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RESUMO

Esta dissertagdo tem como foco uma pesquisa acerca do trabalho sonoro-musical,
desenvolvido no espetaculo O P&o e Pedra (2016) pela Companhia do Latdo. Esta ¢é
uma pega em que € possivel notar um trabalho estético-politico muito presente, cujo o
tema central trata-se sobre o universo do trabalho, relacionado a greve do ABC paulista,
em S3o Bernardo do Campo-SP em 1979, também sobre as mudancas de coordenada
politica da época, e as questdes de luta de classes. Tal como Bertolt Brecht aplicava a
estética do Teatro Epico / dialético em seus espetaculos no século XX, como de
recursos narrativos, de corais, de musicas, do estranhamento, entre outros, fago um
paralelo de como estes potentes recursos se refletem no trabalho da CIA do Latdo.
Pensando principalmente em como a sonoplastia e a musica, importantes matrizes da
cena épica, aparecem em um viés estético, reflexivo, e por um principio da critica das
contradi¢cdes neste espetaculo. E também, neste sentido, apresento algumas das
diferencas da aplicagdo sonoro-musical em O P&o e a Pedra (2016), nao trabalhada
apenas como uma estética pura.

Palavras-chave: Musicalidade, sonoridade, musica, teatro épico, Bertolt Brecht, O P&o
e a Pedra, CIA do Latao



ABSTRACT

This dissertation focuses on research on sound-musical work, developed in the show O
P&o e a Pedra (2016) by Companhia do Latdo. This is a piece in which it is possible to
notice a very presente aesthetic-political work, whose central theme is about the
universe of work, related to the strike of ABC paulista, in Sao Bernardo do Campo-SP
in 1979, also about the political coordinate changes at the time, and issues of class
struggle. Just as Bertolt Brecht applied the aesthetics of the Epic / dialectic Theater in
his shows in the 20th century, as well as narrative resources, choirs, music, strangeness,
among others, I parallel how these powerful resources are reflected in the work of the
CIA do Latdo. Thinking mainly of how the sound and music, important matrixes of the
epic scene, appear in an aesthetic, reflective bias, and by a principle of criticism of the
contradictions in this show. And also, in this sense, I present some of the sound-musical
application in O P&o e a Pedra (2016), not only worked as a pure aesthetic.

Keywords: Musicality, sound, music, epic theater, Bertolt Brecht, O P&o e a Pedra,
Companhia do Latao
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INTRODUCAO

Com base na andlise das sonoridades, da musicalidade e da musica?

no
espetaculo teatral O Pao e a Pedra (2016), esta pesquisa traz o uso da musica e da
sonoplastia em suas varias poténcias: seja instrumental, como cancao cénica, efeito da
musicalidade na cena e fung¢do ritmica; seja como elemento musical para dinamica das
cenas e atuagdes. Nesse sentido, o enfoque deste trabalho estd na musica e na
sonoplastia em sua fung¢do épica — dialética na pega.

O P&o e a Pedra (2016) ¢ uma pega realizada pela Companhia do Latdo, de Sao
Paulo, dirigida e escrita por Sérgio de Carvalho®, que oferece, em sua dramaturgia, o
universo do mundo do trabalho relacionado a greve dos metalurgicos, ocorrida em 1979,
no ABC Paulista, em S3ao Bernardo do Campo. A peca retrata uma mudanca das
coordenadas politicas da época. Sdo tragadas as dificuldades dos personagens, a maioria
trabalhadores, mostrando o inicio de um engajamento politico que envolve a luta por
uma sociedade justa e leva o espectador a refletir sobre o comportamento social em
momentos de tensdo e limite ao abordar relagdes de poder entre patrdo e empregado,
bem como as respostas deles frente as desigualdades e as opressdes.

Um dos pontos-chave dessa peca € o trabalho com contradigdes. Exemplo disso
¢ o dilema que envolve a manutengao de ideais em relagao a possibilidade de promogao
no emprego. H4 um deslumbre diante da oportunidade de crescimento ao passo em que
se revelam varios abusos e injusticas nesse meio. Nessa perspectiva, Joana Paixdo, a

personagem central da pega, ¢ uma militante que apoia a greve* e reivindica direitos

2 Segundo Bohumil (1996), a “musica” pode ser entendida como a arte de combinagio de sons
simultaneos e sucessivos, com ordem, equilibrio e proporg¢do dentro do tempo; basicamente composta por
melodia, harmonia, contraponto e ritmo, apresenta sons regulares e irregulares. Ja o “som” é a sensacdo
produzida no ouvido por meio das vibragdes de corpos elasticos. Essas pdoem o ar em movimento na
forma de ondas sonoras propagadas em diregdes simultaneas. Suas principais caracteristicas sdo altura,
duragdo, intensidade e timbre. A musica se difere da sonoplastia ¢ da musicalidade. Entretanto, sdo
complementares entre si: a sonoplastia, conhecida também como sonotécnica. E uma atividade ou técnica
artistica que usa de recursos sonoros, como musica, ruidos ou efeitos actsticos em filmes, pecas de teatro,
programas de radio e TV. A musicalidade, conhecida como “a arte do bem mover”, ¢ a utilizagao dos
elementos da musica, como dominio do tempo espago, ritmo, pulsacdo e intensidade, aplicados em
quaisquer outras artes.

3 Sérgio Carvalho é dramaturgo, encenador e pesquisador de teatro. Também ¢é professor de Dramaturgia
e Critica na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP). E fundador e diretor
do grupo teatral Companhia do Latdo, de Sdo Paulo. Foi professor Teatro na Unicamp entre 1996 ¢ 2005.
mestrado em Artes Cénicas (1995) e doutorado em Literatura Brasileira (2003), além de graduagdo em
jornalismo ,colaborou com diversos veiculos de comunicagio.

4 A respeito da abordagem de greves no teatro, destaca-se: Eles ndo usam Black-tie (1958), peca de
Gianfrancesco Guarnieri, produzida pelo Teatro de Arena é uma obra classica ¢ de importante referéncia
para o teatro brasileiro. Talvez ndo tenha sido uma referéncia direta para o processo e dramaturgia de O
P&o e a Pedra (2006), mas, ainda assim, vale a men¢ao: em Eles ndo usam Black-tie. O drama envolve



trabalhistas e melhores salarios junto aos seus companheiros de trabalho. Ela, no
entanto, perante as dificuldades financeiras e ao perceber que os homens ganhavam um
salario maior do que as mulheres, transveste-se> de homem e se torna Jodo Batista.
Assim, ela continua seu trabalho, busca por reconhecimento e se torna uma “fura a
greve”, escondendo a situagdo de seus companheiros e indo contra seus principios como
militante.

Outra motivagdo que leva a personagem Joana a passar por essa situagdo € o
desejo de se manter junto ao filho, que vivera com um padre em um orfanato. A
dualidade da personagem, entdo, apresenta uma interessante reflexdo dialética: o mais
adequado seria apoiar a greve junto a seus colegas de trabalho ou pensar
individualmente ao defender os proprios interesses por sobrevivéncia com o filho? Esse
dilema interessou muito a CIA do Latdo como instrumento de reflexdo acerca da
mudanca de ideais, ou seja, a metamorfose de uma operaria que, diante das
circunstancias, precisa se tornar outro sujeito para nao ser “marcada com o ferro do
capital”®,

A peca traz, ainda, as relacdes entre politica e religido e cultura e politica. A
religido ¢ tratada como algo que atravessa o pensamento politico no sentido de ter poder
econdmico e grande for¢a de influéncia nas relagdes em meados dos anos de 1970. O
contato com o estudo do cristianismo, nesse periodo, levou Sérgio de Carvalho — e, logo
depois, os demais integrantes da CIA do Latdo — a pesquisar mais sobre a atuacao da
Igreja Catolica progressista no Pais. Por volta dos anos de 1968 e 1978, a Igreja se
apresentava sob influéncias da Teologia da Libertagdo, quando houve intenso ciclo de

politizagao dela na América Latina, com criticas a desigualdade social e ao apoio a

uma familia de trabalhadores que moram na favela e passam por problemas socioecondémicos. O
personagem Otavio organiza uma greve junto aos outros trabalhadores em busca de melhores condi¢des
trabalhistas; enquanto Tido ndo quer participar desse movimento, por temer a perda de seu emprego ¢ ndo
conseguir dar uma vida segura para sua esposa ¢ filho que esta por vir.

5 O travestismo esta presente, também, em Grande Sertdo: Veredas (1956), obra de Jodo Guimardes Rosa
publicada, em sua primeira versao, pela Livraria Jos¢ Olympio Editora. O livro sofreu diversas montagens
e adaptagdes para o teatro e TV, além de varias edi¢des publicadas, posteriormente, por outras editoras.
Trata-se de um romance genial e, acima de tudo, uma histéria surpreendente de aventura, amor, mistério,
traicao, conflito, amizade, dor, paixdo e superagdo” (ROSA, 2006). No enredo, Diadorim passa pelo
travestismo ao lado de seu companheiro de lutas, Riobaldo, tendo, com ele, um estranho jogo de amor, de
mostrar-se e esconder-se, ndo ousando transgredir os codigos rigidos dos jagunc¢os. Diadorim, um ser
androgino, representa os diversos paradoxos e as ambiguidades apresentados na obra, ao apontar
reflexdes sobre género, sexualidade e afetos. Nessa dualidade, o personagem assume personificagdes do
bem e do mal, do feminino ¢ do masculino, da certeza e da duvida e assim por diante, revelando a nogéo
dialética do seu ser.

® Frase retirada do programa do espeticulo O Pdo e a Pedra (2016) — Metamorfose do trabalho: Por
Sérgio de Carvalho: “No palco, vemos metamorfose. Aquelas impostas pelo Capital, que ¢ em si mesmo
um permanente processo de muta¢do da mercadoria em dinheiro e do dinheiro em mercadoria”.



movimentos em defesa dos pobres: “A forca dessa atuacgao foi tamanha que o papado de
Joao Paulo II surgiu como uma reacdo conservadora a essa militancia que sonhou
reconectar a igreja catolica aos aspectos comunitdrios e antimercantis do cristianismo
primitivo” (CARVALHO, 2019, p. 9).

O momento retratado na pega também corresponde a mudanga de ciclo na
Ditadura Militar, levando a CIA do Latéo a pensar questdes como a relagdo entre setores
do clero progressista e o “novo sindicalismo”, que ganhou projecdo nacional com as
greves do ABC Paulista, nos anos de 1978 a 1980. A juncdo do movimento dos
trabalhadores com a Igreja, ocorridos com a pressao de setores intelectualizados de
esquerda, teve um carater simbolico na luta pela democratizagao, mudando, assim, as
coordenadas da politica de esquerda no Brasil.

Além da Igreja e dos sindicatos, outro nucleo ideoldgico abordado na pega é o
movimento estudantil, que motivou toda a equipe de O Pdo e a Pedra (2016) a
pesquisar sobre as relagdes entre tais cenarios € o periodo em que a pega acontece. Isso
se deu por meio de livros, filmes e entrevistas com militantes que participaram das
greves ocorridas, principalmente, entre 1978 e 1979.

O espetaculo e sua dramaturgia se deram num processo coletivo por meio de um
levantamento historico real e de experimentagdes improvisacionais cénicas. Com isso,
O Pé&o e Pedra (2016) mistura elementos fantasticos, documentais e realistas, a fim dar
a cena representacao historica, apesar de apresentar situagdes e personagens ficcionais.
Ademais, os atores e a diregdo procuraram ndo ficar presos a uma estrutura dramatica’,
de um drama social, mas vao em dire¢do a estrutura épica. Dessa forma, elementos reais
e imaginarios sdo trabalhados de maneira intercalada, possibilitando narrar e transmitir
ao espectador esse periodo historico do Brasil.

A Companhia do Latdo busca, também, “desmontar” ideologias para que o
espectador ndo confirme aquilo que ja tem em mente, mas reflita acerca do espetaculo e
de sua tematica. Assim, traz em suas pegas, como demonstrado em O P&o e Pedra
(2016), movimentos contraditorios e transformacdes capazes de levar o publico a ter um
pensamento dialético e reflexivo diante daquilo que vé. Em seus trabalhos, a Cia retrata

o aparecimento da contradi¢do e, por uma perspectiva dialética, mostra as diferencas de

7 Em linhas gerais, ¢ aquela que envolve o espectador em uma agio cénica, na qual ele é deslocado para
dentro dela: o homem geralmente ¢ visto como um ser imutavel, enquanto os acontecimentos da cena tém
um curso linear. Isso se difere da forma épica de teatro proposta por Brecht e muito utilizada pela
Companhia do Latdo em O P&o e Pedra. A pega faz do espectador um observador e o mantém reflexivo
diante do homem que aparece no espetaculo, um ser mutavel e social.



pensamento presentes na cena. Esse € um recurso muito usado por Bertolt Brecht no
teatro épico, mostrando um modo de pensar a realidade de forma paradoxal, em
transformagdo constante, em que ideias e diferentes acontecimentos ddao origem a um

terceiro (outro) pensamento acerca das coisas:

O mundo ¢ transformavel porque ¢ contraditorio. Nas coisas, gentes e
acontecimentos, ha algo que os faz como sdo e, a0 mesmo tempo, algo
que os faz diferentes. Porque coisas, gentes ¢ acontecimentos
evoluem, ndo permanecem estaticos, transformam-se até tornarem-se
irreconheciveis. E as coisas tal qual sdo agora contém em si - assim,
em forma irreconhecivel, outras coisas, anteriores, em conflito com as
atuais (BRECHT, 1970, p. 195, apud PIACENTINI, 2018, p. 26).

A Companhia do Latdo se inspira em um teatro que traz uma fungdo
sociopolitica e filosofica. Assim, ¢ possivel identificar o pensamento musical e a
poténcia do teatro épico de Bertolt Brecht ja no processo de criacdo da peca. Em o P&o
e a Pedra (2016), a musica ndo atua apenas para divertimento, efeito de ilusdo ou
narcoético frente ao espectador. Ela aparece com uma funcdo irénica e de quebras nas
cenas, interrompendo a continuidade das agdes e ajudando na narragdo e nos
comentarios, de forma a proporcionar ao espectador momentos de reflexdo frente ao
tema tratado.

Sao usadas cangdes ora populares, ora inéditas, criadas especificamente para o
espetaculo. Elas podem ser acompanhadas por instrumentos tocados de modo ndo
convencional. Alguns deles sdo compostos por pedacos de metal, como carcaga de
geladeira, por exemplo, produzindo ritmos simples em confronto com os ritmos
irregulares. H4, também, musicas e sonoridades que criam uma ambientacdo de ruidos
de fabrica ou evocagdo de trajetdrias, memorias, desejos e emogdes dos personagens.
Porém, isso ¢ algo diferente do que seria o leitmotiv® — motivo condutor, uma técnica

aplicada sistematicamente por Richard Wagner em suas operas, constituidas por frases

8 Leitmotiv se refere a frase melddica ou tema associado a uma obra dramética (especialmente na dpera) a
determinada ideia, pessoa, objeto ou situagdo. Trata-se de um tema dominante, recorrente ou motivo
central que se repete em um trabalho ou no conjunto da obra de um autor. Para Richard Wagner, em seu
livio Opera do Drama (1851), o Leitmotiv seria “[...] como procedimento de criagio musical,
relacionando-o aquele contexto historico, social e estético, influenciado pelo conceito de belo na arte de
Immanuel Kant e imerso nas ideologias romanticas alemas que incidam a tdnica criativa daquele periodo.
E partindo do pressuposto de que a arte acompanha as transformagdes historicas e sociais do mundo, ndo
podemos atribuir ao Leitmotiv os mesmos efeitos e paradigmas do século XIX. [...] apostamos que o
procedimento ganhou novos sentidos em novos contextos” (OLIVEIRA, 2015, p. 20).
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musicais curtas e recorrentes, usadas como recurso para fixar, rememorar e gerar
identificacao por parte do publico ouvinte.

Algumas cangdes se repetem no espetaculo do Latdo, entretanto, ndo sdo para
mostrar a identificagdo de um personagem, como um “tipo” ou “assunto” que o
determine, ligando-o a um tema curto de musica que se repete; ¢ sim algo relacionado a
memoria desses personagens. A dire¢do e composicdo musical de O Pdo e a Pedra
(2016) ¢ feita por Lincoln Antonio, que, além de compositor musical, executa a maioria
dos instrumentos presentes no espetaculo.

Lincoln ndo se contenta em trabalhar a musica apenas como um acessorio, mas
como um elemento de representacdo de extrema importancia. Nesse processo, as
intengdes ritmadas ecoam do piano e dos instrumentos percussivos, expandindo a
sonoridade por uma ambientagdo que liga o ator a cena. Em outros momentos, a musica
e a sonoplastia trazem uma dindmica efervescente a cena. Ao transitar entre momentos
musicais ndo regulares, a peca experimenta formas de composi¢des nao constituidas por
escalas diatonicas e também trabalha com confronto de ritmos.

Outro caminho realizado pela Companhia ¢ a ressignificacdo de frases, textos e
falas, com improvisagdes de cangdes e adogdo de uma musica coral que faz a narrativa
das cenas. O espetaculo O P&o e a Pedra (2016) gera, por meio de ritmo e dinamica,
acoes relacionadas ao trabalho de energia do ator e das cenas, as quais sao ligadas ao
tempo, a pausa, a linearidade (em alguns momentos) e a fragmentacdo. Isso tudo
constitui o efeito musical e sonoro que prende a aten¢ao do espectador num espetaculo
de 170 minutos. Nesse sentido, trata-se de uma pega que traz alto nivel de dinamismo as

cenas. Jacyan Castilho relaciona tais dindmicas ao nivel de musicalidade da obra:

E comum se ouvir, a respeito de um espetaculo teatral, que ele possui
alto senso de musicalidade. Nem sempre se quer dizer com isso que
ele apresenta cangdes, nem mesmo que conte com trilha sonora
musical (embora, as vezes, seja esse 0o caso). Muitas vezes essa
qualidade - no sentido de caracteristica - ¢ atribuida - no sentido de
um elogio - ao espetaculo que se faz perceber, pelo espectador, como
harmonioso, seja na duracdo, seja na adequagdo de seus elementos.
Nesse caso, um espetaculo harmonioso ¢ o que ndo deixa o espectador
perceber o tempo passar. Isto é, a percep¢do temporal da plateia ¢
induzida pelo prazer da fruicdo, a entender como curta uma
experiéncia que ¢ gratificante. Ao contrario, espetaculos tediosos
seriam os que causam a impressdo de nunca acabar, ou de durar ‘além
do necessario’ - quando, aos olhos do espectador, ele ja teria
completado sua mensagem. (E famosa a anedota relatada pelo
cenografo e diretor teatral Ewald Hackler sobre um lendario critico
teatral da Viena dos anos 1920-1930, Alfred Polgar, que disse certa
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vez a respeito de um espetaculo, com acidez que lhe era peculiar: ‘O
espetaculo comegou as 20h00. Depois de duas longas horas olhei no
meu relogio: eram 20h10”) (CASTILHO, 2013, p. 3).

Hé4 quem diga que um espetaculo harmonioso pode ser considerado também
prazeroso por todas as partes que o constituem, como a cenografia, a iluminagdo, a
musica, a interpretacdo ou a dramaturgia. Em relagdo a composicdo musical, a harmonia
se estabelece da combinagdo vertical dos desenhos de cada instrumento ou voz. De
forma andloga, no tocante ao espetaculo, ¢ possivel relaciond-lo aos elementos
combinados que compdem a obra cénica, podendo, assim, “soar[em] como musica”.

Nesse sentido, o termo harmonia estd musicalmente ligado a algo que traz unido,
proporgao ou disposi¢do ordenada entre as partes de um todo. Ela esta, ainda, entre os
trés pontos que compdem a musica, junto a melodia e ao ritmo’. Dessa forma, nio se
pode afirmar que harmonia possa ser a palavra mais adequada, generalizando-a para
todos os tipos de espetaculos. E sabido que as pegas ndo seguem um mesmo padrio,
pois podem apresentar uma ordem mais linear ou mais fragmentada.

No campo da musica, algo tem ou estd em harmonia quando se mostra agradavel
aos ouvidos. Ja no sentido mais genérico e popular da palavra, o conceito de harmonia
vertical ndo seria o ideal para se relacionar, por exemplo, aos espetaculos de Brecht,
com pegas épicas. Também pode nao ser oportuno para conceituar as pegas da Cia do
Latdo, mais especificamente em O Pao e a Pedra (2016). Para este espetaculo, o termo
“harmonia horizontal” ou (contraponto) seria mais adequado, pois remete ao universo
musical por meio do uso de técnicas composicionais de polifonia, das regras de

simultaneidade das melodias e das sobreposi¢oes melddicas:

[...] quando vérias vozes sdo ouvidas em igual nivel de importancia, tem-se a
polifonia. Nela, o compositor experimenta como linhas melddicas se
relacionam consigo mesmas. Entdo, as varias linhas sdo como que
“trancadas”, elaboradas em entrelacamento. Na verdade, polifonia soa
muito mais como varias conversagdes paralelas acontecendo ao
mesmo tempo, sua leitura ¢é “horizontal”, pois consiste na
compreensao das varias linhas discursivas, que se relacionam em
disputa entre si. Na maioria das utilizagdes modernas, a polifonia ndo
se distingue do contraponto (contra punctum, “contra nota”), que € o

9 ¢[...] a melodia , que vem a ser a combinacdo de sons consecutivos, ou sucessivos, por exemplo, uma
escala musical; [...] ¢ o ritmo, que se refere a ordenagdo dos sons no tempo (considerando tanto sua
duragéio como a articulagdo de tempo entre os sons, as pausa)” (MED, 1996 apud CASTILHO, 2013, p.
6-7).
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procedimento de se acrescentar uma parte a(s) outra(s) preexistente(s).
Quando ha distingdo entre os termos, aplica-se mais a denominagao
em periodos historicos especificos: a polifonia é usada em referéncia
ao final da Idade Média e da Renascenga; contraponto, em relacdo ao
Barroco do qual as fugas de Bach sdo o exemplo mais notodrio
(CASTILHO, 2013, p. 8).

A polifonia trouxe, com o passar do tempo, o que ha de mais inovador para cena
teatral e cinematografica na atualidade. Ela representa o contraponto. E um recurso
muito utilizado pelos encenadores na estrutura da composi¢ao cénica como opgao para
as narrativas com tendéncias paralelas, consecutivas e monofdnicas, nas quais se ouve
apenas uma ‘“voz”.

Assim, pensando um teatro com estrutura polifonica e horizontal como no teatro
épico, Brecht trabalha com o drama descontinuo. Relaciona-se ao drama linear de efeito
catartico, fragmentando-se em cenas e quadros autonomos (ou de forma eliptica), os
quais finalizam em seus proprios ciclos completos, comportando, entre eles, varias
lacunas. “E possivel reconhecer, na utilizacdo da musica, dos eventos sonoros, e, mais
ainda, na organizacdo dos elementos de ruptura da verossimilhanga — inclusive na
duracdo irregular das cenas — a intencionalidade desse proposito” (CASTILHO, 2013, p.
17).

Em suas encenacdes, Brecht utilizava de ritmos variados como ferramenta para
operar as montagens fragmentadas de seus espetaculos, como se fossem colagens. Ao
evitar o caminho do ilusionismo, por meio de um trabalho artistico e social que instiga a
reflexado critica do espectador, ele nao se fundamenta na empatia pelas agdes contidas na
cena. Nessa perspectiva fragmentaria, de montagens'®, ha uma autonomia entre as partes
do espetaculo, em que cada uma das cenas tem valor por si, como se fossem varias
pequenas pecas dentro de um unico espetaculo.

Cada cena traz comego, meio e fim, apresentando uma propria unidade. Essa
forma teatral épica comegou a ser formulada por Brecht, na Alemanha, na década de
1920. Conforme afirma Walter Benjamin, ao trazer um ponto forte sobre fragmentagado

em suas encenacdes, Brecht oferece, ainda, grandes contribui¢des para a época. Para o

19 Montagem “[...] é uma palavra que hoje substitui o antigo termo composi¢do. Compor (colocar com)
também significa montar, juntar, tecer agdes junto: criar a pega. A composi¢cdo € uma nova sintese de
materiais e fragmentos retirados de seus contextos originais” (Op. Cit., p. 158 apud CASTILHO, 2013, p.
122). “O conceito de montagem ndo apenas implica uma composi¢cdo de palavras, imagens ou
relacionamentos. Acima de tudo, isso implica a montagem do ritmo, mas ndo para representar ou
reproduzir o movimento. Por meio de montagem do ritmo, de fato, refere-se ao préprio principio de
movimento, tensdes, processos dialéticos da natureza ou do pensamento” (Ibidem apud CASTILHO,
2013, p. 122).
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cinema!!, por exemplo, que seria uma nova tecnologia atrelada ao recurso da
fragmentacdo e das montagens, fomentando importantes discussdes artisticas naquele

periodo:

A montagem que Brecht opera em seu teatro também “disseca” e se
apropria das mais diversas técnicas expressivas, entre elas a charge
politica, o jornalismo, as artes visuais (desenho, pintura, poster etc.), a
fotografia, as projecdes filmicas, a literatura, a musica e a danga.
Esses recortes de linguagens acabam completando uns aos outros,
justapondo-se, parodiando-se, comentando-se, como na contraposicao
frequente que ele faz entre um pedaco de cenario e o palco nu, sem
coxias e com urdimento a vista. Todos esses componentes acabavam
se convertendo em uma “obra de arte total as avessas”, segundo Ewald
Hacker*!, porque, longe de sofrerem tentativa de harmonizagio entre
eles, como preconizava Wilhelm Richard Wagner, eram justapostos
por Brecht na finalidade de criar contrastes e contrapontos, os quais,
por sua vez, cumpriram a atarefa nada modesta de fazer implodir toda
linearidade do drama burgués. Seu processo de montagem flutua o
tempo todo entre as referéncias que colhe sua ressignificagcdo, como
na montagem eisensteiniana. Pode-se dizer que alguma forma surgia,
nesse trabalho com fragmentacdo, uma nova unidade. Um “terceiro
termo”, oriundo do constante processo dialético que nunca dissociou
sua préaxis teatral, seu éthos politico e sua teoria (CASTILHO, 2013,
p. 123-124).

No tocante a questdo cinematografica, ainda que nao seja foco do presente
trabalho, ¢ importante destacar como o teatro épico soube ampliar esse principio. Isso
porque, no cinema, as cenas se vinculam por uma relagdo de causa e consequéncia, com
uma progressiva articulagdo que provoca um sentido em seu final. Brecht utilizou da
estrutura fragmentaria em seus espetdculos, junto aos recursos cinéticos e visuais,
promovendo a quebra da ilusdo com a interrupgdo da ag¢do dramatica.

Isso desvincula o espectador de ser passivo frente a acdo e o leva para o campo
da participagdo e reflexdo. Assim, Brecht trabalha com a dialética, mostrando nas cenas
um mundo suscetivel a mudancas, no qual o curso dos acontecimentos historicos podem
mudar. Ele procura ndo apresentar a historia de forma determinista, ou seja, o que
aconteceu antes ndo necessariamente ira determinar o que vird depois. Esse caminho do
teatro épico ¢ articulado para despertar um ideal politico, possibilitando ao homem se

surpreender:

Il «“Se o cinema impds o principio de que o espectador pode entrar a qualquer momento na sala, de que
para isso devem ser evitados os antecedentes muito complicados e de cada parte, além de seu valor para o
todo, precisa ter um valor proprio, episodico, esse principio tornou-se absolutamente necessario para o
radio, cujo publico liga e desliga a cada momento, arbitrariamente, seus autofalantes. O teatro épico faz o
mesmo no palco. Por principio, esse teatro ndo conhece retardatarios” (BENJAMIN, 1993, p. 83).
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No épico ndo ha encadeamento rigoroso entre as cenas, ndo ha um
crescendo para o climax. A evolugdo linear da trama ¢ quebrada, o que
rompe com a progressdo dramatica em direg¢do ao desfecho, deixando
a obra suspensa ¢ a conclusao final, a cargo do espectador. Tendo ao
lado o parceiro Valentin, e ainda Biichner e Lenz como predecessores,
Brecht leva ao paradoxismo essa nog¢ao de cada parte da pega ¢ uma
peca, encerrando nela mesma um significado ¢ um conceito, sem que
haja, por isso mesmo, um leitmotiv a conduzir o drama a uma ideia
central. Essa estrutura de drama aberto, que faz a peca acontecer aos
saltos, delineia uma curva na progressao dos acontecimentos, ao invés
de uma linha reta. Essa curva, que permite a observagdo da mesma
questdo sob varios angulos, €, afinal de contas, também percebida
ritmicamente - irregular, o tempo todo instaurando e destruindo uma
dinamica de acentos (CASTILHO, 2013, p. 125).

Em O Pé&o e a Pedra (2016), ¢é possivel observar suas varias potencialidades
cénicas, principalmente pelo alto nivel de musicalidade, que se baseia em uma harmonia
horizontal com dindmicas e ritmos variados em sua encenacdo. Nota-se que tais
caracteristicas levam o espectador a ter a sensagao “das horas estarem voando”, pois nao
deixam a cena cair num tom monocordio e arrastado, considerado cansativo pelo
espectador. Isso ¢ possivel devido & organizacdo ritmica dos espetaculos. Torna, entdo,
o tempo da fruicdo algo significativo, descontinuo e fragmentado, de forma a fazer o
espectador a preencher lacunas.

Vale ressaltar que essas questdes nao tornam menos ‘“‘interessantes” o0s
espetaculos com dramaturgia linear e tempo continuo numa unidade ficcional. Apenas
apresentam outro tipo de organizacdo tempo-espacial, construidos por meio de outros
ritmos e dinamicas. Percebe-se a importante fun¢do do ritmo como construtor de
sentido, que cria poiesis e articula movimento; um elemento semantico da composi¢do

do texto ou (tecido espetacular):

[...] todos desejam, mas poucos se dedicam a toma-lo como objeto de
estudo, com fins estéticos ou analiticos. Todos o intuem, satisfeitos
com o fato de que o ritmo, intrinseco ao espetaculo, pode ser
apreendido pela percepcdo sensorial; satisfeitos, portanto, com o fato
de que podemos sentir o ritmo. E, de alguma forma, sabedores de que
o ritmo, perceptivel em nivel cinético, provoca efeitos fisiologicos e
até cognitivos tdo imediatos e espontaneos (desde alteracdo na
pulsacdo sanguinea e na contracdo muscular até alteragdo da
consciéncia e dos niveis de aten¢do), que quase se torna dispensavel
que nos dediquemos a analisa-lo, a pensa-lo como signo constituinte
do discurso. Por tantos equivocos, e por tanta potencialidade contida
na nog¢ao de ritmo - como fator estruturante da musicalidade na obra
cé€nica, como nas artes plasticas, na literatura e, ¢ claro, na musica. [...]
uma teia de pressupostos a partir dos conceitos musicais que ndo so
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estdo presentes como verdadeiramente estruturam a poesia, justamente
porque lhe conferem musicalidade: os elementos que compdem a
musica e as [...] ‘propriedades do som’ (CASTILHO, 2013, p. 3).

Diante das poténcias oferecidas pela a musica para cena teatral, como em O péo
e a pedra (2016), ndo se pode deixar de pensar acerca dos diversos textos escritos sobre
dramaticidade, musica e cena, ja que pouco se fala de ritmo e sua poténcia dindmica no
teatro. Assim, sendo a arte teatral um campo intersemiotico'? por natureza, ou mesmo
intermidiatico'?, trata-se, portanto, de uma obra artistica que pode abranger varias outras
areas (obras/ campos mididticos) — como danga, poesia, artes plasticas, a propria
musica, entre outras, com diversos simbolos que se complementam.

Nesse sentido, ¢ de suma importancia refletir acerca da musicalidade no
espetaculo cénico, pois as funcdes dos elementos musicais em sua composi¢do sSao
fundamentais para o teatro. Elementos como sons, intensidades, intervalos, tons de
transposi¢do, musicas em seus conceitos inseparaveis de harmonia, melodia e ritmo sao
capazes de gerar um fendmeno refinado de composi¢ao na construg¢ao cénica segundo a
relacdo entre musica e teatro.

No teatro ocidental, por exemplo, ndo se costuma dar tanta atencdo para
musicalidade da cena, que fica em segundo plano no espetdculo. Todavia, h4a de se
destacar alguns artistas pensadores do teatro — como Bertolt Brecht, Vsévolod
Meyerhold, Konstantin Stanislavski — que trabalhavam com a musicalidade como um
elemento que dialoga com a cena teatral. Eles se valem da interagdo da musica com a
movimenta¢do do ator, relacionando-a aos ritmos variados, as pausas e as intensidades.
Assim, os atores sao ligados aos elementos musicais enquanto contracenam com a luz e

0 espacgo cénico em suas varias dimensoes de interagao.

12 “Uma ilustragio do fato ocorre com as obras de arte verbal reeditadas mediante outros codigos
estéticos, a exemplo de alguns rebentos da ficgdo seriada oitocentista (o romance-folhetim), como a
telenovela, também conhecida como folhetim eletronico”. Ja a tradug@o refere-se a uma nomenclatura de
Julio Plaza, “[...] ou seja, aquela que se refere a mais de uma semiose (termo de Charles Pierce), estamos
diante da transposicdo de um sistema significante a outro: por exemplo, do sistema literario ao
cinematografico ou ao televisivo, atividade mais conhecida por adaptacdo” (MENEZES, 2018, p. 260).

13 ¢[...] como um cruzamento de fronteiras entre midias comega pela procura por diferentes maneiras de
se definir midia (de comunicagdo), considerando especialmente seus aspectos materiais, no contexto das
humanidades, que inclui reconceber ‘as artes’ como midias” (CLUVER, 2011, p. 1). Pensar em midia é
pensar na metafora daquilo que transmite mensagens ou signos de um emissor para um receptor, nao so
pensar na definicdo mais adequada de radio ou televisdo, mas como também nos conceitos abstratos e
coletivos.
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A relevancia da musicalidade refere-se ao fato de ser um método pratico para o
trabalho de cena teatral, que ultrapassa o puro aspecto sonoro-musical, complementa a
cena e ainda representa outras funcdes que também dialogam com o espetdculo como
um todo. A dimensao intuitiva no campo da musicalidade dentro da cena ¢ algo que ndo
se deve desconsiderar, pois a intui¢do, nesse caso, vai além de um método ou uma
técnica.

No entanto, ndo pode ser considerada mais ou menos importante, mas estd em
um campo da subjetividade que se apoia nos pressupostos musicais € em uma
metodologia pensada por meio do viés interdisciplinar. Esse processo reflete sobre os
fendmenos sonoros, visuais e cinéticos € 0 modo como se imagina a musicalidade na
cena mesmo que subjetiva, partindo para o campo das artes espaco-temporais. De
alguma forma, esses temas e teorias citados se cruzam nesta pesquisa e se relacionam ao
trabalho da Cia do Latdo em O P&o e Pedra (2016).

Esta dissertacdo de mestrado — intitulada “Musicalidades, sonoridades e sua
poténcia épica no Espetaculo O Pao e a Pedra, da Cia do Latdo” — tem o intuito de
levar a uma reflexdo acerca do trabalho sonoro-musical feito pela Companhia do Latdo
com o espetaculo O Pao e a Pedra (2016). Ela ¢ dividida em quatro capitulos, além da
introdugdo, da conclusdo e dos anexos com entrevistas com participantes da companhia
e um roteiro sonoro-musical do espetdculo. A organizagdo dos capitulos se da da
seguinte maneira:

Capitulo 1 — A primeira parte desta pesquisa traz um estudo sobre reflexdes
com bases historica e tedrica sobre Bertolt Brecht, o teatro épico / dialético,
principalmente em relacdo ao seu trabalho estético e politico no século XX. Nesse
sentido, buscamos mostrar um pouco do trabalho formal, da estética utilizada pelo
mestre alemao em suas encenagdes. Além disso, trazer uma reflexdo da importancia
politico, social e histérica que era ligada aos recursos e elementos estéticos e a
dramaturgia nos trabalhos de Brecht — que vao desde recursos cinematograficos, sonoro-
musicais, de iluminacdo, cenograficos, da atuacdo, entre outros. Apresentamos, ainda, o
modelo estético politico do teatro épico, pedagogico, reflexivo, pautado em
preocupagdes sobre as contradigdes humanas e ligadas a lutas de classes contra o
fascismo, por meio de obras que ofereceram um pensamento de ordem dialética e de
transformagdo social e que fazem de Brecht um artista muito atual. Um outro ponto
importante no capitulo ¢ a listagem dos principais recursos aplicados pelo encenador

alemdo no teatro €pico: sonoplastia e musica e suas funcdes estéticas e politicas.
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Também ¢ exposto um breve estudo da musica como gestus e as influéncias musicais e
parcerias musicais de Brecht com compositores como Paul Hindemith, Kurt Weill,
Hanns Eisler, Paul Dessau (grandes contribuidores para o teatro épico). A primeira
secdo serve como uma base inicial para o entendimento sobre a relagdo das sonoridades
¢ da musica épica trabalhadas pela Companhia do Latao, sobretudo no espetaculo O Pao
e a Pedra (2016). Esse modelo de recurso cénico ¢ muito empregado pelo grupo na
peca, ainda que aparegam outras estratégias, sejam elas suas diferentes potencialidades e
intencionalidades na cena — assim como veremos nos capitulos III e IX.

Capitulo 2 — A segunda se¢do do trabalho estabelece uma relagdo acerca das
semelhancas e diferencas sobre o uso da sonoplastia e da musica por Brecht e seus
contemporaneos em suas produgdes teatrais no século XX. Destacam-se os encenadores,
e ou diretores de cena teatral, como Konstantin Stanislavski (que, nesse periodo,
dedicou-se a paisagem auditiva); Edward Gordon Craig (conhecido pelo seu rigor em
cena relacionado a um régisseur); Antonin Artaud (com o teatro ritualistico e as
sonoridades ligadas a um campo dos sentidos de corpo, energia e espiritualidade);
Vsévolod Meyerhold (com a encenagdo da partitura e da composi¢do paradoxal e
polifonica).

Jerzy Grotowski (com as potencialidades sonoro-corporais e vocais de seus
atores). Ariane Mnouchkine (com a dramaturgia sonoro-musical trabalhada em parceria
com o musico e compositor Jean-Jaques Lemétre em seus espetaculos); e, por ultimo,
Peter Brook (por meio de uma reflexdo sobre a questio do espaco vazio, da
performance musical na cena e de suas relagdes com o teatro épico. Estes trés ultimos
nomes, ainda que, ndo tdo contemporaneos a Brecht, produziram trabalhos teatrais
importantes para o contexto ainda no século XX.

Apresentamos um pouco das particularidades estéticas desses(as) grandes
encenadores(as) e diretores(as), principalmente no tocante a relagdo sonoro-musical na
cena, o que os tornam grandes referéncias no meio teatral.

Capitulo 3 — O terceiro capitulo contém a relagdo sonoro-musical estética e
politica definida nos processos de criacdo de algumas pecas da Companhia do Latdo em
seus ultimos anos de trabalho. E apresentado, ainda, um breve relato sobre influéncia de
Brecht e o teatro épico para a Cia do Latdo e demais grupos artisticos no Brasil,
principalmente com foco na questdo musical na cena teatral. Também ¢ tracado um
breve historico sobre a Cia do Latdo e um revisionismo sobre os caminhos da pesquisa

sonoro-musical do grupo.
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Capitulo 4 — Reflexdes e apontamentos em relagao a utilizagdo da sonoplastia e
da musica trabalhada e presente no espetaculo O P&o e a Pedra (2016) da Companhia
do Latdo sdo abordados no Capitulo 4 desta dissertagdo. Ressalta-se o fato de ser um
grupo muito embasado no trabalho estético-politico desenvolvido por Brecht com o
teatro épico e dialético no século XX. Sao discutidas as particularidades e diversidades
estéticas, formais e politicas da Cia do Latao, uma reflexao que ultrapassa os reflexos do
teatro épico nos seus trabalhos. O grupo utiliza diversos tipos de recursos estético-
politicos para cena, como elementos realistas, fantasticos e documentais. Esse ¢ um dos
pontos que ndo faz dele um simples repetidor da estética épica — até porque nao &
possivel se trabalhar uma estética pura. A Companhia, de fato, soube e continua a
utilizar as poténcias mais importantes presentes do teatro brechtiano a seu favor.
Destacamos, especialmente, o exercicio com a musica, as cangdes € os efeitos sonoros,
com corais, com recursos narrativos, ligados a uma relagdo dialética na cena, do
trabalho com as contradicdes.

CONCLUSAO - Nesta dissertacdo, consta, ainda, a conclusdo que traz as
consideragdes finais sobre uma reflexdo critica no tocante as potencialidades sonoro-
musicais e da musicalidade de modo geral trabalhadas no espetaculo O Pao e a Pedra
(2016) pela Companhia do Latdo. Ele ¢ pensando, principalmente, pelo viés da
utilizagdo desses recursos musicais/ sonoros ligados a uma estética do teatro épico e
dialético de Bertolt Brecht, por meio de uma andlise sobre a relagdo aos demais
capitulos aqui ja apresentados. Além disso, mostramos a atualidade de Brecht que
perpassa ndo apenas a Cia do Latdo, como todo o cendrio contemporaneo, em seu
pensamento artistico e politico ainda tdo vivo. Esta pesquisa sobre a musicalidade e
sonoridade épica € apenas uma pequena parte de uma grande reflexao possivel acerca da
potencialidade do teatro épico brechtiano. Um dos principais motivos de a Cia do Latdo
utilizar recursos épicos como os da musica, da cangdo, dos efeitos sonoros, de corais,
recursos narrativos, enquanto recursos estéticos e politicos, ¢ por terem uma
funcionalidade dialética. Eles podem ser trabalhados por um viés da “contradi¢ao”,
como forma e critica, para se chegar num ponto reflexivo de contradi¢do humano-social
na cena.

Por fim, a dissertacdo ainda apresenta as referéncias bibliograficas e os anexos
contendo entrevistas com integrantes da Companhia do Latdo. Este ¢ um material
complementar e muito importante para o desenvolvimento desta pesquisa e serve a

titulo de curiosidade para o leitor, por ter informacdes ndo somente sobre a questdo
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sonoro-musical utilizada no espetaculo O Pao e a Pedra (2016), assim como dados
acerca do grupo, sua trajetéria, estética teatral, teatro épico e dialético, reflexdes
politicas e socioculturais, entre outras curiosidades. Foram entrevistados, para esta
pesquisa, Lincoln Antonio (diretor musical do espetaculo); Sérgio de Carvalho (diretor
do espetaculo); Maria Livia (assistente de dire¢do); Ney Piacentini (ator); Jodo Filho
(ator) — todos participantes em O P&o e a Pedra (2016). Finalizando os anexos, ¢é
colocado o roteiro musical utilizado para o espetaculo por Lincoln Antonio e, também,

exemplos de modelos de roteiro musical tematico.

20



1 A MUSICA E A SONOPLASTIA NO TEATRO EPICO / DIALETICO DE
BRECHT

1.1 Bertolt Brecht e seu trabalho com o teatro épico

Eugen Bertholt Friedrich Brecht ¢ considerado um dos grandes encenadores e
pensadores do teatro século XX, nascido na cidade de Augsburgo, na Alemanha, em
1898, e faleceu na cidade de Berlim, em 1956. Brecht também foi dramaturgo, diretor
teatral, poeta e pensador critico no campo politico. Apesar de ter formagao em medicina
e ter trabalhado como enfermeiro, o que prevaleceu foi sua paixao pelas artes da cena.

Precisou fugir de seu pais por meio de perseguicdo politica nazista, exilado entre
1933 e 1948. Morou e trabalhou em diversos paises, como Franca, Dinamarca,
Finlandia e Estados Unidos. No ultimo, ficou por sete anos e foi onde passou a pensar
seu trabalho contra o nazismo. No local, também chegou a ser acusado por atividades
antiamericanas, o que o forcou retornar para a Alemanha, em Berlim oriental. Apos a
Segunda Grande Guerra, fundou o “Berliner Ensemble”, em 1949, companhia teatral
subsidiada pelo governo comunista ¢ onde conquistou fama mundial. Ele foi diretor
artistico no grupo até sua morte.

Encenou pegas de sua autoria e também de outros autores. Com base nos
ensaios, passou a registrar suas ideias do meio teatral, chamando-as de “teatro épico”,
também visto por ele como “teatro dialético”. Sua influéncia sobre o teatro nos séculos
XX e XXI se estendeu mundialmente, numa vasta produgdo teorica e artistica. Ideias
que geram reflexdes, estimulam debates e implicacdes éticas, sociais, politicas,
estéticas, sendo polémicas e provocadoras.

Brecht teve grande destaque artistico nos tempos modernos e continua muito
atual, indo além de seu tempo. Além de suas obras'* teatrais, tedricas e seu modelo de
teatro pedagogico, reflexivo — que servem de inspiragdo para diversos artistas em todo
mundo —, a sua atualidade se da também pelo fato de ter sido muito politizado e com
preocupacgdes quanto a luta de classes contra a ascensdo do fascismo. Ele procurou
combater o fascismo ndo somente por ser uma expressao formal de conteudo odioso,
!4 Obras - Brecht tendo mais de duas dezenas de pecas conhecidas no mundo todo, entre as principais
estdo: A Opera dos trés vinténs (1928), Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1929), Vida de
Galileu (1937), A alma boa de Se-tsuan (1941) e Méae coragem e seus filhos (1941). O pequeno 6rganon,
ou Pequeno instrumental para o teatro, de 1949, é o que se destaca de sua obra. “Sua influéncia universal,

que o consagrou como provavelmente o maior nome do teatro no século XX, alcangou encenadores
importantes no Brasil, entre os quais José Celso Martinez Corréa ¢ Augusto Boal” (RIZZO, 2001, p.28).
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mas por tudo que esse tipo de regime ditatorial gerava. O dramaturgo sabia que de
muito pouco adiantava contesta-lo caso ndo se lutasse também contra o capitalismo, que
seria a raiz do fascismo'>.

A forga da luta de Brecht contra o fascismo repercutia em suas dramaturgias, nas
pecas que encenava, contendo criticas necessarias levadas até os espectadores ou
leitores de seus trabalhos. O diretor alemao buscou, em suas obras, sempre trazer um
pensamento de ordem dialética, da transformacdo, pensando em um ponto de vista
social. Para Brecht, suas obras deveriam ser modificadas por aqueles que trabalhassem
com essas producdes. Para que elas se mantivessem vivas, era preciso passar por uma
constante transformacao, movimenta¢do, que acompanhasse outros tempos e realidades.

Ele procurou suscitar o pensamento critico especialmente na classe operaria,
levando-a a refletir sobre como os trabalhadores poderiam se tornar pessoas melhores e
que ndo aceitassem ser exploradas pela ganancia humana. Como um marxista, ele tinha
uma visdo dialética da relagdo do individuo com o mundo. Chegou a adaptar varias de
suas pecas as sugestoes do Partido Comunista, assim como conforme notava a reacdo do
publico, elaborava novas versdes de seus textos.

O teatro épico e dialético deve ser pensado historicamente, pois vivemos em
outro momento. Trabalhar com as obras de Brecht exige construir outros pontos de vista
sobre determinados assuntos e, assim, entender certas contradigdes que vivemos
atualmente. Tal procedimento também nos forca a olhar para historia e para o passado,
tentando entender o presente. A pesquisa em teatro dialético ocorre no sentido de que as
“coisas nao sdo uma coisa s6”, elas estdo em movimento, como uma luta do antigo ¢ do
novo no mundo social, aplicadas no teatro que leva o publico a refletir, pensar e ser
transformado.

Brecht buscou analisar as contradigdes humanas, ponderando sobre como o
homem ¢é um ser contraditorio, mas nao incoerente. Sendo a contradi¢do algo comum
para todos, ela pode se acentuar em condicdes diferentes para uns. A maneira de superar
isso, para o mestre alemao, seria por meio de luta de classes, de forma conjunta, pois

ndo adiantaria suplantar as contradi¢des capitalistas sozinho. Enquanto ndo houver uma

15 As lutas contra o fascismo e contra o capitalismo desenfreado continuam nos tempos atuais. O
capitalismo ¢ algo que engendra suas proprias crises, pelo excesso de produgdo e por gerar uma crise no
bem-estar social, dando, assim, sempre uma alternancia entre um estado elevado de bem-estar social que
sera suprimido por uma vertente que vai se debrugar no avango econdomico.
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unido em fungdo dessa mudanca radical, nada muda. E isso deve estar no pensamento
artistico, como no teatro, trabalhando-o de modo coletivo.

O encenador alemdo procurou caminhar na dire¢do e no desejo de exorcizar a
magia, pela dramaturgia atualizada, pedagogica e cientifica, por meio de um teatro
politico e social. O que mais importava, para ele, era a forma como os homens se
comportavam uns com os outros, numa relagao historica social.

Dentro dessa proposta no teatro épico, ele experimentou processos cénicos como
o de uso de cangdes, da atuacdo distanciada, da interrup¢ao das acdes e de projecdes de
filmes e imagens. Opds-se ao teatro dramatico, pois o considerava indutor de uma ilusdo
em prejuizo da percepgao critica. Buscava levar a oportunidade de critica do
comportamento humano dentro da sociedade. Nesse sentido, pela dialética em suas
pecas, visou revelar ao espectador o que ¢ este homem em sociedade: “[...] queria uma
transformagao total do teatro que ndo fosse obra de capricho artistico e sim que tenha
uma [...] total transformagdo espiritual que nossa época conhece” (FELICIO, 1996, p.
104).

Brecht trabalhou com um teatro de realismo socialista, sendo a arte um espelho
ou reflexo da realidade, a arte como ciéncia. Considerava o mundo somente conforme
apresentado aos homens como mundo transformével, colocando-se como antitragico
com o teatro épico, seguindo para um dominio racional da histéria. Apesar disso, o
dramaturgo ndo excluia a emocdo de seus trabalhos, pois ela também tem um papel

importante:

Em O pequeno organon para o teatro, Brecht escreve que ¢ a partir do
novo olhar que o homem lancou sobre a natureza, que ele se tornou
seu senhor e mestre ¢ que as maquinas modificaram radicalmente as
condigdes da vida quotidiana. Mesmo em sua funcao de divertimento,
o teatro deve estar conforme a inteligéncia e a sensibilidade deste
novo mundo, denominado: “a era cientifica” ou “a sociedade
industrial” (FELICIO, 1996, p. 104).

Brecht, entdo, ndo opde o intelecto a paixdo; ¢ algo complexo, ndo existe este
corte absoluto em seu trabalho. Para o dramaturgo, o teatro pode ser algo divertido,
pode trazer emogdo, mas deve mobilizar e ajudar o espectador a pensar, ndo impondo
um pensamento ou uma ideologia. O teatro, mais do que uma forma de arte, deve ser voltado
para fins pedagdgicos, mas sem uma oposicdo entre ensinar e divertir. Ele almeja que o
espectador também seja também participante ativo no espetaculo, ndo de forma exatamente

participativa em palco, mas de modo reflexivo e critica. Espera-se que o publico tenha prazer
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em receber um ensinamento e essa atitude reflexiva depende do efeito de distanciamento e da
quebra da quarta parede. E estabelecido o estranhamento entre o piiblico e o que se passa em
cena, a fim de evitar a identificacdo do espectador com a personagem, que ¢ o fundamento da
forma dramatica burguesa tradicional (de tradi¢ao ocidental).

O publico mantém um olhar critico e reflexivo do espetaculo, ndo entrando em
transe. Ao despertar essa atividade intelectual, o teatro épico obriga o espectador a
tomar decisoes, fazendo-o ter consciéncia da situacdo do homem dentro da sociedade e
como transforma-la. Brecht buscou, assim, evitar o uso de recursos hipnéticos.

O teatro épico € aquele que nao ¢ o dramatico, contrapde-se ao teatro tradicional
(aristotélico) e ao teatro convencional burgués dos séculos XVIII e XIX. Na forma
dramatica, encontra-se uma acao linear. Segundo Rosenfeld (2012, p. 28), na concepgao
do teatro tradicional, “[...] o drama ¢ a acdo que se desenrola agora, em plena
atualidade: as personagens vivem seu destino agora, pela primeira vez (¢ numa
representacao em série, toda noite € a primeira vez)”. A palavra drama, nesse sentido,
significa a¢do, ndo ocorre como um relato de uma agdo passada. Os atores vivem o
drama dos personagens, nao ha o intermédio de um narrador, sem que os personagens
facam quebras no desenrolar das atividades. Ag¢do ¢ diretamente colocada para o
espectador, e os elementos gerais da cena levam a uma ilusdo teatral. J4 no teatro épico,
usa-se a narragdo em cena e uma agao nao linear. Os elementos cénicos ndo servem para
fazer uma ilusdo, a representagdo dos personagens ¢ distanciada.

De acordo com Rosenfeld (2012, p. 28), o teatro épico “[...] distingue-se pela sua
estrutura mais aberta, repleta de episodios que ndo se integram na linha de uma agao
unica, continua, de tempo reduzido e lugar fixo”. Ele busca romper as unidades de acao,
de tempo e lugar, trazendo uma variedade de tempos, lugares e episodios. Por sua
variedade cénica, ultrapassa o dialogo interindividual, com sua grande multiplicidade de
elementos imaginarios, visuais, sonoros, revelando uma tendéncia de sobreposicao em
relacdo a exposicao verbal (declamada).

A principio, o teatro épico ndo conhece espectadores retardatarios, as formas que
ele utiliza sdo correspondentes as novas técnicas do radio e do cinema. Este é um
principio com que Brecht buscou levar para o palco cenas fragmentadas, independentes,
em que cada parte tem seu valor proprio, episddico. Para isso, devem ser evitados os

antecedentes muito complicados. Para Walter Benjamin:
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Essa caracteristica demonstra, ao mesmo tempo, que sua ruptura com
a concepgdo do teatro como espetaculo social é mais profunda que sua
ruptura com a concepgdo do teatro como diversdo noturna. Se no
cabaré a burguesia se mistura com a boemia, e se no teatro de
variedades a brecha entre a grande e pequena burguesia se fecha todas
as noites, os proletarios sdo os clientes habituais do “teatro
enfumacado”, projetado por Brecht. (BENJAMIN, 1993, p. §3).

Outra questdo a se destacar ¢ de que o teatro épico ndo foi inventado
especificamente por Brecht, ele ndo foi o unico a desenvolvé-lo. Tais caracteristicas
estdo presentes, também, no teatro grego, teatro ocidental e oriental. Erwin Piscator, por

exemplo, foi um grande influenciador para Brecht em relacdo ao teatro politico:

O termo “teatro épico” vem sendo usado desde a década de 1920,
depois de ter sido introduzido pelo diretor teatral Erwin Piscator
(1893-1966) e por Bertolt Brecht (1898-1956). A palavra “épico” ¢
usada na sua acep¢do técnica, significando “narrativo”, que nao deve
ser confundida com a acep¢do popular, mais ou menos sinénima de
“epopeia”, poema heroico extenso, por exemplo a Iliada ou Os
Lusiadas. O termo “épico” refere-se a um género literario que abrange
todas as espécies narrativas, ao lado da epopeia, do romance, da
novela do conto etc. (ROSENFELD, 2012, p. 27).

