intervalo de tempo de mais de um més de temporada, com apresentagdes nos finais de
semana. Eu iria receber um caché de 800 reais, por uma temporada de um més e meio
(duas apresentagdes por final de semana) fora os ensaios. Para a realidade da Paraiba,
isso parecia bastante proveitoso. Esta temporada aconteceu na Fundagido Companhia da
Terra, no centro histérico de Jodo pessoa.

Nestes meses pude compartilhar uma nova experiéncia em minha vida como
musicista. A primeira questdo que recordo aqui ¢ a forma de preparacdo para
apresentacdo do espetdculo. As preparacdes corporal e vocal fazem parte da rotina e os
integrantes precisam estar no local de apresentagdo com muitas horas de antecedéncia
para que o vento aconteca. As horas de antecedéncia de chegada ao teatro faz parte de
uma espécie de disciplina, preparagao e organizagdo: do espago, do corpo, dos artefatos.
Este ritmo mudou drasticamente a forma de encarar a preparacao para um espetaculo
artistico. Percebi que os exercicios de aquecimento corporal e vocal, passagem das
cancgodes, limpeza do ambiente, checagem de objetos e figurino, maquiagem, entre outros
elementos, faziam parte do ritual de concentracdo e organizagao no Alfenim. Ou seja,

parece que existe uma necessidade de cada integrante estar responsavel pelo espetaculo,
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por seus objetos, suas falas, sua voz, seu corpo, a musica, a limpeza da sede, o figurino,
enquanto unidade.

Quando entrei no grupo, lembro que ndo gostava de participar dos aquecimentos
corporais, sempre perguntava ao musico Wilame A.C. “Por que tinha que chegar tao
cedo? Serd que eu podia ser liberada deste aquecimento corporal?” e assim por diante.
Apesar disso, o Alfenim me fez ter consciéncia que certos exercicios teriam a ver nao so
com o preparativo, mas cuidados e responsabilidade com seu material. Numa temporada
que fizemos em Belém do Paré (2016), senti necessidade de falar sobre o cuidado com o
figurino. Como eu via a cena de fora, mesmo estando dentro do palco, percebi o estado
das roupas e objetos, pois cada um tinha ficado responsavel de passar a ferro em seu
figurino. Com o tempo, fui percebendo que me integrei no projeto do Alfenim para
além da musica, apesar de ser minha responsabilidade principal.

Estas questdes acerca de funcdes e sobre as necessidades que surgem no
Coletivo acontecem também porque ndo temos servigos terceirizados, afora um
contador. Geralmente, trabalhamos com colaboragdo, mas este colaborador acompanha
parte dos processos de montagens priorizando fundamentalmente o trabalho artistico.
Portanto, aparecem demandas que os integrantes precisam solucionar ou desenvolver,
por mais que o trabalho de producado fique a cargo de Marcio Marciano (diretor, gestor,
dramaturgo), de Gabriela Arruda (producdo) e Adriano Cabral (ator e tesoureiro).

Além disso, fui direcionada no Coletivo a desenvolver a parte de preparagao
vocal nos ensaios, o que para mim parece dificil, pois minha experiéncia com canto
esteve vinculada ao canto lirico e durante poucos anos. Quanto a preparagdo vocal, os
exercicios que desenvolvemos ¢ um apurado das experi€ncias dos seus integrantes.
Alguns atores propdem exercicios de voz e vamos fazendo um modelo de cooperacao
na prepara¢dao vocal, mas que em geral ¢ comandado por mim. Os exercicios foram
desenvolvidos em oficinas, ensaios e processos de montagem. Estes exercicios
incorporam-se aos aquecimentos e transformam-se com o passar dos anos. Sdo
exercicios como: respiragao, aquecimento e expressoes da face (lingua, olhos, boca); de
colocagdo vocal e timbristica; afinagdo; vocalizes; abertura de vozes (quintas, tercas,
oitavas) ou canones; dindmica (forte, fraco); articulagcdo; exercicios de trava lingua;
jogos ritmicos com objetos sonoros e percussdo corporal; brincadeiras com a voz;
paisagens sonoras; canc¢des € dangas populares; criagdo coletiva de cangdes; estudos de

musica brasileira; etc., trazidos pelos atores Ricardo Canella, Paula Coelho, Vitor Blam,

85



Lara Torrezan, Marcio Marciano, Veronica Cavalcanti, pelo musico Nuriey Castro,
Wilame A.C., Erick de Almeida (Baluarte), por mim, e outros.

Sobre voz, o Alfenim teve contato com musicos que trabalham e pesquisam
sobre a voz (cantada e falada) como Marco Franga (RN), Lucas Dourado (PB), Dudu
Galvao (RN), Walter Garcia e Marilia Calderon (SP), Martin Eikmeier (SP), Wilame
A.C. (PB), Adriana Fernandes (MG/PB), e ¢ um trabalho fundamental na formacao do
ator.

Sobre minha experiéncia de seis anos no grupo, posso citar alguns momentos
essenciais que transformaram minha visdo sobre a arte e sobre a musica. Uma pessoa
fundamental neste processo foi nossa figurinista e produtora visual Vilmara Georgina
(ndo ¢ mais integrante do Coletivo Alfenim). Ela ¢ uma artista plastica que desenvolve
varias habilidades como costura, pintura e artesanato. Criou o figurino do espetaculo O
Deus da Fortuna, do espetaculo Brevidades e remodelou o figurino de Quebra Quilo e
Milagre Brasileiro. Vilmara lutou por uma arte mais revolucionaria e foi uma integrante
que deu sua identidade ao grupo. Mineira e feminista ela foi uma influéncia forte no
sentido de minha formagao artistica, pois eu me lamentava sobre a questao de tocar
violoncelo, um instrumento tido como “erudito”. Eu tinha uma dificuldade em assumir
que era ‘violoncelista’, pois achava que era um instrumento elitizado e havia uma
grande contradi¢do: Como fazer arte politica e de esquerda sendo elitizada? Vilmara e o
Coletivo Alfenim fizeram-me acreditar que eu era “Artista” e vou explicando o porqué
na descricao abaixo.

A primeira questdo tem relagdo em dar-se conta que nossa sociedade ¢ feita de
contradi¢des e isto ndo impede nossas projecdes artisticas. A propria pratica artistica ¢
uma a¢dao em contradigdo: pesquisamos formas de como um discurso deve chegar
didaticamente e potencialmente no publico, buscando compreender os significados das
experiéncias dos outros - que também somos nos, nossa identidade e cultura- mas sem
perder a poética. Ou seja, estamos lidando com discurso politico, mas que também sao
discursos subjetivos, coletivos e individuais, que transpassam as relagdes sociais.

Outra contradicao tem relacao com a questao do financiamento para a realizagao
da arte no Brasil. N6s do Alfenim e a grande realidade teatral e musical brasileira
depende de financiamento publico. Sdo os projetos de poder publico de fomento a
cultura com certa abertura politica para os movimentos sociais que permitiram maior

possibilidade de retorno financeiro para arte.
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Estas contradi¢des me fizerem compreender que nao importava qual instrumento
musical eu tocasse, pois ndo ¢ o “material” que representa o que vocé faz, € como vocé
se coloca no mundo. Parece um discurso um tanto romantizado, mas sdo dilemas que
muitos musicos passam. O que fazer com suas habilidades?

Deste modo, a resisténcia e os significados sociais vao se transformando e ¢
assim que imagino a transformagao individual e coletiva, como aconteceu comigo. Nao
temos mais a potencialidade da época que Brecht pensou o teatro de enfrentamento,
interagindo diretamente com a classe operdria e outras acdes, ou como o teatro e
movimento estudantil no Brasil, na década de sessenta. E mesmo Brecht acirrou as
contradi¢gdes da forma, fez dpera em perspectiva revolucionaria, mostrou que ndo ¢ uma
forma de vanguarda ou ultrapassada que transforma a sociedade, mas também o
entendimento de suas contradi¢des e a luta de classes.

Pois sim, no Alfenim, nosso teatro ¢ politico, mas para sobreviver, precisa ser
financiado por editais publicos. Nao digo que estamos presos a este mercado de forma
direta, como que “vendidos”, mas, a meu ver, a poética de Marcio Marciano, assim
como sua formagdo (ja que todos os textos e espetaculos do Alfenim foram escritos e
dirigidos por ele) e os modelos da sociedade atual, sdo fatores que pesam sobre certas
escolhas na cena. Neste caminho, Marcio Marciano enquanto gestor e os integrantes do
Coletivo Alfenim procuram dar continuidade ao enfrentamento contra poderes a partir
de temas problematizantes. E ja que o discurso e problematizagao do “gesto social”
existe permanentemente no processo de montagem dos espetaculos e pesquisa do grupo,
estamos pensando sobre a cultura, a identidade e outras questdes que para mim sempre

estiveram ligadas a execugdo instrumental.

5.5 A MUSICA NO ESPETACULO MEMORIAS DE UM CAO: A PARTIR
DO PORTIFOLIO DO GRUPO, DO CADERNO DE APONTAMENTOS,
DE MINHAS MEMORIAS E VIVENCIAS

O espetaculo Memorias de um Cao, estreado em 2015, parte do estudo da obra
de Machado de Assis (1839- 1908), baseado no livro Quincas Borba (1891). Memorias
de um cdo ¢é resultado do projeto “Figuracdes Brasileiras”, com patrocinio de
manuten¢ao da Petrobras. Escolhi focar neste espetaculo do Coletivo Alfenim, pois tive
a oportunidade de participar do processo de composicao desde o momento de estudos

iniciais e onde desenvolvi a criacdo musical junto a montagem, diferente dos outras
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pecas, no qual fui inserida ja depois da estreia. Assim, minha descri¢cdo e analise sobre a
musica/sonoridades do espetaculo tem relagdo com a parte colaborativa de
materializagdo da obra, sendo este momento dedicado a busca de reflexdes sobre sua

performance (incluindo ai os principios de performance discutidos no capitulo 1).

5.5.1. Apresentacio da tematica (a partir do caderno de apontamentos do
espetaculo):

O espetaculo Memorias de um Cdo, baseado na obra Quincas Borba de
Machado de Assis, narra a trajetoria de Rubido, um professor mineiro interiorano que as
vésperas da abolicao da escravatura se muda para a Corte, apOs receber uma heranga de
seu benfeitor, Quincas Borba, autodenominado filésofo. Como condi¢do para usufruir a
heranca, Rubido deve cuidar do cdo Quincas Borba, que tem o mesmo nome de seu
benfeitor. Essa exigéncia testamentdria traduz na pratica as determinagdes do
“Humanitismo”, espécie de doutrina criada por Quincas Borba, cujo principio pode ser
sintetizado na maxima “Ao vencido, 6dio ou compaixdo; ao vencedor, as batatas”.
Tornado capitalista da noite para o dia, Rubido comeca a residir num Rio de Janeiro em
processo de modernizagdo, buscando inserir-se num circulo de relagdes de favor,
marcadas pelo preconceito de classe e interesses financeiros. Enquanto gasta o dinheiro
da heranca, o mestre-escola Rubido experimenta uma vida de luxos e compensacdes
imagindrias a tal ponto que pensa ser o proprio Imperador francés Napoledo III, numa
clara alusdo as pretensdes da elite brasileira de tornar o Brasil uma nagdo do primeiro
mundo, com a importagdo de um liberalismo fora do lugar e o desacerbado trafico de
€sCravos.

A partir da leitura do romance Quincas Borba, o Coletivo Alfenim propde uma
alegoria “tragicomica” mostrando o cinismo que a elite econdmica e cultural brasileira
tenta isentar-se de sua responsabilidade historica que marca o processo de modernizagao
do pais. Pautando-se pela ironia contida nessa espécie de “anti-romance”, o espetaculo
procura expor as contradigoes de uma sociedade em formagao que almeja reconhecer-se
no espelho da modernidade, sem abrir mao de prerrogativas de classe como a
exploracdo da mao de obra escrava, a espoliagdo do incipiente trabalho livre e a
apropriacao da riqueza nacional por parte de sua elite economica. H4 neste contexto,
certa semelhanga com a atualidade. Vale ressaltar que em Memodrias de um Cao, o

personagem do cachorro (Paula Coelho) passa a ser uma figura importante no enredo,
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pois assume o lugar de narragdo (criando efeito de distanciamento) e consciéncia no
espetaculo que perpassa também no narrador machadiano.

A adaptacdo para o teatro de uma narrativa literaria envolveu niveis diversos de
uma operacao tradutoria. O conjunto dos tragos de estilo de Machado de Assis constitui
um signo complexo que o leitor apreende, e, que, por ter a natureza de um aprendizado
cultural, reconhecido pelo leitor como uma espécie de norma para a leitura desse autor,
pode ser considerado como uma representagdo simbolica. “Assim, quando a adaptacao
cénica enfatiza esse conjunto de tracos, ocorre nessa releitura uma tradugdo
intersemiotica de carater simbolico” (COLETIVO DE TEATRO ALFENIM, 2017, p.
14). Além disso, quando as imagens machadianas encontram correspondéncia nos
recursos cénicos empregados, ressalta-se o carater iconico da tradugao.

Ferraz Jr. (2017) comenta sobre a intertextualidade que o Coletivo Alfenim criou

em Memorias de um Cdo, a partir da obra de Machado de Assis:

(...) ndo menos frequentes sdo as passagens de suas historias em que o teatro
se materializa como espago fisico representado no cendrio urbano,
investindo-se de um significado social marcante no modo de vida oitocentista
e cortesdo ali retratado. Uma vez provocada por essas referéncias, ndo
estranha que a imaginagao do leitor se anime a projetar o movimento inverso:
o de transpor elementos do romance machadiano para o contexto da
linguagem dramatica. E essa a aventura em que se (e nos) lanca o Coletivo de
Teatro Alfenim, de Jodo Pessoa, em Memorias de um Cao, que estreou em
maio deste ano de 2015. O espetaculo integra um projeto chamado
“Figuragdes brasileiras” e nasce de um interessante trabalho de pesquisa
iniciado em 2014, com um seminario intitulado “A atualidade de Machado de
Assis”. Pois ¢ justamente disso que se trata: de atualidade, porque esta ¢ a
impressao que nos causa a experiéncia de revisitar o pensamento de Machado
hoje e de refletir, com ele, sobre as contradi¢gdes que definem nossa formagao
social, uma mirada sempre reveladora e inquietante. Tanto mais se essa
releitura nos permite observar ainda outra forma de atualizacdo: a da
transposicdo de midias — vale dizer: a tradug@o, neste caso para a linguagem
cénica, do mais agudo tradutor de nossas mazelas sociais (FERRAZ JR,
2017, p. 88).