Sobre o termo “épico” no teatro brechtiano, Anatol Rosenfeld (2001) faz uma
colocacgao reforgando a sua origem grega. Em sua reflexao, ele aponta que a tragédia e a
comédia grega, por sempre conservarem o coro (atribuido de caracteristicas narrativas),
“[...] através do coro parece manifestar-se, de algum modo, o ‘ator’, interrompendo o
didlogo dos personagens ¢ a acdo dramatica, ja que em geral ndo lhe cabem fungdes
ativas, mas apenas competitivas de comentario e reflexao” (ROSENFELD, 2011, p. 40).

O coro tal como era muito usado no teatro grego foi perdendo sua fungdo inicial
com o passar dos anos. Porém, passou a ser usado em determinadas pecas. O prélogo,
como uma introdugdo de narrativa para a obra, sendo um novo elemento épico, era algo
que ocorria em obras antigas de Euripedes (484-406). Alguns desses tragos de tendéncia
épica no teatro europeu passado, além de estarem presentes no teatro grego, também sdo
encontrados no teatro medieval, no teatro poés-medieval (Renascimento e Barroco), no
Romantismo.

O teatro épico ¢ voltado para mostrar o comportamento humano, sua relagao
social e historica de forma reflexiva ao espectador. “Sempre quando o teatro visa

integrar o homem em amplos contextos universais ou sociais, impde-se recorrer a

qualquer tipo de recurso narrativo a fim de ampliar o mundo para além da moral
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individual e da psicologia racional” (ROSENFELD, 2012, p. 30). Isso permite ir além
dos limites de um didlogo interpessoal. Brecht, assim, salientava razdes antropologicas
da sua concepgdo de teatro, embasando-se nessa sua filosofia humana e colocando como
determinante no seu palco as relagdes sociais. Anatol Rosenfeld aponta que: “O teatro
deve ser épico, também, para corresponder ao intuito didatico de Brecht, para esclarecer
ao publico sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la. [...] que elimine a ilusao,
o impacto magico do teatro tradicional” (ROSENFELD, 2012, p. 30).

Como um grande pesquisador e escritor sobre a arte do espetaculo, para além da
critica politica, do teatro oriental e de sua estética, o teatro NO, foi também outra grande
influéncia e referéncia para Brecht em seu teatro épico. Ainda que ndo tenha tido a
oportunidade de ter contato direto com a arte oriental, ele buscou ler sobre a respeito por
meio de livros e com base em algumas apresentacdes que assistiu na Europa. Notava no
teatro NO como uma caixa acUstica, que valorizava muito os sons dos atores e
instrumentos. Um teatro que mostrava a orquestra com seus instrumentos, um tipo de
justaposicao de elementos cénicos, todos a mostra. Algo muito diferente do que ocorre
em pecas teatrais de cunho realista/ naturalista.

Brecht também observou muitas semelhangas em seu trabalho teatral como o uso
do efeito de distanciamento, estranhamento tal como utilizado na arte dramatica
chinesa. O encenador alemao aprendeu muito conforme o que assistiu na Europa de arte
dramatica chinesa. Percebeu que, mesmo trabalhando com o distanciamento em suas
pecas, ele o fazia de forma diferente, com suas proprias particularidades. Brecht o usou
muito a servico das tentativas de realizagdo de estrutura do teatro épico. Nao se
fundamentou na empatia, mas para se efetuar enquanto representagao de tal modo que o
espectador ndo simpatizasse diretamente ou indiretamente com os personagens. O mais
importante era o entendimento do publico de forma racional sobre a questdo critico
social passada em cena.

O mestre alemao notou que os chineses usavam o efeito de distanciamento em
sua arte, mas de uma maneira bem sutil. No teatro chinés, sdo empregados diversos
simbolos, que representam muita coisa em cena. Um exemplo ¢ quando a camisa de um
dos atores possui certos remendos, indicando a pobreza. Com o efeito de
distanciamento, “[...] o artista chinés ndo representa como se além das trés paredes que
o rodeiam existisse, ainda, uma quarta”, trazendo ai a quebra de um efeito de ilusdo, que
permitisse “[...] a referida técnica ocultar que cenas estio montadas de forma que

possam ser reconhecidas pelo publico sem o minimo esfor¢o” (BRECHT, 2005, p. 77).
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O artista também ¢ um espectador de si proprio, tendo consciéncia racional de dominio
do papel.

O ator chinés busca, assim, causar uma estranheza ao espectador, observando-se
e a tudo que esta representando em cena. “A atuacdo dos artistas chineses parece ao
artista ocidental frequentemente fria. Nao que o teatro chinés renuncie a representagao
de sentimentos” (BRECHT, 2005, p. 78), pois hd um distanciamento do ator em relagao
ao personagem que esta apresentando. Com isso, as sensacdes dos personagens nao se
tornam as do espectador — diferente do ator ocidental, que, na sua grande maioria,
esforga-se para que o espectador se identifique com tais sentimentos do personagem e
com ele em si. Brecht admirava no ator chinés que ele jamais cai em transe e, mesmo
interrompendo a cena, consegue voltar para sua representagao.

De acordo com Brecht, “[...] o estudo de uma técnica como a do efeito de
distanciamento chinés so6 serd, de fato, proveitoso para quem necessitar dela, tendo em
vista objetivos sociais bem determinados” (BRECHT, 2005, p. 84). Ele notava que o
novo teatro alemao, na época, nao havia sido influenciado diretamente pela arte
dramatica asidtica. Todavia, por mais que tenha algumas semelhancas de seu trabalho
com o efeito de distanciamento na arte dramadtica chinesa, o que Brecht propunha em
seu teatro era ainda assim diferente. As experiéncias feitas com o efeito do
distanciamento realizaram-se de forma autonoma. No teatro €épico, isso era provocado
ndo somente pelos atores, mas também na miusica e decoracdo. Além disso, para um
teatro que ele considerava “novo”, seria necessario o distanciamento enquanto efeito
para exercer critica social e apresentar relatos histéricos das reformas efetuadas.

O efeito de estranhamento — ou Verfremdungseffekt — surgiu com a preocupagio
com a evidenciacdo da dimensdo social teatral. Seus trabalhos teatrais possuiam uma
perspectiva propria, que ia contra a atmosfera abafada dos dramas impressionistas ou da
unilateralidade dos dramas expressionistas, mesmo que ainda se busque uma re-
teatralizacdo da cena. Tal efeito visava com que o publico tivesse um estranhamento
com o que ocorre na cena, vendo-a com um olhar diferente, podendo desenvolver uma
visdo critica por meio dos estimulos recebidos.

O processo de efeito de estranhamento faz despertar no espectador uma atitude
critica, reflexiva sobre o que estd assistindo. Com isso, o que parecia habitualmente
familiar — e, portanto, natural, nio mudaveis — soam estranhas no teatro épico. As acdes
cénicas em diversos momentos — assim como as cangdes em cena — ocorrem de forma

distanciada, tornando-se estranhas. Desse modo, o ator se distancia de seu personagem
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para comentar as agdes dele. O mesmo acontece com o uso de songs, quando a cang¢ao
quebra a agao cénica, como fosse um nimero isolado.

O teatro épico também se caracteriza em sua relatividade histérica para
demonstrar sua condi¢do de passagem e de mudanga nas cenas. A rela¢do do publico ao
assistir uma pega épica brechtiana — levando em consideragdo a sua sociedade, sua
cultura, a época em que vive, suas proprias vivéncias — € estabelecida como se estivesse
distanciado pelo tempo historico e pelo espago geografico, por exemplo. Nesses casos, o
espectador se desfamiliariza de sua situacdo e, de maneira deformada, percebe suas

proprias condi¢des objetivadas:

A teoria da dialética: a anulagdo da familiaridade da nossa situagdo
habitual, a ponto de ela se afigurar estranha a nés mesmos, transforma
em grau mais elevado esta nossa situa¢do, mais conhecida e mais
familiar. Através do choque do ndo conhecer, ¢ suscitado o choque do
nao conhecer, a negacdo ¢ negada. A funcdo do distanciamento &,
portanto, a de anular-se a si mesma - ¢ um distanciamento que
aproxima, como ja foi exposto. Somente mercé do choque da
incompreensdo (momentanea) chegamos ao estalo da compreensao -
compreensao critica, contudo, que ndo traz uma licao unilateral, mas
que se reveste de suficiente ambiguidade para impor ao espectador um
processo de reflexdo propria, de tomada de consciéncia das
contradicdes humanas e sociais. Para Brecht, esta compreensao, este
conhecimento, ndo se encerram em si mesmos. Eles se ultrapassam em
diregdo a praxis. E preciso compreender para entender. O teatro épico
de Brecht ndo se satisfaz em ser mero teatro, embora pretenda ser
plenamente teatro. A sua arte extravasava da moldura do campo
cénico-ludico-estético. Invadindo a plateia, pelo apelo direto ao
publico, visa invadir a realidade. E uma arte que se entende
determinada pela vida e que procura, por sua vez, determinar a vida
(ROSENFELD, 2012, p. 35-36).

No teatro épico, a musica, a sonoplastia (efeitos sonoros) e a can¢ao cénica sao
alguns dos principais recursos cénicos utilizados por Brecht. Tais elementos possuem
um papel que também leva ao estranhamento na cena, fazendo o espectador pensar
criticamente sobre determinado assunto em relagdo ao que vé em cena. A musica € a
sonoplastia, por exemplo, ndo eram usadas apenas para uma cenografia sonora (como
empregado por Stanislavski em suas pecas); nem para impactar o sensorial do publico
no tocante ao inconsciente (como trabalhava Artaud); nem para unificar o espetaculo
calculadamente (numa encenac¢do de Craig); ou somente cOmo um recurso expressivo

do ator (conforme Grotowski fazia).
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A sonoplastia, a musica e a cangdo €pica usadas nas pecas brechtianas, de certo
modo, causavam um estranhamento ao espectador, entravam como um elemento distinto
na pe¢a, em quadros isolados ou que comentam a cena. Isso ¢ feito interrompendo o
fluxo da cena, quebrando qualquer efeito de ilusdo e deixando a acdo de certo modo
estranha. Segundo Esslin (1979, p. 136 apud PINTO, 2008, p. 22), “Nesse tipo de
teatro, jamais deveria prevalecer a ilusdo, antes, o espectador deveria sentar-se, relaxar e
meditar sobre as ligdes a serem aprendidas desses acontecimentos longinquos, como
fazia o publico dos bardos que cantavam feitos dos herois”. Esses cantos ocorriam nas
casas dos reis gregos e/ou dos condes saxonicos, enquanto os convidados ali presentes

comiam e bebiam, surgindo o termo “épico’:

Em coeréncia com o objetivo de divertir e fazer refletir, Brecht propos
que a cangdo interrompesse do fluxo cénico no momento exato em
que essa ¢ executada, mas a intervengdo musical entra quebrando a
continuidade da cena, como estratégia de torna esta, de algum modo
estranha para o espectador (PINTO, 2008, p. 22).

Ha, também, uma temporalidade produzida pela cancgdo, diferente dos demais
recursos teatrais, como o da acdo dos personagens e de suas falas. A musica — a cang¢ao
no teatro €pico — tem outro destaque da cena, fazendo com que se mude o tempo
dramatico e haja um distanciamento causado por ela. Segundo Maciel (1967, p. 12 apud
PINTO, 2008, p. 23): “[...] a nova estrutura épica de sua dramaturgia e o famoso efeito
de distanciamento do tipo de espetaculo que a ela deve corresponder”.

A musica, a sonoplastia e a cang@o no teatro épico de Brecht serviam como um
comentario de cena para levar a uma reflexdo. O objetivo de tais recursos era
interromper a continuidade de uma agdo cénica ou fazer um tipo de explicacdo sobre
ela, rompendo a unidade da imagem cénica, despsicologizando o personagem, opondo-
lhe uma contradi¢do e destruindo todos os efeitos do real induzidos pelo espetaculo. A
musica €pica tem um efeito de re-teatralizagdo da cena, com uma nova colocacio de
producao humana, ndo como efeito ilusorio. Tem a intencao explicita de desestabilizar
os componentes ideoldgicos da cena, revelando possibilidades de repensar a realidade
referida na peca teatral.

A sonoplastia, a musica, os recursos cenograficos, cinematograficos, entre
outros, e seus diversos efeitos cénicos foram fundamentais para Brecht em seu trabalho

com o teatro épico. Um dos pontos principais do uso desses elementos cénicos referia-se

29



ao trabalho com as contradi¢gdes, humanas e sociais, com uma finalidade dialética — ou
seja, que garanta ao publico um pensamento critico, ndo unilateral, longe de efeitos
ilusorios. Inclusive em relagdo com a preocupacdo com um teatro que pense as
contradigdes humanas, sociais, Brecht se questionou por um certo tempo sobre o termo
“teatro épico”, se a expressdo, de fato, adequaria melhor o nome de sua proposta de

trabalho teatral, ou seja, de teatro épico para teatro dialético.

1.2 Sobre a contribuicio da musica para o teatro épico: As influéncias e as

principais parcerias de Brecht

Bertold Brecht teve grande influéncia musical em sua vida. De um lado pela
musica erudita, participou desde crianga em um coral escolar em Augsburgo. Por outro
lado, também influenciado pela musica popular, feita por cantores em feiras de
Agsburgo, musicos ambulantes, anuais e menestréis. Todo esse contato foi importante
para formagdo musical de Brecht, que se tornou um atento ouvinte, chegando, inclusive,
a ser critico de opera em um jornal de Munique. Ele ouvia muito musicas de
compositores como Bach e Mozart. Porém, ele ndo gostava tanto das composi¢des de
Beethoven, pelo romantismo grandioso presente em suas musicas.

Outro compositor relevante foi Frank Wedekind (1864-1918) — musico,
compositor ¢ autor alemdo, com as suas cangdes de cabaré, tidas como baladas e
cancdes implacaveis, amargas. Seguia um modelo francés de cabaré, varias de suas
musicas contém satiras politicas.

Karl Valentin (1882-1948) — autor, comediante e cineasta e que também
pertence a uma rica tradicdo de cantores populares — foi uma das pessoas que Brecht
conviveu, até participou de uma trupe de variedades dirigida pelo comediante. O jeito
particular de cantar de Valentin chamava a aten¢cdo do mestre alemao, cantava com “[...]
uma secura que se aproximava mais da fala” e que “[...] tendia a comentar, a criticar os
contetdos da cangdo cantada” (BORNHEIM, 1992, p. 62 apud PINTO, 2008, p. 24).
Também foi uma forte influéncia para Brecht, refletido na caracteristica ir6nica e
humoristica de suas pecas.

Brecht chegou a cantar muito na sua juventude. Além de cantar, gostava de
tocar violdo e recitar seus poemas, como um menestrel. Com o tempo, passou a compor
melodias para seus poemas e também musicas para espetaculos que ele encenava, como

Baal (1918), Tambores na noite (1918), Eduardo Il (1923-1924) e Um homem é um
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homem (1926). Os textos que eram escritos com a intensdo de serem cantados sendo
obras musicais tendiam a uma linguagem simples, clara em relacdo ao seu sentido.

Em relacdo as pecas do mestre alemio, as que mais tiveram contribuicdo da
musica em relagdo ao teatro épico segundo Brecht (2005, p. 225)'6: Tambores na noite
(1919), Baal (1918), A vida de Eduardo Il da Inglaterra (1924), Mahagonny (1929), A
Opera de trés vinténs (1928), A mae (1931), os Cabecas redondas e os cabegas
pontudas (1931-34/1936). Como o proprio Brecht destacou em seus escritos, sdo essas
primeiras pecas nas quais buscou trabalhar com o uso de cangdes ou marchas, ainda que
remetessem uma certa (motivagao) do naturalismo, esta musica surgia para “[...] romper
o tradicional convencionalismo dramatico; o drama ficou menos pesado, ou, como
quem diz, mais elegante; a representacdo teatral adquiriu um cunho artistico”

(BRECHT, 2005, p. 225). O proprio Brecht dizia ser o autor desta musica:

Cinco anos mais tarde, porém quem escreveu a musica para a reprise,
em Berlim, da comédia Um homem é um homem'’, no teatro
municipal, foi Kurt Weill. A musica passava agora a ter qualidade
artistica (valor proprio). A pega ¢ de comicidade facil e Weill incluiu
nela um pequeno noturno (acompanhado com projecdes de Caspar
Neher) e, ainda, uma musica marcial € uma cangdo cujas estrofes eram
cantadas enquanto se procedia a mudangas de cena com o pano aberto.
Mas ja haviam sido formuladas as primeiras teorias sobre a Separacao
dos elementos (BRECHT, 2005, p. 226).

Segundo Peixoto (1968, p. 81-91'® apud PASTORELLI, 2014, p. 12), em
comparac¢do ao primeiro momento de seu teatro, com pegas como Tambores na noite
(1919), Baal (1918), Na selva das cidades (1927) — em parceria com Weill —, dava ali
um passo importante em relagdo ao teatro alemdo naquele momento. Antes era um
teatro muito influenciado pela estética expressionista e por uma tendéncia filosofica
vitalista do inicio do século XX. O encenador alemao “[...] forcava os limites do drama
em Baal, marcado ainda por uma atitude polemica, épater le bourgeois, dai em diante,

sem que essa fusdo de elementos artisticos e essa atitude se diluissem completamente”

16 «“Acerca da contribuicio da musica para um teatro épico”, texto do livro “Estudos sobre teatro” de
BRECHT, Bertolt (2005).

17Um homem é um homem (1926/1956) — “Mann ist Mann” de Bertolt Brecht. Esta ¢ uma peca que foi
varias vezes reescrita por Brecht, ¢ uma comédia que se encontra numa fase de transi¢ao e da teoria sobre
o teatro épico. Onde se misturou elementos do Cabaré, circo, teatro de rua, musica e teatro épico. Em sua
narrativa se vé a transformacdo do estivador Galy Gay em uma maquina de guerra, ¢ que a0 mesmo
tempo ¢ alguém que ndo sabe dizer “ndo” sendo algo inclusive perigoso, alguém que sai para comprar um
peixe e acaba ficando com um pepino. Esta traz também um alerta sobre o poder da manipulagao.

18 PEIXOTO, Fernando. Brecht, Vida e Obra. Rio de Janeiro: José Alvares Editor S.A., 1968.
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(PASTORELLI). Com isso, era feita uma linguagem musical moderna, contendo
técnicas de encenagdo do cabaré ali incorporadas, transformaria a fundo sua

dramaturgia:

[...] abandonando o teor algo visionario e lirico anterior,
desenvolvendo uma estranha modalidade de satira de costumes
urbanos inspirados na forma politizada do cabaré¢, forjando um teatro
com caracteres tipicos, de talhe ao mesmo tempo medieval, popular e
vanguardista, Brecht franqueava entdo a linha de separacao da alta e
baixa cultura, a sua maneira reformulada pelo proprio
desenvolvimento da producdo industrial no pais. Nesse sentido,
inicialmente foi para se apropriar da mistura de diversao e
esclarecimento politico, caracteristica do cabaré — esta, talvez a forma
mais critica Kleinkunst — que Brecht contou com a musica de Kurt
Weill (PASTORELLI, 2014, p. 12).

Para Brecht, a demonstragio mais bem-feita de teatro épico ocorreu com Opera
dos trés vinténs (1928), que trouxe um paralelo estreito entre a vida afetiva dos
burgueses e a dos salteadores. Uma obra extremamente inovadora para a época e um
dos pontos de destaques, era a forma de como era executado a musica separada da
rigorosidade dos demais elementos de cena. A orquestra, ainda que pequena, ficava a
vista de todos no palco. Quando havia cangdes em cena, ocorria uma mutagao de luzes,
em que a orquestra era iluminada e os titulos referentes a cada niumero apareciam numa
tela de fundo. Exemplos sdo: “A menina Polly Peachum confessa, numa pequena
cangdo, aos pais, atdnitos, seu casamento com o ladrdo Macheath” ou “A cang¢do da
insuficiéncia do esfor¢o humano” (BRECHT, 2005, p. 226).

Nesses numeros de cangdo, normalmente, os atores mudavam de posicao,
podendo ser feitos em solos, duetos, trios e/ou finais em coro. Os espetaculos com
carater de balada eram moralizadores e meditativos. Por meio da musica, também se
mostrava certos sentimentos, sensacdes, preconceitos dos espectadores e,

principalmente, da média geral dos burgueses:

A musica colaborava, assim, na revelacdo das ideologias burguesas,
ao assumir precisamente um tom puramente sentimental, ndo
renunciando a nenhuma das habituais sedugdes narcotizantes. O seu
papel era, a bem dizer, o de patentear toda a torpeza subjacente a cada
caso, o de provocar e de denunciar. Estas cangdes tiveram larga
divulgacdo. O seus refrdes comegaram a aparecer em editoriais e
discursos. Muita gente as cantava, acompanhando ao piano ou ao som
de discos de musica orquestrada, tal como era costume acontecer com
as varias das operetas em voga (BRECHT, 2005, p. 227).
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Foi notavel a utilizacdo da musica moderna para a parte cantada no teatro. Tudo
isso se deu quando o musico Kurt Weill, a convite de Brecht, comp6s uma nova musica,
rompendo uma barreira de forma corajosa em relacdo a um certo preconceito que tinha a
maioria dos compositores considerados sérios. O dramaturgo alemdo passou a
descomplicar uma musica, que antes tinha um carater psicologico, admitindo nas
composicdes textos de cancdes consideradas até mesmo banais. Esse pedido de
composi¢des para Weill, foi “[...] para meia duzia de cancdes ja existentes, destinada a
semana musical de Baden-Baden de 1927, em que seriam apresentadas Operas em um
ato” (Brecht, 2005, p. 227).

De modo geral, um dos pontos mais importantes do interesse do teatro épico &,
segundo Brecht (2005, p. 228), “[...] pelo comportamento dos homens uns com os
outros, sobretudo quando ¢ um comportamento (tipico) de significagdo historico-
social”. Um interesse pratico, que traz para cena o comportamento humano, sendo
suscetivel de transformagdes, mudangas, de um homem que ¢ dependente de certas
condi¢des politicas e econdmicas, mas que sao possiveis de serem modificadas.

Com seus varios elementos e recursos da cena, o teatro €pico permite ao publico
ter uma posi¢do critica em relagdo ao comportamento por meio de uma perspectiva
social em relacdo a cena, que ¢, de alguma forma, historica. O espectador tem a
possibilidade de fazer paralelos sobre a conduta humana. Esse tipo de comportamento
humano ¢ refletido esteticamente no “gesto” social dos intérpretes — “(Gesto que tenha,
evidentemente, significado social, ¢ ndo um gesto apenas ilustrativo e expressivo.) O
principio da mimica €, por assim dizer, substituido pelo principio do “gesto” (BRECHT,
2005, p. 228).

Todos esses principios do teatro épico — como uso da musica, do “gesto”, da
fragmentacdo nas varias funcdes cénicas — sdo elementos e fungdes que vao contra a
velha forma do teatro aristotélico, que, ao utilizar o drama, provoca uma catarse ou uma
purificagdo psicologica do espectador. Para Brecht (2005, p. 229), “Na dramatica
aristotélica, o herdi € colocado, pelas a¢des em situagdes que lhe pdem a descoberto o
seu mais intimo. Todos os acontecimentos apresentados tém por objetivo arrastar o
heréi para um conflito psicologico”. Ja a forma dramatica nao-aristotélica, como no
teatro épico, ndo sdo sintetizadas por meio de um destino implacavel, examinado a cada
ponto esse destino, apresentando-o como simples manobra dos homens. Segundo

Brecht:
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Dado o carater desta musica, que ¢ a bem dizer, uma musica do
“gesto”, explica-la ¢ salientar a finalidade social das suas inovagdes. A
musica-gesto ¢ uma musica que confere, na pratica, ao ator a
possibilidade de representar determinados “gestos” essenciais. A
chamada musica barata ha muito tempo vem sendo, sobretudo no
cabaré e na opereta, uma espécie de musica-gesto. A musica “séria”,
pelo contrario, continua bem presa ao lirismo e cultiva a expressao
individual (BRECHT, 2005, p. 229-230).

Ha certa engrenagem comentada por Brecht como sendo algo que esta ligado a
todas as areas de produgdo e as artes como o teatro e a musica, que pode ser negativa.
Pois seria essa engrenagem como uma espécie de sistema de produgdo, voltada para o
capitalismo. Ela pode se dar como um efeito contrario ao do teatro épico. E algo que
alguns artistas acreditam ter controle, crendo que ¢ um meio a servigo dos produtores,
mas que também se tornou um meio contra os produtores, contra sua propria produgao.

De acordo com Brecht (2005, p. 231), “Todas as inovagdes que ndo ameacem a
funcao social de uma engrenagem como esta (caracteristica de uma fase burguesa final),
ou seja, a fun¢do de diversdo noturna”. Em contrapartida, os que colocam fungdes
outras, atribuindo uma posicao diferente nessa engrenagem, como ao aproxima-la dos
estabelecimentos de ensino ou dos orgaos da informagdo, acabam ficando fora dessa

causa:

A sociedade, por sua vez, absorve, por intermédio da engrenagem,
tudo o que necessita para se reproduzir; s6 podera ser viavel, portanto,
uma inovagdo que a leve a reforma, e ndo a alteragdo da sociedade
existente - quer esta forma de sociedade se considere boa ou ma. A
maioria dos artistas nem ocorre a ideia de modificar a engrenagem,
pois creem té-la na mao, a servico de tudo o que inventam sem
qualquer condicionamento; creem que ela se modifica por si, de
acordo com os seus pensamentos (BRECHT, 2005, p. 231).

Eisler ¢ um exemplo de artista, compositor musical que soube de certo modo
com sua musica no espetaculo A mae, a trazer uma finalidade didatica, conferindo ao
espectador a atitude de observacdo critica. Essa ¢ a peca que mais utilizou a musica
neste sentido, no teatro épico. Brecht ainda comenta sobre a musica de Eisler ndo ser
facil, sendo complexa e séria, mas que, ainda assim, possibilitava uma simplificacdo em
certa medida, sobre os dificeis problemas politicos em que a solugao ¢ de interesse vital

para a classe operaria.
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Segundo Brecht (2005, p. 232), “Na pequena composi¢do onde se contradiz a
acusacdo de o comunismo ser o caminho para o caos, a musica consegue, a bem dizer,
através do seu ‘gesto’ de amigavel conselheira, fazer com que se deem ouvidos a voz da
razao”. Todavia, para esse tipo de musica alcancar um resultado de efeito no teatro
épico, ¢ necessario que os atores compreendam o “gesto” que a musica encerra. Ainda
que com a finalidade didatica, essa musica junto a representacdo dos atores nao renuncia
aos efeitos emocionais. A emoc¢do estd em um menor grau, afastando a razdo de

qualquer estado de €xtase, evitando mergulha-las no inconsciente:

Eisler escreveu uma “musica de cangdo” para a peca Os cabecas
redondas e 0s cabecas pontudas, pega que, ao contrario de A mée, se
dirige ao “grande” publico e que denota, sobretudo, preocupagdes
recreativas. Esta musica é também, em certo sentido, filosofica.
Também ela foge a quaisquer efeitos narcotizantes, principalmente ao
associar a solu¢ao dos problemas musicais um realce claro e preciso
do sentido politico e filosofico do poema (BRECHT, 2005, p. 233).

Gestus social e a musica — ou musica-gestus — sdo um termo muito utilizado
por Bertolt Brecht em sua teoria do teatro €pico, sobre o qual ele escreveu um ensaio
chamado “Acerca da musica-gestus”, de 1931'°. Para se entender a relagio de musica
com o gestus, é necessario entender a conceituacdo do que é gestus ou gestus-social. O
ultimo ¢ efetivamente algo ligado ndo somente a dimensdo gestual da cena, mas
estende-se a fungdo signica de todos os elementos cénicos. Gestus ¢ um conceito de
dificil apreensdo, existem varias posicdes sobre o mesmo tema entre os tedricos e
estudiosos da poética brechtiana. O gestus tem relagdo com um complexo signico, com
uma operagdo signica que se desenvolve pela temporalidade da peca. E o ator quem a
realiza, porém, essa operagdo nao estd, absolutamente, limitada a um sé nivel. De

acordo com Pinto (2008), o gestus:

No entanto, ¢ absolutamente fundamental frisar que, conforme o
proprio Brecht (1967, p. 86), “Gestus nao significa gesticulagdo (...)
Uma linguagem ¢ Gestus quando esta baseada num gesto e ¢ adequada
a atitudes particulares adotadas por quem a usa, em relagdo aos outros
homens”. Gestus, portanto, ndo é, de modo algum, sinénimo de gesto
como o entende o senso comum: o gesto estd incluido na nogao de
Gestus, mas este ¢ uma ideia, a0 mesmo tempo, mais ampla ¢ mais
especifica em relagdo a definicao de gesto. Por Gestus, Brecht propde
“[...] o gesto relevante para a sociedade, o gesto que permite
conclusdes sobre as circunstancias sociais” (PINTO, 2008, p. 36).

19 Livro: “Estudos sobre teatro”, de Bertolt Brecht (2005).
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O conceito de musica-gestus é derivado diretamente desse gestus. Por exemplo,
quando o gestus aplicado ao canto do ator, sendo algo ligado ao carater musical da
cangao que incita, indica uma postura, uma atitude da personagem que canta, apontando
para uma relagdo desta com as demais e com a sociedade da qual ¢ parte integrante. O
encenador alemao cré que a musica — quando incluida mesmo que, de forma simples, na
cena teatral épica — possibilita uma quebra na a¢do, ocorrendo uma interrup¢ao da
unicidade da forma teatral e permitindo um dialogo critico com a cena.

Compreender gestus ¢ entender um complexo de elementos gestuais, com os
quais pretende efetuar uma operagao signica, com a intencdo de promover uma critica
do comportamento dos homens e sua dimensdo social. A musica acaba sendo um
importante elemento, tomado como gestus ao ser utilizada com essa finalidade. Brecht

afirma que:

[...] ndo tem sentido um compositor buscar um Gestus como um
principio apenas estético: ele s6 se torna efetivo se ha um
envolvimento mais amplo, um interesse real voltado para a dimensao
politica da musica em si e desta dentro de um espetaculo de teatro.
Essa afirmacdo ¢ definitiva: Brecht ndo esta interessado em lancar
uma “moda”, a “moda do estranhamento”: ele propde um caminho
baseado no compromisso ético e politico do artista com o seu tempo
(PINTO, 2008, p. 41).

No teatro épico, ¢ de fato muito dificil para a musica cumprir seus deveres,
depende de muitos fatores para se dd em sua total fungcdo, mas numa €poca em que se
tem uma pratica horrivel e consciente da exploragdo do homem pelo proprio homem, foi
e continua sendo necessario, utiliza-la para fins politicos e filos6ficos, uma musica que
traga esse efeito pensante e participativo ao espectador. Ou do contrario, como se vé em
filas de espectadores, seja em shows, cinemas e teatros, em estado de transe,
completamente passivas, intoxicadas, e abandonadas a um emocional sem controle.

O mestre Alemao em sua época ja notava a falta de uma fungdo social nas
revistas da Broadway, tdo populares, e de alguma forma ligado a um certo mundo do
consumo. Brecht (2005, p.234): ainda diz que “A musica educativa anda pelas ruas da
amargura. E pensar que houve épocas em que foi possivel empregar a musica para fins
terapéuticos!”, e que os musicos de seu tempo ja ndo proporcionavam a audi¢do de
poemas narrativos extensos, € assim os compositores se entregaram ao efeito da musica

para “restaurantes”, comercial:
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[...] além do teatro €pico, sdo as pecas didaticas que abrem a musica
moderna uma perspectiva. Weill, Hindemith e Eisler escreveram
musica interessantissima para alguns modelos de pegas deste tipo (de
Weill e de Hindemith, em colaboragdo, temos a musica para uma pega
didatica radiofonica para as escolas: O voo sobre o oceano, de Weill, a
musica para a Opera escolar Aquele que diz que sim e aquele que diz
ndo; de Hindemith, a musica para a pe¢a didatica de Baden-Baden
sobre o acordo, e, de Eisler, a musica para A medida) (BRECHT,
2005, p. 235).

Para Brecht, o teatro ganharia muito se os musicos produzissem musicas que
tivessem um efeito nos espectadores que chegasse com um determinado grau exato.
“Tal possibilidade de avaliacdo aliviaria muito os atores. Mas, nesse caso, seria
especialmente desejavel que o desempenho dos atores se contrapusesse ao estado de
alma criado pela musica” (BRECHT, 2005, p. 235).

Pensando neste ponto sobre a musica / cang¢do ser tdo potente ao ponto de ir
além de um simples recurso de efeito cénico, para ambientalizagdo cenografica, ou
mesmo para efeito narcotico, podendo ter fins estéticos politicos, ou seja, em que surta
um desempenho critico para o espectador. Isto se deu pela abertura que Brecht buscou
ao fazer parcerias com grandes compositores de sua época, que musicaram diversas de
suas obras, foram eles Paul Hindemith, Kurt Weill, Hanns Eisler, Paul Dessau,
compositores eruditos que em meados dos anos de 1920 foram grandes parceiros do
encenador, que além de trocarem conhecimentos, desenvolveram uma “nova musica”,
que a partir das ideias de Brecht, atendia a uma necessidade do teatro épico, com
relagdo as questodes sociais de seu tempo.

A chamada Nova Musica Alema (Neve Musik) foi um movimento de renovagio
cultural na Alemanha, em que compositores como Paul Hindemith, Kurt Weill, Hanns
Eisler e Paul Dessau, participaram. Estes compositores buscaram tornar a musica
erudita com uma funcionalidade social, e isso se deu com uma simplificacdo de sua
forma, ou seja, uma musica que dialogasse com elementos do popular. E com isso estes
compositores buscaram incorporar, por exemplo, elementos como do Jazz, que era uma
novidade em relacdo a padronizagdo musical europeia erudita naquele periodo. Com a
Nova Musica, tanto sobre a composi¢do como sobre a sua execucdo, pode-se dizer que

foi um movimento de fusdo de ideias anti-vagnerianas®’.

20 Anti-vagnerianas - Brecht buscou ir em contraponto ao trabalho de Richard Wagner com a obra de arte
total, que tinha por intensdo fazer uma sintese perfeita entre as varias artes que constituem a opera, Brecht
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Foi no Festival de Musica Nova em Baden-Baden na Alemanha, que Brecht
pode estrear algumas de suas obras teatrais, junto aos compositores ja citados. Estes
compositores, ligados ao movimento do festival, experimentaram novas ideias musicais,

que seguiam duas vertentes principais:

[...] por um lado, na Gebrauchsmusik ou Musica Funcional,
dialogavam com avangos técnicos da época, como o cinema ¢ sua arte
da montagem, a qual logo influenciou as outras artes; por outro lado,
na Gemeinschafmusik ou Musica Comunal, composta especialmente
para musicos amadores, os quais deveriam aprender “ndo s as notas,
mas a técnica e o prazer de trabalharem coletivamente”; era uma clara
op¢do pela desmistificagdo do ambiente musical erudito, tornando-o
mais simples e acessivel a uma parcela maior da populacdo,
principalmente jovens amadores. Os textos escritos para serem
cantados como obras musicais buscavam, por sua vez, simplificar a
linguagem, tornando-a mais clara em termos de sentido (PINTO,
2008, p. 25).

As pecas didaticas de Brecht, surgem a partir do uso da Musica Comunal,
realizada inclusive por estudantes alemaes da época. O objetivo maior de se trabalhar
com as “Operas escolares” a partir das “pegas didaticas”, era o de buscar uma
coletividade acima da individualidade. Obras essas que serviam para ensinar e aprender
o pensamento dialético através do teatro e da musica. Brecht trouxe assim um novo tipo
de musica?!, diferente da musica erudita do seu tempo, ele rejeitava a elitizacdo e a
alienacdo do ouvinte, pois queria algo que dialogasse com a musica popular, que a
fizesse se aproximas ao maximo deste publico “ndo aburguesado”.

Song(s) ou cangdo, ¢ um termo muito também usado e trabalhado por Brecht
em relagdo a sua musica no teatro épico. Song ¢ uma palavra Americana, usada para

contrapor o legado da musica erudita da época, inclusive ele optou por ndo usar a

se propunha a fragmentar, separar tais elementos artisticos, cada um com seu discurso contraposto de
forma intencional, com a finalidade de um resultado dialético. Essa era a busca do mestre alemao, de uma
lucidez para o publico em relagao ao espetaculo, sendo algo com que eles possam refletir. E com a “nova
musica”, utilizada também no teatro épico, mesmo vista como estranha, por algumas conterem ritmos
irregulares, escalas ndo diatonicas, etc; uma musica oposta da estética musical trabalhada nas Operas de
Wagner, que utilizava de composi¢des com texturas complexas, harmonias ricas e orquestracdo, que
muito influenciou no desenvolvimento da musica erudita europeia. “A o6pera era, desde Richard Wagner,
a principal forma do teatro musical na Alemanha, e se tornou uma importante atividade cultural. A
concepgdo wagneriana de “obra de arte total” (gesamtkunstwerk) levava a “fusdo das formas” (textuais,
cénicas, musicais ¢ plasticas) cujo centro irradiador, o elemento centralizador, era a musica e seus
desdobramentos tonais” (BASTOS, 2018, p.43).

21 Foi com a misuk que ele junto com seus parceiros, Brecht veio a desenvolver seu trabalho musical na
cena teatral. Brecht chegou a trocar o termo musik o mesmo que musica em aleméo para misuk, sendo
assim um contraponto, uma musica que funcionasse de outra forma, e que fosse vista como uma musica
popular.
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palavra lied que seria este termo em alemao, sendo essa contraposi¢do pela escolha do
termo americano uma forma de fugir da influéncia da musica erudita alema, carregada
por romantismo. Esse novo estilo era voltado para um dialogo com seu publico, com
pretensdo de atingir principalmente os trabalhadores. E com isso os songs sdo
extremamente relacionados a cangdo popular, ou a musica / can¢dao de cabaré, mesmo
que por vezes composta por musicos sofisticados e cheios de conhecimentos eruditos.
Seria os songs algo que basicamente reune letra e musica, com diversas influéncias, e
era constituida por uma critica que privilegia o sentido verbal do texto, mas sem
desprezo com o sentido ritmico, melddico e harmdnico da musica.

Boa parte dos textos de Brecht sdo cénico-musicais, justamente pela grande
maioria deles conterem também letras de cangdes, ele escrevia sua dramaturgia e
acrescentava composi¢cdes ligadas ao tema e aos personagens. Brecht deu muita atengao
a musica para seu trabalho teatral, considerando a musica basicamente como “uma irma
do teatro”. Ele em suas produ¢des musicais para o teatro misturava diversas fontes,
pegando elementos da musica de cabaré, do jazz, da musica de feira popular, da musica
religiosa, da musica erudita. Cada tipo de musica com um sentido diferente, com uma
origem social diferente, e cada uma colocada com um discurso diferente, com a
pretensao de se chegar em uma cena dialética com esse recurso. As parcerias musicais
de Brecht para com suas pecas €picas foram essenciais para se chegar em resultados
com eficacia estético-politica em relagdo a sua musica, vejamos um pouco mais sobre os
principais musicos / compositores, que trabalharam com Brecht.

O primeiro que destaco ¢ Paul Hindemith (1895-1963), ele toca violino desde
sua infancia, e se especializou no instrumento e em composicdo em Frankfurt no
Conservatorio Hoch entre (1909-1917). Utilizou-se muito de referéncias de musicas
mais convencionais, indo do concerto barroco a elementos da musica moderna, com
foco no jazz. Também se dedicou muito a trabalhar com a musica de cdmara, chegou a
fazer parte de quartetos, de trios e de varias sonatas. Hindemith também foi compositor
de lied?*?, opera, entre outros, € por ser muito criativo, a sua presenca foi considerada
fundamental no Festival de Musica Nova de Donaueschingen. Segundo Sadie (1994)

“Sua musica sofreu a desaprovacdo do nazismo e com isso, Hindemith mudou-se para a

22 lied que no plural ¢ (lieder), seria este um termo em alemdo, que significa cangdo, € tipico em seu uso
terminologico para classificar miisicas com arranjos para piano e conto solo, as letras sdo em alemao. Esta
¢ uma palavra que no universo musical surgiu no século XX, no periodo romantico, ou seja, muito
carregada pelo romantismo. Ligada a musica erudita da época.
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Sui¢a. Dois anos depois, foi para os Estados Unidos, onde lecionou na Universidade
Yale até¢ 1953, quando retornou a Suica e 14 permaneceu até a sua morte. Escreveu Craft
of Musical Composition (1937-1939), na qual ele expde suas ideias musicais
particulares em forma tedrica” (SADIE, 1994, p. 431 apud PINTO, 2008 p. 28).

Paul Hindemith em sua colaboragdo com Brecht, destaco um detalhe ocorrido
com a peca de Baden-Baden Sobre o Acordo (1929), contendo composigdo musical de
Hindemtith, esta que ¢ uma obra que remete a uma continuidade e uma critica da pega O
V6o Sobre 0 Oceano (1928-1929). “No entanto, Hindemith e Brecht desentenderam-se,
cada um, a seu modo questionando se a importancia maior dessa obra estava na pratica
musical ou na reflexdo proposta pelo texto verbal, e o resultado ¢ que ambos acabaram
impedindo que a obra fosse executada posteriormente” (PINTO, 2008 p. 29).

Kurt Weill (1900-1950), outro grande parceiro de Brecht como musico e
compositor em diversas pecas €picas, como também em trabalhos cinematograficos.
Weill nos anos de 1918 a 1923, foi aluno dos musicos Humperdinck, Busoni e Jarnach,
grande base de seus conhecimentos musicais, ele também teve grande influéncia do
compositor Stranvinsky. Em relagdo ao Jazz, ao qual chegou a experimentar e o
redescobriu de modo especial. Nos anos de 1920, trabalhou compondo 6peras com
Libreto de Georg Kaiser, ¢ em 1926, se casou com a atriz ¢ cantora Lotte Lenya,
considerada a melhor intérprete de suas cangdes. “Em 1935, foi para os Estados Unidos
e passou a compor musicais para a Broadway, como Lost In The Stars (1940), Lady In
The Dark (1941), One Touch Of Venus (1943) e Street Scene (1948). Compds também
musica para cinema e radio. Residiu nos Estados Unidos até a sua morte” (PINTO, 2008
p- 29).

Weill — assim como Brecht — tinha um certo desprezo para com o estilo Neo-
romantico, principalmente pensando na relagdo musical. Trata-se de um estilo alemao,
que define uma variedade de movimentos, como literatura, pintura, filosofia, arquitetura
e musica, surge ao final do século XIX. Um estilo que se tornou uma tendéncia na
virada para o século XX, com suas principais caracteristicas direcionadas a tradi¢do
romantica do inicio do século XIX. Um nome de compositor muito conhecido, por
exemplo, ¢ Richard Wagner, que, assim como outros compositores desse movimento,
rejeitou ou abandonou o uso de técnicas do modernismo avant-garde — de vanguarda.

Seguindo um caminho musical diferente do Neo-romantismo, Weill buscou
trabalhar com uma musica, que remetesse ao estilo popular e, ao mesmo tempo,

moderno, de forma a reverberar o seu tempo ¢ alcangar o publico em seu dia a dia. Em
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relacdo ao ambiente de vanguarda em meados de 1920, Weill passou a se empenhar em
trabalhar na composi¢do de musica para cena. Brecht, naquele periodo, apds
experimentar trabalhos de producdo prdopria e com outras parcerias breves, encontrou
em Weill um compositor com competéncias aptas a dar um verdadeiro alcance ao papel
decisivo da musica em suas concepgoes teatrais.

Os trabalhos resultantes da parceria entre os dois buscavam dar um salto
qualitativo no teatro musical, esperando reconfigurar a relacdo entre musica e cena.
Segundo Pinto (2008, p. 28), com a primeira parceria de Kurt com Brecht, o musico-
compositor Weill musicou poemas? de Brecht, reunidos em Hauspostille, dando
origem a um estilo musical chamado “cantata™*. Tais composi¢des em “‘cantata” deram
origem a operistica Mahagonny, que foi estreada em 1927 no Festival de Musica Nova
de Baden-Baden, que, posteriormente, foi utilizada como base para a 6pera Ascensao e
Queda da Cidade de Mahagonny (1929).

O segundo trabalho em parceria entre os dois foi com A Opera dos Trés Vinténs
(1928)> — “Die Dreigroschenoper”, considerado a obra de maior sucesso feita por eles
naquela época. A peca se trata de uma adaptacdo dramatuirgica de Brecht de forma livre

sobre A 6pera dos mendigos (1685-1732)%, de John Gay. Gay pensou, com sua obra,

23 De acordo com Pinto (2008, p. 28), foram estes retirados do livro de poemas de Brecht, com publicagio
em 1927, traz parodias de um breviario ou de um livro de orag¢des, com um: “[...] clima de aceitagdo
passiva da Natureza, com sua sensualidade e seu terror, e o da piedade por todas as criaturas pobres e
impotentes”.

2% Forma musical que se caracteriza: a) por desenvolver musicalmente um texto literdrio geralmente
religioso, mas nao liturgico; b) por adotar o estilo dramatico, ou seja, a forma de monologos e dialogos, o
recitativo musical ¢ a melodia acompanhada; c¢) por ter como base principal grandes fragmentos corais,
intercalados por arias, duos, etc. (ZAMACOIS, 1993, pp. 242-243 apud PINTO, 2008, p. 28).

25 A Opera dos Trés Vinténs (1928), em linhas gerais traz em sua narrativa, a historia de um chefe de
ladrdes de rua chamado Macheath (Mac Navalha) o heroi tragico na peca, que pretende se casar com
Polly. Porém o casal Peachum, pais de Polly, eram totalmente contra o casamento, e fazem de tudo para
impedir este casamento, eles querem tirar proveito de sua formosa filha Polly, mas ndo viam um futuro
dela com Mac. Sendo o casal Peachum donos de uma loja de roupas e acessorios para homens pobres ¢
mendicantes, o dono da loja também controlava os mendigos os fazendo pedir esmolas, tornando-os
figuras capazes mesmo de comover os coragdes dos mais egoistas na sociedade. Peachum e sua esposa
articulam um plano para a prisdo do genro, negociam com prostitutas e mendigos, e pressionam a
chefatura de policia, ameagam fazer uma grande passeata de mendigos no dia da coroagdo da Rainha.
Enquanto acontecia o casamento de Polly e Mac em uma estrebaria mobiliada inteiramente por objetos
roubados, os Peachum planejam a prisdo do genro, e conseguem coloca-lo atras das grades, sendo
condenado a forca. Mas Mac Navalha, era protegido pelo chefe de policia Brown (tigre), que em seguida
o salva por um golpe de ironia, montado em um cavalo branco, Brown o liberta da forca e anuncia a
ordem expressa da Rainha: Mac Navalha ¢ entdo “elevado a categoria de nobre hereditario” com garantias
seguras até o final de seus dias. Livro: (BRECHT, Bertolt. Teatro Completo / A Opera dos Trés Vinténs.
Vol. 3. Sdo Paulo, 2004).

26 A Opera dos mendigos (1685 — 1732) “The beggar’s opera” de John Gay - A peca narra a historia Sr.
Peachum, homem corrupto que além de ganhar lucro em cima dos ladrdes de Londres, em troca de
protecdo caso estes sejam presos e ou executados, por meio de manipulagdes com o sistema juridico, e
através da ajuda do Tenente Lokit. Peachum e sua esposa sabendo que sua filha Polly casou-se com
Macheath, jogador profissional e ladrdo, ficam preocupados que este roube sua fortuna, e pensam um
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mostrar uma satira a aristocracia inglesa, enquanto Brecht buscou expor uma critica a
burguesia em seu texto, ou seja, ao pensamento burgués, suas negociatas e vicios
ligados ao submundo.

A Opera dos Trés Vinténs (1928) foi “[...] um dos rarissimos casos de uma obra
que se pretende séria e de vanguarda [a] atingir um verdadeiro sucesso popular”
(ESSLIN, 1979, p. 53 apud PINTO, 2008, p. 28). Nessa peca, Weill trouxe muitos
elementos do jazz em suas composi¢des, algo tido como novo para aquele momento,
causando uma estranheza em relagdo a ele, que era tido como um musico “sério” (com
formacao erudita). Para Brecht, quebrar com os padrdes eruditos foi um prato cheio em
relagdo ao seu teatro épico.

Com isso, manteve a experimentacdo desse elemento musical junto a outros
procedimentos tipicos, utilizados em seu teatro, além de manter a sua critica a burguesia
alema, ao capitalismo, e o pensamento dialético sobre a sociedade. Tais procedimentos
incluem a presenca dos musicos no palco executando as musicas, por exemplo, a
mudancga de iluminagao com as cangdes, como também da proje¢dao com nomes destas
cangoes, etc. O sucesso do trabalho trouxe uma grande proje¢do a Brecht, tido como um
grande dramaturgo na época, e para Weill, como um compositor inovador.

Weill buscou utilizar a musica em A Opera dos trés vinténs (1928) de forma nao

tonal®’, pois a musica tonal vinha sendo muito usada no teatro para hipnotizar e

jeito de prendé-lo. Esta obra traz em se, uma critica social, politica e cultural, e além disto a ideia de John
Gay foi também, escrever uma pega de teatro, que intercalasse cangdes, populares naquele periodo, como
Arias de Purcell, cangdes folcldricas, escocesas, etc; e com isso ele convida o compositor Johann Pepush
para selecionar estas cangdes, para ele escrever outros poemas em cima delas. Depois intercalou estas
musicas com dialogos, de maneira que ndo comprometesse o ritmo cénico, era esta pega uma critica as
operas encenadas naquela época.

27 Musica ndo tonal é aquela que vai no caminho oposto do que é a musica tonal. Segundo Bastos (2018):
“De maneira geral, o sistema tonal é a adogdo de um conjunto de regras visando certa organizagdo das
frequéncias sonoras, a partir da imposi¢do de uma hierarquia nas relagdes entre os sons (divididas em
relagdes dissonantes e consonantes), além de um conjunto de formas especificas para concretizar
musicalmente essas regras (fuga, sonata etc.). A consequéncia desse sistema no século XIX foi a
consolida¢do de uma nogdo de autonomia musical baseada na ideia de “musica absoluta”, que entendia o
belo musical como algo que se bastava em si mesmo, descolando a organizagdo musical dos sons de seu
papel de acompanhamento do texto. Richard Wagner foi um compositor que levou o conjunto de regras
do sistema tonal e suas formas a um nivel alto de tensdo, usando-as no maximo de suas possibilidades e
levando-as ao ponto de dissolucdo de seu sentido. Contudo, seu trabalho se colocava no polo oposto da
“musica absoluta”, adotando a producdo da “obra de arte total” (gesamtkunstwerk), na qual a musica se
conjuga com texto e cena. A fim de abarcar o maximo possivel das tensdes e esgargamentos do conjunto
das regras do sistema tonal para a producdo de sua “obra de arte total”, Wagner se esmerou em
desenvolver formas musicais grandiosas, o que exigia espagos teatrais desenhados para abarcar grandes
palcos e a orquestra, sempre fora da cena. Para um estudo profundo, balizado histérica e musicalmente,
do sistema tonal ¢ da consequente concepgdo burguesa de musica absoluta, vale conferir os trabalhos de
Carl Dahlhaus (1989, 1990), originalmente publicados em alemao, aqui referidos nas traducdes para o
inglés. Dahlhaus também escreveu um excelente texto introdutério sobre Wagner, em conjunto com John
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interromper os sentidos do espectador, contendo grandes solos e picos draméaticos como
0s que aparecem em Operas burguesas. Com isso, Brecht e Weill procuraram usar essa
musica para romper com o sistema tonal, composta para ndo facilitar aos sentidos, em
que sua funcao fosse tanto narrativa, distanciada do personagem, como para trazer um

contraste, colocando-a em uma circunstancia de uma interferéncia critica e dialética:

A produgdo também desafiava o carater politico da exuberancia
operistica, tratando da fome, de ladroes e de prostitutas. Ou seja,
desafiava, em diversos pontos, a tradicdo operistica. Diante de
tamanhas subversdes ao instituido, na contramdo do gosto
tradicionalista da Opera e com mudangas esteticamente complexas
ante a linguagem cinematografica, cujo publico crescia, o resultado
das experiéncias técnicas e politicas foi um inesperado sucesso de
audiéncia. (BASTOS, 2018, p. 44).

Todo o sucesso com A Opera dos Trés Vinténs (1928) fez com que Brecht e
Weill fossem convidados para trabalhar a obra em formato cinematografico?®. Brecht
responsavel pelo texto; e Weill pela musica. No cinema foi langado em (1931) Com
traducdo (The Threepenny Opera) ou (Die 3 Groschen-Oper) em alemao, com dire¢do
de GW Pabst, roteiro de Bertolt Brecht e Ernst Ottwalt, Producao, empresa —
Gemeinschaft mit Tobis / Warner Brothers - Nova York.

Brecht sempre teve um grande interesse pela tecnologia, e para além de ver as
suas dramaturgias serem gravadas com intuito comercial, que era o grande interesse da
industria, ele viu ali um ponto em comum que era o da produ¢ao de um filme anti-
nazista, contra o governo de Hitler, mas também um meio de fazer com que sua obra
polico-dialetica alcancasse a um publico maior. Para este filme a musica foi composta
por Weill, pensada para ndo ser secundaria, e sim algo essencial em relacdo ao carater
politico do conjunto audiovisual.

Kurt Weill apresentou na concep¢do musical um carater muito gestual,
“fundamentando-a exclusivamente em aspectos musicais, dando continuidade especifica
a histéria da musica e suas questdes. Brecht, por outro lado, via no gestus a expressao
cénica de relagdes sociais” (BASTOS, 2018, p. 46), em que os elementos presentes na
cena expressassem contradicdes sociais. E isso valia muito para o papel da musica, de

forma que ndo se sobressaisse sobre os demais elementos, mas que auxiliasse na

Deathridge, do qual dispomos de uma tradugdo para o portugués” (DAHLHAUS; DEATHRIDGE, 1988
apud BASTOS, 2018, p. 41).
28
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compreensdo critica da cena. Cumprindo assim um papel narrativo, sendo gestual no
sentido de trabalhar em cima de uma expressdo das relagdes sociais. O impasse entre
Brecht e Weill, ¢ que viam a musica cumprindo papeis distintos neste trabalho.

Esse foi um filme de sucesso e um excelente registro em relagdo ao trabalho
estético-politico de ambos. Todavia, ainda assim, para eles, a iniciativa ndo seguiu a
risca as orientagdes sobre a questao ideoldgica em relagdo ao discurso do filme. Isso fez
com que, ap6s o resultado final do trabalho, eles processassem a companhia de cinema.
Brecht escreveu sobre esse processo judicial e sua experiéncia cinematografica. Mas
ainda que o trabalho cinematografico ndo tenha agradado o mestre alemao, o filme ¢ um
otimo registro da estética épica de Brecht, muito préximo do que foi desenvolvido no

espetaculo, inclusive por manter grande parte do elenco original:

[...] promover sua adaptagao em 1930, seguindo as novas técnicas de
sincronizagdo de imagens e sons. Para Brecht, parecia ser a
possibilidade de levar adiante as articulagdes artisticas que visavam a
superacao dos limites estéticos da formalizacdo da Iuta de classes, as
quais foram dando forma a seu ‘teatro épico’. ‘Para Weill, era a
oportunidade de expandir sua producdo musical visando, também, a
cena cinematografica’ contudo, ‘apartados da produgdo do filme:
Brecht e Weill se desentenderam com os termos do contrato firmado
com a produtora, e disso seguiu-se um extenso processo judicial — que
Brecht chama de ‘experimento socioldgico’ (BRECHT, 2010 apud
BASTOS, 2018, p. 44-45).

No ano seguinte, ainda trabalhando juntos, com a peca Happy End (1929), ndo
tiveram sucesso como no trabalho anterior. Mas salvaram-se algumas cang¢des de Weill,
que ficaram bem conhecidas, como Bilbao Song e Surabaya Johnny. A partir disto, os
trabalhos seguintes da parceria entre os dois foram para o caminho das pecas didaticas,
também conhecidas como Operas escolares. Entre tais pecas, O Voo Sobre o Oceano
(1928-1929), em formato radiofonico, com parceria musical também de Hindemith. Um
tempo depois, a mesma produgdo teve uma versao com musicas apenas de Weill. Outra
peca didatica também trabalhada por Brecht e Weill foi Aquele Que Diz Sim (1930). A
producdo foi baseada em um texto de teatro N6 e montada pelo mestre alemdo em
diversos colégios em Berlim naquele periodo.

Com a opera Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny (1928-29), Brecht e
Weill fizeram uma critica cénico-musical, trazendo uma relagdo mais violenta e direta

com a Opera, assim como uma critica social em relacdo a burguesia. Ainda que a obra
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tivesse sido vista como algo escandaloso na época, teve rejei¢des, mas, também, muita
aprovacao, considerado um dos trabalhos mais bem elaborado pela dupla.

Brecht e Weill seguiram, por um tempo, trabalhando juntos. Dessas pegas,
destacam-se Um Homem é Um Homem (1931), que teve parte de suas musicas originais
perdidas naquele periodo. Outra produgdo de destaque trabalhada por eles foi Os Sete
Pecados Capitais (1933), feita em formato de musica e balé simultaneos durante o periodo em
que, ambos, encontravam-se em exilio. A apresentac@o da pega foi feita em Paris.

Outro grande compositor que trabalhou com Brecht em algumas de suas obras
foi Hanns Eisler (1898-1962). Nascido em Leipzig na Alemanha, Eisler chegou a servir
como soldado na Primeira Grande Guerra, mas seu destino estava tracado com a
musica. Em 1919, ele comegou a estudar com o famoso musico Arnold Schonberg e,
dois anos depois, estudou com Anton Webern. Em 1925, Eisler teve suas primeiras
obras vocais e¢ de camara com execucdo no Festival de Musica Nova em
Donaueschingen, coordenado por Paul Hindemith, em Veneza.

No ano seguinte, Eisler comegou a pensar sua musica relacionada a um conteudo
social e politico, inclusive em sua juventude foi comunista. Com sua progressiva
reorientagdo, rompeu com seu professor, o musico Schénberg?. Eisler, com sua musica,
seguiu um caminho contrario ao hermetismo?® musical burgués, muito ligado ao sistema
tonal. Um tipo de musica que “[...] era apresentada de modo que o publico ficasse
apartado da compreensao das obras, tendo em vista que elas eram edificadas segundo
padrdes musicais ainda mais complexos e desconhecidos do publico” (BASTOS, 2018,
p. 47).

Na ¢época em que Eisler atuou nesses corais € passou a notar que a Unica
diferenca dos demais corais, eram os membros e sua classe social, formada por

trabalhadores, mas o repertério ainda era constituido por composi¢des classicas. As

2 Arnold Franz Walter Schonberg (Viena, 13 de setembro de 1874 — Los Angeles, 13 de julho de 1951)
foi um compositor austriaco de musica erudita e criador do dodecafonismo, um dos mais revolucionarios
e influentes estilos de composi¢do do século XX. Suas primeiras obras, apesar de ligadas a tradi¢do pos-
romantica, ja prenunciavam um método composicional inovador, que evoluiu para a atonalidade e, mais
tarde, para um estilo proprio, o dodecafonismo. Schonberg foi também pintor e importante tedrico
musical, autor de Harmonia e Exercicios Preliminares em Contraponto.

30 Hermenéutica — estuda as condi¢des de validade da interpretacdo, pode referir-se tanto a arte da
interpretagio quanto a pratica e treino de interpretagio. E “a consciéncia hermeneuticamente formada
propde uma sistematizacdo que visa tanto a obra quanto ao intérprete, no potencial de critica e superagdo
dos limites normativos que a discussdo de sua estrutura prévia de compreensdo permite” (MORALIS,
2014, vi). Na hermenéutica tradicional o foco ¢ na interpretagdo de textos, principalmente de literatura,
religido e direito. Ja a hermenéutica moderna ou contemporanea engloba tudo que ha no processo
interpretativo, ndo somente textos escritos, mas também formas verbais e ndo verbais. A hermenéutica
filosofica refere-se muito ateoria do conhecimento de Hans-Georg Gadamer, presente em  sua
obra Verdade e Método (Wahrheit und Methode).
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composicdes das diversas cangdes para corais de operarios geraram um estilo particular,
chamadas de kampflieder ou can¢des de combate. Com base nisso, Eisler passou a dar
importancia de se fazer um repertorio proprio, de musicas com um contetdo voltado a
propria classe de trabalhadores.

Eisler teve uma relagdo com o agitprop (agitagdo e propaganda), tinha em vista
disseminar ideais revolucionarios. Arte como a musica era um elemento importante para
tornar tais praticas revolucionarias eficazes. Nesse caminho Eisler buscou um
conhecimento com fins de uma eficécia estético-politica em relagdo a sua musica. Isso
ainda fez com que ele desenvolvesse um trabalho com a “musica de luta” ou
kampfmisik, juntamente com agitprop — Die rote spachohr (O megafone vermelho), em
meados de 19283!.

Foi com o trabalho relacionando musica e politica, mantido por alguns anos por
Eisler, que o permitiu, em meados de 1930, a trabalhar com Brecht, um encontro
interessante. Os dois tinham ideias artisticas proximas, inclusive em relagdo a musica.
De acordo com Bastos (2018, p. 47), “Aquilo que Ernest Bloch categorizou como a
‘monotonia radical’ da musica pos-schonberguiana de Eisler fez dela a contraparte ideal
para os versos irregulares e sem rimas de Brecht no interior de suas pecas didaticas”
(KOWLKE, 2005, p. 78).

Com o teatro épico de Brecht, Eisler buscou trabalhar a musica com o
estranhamento de uma maneira diferente, utilizava tanto a ironia, também trabalhada
pelo musico Weill; porém, de uma forma ainda mais sarcastica, agressiva, na qual a voz
aparecia em seus trabalhos musicais mais evidente que o instrumental. Uma musica que
no teatro tinha um papel narrativo, na busca de um trabalho cénico de formalizacao das
contradi¢des sociais, com papel politico. Essa musica, basicamente, tinha o texto como
algo primario, de composi¢des vocais paradoxais, uma mistura da combinagdo
consciente entre ideias de uma vanguarda artistica relacionadas com politica. Trata-se
de uma formulacao musical, paradoxal feita por Eisler e Brecht, de solucao dialética.

Nesse caminho, Eisler ndo reduzia a sua produ¢do musical somente para um fim
imediato, buscou a compreensdo de uma necessidade de mudanca de funcdo dessa
musica, a exemplo da critica das condigdes existentes — um tipo de musica politica,
dialética. Com o intuito de mudar as necessidades da musica como uma condi¢ao dada,
31 Informagdes biograficas retiradas da pagina da internet http://eislermusic.com/life.htm e também de

OLIVEIRA, Willy Corréa de. Hanns Eisler, artista da vanguarda e ndo artista de vanguarda. In:
BACKES, 1998, p. 82-91 apud PINTO, 2008, p. 30).
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utilizando os recursos técnicos para modificar seus termos. Segundo Bastos (2018),
Benjamin aponta, ainda, a articulagdo entre musica e palavra como um elemento

constitutivo da produc¢do de Eisler:

[...] ‘a tarefa de modificar o concerto nao é possivel sem a agdo
conjunta da palavra. Nas palavras de Eisler, essa colaboragdo ¢ a Uinica
maneira de transformar um concerto num encontro politico’
(BENJAMIN, op. cit., p. 94). O papel que cabe a palavra, portanto, diz
respeito a necessidade de mudar a fungdo estabelecida para a musica —
coloca-a, de maneira nova, no mundo da politica. Cumprindo a tarefa
de desnaturalizar as coisas tais quais elas se apresentam, Eisler ndo
justapde de maneira linear palavra e musica — ha um principio de
estranhamento nessa articulacdo que preside a critica social, isto €, a
correlacdo entre qualidades politica e artistica da obra (BASTOS,
2018, p. 50).

Eisler, no ano 1933, precisou sair de Berlim para fugir das ameagas nazistas. A
partir disso, passou por diversos paises, entre eles, exilou-se nos Estados Unidos em
1942. Mas foi expulso de 14 depois de um tempo, com a alegacdo praticar atividade
antiamericanas. Com isso, voltou para a Alemanha Oriental em 1949. Nesse periodo,
passou a trabalhar de forma intensa, em nivel nacional, inclusive compondo o novo
Hino Nacional da Republica Democratica Alema. Também escreveu textos sobre
relacdes entre politica e arte.

Brecht com um estudo aprofundado acerca das ideias marxistas, viu em Eisler
um importante colaborador que correspondia de forma intensa seu ideario politico. A
primeira parceria dos dois se deu no trabalho com A Decisédo (1930), uma pega didatica,
a qual Eisler compds melodias com um potente impacto revoluciondrio. A peca foi feita
para estrear no Festival Operas Escolares, o mesmo feito em outras de suas pecas
haviam sido apresentadas; entretanto, a comissdo decisoria objetou. Isso fez com que
Brecht e Eisler montassem a mesma peca didatica junto a grupos corais de operarios
alemaes socialistas e comunistas.

Com a peca A Mae (1930-1931), parceria entre Brecht e Eisler, que contribui
com a musica, esta foi a tltima peca didatica do mestre alemao, ao qual foi apresentada
em Berlim nas sedes do Partido Comunista, que surtiu um forte impacto sobre o
publico, muito disso pela musica, que para Brecht “[...] possibilitava de forma
surpreendente, em certa medida, uma simplificagcdo dos dificeis problemas politicos cuja

solugdo ¢ de interesse vital para o proletariado” (BRECHT, 2005, p. 232). Apos este
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trabalho, os dois trabalharam com o filme Kuhle Vampe (1931), e a peca Os cabecas
redondas e os cabecas pontudas (1931-1934).

No periodo de exilio nos Estados Unidos, Brecht e Eisler fizeram colaboragdes
no filme Os Carrascos Também Morrem (1943) ou (Hangmen Also Die), contou com
direcdo de Fritz Lang (1890-1976), roteiro de John Wexley, Fritz Lang e Bertolt Brecht,
a musica de Hanns Eisler, Producao, empresa — Arnold Pressburger Films. Eisler, assim
como nas pegas que trabalhou com Brecht, buscou desenvolver a musica nesse filme
pensando em uma fun¢do narrativa, mas também politica, critica, dialética, para além de
pura estética.

A respeito disso, Anatol Rosenfeld chama atengdo em seu Livro Cinema, arte e
industria (2002), e faz uma relacdo interessante do uso da musica, para este filme,
aponta que Eisler manteve a ideia da fun¢do da musica épica, e destaca dois momentos
no filme, mostrando a musica em sua funcdo épica, que no geral, comenta acdo de
maneira critica, ela comenta a a¢do e a cena, ao invés de servir como um plano de
fundo, ndo sendo algo redundante, que adiciona uma atmosfera a cena sendo uma coisa
j& implicita.

Um destes exemplos ocorre na cena inicial, bem rapida, em que o oficial nazista
aparece no hospital, deitado em uma cama, com soro nas veias, ¢ uma enfermeira esta
proxima. Este ¢ o momento em que o espectador fica sabendo que o “mocinho”
assassinou um importante oficial nazista, o carrasco (que da titulo ao filme). Uma cena
escura, lugubre, com uma certa atmosfera expressionista, ao invés de uma musica
também funebre, triste, a musica trabalhada por Eisler ¢ festiva, alegre, ¢ ao mesmo
tempo estridente, e isto sugere que a morte do oficial nazista ndo deve ser chorada, e
sim comemorada, ou seja, uma musica que traz uma contradi¢ao dialética. Com os sons
estridentes sugere-se um som de um rato, como se o animal fizesse pequenos barulhos,
rapidos e estridentes, e € isto que adiciona na cena um comentario de natureza politica,
um tanto eloquente.

J&4 na cena final, um oficial nazista recebe um relatério da investigag¢do, que
consta que o burgués Tcheco ndo era o culpado, mas que era melhor fingir que ele fosse,
para que o estado ndo passe vexame com erros de acusagdes. Esta cena tem uma certa
serenidade, ¢ burocratica, € a musica nao se liga a isto, pois ¢ um hino libertario Tcheco,
que também j4 havia aparecido anteriormente no filme, dai ocorre um corte e aparece a

cidade de Praga, a musica com isso, anuncia o tema do filme, mostrando que o
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verdadeiro herdi do filme ndo é o “mocinho”, e sim proprio povo Tcheco que se
sacrificou pra lutar contra o nazismo.
Nessa mesma época, o musico Eisler compds uma musica incidental®?

peca As Visdes de Simone Machard (1940) e para A Vida de Galileu (1947). O musico

para a

marcou, de forma fundamental, as ideias musicais de Brecht contribuindo muito para o
seu teatro épico. Além das composicdes para pecas do dramaturgo alemao, chegou a
musicar por volta de 150 de poemas.

Outro nome importante ¢ o musico Paul Dessau (1894-1979), que também
trabalhou com Brecht. Ele foi regente e ensaiador de 6pera em meados de 1912 e seguiu
esse caminho por alguns anos. No ano de 1933, Dessau estudou serialismo com
Leibowitz em Paris, periodo em que se tornou mais atraido pelos conhecimentos
politicos. Ele ainda fez parceria com Brecht em algumas de suas pecas. Esse trabalho
entre os dois se deu devido a um encontro deles, em 1942, nos Estados Unidos, no
periodo que estavam em exilio®*.

Dessau musicou algumas das maiores obras de Brecht, entre clas, a peca Mae
Coragem e Seus Filhos (1938-1939), A Alma Boa de Setsuan (1938-41), O Senhor
Puntila e Seu Criado Matti (1940), O Circulo de Giz Caucasiano (1943-1945). De
acordo com Sadie (1994, p. 264 apud PINTO, 2008, p. 31), alguns anos depois, foi
criada a opera A Condenacéo de Lucullus (1951). Com esse trabalho, Brecht ¢ Dessau
passaram por uma polémica, em que questionados pelo Partido Comunista que
governava Berlim Oriental naquele periodo, exigiram que eles fizessem modificagdes
no texto e também nas musicas. Era considerado algo que nao correspondia a realidade
daquele momento, vista como vanguardista demais para os canones do realismo
socialista. Ainda que Dessau tenha trabalhado e influenciado bastante Brecht em suas
obras, a relagdo musica e teatro épico e dialético teve maior destaque e resultados com a
parceria do mestre alemao com os musicos Weill e Eisler. Os dois compositores:

32 Musica incidental, desenvolvida no século XX, ¢ aquela que tanto pode acompanhar uma peca de
teatro, programas de radio ou de televisdo, jogos de videogame, ou mesmo demais formas que ndo tem
como principio a musica. Pode servir para o cinema também este termo, mas normalmente se usa mais
(musica cinematografica ou banda sonora). Esta musica incidental ¢ conhecida também como “musica de
fundo”, ou seja, aquela que cria um ambiente sonoro para a cena, mudanga de cena, etc. Este ¢ um termo
que pode ser usado também, em relacdo ao uso da musica que possui notas ou acordes que de forma
coincidente se encaixa aos de uma outra musica, sendo algo que se permite cantar trechos de letras de
forma simultanea, uma sobrepondo a melodia da outra.

3 “Voltou para a Alemanha Oriental em 1948, e tornou-se o principal compositor da Replblica

Democratica Alema, produzindo grande quantidade de musica coral, partituras incidentais, musica de
camara e cangdes. Faleceu em Berlim” SADIE, 1994, p. 264 apud PINTO, 2008, p. 31).
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[...] empenharam-se na producdo de musica aplicada, interessados em
questionar o isolamento do publico a que a musica de vanguarda se
propunha. Foi justamente essa concep¢dao que fez com que se
tornassem parceiros de Bertold Brecht e de seu teatro dialético. Weill
e Eisler possuem trajetorias com diversos pontos de contato entre si;
contudo, sdo percursos bastante distintos. Ambos viveram na Berlim
dos anos 1920, a cidade que experienciou a grande ebuli¢do cultural
da chamada Republica de Weimar, que caracterizou de maneira
determinante as obras desses artistas. Todavia, Weill e Eisler tinham
bagagens culturais e posigdes politicas divergentes, ¢ mesmo o
interesse na musica aplicada desembocava, por vezes, em resultados
contrarios (BASTOS, 2018, p. 42-43).

E notavel a quantidade de trabalhos entre Brecht e seus parceiros, renomados

compositores. Variam de Operas, Operas escolares, musicais, cancdes ¢ trabalhos

cinematograficos. Destaca-se a importancia que o encenador alemao atribuiu & musica

em suas obras, assim como o proprio Brecht destaca em seus textos®*. Com isso, é

perceptivel que a grande maioria das obras dramatirgicas de Brecht englobe obras

cénico-musicais, mesmo que apresentem diversos poemas musicados.

34 Ensaio: Acerca da Contribui¢do da Musica Para Um Teatro Epico. BRECHT (2005, pp. 225-235);

BRECHT (1967, p. 81-89).
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2 DE BRECHT AOS CONTEMPORANEOS DO TEATRO, A MUSICA E AS
SONORIDADES NA CENA

Uma grande revolucdo de encenadores no campo teatral ocorreu
predominantemente no século XX, e continuou nos tempos contemporaneos. E foi na
modernidade o momento de destaque em que estes artistas teatrais souberam utilizar
muito bem técnicas diversas em suas cenas, desde o trabalho com atores, trabalho
cenografico, com iluminagao, até o trabalho com o uso de recursos sonoros, musicais,
entre outros. A grande maioria dos destes artistas que se destacaram mundialmente
nesse periodo sdo ocidentais, e um fator do destaque destes se deu, pelo fato de varias
montagens teatrais deles serem consideradas revoluciondrias para século XX, também
por alguns destes apresentarem teorias e reflexdes sobre a arte teatral naquele periodo.

Em relacdo ao trabalho mais especifico com sonoridades e musica para a cena,
ressalta-se muito o século XX como o periodo em que diversos encenadores como por
exemplo Bertolt Brecht, Konstantin Stanislavski, Gordon Craig, Vsévolod Meyerhold
souberam aperfeicoar e tirar muito proveito de técnicas de reprodug¢ao e difusdo do som,
junto a seus parceiros musicos / compositores. Eles tinham grande preocupagdo com a
utilizacdo da musica e dos recursos sonoros em cena € suas variaveis poténcias,
percebendo inclusive o quanto a audi¢do podia ser trabalhada tanto como um veiculo
ilusério tdo sensivel quanto a visdo, e para uns mesmo como um elemento de cunho
politico, critico. Notaram, portanto, que os efeitos num espago cénico nao se definiam
apenas por elementos visuais, mas também por elementos sonoro-musicais,
caracteristicos ou sugestivos, capazes de despertar a imaginacdo e ou critica do
espectador por meio daquilo que se ouve.

Assim como vimos anteriormente algumas relagdes do trabalho musical de
Brecht e seus parceiros em relagdo ao teatro épico, veremos agora a relagdo de Brecht
com outros encenadores(as) / artistas da cena teatral no século XX, assim como alguns
encenadores(as) contemporaneos. Veremos um pouco de suas semelhangas e diferencas,
tanto por estes também terem utilizado de forma muito inovadora com a musica e a

sonoplastia em seus trabalhos teatrais.
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2.1 Konstantin Stanislavski e a paisagem auditiva

Pensando nos trabalhos cénicos no século XX, os naturalistas®® sdo considerados
0s primeiros a pensarem sobre a utilizagdo da sonorizacdo na cena teatral a se
questionarem sobre o uso da musica de cena’® tradicional, as quais eram usadas durante
as pausas, criando climas. Com o passar do tempo, isso ja ndo era algo mais interessante
a se fazer, mas parecendo para os naturalistas um artificio parasita. Optaram, portanto,
para o uso da sonoplastia a fim de reforcar a ilusdo visual, sensorial, e de acdo de
personagens, criando uma paisagem sonora’’. Essa se assemelha ao que seria a

paisagem auditiva®®, um termo dado por Stanislavski** ao fazer uso da musica e

sonoplastia em pegas teatrais como aquelas escritas por Anton Tchecov*.

Konstantin Stanislavski percebeu o poder sugestivo que Tchecov sutilmente

impunha aos seus textos por meio do jogo de siléncio e ruidos, como, por exemplo, a

35 Os naturalistas privilegiavam a representacdo da realidade como imitagio e se preocupavam em levar
para a cena uma nitida impressdo da realidade, tanto que pensavam a respeito de como usar a sonoridade
em relagdo aos ambientes e paisagens.

36 «“A musica de cena, utilizada, por exemplo, para manter o clima durante as transi¢des, nio teria razio
de ser no naturalismo, ja que ndo se justifica, como vimos, perante uma estética cuja intengdo ¢é
representar, no palco, a realidade tal como ela ¢, sem filtros ou efeitos expressivos” (CAMARGO, 2001,
p. 28).

37O trabalho com a paisagem sonora, vista por alguns compositores de cena como intervencdo, visa
comportar um desenrolar de eventos sonoros mais ou menos homogéneos, € mais ou menos estavel em
sua constancia. Este efeito gera uma ambientagdo sonora sem relacdo de causalidade interna e fixidez
moével como, por exemplo, ao observar uma paisagem através de uma janela de trem. “Essa forma de
textura sonora, utilizada amplamente no cinema e na musica para danga, ¢ cada vez mais frequente na
cena teatral, influenciada pelas linguagens ndo-verbais na busca de um descondicionamento do tempo da
palavra” (TRAGTENBERG, 1999, p. 55). Em sua composicdo, ¢ feito uso de elementos de diferentes
contextos, ¢ assim seus parametros ndo tém relacdo a uma técnica especifica. E essa repeti¢ao, depois de
um certo tempo, gera uma redundéncia que leva o ouvinte a procurar diferentes pontos de ateng@o, como
a agao cénica.

38 “Ao invés de cadéncias e desenvolvimentos harmonicos, variagdes melddicas, séries, esquemas
numéricos, apices, metros ritmicos, crescendos, a estrutura basica da paisagem sonora baseia-se numa
estabilidade de textura, seja através do uso de um niimero restrito de timbres (cores)”, seja pela pontuagdo
por eventos que se repetem em ciclos regulares, irregulares, ou combinado ambos. (TRAGTENBERG,
1999, p. 55).

39 «“Q diretor russo Konstantin Stanislavski (1863-1938), nome mais representativo da estética naturalista,
fundador do Teatro de Arte de Moscou, juntamente com Vladmir Nemirovich Danchenko (1858-1943)
sempre deu importancia ao som como elemento de forte poder referencial e de representacao cenografica,
chegando ao ponto de criar verdadeiras “paisagens auditivas”, para as pe¢as que montava”. “Em “Minha
Vida na Arte”, Stanislavski relata uma série de experiéncias envolvendo o uso de elementos sonoros nas
pecas e, inclusive, a reacdo que tais efeitos causavam, ja na época da Sociedade de Arte e Literatura
(fundada em 1888), que percebeu o Teatro de Arte, criado em 1897” (CAMARGQO, 2001, p. 28).

40 Anton Pavlovitch Tchecov (1860-1904) Foi considerado um dramaturgo que quebrava as regras
existentes no oficio dramatico, sendo dificil encontrar nas pegas dele elementos obrigatorios do enredo de
um drama, como um ponto de partida, conflito, culminancia ¢ desfecho, abolindo a histdria propriamente
dita. Buscava mostrar nas suas obras banalidades e trivialidades do cotidiano, onde para ele havia um
mundo de conflitos tragicos, mostrando a vida tal como ela ¢ na realidade.
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interferéncia de vozes tagarelando e de sons da natureza. O diretor russo, ao notar as

poténcias da utilizacao sonora a seus espetaculos, logo buscou experimenté-las:

Estas primeiras experiéncias com o elemento sonoro revelam uma
sensibilidade particular em lidar com o som e o siléncio, enquanto
elementos representativos e dramaticos. Porém, esse espirito
exploratério parece concretizar-se definitivamente e ganhar contornos
ndo s6 cenograficos como atmosféricos, nas montagens que realizou
das pecas de Tchecov. O que ele chama de “paisagem auditiva” trata-
se “ndo apenas de reconstituir um meio ambiente ou uma atmosfera
caracteristica, mas sobretudo de revelar a relacdo, o acordo ou a
discordancia, que liga a personagem ao que esta em torno dela. Numa
carta a Tchecov, datada de 10 de setembro de 1898, Stanislavski
explica que estd utilizando em ‘A Gaivota’ o coaxar dos sapos
exclusivamente para dar impressdo de um siléncio completo. No
teatro, o siléncio expressa-se através de sons, e ndo pela sua auséncia”
(ROUBINE, 1982, p. 134-135 apud CAMARGO, 2001, p. 29).

Stanislavski tinha grande preocupag@o com as encenagdes das pecas de Tchecov.
Nao bastava para ele apenas que os atores atingissem uma boa interpretagdo ou
representacao; para o diretor russo o importante era se viver realmente a acdo e existir
naquele universo, ser personagem de fato ja a partir do momento em que se entrava no
palco. Para isso, um dos recursos no qual via muita poténcia para ajudar os atores a
chegar nesse lugar realista era o recurso sonoro. As sonoridades deviam ser muito mais
do que uma mera representagao, mas permitiam estabelecer um contato mais sensorial,
uma relacdo mais profunda com o espectador.

Assim, para colocar em pratica a esséncia dramatargica de Tchecov, o ponto
principal do trabalho de Stanislavski ndo era as agdes exteriores somente e, sim, o que €
revelado dos estados da alma dos atores junto ao seu personagem. Segundo Camargo
(2001), Stanislavski ndo se contentava apenas em retirar o maximo de musicalidade das
palavras, trabalhando as entonagdes e as pausas dos atores, mas pensava a criacdo do
‘clima tchecoviano, na busca pelo que estava secretamente escondido por detras da
vivéncia e dos dialogos de seus personagens. O encenador, portanto, tratou de usar de
ruidos e sons que caracterizavam certas paisagens e contribuiam com os atores € com a
cena.

Tchecov reconhece em certo momento o trabalho de Stanislavski dizendo que
“ele, deu refinamento e profundidade aos conhecimentos que temos sobre os objetos, a

luz e som, os quais exerceram grande influéncia sobre a alma humana” (CAMARGO,
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2001, p. 29). Porém, depois de certo tempo, Tchecov chegou a se irritar com os
excessos de sonoridade usados nas pecas Stanislavskianas.

Exemplo disso ocorre na montagem de O Jardim das Cerejeiras (1904), na qual
Stanislavski prop6s na sonoplastia barulhos de trem e, em sequéncia, sons barulhentos
de galinhas e sapos, os quais ndo correspondiam a dramaturgia original. Tchecov,
irritado, em cartas de 1903 levantou objecdes dizendo que: “na estagao do ano em que a
acdo se desenrola, época da colheita, galinhola ndo grita mais e sapos ficam calados”. E
ainda acrescenta sarcastico: “Se o trem puder passar sem fazer o menor barulho, tudo
bem” (ROUBINE, 1982, p. 135 apud CAMARGO, 2001, p. 30). O trabalho com
sonoplastia era um dos elementos que mais tarde viria a resultar num método que
trabalha com a emocao afetiva, conhecido como método das acoes fisicas. E tanto o uso
dos sons, mais especificamente da sonoplastia, como da iluminagdo, eram algo para
criar para os atores a ilusdo das decoragdes.

Mesmo que haja algumas discordancias entre Stanislavski e Tchecov
relacionadas ao “uso abusivo de som” apontado pelo dramaturgo russo nas encenagoes
de Stanislavski, foi esse quem soube primeiramente compreender e expressar o que
havia de riqueza e qualidade nas pecas de Tchecov, as encenando de acordo com os
principios da estética naturalista. E, com sua opinido firme a respeito do som,
prosseguiu usando a paisagem auditiva em montagem das pegas de Gorki, Ibsen e de
Shakespeare.

No entanto, quando tenta aplicar as mesmas estratégias de base naturalista a obra
de Shakespeare, essa teoria ndo convence e os resultados sdo os mesmos dos trabalhos
anteriores. E um paradoxo dificil de ser sustentado ao se tentar dar um tom Tchecoviano
a pega Julio César, por exemplo, pois essa ¢ uma dramaturgia ndo realista: o teatro de
Shakespeare ¢ um o6timo exemplo de sinterizagdo de recursos cénicos, diferente da
estética naturalista, em que se trabalha com o detalhe, com a profusdo de signos, como

0S SONOros:

‘Otelo’, de Shakespeare, na montagem de Stanislaviski, em 1930,
contém sinos de torres badalando ao longe, ruido de remos na agua, de
deslizamento de gondolas e rangidos de correntes, num descritivismo
sonoro quase ingénuo e praticamente desnecessario. Para a montagem
de ‘Julio César’, também de Shakespeare, Stanislavski tenta recriar a
Roma antiga, inclusive com os seus sons: ‘Vamos representar ‘Julio
César’ num tom thecoviano’, declara ele ao seu elenco. Para isso, era
necessario reconstruir a cidade sonoramente, com estrondo de
tempestade, gritos do povo e sons de instrumentos de sopro que
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vinham do Grande Circo. A noite deveria conter cantos de passaros,
latidos de cées, aguas correndo nas fontes, rugidos de feras na arena e
sapos, evidentemente. (ROUBINE, 1982, p. 136 apud CAMARGO,
2001, p. 33).

E possivel notar que Stanislavski teve alguns problemas em relagio as
montagens com obras de Shakespeare e, ainda que considerado por Tchecov como
excessivo ou inadequado em algumas escolhas, o diretor russo inovou e muito em
relacdo ao uso da paisagem sonora: “[...] quando manejadas com sutileza, elas conferem
ao espetaculo um extraordinario peso de realidade, e quando combinam plenamente
com as exigéncias ou possibilidade da obra, multiplicam consideravelmente seus
potenciais” (ROUBINE, 1998, p. 157).

E nessa perspectiva, Stanislavski ndo se limitou a experiéncia sonora adquirida
no Teatro de Arte de Moscou, onde havia atuado até entdo, e dando continuidade com
este tipo de trabalho, utilizando a paisagem auditiva inclusive para além dos ruidos e ou
dos sons de sapos e rouxinois. Em busca de novos caminhos a serem percorridos pela
musica de cena, Stanislavski, no Tetaro de Arte, teve contribuigdes de musicos como o
compositor Ilidas Satz, que participou da montagem de O drama da vida, de Knut
Hamsun: “O interesse pela 6pera fez com que ele fundasse, em 1918, o Studio de
Opera” (CAMARGO, 2011, p.33).

Quanto ao aspecto sonoro-musical em cena, ao se comparar o trabalho teatral de
Stanislavski com o de Brecht, € possivel perceber que nas encenagdes de Stanislavski o
foco da musica e sonoplastia estava no uso desses artificios para criar uma paisagem
auditiva, enquanto Brecht trabalhava o uso da musica e demais recursos sonoros a favor
do teatro épico. Esse ia de encontro ao efeito de magia que buscava um clima especifico
com uma eficécia “alucinatdria”. Assim, ambos estdo em polos opostos em suas opgdes
estéticas, pois Brecht se recusava utilizar o efeito magico da hipnose subsequente a
utilizacdo da musica ou ruidos durante o espetaculo: “Com Brecht (1998-1956), o som
deixa de ser um elemento de magia, de envolvimento emocional ou sensorial, para
transformar-se num elemento critico, que rompe o continuum da cena, provocando a
analise, o comentario” (CAMARGO, 2001, p. 38). Com isso, ele buscava um
distanciamento critico, enquanto Stanislavski tratava o elemento sonoro como algo
capaz de envolver emocionalmente o publico.

E interessante destacar que houve um periodo em que Brecht estudou e utilizou

partes do Sistema de Stanislavski como método das agdes fisicas. No entanto, o diretor
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alemao, antes de utilizar do sistema de Stanislavski, em uma determinada fase, chega a
critica-lo e contradizer seus métodos. Brecht e Stanisldvski compactuavam de alguns
principios da dialética*!. Enquanto Brecht se preocupava com as contradigdes morais e
sociais, Stanislavski usava em suas pegas ac¢des paradoxais individualizadas, nas quais,

por exemplo, um personagem pode pensar de uma maneira e agir de outra:

A diferencga, portanto, ndo se liga a técnica individual dos atores, que
em ambos os casos, pede a riqueza de um realismo matizado, feito de
gestos e acdes contraditorias. A diferenca estd no conjunto artistico
das relagdes da cena. Acredito que seja a totalidade das interpretagdes
organizadas como espetaculo, com seu jogo de distanciamento entre
personagens, sustentada por uma dramaturgia de forma aberta as
intervengdes criticas do publico, o que possibilita a ‘imagem
praticavel do mundo’ brechtiana (CARVALHO, 2009, p. 84).

As relagdes com musica e sonoplastia representam mais que a criagdo de
atmosferas, climas ou meio ambiente. Elas podem revelar um acordo ou discordancia ao
ligarem o personagem aquilo que estd em sua volta, isso torna possivel a poténcia
dialética como uma escolha pensada propositalmente. Ou seja, ao utilizar uma musica
ou sonoplastia ¢ possivel trazer uma sensagdo ou clima capazes de complementar a cena
tanto para o espectador, quanto para os atores e personagens.

No que se refere a dialética, ¢ possivel em uma encenagdo a escolha de um som
que remeta de forma contraria as agcdes do personagem: esse pode estar em um ambiente
que nao lhe faz bem e se esforgar pra demonstrar o contrario, mas ainda assim exprimir
gestos de incomodos internos que lhe sdo dificeis esconder. Exemplo disso, ocorre na
encenagdo de uma festa, onde o som corresponde a um ambiente agradavel, o
personagem se mostra feliz, mas também apresenta detalhes de comportamento que
revelam pequenos incomodos. Assim, tem-se a relutdncia de aparentar uma sensacao

diferente daquela que de fato se tem. Ou seja, o clima de fato ndo condiz com o que o

#1[...] uma das maiores evidéncias da aproximagdo entre Brecht e Stanislavski — para mim o dinamo da
nossa atuagdo dialética — estd presente no artigo O que se pode aprender de Stanislavski, escrito por
Brecht e publicado no livro O Evangelho de Stanislavski, organizado pelo mexicano Sergio Jimenez. O
autor de Aquele que diz, aquele que diz ndo lembra um conselho de seu colega russo que consiste em
“Mostrar a mesquinharia de alguém no instante em que este alguém procura ser generoso... Nao mostrar a
raiva, porém os esfor¢os para domina-la; ndo demonstrar a volubilidade do ébrio, mas seus esforgos em
parecer sobrio” (BRECHT, 1990, p. 230). Quando representamos um bébado, comumentemente
buscamos sua malemoléncia corporal e uma voz pastosa. Todavia, por vezes, quem esta alcoolizado
procura exprimir que nao esta tdo alterado pela bebida. O mesmo se pode constatar nas emog¢des. Um ator
quase sempre quer chorar em cena quando seu personagem se comove. No entanto, na vida pode
acontecer o contrario, que ¢ escondermos nossas constrigdes. O que existe ¢ uma luta entre o que esta se
passando internamente em nos e o que exteriorizamos. Sdo forgas antagdnicas em agao dentro da nossa
mente e corpo (PIACENTINI, 2018, p. 101).
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personagem sente naquele momento, o que seria um tipo de agdo psicofisica, presente
no “método das agdes fisicas™*?, de Stanislavski — sobre o qual Brecht chega a pesquisar
e utilizar em seus processos de forma mais relacional e coletiva (social), ndo no interior

individual do personagem.

2.2 Edward Gordon Craig, o régisseur e o rigor na cena

Outro nome de importante do teatro no século XX foi o ator, cendgrafo, produtor
e diretor Edward Gordon Craig (1872-1966), autor de uma importante obra teorica a
respeito do trabalho teatral, ele foi considerado referéncia para varias geragdes de
diretores e pesquisadores do teatro. Craig se recusava ao ilusionismo em cena
considerando-o como algo ingénuo comparado a relacdo mimética do século XIX. O
encenador concentrou-se no vinculo que une a peca e o espectador, mobilizando a
atividade da imaginacao, para ele a dire¢do no espetaculo tem como obrigagdo solicitar
essa atividade, ndo a inibindo com imagens excessivamente precisas ou mesmo
saturadas. “Por um outro lado, a representacdo somente atingird verdadeiramente a
dignidade de arte quando o diretor, transformado em ‘regente’ (aquele que, segundo a
etimologia, conduz e que guia), assume um poder absoluto sobre a representagdo”
(ROUBINE, 2003, p. 161). Para Craig, esse trabalho ¢ fundamental e consiste em uma
autoridade exercida de forma ininterrupta sobre todos os seus componentes, podendo se
comparar ao controle do maestro sobre os musicos por exemplo.

Sendo assim, uma representagdo para Craig deve ter a figura do “regente” como
ditador, para que o espetaculo ndo seja mais controlado ao bel-prazer por todos
participantes. Os elementos da musicalidade, aplicados como um conceito técnico aos
espetaculos de Craig, nos remete a uma grande “partitura”. Com isso, percebe-se que a
sua reflexdo se centrava na articulacdo do movimento, da musica e da arquitetura, com o
objetivo de aperfeicoar dispositivos como o cenografico de maneira flexivel a tudo e a
todas transformacdes que o regente impor em relacdo ao movimento e a continuidade da

representacdo, conforme um compasso prescrito pela musica.

# E um método estudado por Stanislavski desde os anos de 1920, “quando iniciou seus Estudios de dpera,
mas somente sistematizado nos Gltimos anos de sua vida, na primeira metade da década de 1930. Nao por
acaso, ¢ o procedimento que mais despertou o interesse de Brecht, que dele teve noticia através das obras
de Toporkov e Gorchakov, discipulos de Stanislavski que, em conjunto com outros integrantes do Teatro
de Arte de Moscou (como Maria Knebel), ajudaram a divulgar a reviravolta metodoldgica que reagrupou
todos os principios técnicos formulados anteriormente pelo diretor russo.” (CARVALHO, 2009, p. 79-
80).
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Nesse sentido, Craig retoma e prolonga uma reflexao ja colocada anteriormente
por Wagner, na qual via o empreendimento teatral resultante de varias intervengdes que
combinadas alternam-se, contrariam-se e se sobrepdem. No entanto, ndo seria
simplesmente somar estes componentes, somente justapondo os elementos como texto,
musica, cenario, atores etc; mas, sim, soma-las e domina-las como um todo. Para isso,
tem-se como ideal a figura do diretor como um régisseur.*?

J& em relagdo ao uso especifico da musica em cena, o que levou Craig ter
inicialmente se interessado em fazer dperas como de “[...] Purcell e de Haendel, e mais
tarde sonhar com a possibilidade de encenar a Paix&o segundo Sao Matheus, ¢ sua visdo
que indica claramente que para ele o verdadeiro teatro incluia a utilizacdo da musica”
(ROUBINE, 1982, p. 158). Mas o importante nisso tudo para ele era que essa estivesse

totalmente integrada na visdo de unificagdo do régisseur:

Por outro lado, na visdo de Craig a opera ou oratorio resolviam com
elegancia o problema da voz humana. O que seduzia Craig, na obra
musical, era precisamente o fato de a voz perder toda e qualquer
autonomia. Ela ¢ parte integrante de um conjunto definido pela
partitura. As possibilidades de improvisacdo livre do ator-cantor sio
rigorosamente regulamentadas, quando ndo pura e simplesmente

r

abolidas. Ora, ¢ precisamente essa perpétua instabilidade, essa
potencial ou minuscula indisciplina que, segundo Craig, pode estragar
a qualquer momento a declamacdo a representacdo do ator teatral e
impedir o surgimento do espetaculo unificado ao qual ele aspira
(ROUBINE, 1982, p. 158).

Alguns encenadores seguidores da teoria de Wagner, conhecida como
Gesamtunstwerk (obra de arte total), chegaram a utilizar o material sonoro, como
musica e sonoplastia, enquanto instrumento de producdo de teatralidade. A integracdo
de imagens sonoras na encenacdo ndo pertencia unicamente as encenagdes dos
naturalistas com o objetivo de reduplicacdo do real na cena. A exemplo de Craig, ainda
que com suas ressalvas, utilizou-se desse recurso como algo rigorosamente controlado
por aquele que seria o regente de cena.

Enquanto Brecht, por exemplo, ia pdr um caminho contrario, trabalhando de
forma menos rigida e permitindo que seus atores pudessem interpretar seus papeis de
forma improvisacional. No que se refere a musica, assim como nas cang¢des da cena

épica, a improvisacdo era de fato presente e a relacdo com o publico, sem duvida

43 Termo francés que significa “gerente de palco”, semelhante ao maestro que conduz uma orquestra.
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interferia nesse processo com detalhes flexiveis e dindmicos relacionados,

principalmente, aos atores.

2.3 Antonin Artaud e as sonoridades em um teatro ritualistico

Antonin Artaud* foi outro grande encenador do século XX, nasceu em
Marselha, na Franga, em 1896, e faleceu em 1948, na cidade de Paris. Foi poeta,
dramaturgo, cientista do teatro, cineasta e ator. Enquanto ator, ele colocou em prética o
jogo do ludico e mortal, do ser e ndo-ser e do criar. Sempre jogou com arriscadas
brincadeiras em volta dos desejos, da imaginagdo e dos sentidos e, a partir disso, varias
afecgcOes o atravessaram a sensibilidade de sua existéncia. Foi considerado um artista
revolucionario para o século XX e, devido a seus problemas psicoldgicos, demonstrou-
se sempre muito intenso, de forma a refletir tudo isso em sua arte: dizia em vida sofrer,
ndo somente no espirito, mas na carne, no corpo ¢ também na alma: “sempre senti essa
desordem do espirito, esse aniquilamento do corpo e da alma, essa espécie de contragao
de todos os meus nervos em periodos mais ou menos aproximados” (ARTAUD, 2007,
p. 10). Artaud queria com o seu teatro “levar o publico para um “transe”, “como nas
“dancas de Derviches e de Aissatas que produzem transes... ¢ que enderecam ao
organismo... com 0s mesmos meios que as musicas de cura de certas tribos” (FELICIO,
1996, p. 108). Declarava, portanto, que o teatro da crueldade ¢ inicialmente magico e
ritual.

Em relagdo as sonoridades e musicalidade nos espetaculos artaudianos, o uso da
voz enquanto material sonoro pode ser encontrado em seus trabalhos teatrais. Ele dizia
que a voz nao deveria ser considerada outra coisa além de fonte de energia sonora; e os
demais sons em seu teatro deveriam explorar os aspectos fisicos das sonoridades, a
considerar as vibragdes e seu poder de acessar a sensibilidade e os nervos do publico.

Artaud ndo se preocupava em criar minimamente uma paisagem auditiva como a

imitacdo da natureza, ou para uma ambientacdo, numa visdo contraria a dos naturalistas.

4 Artaud procurava reinventar a condi¢gio humana por meio do processo tragico (e magico) de
nascimento e morte do corpo, para isso fazia uso da criagéo artistica, sobretudo, do teatro e da danga. Em
1937 ele fez uma viagem para o México, onde, por alguns meses, teve contato com os indios Tarahumara
e com o Xamanismo, o que o fez ser posteriormente reconhecido de forma metaférica como Xama. Mais
adiante, escreveu varios artigos a respeito ¢ os reuniu em um livro. Além disso, tendo mais adiante
convivido com surrealistas, vivenciou varias experiéncias, dentre elas ser idedlogo e, ainda, internado em
um manicomio.
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Ele ndo cogitava eliminar elementos que remeteriam apenas ao teatro, como a musica.
Mas considerava que o uso de sons soO atingiria sua plena eficiéncia no espetaculo se a
teatralidade latente fosse assumida, exibida e multiplicada. Ele queria deixar claro ao
publico que ao utilizar da dissonancia, ainda que essa remetesse a falta de harmonia, ele
primava por uma reunido de sons que causariam propositalmente uma impressao
desagradéavel ao ouvido do publico.

Em seu teatro, Artaud evitava ao maximo o uso da palavra enquanto um simples
mecanismo de linguagem. Em grande parte de seus espetaculos a palavra assumiria uma
funcdo sonora sensivel, distante de seu significado enquanto conjunto de signos
linguisticos comunicacionais. Seus espetaculos seriam, assim, base para uma pratica
muito antiga que foi esquecida pelo teatro da contemporaneidade: as praticas
ritualisticas, de cerimOnias magicas, de encantamento e manifestacdes de poderes por
linguagem poética. Ele sintetiza essas pesquisas e intuicdes em Teatro da Crueldade,
por meio da qual registra a importancia que atribui a uma partitura sonora verdadeira
capaz de reger o jogo conjugado dos ruidos, da musica e das vozes, com o objetivo

unico de atingir fisicamente seu publico com profundidade.

Essa partitura deve estar, alids, articulada com um conjunto ndo menos
rigorosamente elaborado que poderia ser chamado a partitura visual
do espetaculo: ‘Gritos, lamentos [...], beleza encantatoria das vozes,
encanto da harmonia, notas raras da musica’, tudo isso sera executado
com consonancia, ou em dissondncia, com ‘a beleza magica das
roupas inspiradas por certos modelos ritualisticos’, com ‘o esplendor’
ou ‘as bruscas mudangas da luz’ (OC, t.4, p.112). Artaud sonha, diga-
se de passagem, em inventar um sistema de notacdo da linguagem
articulada que permita utiliza-la musicalmente e ‘dar as palavras mais
ou menos a importancia que elas tém nos sonhos’ (0p. cit., p. 112)
(ROUBINE, 1998, p. 160).

Apos fazer carreira no cinema mudo e surrealista, se manteve na busca por
novas midias, como teatro, radio e cinema; a buscar por formas de relagdes hibridas, a
exemplo da gravagdo radiofonica Para acabar com um Juizo de Deus, de 1943. Na
peca, ele trabalhou a voz e as palavras a partir de outros signos fora do senso comum da
linguagem, essas foram proferidas como num ritual minuciosamente pensado e
trabalhado em quatro vozes; misturando-se gritos, uivos, efeitos sonoros com gongos,
tambores e xilofone, sendo uma forma de exemplo de concep¢do do Teatro da
Crueldade, considerado para muitos como um delirio. ‘‘Durante um rito, o homem se

afasta do racional e deixa-se levar pela cerimdnia. As palavras proferidas ou cantadas
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nao t€m por objetivo criar realidades ou pensamentos 16gicos, mas fazer o participante
conectar-se com o divino ou com sua origem: o caos’’ (DIAS; MANTOVANI, 2017, p.
161).

Nos espetaculos artaudianos, tem-se a voz utilizada tal como um instrumento
musical, enquanto os instrumentos musicais quando utilizados servem como fontes de
emissoes sonoras, ainda que nao sejam empregados para se obter uma harmonia. Assim,
a maior necessidade do uso sonoro nestes espetdculos ¢ agir direta e profundamente
sobre a sensibilidade do espectador, o que se da por meio de sons e vibracdes
produzidas fora do campo da musica convencional, como ruidos e sons insuportaveis e
lancinantes, produzidos além da propria emissao vocal, mas também com aparelhos e
instrumentos modificados com base em fusdes especiais ou ligas renovadas de metais,
com capacidade de poder atingir um novo diapasdo da “oitava™®. Dessa forma, busca-se
vibragdes extremamente sensiveis, “qualidades que os atuais instrumentos musicais nao
possuem, e que levam a recolocar em uso instrumentos antigos e esquecidos, ou criar
instrumentos novos” (ROUBINE, 1998, p. 161).

Artaud buscou trabalhar também com os nervos do espectador. Para isso,
explorava a caracteristica fisica do corpo humano e a repercussdo que podia ter ao
arrancar sons das profundezas do corpo e, no fundo, a voz da animalidade humana.
Sendo o corpo um instrumento de producdo sonora, e sendo negado nesse tipo de
espetaculo qualquer submissdo de um discurso articulado, as sonoridades em seus
espetaculos aparecem como um instrumento de unificagdo, pois contribuem para
integrar todos os elementos do espetaculo uns com os outros. Indo contra uma estética
do agradavel e do comum, assim Artaud apresentou um teatro ‘‘hibrido que refletia e
langava luz sobre as regides mais profundas do ser humano, agindo sobre ele, como as
vibragdes de uma musica ¢ capaz de entorpecer uma cobra’ (DIAS; MANTOVANI,
2017, p. 172). A musica, segundo Artaud (2006), tem uma dire¢do pela sensibilidade

nervosa dos 6rgaos:

4 E uma palavra que vem do latim, “diapason” e significa “escala dos sete tons”, esse ¢ um instrumento
de metal com o formato de uma forquilha (como uma letra “U”), o qual produz um padrdo de altura
absoluta que quando tocado auxilia na afinacdo da voz ou de instrumentos musicais. A origem do
diapasdo veio do trompetista John Shore, em (1711), esse foi o primeiro aparelho que ele inventou para
afinar seus instrumentos, na frequéncia da nota musical “14”, em 440 Hz (vibragdes duplas). A “oitava”,
conforme afirma o pesquisador musical Bohumil (1996), ¢ o mesmo que dizer que uma nota musical esta
uma oitava acima, ou seja, a mesma nota podendo estar numa regido mais aguda, seja no instrumento ou
pela emissdo vocal.
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Musica tem um efeito nas cobras, ndo por meio de ideias mentais
nelas induzidas, mas sim porque cobras sdo longilineas, enrolam-se
lentamente no chao, e tocam a terra ao longo de quase toda a extensao
de seus corpos; logo, as vibragdes musicais transmitidas pela terra
afetam estes corpos como uma massagem muito sutil e muito longa;
bem, eu proponho tratar o publico como cobras (ARTAUD, 2006, p.
91).

Com as experiéncias estéticas, diante da pantomima dos atores orientais, Artaud
fomentou o desejo de modificar o teatro europeu depois de transformado pelo que viu e
pesquisou sobre o Teatro Oriental, ao se deparar com a musica encantadora dos gestos e
os gritos e espasmos de criaturinhas sobrenaturais. Para ele, “[...] o nosso teatro [...]
nunca teve ideia dessa metafisica de gestos, [...] nunca soube fazer a musica servir a fins
dramaticos tao imediatos” (ARTAUD, 1999, p. 56).

Parte de todo conhecimento que Artaud buscou no oriente, especialmente no que
viu do teatro de ‘‘Bali’’, foi levado para o ocidente em suas pecas. Assim, escandalizou
Paris nas décadas de 1930 e 1940 com sua arte despudorada e alimentada pelo desejo de
criagdo de um novo valorar do homem e do corpo. Ele procurou exercer seus novos
conhecimentos orientais em sua pratica teatral e foi considerado revolucionario para o
teatro no séc. XX, pois para muitos da época esse tipo de espetaculo era um choque,
indo para outro padrao teatral, o qual ndo estavam acostumados a ver naquele periodo.

Outra caracteristica muito presente na concep¢do sonora de Artaud em seus
trabalhos teatrais, além do uso do artificio vocal em sua importancia fisica, produtor de
energia sonora, ele também experienciou o uso de elementos reais como vento, sinos e
passos, numa completa descaracterizagdo por intermédios de dissonancias, contrastes e
amplificagdo. Exemplo disso esta na pega Os Cenci (1935), inspirado em Shelley e
Stendhal. Esta ¢ uma pe¢a em que Artaud queria utilizar sinos, inclusive, imensos e
verdadeiros, que envolvessem o espectador com suas vibragdes e se apoderasse deles.
No entanto, o que fez mesmo foi colocar alto-falantes pelos quatro cantos da sala, numa
experiéncia cénica pioneira em estereofonia. Ainda em Os Cenci, “[...] na cena em que
ocorre o assassinato de Francesco Cenci, ha terriveis fanfarras que se tornam cada vez
mais fortes. Na prisdo da ultima cena, gritos e rangidos se contrapdem a uma musica
“suave e muito perigosa” (CAMARGO, 2001, p. 36). E, na cena final deste espetaculo,
como num modelo de teatro ritual, ocorre ainda uma marcha para o suplicio, a qual

explode num ritmo inca de sete tempos.
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Como vimos o pensamento de Artaud a respeito da sonoridade e da
musicalidade em seus espetaculos teatrais era algo bastante proprio. Muito diferente da
maioria dos encenadores de sua época, com uma concep¢do teatral primeiramente
voltada para os sentidos e nervos tanto do ator quanto do publico, ele buscava algo
magico: um verdadeiro teatro ritualistico por meio de elementos sonoros como a propria
voz enquanto explorada unicamente em seu aspecto fisico de vibragcdo sonora; nada
além disso, sem a minima pretensdo de imitar a realidade ou recriar uma paisagem
auditiva. Assim, Artaud acreditava que os elementos sonoros atingem sua eficiéncia
dentro do espetaculo a medida que explicita a sua teatralidade, indo além da imitag¢ao do
comum.

J& Brecht, com o teatro épico e uso de musica ou ruidos durante os espetaculos,
coloca-se numa posi¢do tedrica antagdnica a de Artaud, recusando-se o efeito de
magia*® e hipnose. Brecht aponta esse efeito na encenagdo expressionista como jé feito
antes nas praticas de Stanisladvski, ambas a procura de uma climatizacdo ou de uma
eficacia alucinatoria*’ que iriam de encontro a Artaud, cuja proposta visava um dominio
ainda mais direto e fisico sobre o espectador, inibindo suas faculdades reflexivas. No
teatro épico de Brecht a musica desempenha o mais artificial dos barulhos, um papel
diferenciado dos vistos até entdo: o papel de primeiro plano. Ele queria, entdo, a musica
como efeito teatral, exibindo-se, citando a si mesma, pegando, por exemplo, férmulas
de estilos ja conhecidos pelo espectador, como dpera, cabaré, circo, dentre outras.