Abaixo, ficha técnica e imagens do espetaculo.
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5.5.2. A musica/sonoridades de Memorias de um Cao

Para o Caderno de Apontamentos do espetdculo Memorias de um Cao, langado
em novembro de 2017, eu e o dramaturgo Marcio Marciano procuramos produzir um
texto que comentasse sucintamente sobre a forma de criacdo da musica nesta peca.
Pode-se dizer que em geral, a musica/sonoridades de Memorias de um Cdo
desenvolveu-se em favor de sua potencializacdo e funcdo narrativa ou critica, “onde as
faculdades mais evidentes das nuances melodicas e harmonicas sdo permanentemente
confrontadas com a necessidade de tornar o enunciado da cena mais inteligivel”
(FERREIRA; MARCIANO, 2017, p. 154). Assim, chegamos a conclusdo que a musica
enquanto expressao autdnoma se “alimentou” tanto do que poderia ser definido como o
“sentimento” e pensamento critico que permeia a obra de Machado de Assis, quanto de
bases tedricas do Teatro Epico Dialético ¢ o temperamento artistico do Coletivo

Alfenim.

5.5.3. Inicio de tudo
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ApoOs estudos preliminares e a realizacdo de um Semindrio para debater a
atualidade de Machado de Assis, recebemos a visita em 2014 dos musicos Walter
Garcia e Marilia Calderon® vindos de Sao Paulo, para uma oficina de composi¢do
musical a partir do universo do romance Quincas Borba. Nesse encontro de trés dias, os
musicos trouxeram sugestoes para as cangdes: Baratas ndo tém valor, Humanitas (ndo
entrou no espetaculo), Bolhas transitorias e Maluco amalucado.

Essa oficina deu inicio ao trabalho em sala de ensaios e talvez por essa
circunstancia, a musica em Memorias de um Cdo seja tdo presente. Ao todo, sdo nove
cangOes autorais (além de outras pecas musicais instrumentais ou paisagem sonora) com
letras do dramaturgo e diretor Marcio Marciano, inspiradas ou adaptadas de trechos do
romance. As cangoes e a trilha foram compostas pelos integrantes do Alfenim e pelos
musicos convidados (Walter Garcia e Marilia Calderdn).

Além desta oficina de composi¢do musical voltada essencialmente para cangdes
e ministrada por agentes externos, trés oficinas fizeram parte da construcao e pesquisa
da montagem do espetaculo e que estdo relacionadas a musicalidade. Duas delas sdo de
formacao do grupo e ministradas por convidados: a oficina de Danga Afro e Percussao,
ministrada por Luiz Filho; a oficina voltada para preparacdo corporal e ritmica do ator
através de preceitos da Biomecdnica de Meyerhold, ministrada por Robson
Haderchpeck. Uma terceira oficina foi aberta e ministrada pelo Coletivo, contando com
a participacdo de alunos do curso de teatro e outros participantes durante uma semana

para desenvolvimentos de elementos geradores da dramaturgia, entre eles, a musica.

5.5.4. Processos colaborativos

A composicao musical para o espetdculo Memorias de Um Cdo surgiu do
“corpo-a-corpo” com a matéria literaria e experimentacdes em sala de ensaios. Apesar
de parte do trabalho de composi¢ao e arranjos terem ocorrido previamente ou fora da
sala (algumas criacdes de melodias trazidas pelos integrantes, musicas recolhidas a
partir de estudos e relacionadas ao contexto histérico da tematica, composi¢do completa
para coral escrita por Nuriey Castro, letras, arranjos pensados e escritos, € outros),
foram os ensaios que determinaram o carater de cada peca musical (abrange nao so6

cangdo, como ¢ o caso do arranjo que Nuriey fez da Fantasia sobre Hino Nacional)

16 O compositor e pesquisador do IEB — USP, Walter Garcia ¢ a atriz, cantora ¢ compositora Marilia
Calder6n, sao responsaveis pelo projeto “Na Cachola”, que explora a relacdo entre cangao e cena.
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sempre em fun¢do de sua maior eficicia narrativa e da performance (compreendendo a
performance enquanto contexto cénico, evento artistico e ndo somente como execugao).

Nesse sentido, musicos, atores e demais integrantes do Coletivo agiram na cena
a partir de suas especialidades, mas tendo em vista a criacdo de um espago de
interlocugdo entre as linguagens capaz de servir ao objetivo maior que ¢ o de compor
uma cena critica ndo desprovida de humor e beleza (FERREIRA; MARCIANO, 2017,
p-159).

Uma questdo que chamo atenc¢ao inicialmente se refere aos aspectos dos direitos
autorais do Coletivo, j& que a criacdo se da de forma colaborativa. Apos a estreia de
Memorias de um Cdo, o Alfenim precisou catalogar uma ficha com a listagem das
musicas do espetaculo e suas duragdes (minutagem) cobrada pelo ECAD (Escritorio
Central de Arrecadagao e Distribui¢ao)- 6rgao relacionado a fiscalizagao e arrecadagao
de direitos autorais- para apresentagdes em Belo Horizonte, pela Petrobras e,
posteriormente, pela Caixa Cultural, em Curitiba e outras cidades (Edital Itau cultural,
onde fomos contemplados e Circulagdo do espetaculo para o Projeto da BR Petrobras-
Figuragdes brasileiras). Produzimos uma listagem de musicas de Memorias de um Cdo
finalizada pelo diretor Marcio Marciano onde existem pegas musicais que sao

instrumentais e podem vir acompanhadas de fala ou canto e cangdes (musica cantada):

Letra: Machado de Assis/
1. Ao vencedor as batatas: Nao 2min Marcio Marciano

ha a morte Melodia: Paula Coelho
Arranjo: Nuriey Castro

Letra: Machado de Assis/

2. Bolhas Transitorias: Cangdo | lmin 10s Marcio Marciano
sobre o principio perene da Melodia: Walter Garcia/
natureza humana Marilia Calderon
Arranjo: Nuriey Castro/Mayra
Ferreira

Letra: Machado de Assis/
Marcio Marciano

3. Heranga: Cang¢do do 47s Melodia: Vitor Blam

Testamento Arranjo: Nuriey Castro
Imin 32s Letra: Marcio Marciano

4. Meu cao perdoa Melodia: Mayra Ferreira

Arranjo: Nuriey Castro

Composi¢do: Andnimo
5.Cego de Amor Imin 30s
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Letra: Xisto de Paula Bahia
6. Isto ¢ Bom 2min 5s Melodia: Xisto de Paula Bahia
Arranjo: Nuriey Castro

7. Lundu (instrumental) 57s Composi¢do: Andnimo
Arranjo: Nuriey Castro

Letra: Marcio Marciano
8. Baratas ndo tem Valor 1min 31s Melodia: Vitor Blam
Arranjo: Vitor Blam

Letra: Marcio Marciano
9. Oragao de Sao José Imin 17s Melodia: Mayra Ferreira
Arranjo: Mayra Ferreira

10. Incompatibilidade das Letra: Marcio Marciano
Epidermes 2min 15s Melodia: Mayra Ferreira
Arranjo: Nuriey Castro

Letra: Marcio Marciano

11. Maluco Amalucado 1min 40s Melodia: Walter Garcia
Arranjo: Walter Garcia/Mayra
Ferreira/Nuriey Castro

12. Grande Fantasia Triunfal Composi¢do: Louis Moreau
sobre o Hino Nacional Brasileiro | 1min 20s Gottschalk. Adaptagdo/variagdo:
(fragmentos) Nuriey Castro

Letra: Machado de Assis
13. Missa Réquiem 2min 30s Melodia: Nuriey Castro
Arranjo: Nuriey Castro

Afora estas pecas musicais da listagem, o espetaculo ¢ composto por outras
sonoridades que ndo chegamos a intitular. Estas sonoridades nao intituladas sao trilhas
instrumentais que transitam entre uma cena e outra, ou que ddo o carater ritmico e a
atmosfera “sensivel” de sua performance e até mesmo dos personagens. No Coletivo
Alfenim as cangdes geralmente sdao intituladas, ja que fazem parte da dramaturgia
textual, devido a letra propostas pelo dramaturgo Marcio Marciano. Ja a trilha
instrumental, muitas vezes ¢ fixada depois que Marcio ja produziu o texto, o qual eu
chamaria de um segundo momento de ensaios. Existiram assim, 0s ensaios para criagao
das cenas que partiram dos estudos da obra de Machado de Assis e outros elementos e
ocorreu a fase em que o texto ja estd produzido (incluindo as letras das cangdes), mas a
encenagdo passa a ser mais desenvolvida, e ¢ neste momento, que surgem outras

paisagens sonoras afora as cangdes.
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As pecas e cangdes estdo subdividas em categorias como letra, melodia e
arranjo, um modelo deferido pelo ECAD (Escritorio Central de Arrecadagdo e
Distribuicdo) para fiscalizagdo, comprovacdo de nossa autoria e para evitarmos o
pagamento de taxa relativa a direitos. Neste caso, essa lista teve efeito para dar uma
constatacdo ao ECAD, nao ¢ um documento definitivo do Alfenim, mas aqui achei
relevante seguir o documento, pois ele serve como um apontamento de registro e

historia musical do espetéaculo.

5.5.5. Analise da performance musical do espetaculo Memorias de um Cao a partir
de suas cancoes, pecas musicais e trilhas instrumentais

Nesta parte das andlises acho relevante o didlogo com as cenas de Memorias de
um Cdo para compreensao de como ocorreu o processo de composi¢do musical e quanto
sua performance. Estes dados mostram o tipo de organizacdo e sistematiza¢do que
estabeleceu-se na formacao da “trama cénica” do espetaculo.

No prélogo do espetaculo Memorias de um Cdo a personagem do Cao (Paula
Coelho) narra o enredo da peca sem receio de dar as cartas ao publico sobre o que
acontecera. Aqui, a atriz enquanto personagem fala ao publico de forma narrativa
prenunciando as contradi¢des da historia, indo do fim ao comego. Leva-se em conta que
a adaptagdo da peca baseou-se num livro, onde o publico conhece a histdria e ndo esta
apenas para saber o final, mas para compreender as artimanhas presentes nesta narrativa
e na transfiguracdo para o teatro.

ATRIZ QUE REPRESENTA O CAO:

Algum tempo hesitei

Se devia abrir estas memorias

Pelo principio ou pelo fim,

Se poria em primeiro lugar

Meu nascimento ou minha morte

Mas como o nascimento e a morte de um cdo
Ndo tém nada de extraordinario

Comeco aleatoriamente

Numa parte qualquer

Tive em minha vida de cdo

Dois patroes

Por ambos fui tratado como se trata a um cdo
Pontapés permeados de afagos e favores

A ambos dediquei minha fidelidade canina
Morreram ambos atormentados

Com o grao da sandice a brotar de seus cérebros
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Os dois patroes que o Cao fala Tive em minha vida de cdo, dois patroes, sao as
personagens Quincas Borba e Rubido. Apds o primeiro didlogo e apresentagdo destes
personagens, surge a primeira cancao Ao vencedor as batatas: Ndao ha a morte . A letra
da cancao (no quadro abaixo) enfatiza as prescri¢gdes de Quincas Borba, filésofo que
ensina a seu discipulo e mestre-escola Rubido as leis do Humanitismo, onde a maxima
¢: “ao vencido, 6dio ou compaixdo, ao vencedor as batatas”. Esta primeira cangdo 4o
vencedor as batatas: ndo ha a morte, remete a um género surgido no século XIX, o
tango argentino, que influéncia outros géneros brasileiros e desenvolve-se no Brasil
hibridamente com novas caracteristicas musicais.

Imagem do momento que a cangdo estd sendo executada na cena:

Ndo ha morte,
mas o encontro inescapavel
entre duas expansoes.
Nao ha morte,
mas apenas supressao.
Duas formas que se expandem.
A mais forte sobrevive,

a mais fragil se aniquila.
Duas formas que se expandem. Ao vencido,
odio ou compaixao,
ao vencedor,
as batatas.
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Com letra de Marcio Marciano, adaptado de texto de Machado de Assis, do livro
Quincas Borba, a melodia criada pela atriz Paula Coelho, arranjo por Nuriey Castro e
eu, a musica ¢ acompanhada por violoncelo e percussdao (tocados por mim) e piano
(Nuriey Castro). Os atores Lara Torrezan, Paula Coelho, Ricardo Canella, Verdnica
Sousa, Vitor Blam e Zezita Matos (com narizes, chapéus, capas e 6culos através de uma
mascara) assumem a figura de Quincas Borba, o filésofo que passara sua heranga para
Rubido e anunciam a narrativa da histéria através do canto e danga em didlogo com o
ator Adriano Cabral (personagem Rubido). Assim, os atores assumem a posi¢ao de
narragao € ao mesmo tempo da personagem Quincas Borba, profetizando o que viréd a
acontecer com a personagem Rubido. A célula ritmica marcante do acompanhamento e
a maneira de cantar forte e marcada dos atores apontam o inicio da narrativa.