Seriam as caracteristicas principais da musica ¢épica, a instituicio do
heterogéneo, ndo como instrumento de unificagdo que contribui para integrar os demais
elementos teatrais uns com os outros, tal como utilizado desde Craig. Mas, pelo
contrario, no teatro de Brecht caberia a musica interromper a continuidade da agdo e
romper a unidade da imagem cénica, de forma que ela “despsicologiza” o personagem,
4 Mesmo trabalhando a via de realizagdo ideal do teatro de formas diferentes, o que Brecht e Artaud
tinham em comum era a “transformagdo total no teatro”. Segundo Felicio (1996), “Artaud desprezava
qualquer revolu¢do que comecasse aceitando situagdes criadas pelo maquinismo e com isso ele
praticamente regride ao passado. Com isso ele “regressa até a Grécia de Esquilo e de Sofocles, por um
lado, e, por outro lado aos balineses e mexicanos”. Retornando as origens do teatro que incidem sobre um
espirito arcaico. Ja Brecht buscou constituir o ‘‘teatro da era cientifica’’, onde queria uma transformagao
total do teatro que ndo fosse obra de capricho artistico e sim que tenha uma “total transformagao espiritual
que nossa época conhece’’. Brecht procurava caminhar em outra dire¢do, “porque considerava a magia
como alguma coisa a ser exorcizada pela dramaturgia atual, pedagdgica e cientifica”.

47 Nesse caso, “alucinatério” corresponde ao efeito de perda do contato com a realidade, um estado que
ndo o da percepcdo do real, ocorrendo internamente em variados graus por meio de estimulos externos,
como num teatro ritualistico, por exemplo. Dessa forma, ¢ possivel tomar a representacdo pela propria
realidade, onde o espectador se deixa levar pela cena, muitas vezes se identificando com o personagem ou

a situagdo, ndo conseguindo refletir sobre ela e se tornando passivo ao receber aquela informagdo ou
estimulo.
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opondo-lhe uma contradi¢do. O mestre alemao queria, assim, que essa musica rompesse

o efeito da 1lusdo do real no teatro:

E o que explica o carater deliberadamente heterogéneo dessa musica,
no entanto bem composta. Se Artaud visava ultrapassar o limite
tradicionalmente estabelecido entre musica e ruido, Brecht justapde as
referéncias mais diversificadas, sem fundi-las. Eis um exemplo: em A
resistivel ascensdo de Arturo Ui cada episddio do oitavo quadro (o
processo deturpado do incéndio dos depositos [do Reichstag]) ¢
pontuado por uma intervencdo musical que Brecht descreve com as
seguintes palavras: ‘Um 6rgdo toca a Marcha flnebre de Chopin num
ritmo de danga’. Desse modo vemos encaixar-se uns nos outros os
conceitos de feira popular (realejo), religido (6rgdo de igreja), o culto
da grande musica (Chopin), o luto — a Justica ¢ a Liberdade sao
assassinadas — (a marcha funebre), a opereta, a festa, o teatro (o ritmo
da danca) — Esse assassinato ¢ uma vitoria para alguns... O carater
heterogéneo da musica €pica estd, portanto, ligado a multiplicidade
das referéncias justapostas, mas também a relacdo que mantém com
um conjunto de ruidos, esses também, por sua vez, significantes
(ROUBINE, 1998, p. 162-163).

O mestre alem3o buscou em seus espetaculos, por meio da musica ou da
sonorizagdo, evitar efeitos narcoticos em relagdo ao espectador, fazendo da musica um
discurso significante, uma expressao racionalizada, um elemento do texto plural, num
certo sentido filosofico e politico dos poemas, gerando os songs*®. Diferentemente
Artaud ia para o caminho de um teatro ritualistico, ligado a elementos visuais € sonoros,
de aspectos fisicos do proprio corpo, assim como da natureza, onde quem participa se
conecta a energias divinas ou mesmo cadticas, internas e externas. O teatro artaudiano

longe de ser uma imitagdo do real, e sim ritualistica, transcendental e hipnotizante.

2.4 Vsévolod Meyerhold, a encenac¢io partitura e a composi¢io paradoxal

Na sequéncia dos grandes encenadores do século XX, um dos que soube muito
bem relacionar o jogo entre teatro e musica de forma revolucionaria foi Vsévolod
Meyerhold (1875-1940). Meyerhold, em seus trabalhos cénicos demonstrava um carater
inovador em seu tempo, seus atores se portavam como musicos ao interpretar uma

partitura, utilizando do gesto, da palavra e do jogo para executd-la. “A esta partitura

4 “Segundo o Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis (S3o Paulo: Perspectiva, 1999, trad. Jacob
Guinsburg e Maria Lucia Pereira), o song distingui-se do canto “harmonioso”, que ilustra uma situag@o ou
um estado d’alma na dpera ou na comédia musical. Trata-se de um “poema parddico e grotesco, de ritmo
sincopado, cujo texto ¢ mais falado ou salmodiado que cantado” (CAMARGO, 2011, p. 38).
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idealizada pelo encenador, relacionam-se os demais elementos da cena: os planos
visuais e sonoros, articulados segundo leis musicais” (SOUZA, 2013, p. 20). Estes
principios foram desenvolvidos amplamente por Meyerhold, e segundo Hormigon
(1998, p. 390% apud SOUZA, 2013, p. 20), “[...] sdo resultados de uma concepg¢io
prévia de encenagdo-partitura”.

Meyerhold considerou de forma relevante o conceito musical do espetaculo®,
pensando na relacdo de controle e precisdo. De acordo com Hormigén (1998 apud
SOUZA, 2013, p. 21), “E por esse motivo que Meyerhold, em muitas passagens de seus
escritos, fala da partitura da encenacdo na qual se harmonizam, com seus ritmos
concretos, os elementos que configuram o espetdculo”. Na cena meyerholdiana, a uma
cobranga em que o ator assimile no seu corpo, na sua voz € na sua mente preceitos
musicais e a rigorosa aplica¢do de seus elementos na cena’!, sejam eles para se criar

movimentos ou para o tratamento da fala do ator. O ator, segundo Meierhold:

[...] distingue-se por seu ouvido musical e a sutileza de sua percepgdo
do espaco e do tempo cénico, calculado em centimetros ¢ em
segundos. “E um ator tragicomico, que sabe que o tragico e 0 comico
sdo inseparaveis, que usa a assimetria do contraponto para
desestabilizar o espectador, que constroéi seu trabalho a partir de
contrastes e dissonancias®®” (PICON-VALLIN, 2006, p. 47 apud
SOUZA, 2013, p. 39).

Pensando na questdo corporal, gestual, onde a atuagdo ¢ voltada para um jogo

musical, de forma rigorosa’. Meyerhold por volta dos anos (1913-1917), passa a

49 «Q Professor Bubus e os problemas do espeticulo sobre masica” (MEIERHOLD, trad. HORMIGON,
1998, p. 448-477).

50 “Nos comentarios sobre o espetaculo O Professor Bubus (1925), Meyerhold faz uma analise
aprofundada do teatro musical, da palavra apoiada na musica e da superagdo dos métodos da oOpera
italiana com sua separacgdo entre arias e recitativos, rumo a um teatro”. musical em que agdes, palavras e
musica se unem para potencializar seu significado (SOUZA, 2013, p. 20).

3! De modo geral, segundo Souza (2013), cada elemento da atuagdo meierholdiana assim como o gesto, a
fala sdo por ele divididos em inten¢do, realizacdo e reagdo, segundo o modelo do reflexo, desenvolvido
por Meyerhold. Sobre os reflexos, para Meyerhold: “A natureza de um ator deve ser essencialmente apta
a responder a excita¢do dos reflexos, e responder aos reflexos ¢ o mesmo que reproduzir, com ajuda dos
movimentos, do sentimento e da palavra, uma tarefa proposta exteriormente. [...] Estes modos de
expressdo sao os mesmos elementos da interpretagdo” (SOUZA, 2013, p. 44). E cada elemento destes
comporta, invariavelmente, trés fases, da interagdo, da realizacdo e da reagdo.

52 Consonancia e dissonincia sdo os dois elementos principais da harmonia cldssica. A consonancia
proporciona uma sensacdo de repouso e estabilidade. A dissondncia proporciona uma sensagao de
movimento ¢ tensdo. Intervalo dissonante ¢ aquele cujas notas ndo se completam. Tem o carater ativo,
dindmico, transitivo, instavel e de movimento (MED, 2006, p. 97 apud SOUZA, 2013, p. 39).

33«0 conceito de frase musical corresponde as expectativas de Meierhold na busca do “desenho dos
movimentos” de forma que, assim como a frase é uma unidade que compreende uma sucessido de notas
musicais, cada exercicio biomecanico ¢ segmentado numa série de agdes delimitadas, cada uma com
inicio e fim demarcados” (SOUZA, 2013, p. 43).
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desenvolver um dos seus principios que ¢ o da biomecanica. De acordo com Pavis
(1999), a técnica da biomecanica ¢ voltada para que o ator aborde seu papel a partir do
que faz no espaco exterior antes de apreendé-lo de forma intuitiva, ao ator cabe afastar
de uma concepcao teatral de tendéncia introspectiva. “Na biomecanica os gestos sdo
fixados e seguem o principio da economia para garantir a precisdo dos movimentos.
Seus exercicios teriam como objetivo o treinamento do ator para o movimento cénico,
ou seja, para a acdo na cena” (CASTRO, 2013, p. 40).

Por volta dos anos de 1913, quando Meyerhold junto com a sua turma de
Técnica dos Movimentos Cénicos no Estudio da Rua Borondiskaia, passam a
experimentar exercicios sobre a relagdo entre o gesto € o movimento que aplicam o
principio “partire del tereno” de Guglielmo Ebreo di Pesaro®*, em que se é preciso
adaptar a configuracdo do lugar / espaco de cena, de acordo com SOUZA (2013, p. 41).
“[...] é preciso executar os movimentos num circulo, num quadrado, num triangulo, ao
ar livre ou em recintos fechados” (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p. 66).
Ainda neste periodo Meyerhold trazia em seu trabalho com a biomecanica uma relagao

com a Commedia dell” Arte e com a musica, e destaca Picon-Vallin:

Meierhold trabalha sobre a relagdo musica, ritmo e movimento
estudando os scenarii, vestigios escritos do jogo dos antigos atores,
com historiadores da Commedia dell’ Arte, numa pedagogia
inovadora, a0 mesmo tempo tedrica e pratica, imediatamente aplicada
pelos alunos que acompanham a pesquisa. Os exercicios desenvolvem
0 movimento cénico em estreita relacdo com o espago no qual ele se
desenrola, com os objetos manipulados, numa relagdo contrapontistica
com a musica (MEIERHOLD apud PICON-VALLIN, 2008, p. 66
apud SOUZA, 2013, p. 41).

Os exercicios da biomecanica sempre sdo acompanhados de musica, sendo a
musica uma matriz estruturante que garante desenhos complexos das agdes dos atores.
Uma interessante analogia sobre a biomecanica com a musica segundo Meyerhold é:
“Assim como a musica € sempre uma sucessao precisa de medidas que ndo rompem o
conjunto musical, também nossos exercicios sdo uma sequéncia de deslocamentos de
uma precisdo matematica que devem ser claramente distinguidos, o que ndo impede

absolutamente a clareza do desenho de conjunto” (MEIERHOLD, trad. MALLET,

54 Coretgrafo italiano do Quattrocento, autor de um Tratado sobre a danga no qual enumera as qualidades
indispensaveis ao bailarino, dentre as quais a habilidade de avaliar o espago onde vai evoluir e adaptar a
ele os seus passos (PICON-Vallin, 2006, p. 55 apud CASTRO, 2013, p. 41).
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2007, p. 1 apud SOUZA, 2013, p 39). De acordo com Souza (2013), outra associag¢do
entre a musica e os exercicios da biomecanica pode ser notada no texto de Meyerhold,

anotado por A. Gladkov:

O treinamento biomecanico representa para o ator o0 mesmo que o
treinamento do musico. O musico estuda, ele tem exercicios para dar
agilidade aos dedos, para trabalhar a posi¢ao de todo o seu corpo. Ele
treina o balancar ritmico da cabega, seu modo de operar o pedal, etc.
Ha intérpretes que, quando tocam em concertos, ndo sabem se libertar
desses elementos de treinamento. Dizemos entdo: ‘Bom pianista, mas
excesso de ginastica, de acrobacia, de virtuosismo.” [...] Mas ha
pianistas que sabem estabelecer uma fronteira clara entre os exercicios
de hoje e o concerto de hoje [...]. Eles sdo extraordinariamente
preparados para executar uma obra musical determinada. A técnica
deles ndo esconde sua visdo de mundo, ao contrario, revela-a
(MEIERHOLD in GLADKOV apud PICON-VALLIN, 2006, p. 52
apud SOUZA, 2013, p. 40).

O encenador russo faz uma comparagao em relacao a sucessao de medidas que
formam a musica seriam como a sucessdo de movimentos que formam o exercicio da
biomecanica, neste sentido Picon-Vallin considera os aspectos “[...] que o movimento
biomecénico é concebido sobre 0 modelo de uma frase musical®>” (1989, p. 36).

Um outro ponto importante trabalhado por Meyerhold para suas encenagoes ¢
em relagdo ao ator e a fala cénica. Para o diretor russo o ator deve buscar com sua fala
inscrever o texto teatral dentro de um dominio musical, produzindo uma precisa
notagdo, com marcagao ritmica e melddica, como uma partitura textual, diferente de um
texto dado por um ator que o associa a emog¢dao € a uma expressao livre sobre seu
temperamento. Neste sentido, Meyerhold refor¢ava a importancia dos principios da

leitura musical do drama em lugar da melodeclamagdo®. Para Picon-Vallin:

E preciso apenas que isso ndo seja escutado como melodeclamagio. O
texto sera dito de acordo com determinadas notas, com instrucdes
entonativas (o trabalho realizado com o compositor Mikail Gnessin a
partir dos anos de 1910). As vezes uma linha é como que cantada para

35 “0 conceito de frase musical corresponde as expectativas de Meierhold na busca do ‘desenho dos
movimentos’ de forma que, assim como a frase ¢ uma unidade que compreende uma sucessdo de notas
musicais, cada exercicio biomecanico ¢ segmentado numa série de agdes delimitadas, cada uma com
inicio e fim demarcados” (SOUZA, 2013, p. 43).

56 Maria Thais (2009, p. 131 apud SOUZA, 2013, p. 52) afirma que: “aparentemente, a leitura musical era
muito semelhante & melodeclamagdo, forma muito popular na época, que consistia na leitura de obras
poéticas ou em prosa com fundo musical, usualmente ao som de piano. Segundo a autora, “grandes atores
do periodo, como Vera Komissarjévskaia, participavam de recitais de melodeclamacgao, conciliando a
leitura com o desenho melddico, ou seja, a voz acompanhava as mudangas de melodia em uma tradugao
emocional” que, para S. Bondi, “resultava numa terrivel cacofonia”.
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mostrar que se trata de um canto. E quase uma cena de opera. E
preciso refind-la muito. E como um sonho [...]. H4 uma acumulagio
de imagens musicais, uma culminacdo. Toda a cena terda como
ligadura diversos extratos musicais, ¢ ela junta e retne os trechos.
Sera uma coisa completamente diferente do resto. E, para o publico,
serd um repouso (PICON-VALLIN, 2008, p. 60).

Outro detalhe interessante ¢ sobre o trabalho do encenador russo com
dramaturgias prontas, de outros autores, e que de algum modo ele as modificava em
certo ponto deixando a sua identidade ao encena-las, sdo essas obras, textos de autores
classicos como Moliere, Calderon de La Barca, Pushkin, Gogol e também autores
contemporaneos ao Meyerhold, como Tchékov, Faiko, Lérmontov, Maiakdvski. O
encenador buscou fazer um trabalho dramatirgico em que modifica, fragmenta,
construindo e repartindo em quadros os textos, e de acordo com os objetivos que busca
em sua encenacdo adapta a obra do autor, trazendo uma certa polifonia e mesmo
musicalidade quando aplicadas na cena. Nesse sentido, Meyerhold se torna também
dramaturgo em sua obra teatral®’.

De acordo Pincon-Vallin (2008, p. 20°® apud SOUZA, 2013, p. 21), em seu
ensaio intitulado “Rumo a um Teatro Musical”, o emprego da musica no teatro de
Meyerhold ¢ muito diferente em relacdo a encenadores(as) como Brecht, Stanislavski,
Ariane Mnouchckine. Para Vallin (2008), no teatro meyerholdiano, existe uma evolugdo
da relag@o entre musica e teatro, em que o encenador russo ¢ considerado por dar um
papel a musica como base construtiva do espetdculo mais do que qualquer outro
encenador fez até o momento. Tal principio abrange a linguagem musical em seus mais

diversos aspectos e compreende procedimentos criativos inovadores:

Essas relagdes vao da fusao, do unissono das séries musicais, visuais,
faladas, gestuais, em um conjunto harmonioso que visa a provocar a
hipnose no espectador - ja em curso em Tristdo e Isolda (1909) e
magnificamente realizada no Orfeu de Gluck (1911) - até o
desenvolvimento de uma estratégia de contraponto em que cada linha
permanece autdnoma, portadora de um sentido diferente, um conjunto

57 Meyerhold inaugurava ja na década de vinte do nosso século a figura, hoje to decantada, do ‘autor do
espetaculo’. Seu Inspetor Geral ¢ um poema teatral em quinze episodios. Estes episodios, interligados por
um tema Unico subjacente ao proprio texto dramatico, resultam, do ponto de vista cénico, de uma
percepgdo global de toda obra de Goégol. [...] O texto literario ndo esta simplesmente representado no
palco, mas ¢ objeto de uma reflexdo e de uma re-criagdo cénica cujo produto artistico encerra uma
simbiose entre o0 texto e a sua proje¢do espacial, visual e sonora. O encenador ndo é simples instrumento
de evocagdo do texto, mas seu co-criador, que busca através do espetaculo uma leitura analitica e critica
da obra como um todo, filtrada esteticamente por um complexo processo de trabalho que conjuga as mais
diversas linguagens que estruturam o fendmeno teatral (CAVALIERE, 1996, p.7 apud CASTRO, p. 101).
58 PICON-VALLIN. Da cena em ensaios, p. 19.
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de tipo polifénico que suscita emogdes ativas e ndo procura criar
qualquer tipo de encantamento (PICON-VALLIN, 2008, p. 23).

Meyrhold teve formagdo musical e chegou a dirigir 6peras® “[...] desde Trisdo e
Isolda, de Wagner, em 1909, até conduzir os trabalhos no Teatro Musical Stanislavski-
Nemirovich-Danchenki, por convite de Stanislavski, em 1938” (MOTA, 2010, p. 4)°. E
possivel notar que a musica configurou uma matriz importante de operacdo da poética
meyerholdiana, atuando como matriz geradora da acdo. E neste sentido, Meyerhold nota
tais referéncias como linguagens, sendo elas compostas de distintos procedimentos de
construcdo de codigos, ndo como uma simples reproducao de formas superficiais.

Ainda que reconhecedor dos elementos que constroem a agdo, para Meyerhold
esses estdo ligados diretamente as escolhas que o encenador faz para os seus
espetaculos. Ele ndo apenas desenvolvia um treinamento de atores com efetiva
musicalidade para a cena, mas também organizava seu teatro por meio de parametros
psicoacusticos, ou seja, considerava como os atores percebiam e reagiam aos varios
sons, ruidos, musica ou falas, obtendo, assim, respostas psicologicas e reacdes
corporais.

Meyerhold segue a polifonia como uma categoria especifica, organizada em
contraponto a partir de operagdes de contraste. O contraponto consiste na arte de
combinar duas linhas musicais simultaneas. Na musica moderna ¢ dificil distingui-lo da
polifonia (sons multiplos), a qual acrescenta uma ou mais vozes ou linhas melddicas em
contraposi¢@o ritmica e melddica. Ela cria texturas sonoras como tecidos de diferentes
tramas e foi muito utilizada no teatro de Brecht, que ndo por acaso, trabalhou o
contraponto a fim de criar contrastes e trabalhar com colagens, trazendo a imagem dos

atores em a¢ao, por vezes contradizendo as musicas ou aquilo que ¢ dito.

5 Em meados de 1934, o governo soviético proclamava contra a liberdade dos artistas e considerava o
realismo socialista como unica e verdadeira arte. Nesse contexto, Meyrhold, em 1936, foi acusado de
formalismo por Zanov, quando, ao invés de retratar-se em resposta as acusagoes, atacou seus imitadores e
também a politica cultural do Governo e do Partido, ganhando, assim, outros inimigos. Meses depois, em
1938, comegaram os processos em Moscou, e seu teatro foi oficialmente fechado. De acordo com
SOUZA (2013, p. 32): “Nesse momento, Stanislavski foi o unico que o ajudou oferecendo-lhe um cargo
em um dos Estudios do TAM, porém, a morte de Stanislavski, em junho do mesmo ano, priva Meyerhold
de seu ultimo apoio”. Meyerhold, enquanto participante do Teatro de Arte de Moscou (TAM), chegou a
participar como ator entre 1898 e 1902, interpretando varios papéis. No entanto, mais adiante ficou
insatisfeito com seus mestres do teatro naturalista, o qual era dedicado a tornar-se copia fiel da realidade,
sem dar espagos para que o espectador completasse a obra com sua fantasia. Assim, ele considerava as
obras de Tchecov utilizadas pelos naturalitas, liricas e prenhe de musicalidade; o segredo dessa atmosfera
estaria no ritmo de sua linguagem.

69



Na musica, o contraponto costuma ser referenciado em oposicdo a harmonia,
pois corresponde a leitura horizontal da partitura, ou seja, varias trajetorias de linhas
melddicas individuais que se entrelagam; enquanto a harmonia dentro do estudo da
estética musical tem uma leitura vertical, de forma que quando aplicada nas artes
cénicas, por encenadores com Meyerhold e Brecht, produz-se uma constru¢ao dramatica

associada a algum tipo de desorganizagdo intencional e ndo harmoniosa:

O radicalismo desse conceito leva a nogao de composi¢édo paradoxal,
expressdo que Pavis atribui a técnica dramatirgica que consiste em
inverter a perspectiva da estrutura dramatica. [...] inserir uma
personagem comica em plena situagdo tragica; de ressaltar a ironia do
destino do herdi tragico. Como procedimento estilistico foi a técnica
preferida de Meierhold para desnudar a construgdo artistica, realgar ‘o
teatro de convengdes’ que ele pretendia. Através da composi¢do
paradoxal entre técnicas de atuacdo e o texto, entre elementos da
cenografia (sol azul, céu laranja), entre um ritmo ou gestual de um
individuo em contraste ao do grupo, Meierhold construiu uma estética
global de encenacdo que rompia com a rotina da percepgao.
Provavelmente embasado por seu solido conhecimento teodrico-
musical, ele fez da técnica do contraponto um procedimento basilar na
proposi¢ao do teatro grotesco, no qual a composi¢do paradoxal é o
método de encenacdo por exceléncia (CASTILHO, 2013, p. 139).

Dessa forma, amusica para Meyerhold opera como elemento construtivo
da cena teatral ao romper com o limitado uso do som como efeito de ambientes
musicais ou sons de fundo: é considerada uma grande aliada que podia ser ouvida ou
nao. Meyerhold queria espetaculos ensaiados sobre uma musica ou pensados enquanto
musica, podendo ser representado sem ela enquanto material sonoro, na medida em que
os intérpretes carregariam seus ritmos e esséncia musical em si. Para Mota (2010),
“Essa fusdo entre a musicalidade do ator e a musicalidade do espetaculo intensifica
novas possibilidade dramatargicas, recepcionais e atuacionais. [...] enfatiza a
manipulacdo das propriedades do som dos materiais em cena” (MOTA, 2010, p. 4).

Na relagdo de musicalidade dos espetdculos meyerholdianos, a composi¢do
ritmica integra os sons produzidos e ouvidos em cena, € 0 ator contracena com as
informacdes sonoras jogando com esses ritmos, podendo tanto sincronizar seus
movimentos, falas e gestos, como também os dessincronizar. A fungdo musical e sonora
passa a ser mais do que um som que ressoa no teatro, explorado pelas possibilidades e
propriedades do som em si, de forma que ¢ possivel o uso criativo da flexibilidade do

material sonoro, pensando no desenho ritmico e em sua articulagdo. Para Picon-Vallin:
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Desse modo, ndo hd uma teoria da dramaturgia musical em
Meyerhold, e sim a proposicado de um espago de interagdo entre a
materialidade do som, e seus efeitos, revisando o conceito de obra
dramatica como unidade de representacdo em torno de um tema ou
narrativa. No lugar disso temos a organizacdo das agodes fisicas dos
atores ¢ da resposta da audiéncia a partir da aplicacdo de técnicas de
contraponto ¢ de formas musicais cldssicas. A base retdrica desses
recursos mobiliza ndo um recuo a uma estética da harmonia e forma
organica. Antes, Meyerhold, ao colocar em cena essa retdrica agora
atualizada no jogo do ator e na sequéncia das coisas que sdo
encenadas, explicita a ‘Musica abstrata’ de cada espetaculo, exibe a
metalinguagem de cada obra, aproxima a audiéncia de uma
experiéncia de contato com processos criativos. A cena ¢é a
generalizada exposi¢do ndo mais de temas e contetidos, mas de seus
procedimentos. Ao ressituar a musicalidade do espetaculo em plano
estratégico no processo criativo, Meyerhold retifica a heterogeneidade
da cena, demonstrando sua logica multitarefa, interartistica e
multidisciplinar. De sua censura a uma sonoplastia realista, quando da
montagem de A Gaivota para abordagem ritmica dos eventos cénicos
temos um percurso que comprova o fato de que ‘as revolugdes cénicas
do inicio do século [XX] ndo estdo ligadas somente as revolugdes
cenograficas, elas estdo em relacao direta com a reflexao direta sobre
a musica no teatro’ (PICON-VALLIN, 2008, p. 19).

Tal como Brecht, musico e cantor muito influenciado pelos musicais de cabarg,
Meyerhold também era muito envolvido pela cultura musical, lia partituras e tocava
violino e piano. De certa forma, construiu sua carreira teatral como um regente, era
capaz de conduzir um ensaio ao piano, podendo até mesmo substituir o maestro do
espetaculo quando necessario. H4 muitos outros pontos de contato que assemelham
esses artistas revoluciondrios®!, um exemplo seria os propdsitos similares na adaptagdo
com textos classicos; “a ideia do “ator-tribuno”, responsavel pela criagdo do “gesto-
produtivo”; a resolucdo em ‘“desmontar para mostrar” os mecanismos do teatro, na
intencdo de reproduzir efeitos de estranhamento ndo psicologizante” (CASTILHO,
2013, p. 140).

O foco desta pesquisa ndo ¢ analisar a semelhanga nos projetos e carreira de

Brecht e Meyerhold, mas, sim, apontar as sonoridades e musicalidade no trabalho de

61 “Juan Antonio Hormonigén, que organizou uma antologia de textos e estudos sobre Meierhold, acredita
que o diretor alemao conheceu a fundo as propostas do realizador soviético, e acredita o fato de Brecht
nunca ter citado a sua fonte provavelmente as delicadas condigdes politicas da sua época”. (CASTILHO,
2013, p. 140). Isso os impediu de referenciar um “proscrito”, ainda que fora da entdo Unido Soviética.
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cada um como, por exemplo, a importancia do trabalho com o ritmo e a dindmica com

que ambos desempenhavam em seus espetaculos. Meyerhold, tal como Brecht:

[...] buscava realizar espetaculos que soassem, aos olhos e ouvidos do
publico, como composic¢des sinfonicas, nos quais o corpo dos atores, a
fala, a musica, os sons e ruidos, os aspectos plasticos - desenhos,
luzes, cores, figurino etc. — obedecem a leis musicais, em um esquema
ritmico determinado. Mais de uma vez, o artista russo comparou o ator
a uma melodia, e o espetaculo a harmonia, que organiza a linhas
melodicas (CASTILHO, 2013, p. 140).

Nas encenagdes de Meyerhold, observava-se uma espécie de partitura, dotada de
palavras e gestos com parametros rigorosos, a comparar o ator com uma melodia, em
que o bom treinamento ligado a sensibilidade e aos estimulos dindmicos dao-lhes
capacidade de improvisar, bem como uma harmonia que organiza linhas melddicas; as
quais possibilitam compor partituras precisas, para que cada elemento possa
sincronizar-se ou contrapor-se aos outros.

Com isso, podemos notar que Meyerhold parte de um principio da musicalidade,
utilizando-se de elementos da musica como matriz de construcdo de sua cena. E muito
evidente a assimila¢do deste conteudo musical tanto no corpo como na voz de seus
atores, que através de praticas pedagogicas, como dos principios musicais presentes no
trabalho com a biomecédnica e na Leitura Musical do Drama foram desenvolvidos
estratégias e recursos em que a questdo musical ¢ operada como elemento de construgdo
da cena desde os planos de dramaturgia, encenagdo e atuacao.

Brecht com seu pensamento musical pode nos transmitir a ideia de que a escolha
do uso de cangdes ¢ algo praticamente 6bvio em suas pegas, quase como um “padrao”.
No entanto, outrora também aparece de forma menos dbvia, no seu senso de dinamismo
e na organizagdo com a dramaturgia textual nos espetaculos, com cenas irregulares de
duracdes que variam e alternam de acordo com sua pulsacdo emocional. O encenador
alemao tinha um pensamento polifonico e de algum modo regia a concepcao de suas
montagens, tal como trabalhava Meyerhold. Brecht, no entanto, ja escrevia contrastes,
enquanto o diretor russo modificava a estrutura textual de outros dramaturgos, buscando
obter o grotesco e o efeito de contraposicao para suas pecas.

Boa parte dos textos de Brecht sdo cénico-musicais justamente pela grande
maioria possuir letras de cangdes. Assim, a musica era usada nas encenagdes

principalmente para marcar quebras e designar ao espetaculo uma manifestacdo teatral,
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servindo de momentos de reflexdo do espectador frente a tematica da pega, evitando

acentuar atmosferas que emanem de uma agao ou de um local:

A partir da Opera dos trés vinténs, em 1928, Brecht apanha os habitos
contemporaneos no contrapé. A musica ndo se funde mais na
continuidade do espetaculo. Ela se manifesta sob forma de numeros
isolados. E tudo concorre para exibir esse isolamento: a presenca da
orquestra no palco, a modifica¢do da iluminagdo [...]. Cada numero ¢
designado como tal através da projecao de seu titulo, pela mudanca de
colocagdo dos atores que cantam o seu song dirigindo-se frontalmente
ao publico. No caso, ndo se trata mais em absoluto, de inventar uma
cenografia sonora. Muito pelo contrario a musica tem a fung@o de
ironizar, de propor um comentario autdbnomo que desmanchara
qualquer efeito do real que emane, ou possa vir a emanar, dos outros
elementos do espetaculo (ROUBINE, 1998, p. 161-162).

Assim como ocorre nas cangdes do teatro épico brechtiano, o uso cénico da
musica ¢ muito utilizado para estimular o espectador ou ouvinte, pois essa ¢ composta
por um refrdo que se repete de forma a facilitar a apropriacdo da letra musical. Isso faz
com que a cangdo se torne referéncia memorial e reflexiva ao publico, além de poder
servir de comentario a a¢ao anterior e posterior a0 momento musical, o que, por sua vez,
gera estimulos atrativos ao espectador que recebe tal comentario. H4 também produgdo
de uma temporalidade que ¢ diferente dos demais recursos teatrais, como agao, falas ou
personagens; pois a musica no teatro épico se destaca na cena e altera o tempo

dramaético, assim como uma quebra na agdo, ocorrendo um distanciamento.

2.5 Jerzy Grotowski e o trabalho com as potencialidades sonoro-vocais do ator

Jerzy Grotowski (1933-1999), com um trabalho teatral na segunda metade do
século XX, ¢ um encenador muito conhecido por suas praticas em seu “teatro pobre”.
Em relagdo ao uso sonoro-musical, Grotowski ndo utilizava de recursos técnicos para
chegar a uma ilusdo sonora, seja por meios mecanicos, ou qualquer reprodugdo
mimética da realidade. Ele buscava o ato do desvendamento, em que os sons sO seriam
executados e reproduzidos pelos atores: caso houvesse acdes que exigissem para a cena
algum tipo de som ou musica, esta deveria ser feita pelos tnicos dispositivos do ator,
como sua voz, ou sua capacidade de tocar algum instrumento. Roubine (1998) afirma
que “o teatro pobre evita apelar a uma orquestra profissional ou uma grava¢do musical”

(ROUBINE 1998, p. 164). Ele buscava teorias e praticas enquanto desenvolvia um
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trabalho em cima das potencialidades expressivas do corpo e da voz, o que o conduziu a

teoria das caixas de ressonancia:

Teoria que apresenta, alias, como uma metafora oportuna, e ndo como
uma descoberta cientificamente comprovada. O corpo humano,
segundo observacao de Grotowski, so utiliza no cotidiano uma parte
infima dos seus recursos vocais. Isso vale também para o ator
ocidental, e at¢é mesmo para o cantor. Um treinamento adequado
capacitara o ator a fazer sair de dentro de si mesmo, e, portanto, a
explorar, vozes literalmente inauditas, que perecerdo emanar de
diferentes pontos de seu organismo: occipicio, plexo solar, ventre etc.
Sédo essas zonas que ele domina de caixa de ressonancia. Desse modo,
o ator grotowskiano dispora de uma paleta sonora inteiramente nova, e
mil vezes mais rica do que a do intérprete convencional, que
geralmente s6 domina a caixa de ressonancia da laringe. No caso, a
voz pode tornar-se, a vontade, esse ruido ao mesmo tempo humano e
desumano suscetivel de transtornar o ouvinte, essa pura energia
sonora, em busca da qual Artaud também se havia langado
(ROUBINE, 1998, p. 165).

Pensando na relagdo do trabalho da danga pessoal®?, que basicamente ¢ registro
partitural de acdes fisicas do interprete em estados para além do quotidiano, algo muito
fundamentado na investigagdo teatral de Grotowski, que visava em seus trabalhos um

certo “transe” ou “transiluminacdo” do ator, Alex Beigui e Flavia Fernandes destacam:

[...] Eugénio Barba inclusive dedica o livro La terra di cenere e
diamante: Il mio apprendistato in Polonia (1998)% a descri¢io de sua
rica experiéncia com Grotowski. A intensa pesquisa de Grotowski,
continuada depois por Thomas Richards, baseava-se na exploragao
das plenas poténcias fisicas e vocais dos atores, utilizando-se muitas
vezes de musicas e de mantras em seu treinamento. No Teatr Zar®*, na
Polonia, por exemplo, com a pesquisa e assimilagdo de canticos
sagrados que antecedem qualquer trabalho de composicdo cénica,
percebemos a transformagdo e a énfase do olhar para a relagdo do
teatro oriental ¢ seus modos de organizagdao ritmica (BEIGUI;
FERNADES, 2018, p. 491).

Grotowski ligou-se a uma “[...] presenga focada primordialmente no trabalho do
‘ator-musical’ e na projecdo das imagens sonoras para o publico, seguindo assim a linha
do ‘teatro pobre’ [...] e as correntes que exploram, sobretudo, o campo energético
provocado pela relagdo corpo e musica” (BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 492).

62 Segue no proximo subcapitulo p. 67, mais detalhes sobre danca pessoal.
63 Publicada no Brasil pela Editora Perspectiva, dirigida por J. Guinsburg em 2006. Tradugio de Patricia
Furtado de Mendonga (BEIGUI; FERNADES 2018, p. 491).

% O nome “Zar” ¢ dado as cangdes de funebres da tribo Svaneti, estes habitam as altas regides do
Caucasus, no noroeste da Geodrgia.
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Um detalhe importante sobre o trabalho de Grotowiski junto a seus atores /
performers®, é sobre os caminhos para aplicacio da consciéncia criativa do ator sobre a
acdo vocal, por meio de praticas com cantos de tradi¢do e cantos rituais. Foram com
cantos rituais ancestrais os afro-haitianos®®, em que o encenador polonés pesquisou e

experimentou juntamente com seus atores, na fase em que ele denominou como “Arte

2967

como Veiculo™’, iniciada em 1986 em Pontedera, periodo em que fundou o Workcenter

of Jerzy Grotowski. E nesta fase trabalharam agdes ligadas aos cantos aos cantos
vibratdrios, cantos estes que em tempos passados serviam para praticas ritualisticas, que
exercem impactos direto sobre a cabeca, sobre o coragao e sobre o corpo dos atores.

Nesse sentido, Grotowski via nos cantos rituais de tradi¢gdo antiga como um
suporte para se construir degraus de uma escada vertical, ou seja, um caminho para
despertar outros modos de consciéncia, “[...] de um estado de atencdo e de percepcao de
si ligados a qualidade de presenca e a organicidade na agdo fisico-vocal. [...] passar de
um nivel supostamente grosseiro [...] ‘nivel cotidiano’ — [...] para uma conexdo mais
elevada” (MARTINS; CAMPO, 2014, p. 56).

J& para Maud Robart (2006) a escada vertical seria como um caminho em que se
expande a consciéncia, “averigua ela sobre a capacidade dos cantos de despertar a

percepcao a fim de envolver todas as dimensdes do corpo (fisico, emocional, mental),

65 Uma importante atriz que esteve com encenador neste periodo foi a haitiana Maud Robart, nascida em
Port-au-Prince. Maud trabalhou com Grotowski com os cantos sagrados dell’ethodramma vodu afro-
haitiana, do ano de 1977 até 1993. Ja Thomas Richards inicialmente foi um aluno de Grotowski na
Universidade Irvine nos Estados Unidos, depois trabalhou como assistente de Grotowski de 1985 até
1999 ¢ hoje ¢ diretor do Programa de Pesquisa em Artes Cénicas no Workcenter of Jerzy Grotowski e
Thomas Richards. Juntos, Grotowski, Robart e Richards compartilharam desse trabalho com os cantos
vibratérios, nessa fase da “Arte como Veiculo”. Nos dias de hoje, Thomas Richards continua com o
trabalho com as cangdes de tradi¢des antigas e Maud Robart continua com o trabalho com os cantos
rituais da tradi¢ao afro-haitiana.

6 “Grande parte do trabalho do Workcenter se realizou e se realiza em torno de cantos de tradi¢do. Sao
cantos, principalmente, mas ndo s6, de origem afro-caribenha (vindo — também principalmente — do vudu
haitiano)” (LIMA, 2013, p. 223 apud MARTINS; CAMPO, 2014, p. 55).

67 “Na fase da ‘Arte como Veiculo’, Grotowski prosseguiu interessado no “trabalho do ator sobre si”
(centrada no ‘trabalho do ator sobre si mesmo’, de acordo com a tradigdo Stanislavskiana.), porém, o foco
ndo estava mais na ‘arte como apresentacdo’ ¢ nas suas relagdes com os espectadores, mas sim o foco do
trabalho estava nos atores que realizam a ag@o performativa. De acordo com a professora Tatiana Motta
Lima, “na ‘Arte como Veiculo’ a montagem ¢ feita para atingir a percep¢do do doer e, portanto,
espectadores, renomeados aqui ‘testemunhas’, podem ou ndo estar presentes” (LIMA, 2014). Nessa fase
de pesquisa da ‘Arte como Veiculo’, Grotowski decidiu utilizar o termo “performer” no lugar do termo
‘ator’ para definir a figura do doer, do atuante (Grotowski, 1988). Nesse sentido, compartilha Thomas
Richards que “com relagdo as pessoas diretamente envolvidas na arte como veiculo, ndo penso nelas
como ‘atores’ e sim como ‘atuantes’ (aqueles que agem), porque seu ponto de referéncia nido € o
espectador, mas o itinerario na verticalidade” (Richards, 2012, p. 150 apud MARTINS; CAMPO, 2014,
p. 56).
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para uma transformacdo dessas energias para uma qualidade mais sutil e perceptiva”
(MARTINS; CAMPO, 2014, p. 56). A expansao da consciéncia seria algo que
ultrapasse as formas de padrdes habituais tanto de pensamento ou de movimento de

habitos culturais, e Maud Robart aponta:

A sabedoria combinatoria de ligagdo, através do poder magico e
espiritual da musica, a intengdo e o gesto, o0 pensamento € emogao, as
palavras, os ritmos, os sons ganha consisténcia no comportamento,
uma comunhdo celebrada do artista com todo o seu ser. Tais modos
tem como intengdo restabelecer a ligacdo com a energia comum e
transversal que abrange todas as formas, aumentando a participagdo
humana acima da esfera pessoal, além da interpretagdo arbitraria de
um ego mundano” (ROBART; TINTI 2006, p. 43 apud MARTINS;
CAMPO, 2014, p. 56).

Com o trabalho com cantos de tradi¢cdo antigos, Grotowiski, junto a seus atores e
performers, buscava ligar-se diretamente a uma teia interconexa atemporal, que conecta
tanto com os antepassados e com as geragoes futuras, entrelagando memoria biografica
com memoria ancestral. A pretensdo ndo ¢ de uma volta a um passado obsoleto,
segundo Maud Robart (2006), este canto leva a “[...] uma trama entre memoria histdrica
e individual, a ancestralidade se atualiza no instante presente do corpo. O corpo
presentifica a tradigdo no momento em que vocaliza os cantos, recriando-os a partir de
do engajamento do corpo, de sua presenca” (MARTINS; CAMPO, 2014, p. 58).

De acordo com Martins e Campo (2014), o performer Thomas Richards em seus
trabalhos com cantos vibratérios via na fase de pesquisa de a “arte como veiculo” com
Grotowiski um momento de investigacdo de como as artes do espetaculo é uma potente
ferramenta de transformacdo do ator e de sua presenga. Neste sentindo, com a
experiencia do canto vibratério, Richards notava que na pesquisa denominada “arte
como veiculo”: “a intengdo de entrar em contato com fontes mais intimas de cada
performer para a “transformagao de energia”, a fim de a arte servir como uma ponte em
direcdo a uma abertura de percepcdo, ndo s6 da performance em si, mas também nas
experiéncias didrias e interagdes (MARTINS; CAMPO, 2014, p. 57). Ainda para
Richards:

Nao ¢ apenas uma questdo de captar a melodia com sua precisdo,
ainda que sem isso nada seja possivel. Também ¢é necessario encontrar
um tempo-ritmo com todas as flutuagdes dentro da melodia. Mas
acima de tudo, trata-se de algo que ¢ uma sonoridade apropriada:
qualidades vibratorias tdo palpaveis que de certo modo se tornam o
sentido o canto. Em outras palavras, o som se torna o préprio sentido
através das qualidades vibratorias; ainda que ndo se compreendam as
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palavras, basta receber suas qualidades vibratorias. Quando falo desse
‘sentido’, falo também dos impulsos do corpo, isso significa que a
sonoridade e os impulsos sdo o sentido, de maneira direta (Richards,
2012, p. 142 apud MARTINS; CAMPO, 2014, p. 59).

Grotowski salientava em seus trabalhos com cangoes ritualisticas de tradi¢ao
que para seus performers atingirem o nucleo vibratorio de cada cangao, era importante
manter a estrutura do canto, melodia e ritmo. Grotowski ao observar performers em
rituais de culturas diferenciadas, notava que: “a precisdo ¢ um aspecto fundamental para
a qualidade de atengdo necessaria para a realizagdo de uma performance ritual de
elevada qualidade” (GROTOWSKI, 1982; MARTINS; CAMPO, 2014, p. 59). De
acordo com Richards (2012), “Nao deve haver improvisacdes de forma a alterar a
estrutura do canto, ou cantar diversas vezes de maneira diferentes, para que a partir da
repeticdo de uma mesma melodia a qualidade vibratoria da cangdo comece a se
manifestar” (MARTINS; CAMPO, 2014, p. 59).

Martins ¢ Campo (2014) falam sobre cantos ritualisticos como evocados para
facilitar a transformacdo de energias e os estados de consciéncia, e cita Ted Andrews
(1996) professor de praticas xamanicas Ted que “relembra que os sabios antigos
ensinavam que o ritmo, a melodia e a harmonia tem o poder de provocar mudangas no
organismo ¢ que a voz ¢ uma linguagem vibratoria capaz de movimentar processos em
nossas células, bem como nos levar a estados de consciéncia ampliados” (MARTINS;

CAMPO, 2014, p. 60). Segundo o musico Jonathan Goldman:

Com os sons ¢ possivel mudar os ritmos de nossas ondas cerebrais,
nosso ritmo cardiaco e nossa respiracao. Os estudiosos tém atribuido
faixas de ondas cerebrais distintas aos diversos estados de consciéncia.
Ha quatro categorias basicas de ondas cerebrais, baseadas em ciclos
por segundo (hertz ou Hz) medidas atribuidas aos sons. Sdo elas: 1)
ondas beta — de 14 a 20 Hz, encontradas em nosso estado de vigilia
ou, consciente; 2) ondas alfa — de 8 a 13 Hz, ocorrem quando
meditamos ou nos entregamos a devaneios; 3) ondas teta — de 4 a 7
Hz, ocorrem quando entramos em meditagdo ou sono profundos, bem
como durante atividades xamanicas; 4) ondas delta - de 0,5 a 3 Hz,
ocorrem no estado de sono mais profundo ¢ em estados muito
profundos de meditagdo e cura. Os sons podem ser usados para alterar
nossas ondas cerebrais, possibilitando a inducdo de estados alterados.
A alteragdo da faixa de onda cria mudangas de consciéncia
((MARTINS; CAMPO, 2014, p. 61).

Como podemos notar, o trabalho sonoro-musical que Grotowski ¢ muito voltado

para uma agdo vocal e também corporal, por meio de suas frequéncias vibratdrias
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sonoras, seus performers sao tocados, afetados corporalmente, compdem e interagem
com o ambiente. Destaco sobre a questao do uso das cancdes de tradicao trabalhadas
pelos performes de Grotowski, pois estes demonstram com seu canto um caminho onde
aprendem com as sabedorias ancestrais como expandir a consciéncia por meio do som, e
também sobre a poténcia criativa da agdo vocal deles com eles mesmos, com o outro e
com o espaco. “Nesse sentido, cantar cangdes ritualisticas convida a adentramos em
contato com as qualidades vibratorias da voz, com a dimensdo sonora que vai além da
lingua e da linguagem simbolica, e que com sua forga criativa evoca a propria presenca
no mundo” (MARTINS; CAMPO, 2014, p. 61).

Assim como Artaud seguiu com seu teatro, experiéncias ritualisticas, ligadas a
vibragdes e energias através da emissdo vocal, Grotowski também as experimentou a
seu modo, como vimos com o uso das cangdes rituais de tradicdes ancestrais, €
pensando na questao sonoro musical, o encenador polonés vai em um sentido oposto ao
que Brecht trabalhou no teatro épico por exemplo, assim como visto anteriormente indo
para um sentido estético-politico, com uso de cangdes como os SONQgS que evitam
qualquer efeito hipnoético em seu publico, causando um estranhamento e trazendo um
teor reflexivo na cena. Ambos encenadores do século XX, com propostas tao distintas,

mas cada um com propositos inovadores em seus teatros.

2.6 Ariane Mnouchkine e a dramaturgia sonoro-musical de Jean-Jaques Lemétre

Ariane Mnouchkine nasceu na Franca em 1939, ¢ diretora de teatro e de cinema
francés, conhecida mundialmente, um marco da entrada de uma mulher num ambito
majoritariamente masculino. E fundadora do Théatre du Soleil em Paris (1964), um
coletivo teatral que se instala na Cartoucherie de Vincennes no ano de 1970. E uma
diretora muito ligada ao teatro de vanguarda.

As produgdes artisticas de Ariane com o Théatre du Soleil sao encenadas com
frequéncia por espacos distintos, que vao de gindsios a celeiros, pois a encenadora evita
trabalhos em palcos tradicionais, como palco italiano. Basicamente seu trabalho de
producao visa um processo colaborativo, com o intuito de construir espetaculos cujos
resultados se dao pela interferéncia dos varios membros da companhia. O objetivo
maior de Mnouchkine ¢ que em sua Companhia todos possam colaborar para um teatro
sem o foco especifico em diretores ou técnicos, para ela o diretor de cena ja tem seu

espaco e poder na cena. Assim, busca outro patamar de composi¢do em seu trabalho.
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Em seus espetaculos, sdo incorporados diversos estilos teatrais, que vao desde
a commedia dell'arte a rituais asiaticos, etc.

A relacdo de Mnouchkine com a musica de cena ¢ algo a qual ela d4 uma grande
importancia, a exemplo disso destaco a questdo da dramaturgia sonora em seus
espetaculos cénicos, cuja participacdo do musico e compositor Jean-Jaques Lemétre
(1952) sempre foi de fundamental importancia. A partir do final da década de 1970 se
intensifica de modo mais sistemdtico a parceria entre os dois, dai por diante Lemétre
assinou todas as criagdes musicais do Théatre du Soleil desde 1978. Dos procedimentos
mais utilizados pelo musico Lemétre, em seus processos criativos para a cena na
companhia, ¢ a composi¢ao musical ativa, extremamente ligada ao trabalho criativo dos
atores, ou seja, utiliza-se da musica enquanto um dispositivo basicamente vital para se
construir uma relagdo do corpo e da cena.

Os estimulos dos movimentos corporais, provocados pela exploragdo musical,
tanto pelos seus efeitos sonoros no corpo do ator, obriga-nos a pensar que “a presenga
de Lemétre ganha destaque por afetar diretamente o sistema ritmico de movimentagao
do ator em cena e por oferecer tecnicamente um conjunto de imagens sonoras em
permanente didlogo com as imagens visuais da cena” (BEIGUI; FERNADES, 2018, p.
484-490).

Nesses processos com a parceria entre Mnouchkine e Lemétre, foi criado um
vasto repertorio do Théatre du Soleil, que vao desde espetaculos como: Mephisto (1979-
1980), Les Shakespeare (1981-1984), L’histoire terrible mais inachevée de Norodom
Sihanouk, roi du Cambodge (1985-1986), L’Indiade ou I’Inde de leurs réves (1987-
1988). O fortalecimento do vinculo composicional e criativo do trabalho musical com
desenho plastico da cena, por meio da interagdo direta entre musico/ ator/ encenadora,
traz pra cena espetaculos como Les Atrides (1990-1993), La ville parjure ou Le Réveil
des Erinyes (1994-1995), Le tartuffe (1995-1996), Soudain des nuits d’éveil (1997-
1998). Trabalhos teatrais cuja musicalidade tanto no corpo quanto na cena, estao
presentes com um extremo destaque.

Pensando sobre a questao do ritmo, ja muito utilizado para a elaboragao do verso
tragico, presente na tragédia atica, Lemétre a partir de seus estudos, ja percebia que nas
tragédias gregas, tinha-se, como bem observou Beigui e Fernandes: “relacao
indissociavel entre a tessitura vocal e a poesia, o que inevitavelmente rompe com limites
entre a voz falada e a voz cantada. [...] a relacdo entre o corpo do ator e a musica que

ndo ha distincdo técnica entre voz falada e voz cantada na composicdo cénica,
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atribuindo ao grego cldssico uma perfeita sintonia entre ritmo e sentido” (BEIGUI,

FERNADES, 2018, p. 484). Lemétre ainda aponta o grego antigo, como sendo uma
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lingua extremamente rica, repleta de variacdes ritmicas®®, contendo em torno de 534

variagdes, que comparado a lingua brasileira, com o portugué€s que possui por volta de
17 variagdes, e o francés sendo a mais pobre com apenas 4 variagdes ritmicas.

Como podemos notar a utilizagdo da musica no ambito da composi¢ao
dramatirgica para cena ¢ algo que hd muito tempo ja vem sendo colocada em pratica,
consolidando-se como uma matriz teatral, que se complexifica na contemporaneidade, e

se desdobra nos trabalhos de diversos encenadores, entre eles:

Bob Wilson, Gerald Thomas, Peter Brook, Ariane Mnouchkine,
Antonio Nobrega; as montagens do grupo polones Teatr Zar, do grupo
catalao La Fura dels Baus, entre outros®. Dessa forma, observamos
diversas linhas contemporaneas de processos estéticos e criativos, cuja
criagdo teatral mantém dialogo e interface direta com a musica em
seus estados harmonicos e enarmodnicos’””. Uma dessas inumeras
possibilidades ocorre quando um tema musical ou uma atmosfera e/ou
a paisagem sonora ¢ amplamente pesquisada em todas suas
potencialidades, conectando-se ao corpo do interprete como modo de
expansdo ¢ de sinergia, o que intensifica e organiza as emog¢des do
intérprete  em estados cénicos e pré-expressivos (BEIGUI,
FERNADES, 2018, p. 484-485).

Para Lemétre, a presenca da dramaturgia sonora e da tecnologia musical no
processo de criacao do ator para seus trabalhos cénicos, tem uma forte relagdo com a
questdo corpo-musica e com o modelo de “valéncia afetiva”. Basicamente a valéncia
afetiva, também conhecida como valor hedonico, segundo Ramos e Bueno (2012, p.
22), “[...] ¢ mensurada a partir da premissa de que toda musica carrega em si um valor

afetivo, que pode variar de pessoa para pessoa; podemos ficar em um determinado

8 Jean-Jacques Lemetre ao falar sobre sua extensa pesquisa sobre a métrica e mddulos ritmicos das
linguas no Master class realizado na escola Barco Virgilio em Sao Paulo em maio de 2013.

8 “Ao citarmos tais encenadores, apontamos e ressaltamos a importincia de trabalhos brasileiros
especifico que surgiram diretamente a partir da relagdo corpo/ musica/ sonoridade/ ritmo. Sdo eles:
Carmen com filtro (1986), de Gerald Thomas, espeticulo que mantém intenso didlogo com a Opera de
Bizet; Vau da Sarapalha (1992), de Luiz Carlos Vasconcelos, trabalho centrado na pesquisa sonora,
assinada pelo percussionista e compositor Escurinho; Todas as horas do fim (1999) de Nadja Turenko,
monologo inspirado no universo musical de Janis Joplin; Ispiritulncarnadu (2001) de Celina Sodre, solo
criado a partir das imagens sonoras em Guimardes Rosa; Medeia (2001) de Antunes Filho, trabalho onde
o corpo e exposto como metafora dos sons da natureza, de seus ruidos e variantes” (BEIGUI,
FERNADES, 2018, p. 484).

70 «Utilizamos aqui o termo “enarmonico” para abranger os tipos de producdo musical que se apropriam
de ruidos, de acordes dissonantes e de modulagdes fora dos modos de entendimento lineares ou
sequenciais tradicionalmente associados a musicalidade. Um bom exemplo desse tipo de composigdo esta
nas obras do compositor John Cage, sobretudo suas criagdes das décadas de 1970, 1980 e 1990”.
(BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 484).
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estado emocional durante uma escuta musical”, e tudo isso depende das diferencas
individuais de cada um, que sdo afetadas tanto pela questao bioldgica quanto pelos

valores culturais:

A partir desse contexto, é possivel pensar a musica como tecnologia
ndo so da cena, mas como componente técnico expressivo do corpo do
interprete ¢ da qualidade de sua presenga em cena, inclusive em
relacdo ao espectador. Paralelamente a noc¢ao de “valéncia afetiva”,
proposta por Russell, ¢ possivel identificar ndo s6 a intensidade das
emocdes, mas alguns estados de excita¢do fisioldgicos (elevado ou
baixo) que a musica produz (RAMOS; BUENO, 2012, p. 22 apud
BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 484-486).

Neste sentido, podemos notar que a escuta musical pode provocar certa
excitagdo no participante que a ouve, gerando um tipo de estado de pré-ativacao interna,
ativando mecanismos neurais € cognitivos que levam a pessoa a ter atengcdo em relagao
a musica entdo executada. Para Ramos e Bueno (2012, p. 22), este tipo de estado
fisiologico ¢ denominado como “arousal”, e ¢ este tipo de excitacdo através de uma
aten¢do com a musica, que faz com que o participante tenha reagdes motoras, como
vontade de dancar, bater as maos ou os pés, entre outros comportamentos.

A mistura entre partituras musicais e partituras corporais nos processos de
criacdo a partir do corpo do intérprete, € um ponto importante para Lemétre, visto que,
ao perceber a dimensdo criativa que se pode ter no trabalho do ator, quando se explora
de forma simultanea o didlogo entre corpo e musica, gerando uma espécie de danga
pessoal. “Essa acdo afasta-se radicalmente da ideia de “composi¢do coreografica”,
fortemente marcada pela relagdo de submissdo do gesto a musica” (BEIGUI,
FERNADES, 2018, p. 486).

A danga pessoal vai pelo mesmo caminho, na busca de qualidades vibracionais e
energéticas, tal como as trabalhadas por atletas, e com isso, através do treinamento
energético, ¢ possivel trabalhar ritmos acelerados, que levam a um esgotamento
corporal, ndo exatamente com o objetivo de superagdo de desempenho. Com isso, se
evita uma dramaturgia com resultado previsivel. “Diferentemente do campo estético e
poético, o treinamento do atleta, pautado, sobretudo na ideia de superagdo e de
competicao trabalha com essas agdes recorrentes codificando-as e as aprimorando com
vistas a um resultado e a uma meta previamente definida” (BEIGUI; FERNADES,
2018, p. 487).
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A ideia principal com este tipo de trabalho é da busca pela espontaneidade do
movimento ¢ dos fluxos energéticos, mas também de codificagdo e de qualidade de
movimentos. Movimentos estes que sdo externos, mas aparecem a partir de uma escuta
interna que produz agdes com ritmos com varias dindmicas, podendo ser lentas,
vagarosas, etc; O objetivo € que o intérprete passe a se ouvir, relacionado tanto com a
sonoridade ambiente, como pelo seu estado de alerta. E isto permite ao ator, uma
investigacdo corporal pessoal a partir de uma dramaturgia sonora, uma escuta da cena,

que geram movimentos e acdes de diferentes qualidades vibratdrias e musicais:

O trabalho do Théatre du Soleil com Lemétre, nessa linha, vem sendo
uma referéncia extremamente importante, pois a musica em seus
processos de criagdo surge concomitantemente com a encenagdo e
com o jogo de agdo dos atores. Uma criacdo simultaneamente
individual e coletiva, autoral e colaborativa. Em ambas as perspectivas
de criag¢do (individual e colaborativa) o que estd em jogo ¢ sempre a
valoriza¢dao da fisicalidade como modo de alcangar um estado de
presenca, menos intelectivo do ponto de vista da escrita cénica e mais
experiencial do ponto de vista do corpo sonoro em estado cénico e
mesmo pré-expressivo (BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 489).

Podemos observar que a parceria da encenadora Ariane Mnouchkine com o
musico Lemétre originou um importante trabalho no Théatre du Soleil, sobre uma
composi¢cdo musical muito voltada para o processo criativo e composicional do
intérprete, que busca “criar “camadas” e “paisagens” para as propostas de cena e para
sua efetiva realizagdo. A experimentacdo ocorre desde a fabricagdo de instrumentos até
a investigacdo idiomatica” (BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 492). Neste sentido o ator
tem a possibilidade de experiéncia sobre uma escuta interna, a partir da observagao das
sonoridades tanto de seu corpo, como de seu vocabulario, ¢ a produ¢ao de ressonancia
sonora amplificadora no ambiente. E na busca por essas potencialidades sonoras e do
comportamento sonoro do ator, que se obtém o entrecruzamento de estruturas
cognitivas, relacionais, motoras, emocionais e ritmicas, com a finalidade de criar uma

dramaturgia sonora:

A encenadora Ariane Mnouchkine sempre propde ao ator encontrar
uma musica interior, mas nao psicologizante; uma musica que
encontre a sinfonia de suas emogdes ao longo do processo de criacao,
porém emocdes no sentido fisico, sensorial. Em seus processos, a
atividade do compositor Lemétre ¢ de criar juntamente com o ator
uma relagdo de mao-dupla, e também triangular, incluindo o
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encenador, onde todos sdo compositores, criadores e agentes da agdo
(BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 493).

Com este trabalho no Théatre du Soleil, podemos notar que a musica segue nos
processos de criacdo de forma relacional, a partir do compositor / ator / encenador,
trazendo para a cena presenga ¢ dramaturgia, chega a ser em muitos momentos
apresentada inclusive enquanto texto “signico”. Essa “musica cria uma paleta de cores’!
que convoca, libera, ultrapassa e controla a gama de sensagdes do ator em cena”
(BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 493). Esta ¢ uma musica que quando posta no jogo
cénico, ¢ utilizada para se criar camadas geradoras de agdes e emogoes dissonantes,
polifonicas, ndo se prendendo apenas a uma, Lemétre com isso, realiza um trabalho de

(des)ornamentagao:

[...] desnudamento do carater doutrinario da musica frente ao corpo do
intérprete, apostando nos elementos cognitivos do ator. Em seus
processos, percebemos que a vertente teoérica dialoga diretamente com
a vertente empirica a partir de uma abordagem etnometodologica de
carater fortemente experimental: multiplas vozes, multiplos corpos,
multiplos sons, multiplos movimentos. A investigacdo interativa
proposta por Lemétre merece destaque nos estudos que envolvem as
novas formas técnicas e as tecnoldgicas do fazer cénico dentro de
novos agenciamentos interativos, pois seus procedimentos apontam
para uma pratica que emerge de diferentes mecanismos de validagao
da qualidade expressiva em cena (BEIGUI; FERNADES, 2018, p.
494).

Ao tragar um paralelo entre as experiéncias de Mnouchkine, Lemétre e o Teatro
Epico, alguns pontos proximos sio de que ambos, voltavam-se também para um olhar
em relagdo ao oriente, durante o século XX, pois viam ali, assim como Artaud via
também, algo que os inquietava, onde comeg¢am “a encontrar elos de exploragao,
aproximagao e aprendizado mutuos, através da exploracdo da musica em seus distintos
modos de manifestagao” (BEIGUI; FERNADES, 2018, p. 492), cada um utilizando
destes aprendizados a sua maneira. O trabalho com a justaposi¢do de elementos sonoros
em relacdo a a¢ao cénica ¢ um ponto comum entre o trabalho de Brecht e Mnouchkine,
porém Brecht buscava na justaposicdo dos elementos, trazer para a cena, através da
contradi¢do, um pensamento critico, dialético, para além da emocdo. J& Mnouchkine e
7l “palheta de cores” é o termo usado por Lemétre para designar essa criacio que potencializa a
multiplicidade de camadas no trabalho de construgdo do corpo do ator e da encenagdo em conjunto com a

musica, no sentido de ampliar possibilidades e nao reduzi-las a imagens meramente figurativas (BEIGUI,
FERNADES, 2018, p. 493).
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Lemétre, com a musica e o texto corporal, os justapdem na cena desde o processo
embrionario de criacdo, o que nao significa dizer que sao submetidos, hierarquicamente,

um ao outro.

2.7 Peter Brook: do espaco vazio a performance musical na cena, relacées com o

teatro épico

Nascido em Londres, estudou no Magdalen College, na Universidade de Oxford,
momento em que se interessou por teatro, sendo muito influenciado naquele periodo por
trabalhos como de Bertolt Brecht ¢ Antonin Artaud. Peter Brook propde em seu teatro,
uma certa caracterizacdo psicologica dos personagens, em que torne visivel o que ¢
"invisivel" na alma humana. Mas assim como Brecht, ainda com suas diferengas, cle
busca imprimir um carater critico e mesmo polémico em suas pegas, no intuito de uma
participa¢ao do publico no espetaculo. Dirigiu Titus Andronicus (1584) em 1955, onde
obteve grande sucesso, também dirigiu Rei Lear (1962), Sonhos de uma noite de ver&o
(1970), A tempestade (1990), todas de Shakespeare, entre outras. No ano de 1962,
tornou-se co-diretor da tradicional Royal Shakespeare Company, junto a Peter Hall.

E nos anos de 1974, Brook funda o Centro de Pesquisa Teatral
(International Centre for Theatre Research), o qual dirige até hoje em Paris. Varias de
suas encenagdes foram montadas desde o circuito teatral nova-iorquino do West End e
da Broadway, assim como em Paris e Londres. Brook é também muito conhecido por sua
carreira no cinema, dirigindo filmes como The Beggar’s Opera (1953), peca de John
Gay, Moderato Cantabile (1960) um romance de Marguerite Duras, O Senhor das
Moscas (1962) romance de William Styron, Marat-Sade (1966) de Peter Weiss,
Marabharata (1989), entre outros.

Brook, principalmente em relacdo ao teatro, ndo acredita em métodos fixos ou
em verdades absolutas, mas, para ele o elemento humano que emerge da interpretagdo ¢
um dos alvos de sua busca teatral, ou seja, o humano como for¢a maior do ato teatral.
Grande parte da experiéncia teatral de Brook foi surgindo através da pratica, chegou a

experimentar géneros teatrais variados, evitou se apegar a um estilo especifico:

Assim, durante sua vida, correu de um género a outro no intuito de
investigar as questdoes que em cada época o instigavam: transitou pelo
teatro convencional ingl€s no inicio de sua carreira, época em que
priorizava a geometria do espetaculo, as imagens produzidas através
da musica e das luzes; estudou as teorias de Artaud e realizou
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pesquisas intensas com a linguagem nao verbal; no espetaculo
Marat/Sade investigou onde, como ¢ em que nivel a oposi¢cdo Brecht —
Artaud deixa de ser real; e em U.S. adotou procedimentos brechtianos
ao montar uma pega em que a denuncia a Guerra do Vietnad era o
ponto central da dramaturgia; em 1971 fundou o Centro Internacional
de Pesquisas Teatrais, onde reune atores de varias nacionalidades,
etnias e costumes para investigar a esséncia da comunicacao teatral;
uma de suas ultimas pecas - Tierno Bokar, que viajou pelo Brasil
durante o més de agosto de 2004 - mostrou uma forte tendéncia
realista na interpretacdo de seus atores, levando ao extremo a estética
do “simples e essencial” a0 minimizar a0 maximo a ag¢ao exterior na
interpretacdo (LEITE e SILVA, 2007, p. 161).

O conceito mais presente dentro do teatro de Peter Brook ¢ de espaco vazio, que
surge nos ultimos anos da década de 1950 e nos anos iniciais da década de 1960.
Basicamente este conceito de espaco vazio “poderia ser pensado, portanto, como um
conjunto de proposi¢des, de imagens, de impressdes. Poderiamos ainda considerar que
ele se cola aos inimeros componentes que estdo em jogo (desde procedimentos atoriais
as concepgoes de cendrio, luz, musica etc.)” (ELIAS, 2012, p. 45), este tipo de espago
ndo possui componentes inseparaveis, ¢ se perfila a uma grande quantidade de
componentes cénicos, a partir dos quais sdo projetadas sensacdes conceituais. De acordo

com os relatos do proprio Brook:

[...] nota-se que as suas ideias sobre um espago vazio comegam a
ganhar terreno durante a montagem de Rei Lear, em 1962, ¢ que, a
partir de 1968, inicia-se mais claramente seu processo de formulagio.
Foi, todavia, a partir dos espetaculos no tapete [carpet shows] —
apresentagdes improvisacionais (pequenas cenas ou esquetes, sempre
improvisadas, criadas a partir de um tema, de um objeto, de uma
musica, ou um jogo de sonoridades, jogos com bastdo etc.) feitas
sobre um tapete — realizados em turné de cem dias pela Africa,
iniciada em dezembro de 1972, que o espago vazio comegou a ocupar,
na trajetoria de Brook, um lugar essencial, tanto do ponto de vista
cénico quanto estético. E o tapete, com a fungdo de lugar de
representagdo, passou a ser a forma material mais evidente da “nocdo”
de espaco vazio [empty space] sobre a qual, entdo, passa a se fundar a
poética brookiana. O tapete ¢ o lugar que oferece espaco para o jogo
teatral. O lugar que, ao encontrar-se com um outro, que ¢ o Théatre
des Bouffes du Nord, torna-se, em conjunto com ele, uma unidade
indissociavel, uma forma essencial, ou usando as palavras de Jacques
Polieri “uma unidade indeformavel” (PICON-VALLIN, 2006, p. 77),
que carrega consigo as alcunhas de forma “justa”, “viva” e “simples”.
(ELIAS, 2012, p. 44).

O espago do vazio para Brook “permite que surja um fenomeno novo, porque

tudo que diz respeito ao conteudo, significado, expressdo, linguagem e musica s6 pode
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existir se a experiéncia for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e original é
possivel se ndo houver um espago puro, virgem, pronto para recebé-la”’?> (BROOK,
1999, p. 4 apud ELIAS, 2012, p. 46). Este ¢ um espago, em que no comego o que existe
¢ o nada, depois surge uma impulsdo, onde uma vida se inicia e uma historia ocorre, a
cada vez que se acaba, recomegamos. “A cada vez ¢ um desafio, um novo nascimento, o
ator cria e um mundo aparece, gracas a sugestdo, a imaginagdo... Sugerir, que palavra
linda! Simplesmente dar lugar a uma humanidade possivel... Assim ¢ com o espago
interior do ator, comecar pelo vazio, pelo siléncio!!!” (MARATRAT, 2015, p. 55 - 56).
Para Brook seria este espaco vazio que faz com que algo relevante aconte¢a em cena,
um palco nu, e neste palco no simples andar de um homem observado por outro ja se

tem um ato / situacao teatral:

Em franca polémica contra o amplo espectro do teatro de sucesso facil
de sua época, chamado por ele de “mortal” ou “mortifero”, ele
confrontava o aparato costumeiro que ainda se entendia como uma
aparelhagem sofisticada em concorréncia com o cinema. Contra o
espetaculo composto por cortinas vermelhas, sala escura e grandes
refletores, Brook buscava apoio em mestres como Shakespeare e
Bertolt Brecht para defender a eliminacao de elementos supérfluos, de
maquinas ¢ efeitos cenograficos que sobrecarregam a encenagao ¢
desviam a atengdo dos componentes basicos. O acento na
simplicidade, contudo, ndo decorria de uma petigdo de principio nem
de purismo minimalista, muito menos de aversdo a técnica, mas da
convicgdo de que a fungdo do teatro possa ser simplesmente abrir
espaco e assim criar condi¢des para que algo melhor aparega (GATTI,
2015, p. 19).

O fato de Brook nao ter se apegado a um unico estilo / método teatral, mas
também, nao sonega suas fontes, reconhece os modelos que utiliza, e continuamente se
realimentando, a exemplo de Shakespeare, muito presente estruturalmente na poética
brookiana. Ele vé uma importancia no passado, porém, “afirma que, para um teatro ser
vivo, as descobertas de cada dia de ensaio devem ser testadas no dia seguinte (e isso
significa que se deve ser capaz de abandonar as descobertas), que se deve crer,
continuadamente, que a “verdadeira pe¢a” ndo foi alcancada, e que o processo criativo
deve estar submetido a um refazer e a um reescrever permanentes” (ELIAS, 2012, p.

47).

2 Livro: A porta aberta (BROOK, 1999), publicado originalmente em 1993, com 3 artigos, uma
adaptacdo de Le diable c'est I'ennui, transcri¢do de uma oficina ministrada por Brook em Paris (1991); O
peixe dourado e N&o hé segredos, que sido adaptagdes de palestras proferidas em Kioto (1991).
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Em relagdo a projetos de Brook em que ele langca mao de alguns recursos teatrais
de outros diretores, a exemplo de Brecht, como do efeito de distanciamento, como em
seu trabalho A conexao (1959). Neste trabalho, segundo aponta Brook (1994, p. 47), o
artificio do “andamento” no teatro foi jogado por terra, e o interesse foi por uma relagdo
entre estranhamento e a realidade, “como propde Brecht e como provocam as imagens
beckettianas, ele ndo quer romper completamente com a possibilidade de “penetracao”
na obra, com a manuten¢do, de algum modo, de uma situagdo de envolvimento entre o
espectador e a obra, o que ndo elimina a ilusdo” (ELIAS, 2012, p. 47). Brook a partir de
uma divergéncia sobre a questdo da ilusdo a que Brecht evitava em seu teatro, relata em

um artigo de (1964), sobre seu primeiro encontro com ele em 1950:

Sobre sua divergéncia com relagdo a Brecht, no que se refere a ilusdo,
Brook comenta, num outro artigo, ao relatar seu primeiro encontro
com ele, em 1950: [...] constatei que no fundo nao concordava com
sua concepg¢ao da diferenga entre ilusdo e nao-ilusdo. Na montagem de
Mé&e coragem com o Berliner Ensemble, notei que quanto mais ele
tentava destruir a crenca do publico na realidade dos fatos
apresentados em cena, tanto mais eu mergulhava inteiramente na
ilusdo. (BROOK, 1994, p. 66 apud ELIAS, 2012, p. 50).

Ja em Teatro da crueldade (1964), trabalhado por Brook, foi um momento em
que ele procurou desapegar completamente sobre a questdo do ritmo, e do fio narrativo,
utilizando-se de procedimentos que rompem com a estrutura textual. Para este processo,
Brook trabalhou com exercicios de improvisagdo, performances, em alguns momentos

usava textos, outros momentos sons, € pelo fato de as apresentacdes variarem:

[...] compunham o experimento, que punha de lado enredo,
personagens, dialogo e tempo (cronologico), muletas, como Brook se
referia naquele momento a estes elementos, das quais queria se livrar
ou cuja necessidade material queria no minimo testar, por a prova.
Outros dois aspectos que estavam sendo colocados em jogo nesta
experiéncia e que teriam lugar fundamental na obra brookiana, quando
pensada globalmente, seriam o ritmo e a ilusdo. Neste trabalho, o
encenador se associaria, ainda, ao musico Richard Peaslee” que
compds para ele um tipo de ‘musica concreta no estilo de John Cage’
(SMITH, 1973, p. 119 apud ELIAS, 2012, p. 51).

3 Richard Peaslee, ¢ um musico / compositor americano. Compds musicas espetaculos de Peter Brook,
como: Marat-Sade (1964), US (1966), Edipo (1968), Sonho de uma noite de verdo (1970), Orghast
(1971), Antbnio e Cle6patra (1979).
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Ainda em Teatro da crueldade (1964), Brook usou de alguns textos variados em
suas apresentagdes para improvisos, como Trechos de Ubu Rei, de Alfred Jarry; cenas
de Os biombos, de Jean Genet; etc. Utilizou também de O jato de sangue uma pega
curta de Artaud, em que primeiramente era encenada com sons e gritos, depois repetida
com as palavras feitas pelo autor. Tudo isso podia ter variagdes e algumas vezes,
segundo Michael Kustow, “Brook e Marowitz iam para o palco para discutir porque
eles estavam fazendo aquele tipo de coisa” (KUSTOW, 2005, p. 141 apud ELIAS,
2012, p. 52).

Um outro exemplo, muito ligado ao trabalho com a musica, foi com a pega US
(1966) que significa United States e us (nos), Brook a montou junto com a Royal
Shakespeare Company. Um espetaculo feito no estilo happening, e “US surgiu da
necessidade de Brook de se posicionar com relagdo a um acontecimento que afetava
todo o mundo naquela altura, que era a guerra do Vietna (...) ndo s sobre o territorio
em guerra, mas sobre varios assuntos ¢ movimentos da atualidade, da cultura pop”
(ELIAS, 2012, p. 52). Este espetaculo aconteceu por meio de um trabalho coletivo que
resultou de improvisagdes feitas a partir de diversas fontes, sem ter uma dramaturgia
fixa. A condi¢do de ndo ter texto, para Brook, foi necessaria para aquele experimento.
Um dos temas que também foi usado nos improvisos ligado a musica, foi da

Composition 1960 #5, de La Monte Young:

Essa era uma das “performance pieces” que constituiam a série de
Compositions 1960, de Young, cuja importancia, para o compositor,
era a de levar a platéia a ouvir o que, a principio, pertenceria
exclusivamente ao campo da percepgdo visual. No mesmo ano, John
Cage, por quem Brook continuava encantado (assim como por toda a
vanguarda novaiorquina da época), continuava a trabalhar em
Cartridge music, com “sons minimos”, extremamente silenciosos,
praticamente inaudiveis, mas tornados perceptiveis apenas via
amplificagdo sonora. Transformavam-se, assim, em material musical,
sons que estariam, na verdade, situados para além do nivel da audi¢ao
comum. E, como Cage, La Monte Young, incentivaria, em suas
composigdes, uma ligacdo mais intensa entre musica e teatro, criacao
e performance ao vivo (ELIAS, 2012, p. 53).

Foram alguns destes exemplos de trabalhos e experiéncias que foram trazendo a
“nocdo de espago vazio, que se insinua como sensac¢do conceitual. Uma nogdo que vai
se desdobrar em inumeros aspectos (desde o “espago vazio” do lugar, ao “espaco vazio”

instaurado pelo carater inusitado de um lugar qualquer, e ao “espaco vazio” do ator)”
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(ELIAS, 2012, p. 54), tudo isso se pauta na producdo de outras diversas formas
espetaculares.

Pensando no ambito do trabalho musical para a cena, ¢ um pouco complexo
definir qual ¢ a estética mais ou menos usada por Brook, pois ele utilizou-se
principalmente de um trabalho voltado para improvisagdes experimentais em seus
processos. Assim como ja vimos, sobre seu trabalho com os espetaculos no tapeta
(carpet shows) em meados de 1968, os processos de montagem eram muito voltados
para improvisagdes para cenas curtas, criadas a partir da musica, jogo com sonoridades,
etc. Foram estes elementos presentes neste processo. Ou como no Teatro da crueldade
que ele experimentou em (1964) na encenagdo sons e gritos, junto a momentos com
palavras, variando de forma a mesclar nas apresentacdes trechos e textos de varios
autores.

J& em um trabalho mais atual de Brook, que traz uma relagdo interessante sobre
o uso da musica em cena, inclusive enquanto elemento épico, a peca O terno (2013) ou
The Suit, uma adaptagdo teatral do romance de Canodoise Daniel (Themba), um escritor
africano. A histéria deste espetdculo ¢ ambientada em pleno apartheid sul-africano, e
traz em sua narrativa a situacdo de Philemon (ator William Nadykan) e sua
companheira, Matilda (Nonhlannha Kheswa), que gira em torno de um adultério,
flagrado por Philemon, em relagdo a sua esposa. Um detalhe que ocorre na historia da
peca € sobre o marido que ¢ traido e descobre o ato feito pela esposa, e essa descoberta
se da pelo fato de o amante da esposa ter deixado o seu terno para traz. A reacdo de
Philemon ao passar por essa situagdo, nao foi de querer separar-se de sua mulher, mas
de se vingar da mesma, colocando-a para tratar o terno como uma pessoa, por dias esta
situacdo foi se repetindo, e a cada dia esta situagdo, por conta do adultério, se torna
inesquecivel para a mulher.

A narrativa traz um forte olhar masculino, com inser¢do de um mundo
falocéntrico, e com a vinganca do marido Matilda ndo vé saida além da morte. A
personagem Matilda canta algumas cang¢des como Feeling Good (imortalizada por Nina
Simone), Malaika (cangédo tradicional da Tanzania), entre outras cangdes. E ¢é através
destas musicas que Matilda, que esta submetida a um olhar masculino, encontra seu
meio de resisténcia e saida.

Em O terno (2013), uma observacdo importante ¢ que os elementos cénicos
presentes na peca sdo utilizados como signos, inclusive ressurge o tapete, j4 muito

usado em outras pegas de Brook. Este € um espetaculo de cenario simples, com alguns
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pares de cadeiras espalhadas, araras de roupas, mesa, entre outros moveis, que no lado
direito do palco servem de apoio para os musicos e suas performances. Os musicos sao
Arthur Astier, Raphael Chambouvet e David Dupuis, que também sdo figurantes na
peca. A direcdo musical ¢ de Franck Krawczyk, Brook tem uma atencdo grande para o
uso da musica neste espetaculo. Para o diretor, o trabalho dos atores, assim como dos
instrumentistas, nao tem diferenca, pois para ele ¢ no simples ato do instrumentista ao
tocar seu instrumento, que se tem a encantadora complexidade humana, ou seja, ¢ o que
preenche o espago vazio. J4 em relagdo a musica sobre um olhar relacionado ao teatro

épico:

Em O terno, a perspectiva distanciada propiciada pelo teatro épico
ainda permitiu a Brook o encaixe de episodios que ndo decorrem
necessariamente da agdo principal, mas, na sua contiguidade,
desempenham a funcdo de comentario. Alguns merecem ser
mencionados. Primeiro, a brincadeira da atriz com o terno, um nimero
digno de um clown, que tanto pode ser apreciado independentemente
das demais cenas quanto referido ao conflito principal, como uma
maneira da personagem de Matilda resistir, pela zombaria, a
convivéncia com o terno. Depois, duas cenas protagonizadas por
Philemon e seu amigo Maphikela. Numa delas o amigo narra a
Philemon a histéria do violonista torturado ¢ morto pela policia, uma
espécie de historia de jornal que poderia figurar dentre as reportagens
da revista Drum de Can Themba. Em outro epis6dio, ambos encenam,
como um numero a parte, a tentativa de assistir ao servigo religioso
em igrejas frequentadas por brancos. A historia de Maphikela tem por
base uma reportagem escrita pelo proprio Themba a partir de suas
tentativas de visitar as igrejas e estabelecer um didlogo com um dado
importante da ag@o principal. Até entdo as escolas eram dirigidas pelas
missoes religiosas e financiadas pelo Estado. Apos o Ato Educacional
de Bantu, de 1953, que consolidou a segregacdo no sistema
educacional, o financiamento ficou condicionado a adocdo de um
curriculo racialmente discriminatorio. Transformar-se em um clube
cultural foi o modo encontrado pela escola da missao anglicana para
escapar ao controle governamental. Sdo as reunides desse clube que
Matilda passa a frequentar em busca de alivio para sua situacdo
doméstica, envolvendo-se em discussdes sobre os problemas das
mulheres e encontrando um espago no qual pode exercitar sua vocagao
de cantora (GATTI, 2015, p. 24).

Assim como nas pecas brechtianas, em O terno (2013), pensando no conjunto
dos episodios, tem-se varias cangdes compondo um grupo especial. Estas cangdes sao
acompanhadas pelos musicos / figurantes. Como vimos estas musicas estdo muito

conectadas a aspiragdo e na biografia de Matilda, e estas também trazem uma
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perspectiva mais ampla para a evocagdo dos problemas coletivos evocados no

espetaculo:

[...] ‘Forbidden Games’ e ‘Malaika’, por exemplo, remetem a
performances de Miriam Makeba, uma das grandes vozes de oposi¢ao
ao apartheid, enquanto que “Strange Fruit” se tornou, na voz Billie
Holiday, uma das cangdes centrais a respeito da violéncia contra os
negros norte-americanos, além de também remeter a importancia do
jazz para a cultura musical de Sophiatown (GATTI, 2015, p. 25).

Como ja apontado antes, um dos pontos principais trabalhados por Brecht no
teatro épico, os artificios utilizados para a constru¢do dos espetaculos visavam despertar
uma postura critica do publico, que passam a tomar posicdo reflexiva em relacdo as
situacdes sociais presentes na cena. Brecht utiliza de elementos a servico da
desnaturalizacdo, que seguia um caminho diferente do viés naturalista, o qual tinha
como ponto de fuga trazer a cena um carater historico e transformavel da exploragao do
capital. Transformacao essa decorrente da relagdo da luta de classes sociais. “Submetida
a desnaturalizagdo, a doutrina burguesa do individuo livre, cerne do drama burgués, se
mostrava como ideologia, enquanto que o teatro épico e seu publico passavam a se
compreender como coletivos organizados” (GATTI, 2015, p. 26). Consciente dessas
mudangas, assim como do teatro épico, mantendo-se como um dado imprescindivel a
consciéncia critica, Brook na peca O terno (2013), optou por trabalhar com dimensdes
menos evidentes dessas questdes, sustentando assim que o distanciamento ainda se faz

necessario:

Muitas décadas mais tarde, pode ser um tanto redundante dizer que
cabe ao teatro mostrar ao espectador que os processos historicos nao
sdo naturais. Apos anos de luta historica, quem ainda poderia acreditar
que as condi¢des de exploragdo, como aquelas do apartheid e de suas
doutrinas raciais, sejam forcas da natureza? Simultaneamente, muitas
técnicas de distanciamento foram incorporadas e neutralizadas pela
industria cultural. O palco vazio e a cenografia despojada, por sua vez,
sdo cada vez mais moeda corrente no teatro contemporaneo. Dificil ¢
encontrar um palco ilusionista intacto (GATTI, 2015, p. 25 — 26).

Sabemos que um dos objetivos do teatro épico consiste em criar as condigdes
para que o espectador avalie por si mesmo os acontecimentos mostrados no espetaculo.
Em O terno (2013), ndo diferente disto, fugindo do carater de identifica¢do afetiva do
publico pelos personagens: “Resistir & empatia e ao juizo moralizante permite a Brook

reenviar o conflito conjugal a dindmica do conflito coletivo. Philemon e Matilda tém
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suas razdes e ndo se trata de justificar umas ou outras, mas de reconhecer como elas sdo
formadas em um processo social” (GATTI, 2015, p. 28). Neste sentido, trabalhando
com um estimulo critico para o publico, com distanciamento na cena, Brook assim
sugere ao espectador: “que refaca as conexdes que ele procurou estabelecer entre o
destino particular do casal e as condigdes de opressdao da populagdo negra vivendo sob o
apartheid. Se a opressdo inscreve o destino individual na vida coletiva, a resisténcia a

ela também depende dessas conexdes mais gerais” (GATTI, 2015, p. 31).

3 COMPANHIA DO LATAO: UM BREVE HISTORICO, SUA RELACAO COM
O TEATRO EPICO E SEU TRABALHO SONORO-MUSICAL

3.1 A influéncia de Brecht no Brasil, sobre o teatro e a musica

O pensamento do teatro épico / dialético de Brecht no viés de uma arte estética e
politica, teve grande importancia para o trabalho teatral no Brasil. Este pensamento
influenciou diversos grupos teatrais desde os meados dos anos de 1950, destaco alguns
como o Teatro de Arena (1953), o CPC da UNE (1962), assim como também ressalto
sua influéncia em relacdo ao surgimento da MPB (Musica Popular Brasileira), a partir
do trabalho do Show Opinido (1964) do Teatro Opinido com shows de protesto. Estes
grupos teatrais ficaram por um tempo censurados durante o periodo de ditadura militar
no Brasil, contudo passando-se alguns anos, novos grupos foram surgindo, trazendo
novamente experimentos estético-politicos, prosseguindo o seguimento do teatro épico.
Grupos como a Companhia do Feijdo (1998), Companhia do Latdo (1996), entre
outros, que seguem produzindo seus trabalhos na atualidade. Vejamos um pouco sobre o
trabalho destes grupos e suas correlagcdes com o teatro épico.

Em meados dos anos de 1958, com a encenagdo da pega A alma boa de Setsuan
(1941) de Brecht, no Teatro Maria Della Costa em Sao Paulo, com dire¢do de Flaminio
Bollini, poucas obras até entdo haviam sido traduzidas de Brecht no Brasil, desde pecas
a reflexdes teodricas, etc. Foi a partir do sucesso desta montagem, que editoras passaram
a trazer e traduzir mais textos do dramaturgo alemdo. Com isso, varios grupos e
organizagdes culturais surgiram, ou passaram a pensar sobre a tarefa de contestagdo de
projetos sobre a politica e a cultura da classe burguesa. Dos movimentos culturais que

vinham surgindo, mesmo antes dos anos de 1960, temos a exemplo do Teatro Paulista
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do Estudante (TPE)’* (1954), o Teatro de Arena de Sdo Paulo (1953) e o Centro Popular
de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) (1961), sendo formados por
artistas, estudantes e intelectuais de esquerda que se juntaram na perspectiva de um
projeto politicocultural, uma arte nova e revoluciondria no Brasil.

Neste mesmo periodo, Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) escreve a peca
Chapetuba Futebol Clube (1959)75, anterior aos seus trabalhos no CPC. Esta peca trazia
temas sobre a classe trabalhadora, e sobre situagao politica do pais. Ela foi encenada por
Augusto Boal, pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo. Pega esta que sucedeu Eles ndo usam
black-tie’® (1981) de Gianfrancesco Guarnieri, montada também pelo Teatro de Arena

em (1958), abrindo a fase nacionalista do grupo:

As obras Chapetuba ¢ Black-tie estdo a margem da problematica do
nacionalismo enfrentado pela esquerda brasileira, na tomada de
posicdo que implicasse a adocdo de uma ideologia com bases na
subordinagdo do movimento operario ¢ popular a dita burguesia
nacional. A discussdo da esquerda era justificada pela adogdo do
nacionalismo, como instrumento de libertacdo de massas de um estado
de opressdo politica e econdmica. Mas, como percebemos, o
nacionalismo exprimiu o sentimento pequeno burgués da hegemonia
ao nivel do aparelho de Estado, nesse sentido a propria Arte. (MOTA,
2018, p. 42).

74 O teatro Paulista do estudante seria o espaco dessa relagdo de participag@o cultural e da possibilidade
de organizagdo politica dos estudantes. “O TPE foi organizado com a ajuda do teatrélogo italiano
Ruggero Jacobbi, que participou da primeira fase do grupo teatral paulista Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC). Jacobbi apostou no empreendimento ao se aproximar do movimento estudantil durante um curso
que ministrara. A ideia do diretor era agrupar estudantes para fazer teatro com a proposta de discutir os
problemas sociais do pais. Para Carmelinda Guimaraes, “O TPE ¢ um ponto de discussdo da realidade
nacional.” (1984, p.22 apud MATOS 2018, p. 22). Os ensaios deste grupo ocorriam no Teatro de Arena,
que sedia o espaco, e trabalhavam pecas muito inspiradas nos trabalhos cénicos do TBC — Teatro
Brasileiro de Comedia (1948), como pecas classicas, pecas policiais, comédias inglesas e ou americanas.
A partir dos ensaios do TPE no Teatro de Arena, houve uma fusdo dos grupos, e isto levou a um
movimento teatral que buscava pensar a realidade do pais, formagdo de publico, dramaturgia pelo viés
politico-cultural, questdes sociais e também preocupados com a forma de interpretagdo. Mas o maior
interesse do Teatro de Arena com o TPE, era de ordem economica, enquanto o TPE estava na busca de
ordem estrutural.

75 “Na apreciagdo do critico Sabato Magaldi (1927), "Chapetuba F. C.examina, por dentro, o
mecanismo do esporte, ‘engastando-o’ no quadro amplo da realidade social, que o condiciona ¢ sem
duvida lhe determina as caracteristicas. O texto transcende, neste caminho, as fronteiras da tipificacdo de
um grupo humano, para situar-se como estudo de individuos de uma classe desfavorecida, em face da
ordem social injusta. Os varios jogadores, sem serem abstragdes, simbolizam as diversas fases de uma
evolugdo, em que lutam desesperadamente por sobreviver. E sabe-se, com certeza, que o tempo os
esmagara MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: o Arena em Sao Paulo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.
p. 35)”. Disponivel em: Enciclopédia Itad  Cultural. Chapetuba Futebol Clube
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399235/chapetuba-futebol-clube> Acesso em: Setembro
de 2020.

76 A novidade de Black-tie foi trazer para a dramaturgia brasileira a tematica da luta de classes, o
proletariado como classe que assume como protagonista de um espetaculo. Ja citado no capitulo I, p. 9,
desta dissertacao.
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Com a peca Chapetuba Futebol Clube (1959), Vianinha buscou, na estrutura da
dramaturgia, tentar superar formulas ultrapassadas da escrita dramattrgica, quando se
pensa em algo que corresponde a um conteudo vazio, e ou alienante. Com isso Vianinha
via outras possibilidades de experimentos no campo dramaturgico. “Chapetuba,
sobretudo ¢ uma analise sobre a vida humana, a tematica do futebol esta ligada ao
processo da realidade humana e os personagens sdo observados como sujeitos histdoricos
condicionados & imobilidade humana na sociedade de consumo” (MOTTA, 2018, p. 43-
44).

Podemos, com isso, notar que nesta obra havia uma importante abordagem sobre
a questdo de consciéncia politica do operario, “Chapetuba parte da experiéncia do
futebol para expor os conflitos, as contradigdes vivenciadas pelos personagens e o0s
times de futebol aparecem na obra como interesse expositivo € econdmico, ou seja, o
comércio rentavel do futebol” (MOTTA, 2018, p. 45).

A partir deste periodo textos de Brecht passaram a ser mais encenados e
discutidos no Brasil. Com isso Vianinha se da conta de uma questdo formal importante
do teatro épico, em relagdo a estrutura dramatica, principalmente sobre as contradigdes
que as pegas precisavam tratar, e assim passa a reportar ainda mais os problemas do pais
em suas dramaturgias, porém ainda nao conseguia discutir dialeticamente estes
problemas sociais. Este foi um momento que, devido a um reflexo sobre a tomada de
consciéncia da intelectualidade brasileira e dos artistas em relagdo a busca de: “outro
tipo de trabalho que aprofundasse as contradi¢des brasileiras, partindo do intelectual ao
organizar suas obras por meio do pensamento ideologico de libertacdo da contradi¢ao
das classes e da denuncia do ocultamento da divisdo social em luta de classes”
(MATOS, 2018, p. 52).

Diante desse cenario aparecem algumas divergéncias de Vianinha no Teatro de
Arena, pois ele era a favor de um teatro que apontasse para a necessidade de uma
transformagao cultural, “(...) da importancia da atividade politica e da func¢ao do teatro
para enriquecer o instrumento do ser humano para enfrentar a realidade concreta,
permitindo uma intervengdo direta nas proprias condi¢des materiais de existéncia”
(MATOS, 2018, p.53). Assim, Vianinha se viu no desejo de realizar um teatro voltado
para as massas populares, no combate do capital, e no combate da industria cultural que

gera alienagdo nas massas. “Ao se afastar da linha do grupo, ele aposta na criagdo de um
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movimento de massas fora do eixo do teatro comercial, e caminha em direcao ao projeto
de teatro (popular).” (MATOS, 2018, 54- 55).

Desse modo, Vianinha passa a ler textos de Karl Marx'’, para ter uma melhor
base de entendimento atual sobre o trabalho e sua relacdo com o capital. Analisa assim o
conceito de mais valia, e entdo passa a langar mao do conceito sobre “massas” para
buscar entender melhor o conceito de “classe”. Por meio dessas reflexdes, se vé na
necessidade de escrever obras que tenham conceitos do marxismo. Este entdo foi o
periodo em que ele escreve a peca A mais-valia vai acabar, seu Edgar (1960)’%, uma
dramaturgia brasileira, dentro da forma brechtiana dramatirgica e cénica. Deu-se entdo
continuidade a um processo épico”, olhando a cultura popular, a classe trabalhadora,
uma peca com estrutura épica e com pensamento dialético, indo rumo ao caminho de
superacdo a textos realistas, colocando-se em pratica a escrita de uma dramaturgia

antirrealista:

O tratamento cénico e dramatirgico da adocao da forma épica no CPC
demarca o inicio da recepcdo de Brecht na esfera da producao
brasileira. Vianinha sugere com o projeto de encaminhamento do

77 Sobre a questdo do Marxismo, disse Vianinha: “Brecht dizia que quando o homem vislumbra a
verdade comeca o sofrimento. Eu digo que comega a confusdo. Eu ando terrivelmente confuso sobre tudo.
O marxismo, o homem, a arte, as rela¢des entre os trés, a relatividade de Einstein, o absoluto, o relativo e
todas essas coisas que vao se metendo na cabega. Confuso porque ndo sei direito para que serve este
estudo todo — se ndo seria melhor parar tudo e ir viver sossegado. Bom, de qualquer maneira, acho que a
gente estuda e discute tudo isso para jogar alguma coisa para a frente. Sendo ndo teria sentido um
marxista fazer teatro — deveria fazer so politica. Estou estudando violentamente. Mas ando chateado,
pesando sempre e ndo entendo muito isso. Viva a vida, va! (VIANNA, 1984, p.133)” (MOTA, 2018, p.
51-52).

8 Este espetaculo teve dire¢do de Chico de Assis (1933-2015), uma montagem do texto de Oduvaldo
Vianna Filho. “O texto de Vianinha, em versos rimados, procura despertar a reflexdo critica no publico e,
ao mesmo tempo, busca a popularizagdo da linguagem. O didatismo da peca propde uma teatralidade
cOmica das personagens e das situagdes. A acdo se da pela contraposicao dos Desgracados, representantes
do proletariado, e dos Capitalistas, que personificam a classe dominante. D4, um dos Desgracados, inicia
um percurso investigativo de sua condi¢do miseravel, deparando-se com a explicagdo esclarecedora da
origem do lucro ¢ da mais-valia, ou seja, dos modos de exploragdo econdmica; imagina uma situagao
exemplar que o faca vivenciar na pratica essas relagdes e a partir dessa consciéncia, parte para a
mobilizagdo e o enfrentamento de seus opressores, rompendo a cadeia estabelecida, preconizando o fim
do capitalismo e, consequentemente, da mais-valia” (A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar. In:
ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2021. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento395652/a-mais-valia-vai-acabar-seu-edgar>. Acesso
em: 13 de jan. 2021.). Quando apresentado na arena Faculdade Nacional de Arquitetura -FNA, setenta
atores, em um trabalho com muita plasticidade, outro detalhe é que para a encenagdo usaram de muitos
recursos, de um alto nivel de competéncia. Esta ¢ uma pega em que o autor buscou unir didatismo e
teatralidade, inspirado também em propostas cénicas ¢ politicas tais como propunham Brecht e Piscator.
O grupo que trabalhou com esse espetaculo foi ponto de partida par fundarem o CPC.

79 A assimilag@o dos recursos dramaturgicos usados por Vianinha aos usados por Brecht se concretizou
por suas escolhas e selegdo ao escrever Os Azeredo mais 0s Benevides (1968). A referéncia de Brecht
nesta dramaturgia “aparece em uma epigrafe que Vianinha escolhe e que saiu em publicagdo pelo Prémio
Servigo Nacional de Teatro, que € o trecho do Canto da Grande Capitulagdo da peca teatral Mae Coragem
de Brecht” (MOTA, 2018, p.115).

95



CPC, estabelecer uma relagdo entre o teatro ¢ a realidade
socioecondmica do pais e pela proposta de abordagem do teatro
popular, no sentido de superagdo do teatro burgués. Vianinha estava
comprometido por um projeto politico que estivesse sintonizado com
as ideias marxistas, mas que tivesse uma perspectiva da analise
dialética do materialismo historico (MATOS, 2018, p. 55).

O Centro Popular de Cultura (CPC) — (1961 - 1964), uma organizagao associada
a Unido Nacional de Estudantes (UNE), grupo de intelectuais de esquerda, tinha como
objetivo produzir e divulgar a arte popular revolucionaria, reunia artistas de varias areas
como da musica, teatro, cinema, etc. Buscavam defender tanto um carater coletivo e
didatico da obra de arte, como o engajamento politico dos artistas. No CPC, estes
intelectuais, passaram a fazer estudos do teatro épico de Bertolt Brecht, principalmente
para pensarem sobre a relagdo da concepcdo de que “fora da arte politica ndo ha arte
popular”. O objetivo de trabalhar uma arte em que o povo consiga acompanhé-la, servir-
se dela, ou seja, combater o “hermetismo da arte alienada em nome de uma arte popular

e de revolugdo”, e com isso também entender o mundo em que se vive:

O CPC tinha em vista dar uma contribuicdo para que o homem do
povo pudesse superar as inumeras dificuldades, as enormes
desvantagens que ele enfrenta para adquirir uma consciéncia adequada
da sua real situacdo no mundo em que vive e trabalha. Basicamente,
nos éramos pessoas de classe média, a maioria de classe média baixa.
As camadas e classes sociais que existiam acima de nods (a classe
média alta, a burguesia, os latifundidrios e assim por diante) nao nos
interessavam. (ESTEVAM, 1980, p. 82 apud MATOS, 2018, p. 18).

O CPC, ao enxergar a dramaturgia de Vianinha como instrumento de luta
politica, empregou os recursos anti-ilusionistas em seus processos cénicos. “Na tematica
rural, ele insistiu no modelo realista e na assimilagdo dos pressupostos do Teatro Epico
de Bertolt Brecht [...] politica ideologica que se processaram na agitacdo politica do
CPC e do PCB, do ponto de vista dramaturgico, os textos [...] sdo experimentais a
linguagem e ao modo de representacdo da realidade.” (MATOS, 2018, p. 114).

Como vimos, com a peca A Mais-Valia Vai acabar seu Edgar (1960), ocorre

entdo a primeira experiéncia de teatro de agitacdo e propaganda (Agitprop)®, no

80 Assim como ja apontado anteriormente, agitprop (agitagdo e propaganda) ¢ um termo relacionado a
um recurso de organizagdo politica utilizada na Revolugdo Russa no ano de 1917, como também nas
experiencias teatrais de Erwin Piscator na Alemanha nos anos de 1920. Basicamente: “¢ um método da
atividade tedrica do partido comunista para educacdo ideologica, de esclarecimento politico e organizagdo
das massas que tinha como objetivo a difusdo do programa socialista. Em certa medida, a denuncia a
opressdo, a mobilizacdo da massa trabalhadora e o desenvolvimento amplo da consciéncia politica
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trabalho de Vianinha, trazendo a relagdo de questdes estético-politicas da vanguarda
comunista, inaugurando assim a primeira fase do CPC. Contendo na obra A Mais-Valia
Vai acabar seu Edgar (1960), uma tematica politica para construgdo de uma pega
didatica com relacdo sobre mecanismos de exploracdo do sistema capitalista. “Até o
momento da Historia do Teatro Brasileiro, a narrativa épica dialética ndo fora aplicada
nos meios cénicos, era um terreno estranho ao teatro. As concepgdes sobre teatro épico,
didatico, revolucionario, documentario de Piscator difundiram-se no trabalho artistico
de Vianinha que na época estava interessado por um Teatro Politico.” (MATOS, 2018,

p. 80).

Para o aprendizado das formulacdes de uma teoria da estética
marxista, Brecht foi uma das referéncias fundamentais no trabalho
intelectual de Vianinha, que chegou a coordenar no interior do
departamento de teatro do CPC, um grupo de estudos da obra do
dramaturgo alemdo. Vianinha em sua aplicada busca de técnicas
brechtianas, procurou em Os Azeredo, retornar ao esforgo de criagdo
que o orientou na cria¢do da pega A Mais-valia vai acabar, seu Edgar,
na incursdo aos recursos cénico-literarios associados a estrutura da
peca, a fim de elaborar seu proprio arsenal de assimilagao das técnicas
do teatro épico, ‘Os Azeredo mais 0s Benevides é o fruto natural do
processo de absor¢do de recursos brechtianos e de realizagdo de um
trabalho teatral capaz de inovar quanto a linguagem sem perder de
vista o componente politico visado’. (BETTI, 1997, p. 146). Brecht
emprega em seus textos dramatirgicos os seguintes recursos de
distanciamento: literarios (a ironia, a parddia, o paradoxo etc.),
cénico-literarios (os titulos, cartazes, projecdes de textos, filmes, uso
de mascaras etc.), cénico-musicais (coros, cangdes, musicas,
declamacao, danca etc.), € o ator como narrador ou o ator que narra
seu papel com o gestus de que mostra uma personagem, mantendo
certa distancia dele (gesto das relagdes sociais, pantomima, entoacao,
mimica etc.) (MATOS, 2018, p. 122).

O periodo de 1960 ficou fortemente marcado pela efervescéncia politica e
cultural no nosso pais. “Foram momentos de disputa politica e ideoldgica no campo das
mobilizagdes dos estudantes secundarios, universitarios, na organizagdo dos
movimentos sociais € no acirramento da luta de classes no pais” (MATOS, 2018, p. 21).
Em meados de 1962 / 1963, Vianinha escreve sobre questdes do latifundio e agrarias
como a exemplo, da peca ja citada anteriormente, Os Azeredos mais 0s Benevides

(1964), contendo também questdes sobre aliancas de classes, uma critica do quadro

exerciam influéncia nas atividades de militancia politica pela socialdemocracia russa” (MATOS, 2018, p.
65). No CPC, foram incorporados alguns dos métodos de (agitprop), para o repertorio artistico dos
militantes comunistas. Surgindo assim dramaturgias criadas neste grupo, nos anos anteriores ao golpe de
1964, uma tarefa de agitagdo de tendéncias politicas e culturais.

97



historico do pais, abordava também assuntos sobre miséria e exclusdo. No periodo da
estreia desta pega, em 1964, ocorreram invasdes de militares em diversos grupos,
censurando varios trabalhos artisticos. A duracdo do CPC se da entre margo de 1961 a
marco de 1964, extinto devido ao golpe-civil militar brasileiro. Ja nos temas recorrentes
na obra de Vianinha no pos-ditadura de (1964), ele procurou falar sobre o movimento
humano e seu processo de fragilizagdo para ultrapassar um modelo estatico da arte.

Apos o golpe de 1964 surge o Show Opinido do Teatro Opini&o, um espetaculo
musical dirigido por Augusto Boal, produzido por integrantes do CPC e do Teatro de
Arena. Havia no elenco integrantes como Nara Ledo, logo substituida por Maria
Bethania, Jodo do Vale e Z¢ Keti. Eram estes atores / cantores que intercalavam
narragdes e cangdes com temas sobre a problematica socio-politica do pais. O trabalho
continha ainda textos feitos por Vianinha, Armando Costa e Paulo Pontes. Este foi um
Show-Manifesto estreado em 11 de dezembro de 1964, na sede do Teatro de Arena no
Rio de Janeiro. Referéncia de musica de protesto, considerado um dos mais importantes
nomes / momentos da historia musical do Brasil. Foi um sucesso comercial de discos
tocados nas radios comerciais, com o que veio a ser batizado como MPB (Musica
Popular Brasileira).

Durante o periodo entre 1964 ¢ 1969, ocorre um momento extraordinariamente
efervescente do teatro com os chamados shows de protestos, como a exemplo o Show
Opinido, combinagao de estrutura épica, misturando depoimentos de artistas, costurados
com cangdes e leituras de poemas. Ao mesmo tempo o que se interpretava como uma
espécie de metafora era destinada a driblar as atengdes dos censores da ditadura, que
evidentemente ndo permitiam a expressao artistica como no periodo anterior ao golpe
militar.

A Marcha de quarta-feira de cinzas (1963), can¢do composta naquele periodo
por Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, se torna simbolo do estado que se abateu sobre o
pais, era uma espécie de protesto que vinha com uma premonicao, contra a realidade
imposta pela ditadura. Pertencente a fase inicial do CPC, uma obra politico-nacionalista.
Continha-se nesta can¢gdo uma mensagem com disfarce no lirismo um tanto melancélico
de uma marcha-rancho, se encaixa no género de musica de protesto, contém o seguinte
trecho: “Acabou nosso carnaval / Ninguém ouve cantar cancdes / Ninguém passa mais
brincando feliz / ... / Saudades e cinzas foi o que restou ... / E, no entanto, é preciso

cantar”.
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O préprio show opinido que pega o mote da musica do Z¢ Keti, Podem me
prender (1964), conhecida na voz de Nara Ledo, com o seguinte trecho: “Podem me
prender / Podem me bater / Podem até deixar-me sem comer / Que eu ndo mudo de
opinido / Aqui do morro eu ndo saio ndo”, esta era uma resposta de resisténcia diante da
ditadura que havia se implantado. Esses foram exemplos de espetaculos de carater épico
que combinavam depoimentos com pesquisa histérica, com leituras de poemas
entremeadas com letras, cujo resultado era interpretado simbolicamente, isso se repete
na montagem seguinte do Grupo Opinido, espetaculo musical Liberdade, liberdade
(1965), escrito por Millor Fernandes e Flavio Rangel, como uma bandeira de resisténcia
ao autoritarismo que se abateu sobre o pais. No final de 1967, um acontecimento marca

a fragmentacdo do Grupo Opinido:

A fragmentacao do Grupo se deu na votacdo, quando o espetaculo A
saida, onde fica a saida? foi escolhido. Os membros ainda fizeram um
acordo para montar Meia voltar volver no Teatro de Bolso. A
montagem ocorreu com produgdo do Grupo Opinido, mas as relagdes ja
se encontravam desgastadas no momento em que Vianinha, Paulo
Pontes ¢ Armando Costa se desligaram do grupo. “A concentragdo de
muitas “cabegas pensantes” num mesmo espago, que por mais que
fizessem ndo conseguiam dar vazdo a tudo que queriam. Além da
censura, ¢ dos conflitos internos do grupo, e da crescente tensdo social”.
(DAS NEVES apud KUHNER, 2001, p. 96 apud BATISTA, 2014, p.
87).

Por volta deste periodo, com o ocorrido do (AI-5)8! Ato Institucional niimero 5,
em 13 de dezembro de 1968, foi decretado a inviabilizacdo de toda e qualquer
possibilidade de trabalho nessa direcdo de arte-politica, na cidade do Rio de Janeiro,
onde a UNE era sediada, € onde o trabalho do CPC se desenvolveu, mas em Sdo Paulo
o Teatro de Arena, neste mesmo periodo desenvolve um trabalho importante de linha
épica, que foi a série de espetaculos, como Arena conta zumbi (1965), Arena conta
Tiradentes (1967), ¢ Arena conta Bolivar (1969). Estes espetaculos cénico-musicais

tinham uma estrutura épica conjugada a uma pesquisa histdrica, o que dd uma chave de

81 AI-5: este foi o quinto de dezessete decretos emitidos pela ditadura militar durante os anos que
seguiam o golpe de estado do ano de 1964 no Brasil. Um duro Ato Institucional, emitido pelo presidente
Arthur Costa e Silva, em 1968, que resultou na perda de mandato de parlamentares que eram contrarios
aos militares. Este Ato também gerou intervengdes em municipios e estados em que suspendeu garantias
constitucionais, gerando inclusive institualizagdo de tortura. Com o trabalho de artistas, principalmente
com viés politico, com ideias contrarias a ditadura eram censurados.
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leitura para situacdo que se apresentava no pais, ou seja, a historia de movimentos
revolucionarios de liderangas como o de Zumbi ¢ o de Tiradentes, ¢ dos destinos
historicos do pais que foram sendo produzidos ao longo daquele percurso.