Originalmente a melodia proposta para a cangdo tinha um aspecto solene e
finebre, sendo o acompanhamento em andamento mais lento. Contudo, as
circunstancias da cena exigiram novo arranjo. A ideia do acompanhamento dentro de
uma estrutura ritmica de tango surgiu apds uma primeira apresentacdo no barracdo
Clowns de Shakepeare, em Natal, novembro de 2014. Fizemos um ensaio aberto, uma
prévia da montagem ainda sem figurino, mas com texto desenvolvido. Apds
apresentacdo, houve um didlogo com o publico e nesta conversa descobrimos alguns
pontos a serem repensados. Um deles foi a abertura do enredo e, portanto, esta cangao
se modificou.

A segunda cancao do espetaculo Bolhas transitorias: cangdo sobre o principio
perene da natureza humana aparece como comentario a cena que a antecede. Apds
apresentacdo das personagens Sofia (Lara Torrezan) e sua empregada Dona Pléacida
(Zezita Matos), a personagem Cristiano Palha (Vitor Blam), marido de Sofia, entra em
cena “mirabolando” sua ascensao social através do capital, finalizando com o seguinte
didlogo e uma cena de estupro. Estes personagens fardo parte das relagdes de favores
que Rubido desenvolvera no novo patamar de riqueza na sociedade. Abaixo, vemos o
didlogo entre a personagem Palha e sua mulher Sofia, onde estabeleceu-se cenicamente
como marcac¢ao da acao seguinte e a entrada da musica.

PALHA — Ainda ndo estamos ricos, mas posso lhe garantir, a crise vai nos fazer
mudar de vida.

SOFIA — Me solta.

PALHA — Ah, morrerdo de inveja dos meus tesouros! Do que guardo no banco e
do que tenho em casa! Vos sois o sal do money market, luz bela do meu mundo.
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Neste momento, a personagem Palha (Vitor Blam), empurra a personagem Sofia
(Lara Torrezan) no chio e forga uma relagdo sexual com ela. E neste gestual que a
cancdo entra para comentar. Apesar de ndo ter corpos nus, Palha cai em cima de Sofia e
faz movimentos relativos a uma relacao de dominacao e sexo, levantando a saia dela.

Imagem do momento quando a cangao Bolhas transitorias esta sendo executada:

“Os individuos

sao essas bolhas
Inconstantes
Bolhas transitorias”

Ja viste ferver agua?
Has de lembrar que as bolhas fazem-se e
desfazem-se
de continuo,
e tudo fica na mesma dagua.
Os individuos sdo essas bolhas inconstantes,
bolhas transitorias.

Imagem da cena onde o personagem Palha (Vitor Blam) estupra sua esposa
Sofia (Lara Torrezan) como forma de prenunciar a objetificacdo de seus bens materiais.
Nesta agdo cénica, um poema criado por Marcio Marciano e adaptado da Obra de
Machado ¢ cantado por mim e acompanhado por cavaquinho (canto e toco) e piano

(Nuriey). O canto ¢ direcionado a cena como comentério, em tonalidade de Ré menor.

17 “Nunca viste ferver agua? Has de lembrar-te que as bolhas fazem-se e desfazem-se de continuo, e
tudo fica na mesma agua. Os individuos sdo essas bolhas transitorias” (ASSIS, Machado de. Obra
Completa. vol. I, Rio de Janeiro: Nova Aguilar, p. 9, 1994).
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A melodia foi composta pelos musicos Marilia Calderon e Walter Garcia (SP), a partir
da oficina de composi¢cdo musical no inicio do processo de pesquisa e criacdo do
espetaculo. Cria-se uma observagdo por parte do publico, de perplexidade de elementos,
pois a trama que se organizou (performance da cena), baseou-se por meio de gestos em
movimentos dialéticos para que a critica acontega: agdo (estupro) - sonoridades (canto
suave, cavaquinho e piano, sussurro ritmado do ator Vitor Blam- letra (poema indicando
a metafora de bolha em relagdo ao individuo na sociedade, ¢ ai remetendo tanto a
personagem Sofia - que esta sendo estuprada, quanto a personagem Palha). Haveria aqui
um exemplo de “emaranhado cénico”, mas que transpde-se para um tipo de “trama
cénica” épica, pois tem uma organizacao dialética na performance.

Quanto ao cavaquinho, foi em sala de ensaio ja na fase de encenac¢do (com texto
finalizado) que introduzimos este instrumento. Para isto, desenvolvi a pratica de cantar e
tocar ao mesmo tempo assumindo poucas notas no cavaquinho, mas executando o efeito
de trémulo com a palheta, criando uma ambientacdo intimista e “abrasileirada”, me
permitindo maior liberdade no canto. Esta articulacdo no cavaquinho ¢ semelhante ao
trémulo da palhetada no Bandolim, recorrente no Choro brasileiro.

Pela estrutura estabelecida nas passagens de cena do espetdculo (tipo de
organizagdo, trama), neste momento do espetaculo o canto ficou destinado a mim, pois
ideia inicial seria que os atores a cantassem essa musica. Em geral, quando ¢ composta
uma can¢do ou quando algum integrante traz uma proposta de melodia (gravada em
audio), todos aprendem. Entdo, percebe-se que ¢ a estrutura das performances e
organizagdo das cenas (entradas e saidas) que direcionaram a cangdo entoada como solo
€ como comentario para a cena que esta sendo desenvolvida. Esta estrutura nao foi pré-
estabelecida, enfatizando assim o fato de a composi¢do musical estar associada a
processos de encenacao.

A terceira cangdo Testamento surgiu como proposta de letra cedida por Mércio
Marciano a partir do texto de Machado de Assis, onde a personagem Quincas Borba
prescreve seu testamento e doa sua heranca para Rubido. A melodia foi trazida em
ensaio pelo ator Vitor Blam, através de gravagdo em dudio e arranjada por Nuriey e eu.
Os atores cantam novamente com os Oculos, narizes e chapéus fazendo mencdo a
personagem Quincas Borba.

Atores cantam:

Ndo cinco nem dez
Nem trinta tostoes
Mas tudo, tudo, tudo
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O inteiro capital
RUBIAO fala — Serd possivel que me deixe alguma coisa?

Atores cantam:

Nado cinco nem dez
Nem trinta tostoes
Mas tudo, tudo, tudo
Herdeiro Universal!

RUBIAO fala— Mas, a maluquice, ndo invalida o testamento?

Atores cantam:

Casas na Corte

Joias, escravos

Moedas, fazendas

Agoes, agoes, agoes

No Banco do Brasil

Assim como a cangdo Ao vencedor as batatas: Ndao hd a morte, 0s atores cantam
em cena através da presenca em palco da personagem Rubido (Adriano Cabral) que
acabara de receber uma carta anunciando ser ele o herdeiro de Quincas Borba. Enquanto
eles cantam, Rubido fala como para si mesmo, lendo a carta que recebeu. A cancdo foi
criada sem o didlogo de Rubido, posteriormente, Mércio propds em cena (no texto
dramaturgico) que introduzisse estas colagens da fala de Rubido para “dar mais ritmo” a
cena. O canto dos atores sdao as entrelinhas do materialismo capitalista que a fortuna

sera capaz de lhe dar. Abaixo, parte da partitura da cangdo Testamento, editada por

Nuriey Castro, com a linha da melodia e acompanhamento de piano e violoncelo:
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Os dois quadros acima representam os compassos 1 a 9 da Cangdo do
Testamento, espetaculo Memorias de um Cdo, com edi¢do e registro de partitura de
Nuriey Castro.

Nos primeiros compassos da cang¢do, a tonalidade firmou-se como d6 maior. Os
atores cantam Ndo cinco nem dez, nem trinta tostoes, mas tudo, tudo, tudo. O inteiro
capital . Ja na segunda frase (compasso 6), apos o questionamento da fala de Rubido
Serd possivel que me deixe alguma coisa?, os atores voltam a cantar, mas agora em
tonalidade de d6 menor. A frase melddica ¢ semelhante a primeira, mas algumas notas
surgem com bemois, transformando os intervalos € o acompanhamento em tom menor.
Eles cantam: Ndo cinco nem dez, nem trinta tostoes, mas tudo, tudo, tudo. Herdeiro
Universal! Portanto, nos inicios das frases, os textos sdo iguais, mudando o final (na 1%
O inteiro capital e na 2* frase: Herdeiro universal!). A passagem de tom maior e depois

menor, apds o questionamento de Rubido, cria uma atmosfera de dualidade.
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A primeira frase (Ndo cinco nem dez, compasso 1), propde a tonalidade em d6
maior e os atores entoam sol- do- d6 - ré- mi. Acordes de acompanhamento no piano
formam dé-mi-sol (d6 maior). No compasso 6 ¢ 7, inicia-se a segunda frase com
mesma letra, ocorrendo a mudancga de tonalidade apos a fala de Rubido. Agora, com a
presenca dos bemdis, formando o acorde menor no acompanhamento do- mi bemol- sol
e os atores cantando sol- d6- do- ré- mi bemol.

Criam-se melodias semelhantes, com textos iguais (afora o final), mas com
atmosferas diferentes (de acordo com a mudanca de tonalidade), causando certo
“estranhamento” quanto ao sentimento que a musica quer comunicar. Se pensarmos 0s
signos que as tonalidades causam no publico, afirmo que as melodias sao semelhantes,
com letras quase idénticas, mas com nuances de sensagdes diferentes, devido a
mudangas em algumas notas apenas.

A quarta cancdo do espetaculo chamada Meu Cdo Perdoa , foi criada a partir de
proposta de letra de Marcio Marciano. A melodia trazida por mim e arranjo de Nuriey -
ja com a dramaturgia do texto em andamento e com o estabelecimento da figura do Cao
pela atriz Paula Coelho. Os atores cantam (quase como brincadeira) comentando a
relagdo do Cao (Paula Coelho) com seu dono Rubido (Adriano Cabral), apds o seguinte

dialogo:

RUBIAO ao Cio — Sossega Quincas! Sossega!

ATRIZ QUE REPRESENTA O CAO — Ele cuida de mim
Nunca me lembro da possibilidade de um pontapé
Tenho o sentimento da confianga

E muito curta a memoria das pancadas

Gosto de ser amado

Contento-me em crer que o sou
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RUBIAO — Parece gente. Ndo gente como nés, mas outra espécie de gente. Tem
coisas de sentimento, e até de juizo.

Vemos ai um didlogo dialético, Gestus épico. Negacao entre texto, personagem e
acdo. Ator fala para o cdo, cdo fala para plateia, ator fala para plateia. Apds este didlogo,
eu e Nuriey tocamos uma introducao no violoncelo e piano e os atores que estavam na
coxia (bastidores) Lara Torrezan, Ricardo Canella, Veronica Sousa, Vitor Blam e Zezita
Matos entram em cena para inicio da can¢do. Cantam com as cabecas € corpos
inclinados dentro dos caixotes de madeira (indicando a casinha de cachorro), enquanto a
atriz Paula Coelho ¢ Adriano Cabral trocam afetos numa relacdo de dono e cachorro
servil. Abaixo, a letra da can¢do Meu Cdo Perdoa e a imagem principal da cena quando

os atores estdo cantando.

Que poeira de ideias
Teus olhos traduzem?
Que imagens invertidas
Teus olhos desvelam?
Ah velho amigo
Servil companheiro
Fiel escudeiro

Meu cdo perdoa

As humanas miudezas
As vis minudéncias
Servis aparéncias

As grossas baixezas
Meu cdo perdoa

As humanas vaidades
As torpes vilezas
Sutis vigarices

As tolas verdades

E uma cangdo leve, com andamento allegreto (movimentado), articulagio do
canto com notas longas e curtas, em frases que sobem e descem (linha melddica). As
notas pontuadas e tercinas (conjunto de trés notas, que em compassos simples, ddo um
carater de deslocamento ou divisdo ritmica diferenciada), sendo a tonalidade em Ré

maior.
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A letra e a cena fazem alusdo as relagdoes de exploragdo e proximidade que os
homens desenvolvem na sociedade. A fala e consciéncia do Cao (previamente no texto)
sobre estas questdes fazem crer que a animosidade das praticas humanas recorrem a
uma falta de humanidade (no sentido de falta de afetuosidade e compaixdo). Quando os
atores cantam Meu cdo perdoa, as humanas miudezas, as vis minudéncias, servis
aparéncias, as grossas baixezas estdo assumindo o papel de atores narradores da cena
sobre o que o espetaculo propde a criticar. Ao mesmo tempo, eles formam uma camada
de observacao e sensacdes sonoras sobre a relagdo do dono com seu servo, criando-se
uma impressdo de rejeicdo e afetuosidade entre Rubido e o Cao. Quanto aos
comentarios e acao do canto destes atores, eles cantam “as perversidades do homem”,
mas como a melodia e acompanhamento t€ém um carater “radiante”, constroi-se um
efeito de identificacdo com o cdo. Novamente um efeito de dualidade na cena e também
na cangdo: entre o que a letra descreve, a forma que a “textura” sonora estabeleceu-se
(melodia, harmonia, articulagdo) e a forma que os atores cantam a melodia (articulagao
vocal, gestos faciais, gestos corporais). Sao as dualidades do homem enquanto
“animal”, pois acaricia e a0 mesmo tempo, bate e pune.

Em Memorias de um cdo coexistem diversas formas e métodos de composicao
musical. Além das nove cangdes originalmente compostas, utilizamos duas existentes
em dominio publico, recolhidas pelo Coletivo durante os estudos sobre o contexto
historico do romance. Seguindo a ordem do espetaculo colocado na ficha de listagem

das pecas musicais, temos a cancdo Cego de Amor, uma modinha brasileira de
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composi¢ao anonima do séc. XIX; e Isto ¢ Bom (1902), do compositor Xisto Bahia,
considerada a primeira grava¢ao de musica brasileira.

Na cena “Décimas de Amor”, acontece um baile na residéncia do casal Palha.
Rubido ¢ seguido pelo coro de méscaras do prélogo na rua. Esta cena antecede a cangao
Cego de amor. Enquanto a cena abaixo acontece, Nuriey toca no piano o mesmo
acompanhamento que permanecerd quando o canto entrar, mas neste momento, este
acompanhamento entra como ambientagdo ao didlogo abaixo:

RUBIAO (aos convidados) — E como diz o Doutor Camacho: o que seria do
Imperador sem os bancos da Inglaterra? Ai vem o casal anfitrido.

Entram Palha e Sofia.

PALHA - Senhor Rubido, quero apresentar-lhe nossa prima Maria Benedita.
(Entra em cena uma mog¢a coxa.) Um primor de mog¢a vinda da roga! Sofia é sua
preceptora aqui na Corte.

Ap0s isso, imagem da cena e letra da cang@o de composi¢do andénima do século

XIX, com arranjo de Nuriey:

Pensam que vejo e ndao vejo
Nao sabem que cego estou
De que me servem os olhos
Se a luz em mim se apagou?
O ndo deixe que eu me perca
Nessa imensa escuriddo
Acho que me cegastes
Vem ao menos dar-me a mdo
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A moga coxa que entra em cena sou eu. Entro para cantar a modinha Cego de
Amor em tom lirico, com a tessitura vocal no agudo. Ela surge numa cena de festa,
como habitualmente acontecia aquela época, século XIX, nos palacetes burgueses do
Rio de Janeiro, geralmente cantadas e executadas ao piano pelas mogas solteiras como
forma de exibi¢ao de suas prendas para o casamento. Para além da contextualizagao
historica, a letra da cangdo serve de comentario irdnico a cegueira de Rubido em face
dos sentimentos que nutre pela personagem Sofia e ndo deixa de comentar sobre as
futilidades da sociedade, ao apresentar a “boa mog¢a” com uma deficiéncia fisica. A cena
causa novamente um efeito de ironia, estranhamento e dualidade junto ao publico, pois
a moga tem habilidades que naquela época eram virtudes de boas esposas, como cantar,
mas que se contrapde com sua deficiéncia. Ocorre o contraponto com a musica, sendo
um momento de apreciagdo, ironia e de estranhamento pelo publico.

De forma semelhante, mas em sentido de contraste com a cena anterior, a
musica Isto ¢ bom remete a outro tipo de festa, nada familiar, que acontece numa “casa
de tolerancia”, na zona do meretricio carioca. A cancdo executada em segundo plano,
com certo tom de malicia empregado pela letra e pela danga, serve de comentario critico
a conversa entre Sofia ¢ uma dama da sociedade sobre os preparativos de uma
campanha filantropica para o combate da seca no Nordeste. Isto é Bom carrega as
caracteristicas ritmicas e poéticas do lundu, que ao lado da modinha e do maxixe, ¢ um
dos géneros musicais mais importantes da cultura musical do periodo colonial no Brasil.

A cangdo ¢ entoada por mim, Vitor Blam, Paula Coelho e Veronica Sousa,
enquanto dangamos no fundo da cena. J4 no primeiro plano, a conversa entre Sofia
(Lara Torrezan) e a dama da sociedade Dona Fernanda (Zezita Matos), intercala ao
canto que aparece como comentario ao que elas conversam. Abaixo, trecho da cena,
com as interferéncias da cancao, onde acabamos modificando parte da letra original do

compositor brasileiro Xisto Bahia (1841-1894):

DONA FERNANDA - Fico contente de saber que quer se engajar em nossa
causa.

SOFIA — A Imagino como deve ser a fome no sertdo. Isso me deixa atordoada.
DONA FERNANDA — Este ano, a seca nas Alagoas ha de exigir muitas doagoes.

Atores cantam: Isto é bom, isto é bom, isto é bom que doi

DONA FERNANDA: Teofilo ordenou-me que ndo descanse.
SOFIA — O deputado é um homem de agdo. Ha de se tornar Ministro.
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DONA FERNANDA — Nasceu naquelas bandas, conhece o sofrimento daquela
gente.

Atores cantam: Doi doi doi, as cadeira me doi doi doi

Outra musica utilizada em Memorias de um Cdo ¢ um Lundu recolhido pelo
escritor, educador e pesquisador musical Mario de Andrade. Adaptada para o piano com
acompanhamento de instrumento percussivo (agogd de madeira), surge como trilha para
cena narrativa em que Rubido age instintivamente para salvar um garoto de um

atropelamento.

A escolha da musica surgiu em estudos prévios. Numa primeira fase de
encenacado, testou-se a inclusdo do Lundu em outras cenas, mas estabeleceu-se dando
temporalidade a narrativa desta cena. Um fator interessante sobre esta peca adaptada por
Nuriey para o piano, ¢ que antes da primeira apresentacdo na cidade de Natal (um
ensaio aberto ainda sem figurino), ela se tornou uma deixa para qualquer desencontro
nos ensaios. Portanto, em prévias de ensaios para a primeira apresentacao, brincavamos
toda vez que algo dava errado e alguém gritava “Lundu!”, e ai Nuriey tocava a peca e
todos comegavam a dangar, como quando alguém embaralha as cartas de um baralho
para o jogo comecar de novo, no caso, este jogo seria a cena que foi interrompida pelo

erro ou por algum obstéculo.
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A proxima cangdo Baratas ndo tem valor ¢ cantada pelas atrizes Paula Coelho,
Verdnica Sousa e eu, acompanhada por tambor e caxixi (Nuriey e eu). Foi uma melodia
trazida para ensaio pelo ator Vitor Blam (cantou para os outros integrantes), com texto
de Marcio Marciano. Esta musica havia sido experimentada em momentos iniciais da
narra¢do da pega, numa cena onde remetia aos negros e onde os atores passavam uma
corda no pescogo. Na segunda versdo, firmou-se no momento de sonho de Rubido (no
livro Quincas Borba de Machado). Para o espetaculo, Marcio fez uma alusdo a sua
confusdo com sonho e realidade. Um trecho da cena abaixo:

NARRADOR (ator Adriano Cabral para o publico) — No mercado do Valongo,
uma negra é castigada a vista do comprador.

Neste momento, entram em cena os atores Vitor Blam e Lara Torrezan formando
uma imagem a partir dos caixotes ja usados em outras cenas. A imagem segue a
seguinte rubrica dada no texto dramatirgico: 4 atriz que representa Sofia ¢ chicoteada
por Cristiano.

Atrizes cantam enquanto o chicoteamento acontece:
Vossa Inceléncia

Bem sabe

Vossa Inceléncia

Ensinou:

No meio das galinha

Barata ndo tem valor

0606

RUBIAO (fala enquanto a musica e chicoteamento sio executados) — Por que o
marido a castiga desse modo? Pare, pare, eu ordeno. Libertem Sofia, minha imperatriz
Eugénia! Mandem enforcar o Palha! Recolham a vitima. Levem-na para minha
carruagem! Quero uma parelha de cavalos. Ndao! Duas parelhas, quatro! Oito cavalos.
E uma ordem, facam cumprir minha ordem! A ordem do Imperador Luis Napoledo!

O final da fala de Rubido (em tom quase gritado) ¢ a deixa para cortar a cangao.
Adriano Cabral (Rubido) apanha o chicote da mao do ator Vitor Blam (Cristiano Palha)
e sai de cena. Segue-se imediatamente a entrada da proxima musica Oragdo de Sdo
José. Mantem-se a mesma estrutura dos caixotes, mas Lara Torrezan levanta-se das
chicoteadas assumindo a posicao de didlogo da préxima cena.

A musica da Oracdo de Sdo José tem funcao de transicdo e comentario
atencipado do que vird no enredo. Abaixo, a letra da cangdo que ¢ cantada por mim,

Paula Coelho e Verdnica Sousa:
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(Hino da Comissdo das Alagoas: Oragdo de Sdo José)
Meu santinho carpinteiro
Sdo José com seu menino
Dai-nos chuva um bocadinho
Pra molhar nosso terreiro
De tdo seca anda esta terra
Ha lagoas? Ndo hd mais
Pois parece um pedacinho
Dos braseiros infernais
Meu santinho Padroeiro
Sdo José com seu Menino
Dai-nos dagua nas lagoas
Destas terras de Alagoas

Esta can¢ao tem melodia proposta por mim (acompanhada ao violoncelo) e letra
de Marcio Marciano. Novamente uso o recurso de tocar e cantar ao mesmo tempo, e,
para isso, assumo poucas notas no violoncelo, quase como um berrante tocando como
arco notas longas. A melodia ¢ modal remetendo a can¢des nordestinas. Apds a cangdo
que funciona como transi¢ao de cena, entra o didlogo com titulo no texto dramaturgico

“Cena- Uma pena’:

DONA FERNANDA — Por que ndo o tratam? Pode ser que se cure.

SOFIA — Parece que ndo é coisa grave.

PALHA — Tem acessos, mas mansos. ldeias de grandeza, que passam logo.
DONA FERNANDA — O que faz da vida?

PALHA — Nada, nem agora nem antes. Era rico, — mas gastador.

SOFIA — O conhecemos quando veio de Minas

PALHA — Fomos, por assim dizer, o seu guia no Rio de Janeiro.

SOFIA — Bom homem. Sempre com luxo, lembra-se?

DONA FERNANDA — Mas ndo ha riqueza inesgotavel, quando se entra pelo
capital.

SOFIA — Foi o que ele fez.

PALHA — Hoje tem pouco...

DONA FERNANDA — O senhor ndo pode salvar-lhe esse pouco? Faga-se
nomear seu curador, enquanto ele se trata.

SOFIA — Realmente, é pena...

No Caderno de Apontamentos de Memorias de um Cdo, o musico Nuriey Castro
e o diretor Marcio Marciano produziram também um texto que fala sobre a musica no
espetaculo. Comento um pouco a partir da fala dos dois sobre a can¢do chamada A
Incompatibilidade das epidermes. A personagem Sofia ¢ assediada por Rubido, num
momento em que este estd acometido por um surto psicotico, chegando a nomear-se o
proprio Luis Napoledo (o sobrinho, ndo o tio). O recurso usado por Méarcio para expor

certas emocdes da personagem Sofia e ndo condicionar a uma identificagdo com ela, foi
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a canc¢do. Assim, letra ¢ musica chocam-se de forma a revelar a dualidade dos
sentimentos de Sofia que ao mesmo tempo em que estimula e se sente lisonjeada pelo
jogo de seducdo, demonstra profunda aversdo ao comportamento. A musica ¢ cantada

por Lara Torrezan, Paula Coelho e Verdnica Sousa, com a seguinte letra:

Nunca esse homem

Me fez sentir

Tanta ansia e engulho

Nunca esse homem

Me fez sentir

Tanta repulsa e ojeriza

Nunca esse homem

Me fez sentir

Tanta ndusea e desprezo

Hoje esse homem me fez sentir

Tanto asco e fastio

Tanto entojo e repudio

Tanto enfaro e fobia

Tanto horror e aversdo

Este homem é mais pegajoso que um verme
Os poros de nossa pele sdo testemunha
Da incompatibilidade de nossa epiderme

Da incompatibilidade das epidermes ¢ uma musica arranjada por Nuriey Castro,
com melodia minha. Ela possui acordes dissonantes e passagens cromaticas, dando um

aspecto “sinuoso” a cangao.
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Nos compassos 34 a 39, no verso: “Hoje esse homem me fez sentir”, a musica
entra em choque de tonalidades (bitonalidades). Nota-se o uso da tonalidade de Sib
maior (Bb) na clave de f4 (mais grave), mas que caminha para a tonalidade de si menor
no compasso seguinte (CASTRO; MARCIANO, 2017, p. 163-164). Novamente as
alteragcdes de bemois e sustenidos dao o carater de dualidade nesta can¢do, sem pontos
fixos de chegadas e cadéncias “formais”.

Desde o inicio da criacdo da can¢do, Marcio pensou nela para ser executada
pelas mulheres do grupo em cena, dando voz ndo somente a personagem Sofia, mas a
uma perspectiva feminina sobre o assédio masculino. Assim, personagem e atriz se
misturam ao comentario Nunca esse homem me fez sentir tanta dnsia e engulho, ou seja,
mesmo que a letra esteja construida numa perspectiva de primeira voz (me fez), sao
mulheres cantando e elas cantam direcionadas ao publico.

A dualidade/ dialética também esté relacionado a letra, pois a frase Nunca este
homem me fez sentir, da a entender que a mulher sente algo pelo homem. No entanto, a
letra que se segue, remete a uma sensagdo de repulsa, sentimentos de Tanto asco e

fastio, tanto entojo e repudio, tanto enfaro e fobia, tanto horror e aversdo.
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No final da frase (aversdo) Nuriey Castro registrou em partitura como “grito”,
pois neste momento as atrizes entoam a melodia tdo forte, devido ao crescendo
melodico e da excitagao da letra, que o som ¢ produzido quase como uma distor¢ao na
nota Fa.