De acordo com Maria Silva Betti (2010)%?, esses espetaculos do Teatro de
Arena, Arena Conta, continham um conceito que Augusto Boal viria a desenvolver,
chamado M¢todo Coringa, todos atores passam por todos os papéis; trabalham com
estrutura narrativa, também com can¢des, comentarios em distanciamento, o ator
comenta e critica o personagem. Outro detalhe nestes espetaculos, ¢ que a figura do
herdi na cena ficou mantida, uma contradicdo assumida no Teatro de Arena, pois, ao
manterem a figura do her6i numa estrutura épica na qual o herdi apresenta-se como uma
contradi¢do, opondo-se a perspectiva dialética brechtiana.

Com Boal exilado, o Teatro de Arena encerra as suas atividades em 1970, pois
naquele periodo se alavanca o processo de luta armada. Em meados dos anos 1970,
alguns artistas que lutaram e produziram arte cénico-musical com o CPC, notaram
depois de um certo tempo que o trabalho deles era como um sonho idealista, e apenas
décadas depois aparece a critica a seus trabalhos.

O trabalho épico no Brasil volta alguns anos depois com movimentos teatrais
independentes, com grupos alternativos como Teatro Popular Unido e Olho Vivo

(1970)%, outros mais recentes como A Companhia do Feijdo (1998)%*, Companhia do

82 Embasado no depoimento da especialista na obra brechtiana: Profa. Maria Silvia Betti (USP). DVD —
Brecht no cinema, Disco 3: Visdes de Brecht (Brasil/2010).

83 Teatro popular Unido e Olho Vivo, formado inicialmente como Teatro do Onze, pelo Centro
Académico 11 de Agosto da Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco da Universidade de Sao Paulo,
no ano de 1970. Um grupo independente que se dedica a arte popular e também com a producdo de
espetaculos voltados para circuito de periferia. Um grupo nascido de ambiente universitario, que agrega
um numero grande de participantes de classes populares. “Além do teatro, o Unido e Olho Vivo dedica-se
a musica, com diversos shows no seu repertorio. Percorre, na sua longa existéncia, um sem-numero de
locais na periferia de Sdo Paulo e municipios proéximos da capital; apresenta-se em sindicatos, saldes
paroquiais, quadras de escolas de samba, escolas, pragas publicas e outros espagos. Muitas viagens para o
exterior, participagdes em festivais, prémios e distingdes” (TEATRO Popular Unido e Olho Vivo. In:
ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2020. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo209049/teatro-popular-uniao-e-olho-vivo>. Acesso em:
25 de nov. 2020).

84 “A criacdo em equipe, encabegada pela dupla de diretores Pedro Pires e Zernesto Pessoa, investe em
pesquisa de campo e documentos historicos. Temas e personagens icados da literatura brasileira ajudam a
interpelar criticamente o passado e o presente, enquanto interpretagdo e dramaturgia adotam como
referéncia os recursos do ator-narrador. O grupo nasce por ocasido das comemoragdes do centenario de
nascimento de Bertolt Brecht, em 1998 e estreia em Piracicaba, Sdo Paulo, com a pega O Julgamento do
Filhote do Elefante. Com uma trajetoria pautada pela inclusdo cultural em todos os niveis; espetaculos
sdo levados a publicos e lugares os mais diversos”. Enciclopédia Itat Cultural. Companhia do Feijao.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo383562/companhia-do-feijao> Acesso em:
Setembro de 2020.
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Latdo (1997) de Sdo Paulo, e grupos teatrais do Movimento Sem Terra — MST (2001)%.
Tais Grupos seguem ativos atualmente, visando um trabalho teatral, desde a
dramaturgia e linguagem cénica, estético-politico, fortemente relacionados ao teatro

épico de Brecht.

3.2 Um breve historico sobre a Companhia do Latao

A Companhia do Latdo de Sdo Paulo ¢ um grupo teatral que desde sempre se
interessou por teatro politico-social e reflexdes criticas a respeito da sociedade atual, em
um trabalho voltado para atividades pedagodgicas, espetaculos teatrais entre outros
experimentos artisticos. Sérgio de Carvalho ¢ quem dirige a Companhia desde sua
origem em 1997 até os dias atuais, os demais integrantes que também fizeram parte do
nucleo de criagdao do grupo foram Marcio Marciano, Maria Tendlau e Ney Piacentini.

A origem da Cia do Latdo se deu logo apds estrearem a pega Ensaio para
Danton (1996), uma adaptagdo livre do texto A morte de Danton (1835) de Georg
Biichner, com direcdo de Sérgio de Carvalho. O grupo no ano seguinte traz a tona um
projeto de pesquisa sobre teatro épico / dialético, buscando reunir uma equipe para este
trabalho. E foi neste mesmo periodo que fazem a ocupagdo do Teatro de Arena Eugénio
Kusnet em Sao Paulo, momento em que acontece a formacao efetiva do Latdo, sendo
também co-dirigido por Marcio Marciano. Este grupo seguindo uma tendéncia sobre o

estudo das obras tedricas de Bertolt Brecht, modelo para o teatro épico-dialético no

85 “Em 2001, Augusto Boal iniciou um processo de formagdo teatral com militantes do MST, que
resultou na formagdo de dezenas de grupos em todo o pais, organizados na Brigada Nacional de Teatro do
MST - Patativa do Assaré, trabalhando com varias técnicas do Teatro do Oprimido e outras formas
teatrais. A intervengdo teatral mais significativa do MST foi realizada na Marcha Nacional de 2005,
quando 270 militantes de todo o pais participaram de uma encenagdo do que chamamos de teatro
procissdo ¢ dezenas de pegas foram apresentadas nos mais de vinte dias de marcha para os 12 mil
marchantes. O trabalho teatral do MST se expandiu em articulagdes com outros movimentos € com
dezenas de pesquisadores, artistas e grupos de teatro por todo o pais e também de outros paises. Tomando
como referéncias as experiéncias que Boal encabegou no inicio dos anos setenta, com a organizagdo da
Frente de Trabalhadores da Cultura de Nuestra América, o MST e outros movimentos sociais vem
articulando diversos grupos, movimentos ¢ artistas ¢ organizando uma série de Escolas de Teatro e Video
Popular”. Disponivel em: <https://mst.org.br/2020/03/27/teatro-e-luta-de-classes/> Acesso em: Setembro
de 2020. “[..] praticas teatrais do movimento sofreram outras influéncias, como os métodos de
distanciamento desenvolvido por Bertolt Brecht e a pratica de outros grupos externos ao MST, como o Oi
nois aqui Traveis, do Rio Grande do Sul, e a Companhia do Latdo, de Sdo Paulo. Esses grupos de teatro
se simpatizam com os ideais do MST, e trazem outras perspectivas do fazer teatral. Através desses
contatos, as experiéncias teatrais do movimento puderam ter novos parametros, novos modelos estéticos e
novos desafios” (NOGUEIRA, 2007, p.2). Por volta de 2001, o MST vé uma grande poténcia de
mobilizagdo que essa pratica teatral pode trazer, e com isso ¢ criada a Brigada nacional de teatro do MST
Patativa do Assaré, com o objetivo de dar identidade aos coletivos criados pelo MST.
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Brasil, a Companhia faz dois anos de residéncia ainda naquele espaco, inicialmente com
a leitura da pega A santa Joana dos Matadouros (1928 e 1931) de Brecht.

No ano de 1997 a Companhia, apds fazerem uma leitura e pesquisa sobre os
escritos tedricos como do texto de Brecht A compra do Latdo (1939 e 1955), esta que ¢é
uma pega inacabada, traz um texto de limite entre arte dramatica e teoria, este texto foi
essencial para se originar o espetaculo Ensaio sobre o Latdo de (1997) da Cia do Latdo.

Além da teoria brechtiana do teatro épico, pesquisada na Companhia, ainda
neste periodo, passaram a observar nas ruas de S@o Paulo elementos que seriam
interessantes para seu trabalho e processos de composicao, tanto quanto para criagao de
personagens e cenas, sobretudo da relagdo do comportamento social das pessoas.
Relacionando seus trabalhos voltados nestas pesquisas ao teatro dialético, buscando
assim, aproximar-se ao maximo dos seus espectadores. Este grupo sempre esteve ligado
a movimentos sociais € universitarios.

A Cia do Latao até certo ponto, principalmente em seus primeiros anos,
trabalhou em processos com dramaturgias de autores como Bertolt Brecht, mas ainda
assim, nestes trabalhos com obras que nao do proprio grupo, seguiam em seus processos
um carater de releitura criativa dessas obras, transformando-as em encenagdes com
caracteristicas proprias, sendo elas de algum modo bem relacionadas ao seu tempo e a
realidade sociocultural do pais. Esta questao de adaptacao textual de dramaturgias e de
encenagdo ¢ um ponto que o dramaturgo alemao inclusive sempre esperou de quem
trabalhasse com suas obras, ou seja, Brecht conjecturava que quem trabalhasse com suas
pecas as transformassem, as modificassem, criando assim um constante movimento
dialético, de transformacao critico-social.

Com o passar dos anos, a Companhia chegou a montar suas proprias
dramaturgias, em sua maioria escritas por Sérgio de Carvalho, algumas inclusive em
parcerias, de forma coletiva com participag¢des de outros integrantes do grupo durante os
processos de ensaios, com base, por exemplo, em improvisagdes dos atores, juntamente
com uma pesquisa musical conduzida por musicos / compositores como Lincoln
Antonio e Walter Garcia, e demais componentes da equipe, que atuavam. A Cia do
Latdo em suas obras cé€nicas, sempre buscou trabalhar em seus processos usufruindo de
poucos recursos cenograficos e técnicos, e a partir disto, a atuacdo, a narragdo, a musica
etc; neste sentido tem um peso grande na cena, € um dos pontos mais importantes para o
grupo ¢ de conseguir fazer com que o publico, de algum modo, colabore de forma

imaginativa e critica com a ficcdo em relagdo ao que se passa em cena.
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As pegas escritas pelo dramaturgo Sérgio de Carvalho e montadas pela Cia do
Latao sdo: O nome do sujeito (1998), A comédia do trabalho (2000), esta que foi uma
peca que trouxe a ampliacdo do grupo ao fazer intercAmbios com diversos setores
politizados do pais, chegando a ser apresentada em sindicatos, encontros estudantis e
também foruns sociais. A comédia do trabalho (2000) ¢ uma pega que vem se mantendo
por tempos no repertdrio do grupo. Outras pecas de destaque e autoria do grupo sao:
Ensaio para Danton (1996 / 1999), Auto dos bons tratos (2002), Mercado do gozo
(2003), Visdes siamesas (2004), Equivocos colecionados (2004), O p&o e a pedra
(2016), Os que ficam (2015), Lugar nenhum (2018). Experimentos cénicos mais curtos
e leituras também foram feitos em paralelo as grandes montagens da Companhia do
Latdo, ocorridos como em ocasides comemorativas®®, langamentos de livros etc. Alguns
desses experimentos também deram origem a encenagdes que tiveram uma repercussao
maior, como Jodo Fausto (1999), Valor de troca (2002) que inclusive veio a ser exibida
também na televisdo como uma reescritura no ano de 2007.

Importantes intercambios com artistas alemades foram realizados pela
Companhia juntamente com apoio do Instituto Goethe, e com isso puderam fazer trocas
de experiéncias com Peter Palitzsch, um colaborador de Brecht no Berliner Ensemble e
Alexander Stillmark, trabalhos com ensaista Hanns Thies Lehmann.

No ano de 2005 o grupo chegou a fazer viagens pelo Brasil, com repertorio de
quatro espetaculos, assim encerra um ciclo de trabalhos da Companhia, pois passa a
receber novos integrantes, incluindo o diretor de produ¢do Jodo Pissarra. A equipe
formada por Helena Albergaria, Ney Piacentini, Martin Eikmeier e Sérgio de Carvalho,
e os novos integrantes. A Companhia Latdo dedicou 10 anos resgatando acervos
literarios, iconograficos e videograficos. Em 2006 estreiam o primeiro trabalho da fase
nova, O Circulo de Giz Caucasiano, direcdo de Sergio de Carvalho, retomando a
pesquisa sobre Brecht, e inaugurando formas novas de procedimentos de cooperagdo e
de experimentos audiovisuais, atuacdo dialética, e também colaboracdo de Rogério
Bandeira e Rodrigo Bolzan.

A companhia chegou a ser reconhecida internacionalmente nos anos seguintes,

aonde Sérgio de Carvalho chega a ser convidado para conferéncia na Casa Brecht em

86 Lorca, Dali, Bufiuel (apresentado no centenario de nascimento de Garcia Lorca, 1998), Homenagem
aos trabalhadores de Eldorado dos Carajas (na exposigdo Exodos, de Sebastido Salgado, 2000), Ensaio
da Comuna (nos 150 anos da Comuna de Paris, 2001), O grande circo da ideologia (no Forum Social
Mundial, 2001 e 2003), entre outros: (Companhia do Latdo. Experimentos cénicos curtos. Disponivel em:
<http://www.companhiadolatao.com.br/site/historico/> Acesso em: Maio de 2020).
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Berlim sobre a experiéncia em teatro dialético da Companhia do Latdo. E a peca O
circulo de giz caucasiano apresentada em Havana, obtém o prémio Villanueva, como
melhor espetaculo estrangeiro de 2007, concedido pela Unido dos Escritores e Artistas
de Cuba.

Dentre outros trabalhos feitos pelo grupo, em 2012, com a pega O Patréo
Cordial, inspirada no texto Senhor Puntila e seu criado de Brecht, acaba sendo
reconhecido por ter um grau de complexidade interpretativa notavel. E ainda em 2012
chegam a vencer o edital da FUNARTE. Por volta do fim de 2013 para 2014, a
Companhia vinha fazendo registros audiovisuais com o projeto da peca “Opera dos
Vivos”, com colaboragio de cineastas. A edicdo da peca Opera dos Vivos (Editora
Outras Expressoes), reunindo o texto da montagem, documentos e ensaios de
pesquisadores, ¢ lancada no fim de 2014. Em 2015, a Companhia do Latdo langa o DVD
Experimentos Videograficos do Latdo lle o CD CangbGes de Cena Ile segue
promovendo debates em torno do material audiovisual de Opera dos Vivos. Neste
periodo, ainda, tém inicio também os estudos dramaturgicos do projeto O P&o e a
Pedra.

Ainda que seja forte a referéncia do teatro épico / dialético nas dramaturgias e
montagens da Companhia do Latdo, este ndo ¢ o inico caminho que o grupo segue, eles
tém diversas outras referéncias culturais e teatrais que potencializam suas pegas. E um
grupo que ja experimentou formas de diversos tipos em seus processos, por exemplo
pecas mais ou menos musicais, pecas mais ou menos populares, ja ndo se trata da
questdo de um estilo especifico a muito tempo para eles, tal como no inicio de seus
trabalhos, era pautado no estilo do teatro épico. Um dos pontos mais importantes nos
trabalhos deles ¢ com o uso da contradigdo como uma atitude que mobilize
dialeticamente, na busca de um trabalho critico, essa caracteristica atravessa o conjunto
das pecas, um caminho inaugurado pelo Brecht, mas que também estd em outros
grandes autores.

O mais importante ¢ ver tudo isso na sua condicdo de trabalho, de vida, neste
momento do capitalismo, com essa histéria de formacdo, com o passado escravista
brasileiro, nas atuais condi¢des de vida social, nesse ambiente de cultura. Trata-se de
um campo de abertura de trabalho experimental, mas que demanda autocritica
constante. Interessados “pelo comportamento dos homens, uns com os outros, sobretudo
quando ¢ um comportamento (tipico) de significacdo historico-social” (BRECHT, 2005,

p. 228). Comportamento este suscetivel a mudangas, mas que também depende de certas
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condi¢des politicas e econdmicas para se modificar esse fator muito presente nas
dramaturgias do grupo. Esta ¢ uma equipe que procura sempre ter o objetivo de
trabalhar processos de forma colaborativa, em que todos estudem e pesquisem sobre a
tematica, e troquem experiencias nos ensaios. Este grupo se tornou uma referéncia para

o teatro de Sao Paulo e do pais, principalmente, pelo seu trabalho estético-politico.

3.3 Revisionismo sobre os caminhos da pesquisa sonoro-musical na Companhia do
Latao

A pesquisa e o trabalho pratico com a musica, mesmo com o uso da
sonoplastia, ¢ algo que a Companhia do Latdo faz desde o inicio de seus processos
teatrais. Walter Garcia®’, um dos ex-integrantes do grupo, ja vinha apontando em uma
pesquisa, sobre trés caminhos principais, com os quais o Latdo buscou trabalhar em
relagdo a musica, mas como ele aponta, ndo sdo 0s Unicos, porem o0s mais ativos na
Companhia. Basicamente estes trés caminhos musicais apontados por Walter Garcia
(2009)®, dentro da Cia do Latdo sdo: O primeiro ¢ o da pesquisa com ritmos, o segundo
¢ de improvisacao de cangdes pelos atores, e o terceiro caminho ¢ o da pesquisa de
melodias compostas com escalas que nao a diatonica.

Inicialmente, com os processos cénicos feitos na Cia do Latdo os atores
somente cantavam a capella das cangdes, sem o acompanhamento instrumental,
normalmente, eles mesmo faziam o apoio instrumental com a utilizagdo de percussao, e
continuaram com este tipo de trabalho em pegas como O valor de troca (2002), e O
mercado do Gozo (2003). A partir desses experimentos foram introduzindo, nos
processos e na cena, a utilizagdo do piano, contando com a participa¢do do musico Luis
Felipe Gama com a integragdo de Martin Eikmeier. O violdo era uma exce¢do que as
vezes aparecia na cena € em processos, ja havia sido trabalhado anteriormente pelo

musico Otavio Martins, como por exemplo em pegas como O nome do Sujeito (1998) e

87 Walter Garcia da Silveira Junior, é professor da 4rea temditica de Musica do Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB) da USP, ¢ pesquisador e critico da cangao popular-comercial brasileira. Doutor e mestre
em literatura Brasileira pela FFLCH-USP (2006 e 1998). No teatro, trabalhou com a Companhia do Latao
(1997-1997), atuando como diretor musical junto a Lincoln Antonio, além de musico-instrumentista, € em
paralelo participou de outros grupos teatrais, entre eles a Companhia do Feijdo em (1999-2002). Algumas
de suas publicagdes em livros sdo: Bim Bom: a Contradicdo sem Conflitos de Jodo Gilberto (Paz e Terra,
1999) organizador de Jodo Gilberto (Cosac Naify, 2012). E também violonista e compositor, produziu o
CD Cangdes de Cena (Cooperativa Paulista de Teatro, 2004) para a Companhia do Latdo, entre outros.

8 GARCIA, Walter. Trés caminhos de pesquisa musical no Latdo. In: Sérgio de Carvalho. Introdugdo ao
teatro dialético - experimentos da Companhia do Latdo. Sérgio de Carvalho (org.). l.ed. Sdo Paulo:
Expressao Popular; Companhia do Latdo, 2009.
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A comédia do trabalho (2000). Otavio, nestas pegas que trabalhou com violdo, enquanto
tocava fora da cena, era acompanhado pela atriz Adriana Mendonga que cantava.

Pensando sobre o primeiro caminho da musica no Latdo, apontado por Walter,
tem-se o trabalho com os ritmos. Tendo o ritmo como um ponto de partida,
praticamente junto a cultura brasileira de tradi¢do oral, e junto & cangdo popular-
comercial brasileira. A exemplo do “Jongo™®® (paulista de Guaratinguetd), um ritmo
africano, ao qual mistura percussdo, danca e canto, género executado por eles por
exemplo na peca O nome do sujeito (1998), que também foi acompanhado por um
canone a trés vozes de Beethoven (“Signor Abate, i0 sono, i0 sono amalato...”). Foi esta
uma ideia de Lincoln®®, diretor musical neste periodo, que acabou neste caminho
acrescentando a percussdo de um samba’'“carioca do Estacio” na pega A comedia do
trabalho (2000).

Com o processo cénico da peca Ensaio sobre o latdo (1997), surgiu-se de
forma informal a “Bandinha do Latdo’’, nome dado para os atores-musicos que tocaram
as musicas na pe¢a. Por meio de criagdo coletiva, onde o grupo reunia varias
experiéncias, que ao mesmo tempo fosse um trabalho musical simples, uma forma
estratégica de inclusdo de todos os atores para a execuc¢do musical. Foram usados
instrumentos como agogd, tamborim, tambor, ¢ mesmo latas pequenas. Trés figuras
ritmicas compunham a execu¢ao musical, que ocorria de forma sucessiva e simultanea,
de acordo com a cena, em um padrdo de seis tempos.

Segundo Walter Garcia, a figura ritmica inicial, que levou ao ensaio foi voltada
para o estilo do samba, feita no tamborim em compasso ternario, depois substituido por
uma lata. O agog6 acabou ficando como acompanhamento do tambor em ritmo de
maracatu, e a terceira figura foi feita com um chocalho que marcava o tempo, num
compasso de 6/4 (subdividida internamente em 4/4, seguido de 4/4), em um ritmo bem

simples, ritmos esses que facilitavam nas frases de canto. Outra experiéncia ritmica que

8 Os Jongos sdo manifestagdes culturais executadas por afrodescendentes [...], apresentam percussio,
danca e canto, em forma de poesia. A danga, préxima da fogueira, ¢ em circulo, no centro do qual os
dancarinos evoluem. O Jongo pode ser cantado por um ou mais solistas, sob forma de desafio. O restante
do grupo, como um coro, responde em refrdo [...]. Os Jongos hoje proporcionam a solidariedade
comunitaria e o orgulho de um patrimdnio compartilhado e valorizado. Desde 2005 o jongo do sudeste
recebeu titulo de Patriménio Cultural Brasileiro. Jongo. Disponivel em:
www.historia.uff.br/jongos/?page_id=11. Acesso em: nov. 2017.

% Lincoln Antonio também diretor musical em O P&do e a Pedra (2016), como consta no proximo
capitulo. Em meados de 2004, foi a época ao qual ele, iniciava o trabalho com o grupo a Barca no mesmo
Teatro de Arena Eugénio Kusnet, o mesmo que o Latdo ocupava.

'Uma versdo desta misica encontra-se gravada no disco Cangdes de Cena (2004) da Cia do Latdo.
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no mesmo periodo, o grupo acabou aproveitando, foi na montagem de Santa Joana dos

Matadouros (1998):

Levei ao ensaio a sugestdo de trabalharmos com a formula de
compasso 11/8. Inspirei-me em “Follow your heart”, de John
McLaughlin, cuja reducdo ritmica fora-me ensinada pelo maestro
Claudio Leal Ferreira: compasso misto de 4/4 seguido de 3/8. Os
atores entoavam repetidamente “Ovo, ovo, casca de..”, palavras
sugeridas pela imagem de um exército em frangalhos, conforme era
narrado em Ensaio sobre o Latdo. A execucdo alterou o desenho,
transformando o 11/8 em 5/4. (GARCIA, 2009, p. 105).

Ja em relagdo a improvisagdo de cangdes, que ¢ o segundo caminho musical
feito pela Cia do Latdo, tem-se por base a improvisacdo de cancdes pelos atores, assim
como o uso da oralidade, que ¢ o ponto de partida do grupo em seus processos. Como a
exemplo do que acontece na pega Ensaio sobre o latdo (1997), as musicas escolhidas
pelos diretores eram modificadas com muita liberdade a partir dos improvisos dos
intérpretes. Na musica “X0, x0, barata’’: (“Eu ndo sou quem vocé pensa / Vocé esta mal
enganada / X0, x0, barata / Eu ndo sou parede ndo...”), criacdo de Gustavo Bayer, foi
feita uma improvisac¢ao, em que os atores criassem uma cena com a voz / canto, junto ao
samba de roda baiano, explorando assim siléncios, desacelerando o andamento,
assumindo diversos sentidos diferentes dos que ja estavam acostumados a trabalhar.

Outro exemplo, ainda na pega Ensaio sobre o latdo (1997), foi com a musica
“Adeus, meu lindo amor’’, feita numa versao em alemao, interpretada por Maria
Tendlau. Levada ao grupo por Lincoln Antonio, esta can¢do faz parte da Cheganca de
Marujos, anotada por Mario de Andrade, no Rio Grande do Norte.

A experiéncia com cangdes e musicas — com base em versos pesquisados em
textos ou memorias, voltadas para tradi¢dao oral — foi um dos caminhos feito pelo grupo.
Em O nome do sujeito (1998), houve uma composigdo feita de melodias criadas pelos
atores a partir de versos que anotaram. A estrofe da musica Bem-te-vi, do cantador
cearense Jodo Pedro de Andrade, foi um exemplo de estrofe musicada por Gustavo
Bayer.

Foi proposto aos atores que experimentassem criagdes musicais de cangdes, por
meio do que fosse escrito também pelos diretores e dramaturgos. Nao somente o que
fosse retirado da tradicdo oral, ou seja, um trabalho feito com uma base bem

diversificada. Como exemplo da “Cang¢ao dos fidalgos’ com versos de Sérgio de
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Carvalho e Marcio Marciano®?> e melodia de Gustavo Bayer, inspirada na épera “Jodo
Fausto” (1999) ou “Johann Faustus”, do compositor alemao Hanns Eisler.

Esse tipo de processo onde letras, e ou mesmo melodias eram criadas pelos
diretores-dramaturgos, foi algo que se manteve na peca A comedia do trabalho (2000).
As cangdes” que predominaram na pecga foram cantadas pelas atrizes Maria Tendlau,

Alessandra Fernandez e de Adriana Mendonga:

A direcdo musical, nesse ponto, se encarregava das composi¢des, mas
cuidava, sobretudo, de dar acabamento final as criagdes, além de
estimular a criatividade, ensinando cangdes que pudessem ser uteis. E
¢ importante dizer que o resultado, via de regra, tomou distancia do
estimulo inicial. O trabalho que propus a partir de “O trem atrasou”
(Paquito / Estanislau Silva/ Artur Vilarinho), p. ex., inspirou
Alessandra Fernandez a compor A sorte da telefonista, em género bem
diverso de um samba de carnaval (de 1941) como aquele: a cangdo foi
composta na forma de canone a duas vozes, e o arranjo final em
contraponto; desse modo, as trés vozes se entrelagavam semelhando
linhas telefonicas cruzadas (GARCIA, 2009, p. 107).

Em um exemplo de ensaio no ano de 1997, foi proposto por Walter Garcia aos
atores, que no processo cénico, criassem melodias sobre versos de Manuel Bandeira, da
cronica Fragmentos (1981), denominados como haicais**, segundo o proprio poeta, em
relagdo a sua colegdo de poesias”®. Neli Sampaio trabalhou e criou melodias em cima de
um desses haicais, alterou um pouco a letra, adicionando outras silabas. E a partir disso
outra melodia, e outra letra foi feita para uma voz masculina, ganhando um sentido novo
para versos transformados em duetos, acabou sendo algo diferente do original, mas feito

também em partitura, segue o exemplo da letra:

92 Mércio Luiz Maciano ¢ diretor teatral e dramaturgo, ¢ um dos fundadores da Companhia do Latdo, co-
dirigiu algumas das pecas, e foi co-autor de textos como O nome do sujeito (1998), A comédia do
trabalho (2000), Auto dos bons tratos (2002), O mercado do gozo (2003), VisOes siamesas (2004), Ensaio
para Danton (1996), Equivocos colecionados (2004), todos estes textos foram escritos também por Sérgio
de Carvalho, entre outros colaboradores. No ano de 2008, junto a Sérgio ¢ o grupo langaram o livro
“Companhia do Latao 7 pegas”, pela Editora Cosac Naify, contendo textos de pegas escritos ao longo dos
Gltimos dez anos do grupo, participou como editor. E um dos colaboradores da Revista Vintém, publicada
pela Cia do Latdo. De outros grupos que participou, destaco o Coletivo de teatro Alfenim, realizando
direcdes e escrevendo dramaturgias.

% Walter junto a Cia do Latdio, chegaram a gravar também experimentos sonoro-musicais, em um CD
intitulado “Cangoes de cena” (2004), registros que exemplificam algumas destas musicas ja citadas.

% Um género de poesia que possui uma forma fixa, essencialmente com trés versos, sedo que o primeiro
e o terceiro sdo redondilhas menores, contendo versos de cinco silabas. Ja o segundo com uma redondilha
maior, sendo que, 0 verso possui sete silabas.

%5 Uma curiosidade interessante é que, segundo Manuel Bandeira, seus poemas considerados haicais, em
sua colegdo, sdo “poesias que repontam onde menos se espera”, diz ainda que essas foram encontradas em
um livro de formulas de toilette para mulheres.
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Original:
Agua de rosas
Glicerina
Borax

Alcool

Nova versao:

Agua de rosas (Roseira da)
E glicerina (Glicério d&)
Borax

Alcool (Pra quem)
Alcool puder

Alcool pagar)®

A pesquisa de melodias compostas com escalas musicais ndo diaténica € o
terceiro caminho musical trabalhado na companhia do Latdo. A escala diatonica ¢ tipica
na musica ocidental, muito vinculada a tradicdo da musica europeia, primordialmente
sua estrutura é composta por sete notas (heptatonica), contém também cinco intervalos
de tons, e dois intervalos de semitons entre as notas. Este ¢ um padrao que se repete a
cada oitava nota, seguindo numa sequéncia tonal especifica.

As escalas musicais, em modo geral, seguem um mesmo caminho meloddico,
podendo ser ‘ascendente ou descendente’®’, e o que caracteriza cada uma € a sua
estrutura, ou seja, as distancias intervalares. Um outro exemplo seria a escala com tons
inteiros, chamada também de escala hexatonica, isso pelo fato da sua estrutura ser mais
expandida (j& que ndo tem semitons), ela ndo comporta sete notas em uma oitava, mas
sim seis notas, diferente da escala diatonica que possui sete notas.

Como podemos ver, cada escala tem seu padrao proprio, € a grande diferenca

entre elas, encontra-se na sua estrutura e, consequentemente, isso € o que difere as suas

% Retirado do livro de: CARVALHO, Sérgio. Introdugcdo ao teatro dialético — experimentos da
Companhia do Latdo. Sérgio de Carvalho (org.).-1.ed.-Sao Paulo: Expressdo Popular; Companhia do
Latdo, 2009. Exemplo de letra musical contida no texto de Walter Garcia.

7 Semitom ¢é o intervalo que acontece entre uma nota e a nota seguinte (seja no piano / teclado), branca
ou preta. E considerado o menor intervalo utilizado dentro da musica ocidental. Dentro de oitava, entre as
sete notas musicais e suas doze subdivisdes, sendo o semitom natural, que acontece entre as notas mi — fa
e si — do, ja os semitons cromaticos sdo os que fazem uso dos acidentes. O Tom ¢ o intervalo formado por
dois semitons.
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respectivas sonoridades. A escala diatonica tem semitons, ¢ a escala de tons inteiros
ndo, ¢ isto ¢ o que faz com que ela soe um tanto quanto peculiar, remetendo por
exemplo, a efeitos sonoros, como os que sdo utilizados em filmes / pecas de suspense,
fantasia, e ou como efeito de magia, mistério. Walter Garcia, assim também como
Lincoln Antonio, com o trabalho musical na Cia do Latao, buscaram fugir do padrao de
uso da escala comum, que se repete a cada oitava nota, € que passa por uma sequéncia
tonal especifica, ou seja, a diatonica.

Os experimentos e investigacdes musicais de Walter Garcia e Lincoln tendem a
quebrar essas sequéncias sonoras em suas composicoes, feitas com escalas diatdnicas,
ndo que, nos espetaculos ndo aparegam em alguns casos musicas neste seguimento, mas
um dos caminhos centrais ¢ de experimentar outros tipos de escalas. E mais do que
causar efeitos ilusorios, como o uso de escala de tons inteiros, a exemplos dos efeitos
fantasticos como ocorrem em algumas cenas™ do espetaculo O P&o e Pedra (2006), um
dos seguimentos dentro do grupo, ¢ de a musica causar um estranhamento, em relagdo a
cena, € as personagens, ou mesmo, para que a ateng¢ao do espectador se volte para o que
estd sendo dito através da letra de um cancdo, narragdo, fala mesmo quando
acompanhado por um instrumental ao fundo.

E neste caso, a musica ¢ estranha pois ela pode contrapor as agodes, falas como
uma contradicdo em justaposicdo, ou mesmo como numero isolado, essa musica ou
efeito sonoro também pode surgir de forma critica, que comenta a agio cénica. E como
em casos por exemplo em que a musica aparece com um ritmo alegre, mas a acdo em
contraparte ¢ pesada, tensa, a exemplo disso € como que o que fosse comemorativo para
uns, pode soar como triste para outros, € assim essa musica pode aparecer como um
comentario na cena.

Neste sentido esta musica que aparece de forma estranha, contraditoria e critica,
quando feita por escalas que ndo a diatonica em sua construcdo, ¢ quando acompanhada
pelo canto dos atores (cancao) ou junto a falas, narragdes, essa estranheza da musica faz
com que o foco na cena aparega mais no que é dito, narrado. E este o ponto para que o
efeito da musica ndo seja “narcotizante” para o espectador, uma estranheza que o ajuda
0 publico a ter o foco no que ¢é dito, no que esta por tras das palavras, e assim passa a
ouvir de forma critica, reflexiva.

%8 Exemplo de cena com efeitos fantésticos com o apoio musical, ocorrem no espetaculo O Pdo e Pedra
(2016).
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Um exemplo da utilizagdo de escalas que ndo a diatonica, foi usado na peca
Santa Joana dos Matadouros (1998), a partir de um falso canto gregoriano, com a
intencdo de exaltar a industria de carne enlatada, juntou-se uma letra “esquisita”, feita
de forma coletivizada: segue um trecho da transcri¢ao da letra: “Faz do leite uma alegria
/ Faz do leite uma alegria/ Sabor que alimenta/ Energia que d& gosto/ Sabor que
alimenta/ Faz do leite uma alegria/ Sabor que alimenta/ Energia que da gosto [...]". A
melodia foi feita por Walter Garcia, anterior a propria letra que foi integrada no
espetaculo, mas ja acontecia com a intencionalidade de trazer uma problematizagao,
enquanto uma can¢do, misturando-se tanto religido, como a questdo da propaganda

comercial:

[...] a utilizagdo do modo do VI° grau da escala menor melddica de Mi
bemol. Em outras palavras, o D6 e6lio bV, um modo bem esquisito
para o chamado ouvinte médio. Por outro lado, preocupei-me em criar
uma melodia cantavel, a fim de ndo ameacar em demasia a qualidade
da execugdo. Dai as repeti¢des e a predominancia de graus conjuntos,
com economia de saltos melodicos (embora se utilize o salto de 5°
diminuta). (GARCIA, 2009, p. 110).

No espetaculo O auto dos bons tratos (2002), ocorre um outro exemplo da
utilizagdo de escala de tons inteiros, Walter Garcia apostou neste tipo de construcio
melodica, de forma que isso pudesse auxiliar em um trabalho em que expressasse
intengdes junto a letra das musicas. Na musica Ha quem seja pradigo, feita a partir de
um trecho retirado do livro Provérbios (11, 24), com a seguinte frase “H4a quem seja
Prodigo e aumente a sua riqueza, ¢ ha quem guarde sem medida e se empobrega’, ele
conservou a ideia bésica contida no trecho, porém modificando um pouco a redagao,
alterando a frase “e a que guarde sem medida” por “Ha quem seja mddico”, usando-se
frases ja conhecidas popularmente.

A ideia dessa mudanga na frase era a de apontar um certo pensamento
irracional daquele contexto, e assim se cantava a falta de logica, entre o que seria
conduta e recompensa material, na busca de explicar como andava a economia da
sociedade no Brasil, separada tanto pelo conformismo de fundo religioso, e mesmo por
um conformismo de um senso comum. Os atores usaram do canone na execucgdo desta
musica, com a intenc¢ao representar uma certa confusao de tal pensamento.

Ja na pega Valor de troca (2002), ocorre a introdugdo do piano nos espetaculos

do grupo, para o proprio Walter Garcia, diretor musical neste espetaculo, este
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instrumento permitia que as cangdes, em acompanhamento melodico, soassem ainda
mais satisfatorias. Em uma das musicas: “Injustica existe / Como a chuva e a gastrite /
Isso ¢ bom, isso ¢ mau”, Walter transcreveu “[...] apenas a primeira estrofe da cancao,
antes da entrada do coro e da abertura das vozes — as quais, na terceira estrofe, serdo
duas e, na estrofe final, serdo trés” (GARCIA, 2009, p. 112), a intengdo era de espelhar
a ambivaléncia, e ou, uma ambiguidade, como na frase “isso ¢ bom, isso ¢ mal”, um
mote que foi proposto por Marcio Marciano. Paro o canto, essa frase faz uma passagem
brusca, passa da tonalidade maior para a menor homonima.

Como a cangdo, foi acompanhada pelo piano, e isso fez com que o uso dos
empréstimos modais®® garantisse no acompanhamento harmonico, um conforto no canto
dos atores. Uma das ideias principais da melodia dessa musica, ndo era para que ela
soasse dificil, mas que também ndo parecesse com algo ja ouvido antes, indo contra o
caminho da can¢do popular-comercial daqueles dias.

Em linhas gerais, esses exemplos sdo criagdes musicais dentro da Cia do Latao,
por meio de seus espetaculos iniciais, trazendo a forma de como a musica foi feita em
processos colaborativos, com sugestdes de musicos participantes, atores, dramaturgos e
diretores. Um caminho muito interessante que a Cia do Latdo vem trabalhando desde o
inicio de suas montagens, ¢ o uso dessa musica criativa e inspirada e influenciada por
Bertolt Brecht, reflexiva, que traz como proposta um comentério autdbnomo, oferecendo
possibilidades novas de pensamento para o pubico em relagdo a pega e a sociedade.
Assim, este grupo vem buscando sempre novas possibilidades musicais, em suas pecas,
ressignificando frases, textos, enquanto musica-gestus. Cangdes, melodias e
performances, em uma funcdo mais do que estética ou de entretenimento, mas,
fundamentalmente, de comunica¢do e de representagdo simbolica.

Entre os anos de 2009 a 2016, uma fase mais atual da Cia do Latdo, em relagao
a questdo da pesquisa e pratica sonoro-musical quase ndo mudou em relagao aos ultimos
anos de trabalho. Seguindo os principais caminhos como o de pesquisa com ritmos

variados, principalmente ligados a cultura brasileira, a improvisagdo de cancdes pelos

% Empréstimos modais sdo possibilidades do tonalismo, (musica tonal é a que apresenta uma tonalidade
definida, trazendo uma certa hierarquia entre os sons, as notas, os tons, e basicamente giram em torno de
uma nota principal). Este empréstimo modal, ocorre quando ao compor uma musica em que esteja no
modo maior e se pega emprestado acordes do modo menor, ambos do sistema tonal. Um exemplo disto, é
como a nota D6 menor ¢ o0 homénimo de D6 maior, podemos concluir que Eb7M é um AEM do modo
homoénimo. Basicamente os acordes de empréstimo modal sdo acordes passageiros; eles surgem na
musica de repente e, logo em seguida, a musica ja retoma a sua harmonia tonal novamente. Estes sao
utilizados por simples justaposi¢do (ou sem modulacao).
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atores, musicos e diretores e a pesquisa de melodias compostas com escalas que nao a
diatonica etc.

Pensando na questdo de processo coletivo, em relagdo a questdo de construgao
e pensamento musical, a fase atual a partir de 2009 para os tempos atuais, como a
exemplo do trabalho em O P&o e a Pedra (2016). Por mais que desde o inicio do grupo,
os atores, diretores, tenham contribuido muito para um trabalho em processo coletivo no
fazer musical, hd fortemente uma dire¢do musical, delegada a um profissional
especifico da area, como musicos e compositores, mas que de algum modo estes
busquem um didlogo e pratica com toda a equipe. Tudo isso para evitar uma tendéncia
apenas ornamental com a musica, mas sim que traga fungdes variadas, caracteristicas
mais do que decorativas, com aspectos incomuns.

Levando em consideracdo que a Cia do Latdo tem uma tendéncia a pensar e por
em pratica um teatro de forma dialética, em relacdo a suas vérias instancias, desde o
processo de criagdo de cena ao seu conteudo final. Isso se verifica desde a construcao
dramaturgica, a atuagdo, a criagdo musical etc; a tendéncia de fugir de praticas ou
processos que sejam engessados, prontos. Em relacdo a criacdo musical que fuja de
formas engessadas, uma das solugdes praticas que € possivel notar no trabalho do grupo
¢ a de fazer uma inser¢@o do trabalho musical nos ensaios desde o inicio processual de
suas pecas e de forma coletiva.

Este tipo de trabalho musical, estd muito presente no espetaculo O péo e a
pedra (2016), assim como aparece também fortemente em pegas como Equivocos
colecionados (2004) ¢ VisOes siamesas (2004), entre outros. Neste tipo de processo,
além dos atores e dos demais profissionais envolvidos, o musico também ocupa o
mesmo espago e tempo criativo da cena, e isto possibilita gerar resultados que rompem
com fronteiras especializadas, através da constru¢do de uma comunicagdo comum, em
uma mediacdo que possibilita que tanto atores, diretores e demais integrantes da equipe
possam transitar no universo musical, ndo sendo algo so acessivel para alguns.

Este ¢ um grupo que d4 uma grande aten¢do para o trabalho musical na cena
teatral, igualmente aos demais elementos da cena, mostrando que a musica e demais
recursos sonoros, nao sao simples elementos que complementam a cena. O grupo
procura fazer com que a musica e a sonoplastia, em geral, obtenham um papel essencial
para a cena. O interessante das composigdes feitas para grande parte das pegas do Latdo
surge por meio de uma pratica musical, que ocorre nos ensaios, e ¢ algo de interesse

comum a todo o grupo, basicamente feito “no calor do momento”, durante os ensaios.
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Através do improviso dos atores, na constru¢do de cenas, a musica também aparece de
forma improvisada, podendo em alguns casos ser aproveitada ou nao, o material gerado
com essa musica pode ser utilizado em um contexto diferente do que aparece na criagdao
inicial.

De modo generalizado, ainda que haja um certo barateamento da forma
musical, dentro do campo teatral, e a Cia do Latdo tende a ir contra este lugar. O que
seria esse “barateamento da forma musical”? De acordo com Martin Eikmeier (2009)'%,
ocorre quando trabalho de composi¢cdo para o teatro ganha um lugar desprivilegiado
dentro de um processo cénico, “quando um texto € uma concep¢do cénica ja se
configuram — ¢ articular-se com a encenagdo, ou seja, enfatizar o calor da cena. Este
modo de articular a musica acaba configurando uma relacdo quase que sempre
ilustrativa com o (complexo dramatico)” (EIKMEIER, 2009, p. 116).

Isto faz com que a musica delegue um papel marginal, ou seja, quando ela se
torna predicado da cena, por exemplo, em uma cena de amor, ela adocique ainda mais a
cena, ou em uma cena de guerra, ela traga ainda mais a sensa¢ao de horror. Seja no
teatro ou em cinema'’!, ha casos, onde a musica ¢ vista como algo obrigatorio na cena,
ainda que ndo seja, essa falsa obrigatoriedade a torna em certas situagdes uma musica
que nao contribui de fato para a cena de forma critica, ou seja, essa obrigatoriedade em
um processo sem uma consciéncia sobre os materiais discursivos, a faz perder poténcia,
tornando-a apenas como mais um acessorio sonoro. Como em resultados processuais,
onde os recursos sonoros-musicais sdo pensados e acrescentados depois das cenas ja

prontas, como se por inércia, esse tipo de articulacdo a torna mero adjetivo:

Isso se deve em grande parte a propria relacdo que convencionalmente
estabelecemos com a experiéncia musical. E muito comum, mesmo
entre criticos de musica, a concentracao ¢ a insisténcia em referencias
predicativas. Em O Obvio e 0 obtuso Roland Barthes afirma que: “a
musica ¢ por inclina¢do natural, aquilo que recebe imediatamente um
adjetivo. O adjetivo € inevitavel: esta musica ¢ isto, esta execucao €
aquilo. Sem duvidas, desde o momento em que fazemos duma arte
assunto (de artigo, de conversa), nada mais nos resta do que predica-
la; mas no caso da musica, esta predicagdo toma fatalmente a forma

100 Martin Eikmeier (2009), cita: Barthes, Roland. O 6bvio e o obtuso. Lisbon, 1982, p.217-218. Capitulo
“A musica na fase atual do trabalho da Companhia do latdo” no livro de: CARVALHO, Sérgio
Introducdo ao teatro dialético — experimentos da Companhia do Latéo. Sérgio de Carvalho (org.). 1.ed.
Sao Paulo: Expressdo Popular; Companhia do Latdo, 2009.

101 Sobre a musica no cinema, Martin Eikmeier (2009), diz que “Hanns Eisler ia mais longe ao afirmar
junto com Adorno a respeito do cinema em seu livro Komposition Fiir den Film: “Referéncias a musica
sdo raramente e apenas esporadicamente encontradas nos roteiros de cinema. [...] A musica ¢ tratada de
forma marginal, como algo a que nao se pode renunciar” (EIKMEIER, 2009, p.117).
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mais facil e trivial: o epiteto. Naturalmente, este epiteto, ao qual se
volta incessantemente por fraqueza ou por fascinagdo (pequeno jogo
da sociedade: falar de uma musica sem nunca empregar um so
adjetivo) este epiteto tem uma fung¢do econdmica: o predicado ¢
sempre 0 amparo com que o imaginario do sujeito se protege da perda
com que estd ameagado: o homem que se apetrecha que apetrecham
com um adjetivo ora ¢ ferido, ora ¢ gratificado, mas sempre
constituido; ha um imaginario da musica, cuja funcdo ¢ acalmar, ¢
constituir o sujeito que o escuta [..], € esse imaginario vem
imediatamente até a linguagem por meio do adjetivo. Um dossié
historico deveria ser aqui reunido porque a critica adjetiva (ou a
interpretacdo predicativa) tomou ao longo dos tempos certos aspectos
institucionais: adjetivo musical tornou-se, com efeito, legal sempre
que se postula um ethos da musica, quer dizer sempre que se lhe
atribui um modo regular (natural ou imaginario) de significagdo: entre
0s antigos gregos, para quem era a lingua musical (e ndo a obra
contingente), na sua estrutura denotativa que era imediatamente
adjetiva, cada modo estando ligado a uma expressdo codificada (rude,
austero, orgulhoso, viril, grave, majestoso, belicoso, educativo,
altaneiro, faustoso, dolente, decente, dissoluto, voluptuoso); e entre os
romanticos, de Schumann a Debussy, que substituem ou acrescentam
a simples indicagdo dos movimentos (alegro, presto, andante)
predicados emotivos, poéticos cada vez mais refinados, - dados em
lingua nacional, de maneira a diminuir a marca do codigo e
desenvolver o carater “livre” da predicacdo (sehr kréftig, sehr précis,
spirituel et discret etc.)” (EIKMEIER, 2009, p. 117-118).

Um outro ponto a se pensar € como a musica a muitos anos, vem sendo também
vista como um produtor a ser consumido pelo publico consumidor. Isto acontece muito
pelo fato de que em uma sociedade capitalista, em que a arte ¢ tida como um produto,
que passa inclusive por uma certa exigéncia imposta pelo publico que a consome. Isto
faz com que diversos compositores se veem em um lugar de produzir este produto para
determinados publicos, e se veem também em uma dependéncia de uma visibilidade de
seu trabalho, ou seja, na busca do sucesso. Quando tal fato ocorre faz com que gere em
muitos casos um certo “barateamento” das formas musicais, inclusive em relagdo ao seu
papel social. Martin Eikmeier (2009) neste sentido nota que este fato também se da pelo

fato que a musica:

[...] sempre esteve associada ao cardter mais dionisiaco!® da arte.
Tornou-se uma tradi¢ao criar-se uma expectativa pelo sublime prazer
ao ouvirmos musica. Como garantia ha um comportamento de boa
parte da classe de compositores em forjarem seu trabalho sobre formas
aliciadoras que satisfazem essa tradicdo (EIKMEIER, 2009, p. 118-
119).

102 Relacionado a Dionisio, o deus dos excessos, das relagdes entre o corpo e a alma, da embriaguez
(vinho), da orgia, das emocdes descontroladas, da transgressdo, dos mistérios ocultos, do teatro, da
musica e das ménades.
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Pensando no sentido de que seria este tipo de musica sedutora, de fato enquanto
algo que leve ao publico um certo prazer narcético, hipnotizante, podemos sim que a
musica esteja ligada a um carater dionisiaco tal como coloca Eikmeier. Apesar de ndo
ser uma reflexao que ndo sera aprofundada nesta pesquisa até o momento, mas vale uma
pequena reflexao sobre o assunto assim colocado por Eikemeier. Com isso vale ressaltar

também que ndo podemos deixar de pensar em contraparte sobre a musica em sua

103

relagdo a Apollo'™ ou (Apollon), de uma ligagdo da arte, principalmente pensando na

musica pela forma do belo, harmonia, mas também pelo sublime!*.
Voltando um pouco na questdo do sublime (do latim sublimis, tido como: “que

se eleva ou “que sustenta no ar”’), quando utilizada no séc XVIII, pensada por um viés

103 Uma das grandes divindades da mitologia greco-romana, filho de Zeus e Leto. Possivelmente foi o
deus mais influente no Olimpo depois de seu pai, era inclusive temido pelos outros deuses. O seu mito
possui uma origem vista por alguns pensadores como obscura, para os romanticos ele era visto como um
simbolo da tirania cultural e politica, visto como o sol e a luz da verdade, um civilizador, fazia os homens
conscientes de seus pecados, era também o agente de purificacdo ritual destes. Para o teorico
Winckelmann (considerado o maior tedrico dos neocléssicos), colocou Apolo nas alturas ao dizer que ele
possui uma descrigdo que exige o estilo mais sublime, ou seja, uma devogao sobre tudo o que se refira a
humanidade. Ja para Nietzsche filosofo do sec. XIX, via Apolo como o deus dos sonhos, em um contraste
a Dioniso, tido como o deus das intoxicacdes, ele via os dois deuses como contraste complementar, algo
que ja era de certo modo claro para os proprios gregos antigos. Platdo colocou que Apolo era a antitese ¢
o complemento de Dioniso, o deus dos excessos, via Apolo mais ligado ao racional, a ordem social, a
arte, portador da palavra divina. De fato, Apolo ¢ um grande simbolo da inspiragdo profética e artistica,
um deus muito relacionado a questdo da beleza, perfeigdo, harmonia, equilibrio e razdo. Ele ¢é tido
também ¢ tido como o deus da musica, com a funcdo de elevar a alma até a esfera da Verdade e da Luz
da Razdo através da musica, cuja virtude residia em sua capacidade de produzir harmonia e ritmo.
VIEIRA (2011) complementando a ideia de Nietzsche sobre os deuses Apolo e Dioniso como contrastes
complementares, a titulo de curiosidade: ‘No §19, Nietzsche refere-se aos movimentos do génio da
musica, os quais ndo se deixam compreender segundo os conceitos, empregados pelos estetas de sua
época, de ‘beleza eterna, bem como de sublime’ (Ibidem, p. 127). No §21, o filésofo menciona como o
‘apolineo nos arranca da universalidade dionisiaca e nos encanta para os individuos: [...] por meio deles
satisfaz-se nosso senso de beleza que anseia por grandes e sublimes formas’ (Ibidem, p. 152). O §7, por
fim, aborda a possibilidade que a arte possui de transformar ‘aqueles pensamentos enojados sobre o
horror e o absurdo da existéncia em representacdes com as quais € possivel viver”. Segundo Nietzsche,
tais representagdes seriam de dois tipos: ‘ou o sublime [...] ou o comico [...]” (p. 57). A referéncia ao
sublime nesta passagem diz respeito, como se v€, ndo ao apolineo ou ao dionisiaco separadamente, mas a
sua ‘unido fraterna’ sob a forma da tragédia. Com base especialmente nesta passagem, Roberto Machado
conclui que o sublime em O nascimento da tragédia ‘ndo se identifica ao dionisiaco, a verdade, a esséncia
da natureza. E um elemento intermediério entre a beleza e a verdade, entre a bela aparéncia e a verdade
enigmatica e tenebrosa, possibilitado pela unido de Apolo e Dioniso existente na tragédia’ (O nascimento
do tragico: de Schiller a Nietzsche. Rio de Janeiro: Zahar, 2006 apud VIEIRA, 2011, p. 2).

104 <0 exame dessa questio tem, todavia, resultado bastante diferente para o sublime [erhaben]. Nietzsche
emprega o termo e seus derivados 26 vezes em O nascimento da tragédia, mas em apenas trés casos de
modo decididamente técnico. Duas ocorréncias, nos §§19 e 24, dizem certamente respeito ao dionisiaco
em contraposi¢do ao apolineo; a terceira, por outro lado, qualifica no §7 a arte em geral, e ndo um de seus
dois principios constituintes em particular. Nas demais, a maior parte adjetivos, Nietzsche parece fazer
um uso nao técnico da palavra, como sinénimo de ‘elevado’ ou ‘superior’. Assim, ela ¢ aplicada,
indiferentemente, para qualificar entidades e efeitos tanto apolineos quanto dionisiacos — por exemplo,
Apolo e Homero nos §§1 e 3, mas a tragédia no §2, o coro e os satiros no §8.17 Em pelo menos quatro
ocasides, o uso ¢ evidentemente ndo técnico, visto que ele ndo esta ligado a qualquer dos dois principios”
(VIEIRA, 2011, p. 8-9).
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da estética, serviu para distinguir o belo do pitoresco. Enquanto um conceito estético, a
palavra sublime designa uma qualidade de grande amplitude ou for¢a, sendo algo que
transcende o belo. Seria o sublime relacionado ao sentimento de algo inacessivel, sem
medida. Diante disso, o sublime pode provocar certo espanto, inspirado tanto pelo medo
ou respeito.

O filosofo Kant, por exemplo, defendia que a beleza nao ¢ o tnico valor estético,
para ele em situacdes onde se observava uma tempestade ou uma musica / sinfonia de
Beethoven por exemplo, o sentimento que melhor se adaptaria aquilo seria o do
sublime, mais até que do belo. Ao nos referirmos a relagdo do sublime a Apollo pelo
ambito musical, de fato ele além de estar relacionado a questdo do belo, por toda uma
questdo da harmonia, etc; também se encaixa no sublime no ponto de vista que este
sentimento se liga a um efeito que gera espanto ligado ao medo, respeito, além de ser
algo imensuravel. Vejamos uma colocag@o sobre os efeitos sobre o sujeito relacionados
a categoria do sublime e do belo, uma reflexao colocada por Vladimir Vieira (20011) ao

citar Nietzsche a partir do texto “O nascimento da tragédia™!?>:

Em termos fenomenolédgicos, o efeito do apolineo sobre o sujeito
consiste de um prazer simples vivenciando na contemplagdo de belas
imagens oniricas!%; o dionisiaco, ao contrario, envolve inicialmente
horror [Grausen], e em seguida éxtase [Verziickung]. A figura
mitologica de Apolo, sugere o filoésofo, é representada em ‘sapiente
tranqiiilidade’'”’; Dioniso, quando age diretamente sobre o animo,
provoca por outro lado uma turbuléncia que é comparada a um estado
de embriaguez. Por este motivo, a situagdo que melhor evidéncia a sua
manifestagdo ndo ¢ a do sonho, mas antes aquela em que nos
encontramos sob a influéncia de narcéticos ou de fortes emogdes'®®

(VIEIRA, 2011, p. 2).