Outra can¢do desenvolvida ja na primeira oficina de criagdo musical, trazida
como proposta melddica e ritmica (acompanhamento) por Walter Garcia e Marilia
Calderon, ¢ a cangdo nimero onze da lista, que se chama Maluco Amalucado. Neste
momento do enredo, a personagem Rubido comeca a enlouquecer e ha confusdo com
uma paixao platonica pela personagem de Sofia. Como preparagdo para a cangao, o ator
Adriano Cabral movimenta-se no palco virando o lado do casaco que estava vestido.
Neste gesto, eu toco cordas duplas no violoncelo (notas que sdo relacionadas com a
introducdo da cancdo, dentro da tonalidade), com células ritmicas espacadas (lento),

dando ritmo ao movimento do ator. Este gesto, de troca de casaca, ¢ a deixa pra o
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publico sobre a mudanca psiquica e transfiguracdo da personagem Rubido. Apos a
mudanga de casaca, Nuriey entra no acompanhamento de piano e os atores (todos) que
estavam nos bastidores entram em cena com bonecos nas maos para cantarem esta

cancdo. Imagem da cena e da letra no momento em que a cangdo Maluco Amalucado ¢

entoada:
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Maluco amalucado
Lunatico aluado
Telhudo desvairado
Sandeu desatinado
Doido, doido, doido, doido
Demente, demente, demente
Caduco delirante
Excéntrico estouvado
Orate mentecapto
Palerma agaloado
Doido, doido, doido, doido
Demente, demente, demente

Nesta cena, ocorre o uso de iluminagdo como fator predominante na
performance junto a musica e encenacao: a cena ganha jogo de luzes verdes piscando
junto a musica. Os atores cantam e se movimentam segurando bonecos que tentam se
aglomerar ao redor de Rubido. Eles cantam: Doido, doido, doido, doido. Abaixo,
partitura da can¢do (melodia da voz cantada) Maluco Amalucado criada por Walter

Garcia e Marilia Calderdn, com letra de Marcio Marciano.
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No momento que os atores cantam Doido, doido, doido, doido. Demente,
demente, demente, a repeticao das palavras assume-se para células sonoras (conjunto de
notas por compasso ou tempo). Esta técnica de composi¢ao enfatiza o nivel de repeticao
e por isso um procedimento que pode ser relacionado a loucura. Assim, quando os
atores cantam e se movimentam, convencem o personagem sobre sua loucura e ddo a
indicacdo ao publico sobre isto.

No final da pe¢a, uma “missa” composta por Nuriey Castro através do texto “ao
vencido 6dio ou compaixdo, ao vencedor, as batatas”. Solenidade e contricdo que a
morte das personagens Rubido e do Cao Quincas. Trata-se de uma missa coral, dividida
em quatro vozes (soprano, contralto, tenor e baixo). A énfase ¢ dada ao arranjo das
vozes. Ja nas demais cangdes, a diccdo e pronuncia do texto sdo de extrema relevancia,
dai a importancia da escolha de um tom que explore as vozes dos atores na emissdo
clara da melodia com a palavra.

Abaixo, imagem do momento quando a cancao ¢ executada:
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5.5.6. Sonoplastia: instrumentalizacio e paisagem sonora

Afora as cangdes criadas antes e durante o processo de composicao do
espetaculo, surgiram outras propostas musicais. Uma que merece destaque ¢ a utilizagao
de A Grande Fantasia Triunfal sobre o Hino Nacional Brasileiro (1869) de L. M.
Gottschalk (1829-1869). Ja no romance, Machado menciona essa composi¢cao, como
forma de advertir o leitor para o patetismo de Rubido que se v&€ como o proprio
Imperador. A “fantasia” ecoa na abertura do espetaculo como pano de fundo para a
execu¢do em praga publica de um escravo. Posteriormente, acompanha as manias de
grandeza de Rubido até ser totalmente desconstruida na cena final, quando este delira
até a morte.

Leituras paralelas dos contos de Machado de Assis dedicados a musica serviram
de alimento no processo de composi¢do. Destacamos O Machete, publicado em 1878.
Neste conto, os instrumentos musicais violoncelo e “machete”, sdo tratados
metaforicamente como géneros opostos, no processo de formag¢do musical do Brasil. O
“machete” ¢ descrito por muitos musicologos como o equivalente ao cavaquinho, apesar
de algumas diferencas de afinagdo. No conto de Machado, o cavaquinho representa a
inovagdo popular, enquanto o violoncelo aparece como forma arcaica, sublime e

intocavel. Seguindo as pistas do autor, introduzimos o cavaquinho na trilha do
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espetaculo de forma a contrastar com a base instrumental formada pelo piano (Nuriey
Castro) e violoncelo (eu).

Existem momentos também de ambientagdo e de pegas texturais em Memorias
de um Cdo onde os musicos tocam sonoridades de acordo com a atmosfera cénica,
como ¢ o caso do momento que Rubido (personagem central da temadtica) estd prestes a
ir para o manicomio, do momento quando ele se comunica com o Cao e ainda quando
ele se aproxima romanticamente da personagem Sofia.

Um exemplo destas trilhas (parte fundamental na constru¢do da critica e
constru¢do de um personagem) pode ser encontrado na cena em que Rubido se declara
para Sofia. No romance de Machado de Assis, o narrador assume um papel relevante
para a compreensdo tanto do que estd sendo desenvolvido na historia (personagens,
contexto), como do posicionamento critico e ironico do autor Machado de Assis. Pela
transposicdo de certos artefatos literarios para o teatro, usou-se uma conjugaciao €
utilizagdo de sonoridades para isso. No romance, quando a personagem Rubido faz um
passeio no jardim da casa de Sofia, o narrador assume para o leitor que esta personagem
alimenta certas emogdes e pensamentos destinados a esta mulher. Neste caso, a solu¢ao
que o diretor Marcio Marciano usou para transposicao teatral foi atribuir um aspecto
“superdramatico” quase que levando um tom de “breguice” a este momento da
narracao.

Entdo, quando Rubido corta a cena para se declarar para Sofia, Eu e Nuriey
tocamos uma trilha estilo tango-bolero. O ator Adriano Cabral entra falando forte, seu
andar ¢ quase como uma danca, destinado em dire¢do a atriz Lara Torrezan. Assim, a
trilha e a forma de atuagdo dos atores jogou a chave cénica para um matiz irénico.

Outros momentos sobre a sonorizagdo pode ser relacionado ao cavaquinho que
assumiu um carater de temporalidade, movimento e ritmo em momentos quando uma

carruagem anda ou quando as personagens pegam um trem.

*Fotos de Memorias de um Cdo: Felipe Ando, Renato Domingos, Arthur Chagas, Bruno Vinelli,

Rosano Mauro.

5.5.7 Apontamentos sobre expressiao musical no espetaculo Memdrias de Um Cao

Tendo como principio que o espetdculo Memorias de um Cdo parte do estudo da

obra de Machado de Assis (1839- 1908), do romance Quincas Borba (1891), pudemos
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compreender que as sonoridades desenvolvidas no espetaculo partiram primordialmente
do estudo e da pesquisa do romance e sobre a poética de Machado de Assis. Ja
metodologicamente, as sonoridades foram baseadas para constru¢do do discurso critico
na cena.

Quanto a transcri¢do da obra literaria para o teatro executado pelo coletivo,
optou-se por escolhas sonoras e artefatos cénicos, como iluminagdo e atuacdo, que
contribuissem para que a performance nao fosse apenas focada na histéria central do
romance (no caso de pensar que o tema girasse em torno da personagem Rubido e sua
paixao pela personagem Sofia, j4 que no romance, o narrador se dedica a desenvolver o
aspecto psiquico-emotivo deste personagem central), mas o que estd nas entrelinhas da
narrac¢do e da poética de Machado de Assis. O Coletivo procurou se conectar com uma
das caracteristicas da obra de Machado, que ¢ sobrepor um enredo de chave romantica
levando em conta em torno de relagdes que identificam a construgdo social do Brasil,
nas descrigdes das paisagens e imagens, também presente nas entrelinhas do romance.

No caderno de apontamentos do espetaculo, procurou-se estabelecer a relagao de
Machado de Assis com a poética brechtiana, pois alguns pontos cruciais da poética
¢épica podem ser observados na literatura do autor, como quando ele usa de ironia para
tratar de algum tema de exploracdo e poder entre as classes socais e em relacdo a
construcdo da identidade da sociedade brasileira. Essa relacdo foi transposta para a
musica/sonoridades.

Assim, o Alfenim assume que Machado de Assis também mantém uma critica
social no seu romance, mas quando o Coletivo fez a adaptacdo para a cena teatral foi
necessario um debate critico e reflexivo sobre como a cena se constitui enquanto
performance.

Estas reflexdes aconteceram no processo de criagdo da peca e também em
momentos posteriores & montagem, como na producdo do Caderno de Apontamento do
espetaculo, contando com a colaboragdo de escritos de pesquisadores do teatro épico, da
poética machadiana e da musica teatral (texto do musico Walter Garcia-SP).

Na descricdo da expressao musical do espetaculo feita acima, pode-se notar
minha participa¢do enquanto um agente impulsionador e colaborador, na proposicao de
melodias e arranjos, acompanhando os ensaios, preparagdo vocal dos atores, execucao
instrumental e discutindo formas de inclusdo de sonoridades no espetaculo junto com o
outro musico, Nuriey Castro, os atores, € os musicos colaboradores Walter Garcia e

Marilia Calderon. Sob coordenacdo do dramaturgo e diretor do Coletivo Marcio
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Marciano, pudemos confirmar que a composicao das sonoridades da cena em Memorias
de um Cdo ocorreu de forma colaborativa e em permanente didlogo para construgdo
uma critica social na performance cénica.

A partir da descricdo e analise sonora/musical do espetaculo baseadas em pegas
musicais, cangdes € paisagens sonoras, averiguei algumas questdes em relacdo a
performance musical do espetaculo e em relagdo a estratégias e formas de composicao
musical no Coletivo Alfenim da Paraiba. Usei como base para entender a performance
musical uma descri¢do das cenas, junto com o texto dramatirgico (que acompanham as
musicas, fundamentam, antecedem ou procedem). Além disso, usei como recurso neste
trabalho a utilizagdo de imagens que demonstrassem em algum nivel, a visualidade da
cena em Memorias de um Cdo no momento onde sdo executadas as cangdes ou trilha
sonora.

Desta forma, apds a descrigdo e andlise feita no capitulo 4, seleciono os
seguintes apontamentos e categorias metodoldgicas do Coletivo Alfenim em relagdo a
performance musical em seu teatro e neste espetaculo. Alguns topicos se repetem dentro

das proposicoes colocadas:

1) Quais foram estratégias e formas de composi¢cdo musical produzidas em
Memorias de um Cdo?
e Em relacdo as cangdes, o processo de criagdo se iniciou pelo texto, depois

por melodia da letra trazida em dudio, cantada para os outros integrantes no
ensaio ou tocada no instrumento como forma de aprendizagem para todos.
Em um segundo momento, o musico Nuriey Castro harmonizou a melodia,
criando acompanhamentos com acordes e células ritmicas em sala de
ensaio (junto comigo e¢ o Coletivo) e depois editando em partitura. Ele
também criou harmonias em casa e trouxe os arranjos prontos, como foi o
caso da cancdo Incompatibilidade das Epidermes (passei a linha melddica
da voz cantada criada por mim, ja com a letra e anotada em partitura para
ele) e a Missa final. Estes arranjos foram feitos em colaboracao com todos,
ja que musicos e atores ensaiam juntos, mas as estratégias nao sdo estaticas
e podem ocorrer transformagdes em ensaios, a partir de proposi¢des do

diretor, dos atores e outros colaboradores;
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A criagao musical aconteceu de forma colaborativa. A pesquisa do material
sonoro € o processo de composi¢do perpassaram cerca de um ano € meio
(desde a oficina de composicdo até a estreia do espetaculo);

Cada integrante se apropriou do material sonoro, fazendo com que o
processo e o produto se aproximassem em vez de se distanciar;

Foram desenvolvidas oficinas preliminares para formac¢do musical: uma de
composi¢do sonora e cangdes ministradas por Walter Garcia e Marilia
Calder6n; Danga Afro e Percussdo, ministrada por Luiz Filho; preparagdo
corporal e ritmica de preceitos da Biomecanica de Meyerhold, ministrada
por Robson Haderchpeck. Além das oficinas ministradas por agentes
externos, o Coletivo fez uma oficina aberta para publico, ministrada pelo
grupo e para desenvolvimentos de elementos geradores da dramaturgia,
entre eles, a musica;

Musica autoral: aspectos dos direitos autorais musicais puderam ser
avaliados na lista produzida para ECAD e, mesmo ndao sendo um
documento oficial (pois o grupo ainda ndo fez registro fonografico ou de
edi¢do das partituras) serviu como base para a analise no meu trabalho e
voltou-se mais especificamente para cangoes;

No documento de uso para andlise, as cangdes estdo divididas em letra,
melodia e arranjo, sendo suscetivel a outras formas de organizagao
posteriormente;

Cangoes e trilhas instrumentais foram criadas em momentos distintos. As
cangdes foram criadas junto com a construcao da dramaturgia do texto. Ja a
trilha instrumental, surgiu em ensaio quando o texto ja estava pronto e
desenvolviam-se aspectos de encenacao e atuagao;

As letras das cangdes foram feitas por Marcio Marciano, os arranjos €
melodias pelos musicos e atores, sob coordenagdo dele;

A Missa, musica de fechamento do espetaculo, foi desenvolvida para dar
énfase ao arranjo em si. Ela foi feita com divisdo de quatro vozes (soprano,
contralto, tenor e baixo) para desenvolvimento das habilidades do canto dos
atores ¢ ¢ executada no momento que as personagens do Cao e Rubido
morrem (em cena, eles morrem em forma de narragao, nao demonstragao.

Ou seja, os atores narram a morte).
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2)

3)

Qual didlogo/relagdao entre as sonoridades e outros elementos cénicos na
performance?

A inclusdo de cangdes na pega estd relacionada ao contraste ou negacao
com as cenas, assim como de gestos e textos. Suas entradas e saidas (corte)
relacionam-se ao texto, ao gesto, as personagens ¢ a iluminagao;

A trilha instrumental serve como comentdrio de cena ou serve como
paisagem sonora. E o caso do cavaquinho que toca em momentos quando o
ator Rubido segura a mao de Sofia, ou quando Nuriey Castro toca a
Fantasia do Hino Nacional do Brasil;

As Cangdes estdo registradas no texto dramatirgico (letra), ja& em alguns
momentos a trilha instrumental ndo sdo nomeadas e ndo foram registradas

em partituras por mim

Como os agentes desenvolvem as sonoridades (incluindo cangdes, pecas
instrumentais e paisagens sonoras)?

A musica ¢ executada ao vivo pelos musicos e atores;

Musicos, atores e demais integrantes do Coletivo agem na cena a partir de
suas especialidades, tendo em vista a criacdo de um espaco de interlocucao
entre os elementos;

Entonagdo e formas de cantar dos atores e musicos sdo fatores importantes
na construcdo da performance;

Desenvolvi pratica de cantar e tocar simultaneamente (com cavaquinho,
violoncelo e percussio);

A disposicao das cenas (estrutura do enredo, encenagdo e atuacao), definiu
em certos momentos quem executa as sonoridades em cena (ou mesmo nos
bastidores, pois em algumas cenas, o canto ¢ feito na coxia);

Nas cangoes, a voz falada (personagem/ ator narrador) e cantada dialogam
e intercalam, além de gestos e dancas;

Atores cantam assumindo papel de narradores, personagens, atores e outras
associagdes. Musicos cantam enquanto personagem (eu canto como Maria
Benedita, a coxa) e enquanto musico;

Registros de partituras foram feitas por Nuriey Castro, sendo que pela

quantidade de variagdes que aconteceram nestas mais de 80 apresentagdes
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4)

de Memorias de um Cdo, utilizei neste trabalho apenas as que achei

condizentes com o que fazemos atualmente no espetaculo;

Quais as fungdes da expressao musical/sonora neste espetaculo?

A musica desenvolveu-se em favor de sua potencializagdo e fungao
narrativa ou critica, tanto dela em si, como pensada para a performance
geral da cena;

Introdugdes instrumentais de cangdes servem para preparacao de entradas
dos atores que vao cantar, além de estabelecer a atmosfera sonora. Servem
para transicao de cena;

A mausica, enquanto cangdo e trilha sonora, assumiu diversas fungdes ao
mesmo tempo, em uma mesma cena. Certas cenas transpassam varias
informagdes a0 mesmo tempo, podendo deixar o publico perplexo. E o caso
de cenas onde sdo executadas cancdes e a parte acustica, o texto falado,
além de gestos ou agdes se comunicam dialeticamente. Cria-se ai uma
organiza¢cdo multifacetada através da /exploragdo de varios elementos e
signos ao mesmo tempo, que foi denominado de trama cénica ou
emaranhado cénico. Formam-se associagdes e planos desenvolvidos
simultaneamente, como: Cang¢ao (letra-sonoridade- forma de cantar e tocar)
- Agdes (como na cena de chicoteamento) — Fala (informacdo do texto-
articulacao da voz falada de um ator);

Em moldes gerais, as sonoridades serviram para transicdo de cena,
comentdrios, antecipagdo do enredo, critica, ironia, dualidade,
distanciamento, estranhamento, construcdo da dramaturgia textual,
expressdo sensivel do espetdculo e desenvolvimento de habilidades
musicais ¢ de canto (minha e dos atores);

Musicos estdo em cena quase que predominantemente no espetaculo todo e
em duas cenas sdo introduzidos como personagens;

Quando as imagens machadianas encontraram correspondéncia nos
recursos cénicos empregados pelo Alfenim, a musica ressaltou um carater

iconico da tradugao.
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5) Quais os didlogos da musica no espetdculo em relacdo a principios

brechtianos?

Principio da dualidade e contradigdo presentes na construgdo critica das
cenas e da musica;

Registro teorico sobre a musicalidade no Caderno de apontamentos do
espetaculo: reflexdao sobre o processo gerador da obra e sua materializacao;

A musica desenvolveu-se em favor de sua potencializagdo e fungao
narrativa ou critica;

Dualidade e efeito de estranhamento: questdes sonoras como tonalidades e
texturas (entre letras e tonalidades; entre cena e sonoridades; entre gestos e
can¢do; entre formas de cantar dos atores e minha; quanto a letra ou a

cena).

6) Como ocorreram as escolhas sonoras?

Estudo prévio sobre a contextualizacao historia da obra do romance trouxe
indicag¢des de musicas como Cego de amor, Isto é bom ¢ Lundu de Mério de
Andrade;

A adaptagdo para o teatro de uma narrativa literdria envolveu niveis diversos
de uma operacao tradutéria e a musica/sonoridades se fez necessaria;

Uso de géneros brasileiros na época do enredo (final do século XIX);

Os instrumentos musicais usados partiram das habilidades dos integrantes,
de instrumentos disponiveis do Coletivo e de estudos sobre o contexto da
obra, incluindo ai o uso e compra pelo grupo do cavaquinho e instrumentos
percussivos;

Escolhas sonoras acontecerem previamente e durante a composi¢do do
espetaculo em momentos de trabalho da encenagdo. Ocorreram a
reconstru¢ao de ideias sonoras a partir de apresentacdes em temporadas e

viagens e pelo feedback do publico.
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CONSIDERACOES FINAIS

A dissertacdo apresentada partiu da hipotese que a expressao musical no teatro
possui uma natureza propria € ao mesmo tempo faz parte de outras conexdes,
configurando-se em um fendmeno a ser compreendido na atualidade, uma vez que sua
manifestagdo pode ser vista em diversos espetaculos e formas de experimentacao
artistica. Desta maneira, com vistas a alcangar certos esclarecimentos, o trabalho propos
investigar a natureza desse fendmeno, buscando compreender como a musica/som
desenvolve-se no teatro atual através da performance de um grupo teatral em um
contexto especifico e quais significados podem ser percebidos socialmente advindos
desta pratica.

No desenvolvimento da proposta da pesquisa, tomou-se como ponto de partida
conceitos em torno da relagdo musica-teatro procurando entender esta relagdo segundo a
qual as expressOes artisticas desenvolvem relacdes dialogicas entre si. Uma das
maneiras estabelecidas para esta compreensao baseou-se em estudos sobre a relagao de
sonoridades em uma cena, buscando observd-la num patamar do evento artistico,
relacionado a performance enquanto uma interagdo de elementos como gestos, imagem,
texto e som. Para isto, assumiu-se que o processo e o produto do evento ou obra artistica
devem ser analisados partindo de um todo, pela interpretacao do fenomeno inteiro e nao
apenas um dado isolado, como seria o caso de pensar somente na questdo acustica para

entender a relacao da musica no teatro.
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A pesquisa fundamentou-se em algumas vias para compreensao das relagoes
simbdlicas da expressdo musical/sonora no espetaculo teatral, observando a interagdo
Musica-Teatro como objeto de investigagdo da pesquisa e elegendo referencias da
Musicologia, da Antropologia, Etnomusicologia, além de referenciais do Teatro.

A partir dos referenciais, levantaram-se dados teoéricos sobre o fendomeno
musico-teatral, chegando a conclusdo de que certos termos podem ser repensados para
interpretar os signos desta expressdo. Foi o caso de termos relacionados a expressao
musical como “sonoridades da cena”, ou mesmo, a compreensao do fendomeno inteiro
teatral, dedicando entdo a visualizar os elementos de uma cena como “emaranhados” em
momentos de geracdo do material. O segundo termo para entender uma cena com
sonoridades, seria observa-la como uma “trama”, ja ai associando ndo apenas como um
emaranhado, mas como uma organizacao cénica, podendo ser estabelecida por alguns
agentes impulsionadores que a produzem.

Num segundo momento dos referenciais, ocorreu o afunilamento do material
estudado, passando a um contexto especifico da tematica, que seria a expressdo musical
no teatro épico de Brecht. Quanto a isso, foram desenvolvidos dados sobre esta
expressao mais especifica a partir da compreensao de como um grupo de teatro que se
conecta a estes dados desenvolve o fendmeno musico-teatral na atualidade. Os dados
desenvolvidos nos primeiros capitulos serviram de base para dar prosseguimento a uma
metodologia que interpretasse empiricamente estas informagdes. Foi desenvolvida uma
autoetnografia junto ao Coletivo de Teatro Alfenim (PB), grupo escolhido como objeto
de estudo e no qual eu sou integrante.

A partir de uma descri¢do de dados do grupo, de minha experiéncia de seis anos
como musicista e integrante e da musica do espetaculo Memorias de um Cao (2015), foi
elaborada uma andlise dos dados, organizando-os em categorias e subcategorias e
resultando em um mapeamento da musicalidade no universo cénico do grupo.

Os apontamentos da trama cénica desenvolvidos a partir da analise do espetaculo
Memorias de um Cdo, baseados nas trilhas instrumentais, cangdes € paisagens sonoras,
mostraram que a expressao sonora deve ser entendida em didlogo com outros elementos
e que sua materializagdo especifica acontece através destes moldes. Ou seja, para
entender o fendmeno musical no teatro ¢ necessaria uma andlise dos aspectos sonoros
em relacdo aos elementos da cena, assim como relacionados ao que defini como

impulsionares (agentes, organizacao e espago).
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A analise do espetaculo Memorias de um Cdo que partiu de minha experiéncia
em cena como executante e como colaboradora no processo de composi¢do, tanto da
performance geral do espetaculo, quanto da expressdo musico/sonora, levou em conta
um olhar que esta dentro da cena, procurando observa-lo de fora.

Depois da descrigdo e analise da performance musical deste espetaculo percebi
que a caracterizacdo cénica, a performance estabelecida junto com musica, quando nao
desenvolvida previamente, me faz lembrar o termo que usei acima: “emaranhado
cénico”, mas agora para dizer que o emaranhado estava também em mim. Eu ndo tinha
consciéncia de como o processo musical no Coletivo Alfenim seria fundamental dentro
da cena e assim para a proposta da critica social.

A criagdo musical no Alfenim parece que se firma desta maneira. A
“materializagdo” musical e sua performance se da paulatinamente através da
experiéncia de todos, causando um ndo afastamento entre executantes e criadores. A
performance musical do espetdculo Memorias de um Cdo desassocia 0 processo e
produto da obra, como comentamos no primeiro capitulo. Estes preceitos também se
associam a forma que Brecht pensava o fazer artistico, por um viés menos alienado,
onde os integrantes de um grupo teatral, um ator, um musico, esteja consciente do gesto
social que a cena quer “comunicar”.

Pudemos compreender ainda como uma arte ¢ criada e desenvolvida a partir de
um evento artistico e que significados este evento pode interferir na sociedade. A
composi¢ao cénica sonora do Coletivo de Teatro Alfenim em Memorias de um Cdo
mostrou-se dialogando e utilizando principios brechtianos, considerando portanto, que a
poética épica ¢ desenvolvida na atualidade e aqui na realidade da Paraiba. Ha que se
levar em consideragao que o teatro feito pelo Coletivo, o qual utiliza essencialmente a
musica/sonoridades em cena, pensa a critica social em sua pratica e ela se da por
diversas formas, pela dualidade, pela ironia e onde a musica interfere neste processo.

Talvez agora, eu esteja mais critica sobre como Brecht pensou seu publico, pois
se antes eu ja havia sido publico do Alfenim (antes de ser integrante quando assisti o
espetaculo O Deus da Fortuna em 2011), agora tornei-me também uma agente que
pensa sobre o discurso e que transborda para a minha atuacdo como musicista. Da
mesma maneira, estas atitudes em relacdo a sociedade e a arte tiveram influéncias da
presenca de Brecht em minha formacao, ja que ela estd associada ao Coletivo de Teatro

Alfenim que também se “comunica” com ele.
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Portanto, acredito que as consideragdes acerca da expressdo sonora no teatro,
mais especificamente no teatro épico feito na realidade da Paraiba pelo Coletivo de
Teatro Alfenim, demonstraram a necessidade de reflexdo sobre uma arte que critica
certos modelos e esta voltada para transformagdes e reflexdes sociais, mesmo em niveis
nao especificados e além do que Brecht pensou na sua época. Esta afirmagdo tem
relevancia maior para a area musical, se confirmamos que a musica mantém conexdes
expressivas que atingem percepcdes e interagdes nos individuos, tanto subjetivamente,

individualmente, quanto coletivamente.
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Entrevista semi-estruturada - Marcio Marciano, diretor geral e fundador do Coletivo de

Teatro Alfenim (PB) — 28 de Fevereiro de 2018

Vocé poderia fazer uma retrospectiva de sua relacio com o teatro, ao fundar a Cia
do Latao (SP), depois aqui no Alfenim (PB) e falar sobre as caracteristicas destes

grupos?