Oposto ao pensamento do uso da cangdo / musica no ambito comercial, este tipo
de arte como tentativa de oposicdo as tendéncias dominantes ocorreu nas experiencias
politizadas do séc. XX. Ha exemplo disso, Hanns Eisler musico / compositor parceiro
de Brecht em pegas épicas, acreditava que somente a can¢do poderia conferir & musica
um papel critico, politizado. Segundo Eikmeier (2009) entende-se que a musica possui

pouca ou mesmo quase nenhuma propriedade semantica:

105 NIETZSCHE, F. Die Geburt der Tragddie. In: Simtliche Werke. Bd. 1. Edi¢do critica organizada por
Giorgio Coli e Mazzino Montinari. Miinchen: De Gruyter, 1999.

106 <] nossa esséncia mais interna, o subsolo comum de todos nos, experimenta o sonho em si mesmo
com profundo prazer e com alegre necessidade”. NIETZSCHE, F. Op. cit., p. 27.

197 Tbidem, p. 28.

108 Cf. Ibidem, p. 28-29.
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[...] os sistemas de linguagens verbais, visuais, sonoras ou
audiovisuais sdo capazes de construir este tipo de relagdo com o
mundo: a palavra ‘trem’ significa um elemento reconhecivel, a palavra
‘chegou’, um outro e a palavra ‘estagdo’ outro. ‘O trem chegou na
estacdo’ forma um composto semantico dos trés elementos, uma frase.
Este composto semantico pode ser tranquilamente veiculado por um
sistema linguistico (como foi feito acima), visualmente (imagem em
movimento ou estatica), através da musica isoladamente. O maximo
grau de significacdo semantica que a musica pode atingir ¢ através do
tratamento ‘onomatopeico’ do material tematico. Este tipo de
tratamento ¢ bastante comum no cinema de animagdo: a musica é
sonoramente composta de maneira a mimetizar o som de um
elemento, como o exemplo do trem. Assim sendo, um ostinato em
andamento crescente tocado por instrumentos de corda, por exemplo,
pode produzir a imagem deste trem (como o faz Villa Lobos na
introdugdo do Trenzinho caipira), mas dificilmente, por mais
habilidoso que o compositor seja, ele conseguira produzir construgdes
complexas como ‘o trem chegou na estagdo’ (EIKMEIER, 2009, p.
119).

A musica pode trazer um potencial critico muito relevante em relagdo as cenas
de uma pega, quando associada ao texto, e utilizada sobre contextos dramaticos, ela se
torna mais do que um simples prazer estético. Sendo a musica um elemento de sintaxe
em um discurso cénico, ela ird sempre levar um sentido para a cena, e com isso seduz o
publico para um ponto de vista em oposi¢cdo a outro. Podemos perceber que, a partir do
ponto de vista da linguistica, em relacdo a forma pela qual, interpreta-se um codigo
musical, e sobre os niveis de significagdes, a musica nos possibilita subtrair.

Pensando nisso, Martin Eikmeier ao refletir sobre o pensamento de Umberto Eco
(2001)'% em relacdo ao sistema conotativo ressalta que: “[...] toda a tradi¢do pitagérica
confiava a cada modo a conotagdo de um ethos (no caso, tratava-se igualmente da
estimulagdo de um comportamento), [...] encontra-se em tradigdes musicais como a
chinesa classica e indiana” (EIKMEIER, 2009, p. 120). A exemplo disso, musicas
trhilling, de trilha musical, como musica “pastoral”, sdo tipos que trazem um certo
estereotipo, com conotagdes institucionalizadas. Outro sistema apontado por Eco (2001)

¢ o denotativo:
Sistemas denotativos: Os sinais militares musicais, por ex., a tal ponto

denotam um comando (em guarda, descanso, hasteamento da

1M ECO, Umberto. A estrutura ausente. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, pp. 400-4001.
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bandeira, rancho silencio despertar, carga) que quem ndo lhes aprende
a denotacdo exata incorre em sancdes. Esses mesmos sinais assumem,
depois, valores conotativos do tipo ‘coragem’, ‘patria’, ‘guerra’,
‘valor’, e assim por diante. La Barre cita o sistema de conversagao

realizado por meio da flauta pentatonal, em uso entre os aborigenes da

América do Sul. Conotagdo estilisticas''’: nesse sentido, uma musica

reconhecivel como setecentista conota um ethos reconhecivel, um
rock conota ‘modernidade’, um ritmo bindrio tem conotacgoes
diferentes de um ritmo trés por quatro, conforme o contexto ¢ a
circunstancia. Pode-se igualmente estudar os varios estilos do canto
através dos séculos e varias culturas” (ECO, 2001, p. 400-401).

Para Eikmeier (2009), tanto no teatro, como no cinema basicamente, estes niveis
de significacdes, que Eco aponta, sdo o ponto de partida para qualquer articulagao
musical, em determinada medida, de forma que partem de uma relacdo conotativa ou
denotativa, e também da utilizagdo de convencao estética. Tem-se assim o objetivo de
uma vinculagdo musical com valores conotativos, algo de extrema importdncia em
relagdo a formagao da poética da musica para com toda tradigdo dramatico-musical do
espetaculo: “Contudo, a musica estd na grande maioria dos casos associada a outros
elementos do emaranhado teatral, e ¢ exatamente esta relagdo e o uso que se faz dela
que consideramos ao elaborarmos o processo criativo” (EIKMEIER, 2009, p. 121).

A utilizacdo dos recursos sonoro-musicais em relacdo as cenas de um
espetaculo, de acordo com a forma que ¢ construida, pode alterar por completo o sentido
das cenas, a partir do momento em que entra em confronto com os demais elementos da
cena. Nao ¢ que a musica ou a sonoplastia, ird de fato acabar com seu sentido, ou anular
o sentido de uma cena, para criar um terceiro sentido, porém de algum modo esta
experiencia de confronto altera a experiencia do publico.

Se pensarmos sobre o principio de uma musica ou demais recursos sonoros, que
sdo imaginados e ou produzidos antes de uma cena ou para uma cena ja pronta, tem-se
um risco de que esta musica ou efeito sonoro soe ou transforme em algo engessado.
Para evitar que isso aconteca, a um principio cujo a Companhia do Latdo sempre buscou
trabalhar que ¢ o da criacdo e produg@o musical durante o processo de criagdo de cenas,
110 Como aponta Martin Eikmeier, sobre a colocagdo de Eco (2001): “As conotagdes estilisticas de um
determinado género musical, por exemplo, s6 dizem respeito ao processo quando pensadas de forma
dialética, ou seja, quando consideramos os demais elementos c€nicos com os quais uma determinada
musica esta se articulando ¢ que efeito eles podem vir a ter. Parte-se de um pressuposto semantico de que
todo signo — unidade ou composto 1éxico — quando confrontado com outro gera um novo significado.
Quando somamos a palavra “cachorro” a “quente” — um estado de temperatura, ¢ “cachorro-quente” —
uma refei¢do, algo completamente diferente das duas palavras isoladas. Essa é uma premissa que diz

respeito a qualquer sistema de significagdo. Dois elementos justapostos ou sobrepostos produzem um
significado além daquele respectivo as “unidades 1éxicas” que o geram” (EIKMEIER, 2009, p. 121).
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ou seja, a musica surge junto aos demais elementos cénicos. Com este tipo de processo
diversas possibilidades criativas podem ocorrer na cena, permitindo inclusive com que
musica / efeitos sonoros possam aparecer como um elemento de contradi¢cdo em relacdo
a acdo ou falas dos atores por exemplo, e que possa surgir enquanto um elemento
critico, como um comentario para a cena, algo dificil de se pensar antes ou depois de
uma cena ja pronta, e um tipo de processo de criagcdo que permite também mais jogo

cénico e improvisacional para os atores. Para Martin Eikmeier (2009):

Em uma elaborag¢@o mais tangivel deste sentido, temos que: o método
dialético defende que a arte deve revelar uma unidade na relagdo entre
a forma e o contetido, na qual a forma de a priori reagir ao conteudo.
Nao como reflexo, mas como a afirmacdo da necessidade de se
importar historicamente determinados assuntos. ‘A forma ¢ produzida
pelo conteudo, mas reage, por sua vez, sobre ele, numa relagdo
daplice’!!!. Assim, consoante & Marx podemos dizer que os problemas
formais de uma obra decorrem das deficiéncias de seu conteudo. Se o
elemento musical ¢ elaborado mecanicamente a partir das exigéncias
explicitas da forma, ele corre o risco de se tornar um investimento
desfavoravel ou mesmo contrario ao proprio conteudo intencionado
(EIKMEIER, 2009, p. 122).

Nesse sentido, a Cia do Latdo, em seus trabalhos, tem como foco, a experiéncia
e busca, sobre contetidos politicos. No que diz respeito a musica, um dos principais
pontos ¢ utilizd-la para criar esse efeito politico, ou seja, evitar que a musica ou
sonoplastia, sejam usadas para efeito de relaxamento, e ou identificagdo do espectador
com a cena, pois isso gera desencontro em relagdo a intencao politica e reflexiva. Com
isso, o grupo busca em todo processo musical, trabalhar a construgdo relacional entre
musica e o assunto da pe¢a. Busca-se com os recursos sonoro-musicais, uma reacao
com o assunto proposto, que também contribui de forma organica, enquanto um
elemento formal para uma relacdo com os demais componentes da cena.

Ja sobre a articulagdo com corais em cena, temos o exemplo da peca Visdes
siamesas (2004)!''2, uma pe¢a que traz um ambiente de degeneragdo moral, em relagdo

ao personagem Senhor Tchong, que leva com ele todo dinheiro que devia a seus

"' Martin Eikmeier (2009) cita: (Eagleton, Terry. Marxismo e critica literdria. Porto: Edi¢des

Afrontamento, 1976. P. 36).

112 “Este primeiro mundo discutido pela pega é aquele em que a relagdo de trabalho se baseia na troca de
favores. Os empregados do senhor Tchong ndo participam da sua riqueza, apenas tém o direito de
trabalhar em suas terras, simplesmente porque sdo suas terras. Quando aquele mundo entra em desordem,
o senhor Tchong foge e deixa seus empregados sem alternativa” (CARVALHO, 2009, p. 124). Na cena, ¢é
feito, através da narrativa de personagens, em um segundo plano, o levante realizado para garantir alguma
parte daquela riqueza que ajudaram a produzir.
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trabalhadores, os deixando na mao, ele foge. Nessa cena, o ponto de vista do
personagem ¢ distorcido por uma musica incidental, pois com ela ocorre um trabalho
que vai na contramao da cena.

A sua melodia traz uma sensagdo de alegria, entusiasmo, com ritmos saltitantes,
que sdo executados em um xilofone, e que ddo um tom de humor para esta cena. Esta ¢
uma musica que possui uma fungdo de comentario, ou mesmo dramatirgica, pois ela
também narra um certo julgamento em relagdo aquele mundo (situagdo) como algo que
¢ possivel de acontecer, sem muitas alternativas. Podemos perceber ai uma contradi¢ao
na cena, que abre um espago para que o publico, possa ter uma experiéncia reflexiva,
critica, percebendo na cena o contraponto em relacao a ideia que aparece pela intengao
da musica e pela ironia que ¢ clara na cena, fazendo com que haja uma suspeita sobre
todo o discurso ali contido.

Esse tipo de articulacdo dramatico-musical basicamente ocorre quando “[...] a
musica executada em cima da cena impde uma forte influéncia sobre a interpretacao,
contaminando o trabalho dos atores” (EIKMEIER, 2009, p.123). Nao ¢ um trabalho
facil de se fazer em cena, exige aten¢do e esforco para obter uma sustentagdo da
contradi¢do entre a energia cénica e 0s recursos sonoro-musicais. Além da musica
incidental que era feita tanto no piano, escaleta e xilofone, a experiéncia dramatico-
musical permitiu a producdo de cangdes compostas a partir deste mesmo método,
experimentos a partir dos quais os atores também sugeriam textos, frases que gostariam
de cantar. Boa parte destes materiais que apareciam nos processos de ensaios gerou
cangdes com fungdo épica, em solos ou coro, como exemplo na pega Equivocos
colecionados (2004).

Como vimos, por exemplo em Vis0es siamesas (2004)!13, & proposto com o coro
um aparente epilogo, trabalhado como comentario, em relacdo a tematica da cena,
surgindo como uma extensao ao assunto, que sintetiza ou mesmo que critica aquele
conteudo. Nesse espetaculo, o coro também serve para fazer a transicao da proxima
cena, uma parte dos atores executa a cang¢do, enquanto outros articulam-se com objetos
e cenarios referente a cena seguinte.

Com a primeira cang¢do apresentada na pega intitulada ratazanas: “[...] ratazanas
/ ratazanas / nao comam nossa colheita / Por trés anos labutando / E vos nem sequer
13 Em VisOes siamesas (2004), assim como em Equivocos colecionados (2004), ambas sdo pegas, que
possuem temas que estdo relacionados com a experiéncia politica no Brasil, e também na América Latina.

Esta ligado a uma experiencia de uma entrega ao mundo do capital, da mercadoria, uma grande desordem
ao qual coloca uma classe de pessoas, jogados a margem.
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notastes / Por fim noés vos deixaremos / Buscaremos terra mais farta / Terra mais feliz /
Onde construir / O lar...”, o coro assume a voz dos camponeses € canta a esta letra. A
letra apresenta a revolta dos camponeses, que a principio parecem tomar uma atitude,
mas o que deveria ser uma luta por justica vira um projeto para procurar um mundo
melhor, é o que resta para eles perante aquela situagdo de injustica.

A musica tem um papel de representagdo muito importante, em Visdes siamesas
(2004), a partir do momento em que no processo do espetaculo foi ocorrendo um recorte
mais definido sobre a tematica, cada vez mais a musica ganhava seu especo na
trajetoria. Ela aparecia como um “fio que desfia o enredo”, em que mostra temas como
sobre do universo camponés e a relacdo de favores, a relacdo de patdo e empregado,

questdes da sobrevivéncia:

Como a narrativa sugere uma trajetdria bastante esquematica, a
musica foi aproveitada com a func¢do de suspender de forma dialética
a fluéncia desta deterioragdo. Ela sufoca a possibilidade do espectador
estabelecer uma relagdo afetiva com os personagens e seu drama ou se
identificando solidariamente com seu problema. Isso ¢ realizado na
oposi¢do que se constroi entre o sentido discursivo da cangdo (que
muitas vezes oferece um ponto de vista contraditorio acerca do
conflito) e a informagao propriamente musical. A musica se afasta de
materiais reconheciveis que satisfazem a expectativa do publico: o
proprio piano tem sua funcdo subvertida e as cordas deixam de ser
estimuladas com as teclas e passam a ser tocadas com baquetas, que
produzem sonoridades a0 mesmo tempo novas e estranhas, mas que
lembram instrumentos orientais. As melodias caminham aos poucos
para a atonalidade mergulhando em um universo distanciado
chegando em alguns momentos ao extremo inclusive de estabelecer
uma ténue fronteira entre ruido e musica (EIKMEIER, 2009, p. 125-
126).

No espetaculo Equivocos colecionados (2004)'', a musica tem um outro papel
interessante, que podemos ver como lirica sordida, que se situa como um pulsar lirico
em relagdo aos fragmentos de discursos nas cenas. Ela aparece como lamento, também

como acusagdo, com pergunta etc. A pega contou com a produgdo de exercicio lirico,

14 Texto de Marcio Marciano, Sérgio de Carvalho, Marina Henrique e Helena Albergaria, a partir das
entrevistas de Heiner Miiller, e do Filme Terra em transe, de Glauber Rocha. A dire¢ao musical foi de
Martin Eikmeier. Esta peca Contou com o apoio do Instituto Goethe. Em linhas gerais, basicamente a
tematica central gira em torno de “fragmentos de discurso proferidos em tom de justificativa por
personagens que formam uma espécie de alegoria avantesma do ideéario nacional-popular” (EIKMEIER,
2009, p. 126). Referéncia ao filme de Glauber Rocha, personagens que se defendem de acusacdes de um
juiz.
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em que a desordem surge na forma de julgamento ou defesa. A musica ¢ articulada com
o enredo da pega e aparece como efeito critico: “Em uma cena o lirismo da melodia se
confronta com a sordidez do texto que por sua vez ¢ arrebatado pelo ridiculo da
encenacao” (EIKMEIER, 2009, p. 126). Podemos ver no seguinte trecho: “Nego os
homens que amei / E que ndo se serviram de mim / Toco fogo na minha gaiola / Exumo
meu peito / (...) / Meu dom de partir nos becos / O gozo de mil homens”.

A cena ao qual aparece esta musica, se passa com algumas mulheres que giram
em cena expostas como mercadorias, € neste mesmo momento, dois homens se
masturbam. A cang¢do nesta cena ¢ feita por uma mulher, cantada em um tom de lirismo,
como uma lamentagdo da personagem, esta que desistiu dos homens para virar
prostituta, como uma mercadoria. Mas esta can¢do também ganha um outro sentido,
quando ¢ articulada com o assunto do espetaculo, em relacdo a questdes como injustica
social. O que era a voz de uma mulher tida como mal amada, também se transforma na
voz do povo, de um povo que se vé€ cansado de ser visto como mercadoria, como uma
engrenagem do capital, ou seja, ali € representado também uma classe de pessoas,
trabalhadores, que sdo desumanizados, vistos como objetos. Com isso aparece ai
também ao mesmo tempo uma relacdo estética em relagdo ao encantamento que a
musica sugere, € a0 mesmo tempo traz uma reflexao, contradigdes na cena.

A Cia do Latao, em relacdo a musica de teatro no Brasil, ¢ possivel perceber que
este ¢ um grupo que, de algum modo em suas pegas apoia-se também a referéncias
musicais, ritmos, de nossa cultura. Sabendo-se da riqueza cultural, diversidade que a
musica brasileira possui, ¢ certo que esta musica, como a exemplo do samba, do baido,
entre outros, sdo como um emblema da nossa cultura, capaz de revelar cor e local, assim
como em outras culturas tem suas marcas, por exemplo, o jazz nos Estados Unidos.

Mas ainda que o grupo de uma aten¢@o a cultura musical de nosso pais, assim
como Brecht usou de diversas referencias para com a sua musica de teatro, que vai da
musica de cabaré, popular a musica classica. O Latdo também trabalha com uma musica
que aparece sem territorio, sem cor local, at¢ mesmo quando a tematica ¢
especificamente sobre o Brasil, a fun¢cdo musical para mostrar uma localidade, somente
aparece quando ocorre uma solicitagdo critica.

A exemplo da pega Equivocos colecionados (2004), um samba aparece em
chave ridicula, ndo como uma critica ao samba enquanto um género, mas ¢ utilizado
para que, por meio de uma apropria¢do, se mostre um espirito ufanista de um povo.

Uma preocupagdo que o grupo tem ¢ de evitar com que nos trabalhos caiam na
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experiencia do carater postico, sem autenticidade, como quando se imita a vida cultural
que levamos.

Eikmeier cita um apontamento de Roberto Schwarz em Nacional por
subtracdo''s, sobre um mal estar em nossa cultura, da imitagdo de uma cultura de forma
postica, e isso merece uma atengao e cuidado, imaginemos a utilizacdo de uma musica
de protesto dos EUA, em que o objetivo de protestar ndo nos diz respeito como para
com os ouvintes de 14, esta questdo de inadequacdo se torna um problema de fato, e a
partir dele se constroi um projeto de busca do genuinamente nacional. Cabe, entdo, a
busca por um resultado artistico, em que, encontre o nacional através da eliminagdo do

que nao ¢ nativo, por meio de uma subtracdo em busca do que ¢ auténtico no pais:

Esta solucdo ¢ obviamente iluséria e as posturas radicais que levam
isso as ultimas consequéncias arcaicas e reacionarias — como o musico
que se deslumbra com o vigor dos ritmos nacionais e no intuito de
deixa-los imaculados esbraveja contra qualquer releitura dos mesmos
e a favor de um purismo descabido. Vale lembrar que o resultado
muitas vezes desajeitado deste tipo de projeto provoca a rejeicdo da
geracao seguinte por este caminho. A tendéncia passa a ser a recusa
pelo nacional e pela manifestagdo de nossas raizes. Mas a companhia
do Latdo, apesar de alinhada com um projeto onde procura discutir
questdes que dizem respeito ao Brasil, ndo dimensionou o seu teatro a
partir de um mecanismo de subtragdo — muito pelo contrario. Seu
teatro ¢ uma celebracdo de referéncias no melhor dos sentidos. Basta
lembrar que a grande inspiracdo para o trabalho da Companhia é um
autor alemdo. A companhia do Latdo sabe fazer o melhor uso de um
repertério ndo nativo para falar de temas e assuntos que dizem
respeito a experiencia nacional. Visdes siamesas, por exemplo, se
estabelece a0 mundo da exploragdo do trabalho e da mercantilizagdo
da vida, tal como conhecemos no Brasil (EIKMEIER, 2009, p. 128-
129).

A Cia do Latdo, com a musica, procura ndo cair na tentacdo simplista, onde
sublinhe origens do pais, a principal ideia € ir ao contrario. Eles buscam investir em
repertorio sonoro-musical cheio de referéncias, ao qual sdo utilizadas de acordo com a
demanda dos assuntos. Para Eikmeier, “Entendemos que o reconhecivel na musica, a
identificacdo a partir de um material emblematicamente brasileiro seria uma
identifica¢@o da fabula com o Brasil e com o seu povo”. A peca Equivocos colecionados
(2004) tem a representacao do povo como uma ideia virtual, e a miisica acompanha esse
momento na cena, em que a brasilidade aparece, uma musica de samba, intitulada “vai

atras”, composta para essa pega.

1ISSCHWARZ, Roberto. Cultura e politica 1964-1969. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 108.
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O povo ali aparece como um dado reconhecivel ou mesmo esbogado, na figura
do camponés, da mulata etc; um povo que aparece para ser julgado por seu maior crime,
contra a si mesmo. Nesse momento, € possivel que o espectador possa se reconhecer na
musica, pode-se dizer que este ¢ um momento de carater politico e épico na cena, que
coloca o espectador na mesma tribuna que o povo, ao qual ¢ representado por alguns
personagens. Esta ¢ uma musica que faz com que o publico participe da construgdo do
sentido da cena.

De maneira geral, nos processos de criagdo de espetaculos da Cia do Latdo, um
dos grandes diferenciais esta na articulagdo da participagdo de musico(s) em relacdo as
varias atividades de constru¢do de cena, desde a relacdo com atores, dramaturgia etc. “A
diferenca entre a estética musical de um trabalho e outro ¢ denotativa de como a musica
quando inserida dessa maneira no processo de produgdo passa a ser um resultado da
necessidade dramatica épica” (EIKMEIER, 2009, p. 130). Isso ocorre antes de ser um
projeto estético propriamente. Com a coletivizacdo da criagdo de espetaculos, a musica
¢ um elemento que envolve todo o grupo. Sabendo-se que a musica ¢ um assunto de
uma classe de especialistas e o teatro de uma outra, ainda que seja um tema que poucos
se propdem a dedicar. Na Cia do Latdo, ¢ muito necessaria a reflexdo da poténcia da
musica no teatro, ¢ uma preocupagdo que se alinha com o projeto estético do grupo, que

buscam colocar problematicas de forma e conteudo para serem debatidos.

4 MUSICA, MUSICALIDADES, SONORIDADES NO ESPETACULO O PAO E
A PEDRA DA CIA DO LATAO

4.1 Sobre o espetaculo O Po e a Pedra (2016)

A desigualdade no mercado de trabalho ¢ um tema ha muito tempo discutido no
Brasil, e diante de um sistema machista, opressor e exploratdrio, tal problematica foi
foco de estudos para o processo cénico e dramatirgico para o espetaculo O Pao e a
Pedra (2016), escrito e dirigido por Sergio de Carvalho e realizado pela Cia do Latéo,
de Sao Paulo. O espetaculo aborda a greve dos metalurgicos, ocorrida em 1979, no
ABC paulista, em Sao Bernardo do Campo. As cenas acompanham as dificuldades dos
personagens a fim de mostrar a trajetoria politica dos trabalhadores na luta por uma

sociedade mais justa.
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O P&o e a Pedra (2016) é uma pega que traz uma mistura de elementos realistas,
fantasticos e documentais em uma encenacgao que contrasta a greve dos trabalhadores do
ABC e sua pratica politica, na busca de direitos, de melhores condi¢des trabalhistas.
Nesse cendrio, destacam-se assembleias que ocorriam no Estadio de Vila Euclides e

contavam com mais de 70 mil trabalhadores alimentados por uma expectativa

29116

ideolégica de trés grupos distintos, representados pelo “novo sindicalismo™'°, pela

»117

“igreja catolica progressista”'!” e pelo “movimento estudantil de esquerda™ '8, Em meio

a campanha salarial e ao enfrentamento da policia, os operarios lidavam com a
coisificagdo da propria vida num momento histérico pouco conhecido, mas

profundamente retratado pela Cia do Latao:

[...] em que religiosos realizaram uma resisténcia ativa a ditadura
civil-militar, me aproximou, entretanto, de outras questdes. A mais
importante foi a da relagdo entre esse clero progressista e o chamado
‘novo sindicalismo’, [...] Essa jung@o entre a igreja e o movimento de
trabalhadores, tensionada pela pressdo de setores intelectualizados e o
movimento estudantil de esquerda, se tornaria emblematica na luta
pela democratizagdo e mudaria as coordenadas da politica de esquerda
no pais (CARVALHO, 2019, p. 10).

As cenas apresentam diversas historias enriquecidas por disfarces e
transformagdes (metamorfoses), tendo como exemplo a operaria Joana Paixdo, uma

mulher extremamente inconformada com suas condi¢des de trabalho'!. A personagem,

116 Surge como uma organizagdo desenvolvida por trabalhadores e sindicatos em meio 4 emergéncia de
oposi¢des politicas ao regime militar e crescentes reivindicagdes da classe operaria, num periodo no qual
ocorriam diversas manifestacdes trabalhistas na regido do grande ABC Paulista. Os periodos de greves
constituiram um tipo de historia anterior de encontros que fizeram surgir o PT, “comegava a ruir o ciclo
de governos populares iniciado na presidéncia de lula, em parte por razdes internas ao projeto de
conciliagao de classes, e muito pela intolerancia extrema de nossa elite financeira diante da possibilidade
de diminuir seu lucro num momento de crise” (CARVALHO, 2019, p. 10). “Assim, a campanha salarial
dos metalurgicos representou um marco no processo de mudancga no sindicalismo brasileiro, pois além de
comegar a impedir que o governo decidisse sobre o reajuste salarial para os trabalhadores, iniciou uma
nova pratica sindical” (Scania — 1978: A greve que mudou o sindicalismo no Brasil. CNM/CUT Brasil,
2007. Disponivel em: http://www.cnmcut.org.br/conteudo/scania-1978-a-greve-que-mudou-o-
sindicalismo-no-brasil. Acesso em: mar. 2020).

"7 Em o P&o e a Pedra (2016), a Cia do Latio inicialmente pretendia estudar o pensamento religioso no
Brasil, conforme aponta Carvalho (2019, p. 9): “O que se esbogava era uma tentativa de compreender o
recente retorno do imagindrio religioso a politica, sob o signo das organizagdoes midiaticas pentecostais”.
Os estudos sobre o cristianismo nas tltimas décadas levaram Sérgio de Carvalho a buscar pela historia da
atuacdo da igreja catolica progressista no Brasil e compreender como era seu funcionamento.

18 O movimento estudantil nos periodos de greve no ABC foi muito solidario ao proletariado na luta
contra o regime militar. Ambos defendiam ideologias da esquerda marxista, em busca de transformagdes
de ordem social e de um projeto socialista que também ansiasse por melhores condi¢des trabalhistas.

119 Joana em determinado momento da pega tem contato com Luisa, uma estudante politizada que se
integra na busca por revolu¢ao, demonstrando interesse em fortalecer a greve junto aos trabalhadores.
Destacam-se no dialogo entre as duas falas que demonstram a indignagdo de Joana com o trabalho e com
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a favor da greve, luta junto aos demais colegas por melhores salarios e mais direitos; no

120 3 fim de continuar

entanto, mais adiante se v€ na necessidade de furar a greve
trabalhando e recebendo. Faz isso por questdes de sobrevivéncia, com objetivo de ter
seu filho por perto e da-lo melhores condi¢des de vida. Na fabrica, Joana também
percebe que os homens ganhavam muito mais fazendo o mesmo trabalho que as
mulheres, com isso ela decide se transvestir de homem!?! passando a se chamar Jodo
Batista. Disfar¢cada com roupas masculinas, bigode e cabelo preso, ao se transmudar ndo
¢ mais reconhecida pelos demais companheiros de trabalho.

Vale ressaltar que as personagens mais importantes do espetaculo sdo mulheres.
Nesse cenario, destaca-se Joana, que chama ateng¢do por estar muito presente na
narrativa, ndo como um tipo de heroina, mas simplesmente como uma mulher que,
como muitas outras, também luta pela propria sobrevivéncia e de sua familia, ao passo
que também sofre por ser condicionada a trabalhar em uma empresa com um sistema
machista envolto por desigualdades de género. A Figura 1 abaixo refere-se ao

espetaculo O P&o e a Pedra (2016), retratando o resultado da metamorfose de Joana

Paixdo para Jodo Batista.

a falta de direitos. A estudante diz gostar de gente inconformada como Joana e estar disposta a fortalecer
o movimento ajudando como puder. Em resposta, a trabalhadora diz as seguintes frases presentes na
dramaturgia do livro O P80 e a Pedra: “Ninguém se esfola na fabrica sem ser obrigada”, “Eu fui para a
rua na greve do ano passado, eu e mais 44 colegas. Eu ja tive sete empregos, duas carteiras de trabalho.
Inconformada? Politica nunca deu futuro para ninguém”. “E facil ser inconformada, dificil é engolir sapo
todo dia e dizer amém” (CARVALHO, 2019, p. 40-41).

120 Essa relagdo com a greve esteve muito presente também na pega Eles ndo usam Black-tie (1958) de
Gianfrancesco Guarnieri, produzida pelo Teatro de Arena.

2l Em funcdo das repressdes de classe, ela recalca o desejo de revolucdo, encarnando, na figura
masculina, o papel de feitor. Algo do desejo recalcado a escapa como negagdo e metafora em diversos
momentos, incluindo-se um pesadelo com o espectro do marido superegoico, desaparecido dois anos
antes. Se o filho de Joana esperava um pai, este chegou na figura do feitor Jodo, que foi simultaneamente
pai e mae, analogos aos machadianos de "Pai contra mae".
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Figura 1 — Espetaculo O P&o e a Pedra (2016) — A metamorfose de Joana Paixao em
Jodo Batista

Foto: Lenise Pinheiro. Disponivel em: http://www.companhiadolatao.com.br/site/o-pao-e-a-pedra/
Acesso em: 29 mar.2020.

Joana Paixdo, em o Pa e a Pedra (2016), personifica uma dualidade
emblematica: o que ¢ mais adequado em uma situagdo em que ora se ¢ a favor da greve,
ora fura-greve. Apoiar o ideal comum de seus companheiros ou pensar individualmente,
defendendo os proprios interesses. As questdes que envolvem a personagem colocam o
conflito entre ser racional e apoiar os demais trabalhadores em busca de um bem
comum ou renunciar ao pensamento coletivo, buscando sua propria subsisténcia num

paradoxo que se estende durante toda peca. Esse ¢ um tipo de reflexdo recorrente no

t122

teatro épico de Bertolt Brecht'=*, em que o espectador pode faz julgamento humano e

122 A exemplo da dualidade e contradi¢des dos personagens nas pecas de Brecht, destaca-se A alma boa
de Setsuan (1941). A pega trata-se da trajetoria da personagem Chan-T€, uma prostituta muito gentil que
vivia em um vilarejo muito pobre, na China. Ainda que com poucas condigdes financeiras, ela procurava
sempre ajudar os necessitados, abrindo mao das proprias necessidades em prol da caridade. Porém, as
pessoas nunca estavam agradecidas e se mantinham explorando a moga. A parabola se desenvolve e, mais
adiante, surgem trés Deuses em busca de uma boa alma. Nessa procura, encontram Chan-T¢, que lhes da
abrigo e ¢ recompensada por uma quantia em dinheiro. Assim, a prostituta consegue abrir sua propria
tabacaria, gerando, inclusive, empregos na regido. Contudo, ela ainda continua sendo explorada pelas
pessoas da cidade até que decide se tornar outra pessoa e transvestir-se de homem, passando-se por um
primo chamado “Chui-ta”. A partir disso, a personagem enquanto homem age de maneira racional,
tentando manter equilibrio nas situagdes e amenizando os problemas da personagem Chen-T¢€ para que
ndo fosse mais explorada. H4 um momento da pe¢a em que Cha-Té engravida e some por um tempo,
aparecendo posteriormente apenas na figura de seu primo, porém, as pessoas comecam a desconfiar desse
sumi¢o pensando que Chui-Ta (ela enquanto homem) seria o responsavel. A fabula termina com o
julgamento de Chui-Ta, numa reflexdo dual entre o agir com bondade ou ser racional. Dessa forma, a
questdo fica aberta para o espectador refletir acerca do equilibrio necessario nessas situagoes.
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social do personagem a partir do que esse desenvolve em sua trajetoria na obra, além de
poder se espelhar nele, refletindo sobre a propria vida quando em situagdes semelhantes.

De acordo com Sérgio de Carvalho, a peca traz tragos fortes sobre metamorfoses:

[...] ‘entravam’ na sala de ensaio conosco, além dos trabalhadores,
sindicalistas e religiosos, além da operaria que se transmuda em
operario, os militantes do movimento estudantil, jovens que, no
passado, se integram a produgdo para politizar o movimento. De certo
modo, Luisa, a estudante que se disfar¢a de operaria, traduzia o nosso
ponto de vista: o dos artistas que se aproximam de um mundo
diferente ndo para representa-lo, mas para compreendé-lo e, assim, se
modificar. A dramaturgia passou a organizar sequéncias de
metamorfoses: disfarces instauram mudangas. A peca se move no
trabalho de tornar-se outro, para o bem ou para o mal. [..] a
consciéncia politica de certos personagens, seus ideais, teriam que ser
instaveis também. [...] O aprendizado da luta contra a vida coisificada
(comum a todos os personagens) refletia a necessidade de sair de si,
na direcdo de uma espécie nova de consciéncia social, fundada no
exame das diferengas, algo que raramente encontra lugar nas
organizagdes politicas convencionais (CARVALHO, 2019, p. 11-12).

O Pé&o e Pedra (2016) se tornou, no nivel de sua disposi¢ao formal, uma peca
feita de temporalidades que se interagem. Algo tipico no teatro épico, ¢ apresentada no
espetaculo a interagdo das temporalidades dos elementos cénicos: a agdo possibilita
varios outros tempos coexistindo dentro dela. Como acontece na cena em que um dos
personagens ouvia uma musica do Roberto Carlos enquanto lavava roupa. Nessa agao, ¢
como se o personagem projetasse um futuro pelo qual desejasse, com outra realidade em
uma sociedade mais justa e igualitaria.

Na mesma cena ha outro personagem que projeta o passado ao relembrar do
namoro com uma moca que ele conheceu em um bar. Percebe-se, portanto, trés tempos
ocorridos em uma Unica cena: um futuro, um passado e um presente, os quais convivem
e s3o manipulados pela musica. Este tipo de manipulagdo temporal nasce de um
principio do teatro épico/dialético que permite expandir a historicidade da cena, essa por
sua vez apresenta niveis historicos variados, pois dentro de num tempo pode haver

muitos outros:

Ecoava-me na memoria a frase de uma entrevista de Ranciere, em que
ele, ao comentar a vida de operarios, dizia que ‘a realidade
fundamental do trabalho proletario ¢ o tempo roubado’, a vida
saqueada, texto que desenvolvi mais tarde como se fosse uma reflexao
da nossa estudante. A forma, tdo livre e hibrida, dessa dramaturgia
produzida coletivamente acolhia, assim, um embate de sentimentos do
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tempo. Os quinze dias de mobilizacdo grevista, que compdem o
primeiro ato da pega, surgem em cena através de dialogos, coros e
narrativas que acolhem tensdes coletivas. Sua tendéncia a teatralidade
épica &, entretanto, pontuada pela paralisia do relogio fabril, que alude
aos contratempos dramaticos das conversas nos banheiros e a
distensao livre e afetiva dos gestos no baile e na igreja, onde a politica
acontece de outro modo. O segundo ato, por sua vez, inverte essa
relagdo e mostra, por meio de cenas aparentemente mais intimas (as
conversas nas casas, no quintal, o sexo no automoével, o parque de
diversodes) toda a pressdo temporal imposta pelo mundo do trabalho
abstrato. E a contradi¢do maior se expde no grande debate final que
reine mulheres e homens no banheiro da fabrica. H4 unidade
contraditoria entre cada ato, ¢ cada um, em si, contém ‘tempos’
contraditorios. Da mesma maneira, cada personagem ¢ portador de
motivagoes ligadas a instantes diversos de sua historia, como se escuta
no cancioneiro tradicional que acompanha as esperancas de Joana
Paix@o por um futuro melhor (CARVALHO, 2019, p. 12-13).

Um dos grandes diferenciais dessa pega ¢ a capacidade de desmontar qualquer
ideologia pré-formada pelo espectador no campo cultural, politico, religioso, social,
etc.; ou seja, a peg¢a nao traz uma confirma¢do daquilo que as pessoas ja pensam ou
imaginam acerca de determinado tema, mas promove questionamentos e reflexdes. Isso
ocorre pelo fato do diretor Sérgio de Carvalho junto ao grupo terem feito um trabalho
pensando no movimento dialético, a partir de contradi¢des humanas e sociais, assim
como na dialética proposta por Brecht no teatro épico.

E possivel observar tal aspecto pensado nas contradi¢des humanas e sociais
refletidas em alguns personagens quando por exemplo, falam algo e ou agem de
maneira contraditoria em relacdo as suas agdes em cena, e isto instiga o espectador a
refletir sobre a coeréncia de determinadas agdes e personagens. O espetaculo mostra
como os personagens podem, de forma contraditéria, manter ou ndo o carater e os
valores diante de impasses como, por exemplo, vislumbre por novas oportunidades de
trabalho, luta pela sobrevivéncia ou priorizagdo de escolhas individuais mesmo quando

essas ndo contemplam o interesse coletivo:

O ritmo mais coletivo e coral da primeira parte do espetaculo, que
trata do periodo da greve, em contraste com as dinamicas mais
suspensas ¢ individualizadas da segunda parte, periodo da trégua, era
compreendido como elemento de uma unidade contraditoria: as duas
etapas s30 0 mesmo processo em evolugdo descontinua, como indicam
as sinteses em aberto nas cenas finais que ddo novo sentido as
historias anteriores. Procurou-se sempre as solugdes mais
contraditorias, que coincidiam muitas vezes com as mais vivas e
ingénuas (CARVALHO, 2019, p. 15-16).
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O espetaculo conta com varios recursos cénicos, dentre eles destacam-se os
recursos narrativos, o uso de corais, da musica, e os recursos fantasticos'?>. Os recursos
fantésticos servem para demonstrar delirios, fantasias de alguns personagens e, ainda,
mostrar um periodo histoérico do Brasil. Dessa forma, a peca ndo se caracteriza apenas
pela estrutura de drama social'?*. Peter Szondi (2001), no livro Teoria do drama
moderno (1880 — 1850), traz a rela¢do entre os dramas social e épico'?® de Bertolt
Brecht:

Como Piscator, Bertolt Brecht ¢ um herdeiro do naturalismo. Suas
experiéncias também principiam ali onde a contradicdo entre a
tematica social e a forma dramatica vem a tona: no "drama social" do
naturalismo. Mas ndo € exatamente o naturalismo que Piscator e
Brecht defenderam e levaram ao éxito as custas da forma dramatica, e
sim seu antagonista interno, que, sob o dominio da lei formal do
drama, limitava-se a aparecer em um disfarce tematico. Porém,
enquanto o diretor Piscator retira da estrutura antitética do "drama
social" o elemento de revista e o converte em novo principio formal, o
dramaturgo Brecht vai mais fundo: interessa-lhe a entronizacdo do
principio cientifico, que, embora pertenca essencialmente ao
naturalismo - como mostram os romances de Zola -, ndo podia vigorar
no drama naturalista sendo de maneira acidental, como na figura de
uma drama tis persona (Loth, em Antes do nascer do sol). Brecht
toma a objetividade em que os "lavradores de carvao" silesianos
apareciam ao pesquisador social de Hauptmann e a transfere da
contingéncia do tema para a estabilidade institucional da forma. Em
seu Pequeno organon para o teatro, ele exige que o olhar cientifico,
ao qual a natureza tinha de submeter-se, volte-se aos homens que
submeteram a natureza e que agora destinam sua vida a explora-la. Na
idade da dominacdo da natureza, o teatro deve retratar as relacdes
intersubjetivas, ou mais exatamente a “cisdo” dos homens através

123 “Algumas cenas ligadas a alienagio do trabalho eram representadas como visdes de um circo
fantastico, metaforismo também associado as dinamicas fabris” (Carvalho, 2019, p. 15). Os atores
manipulavam objetos diversos e as acdes ocorriam em camera lenta, em oposi¢do a musica que 0s
acompanhavam; junto a esses recursos também eram trabalhados iluminag¢do e dinamicas da cena.
Segundo Carvalho (2016), era utilizado um palco giratorio, um circulo que fica no centro da area de cena,
onde os proprios atores o movimentavam, a medida que a linha de montagem da fabrica estava
funcionando. “As areas da frente e nas laterais também eram usadas no intuito de sugerir os muitos
espacos da ficgdo: a fabrica, as ruas, o estadio, a igreja, a praga etc. Alguns objetos de cena, como bancos,
ajudavam a concretizar os banheiros e vestiarios da fabrica, espagos de fuga do tempo do trabalho”
(CARVALHO, 2019, p. 15). A Figura 2 — mostra o encontro de Jodo Batista ¢ faria santa trabalhando na
fabrica e utilizando alguns recursos cénicos como figurino, e manejando pedacos de metais.

124 Termo usado pelo diretor Sérgio de Carvalho para se referir a um drama social, esse se diferencia da
forma épica, muito usada pela Cia do Latdo como no caso de O péo e a Pedra (2016).

125 Szondi (2001) apresenta comparagdes na transicio do teatro dramdtico para o épico: na forma
dramatica, o teatro incorpora um processo que envolve o espectador na agdo, consumindo sua atividade e
possibilitando-o sentimentos que o desloque para dentro da cena; para isso, trabalha-se com a sugestao,
em que o homem ¢ pressuposto como conhecido e imutavel. Além disso, as cenas sdo lineares e
dependentes entre si. Ja no teatro épico, tem-se o narrador observador e reflexivo, que ¢ colocado
contraposto a agdo, levando-o a atividade reflexiva e tomada de decisdes.
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desse “empreendimento gigantesco comum”? A problematizacdo das
relagdes intersubjetivas coloca em questdo o proprio drama, visto que
sua forma as afirma justamente como ndo problematicas. Dai a

tentativa de Brecht de opor ao drama "aristotélico" - teorica e
praticamente - um drama épico e "ndo-aristotélico" (SZONDI, 2001,
p- 133-134).

Figura 2 — O pao e a Pedra (2016) — Jodo Batista e furia santa trabalhando na fabrica

Fonte: Botequim Cultural. Critica: O pdo e a Pedra (2016). Foto 2. Disponivel em:
http://botequimcultural.com.br/critica-o-pao-e-a-pedra/. Acesso em: 29 mar. 2020.

O espectador, diante do espetaculo de uma companhia solida como o Latéo,
pode perceber com profundidade o diferencial que reside na harmonizac¢ao de um elenco
maduro em cena. Nesse espetaculo, ndo ha protagonismo autoral, as cenas sao feitas por
criagdo colaborativa entre todos: do musico ao assistente de direcdo. Buscou-se uma
estruturacdo de pesquisa dramatirgica comum a todos, sem individualismo nas
atuacdes, mas com suporte mutuo, em que o jogo € permanente e o equilibrio
continuamente eficaz, independente das nuances que cada ator impde aos seus
respectivos personagens.

Além disso, muitas vivéncias e memorias dos atores, do diretor ¢ de todos da
companhia contribuiram no desenvolvimento de algumas cenas, como as experiéncias

vividas em 2016, quando politicos brasileiros regressistas se juntaram para defender o
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impeachment da presidenta Dilma Rousseff em nome de razdes insustentaveis
juridicamente. Neste periodo, a equipe do Latdo foi as ruas em oposi¢ao e participou de
manifestagdes em apoio a democracia, inventaram coros, gritaram, assinaram
manifestos e, a partir dessas sensagdes, foi possivel inspirar os sentimentos de esperanga
e revolta dos personagens que representaram o grupo de trabalhadores no ano de 1979,

em O P&o e a Pedra (2016).

4.2 Musica, musicalidades, sonoridades e sua poténcia épica em O Pdo e a Pedra

A Cia do Latao ¢ considerada um grupo que se inspira muito no teatro épico e
dialético de Bertolt Brecht, principalmente em relacao as questdes sobre luta de classes,
do trabalho com a dialética. Um grupo que trabalha com assuntos que interessam a
todos, seja no ambito politico, religioso ou do universo do trabalho. E também uma das
grandes semelhancas esta no fato de a Companhia, assim como Brecht, se preocuparem
em fazer uma produgdo estética avangada, uma obra de arte teatral critica, presente
desde a dramaturgia épica, atuagdo critica, tanto como o uso de diversos recursos
técnicos, como recursos cinematograficos, com uso de projecdo, legendas mostrando
divisdes de capitulos, também modificagdo e dinamismo com a iluminagdo, e recursos
sonoro-musicais. A utilizacdo de elementos como cenarios simples e dindmicos, que
variam de acordo com as mudangas de cenas, uso de figurinos com alguns acessorios
que remetem algum signo em relagdo ao tema ou personagem, sdo estes elementos
muito presentes nos espetaculos da companhia, entre outros em comum ao teatro épico.

Para além das caracteristicas semelhantes a estética teatral épica, ¢ perceptivel
algumas diferencas, tornando o Latdo um grupo de extrema criatividade, com
caracteristicas proprias e por buscarem influéncias outras que complementam e
potencializam seus processos e trabalhos cénicos. Isso se d4, também, pelo fato de o
grupo ndo ficar preso apenas em uma forma, e também por estar em um outro tempo,
em uma outra realidade, outra cultura, outro pais, outras influencias em seu tempo
contemporaneo.

As caracteristicas basicas de um teatro “épico” que aparecem nas pecas da CIA
do Latdo, como a exemplo na peca O Pao e a Pedra (2016), ocorrem pelo fato da
companhia trazer uma funcao tanto sociopolitica, filosofica, histérica e principalmente,

sobre relagdo das contradigdes humanas, da “dialética”. Um grupo que ndo impdem
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ideologias, mas que faz o publico participar ativamente de forma reflexiva sobre o
espetaculo.

Destacamos, assim, o recurso da musica e da sonoplastia, dentre os diversos
recursos cénicos utilizados pelo grupo. Buscamos mostrar a musica e a sonoplastia, a
musicalidade, em relacgdo as suas variadas fungdes no espetaculo O P&ao e Pedra (2016),
apontando desde a relacdo destes recursos, a partir de sua fungdo e poténcia épica e
dialética, assim como os principais caminhos'?® ao qual o grupo trabalhou no
espetaculo, como a pesquisa de improvisagdo e experimentagdo com ritmos, a pesquisa
e criacdo de musicas com melodias compostas com escalas que ndo a diatonica, a
improvisagdo de cangdes pelos atores e pela direcao musical.

Dentre os principais exemplos que seguem a variagdo das linhas das cangdes,
que sdo trés linhas fundamentais na peca, sendo elas das cangdes de tradi¢do popular
brasileira, a linha das cang¢des da cultura pop dos anos 70, ambas ligadas a memorias,
desejos dos personagens, ¢ a terceira linha que é das cangdes dos corais de operarios,
muito ligadas a temadtica da greve, gritos de manifestagdes, que basicamente sao letras
criadas no processo de ensaio, como por meio de ressignificagdo de textos, frases etc.
Estas musicas vocais estdo muito ligadas a narrativa do espetaculo.

A de se destacar também a utilizagdo da musica instrumental e sons de efeitos,
que aparecem na peg¢a, basicamente para criar sonoplastia nas cenas de ambiente de
fabrica, ambientalizar as assembleias, articula delirios e fantasias de personagens,
sublinha alguns textos especificos, comenta gestos dos personagens, auxilia na transi¢ao
de cenas. Sao estes efeitos e musicas instrumentais que estdo no nivel de condugdo de
trilha sonoro-musical, fazem as costuras das trilhas de modo geral, e participa também
das narrativas.

Lincoln ndo se sentiu satisfeito em trabalhar estes recursos sonoro-musicais
apenas como um mero acessorio nas cenas durante os processos de criagdo do
espetaculo, ele teve um olhar atento as cenas e compds musicas, pensou na execu¢ao
instrumental enquanto elementos de representagdo de extrema importancia para a peca.

Ritmou musicas repletas de intengdes, que ecoam do piano e dos instrumentos

126 Estes caminhos seguem dentro da l6gica dos trés caminhos musicais basicos da Companhia do Lato,
assim como apontados pelo ponto de vista de Walter Garcia, que sdo eles sobre a pesquisa com ritmos, o
de improvisacao de cangdes pelos atores, ¢ o caminho da pesquisa de melodias compostas com escalas
que ndo a diaténica. Sdo caminhos musicais, entre outros que apontarei, que sdo muito usados pela
companhia, desde o inicio dos primeiros processos cénicos, até pegas mais atuais como no caso de O P&o
e Pedra (2016).
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percussivos, expandindo a sonoridade por uma ambientagdo que deixa por vezes no ar
um rumo suspenso, € ou, uma certa tensdo nas cenas, € em outros momentos constroi
uma dindmica efervescente, principalmente em relagdo as mudangas de cenas,
juntamente com as trocas de cenario etc.

O espetaculo O P&o e a Pedra (2016) da Cia do Latao, contou com a dire¢do

musical de Lincoln Antonio'?’

, que além de compositor das diversas musicas, cangdes
que aparecem na peca, ele esteve presente do inicio ao fim do espetaculo, se matinha em
cena, atras do palco circular, como instrumentista, executando a maioria das musicas,
muitas ritmando ¢ harmonizando as letas das cang¢des dos atores, ele também executava
a maior parte da sonoplastia de efeitos. Em algumas cenas também narrava alguns
titulos.

O diretor musical participou desde o inicio do processo de criacdo do
espetaculo, a composi¢ao musical se deu junto a dramaturgia e a criagdo de cenas pelos
ensaios. O pensamento sonoro-musical € a sua criacdo, na pega, contou, ainda com a
parceria do diretor e dos atores, em um processo coletivo, do inicio ao fim dos ensaios.
A equipe trazia ideias tanto em relacdo aos seus personagens, como sobre os temas da
peca, e até ideias de musicas para experimentarem, ou também de cangdes populares,
relacionadas a tematica da peca. E, assim, buscavam experimentar essas ideias nos
ensaios.

Alguns dos atores, além de cantarem algumas cang¢des, individuais ou em coro,
também tocavam alguns instrumentos em determinadas cenas, acompanhando o musico
Lincoln. Como a exemplo do ator Tiago Franga, que interpretou personagens como (o
padre, guarda da féabrica, entre outros), divide com o Lincoln a performance musical, e
seu instrumento basico ¢ uma carcaca do interior de uma geladeira, tocada com
vassouras para percussdo, baquetas. Este mesmo ator em algumas cenas aparece
cantando com um megafone, que criava efeitos para cena. Os atores no decorrer dos
ensaios experimentaram sonoridades de diversos instrumentos, como percussoes,
objetos ndo necessariamente instrumentos, como carcagas de metal, etc.

A equipe assim, buscou sempre manter um trabalho de pesquisa e

experimentacao musical, desde jogo ritmico, aquecimentos vocais, se reunindo em torno

127 Lincoln, além de ter uma formagao musical em composigéo e regéncia pela Unesp e ser compositor, é
também arranjador e instrumentista, toca diversos instrumentos como Piano, pifano, sanfona, percussio,
etc. Ele tem um trabalho musical na Companhia do Latio que ocorre desde o inicio do grupo, mas
também ja participou de diversos trabalhos de outras companhias como S&0 Jorge, Livre, entre outras.
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do piano, para se afinarem musicalmente, e essa afinacdo contaminava toda afinagdo
cénica. Seguindo uma exigéncia técnica, tanto para que os atores tanto cantassem bem, e
executassem alguns instrumentos, foi necessaria assim uma atencdo com a
musicalidade.

Das cangdes que foram em grande maioria surgindo a partir de improvisagdes de
cena, trabalho com ressignificacdo de textos para musicas, a equipe estava sempre
aprendendo e experimentando novas canc¢des nos ensaios. Ainda que muitas dessas
cang¢des nao entraram de fato para peca, varias cenas ndo entraram, mas contribuiram
para a formagdo do imaginario dos atores e fortaleceram as multiplas camadas que
compdem a dramaturgia, o que de fato ficou era o material que mais tinha relagdo com
as cenas.

Com decorrer da constru¢do deste trabalho, a experimentacdo musical, a
dramaturgia sonoro-musical, foi se dando de forma cada vez mais colaborativa, algo
fundamental para construgdo e finalizacdo da peca, ainda que a criagdo principal das
composigdes, melodias e ideias musicais viessem de Lincoln. Este € um processo, como
a maioria dos trabalhos da Companhia do Latdo, em que a musica e efeitos sonoros
ganham ainda mais poténcia e sentido narrativo, pelo fato de serem trabalhados desde o
inicio do processo de ensaio, de forma criativa e colaborativa, se desenvolvendo junto a
dramaturgia e improvisos de cenas.

Os instrumentos utilizados no espetaculo variam, desde piano, instrumentos
percussivos, até objetos diversos, com sonoridade ndo convencional. Lincoln, entdo,
montou um set musical, que incluiu além do piano que € o seu instrumento principal,
mas também pedacos de metais, como pecas de automoveis, carcaga de geladeira com
(1,5m de altura e 0,60m de largura), instrumentos de percussdo, sendo eles: surdo, 2
tontons ou (timbales), prato, ganza de ferro com parafusos e arruelas em seu interior,
além de lixas d"agua, tocadas em fricgao.