Meu interesse por teatro teve inicio nas temporadas populares de teatro, promovidas
pela Prefeitura de Sdo Paulo, quando eu ainda cursava o segundo grau. Era um
programa que consistia em oferecer ao publico dos bairros periféricos, como a Mooca,
onde eu morava, espetaculos que haviam se destacado no ano anterior, a pregos
populares. Nessa época, cheguei a assistir montagens importantes como Pegue e ndo
pague, com direcdo de Giafrancesco Guarnieri, Na carreira do Divino, de Carlos
Alberto Sofredini, e o Homem Elefante, com dire¢do de Paulo Autran, entre outros.
Quando fui fazer Jornalismo, na ECA-USP, esse interesse se aprofundou. Passei a ler
teatro e freqiientar o circuito teatral da cidade. Foi ai que surgiu o desejo de cursar
artes cénicas. Cheguei a prestar a primeira fase do exame da EAD, para atores, mas
acabei entrando no curso de Teoria Teatral da ECA. Durante esse periodo, passei a
trabalhar como operador de luz e cenotécnico do Grupo Teatro do Ornitorrinco e em
produgoes esparsas de Guarnieri, Marco Nanini etc. Em paralelo a essa atividade em
montagens profissionais, cheguei a realizar alguns exercicios com colegas da
Universidade. Essa experiéncia, embora sem qualquer visibilidade comercial ou
continuidade artistica, foi definidora para minha formacgdo, sobretudo por me fazer
compreender a importincia do teatro de grupo. Foi uma época marcada pelo
estrangulamento politico e economico do chamado ‘“‘teatro amador”, e de surgimento
de uma produgdo mais profissionalizada, centrada na figura dos chamados “grandes
encenadores”, como Antunes Filho, Zé Celso, Gerald Thomas, Jorge Takla, José Possi
Neto, Ulisses Cruz etc. Naturalmente que alguns grupos resistiram como o proprio
Teatro do Ornitorrinco, de Cacd Rosset, o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, de César
Vieira, o Grupo TAPA, de Eduardo Tolentino, o Teatro Ventoforte, de llo Krugli, entre
outros. Meu trabalho na Companhia do Latdo teve inicio com um convite de Sérgio de
Carvalho para integrar o projeto “Pesquisa em teatro dialético”, de ocupac¢do do
historico Teatro de Arena. Dessa primeira experiéncia de estudos e experimentagdo da

obra de Brecht nasceu a Companhia do Latdo. Em parceria com Carvalho, assumi a
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direcdo e dramaturgia dos espetaculos realizados nos primeiros dez anos de existéncia
do grupo. Apesar de a experiéncia anterior com produgoes profissionais ter sido
importantissima, considero que os anos de pesquisa continuada na Companhia do
Latdo foram decisivos em minha formag¢do como diretor e dramaturgo. Apos esse
intenso e produtivo periodo (foram mais de dez espetdculos escritos e encenados, aléem
de experimentos cénicos e diversas formas de interven¢do artistica), transferi
residéncia para Jodo Pessoa, onde fundei o Coletivo de Teatro Alfenim, em 2007. De
certo modo, o projeto artistico do Alfenim se constituiu em sua origem como
continuidade da experiéncia de formagdo iniciada na Companhia do Latdo.
Naturalmente apos dez anos de atividade, embora conserve procedimentos de pesquisa
e metas de intervengdo politica e artistica similares, o Alfenim seguiu um curso proprio,
marcado pela experiéncia dos artistas que o formaram. Acredito que aqueles que hoje
acompanham o trabalho dos grupos, e nisto ndo hda nenhum juizo de valor, devem
perceber com maior facilidade as distingoes do que as semelhangas. Tanto o Alfenim
como o Latdo, até onde posso afirmar pela minha experiéncia pregressa, trabalham
com o conceito de dramaturgia em processo. Neste sentido, a escolha do assunto
antecede a pesquisa de linguagem, sendo a forma do espetaculo construida como
resultante das exigéncias impostas pelos temas abordados. O processo de construgdo
das cenas se da de forma colaborativa entre os diversos artistas envolvidos, sendo
preservadas as especificidades de cada fun¢do, sem hierarquizagoes a priori. Durante o
processo de montagem, os materiais sdo ‘“verificados” em sala de ensaios, sendo que a
seleg¢do final e organiza¢do da matéria cénica ficam a cargo do diretor/dramaturgo.
Por se tratar de um trabalho que visa a coletivizagdo dos processos de apropriagdo da
cena, a “palavra final” do diretor/dramaturgo, que surge de seu distanciamento critico
em rela¢do ao todo (uma vez que ndo esta em cena e pode avaliar “de fora”), sempre
esta sujeita a modificagoes ao longo da vida do espetdaculo, uma vez que procura
contemplar e incorporar ao todo o “olhar” de cada integrante, bem como e, sobretudo,
o “olhar” do publico. Tecnicamente, podemos dizer que tanto o Latdo quanto o Alfenim
procuram dialetizar a cena dando énfase a seu carater contraditorio. Ndo se trata de
apenas abordar aqueles conteuidos que sobejamente sdo considerados “politicos”, mas
de “politizar” a forma através do modo com que os temas sdo apresentados. Nesse
sentido, a cena depende da colaboragdo critica de seus diversos agentes, sendo que

cabe a dramaturgia incorporar produtivamente texto, musica, cenografia, luz, figurinos
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e, sobretudo, o trabalho de atuagdo (corpo e movimento) numa composi¢do que

privilegie o entendimento e o sentido da cena como um todo.

Vocé poderia falar sobre a questao musical nos espetiaculos e nas atividades do

Alfenim?

Considero a musica, sobretudo quando executada ao vivo durante a representagdo, de
extrema importancia na elaboragdo do sentido da cena. Nas montagens do Alfenim a
presenga de musicos/musicistas na sala de ensaios tem sido um desafio, mas, ao mesmo
tempo, um fator decisivo na constru¢do da narrativa. Digo desafio porque o que se
exige do musico/musicista na constru¢do da cena teatral, pelo menos da forma como a
desenvolvemos no grupo, difere do ambiente habitual de trabalho com a musica,
quando esta é encarada enquanto Linguagem autonoma. Ndo se trata apenas da
exigéncia de compor, arranjar ou executar uma partitura, mas de como essa exigéncia
se desdobra na relagdo com os demais agentes da cena, sejam atores e atrizes, seja a
dire¢do ou a dramaturgia, sem contar com demais imposi¢oes de ordem técnica vindas
da cenografia, da ilumina¢do etc. Ndo quero dizer com isso que a musica deva estar
subordinada aos demais meios de produg¢do da cena, ou que deva perder sua
autonomia, ao contrario. Quero dizer que a autonomia da musica deve nascer do
didlogo critico com os demais produtores da cena. Isso requer dos musicos/musicistas
outra disposi¢do de estudo e pesquisa na sala de ensaios, uma vez que sua tarefa de
composi¢do se da no intercambio com os demais integrantes do grupo, que ndo tém o
mesmo conhecimento técnico da linguagem musical. Esse exercicio de dialogo
permanente da musica com a cena enriquece o0 processo de composi¢do e torna a
dramaturgia (que deixa de ser apenas texto para se configurar como sintese de todas as
linguagens) mais complexa e potente, tanto no que se refere aos seus meios de
comunicagdo quanto de expressdo. Utilizar as potencialidades da musica como
elemento capaz de estruturar, sugerir, sublinhar e/ ou comentar as contradigoes da
narrativa requer de seus agentes na cena uma disponibilidade extra para o risco e para
a produgdo do acaso. Isso toma tempo e energia, ja que, os demais elementos da cena
as vezes se apresentam de forma muito mais abstrata do que a nota¢do logica e
matemdtica com que a musica pode se manifestar. Em condi¢oes ideais, o grupo deve
pensar na formagdo musical de seus integrantes, inclusive para instrumentaliza-los de

modo a que possam cantar ou manipular em cena instrumentos musicais. Esse processo
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de formacgdo deve ser continuado, de forma a permitir um didlogo cada vez mais

produtivo e complexo com musicos/musicistas colaboradores.

Como acontece a musica nos espetiaculos? Comente! Musicos em cena? Que tipo de

musica? Como ¢é essa musica? Gravada? Autoral? Coletiva?

Como disse anteriormente, os temas exigem sua propria forma. Nesse sentido, a musica
atua como um dos elementos que podem contribuir para traduzir em imagens cénicas
complexas (em termos de visualidade, som e movimento), as contradi¢oes do assunto.
Durante o processo de pesquisa e montagem, a musica é construida como elemento
estruturador da narrativa. Uma vez que a dramaturgia e a encenag¢do sdo compostas
simultaneamente em sala de ensaio com a participagdo do todos os agentes da cena, as
condigoes estruturais da montagem acabam por interferir na construgdo e disposi¢do
do aparato musical. Ndo ha uma defini¢do a priori sobre o tipo de musica, o numero de
executores ou se serd gravada ou executada ao vivo. E durante o processo de
montagem que vdo sendo estabelecidos os marcos para a composi¢do do aparato
musical. Como orientagdo de base, evitamos trabalhar com elementos muito facilmente
reconheciveis. Assim como os demais elementos da cena, a énfase recai sobre o
processo ao invés de sublinhar o produto acabado. Nesse sentido, a musica opera de
modo a sugerir, revelar ou comentar as contradi¢oes da cena. Preferimos as
composi¢oes autorais, muitas vezes surgidas a partir de estimulos da dramaturgia ou
da improvisag¢do na sala de ensaios. Podem ser individuais ou coletivas, sendo tarefa
dos musicos/musicistas o trabalho técnico de arranjo vocal e/ou instrumental, ainda

que as solugoes possam ter surgido colaborativamente.

Como o Alfenim lida com o espaco de trabalho? Como fica a distribuicio de
elementos teatrais e/ou elementos musicais neste espaco? Instrumentos, posicao,

espaco, acustica.

Tudo depende das exigéncias da cena e da disponibilidade material da montagem. Em
condigoes ideais, cuidamos para que a parte técnica e acustica seja a melhor possivel,
de modo a ndo prejudicar o trabalho dos musicos/musicistas. Quando a disposi¢do
visual dos elementos na cena, seguimos o principio de que os elementos devem estar a

vista do publico. A narrativa também acaba por determinar o melhor posicionamento
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dos executores na cena. Os musicos/musicistas podem atuar como elementos da
encenagdo e, neste caso, num espa¢o a parte do espaco da narrativa, ou como
figuragoes da fic¢do, o que implica sua intervengdo como personagens. De modo geral,
como trabalhamos segundo o conceito de atuag¢do épico-dialética, a fronteira entre

musica e cena embora claramente definida, é sempre fluida e intercambiavel.

Qual o papel da direcio geral do Alfenim junto a parte musical dos espetaculos?

A diregdo geral atua como elemento organizador da matéria cénica. Neste sentido, tem
a tarefa de dar a “palavra final” sobre os diversos elementos que compdéem a
encenagdo, mesmo sabendo-se que se trata de uma solugdo provisoria e modificavel. O
didlogo com a musica segue a mesma orientagdo do didlogo com os demais produtores
da cena. Durante o periodo de pesquisa e montagem, a dire¢do atua como fator de
proposi¢do e problematizacdo das solu¢ées apresentadas. A medida que a montagem se
desenvolve e se intensifica o intercambio dos produtores da cena, o papel da dire¢do
geral é o de mediar esse didlogo, de forma a contemplar e potencializar as sugestoes de
cada colaborador, tendo-se em vista a organiza¢do mais efetiva da composi¢do geral.
Esse procedimento visa a flexibilizar o conceito de “autoria”. Uma vez que as solugoes
surgem da colaboragdo de todos os agentes produtores da cena, a énfase recai sobre o
cardter plural da composicdo. O que tende a transformar o que se apresenta como
autoria individual (a proposi¢cdo da ideia original) em autoria plural. Nesse sentido, a

grande maioria das composi¢coes do Alfenim tem varios autores.

Como ¢ a distribuicio de tarefas dentro do grupo? Vocé poderia comentar um

pouco sobre isso?

O grupo procura organizar as tarefas de administracdo, gestdo e manutengdo de sua
sede, a Casa Amarela, com a colaboragdo de seus integrantes. E um processo arduo e
descontinuo, com momentos de maior presenga e constancia de todos e momentos de
impasse, onde alguns acabam por ficar sobrecarregados. Essa situagdo é fruto da
forma como o grupo se organizou na origem, mas também tem relagdo com o fato de
que a grande maioria mantém atividades profissionais fora, o que inviabiliza uma
dedicagdo constante as demandas internas. Na origem do Alfenim, por for¢a das

circunstancias (eu era recem-chegado em Jodo Pessoa e ndo conhecia muita gente), o
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grupo sofreu de uma centraliza¢do for¢ada, ja que eu como propositor do projeto
assumi todas as responsabilidades. Da cria¢do de projetos a sua execugdo e presta¢do
de contas; da dramaturgia a cenografia e iluminagdo, passando pela condu¢do da
dire¢do musical no espetdculo de estreia, Quebra-Quilos, da constru¢do de cenarios e
objetos de cena a logistica de transporte e montagem, tudo ficava sob minha
responsabilidade e/ou supervisdo direta. Com o tempo, essas atividades foram sendo
distribuidas entre os novos integrantes. Contudo, ainda padecemos dessa centralizagdo
da origem. Atualmente, estamos tentando fazer uma divisao mais racional e eficiente de
todas essas demandas. Entendemos que a constru¢do da autonomia artistica passa pela
divisdo mais equanime dessas atividades e estamos trabalhando para que isso aconteca
de modo mais efetivo. O processo colaborativo na sala de ensaios procura refletir esse
aprendizado. Quanto mais os integrantes assumem a responsabilidade da gestdo, mais

solida e legitima se torna sua contribui¢do no processo artistico.

Como vocé enxerga a musica na formacio do ator e também como vocé vé o

musico que compde/vivencia/toca no teatro?

Penso que a formagdo musical do ator é fundamental. Nao quero dizer com isso que
almejamos virtuoses da musica em cena. Mas é evidente que se o ator/atriz conhece os
fundamentos, se é afinado/a e tem consciéncia vocal, se é capaz de tocar algum
instrumento melodico ainda que de forma incipiente, se tem rudimentos de percussdo e
ritmo, se conhece os diversos géneros musicais, tudo isso contribui para uma cena mais
complexa e bela, do ponto de vista musical. Em condigoes ideais, reservariamos mais
recursos e tempo para essa formagdo. Lamentavelmente, essa ndo é a realidade. Muitas
vezes, o ator/atriz procura formar-se por conta propria. No Alfenim atualmente, temos
atores/atrizes que buscam uma formag¢do musical mais solida, e isso nos auxilia
enormemente. Nesse sentido, poder contar com miusicos/musicistas na sala de ensaios é
uma conquista. Além de se desafiarem numa nova perspectiva de atua¢do musical em
processo colaborativo, onde o objetivo final ndo ¢ a musica em si, mas a cena, esses

profissionais tem atuado generosamente como formadores do grupo.
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Como vocé compreende o teatro brechtiano e como o grupo compreende? E a

musica, como fica nesta relagao?

Apesar dos detratores, muito do que Brecht propoe em sua poética para a cena
permanece de uma atualidade desconcertante. O método de constru¢do pela via
negativa, o recurso ao fragmento, a forma aberta de sua dramaturgia, a utilizagdo da
narrativa, o exercicio radical do método dialético, a perspectiva historica, a op¢do
pelas formas populares e a énfase no carater de classe das relagoes humanas servem de
orienta¢do de fundo em nosso processo de pesquisa. A apropriagdo desse entendimento
pelo grupo se da através da experimentacdo continuada na sala de ensaios. Nado se
trata de um codigo de conduta ou uma sumula de procedimentos a serem seguidos
acriticamente, mas de coordenadas conceituais e teoricas que precisam ser debatidas e
verificadas a cada novo trabalho. O Alfenim é composto por pessoas, cada qual com
sua origem, historia, crenc¢a e formacgdo. Essa multiplicidade de olhares sobre a
realidade e o papel da Arte mantém o grupo num processo dialético de negagdo e
sintese de sua propria experiéncia. Do exercicio cotidiano da divergéncia nasce a
apropriagdo comum de um projeto artistico em processo permanente de correg¢do e
mudanc¢a que tem no publico seu mais importante interlocutor. A musica se insere como

elemento constitutivo desse processo.

Como sao escolhidos os temas e textos dos espetaculos e como a musica se relaciona

com isso?

Os primeiros espetdaculos do Alfenim partiram de escolhas pessoais minhas, ja que o
processo de formag¢do do grupo, com a entrada e saida constante de integrantes,
impediu que tivéssemos tempo para debater demandas comuns. Por estar sob minha
responsabilidade a concepgdo dos novos projetos, muitas vezes eu acabava por propor
os temas e as coordenadas gerais da pesquisa. Devido a quantidade de urgéncias e
tarefas que surgem nos periodos de montagem e circulagdo dos espetdaculos, e ao pouco
tempo restante que cada um pode dedicar ao grupo e a manutengdo da sede, tempo esse
as vezes gasto com tarefas burocradticas, mas necessarias a nossa sobrevivéncia, ainda
ndo pudemos planejar com trangiiilidade projetos que contemplem um “desejo
comum”, identificado em discussoes internas. A inteng¢do de realizar semindrios de

formagdo e, a partir dessa experiéncia orientar a pesquisa para novas montagens,
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esbarra nas condigcoes precarias de nossa organizagdo. Muitas vezes, somos
atropelados pela logica e o calendario dos Editais publicos de fomento a cultura.
Devido ao tempo escasso, conversamos rapidamente sobre possiveis propostas e cabe a
mim a formulagdo conceitual do projeto. Hoje, as demais exigéncias para sua
elaboragdo, como or¢amento, logistica, cronograma, portfolio etc. sdo divididas entre
alguns colaboradores. Tenho vontade de projetos a partir da musica. Brinco dizendo
que precisamos compor uma opera. Na verdade, apesar de as propostas de montagem
ainda ndo terem surgido de reunioes preparatorias, percebo que o trabalho em sala de
ensaios reflete o modo como cada integrante se coloca durante o processo. O mais
recente espetaculo do Alfenim, por exemplo, “Memorias de um cdo” teve como
primeira atividade formativa uma oficina de composi¢cdo musical. Essa urgéncia de

pensarmos a musica na cena se refletiu no numero de composigoes do espetaculo.

Em sua opiniao, qual o perfil do ptblico do Alfenim? Vocé leva em consideragao a
reacio do publico aos espetaculos? Se sim, ofeedback do publico tem algum
impacto nas montagens e desenvolvimento das cenas do Alfenim? Vocé poderia me
dar exemplos especificos e dizer se teve algum incidente particularmente

relacionado a musica?

Ao longo de seus dez anos de atividades ininterruptas, o Alfenim vem formando seu
proprio publico. Apesar de ainda encontrar resisténcia em alguns setores da classe
teatral da cidade de Jodo Pessoa e na midia especializada, que ndo comparecem ou
acompanham as apresentagoes, nossos espetaculos tém obtido excelente repercussdo
junto a um publico que habitualmente ndo freqiienta salas de espetaculos. Trata-se de
uma plateia heterogénea, composta de estudantes e professores universitdrios,
trabalhadores informais e auténomos, profissionais liberais e donas de casa. Com
relagdo a importancia da recep¢do do publico, costumo dizer que a estreia do
espetaculo ndo significa a culmindncia do processo, mas apenas uma etapa do
trabalho. Uma nova etapa de ensaios se inicia quando abrimos a sala o que, alias,
costumamos fazer muito antes da estreia oficial. E comum realizarmos ensaios abertos
com debate para convidados. Essas conversas sdo determinantes para ajustes e
eventuais corregoes de rumo. Um exemplo foi a abertura do processo do espeticulo
“Memorias de um cdo” no Festival “O mundo inteiro é um palco”, realizado pelo
grupo Clowns de Shakespeare, em 2014. Naquela ocasido, reunimos parte da pesquisa
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numa espécie de leitura encenada que recebeu o titulo de Ensaio sobre o Humanitismo.
Ao final da apresentagdo, houve um debate com o publico que foi determinante para os
rumos da montagem. Apds a experiéncia, voltamos a sala de ensaio com o intuito de
aprofundar as questoes levantadas durante a conversa. Chegamos a realizar uma
oficina aberta para enfrentar uma deficiéncia dramaturgica apontada pelo publico com
relagcdo a uma determinada personagem do romance “Quincas Borba”, de Machado de
Assis, que servia de ponto de partida para o espetdaculo. Julgamos esse exercicio de
“escuta” fundamental para o processo de aprimoramento de nosso trabalho. E evidente
que ndo almejamos com isso, obter a conivéncia ou cumplicidade do publico, ao
contrario, temos clareza que o bom espetaculo é aquele que divide a plateia. Contudo,
prezamos e estimulamos uma interlocu¢do produtiva, que nos permita observar
criticamente o trabalho e aprender com esse olhar interessado. No experimento
apresentado no Festival, a cangdo “Ndo hd a morte” tinha uma concepgdo solene,
quase funebre, sendo que seu arranjo contemplava a ideia original da composi¢do.
Contudo, devido aos comentarios do publico, percebemos que essa escolha
impossibilitava a leitura iréonica da cena, que era nosso objetivo. Ao retornar a sala de
ensaios, experimentamos um arranjo que, sem perder a dramaticidade sugerida na
letra, pudesse reforcar o cardter ironico da cena, e, ao mesmo tempo, servir de
comentario critico da agdo. Nesse sentido, trocamos as tonalidades e o andamento, e a
melodia perdeu seu carater funebre para transformar-se em um tango. No primeiro
espetaculo do Alfenim Quebra-Quilos, ocorreu um fato curioso. Num ensaio para
convidados, anunciamos: “A cangdo da ocasido desperdicada”. A questdo ¢ que aquela
altura, somente havia a letra da can¢do, a melodia ainda ndo havia sido composta.
Durante a conversa com os convidados, foi citado que a cena ganhava muito com a
reversdo de expectativas, ja que um numero musical era anunciado e o que se via em
cena era um comicio em praca publica. Concordamos imediatamente com a andlise e

decidimos manter a can¢do sem melodia.

Como o Coletivo Alfenim se sustenta financeiramente?

O Coletivo Alfenim deve sua existéncia as politicas publicas para a Cultura criadas na
gestao dos Governos Populares de Lula e Dilma. Desde a fundagdo do grupo, em 2007

até hoje, temos participado de Editais publicos para montagem, circulagcdo e
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manutengdo, seja no dambito municipal, estadual, regional ou federal. O que
procuramos fazer internamente é otimizar esses escassos recursos priorizando o
projeto em detrimento da remunerac¢do pessoal de seus integrantes. Apesar do aspecto
positivo dessas iniciativas do Poder Publico, sofremos pelo fato de, também na Cultura,
prevalecer a logica da concentragdo de renda nos estados das regioes Sul/Sudeste. Nao
deixa de ser perversa essa situa¢do, uma vez que os recursos desses Editais, quando
somos contemplados, cobrem apenas as despesas de produgdo. Isso implica que a
quase totalidade dos integrantes do Alfenim é obrigada a manter outra atividade

profissional fora do grupo, ja que os recursos sdo insuficientes.

Cite alguns exemplos, relate algumas questdes, situacdes peculiares ou momentos
pertinentes acerca da musica nos espetaculos Quebra-Quilos, Milagre Brasileiro, O

Deus da Fortuna e Memorias de um Cao.

E possivel tracar uma trajetoria evolutiva da misica no Alfenim a partir de seus
espetaculos. Na primeira montagem, Quebra-Quilos, como eu ainda ndo conhecia
profissionais da musica em Jodo Pessoa que pudessem integrar o grupo, convidei
Marco Franga, musico dos Clowns de Shakespeare, de Natal (RN), para me auxiliar
nas composicoes. Devido a distancia, sua participagdo resumiu-se a parceira de duas
cangoes (a terceira, “Can¢do da ocasido desperdicada”, como mencionado, ficou por
ser feita). Em vista dessa dificuldade, propus aos atores/atrizes que construissemos em
sala de ensaio uma ambiéncia sonora a partir dos objetos da cena, das vozes e de
alguns poucos instrumentos de percussao. Também contamos com o auxilio de Lucas
Dourado, autor do tema “Quebra-Quilos”, que utilizamos na cena final do espetaculo.
Ja em Milagre Brasileiro, pudemos contar com a participag¢do dos musicos Wilame AC
(viola e piano) e Diego Sousa (violoncelo). O fato de eles estarem o tempo todo em sala
de ensaio acompanhando a montagem, e a configuragcdo melodica dos instrumentos foi
determinante para a sonoridade do espetaculo. As composi¢oes surgiram das
exigéncias da cena. Esse trabalho chegou a ser indicado ao Prémio Shell na categoria
musica, em Sao Paulo. Com a saida dos dois musicos, assumiram o trabalho Nuriey
Castro (piano) e Mayra Ferreira (violoncelo). Com essa nova conformagdo, e ainda
devido a novas exigéncias da cena, as composi¢ées passaram por rearranjos

significativos, mas que preservaram a concep¢do original das partituras. Ja em O Deus
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da Fortuna o processo de composi¢do musical se deu em diferentes etapas.
Inicialmente, foram criadas cangoes pelos proprios atores/atrizes, uma vez que nao
havia nenhum musico em sala de ensaio. Como se buscava uma sonoridade mais
orientalizada, uma vez que a pega se passa numa certa China imemorial, a ideia inicial
era utilizar instrumentos de percussdo e vozes. Posteriormente, com a volta de Wilame
AC, as cangoes foram rearranjadas e o piano foi incorporado a cena. Em seguida, com
a entrada de Mayra Ferreira, o violoncelo foi incorporado a tessitura musical. Em
Memorias de um cdo iniciamos o processo de pesquisa com uma oficina de composi¢ao
musical ministrada por Walter Garcia, antigo parceiro dos tempos da Companhia do
Latdo e Marilia Calderon. Esse fato foi determinante no processo posterior de
constru¢do da dramaturgia, uma vez que as varias cangoes produzidas durante a

oficina e nas semanas subsequentes serviram como balizamento da narrativa.

Como se deu a construcao dramatirgica e musical de Memorias de um Cao?

A dramaturgia de Memoria de um cdo foi construida em etapas. Num primeiro
momento, nos colocamos a tarefa de traduzir em cena o que chamei de “licoes do
Humanitismo”. No romance Quincas Borba essas idéias aparecem de forma esparsa,
na maioria das vezes como comentario do narrador as acoes de determinadas
personagens. Apresentadas ironicamente, essas idéias sdo estruturantes ndo apenas da
narrativa do romance, como também da andlise que Machado faz do processo de
formagao do sujeito brasileiro. Embora o discurso ‘‘filosofante” do Humanitismo,
apare¢a no romance em chave derrisoria, seu alto grau de elaborag¢do poderia
confundir o publico se colocado em cena sem mediagoes. Para evitar o risco de que as
assertivas filosofais e acanalhadas da personagem fossem recebidas pelo publico
acriticamente, uma vez que seu grau de sutileza é altissimo, experimentamos meios de
apresentd-las de modo a ficar evidente nosso ponto de vista. Sendo assim, acabamos
por optar por entradas comicas, o que exigiu multiplicar a figura da personagem
Quincas Borba num coro clownesco. Para configurar essas entradas comicas, a musica
foi um elemento decisivo. Como algumas das composi¢oes surgidas na oficina ja
versavam sobre esse tema, a dramaturgia serviu-se da musica na configura¢do geral
das “Ligoes do Humanitismo”. Num segundo momento, demos ateng¢do ao nucleo
central das personagens que nos interessavam para conduzir a narrativa. Mais uma
vez, esse processo contou com a participa¢do intensiva dos atores/atrizes e
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musico/musicista. Algumas cangoes serviram de leitmotiv para determinadas
personagens, com destaque para “Maluco amalucado”, que comenta o dpice da
loucura de Rubido, “Da perenidade da natureza humana”, que comenta criticamente
as contradigoes da personagem Sofia, e “Meu cdo, perdoa”, que serve de tema para o
cdo Quincas. Por fim, na fase final de escrita da dramaturgia, nos valemos de
composicoes de outros autores, como “A Grande Fantasia Triunfal sobre o Hino
Nacional Brasileiro”, de L.M. Gottchalk, citada no romance e que da o tom
megalomano da personagem Rubido, a modinha de autoria anonima “Cego de amor”
para ambientar um tipico saldo burgués da Capital Federal, em fins do século XIX;
assim como o samba de Xisto Bahia “Isto é bom”, que contrasta com a musica bem
comportada dos saloes e que, juntamente com um lundu recolhido por Mario de
Andrade, servem de ambiéncia para as cenas de rua, com a forte presen¢a do elemento

negro.

Por fim, por sua vida teatral e pesquisa dedicada ao teatro, qual seu ponto de vista

sobre teatro e musica?

Acredito num teatro que observe criticamente a realidade contempordanea, de
comunicagdo franca e aberta com o publico, que possa contribuir para o debate das
contradi¢oes da atualidade. Penso que, assim como nos primordios e ao longo da
Historia, Teatro e Musica se dialetizam e complementam. Um teatro de vocagdo
popular, que ndo descura da complexidade da vida e que celebra a razdo e o
entendimento, tem na Musica um forte aliado. Juntos, podem servir de instrumento de

transformagado deste mundo desumano num lugar mais justo e habitavel para todos.
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