O conjunto tem um carater bem metalico, que se desenvolve na combinagdo do
piano com as diversas percussdes. Dessa maneira, o musico quis evocar o ambiente
ruidoso de uma fabrica e também trazer a imagem do som, com: a carcaga geladeira e
cena, o piano aberto com parafusos nas cordas, e com o uso dos tambores. Segundo o
musico, o piano em algumas cenas ¢ tocado também de maneiras nao-convencional,
com baquetas, palhetas, e parafusos que sdo encaixados em suas cordas, alteraram a sua

sonoridade padrdo.
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O Péo e Pedra (2016) ¢ um espetaculo que contém uma musicalidade,
sonoridade muito complexa, mas a0 mesmo tempo muito rica musicalmente falando,
uma pe¢a em que Lincoln € praticamente insubstituivel enquanto musico e diretor
musical, executando diversos instrumentos, € varios ao mesmo tempo (quase como um
homem-banda), totalmente presente no processo de criacdo musical da pega. Veremos
em sequéncia alguns subcapitulos com as principais funcdes e diferenciacdes no qual a

musica e sonoplastia aparecem neste espetaculo.

4.2.1 A misica e a sonoplastia em sua func¢io épica no espetaculo O Pdo e a Pedra

Seguimos, aqui, apontando algumas das caracteristicas da Cia do Latdo em
relacdo a utilizacdo da musica e da sonoplastia enquanto a sua fung¢do épica, relacionada
ao teatro de Bertolt Brecht. Basicamente, algumas das caracteristicas principais do
trabalho com a sonoplastia e musica épica, ¢ que estes sao recursos com fungdes em
que, interrompem a continuidade da agdo cénica, quebra com a unidade da imagem
cénica, rompendo assim o efeito do real no espeticulo - cena. Como ocorre com a
utilizacdo de cangdes, sejam elas cantadas individualmente, ou em coro, traz um
comentario critico em relagdo a cena, a tematica, € aos personagens.

Nao s6 com as cangdes, mas também a sonoplastia enquanto efeito sonoro, seja
com musica instrumental, ruidos, reproducdo de audio - playback, que em alguns casos
trazem interacdo ou quebras nas cenas, fazem contrapontos, comentarios, ou seja,
pensados enquanto uma dramaturgia sonoro-musical que intervém, intercruza com a
cena, trazendo um pensamento critica para a cena. Esses comentarios podem ter ligagao
direta ou ndo com palavras (texto), como nas musicas ou efeitos apenas instrumentais,
sem relagdo vocal, algo diferente das cangdes, que ja servem para narrar acontecimentos
ou ironizar situacdes a partir da voz / canto dos atores.

Esta musica ou som (efeito sonoro), remete a signos, podendo remeter também a
uma sensa¢ao, que intervém na cena, atravessa a cena comentando-a, podendo inclusive
conter uma certa ironia, uma contradicdo, isto ¢é, diferente das musicas e efeitos
utilizados em espetaculos, como os de estética naturalista, com a “paisagem sonora” por
exemplo, que buscam fundir a musica com a cena, criando climas ou mesmo efeitos
narcotizantes em alguns casos, em relacdo ao espectador. Dentro do teatro épico, os
recursos sonoro-musicais aparecem de uma maneira em que despsicologizam o

personagem, € o leva a uma contradi¢do na cena, rompem com o efeito do real. Sdo
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fungdes sonoro-musicais do teatro épico, estdo muito presentes também no trabalho da
Cia do Latdo em O P&o e a Pedra (2016).

O trabalho musical do Latdo se aproxima da musica épica por também usar a
musica para marcar quebras e designar a pega como manifestagio teatral. E uma
produgdo que nao tem uma fusdo na continuidade da peca, manifesta-se por meios
isolados. Ou seja, para exibir essa forma isolada, tem-se a presenca de musicos no
palco, junto a uma mudanca de luz, cada “nimero musical” assim como mudancas de
cenas tem titulos narrados ou projetados, e ha também a dindmica de mudanga da
colocacao dos atores que cantam solos ou em coro dirigindo-se para os espectadores de
forma frontal. Essas cangdes sdo semelhantes aos songs, algo que nao tem ligacdo ao
que ¢ um tipo de cenografia sonora, desmanchando o efeito do real em relacdo aos
outros elementos contidos na peca. O ponto principal deste tipo de cangdo ¢ da fungdo
de ironizar, trazer um comentario autbnomo a cena.

Lincoln Antonio, como musico-instrumentista, aparece em cena ao fundo do
palco do inicio ao fim do espetaculo O P&o e a Pedra (2016). Segundo ele, a proposta é
tornar a musica bem eldstica, jamais prendendo-se a uma partitura, mas evoluindo
continuamente com toda a encenagdo, ou seja, mantendo uma participagdo direta na
cena com toda sua dindmica. A escolha do musico estar presente no palco também ¢
algo muito caracteristico do teatro brechtiano, em que algumas pecas nao escondiam os
musicos. Com a orquestra sendo mostrada em momentos de cenas fazendo trilhas e
acompanhamento instrumental de cangdes, a ideia ¢ mostrar o momento musical
isolado, que intervém enquanto musica de teatro, como um elemento justaposto na
montagem, sendo algo que se contrasta em relagdo ao demais elementos da cena.

Assim como no exemplo de A Opera dos trés vinténs (1928) de Brecht, em que a
musica foi trabalhada de forma em que se manifesta como niimero isolado, e ndo se
funde na continuidade do espetaculo, a musica é separada da rigorosidade dos demais
elementos de cena. A presenga da orquestra no palco, mesmo quando pequena, junto a
uma mudanga de luz que a iluminava, tudo isso ocorre para exibir este isolamento:

“Cada niimero ¢é designado como tal através da proje¢do do seu titulo'?®

, pela mudancga
de colocagdo dos atores que cantam o seu song dirigindo-se frontalmente ao publico. No

caso, ndo se trata mais, em absoluto, de inventar uma cenografia sonora” (ROUBINE,
128 Titulos referente a cada niimero dos sONgs apareciam numa tela de fundo, a exemplo dos titulos em A
Opera dos trés vinténs (1928): “A menina Polly Peachum confessa, numa pequena cangdo, aos pais,

atonitos, seu casamento com o ladrao Macheath” ou “A cang¢do da insuficiéncia do esfor¢o humano”
(BRECHT, 2005, p.226).
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1998, p.161). Como ja visto, essa ¢ uma musica utilizada para desmanchar qualquer
efeito do real, com uma fung¢do de ironizar e mesmo propor um comentario autobnomo.

Podemos notar que esta fungdo musical se d4 em muitos momentos, por meio da
relacdo a justaposicdo de referéncias diversificadas, ou seja, a intercomunicacdo de
elementos diversos dentro da cena, um tipo de colagem polifonica sem a intencdo de
fundi-la'?. Este é um processo cénico, que, assim como Brecht utilizou muito em suas
pecas, a Cia do Latdo também trabalhou em O P&o e a Pedra (2016). A exemplo de
Brecht com o teatro épico, que ao justapor elementos cénicos, como da musica em
relagdo a agdo dos personagens, na peca A resistivel ascensdo de Arturo Ui cada
(1941)13°, ocorre essa justaposi¢do, em uma cena em que aparece uma musica, a Marcha
funebre de Chopin, ligada a uma referéncia de luto, € a0 mesmo tempo esta musica
aparece em um ritmo dancante como uma referéncia a feira popular - realejo. Aparecem
na peca, na mesma cena, outros ruidos que intercruzam o momento em que toca a
marcha finebre, uma relagdo com um conjunto de ruidos, que, por sua vez, sdo também
significantes.

Isso mostra uma contradigdo na cena, em que, para alguns personagens, a musica
de Chopin traz a ideia da liberdade e da justica sendo assassinadas, dai o som do 6rgdo
de igreja que aparece estaria ligado ao luto. Para outros personagens nesse trecho, o
assassinato seria uma comemoragao de vitoria, se tem ai algumas contradigdes. A cena
que traz, assim, um carater heterogéneo, em que se justapdem multiplas referéncias.
Apesar de ter uma musica bem composta, nao ¢ algo simplesmente misturado de forma
aleatoria, intencional, planejado com objetivos dramatirgicos, reflexivos, para além de
estéticos, levam uma critica a cena.

A justaposi¢do de referéncia, como vimos, ¢ um dos fatores que d4 espago para
se trabalhar com a contradi¢do na cena, € o principio da dialética, do paradoxo em cena,
que sdo formas de se fazer algo contradizer outro em fundamento critico, como quando
se da musica em cena para contradizer o que o personagem fala, em que, na fala pode-se
anunciar um determinado assunto que a musica ndo atende, ou mesmo em uma
determinada fala em que a narrativa subverte a musica. Sdo formas de representacdo que

podem ndo estar uma em acordo com a outra.

129 Rever exemplo de justaposicio musical de referéncias diversificadas no teatro épico, na pagina p .59,
desta dissertacdo.

130 A resistivel ascensdo de Arturo Ui cada episddio do oitavo quadro (o processo deturpado do incéndio
dos depdsitos [do Reichstag]), segundo (ROUBINE, 1998, p. 162-163). Exemplo completo na p. 59, desta
dissertagao.
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Essa contradicdo na cena, pode ser visto como um contraponto, a fim de criar
contrastes e trabalhar com colagens, trazendo a imagem dos atores em agdo, por vezes

contradizendo as musicas ou aquilo que é dito'’!

. A justaposi¢do de elementos em
contradi¢dao, como do uso da musica em que cria um clima ou ideia contréria, a exemplo
disso, ocorre quando em uma cena, que estd com o clima mais alegre, como em relagao
aos personagens, mas a musica pode estar tensa, trazendo uma certa contradigao.

Um exemplo no espetaculo tanto de justaposi¢do de referéncias na cena, tanto
como de contradigdo a partir do uso da musica em O P&o e a Pedra (2016), aparece na

cena 12 desta, do 1° Ato, chama-se “Baile no bar da Palmares”'3?

, ém que ocorre um
baile, os personagens vao em um saldo de um bar muito colorido, contendo imagens de
diversas propagandas coladas no balcdo. A personagem Luisa que esta bébada, resolve
contar sua historia as amigas, ¢ uma musica de fundo aparece alegre e delicada ao
mesmo tempo, que ¢ ouvida durante a cena, esta musica ¢ uma espécie de samba
estranho, que inclusive alguns dos atores ajudam a tocar instrumentos na cena, a
principio apenas um ator toca um tamborim acompanhado com lixa, no decorrer da cena
entram os outros € produzem sons com copos, entre outras percussoes. Mas este samba
nunca se instaura de fato, ¢ como um samba meio longinquo, distorcido, que vai
ganhando forma pouco a pouco, mas nao se chega a identificar de fato, ainda que haja
ali um sentimento de samba, que vém de longe.

Nesta mesma cena a personagem Joana que estava conversando com as amigas
diz a seguinte frase: “Eu quero uma lenta”. Ao fundo é tocado no piano a musica
“Homem de Nazaré” de Antonio Marcos, conhecida pelo cantor Roberto Carlos, tocada
no tom (D), na cena o personagem Furia canta, e Joana o acompanha cantando, de
alguma forma chamado a sua atenc¢do. Logo os dois atores comec¢am a dancar, a musica
ao fundo transita para o solo de piano, musica “Balada sobre a greve 3”, segue o toque

ao fundo por um tempo. Ainda nesta cena a personagem Irene diz: “E eu ndo gosto de

pegacao, gosto de Jackson Five. [...] Da pra mudar a vibragao?”, a balada cessa ¢ toca

131 A exemplo da cangdo épica (songs), como em O Pdo e a Pedra (2016), neste caso o ator nem sempre

precisa cantar deslizando em uma letra como se fosse em musical, ele pode cantar fazendo quebras, ou
mesmo de forma mais falada do que necessariamente cantada seguindo a melodia musical, e isto seria
como um contraponto.

132 Este exemplo, assim como outros, podem ser acompanhados com mais detalhes, pela dramaturgia
deste espetaculo, no livro: O P&o e a Pedra de Sérgio de Carvalho, de 2019, editora Temporal. “Baile no
bar Palmares” — p. 84, cena 12. E ou também pode ser acompanhado pelo roteiro musical contido nos
anexos desta dissertagdo, que esta como cena 10. “Bar — sambinha — tamborim”.
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ao fundo o playback da musica “Everybody dance”, atores dancam a coreografia em
grupo até o inicio da cena seguinte.

Esta ¢ uma cena, entre outras, cheia de referéncias justapostas, com agdes
distintas ocorrendo ao mesmo tempo, e a interferéncia musical ao fundo, ora
contradizendo, ora comentando. De maneira geral a justaposicdo com a utilizagdo
musical em contraste ao demais elementos estd extremamente presente no espetaculo,
desde as cangdes, as musicas instrumentais, posso dizer que as cangdes que evocam
memorias, que sdo cantadas dentro de um plano de uma logica “realista”, possivelmente
linear dentro da cena, que fogem dessa linha justaposta. Nao ha uma quebra brusca na
acdo, em que fragmente a cena.

J4 em relacdo as cang¢des que individuais ou em coro como em nimero isolados,
que gera um estranhamento na cena, quebrando a ag@o cénica e trazendo comentarios,

"** dentro da linha do teatro épico de Brecht, também aparecem em

tal como os songs
enumeras vezes em O Pao e a Pedra (2016). Nos niameros de cangdo desse espetaculo
da Cia do Latao, tal como no teatro épico, ¢ comum que atores se mudem de posi¢do no
palco, e essas cancdes podem ocorrer tanto em solos, duetos, trios e ou finais em coro.
Nesses nimeros, a can¢do normalmente interrompe a ac¢do cénica, fragmentando a cena,
acompanhada por uma mudanga de luz, onde os atores cantam voltados para o publico,
em alguns casos o sentido verbal (textual) da can¢ao ¢ mais falado, ou salmodiado, do
que cantado, mas ainda assim acompanhado por um sentido musical, ritmico, melédico
e harmonico.

A 1ideia principal da utilizacdo das cangdes, dentro do sentido dos songs, é de
trazer um comentario a parte da cena, uma espécie de pensamento externo, mas este
pensamento pode tanto comentar a cena, ou atitudes de um ou mais personagens, de
forma distanciada pelos atores. Traz assim uma ironia, uma critica, que permite com que
o espectador reflita sobre as cenas, sobre o tema que ali é cantado. Assim como Brecht
133 Song ou cangdio assim como ja visto anteriormente, (p. 33, desta dissertagio). E uma palavra
Americana, usada por Brecht em relacdo a musica / cangdo no teatro €pico, e para contrapor o legado da
musica erudita da época, muito carregada de “romantismo”, ele optou por usar a palavra Song no lugar de
lied, que seria este termo em alemdo. O song voltado para um o didlogo com o publico. E estdo ligados a
cangdo popular, ou a musica / can¢do de cabaré, entre outras influéncias, ainda que compostas por
musicos de formagdo erudita. O discurso do song dentro da musica, serve para comentar, de maneira
irdnica e critica, o proprio personagem, bem como seu comportamento. Segundo Patrice Pavis (1999): o
song distingue-se do canto “harmonioso”, que ilustra uma situa¢do ou um estado d’alma na 6pera ou na

comédia musical. Trata-se de um “poema parddico e grotesco, de ritmo sincopado, cujo texto é mais
falado ou salmodiado que cantado.
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embasava seus Songs em relacdo a musica popular, como cabaré, o Latdo com suas
cancdes de cena, também se embasavam em cangdes € ritmos populares, mais
especificamente de nossa cultura Brasileira. No proximo topico, sdo mostrados alguns
modelos de cangdes com partituras que seguem e nao o sentido épico dentro do
espetaculo O P&o e a Pedra (2016).

O coro seguindo o sentido épico”* também aparece em varias situagdes no
espetaculo O P&o e a Pedra (2016), ndo necessariamente apenas cantado, mas em
alguns casos também falado. Os corais ¢ algo que a Companhia do Latdo sempre buscou
utilizar em suas pecas'”’, porém, longe de seguir uma formula especifica apenas. O coro
aparece como uma extensao ao assunto, como um epilogo, que resume, € que critica o
contetido da cena, interrompendo a agdo dramatica. Em alguns casos, o coro também
auxilia, para que haja transi¢des de cenas, enquanto uns atores cantam outros
manipulam objetos cénicos referente a proxima cena.

A musica instrumental sobre uma referéncia do teatro épico, também ¢é algo que
aparece na peca O P80 e a Pedra (2016), a exemplo disto, que talvez seja a situa¢do
diretamente mais relacionada ao teatro épico de Brecht. Ocorre na cena 15, intitulada
“Confronto na praga”, esta ¢ uma cena em que a musicalidade contribui fortemente para
exposicao narrativa, onde a equipe de atores se pde diante do publico. Os personagens
relatam nesta cena, o dia que a multidao foi até a praga, e ocorreu um certo susto com a
tropa de choque, com os policiais que 14 estavam. Esses mesmos personagens que
representavam a multiddo que foram para o estadio, mas que estava fechado, e seguem
para a praca, a narrativa conta sobre eles entrando na praga, € também sobre o sumico
de Lula (Luiz Inacio Lula da Silva), que havia sumido naquele dia.

Esta ¢ uma das cenas mais narrativa da peca, ou até mesmo a mais como aponta
o proprio diretor Sérgio de Carvalho'*°. Esta é uma cena que tem uma referéncia direta

ao teatro épico, inspirada na peca A Mae 37(1931) de Brecht. Contém ali uma narrativa

13 Assim como no teatro grego, o uso do coro serviu como base, um elemento fundamental. Ele era um
elemento intermediario entre o ator ¢ a plateia. Como um narrador, ou contador de historias, o coro
conversava com os espectadores. No teatro épico de Brecht, se tem um resgate desse didlogo com o
publico, o que normalmente se denomina "quebra da quarta parede", que abre espago para a participagao
ativa do publico, de forma reflexiva, sobre o que ¢ dito pelo coro seja em canto ou falado.

1350 uso do coro, em boa parte dos espeticulos da Companhia do Latdo, se ndo todos, e a exemplo de
VisBes siamesas (2004), e Equivocos colecionados (2004), proposto com o coro um aparente epilogo que
¢ trabalhado como comentario, em relagdo a tematica da cena, surge como.

136 Entrevista com Sérgio de Carvalho — Companhia do Latio, para esta dissertacdo, presente nos anexos,
p. 223.

137 A M&e (1931) de Brecht, uma adaptacio do romance A M&e (1907) de Maximo Gorki. A peca de
Brecht escrita no Sec. XX, bem engajada a um movimento politico, trata sobre a luta de proletariados
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sobre um confronto entre os militantes e os policiais, a dramaturgia de Brecht, traz uma
situag@o um pouco diferente, mas o estilo da cena ¢ um pouco parecido. Lincon trouxe a
referéncia de uma musica de Eisler usada na peca A mée (1931), mas com algumas
adaptacdes para a cena 15 de O P&o e a Pedra (2016). Pensando no sentido historico ¢
rigoroso do teatro épico, no tocante ao uso da musica ¢ do texto, em uma cena bem
narrativa, com muitos relatos sobre a greve.

A cena comeca com batidas de tambor ao fundo com um ritmo enérgico, em
seguida a narragdo feita por um dos personagens: “Sexta-feira, 23 de margo de 1979. No
inicio da madrugada, o governo militar assina o ato da interven¢do no sindicato dos
metalurgicos. A diretoria ¢ afastada de suas fungdes e ¢ obrigada a deixar o prédio.
Informada pelo radio, uma multiddo se reune nas ruas ao redor do sindicato. No fim da
manhd, segue em passeata a procura de um lugar para realizar uma assembleia”
(CARVALHO, 2019, p. 106). Enquanto vao ocorrendo outras narrativas, ao fundo a
musica de Eisler tocada no piano, esta musica instrumental ¢ intercalada aos toques de
tambor (como em um ritmo de guerra), a um momento que ¢ feito uma pausa no piano,
na situacdo em que narram a tropa de choque langando bombas de gés, nisto ¢ feito uma
sonoplastia de sons estridentes pelas percussdes, o piano volta com fragmentos da
musica de Eisler, que dura até o final da cena, enquanto os atores narram na cena.

Em determinados espetaculos, pode-se fazer a escolha por sons que interferem
com a finalidade de fazer um comentdrio para a cena. Esta ¢ uma escolha feita pela Cia
do Latdo em O P&o e a pedra (2016), uma fungdo, ao qual foi também muito utilizada
por Brecht em seu teatro épico, a sua finalidade basicamente ¢ fazer uma critica, e entra
de alguma forma aparte na cena, podendo expressar um ponto de vista, uma
determinada opinido. Este tipo de som que traz um comentério, visa emitir um juizo,
onde vale todo e qualquer tipo de argumentacdo dentro deste procedimento. E ha um

destaque para pontos argumentativos como da citagdo'*® em contraponto, da metafora e

contra os patrdes, que os deixavam inseguros em relacao aos seus salarios, ndo sabiam o que acontecia a
cada més. Traz também um destaque a uma mulher envolvida na luta de classes, quando convencia pelos
operarios, que a unica saida para uma vida melhor seria pela mobilizacdo de classes, e através de greves e
do fortalecimento do partido Bolchevique. Esta mulher acaba se tornando um simbolo nesta luta naquele
periodo. O seu filho é morto ao tentar passar da fronteira Russa para a Finlandia. Esta mulher acaba indo
presa, e no momento que esteve na prisao resolve aprender a escrever e ler, para assim continuar na luta.

138 Sonoplastia de efeito ou musica como citacdo, sdo por exemplo misicas, sons conhecidos, como hinos,
marchas, temas de repertério popular e folclorico sdo frequentemente aproveitados como citagdes sonoras
nas pecas. Em O P&o e a Pedra (2016), ocorre em cenas onde ocorrem delirios dos personagens, com
musicas ligadas a tematica de ambiente de parque, ou como em uma cena onde a mde Joana junto ao
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da comparagdo. Podendo ocorrer ap6s ou durante a cena, a partir do momento onde ja
existe um conceito formado sobre ela, podendo assim ser langado um comentario, seja

pela musica ou demais efeitos sonoros, ocorre como exemplo:

Assim, a incompatibilidade de um casal ¢ comentada por uma
orquestra desafinada ou uma fanfarra de ritmos desencontrados
(comparagdo); a discriminagdo social é representada pelo ladrar de
cdes a noite, pela algazarra dos gatos no telhado (metafora) ou por um
coro de gargalhadas (ironia); o despotismo, a ditadura, o autoritarismo
podem ser ilustrados por um discurso de Hitler (citacdo); o discurso
dos cientistas (por que ndo ‘Os Fisicos’, de Diirrenmatt?) serviria de
mote para entrada de bombas e explosdes atdomicas (exemplo); o
palhaco desacreditado e triste caminha ao som de ‘luzes da Ribalta’
(comparagdo e citagdo) ou sob aplausos estrondosos (paradoxo); a
cena de morte ao som de galos cantando ou choro de bebé (antitese)
etc. (GILL, 2001, p. 118).

Pensar na relagdo do som de cena, seja da musica ou do efeito sonoro com a
funcao de comentario, nos permite notar um lugar para a explora¢ao de um rico material
discursivo. Esta ¢ uma fun¢ao que produz um efeito de distanciamento sob a cena. Um
detalhe interessante ¢ que além de Brecht com o teatro épico, outros nomes de que
souberam utilizar técnicas de montagem por justaposi¢do, foram Pudovkin'®® e

Eisenstein!,

filho, ligam uma televisdo e toca a musica da série Ciborgue: O homem de 6 milhdes de dolares, onde se
tem na cena todo um contexto da época da série. “Sao citagcdes que, embora remetam, inevitavelmente, ao
contexto original de onde foram retiradas, pedem uma nova leitura, em funcdo do novo contexto ao qual
se instalam. As vezes, basta um pequeno trecho de facil identificagdo para desencadear um novo processo
de leitura da cena” (GILL, 2001, p. 118). Este tipo de citagcdes sonoras normalmente ocorre como simples
reprodugdo de um efeito que ja existe, podendo ser uma gravagdo editada, surgindo na cena de forma
isolada ou dentro de um contexto. Este reaproveitamento de referéncias musicais, ja conhecidas pode ser
ligado ao procedimento de parodia, em que se faz uma leitura nova sobre algo que ja existe, ja conhecido
popularmente, um elemento que pode aparecer parodiado como uma metafora, uma ironia, um paradoxo
etc; Mas que de algum modo ¢ algo que liga o espectador uma relagdo com uma informagéo prévia, que
lhe da condigdes de interpretagdo ao que esta parodiado.

139 Vsevolod Illarionovich Pudovkin foi um diretor de cinema russo e soviético, roteirista e ator que
desenvolveu teorias influentes de montagem. As obras-primas de Pudovkin sdo frequentemente
contrastadas com as de seu contemporaneo Sergei Eisenstein, mas enquanto Eisenstein utilizava a
montagem para glorificar o poder das massas, Pudovkin preferia se concentrar na coragem e resiliéncia
dos individuos. Ele recebeu o titulo de Artista do Povo da URSS em 1948. Nascimento: 28 de fevereiro
de 1893, Penza, Russia, Falecimento: 30 de junho de 1953, Jurmala, Letonia.

140 Serguei Mikhailovitch Eisenstein (1898 — 1948), foi um dos mais importantes cineastas soviéticos,
também foi filmdlogo, um dos consolizadores do cinema enquanto meio de expressdo artistica. Esteve
relacionado ao movimento de arte de vanguarda na russia, participando de forma ativa durante
a Revolugdo de 1917. Eisenstein foi também reconhecidos pelos seus filmes mudos como A Greve, O
Encouragado Potemkin e Outubro, Alexandre Nevski e Ivan, o Terrivel, uma grande influéncia para
primeiros cineastas inclusive por seus escritos sobre montagem, sobre a coligacdo de imagens e sons
articula-se com a trilha sonora.
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Este som enquanto comentario ocorre muito quando as sonoridades, musicas
aparecem enquanto contraste na cena. O contraste um recurso muito utilizado nas pecas
brechtianas, e muito presente em O P&o e a Pedra (2016). Este recurso sonoro tem a
finalidade de fazer com que a mensagem final, chegue ao espectador por meio de
contraste. O som assim deixa ser apenas um elemento passivo, ele passa a ser critico,
interromper dentro da cena e provoca transformagdes em relagdo ao processo de leitura.
Causando assim, um destoamento do contexto da cena, gerando um efeito oposto sobre
ela. Este efeito de contraste permite levar ao espectador uma terceira leitura, que se

resulta da oposicao entre duas mensagens simultaneas, porém contraditdria:

O contraste sonoro traz perplexidade e estranhamento; por isso
mesmo ¢ instigante e pede que o espectador pense um pouco
mais e reflita sobre aquilo que est4 diante dele. Ao contrario do
uso convencional do som, de valor puramente expressivo, 0 som
para estabelecer contraste entra como um anti-texto,
explicitamente oposto aquilo que esta sendo dito, usado ndo de
forma aleatéria, mas antes, para estabelecer uma relagdo
dialética, baseada na ruptura e ndo, na unificagdo (GILL, 2001,
p. 118).

Sobre a relagdo som e narracdo, muito presente no teatro épico de Brecht,
também aparecem os efeitos sonoros, para além de narracdes em falas, ou cangdes, eles
também tém uma capacidade narrativa, ou de citagdo, e comentario nas cenas. Como no
antigo coro grego, a narrava fazia comentarios sobre o desenrolar da acdo cénica. Por
mais que as falas sejam o elemento sonoro mais propicio a conduzir a narrativa da pega,
a musica e a sonoplastia podem auxiliar separando sequéncias e estabelecer transigdes

em relagdo a cenas e narrativa:

Além da palavra e do canto como recurso de nagdo (os songs nas
pecas de Brecht), a musica instrumental ou simples efeito sonoro,
também podem desempenhar essa funcdo. Em ‘Exercicios de Guerra e
Paz’'*! experimentamos uma narrativa completamente sem falas, s6
com musica, siléncios e ruidos, percorrendo desde a II Guerra
Mundial, a era atonica até a civilizagdo indo parar no fundo do mar.
Em ‘O Banco’'*?, também sem falas, havia dois planos: o do cotidiano
de um estabelecimento bancario, com filas, caixas eletronicos,
funcionarios ¢ o plano da memoria ¢ do inconsciente coletivo. No
primeiro, sons descrevendo o mundo contemporineo; no plano da

I Montado em 1989, com diregdo e coreografia de Janice Vieira. Trilha sonora a partir de gravagdes ja
existentes.
142 Montagem do grupo Katharsis, da Universidade de Sorocaba, em 1997.
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memoria, judy Garland, Maurice Chervalier e outros. Ruidos de
teclado de computador, calculadora, papéis, moedas etc, misturavam-
se com sons que vinham da rua (GIL, 2001, p. 127).

Em relagdo a musica instrumental de fundo, além de ter uma ligagdo com estes
momentos de narra¢ao dos personagens, como cena 15 que vimos de O P&o e a Pedra
(2016), mas também em outras cenas. Esta musica e efeitos sonoros, também
contrapdem, ou interage de forma a complementar, a comentar as agdes cénicas, gera
um principio chamado de relagdo musica-gestus. A Cia do Latdo, assim como Brecht,
também utilizou tal principio. Ou seja, a musica-gestus que possibilita uma quebra na
cena, uma interrup¢do da unicidade da forma teatral, contrapde e/ou interage com a ag¢ao
cénica, dialoga com a cena.

A musica como gesto ndo esta ligada ao senso comum da palavra gesto, da
relacdo de gesticulagdo, mas ¢ pensada de forma mais ampla, como propunha Brecht,
seria este Gestus, ligado a um complexo signico. Ela opera como um signo, esta
relacionada a circunstancias sociais. A musica ¢ uma expressdo cénica de relagdes
humanas, sociais, visando a uma critica. Uma musica que ndo se sobressai na cena, mas
auxilia na compreensao politica da cena. Tem um papel dramatirgico e narrativo. Com
isso, o Latdo, assim como Brecht, colocou que o sentido de trabalhar com a musica-
gestus estd além da estética, onde ela se torna ainda mais efetiva quando ganha
dimensao ética e politica, do artista com seu tempo.

A exemplo do uso da musica-gestus, ou seja, da musica instrumental interagindo
a agdo cénica, ocorro no prologo de O P&o e a Pedra (2016), em trés momentos. O
primeiro quando abre o espetaculo em que a personagem Joana diz: “E porque para
Deus divida ¢ ofensa. (reza) E nao nos exponha a tentagdo, mas livra-nos do Maligno,
Amém”, neste momento no piano ¢ feito um tema de “Eclesiastes” no tom (A). A inda
no prologo a musica seguinte ¢ um ritmo de “guerra”, feito no tambor, durante uma fala
do personagem Jailton um sindicalista, o carater da musica junto a atuagdo ajuda a levar
a cena para um outro espaco ficcional, neste caso em frente ao portdo da fabrica de
automoveis Volkswagen, essa musica dura por um tempo enquanto o personagem da a
sua fala “Vamos preparar a luta. Se eles engrossarem o tom, mostramos que estamos
prontos. [...] Cadeia foi feita para homem” (CARVALHO, 2019.p.23). Apos essa fala
aparece uma nova musica instrumental onde o piano acompanhado de um ganza em RIF

1, tom em (DB°), em todos estes trés momentos em que a musica aparece no prologo ela
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pode ser vista como uma musica-gestus, em que traz uma relacdo signica social em
relacdo as agdes na cena.

A contribui¢do da musica popular como do cabaré, do circo e também de uma
musica erudita contida na 6pera, foi algo que influenciava Brecht e seus parceiros
compositores na constru¢do sonoro-musical de suas pecgas épicas, pegavam formulas
emprestadas que remetiam formas tradicionais e familiares que eram conhecidas por
seus espectadores. Esta era uma musica que intervia como um efeito que se exibia
enquanto musica de teatro, ndo hesitando em citar a si mesma, podemos dizer que esta
aparecia como o mais artificial dos barulhos com um papel de primeiro plano. A
companhia do latdo fez algo parecido em O P&ao e a Pedra (2016), porém pegando
formulas emprestadas como, das musicas de tradi¢do brasileiras, musica religiosa,
ritmos como do samba, cultura pop dos anos 1970, ligado ao contexto da peca, aos seus
personagens., mas que também de algum modo se aproxima mais ao publico brasileiro,
em relacdo a sua cultura, costumes, nossa realidade e

A utilizagdo dessa musica ou sonoplastia em O P&o e a Pedra (2016), pensando
principalmente em sua poténcia épica, serve principalmente para levar ao espectador um
discurso significante, com expressdo do racional, evitando o efeito de ilusdo ou
narcotico frente. Esta é uma musica que traz quebras nas cenas, interrompendo a
continuidade das agdes e ajuda na narracdo e nos comentarios feitos pelos personagens,
de forma a proporcionar ao espectador momentos de reflexdo frente aos temas contidos
na dramaturgia.

A utilizagdo da musica e da sonoplastia trabalhada no espetaculo O P&o e a
Pedra (2016) aproxima-se muito do estilo brechtiano. Mesmo contendo varias
semelhancas, a Companhia do Latdo buscou dar um passo além, assim como em outras
de suas pecas. Nao se trata apenas da questdo sonoro-musical, eles ndo se prenderam a
uma questdo formal, como ao estilo do teatro épico. O Latdo experimentou outras
formas, como elementos do teatro realista em algumas cenas. Nao se trata mais de uma
questdo de estilo no espetaculo. Para eles, o mais importante da aplicacdo de recursos,
elementos cénicos, estd em como tais procedimentos sdo empregados para se trabalhar
com a contradi¢do, com a dialética, sobre as relagdes da vida social.

Nesse caso, para a Cia do Latdo, a dialética como método transcendente, e além
do que uma unica forma, em que se pode, por exemplo, ter uma abordagem dialética
dentro de um uso formal, como para o coro em cena, assim como pode té-lo em uma

abordagem ndo dialética. Nao interessa a ele s6 fazer o coro porque este ¢ um elemento
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do teatro épico, ¢ relevante ter uma fungdo dialética. Esse ¢ um tipo de abordagem de
demoli¢ao ideoldgica. Assim como Brecht trabalhava contra as ideias estdveis em seu
teatro, na busca de movimentacdo ideoldgica e movimentagdo anti-ideologica, a
dialética ¢ também neste caso um movimento negativo, ligado a um processo de
desmontagem, de uma suspensao dentro do instavel, para além de afirmagdes positivas.
Este seria um trabalho constante na Cia do Latdo. Porém, ndo se trata mais da
questao de seguir um estilo teatral. O grupo experimentou formas de diversos tipos, com
pecas mais ou menos musicais, trabalhos mais populares, outros menos. A exemplo
disso, realismo ndo interessa como estilo, mas como uma atitude que mobilize
dialeticamente, de forma critica. Isso atravessa o conjunto de suas pecas, um caminho

inaugurado pelo Brecht, mas que também est4 presente em outros grandes autores:

[...] o mais importante ¢ ver tudo isso na sua condi¢do de trabalho, de
vida, neste momento do capitalismo, com essa historia de formagéo,
com passado escravista brasileiro, nas atuais condi¢des de vida social,
nesse ambiente de cultura, acho assim que esse ¢ um campo de
abertura de trabalho experimental, mas que demanda autocritica
constante (CARVALHO, 2019'%).

Entdo, mesmo contendo semelhangas a forma teatral épica de Brecht, O Pdo e a
Pedra (2016) ¢ um espetaculo que tem suas particularidades, seus diferenciais, tanto

pelo fato que este é um grupo que vive em outro tempo, com outra cultura'** de acordo

143 Entrevista com o diretor de O Pdo e a Pedra (2016), Sérgio de Carvalho, em 2019, encontra-se nos
anexos desta dissertagdo (p. 223).

144 Musica Popular Brasileira, surge a partir de um longo periodo histérico de nosso pais, pensando sobre
a “produgdo de folcloristas ¢ memorialistas sobre "festas, dangas e musicas populares”, entre 1850-1950,
localizamos uma importante discussdo, comandada por intelectuais ligados a musica, envolvendo as
defini¢des e os significados do que entendiam como a “musica popular brasileira” 1 . Consagrada a partir
das décadas de 1930 ¢ 1940 por Mario de Andrade ¢ Gilberto Freyre como “a mais forte criacdo de nossa
raca” e “arte mais totalmente nacional” 2 , foi possivel perceber que, desde o final do século XIX, ja
existiam importantes esfor¢os de valorizacdo ¢ resgate da "musica popular", acompanhando de perto as
polémicas criagdes sobre o carater nacional brasileiro.” (p.1) - ABREU, Martha. Historias da “Mdusica
Popular Brasileira”, uma andlise da producdo sobre o periodo colonial. Universidade Federal
Fluminense. Disponivel em: https://www.historia.uff.br/nupehc/files/martha.pdf. Acesso em: set. 2020.
Por uma sintese sobre a histéria da Musica Popular Brasileira, esta ¢ um produto / manifesta¢ao artistico-
cultural que vem a partir de uma mesticagem racial de indios, portugueses e negros. E de dificil
evidenciacdo de homogeneizagdo de caracteristicas gerais da “musica popular”, e assim se faz uma
realidade musical multipla e multifacetada, demonstrando como o recurso da "fabula das trés ragas",
também recorrente nas construgdes sobre a musica brasileira em geral. "A nossa musica, de acordo com
seus estudiosos, aparece, juntamente com os primeiros centros urbanos, no Brasil colonial do século
XVIII. Mas ¢ s6 a partir do final do século XIX que se configura a sintese da nossa expressdo musical
urbana através do hibridismo de sons indigenas, negros e portugueses". (Op. cit. p. 4). A criagdo do
samba brasileiro (samba urbano carioca) por exemplo ¢ uma das maiores realizagdes do temperamento
artistico no pais, um estilo musical inconfundivel, o samba tem em sua origem vindo de comunidades
afro-brasileiras urbanas do Rio de Janeiro, no inicio do século XX, e a suas raizes estdo na expressao
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com a realidade de vida social no Brasil, ou seja, diferente do que ocorria na Alemanha
no Século XX, ao qual foi vivenciada por Brecht. Com isso, a Companhia do Latao,
para além de se prender em uma forma especifica, uma estética, buscou, também
experimentar outras formas, outras fungdes, como no caso, do uso da sonoplastia e da
musica. O grupo busca dar outras fungdes, tanto para a trilha instrumental, como
também outras fungdes para as cangdes, cOmo veremos em sequéncia nos proximos
topicos, ainda que mantendo o foco principal na questdo dialética, sobre as contradi¢cdes

da vida social.

4.2.2 Criacao de composicées nao tradicionais, por meio de escalas niao diatonicas,

e o trabalho com ritmos irregulares em O Pdo e a Pedra

Assim como j4 visto anteriormente, sobre os principais caminhos musicais
trabalhados pela Companhia do Latdo durante muitos anos em vérias de suas pegas, sdo
entre os principais: A pesquisa com ritmos, o de improvisagdo de cancdes pelos atores
junto aos musicos, € o caminho da pesquisa de melodias compostas com escalas que nao

a diatonica'®

. Além da pesquisa em relagdo a musica em sua fun¢do dramatirgica, com
foco na dialética, ou seja, nas contradicdes. Destaco agora dois destes principais
caminhos, sendo eles o trabalho com ritmos musicais, em foco para os ritmos, regulares
e nao regulares, e o da experimentacao de musicas por meio de escalas nao diatonicas
que aparecem no espetaculo O P&o e a Pedra (2016).

Lincoln em seu trabalho musical em O P&o e a Pedra (2016) aponta que o que

mais buscou, foi transitar em momentos musicais nao regulares, uma de suas escolhas,

pois ele junto ao grupo procurou, ir também para um caminho de experimentacdo de

cultural da Africa Ocidental, assim como nas tradigdes folcldricas urbanas, ligadas ao periodo colonial,
com o passar dos anos ganhou algumas modifica¢des, ampliando mais o género musical, dando raizes ao
pagode, partido alto etc. O Brasil por ser um pais muito grande, com diversas culturas, advindas de outros
estados, ou seja, contendo varias subculturas, com as expressdes artisticas ndo seria diferente, outros
estilos musicais vieram surgindo devido a grande miscigenacao e diversidade cultural, um outro exemplo
¢ do Maracatu, uma danga folclorica com origem afro-brasileira, que surge em meados do século XVIII, a
mistura musical das culturas portuguesa, indigena e africana, originaria do estado do Pernambuco. Um
ultimo exemplo sdo as cantigas populares, ou canc¢des de tradi¢ao popular brasileira, estas fazem também
parte do folclore brasileiro, apesar de uma origem europeia, tiveram grande influéncia indigena e africana,
tanto nos ritmos, quanto nos temas, uma manifestagdo musical em grande parte transmitida pela tradi¢ao
oral.

" Como ja destacado anteriormente nesta dissertagdo Op. cit. p. 89. Basicamente o trabalho com escalas
ndo diatdnicas, visa buscar fugir do padrdo de uso da escala comum, ou seja, do sistema da escala
diatonica, que ¢ aquela que se repete a cada oitava nota, e que passa por uma sequéncia tonal especifica.
A escala diatonica ¢é tipicamente utilizada para musica ocidental, da cultura europeia, ¢ ¢ conhecida
também como heptatdnica, que contém cinco intervalos de tons, e dois intervalos de semitons entre as
notas.
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formas diferentes de composi¢do. E essa musica ndo convencional que aparecia em
muitos momentos peca, era composta basicamente por escalas nao diatonicas. Um outro
tipo de musica trabalhada, que aparece na peca, sdo os trechos musicais sem piano e
sem vozes, apenas percussivos, onde trabalhou-se ritmos irregulares, a partir de
confronto de ritmos, ou seja, por uma ritmica quebrada, cheia de contratempos,
contrapontos.

O uso do piano, um dos principais instrumentos utilizado por Lincoln no
espetaculo, em alguns casos transita em temas musicais longos ou bem curtos, os temas

instrumentais que aparecem nas cenas ¢ sdo mais longos, sdo feitos por uma série
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dodecafonica'*®, em que se buscou romper com o uso convencional do sistema tonal. As

cangdes tradicionais, populares que aparecem na pega sdo tonais'’, ja as cangdes
escritas pelo proprio Lincoln, também algumas junto a equipe, sdo quase todas baseadas
nas escalas modais'*, mas que também, algumas se desenvolvem em modulagdes tonais
em certos momentos. Na peca, ha trechos musicais totalmente percussivos, sem 0 uso
do piano ou de vozes, onde se buscou trabalhar com confronto de ritmos simples, € com

ritmos irregulares.

¢ Dodecafonismo — Surge em meados de 1930, final do séc. XIX indo para o inicio do séc. XX, é uma
técnica de composicdo criada por Arnold Schoenberg, que basicamente utiliza de doze sons (notas), ou
seja, o uso de varias notas dentro de uma mesma musica, em que se explora outras formas de composicao,
na busca de romper com o sistema tonal tradicional, bem como da harmonia tradicional. E com isso surge
o atonalismo, que pensa todas as notas com igual importancia. Organiza essas doze notas variando-as de
varias formas, na ordem em que se deseja, e entre elas variando a duracdo, velocidades, intensidade,
mudanca de timbre, mas para repetir determinada nota € necessario passar novamente por todas as outras
12 notas da escala.

4TTonais — misicas que apresentam uma tonalidade definida, trazendo uma certa hierarquia entre os sons,
as notas, os tons, e basicamente giram em torno de uma nota principal. Este tipo de musica tonal também
pode ser entendido como pentatdnica, também como musica modal, e ou musica ficta. Este tipo de
musicalidade é mais comum no ocidente, no caminho da musica nao atonal, baseada em uma estruturagdo
funcional determinada, que gera um percurso melodico e harmdnico composto por repousos e tensdes
complexas. Mais detalhes sobre tonalismo, musica tonal, pode ser revisto na p. 45, desta dissertagao.

148 Escalas modais — Uma escala musical de modo geral é feita por uma sequéncia ordenada de intervalos
musicais, composta por tons e semitons. Conhecida como escala cromatica, um exemplo seria com a
escala de d6 composta pelas notas: C , C# (semitom), D, D# (semitom), E, F, F# (semiton), G, G#
(semitom), A, A# (semitom), B, as notas que ndo sdo semitons sdo os tons inteiros. Entendendo o que ¢é
escala, podemos notar que os “modos” musicais sdo um tipo de escala também, mas com caracteristicas
melddicas distintas. Os “modos” sdo divididos em 7, cada um com sua estrutura, cor € humor tnico,
sendo eles o modo jonico, o dorico, o frigio, o lidio, o mixolidio, o edlio e o 1dcrio, estas estdo dentro do
“modo grego”. Estes modos surgem das primeiras formas da musica ocidental, anterior da divisao
matematica dos 12 tons da “oitava”. Atualmente a musica modal é referida ao uso de dos modos de forma
harmonica e estrutural, € ndo pela harmonia funcional tradicional. O som melddico dos modos permite
trazer drama e frescor, ¢ de uma maneira geral é possivel notar que os modos de uma escala mais baixa
sdo considerados escuros, ja os modos com graus de escala mais elevados, sdo vistos com som brilhante.
De maneira geral que faz a musica soar modal ¢ a harmonia escolhida pelo compositor, a forma que este
intercruza estas notas, podendo soar como ndo tonal, ou fora do tom, fora do centro tonal, tudo de acordo
com a intensdo que se busca.
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O inicio do espetaculo apds o 3° sinal, no prélogo, ja comega com um tema
musical feito no piano, que ¢ curto, feito em série dodecafonica, acompanhado com uma
batida de tambor, em sequéncia entram os atores. O piano aparece com tema SOnoro
(Eclesiastes), ligado a temética da religidio'*’, a inten¢do dos sons do piano nesta cena é
de acompanhar a tenc¢do das falas dos personagens. Este tema musical ocorre apos fala
de Joana: “E porque para Deus divida ¢ ofensa. (reza) E ndo nos exponha a tentagio,
mas livra-nos do Maligno, Amém.”, os demais atores ficam em volta do palco circular.

Em relagdo ao uso da musica tonal, alguns exemplos que aparecem'*° na peca, é
como o que ocorre na Cena II do Ato I, intitulado “Missa do ndo”, Lincoln utiliza o
piano com progressoes tonais. Nesta cena apds uma fala do personagem Furia Santa:
(“Tudo isto te darei, se, prostrado, me adorares”. Ai Jesus lhe disse: “Vai-te, Satands”),
o personagem “padre” dd seu texto com sonoplastia ao fundo, os fiéis vdo se
aproximam, e o recitativo aos poucos se converte em um canto coletivo. Segue um

151 "narrada pelo padre, e notas da cifra musical

trecho da letra “Operario em construgao
que acompanha ao fundo da fala do padre, e ele (recita): “Portanto, tudo o que vés /
Sera teu se me adorares / E, ainda mais, se abandonares / O que te faz dizer ndo”. As
notas musicais de s3o: (A, D/ B, E/ Db, Gb / Eb, Ab / F, Bb). Neste momento também
pode-se notar que, ocorre uma quebra €pica, em relagdo a agdo que ocorre na cena,
trazendo um distanciamento dos atores ao aparecer a musica de fundo junto a narracao
do padre.

Logo em sequéncia o padre puxa uma cang¢do € o coro canta, musica “Operario
em construgdo” musica de Lincoln e texto de Vinicio de Moraes com o mesmo titulo:
“Via tudo o que fazia / O lucro do seu patrdo / [...] A marca de sua mao. “TODOS” — E
o operario disse: Nao!”. Esta musica ¢ basicamente trabalhada em blocos modais com
progressdao ascendente em tons inteiros, segue a partitura na Figura 3. Em relagdo as
notas da cifra desta musica que sdo: (G, C/ A, D/ B, E/ Db, Gb / Eb, Ab / Bb, Eb),
pode-se dizer que tem pequenos blocos de pares de notas tem relagcdo tonal, onde se tem

uma nota dominante mais uma tonica.

149 Religido ¢ uma tematica que foi fortemente trabalhada no espeticulo O Pdo e Pedra (2016), a figura
religiosa que aparece a principio € catolica, e ndo evangélica. Na cena de abertura do espetaculo ocorre a
acdo em que a mae (Joana) ensina o seu filho a rezar o pai nosso, e tem uma corregdo que acontece nessa
oragdo que tem no pai nosso antigo era “perdoar nossas dividas” e ndo nossas ofensas, que mudou nos
anos 70, mas parte das igrejas evangélicas manteve (dividas), que tem a ver com dinheiro, algo mais
materialista. A musica foi algo essencial para se trazer essa tematica pra cena.

13005 exemplos de letras e cifras seguem completos nos anexos desta dissertagdo no roteiro musical.

51 Vinicius de Moraes, O operario em constru¢do e outros poemas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1969.
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Figura 3 — Partitura musical de “Operario em constru¢do”, musica de Lincoln Antonio,
texto “Operario em constru¢do” de Vinicius de Moraes

Partituras

Operario em construcao

Musica: Lincoln Antonio .
Texto “Operario em cONstrugao de Vini

cius de Moraes

By =
4 - rio dis - se: Nao!

199

Fonte: Imagem retirada do livro O P&o e Pedra de Sérgio de Carvalho (2019, p. 199).

Sobre a questdo do trabalho com ritmos principalmente os irregulares, muito
presente no espetaculo, mas também o trabalho com ritmos simples. Havendo em O P&o
e Pedra (2016), a utilizagdo de diversas musicas trabalhadas com trechos totalmente
percussivos, sem o uso do piano ou de vozes, um dos pontos principais foi de se
trabalhar o confronto de ritmos. E boa parte destas musicas percussivas, ndo eram
acompanhadas nem pelo piano, ou por vozes dos atores, e a ideia maior de se trabalhar
com os ritmos principalmente os irregulares, era tanto para contrapor agdes cénicas,
auxiliar das dinamicas de trocas de cenas, ora mais enérgicas, ora mais tensas, € para

complementar agdes, como nas de climas de luta, confronto.
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Um exemplo da questdo ritmica musical, enquanto sonoplastia por meio de
instrumentos percussivos e carcacgas de metal, com ritmos irregulares, ocorre na cena 6,
intitulada “Primeira noite de trabalho de Joana Paixdo como homem”. “Noite de
montagem estd em pleno funcionamento. Operarios e pecas de automdveis transitam
pelo espago. Entre as maquinas ruidosas, o luzeiro e a fumaga das soldas. Um grande
relogio vigia o ambiente” (CARVALHO, 2019, p.45), a musica instrumental feita por
sons de lixas, (no tempo ritmico 6/4), ao fundo durante uma narragdo do ator Ney com o
seu personagem Arantes, o ritmo se altera ao final da narrativa e auxilia na transi¢ao da
cena especificando o ambiente de fabrica, neste momento o Miusico Lincoln toca
percussao e ¢ auxiliado por um dos atores que toca em uma grande carcaga de metal
fazendo sons graves, em tons 6/4 - este compasso causa um ritmo (sicopa) irregular.

Durante esta cena que ocorre “num trecho da fabrica, o personagem Furia Santa
explica ao novato o procedimento de soldagem das pegas que compdem a carcaca do
carro. O rapaz tem o bigode grosso e usa um macacdo largo. Ele ¢ Jodo Baptista, a
mascara de Joana Paixd@o no mundo do trabalho” (CARVALHO, 2019, p.45), apds a
fala de Furia “Se vocé ndo pde o certo, ndo cobre o buraco”, a musica ¢ pausada, ele faz
uma pergunta: “Vocé tem um cheiro estranho, rapaz, passa perfume?” — resposta de
Jodo Baptista: “E que eu tomo banho”, neste momento volta a méisica percussiva.

Nesta cena a musica acompanha as falas e agdes dos personagens, havendo
momentos do aparecimento de Gestus Sociais, onde Joana transvestida de Joao Baptista,
pra ndo se entregar, faz alguns gestos clichés que homens “machistas” costumam fazer
no cotidiano, como dar saquinhos nos companheiros, cotovelada no colega, segurar o
orgdo sexual, balancada por cima da calga. Acompanhado também de acdes mais
simbolicas, num cendrio nao realista, mas contendo efeitos cenograficos, como fogos de
artificio que saem chamas e podem ser segurados, elementos estes que auxiliam na
simbologia da cena, que remete ao ambiente da fabrica.

A musica nesta cena além de complementar a ideia do ambiente fabril, porém
ndo de forma realista. Furia canta musica “O homem de Nazareth” letra de Antonio
Marcos, para descontrair um pouco enquanto trabalham, e d4 dicas ao colega Jodo
Batista, que empolga e canta também, mas esquece que ali estava como homem,
fingindo ter a voz mais grave, masculina e canta agudo, com a voz da Joana, e¢ Furia
desconfia neste momento. O instrumental percussivo ao fundo durante o0 momento que
cantam “O homem de Nazareth”, faz um ritmo em contraponto, contraditério a cangao,

como uma musica-gestus, que comenta a acdo, sobre a relacdo social que ela traz um
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estranhamento, mas que tem uma relagdo critica, esta musica ndo se sobressai na cena,
mas auxilia na compreensao politica e social da cena. O personagem Arantes entra,
interrompe o dialogo dos dois e cessa a musica.

Um ponto importante de se destacar ainda em relacdo a cena 6, estd ainda em
relacdo ao trabalho com os ritmos, a partir do trabalho dos atores. A Companhia do
Latdo tem a tendéncia de em seus processos cénicos, na criacdo do espetaculo fazer com
que os atores, tenham uma familiaridade com a musica desde a relagdo com o canto,
como um acesso a instrumentos, principalmente os percussivos. No exemplo da cena 6,
se tem o ator a Tiago, que auxilia Lincoln na cena, tocando instrumentos percussivos,
como também uma carcaga de metal. Esse tipo de experimentacdo musical esteve
presente desde o inicio dos ensaios. Nao s6 o Tiago, mas também os outros atores,

mantiveram essa experiencia musical durante o processo.

4.2.3 As principais linhas das can¢des em O P3o e a Pedra

Assim como a criagdo de cangdes, pelos atores e musico em processos de
ensaios, sendo um dos principais caminhos de pesquisa musical da Companhia do
Latdo, em O P&o e a Pedra (2016), este tipo de processo se manteve, de forma coletiva,
mas ainda assim, com uma grande participacao de Lincoln Antonio como compositor
principal, para além de instrumentista no espetdculo. Mas, além das composi¢des
criadas pela equipe, aparecem outras linhas musicais importantes em relagdo as cangdes,
ndo s6 inéditas, mas houve a escolha de algumas cangdes ja conhecidas popularmente e
ligadas a tematica da pecga e aos personagens.

Algumas dessas cangdes estdo mais ligadas a uma fungdo épica, como vimos, a
exemplo dos coros dos operarios que aparecem cantando, cangdes que remetem ao
universo do trabalho, inspirados em manter a greve. Em alguns momentos estas cangdes
aparecem de forma mais falada do que cantada, acompanhada pela musica instrumental,
basicamente fazendo quebras e comentarios sobre a cena. Das cangdes corais,
relacionadas aos operarios, sdo elas baseadas nas escalas modais, que se desenvolvem
também em modulagdes tonais. Ja& em relagdo as outras cang¢des, como musicas de
tradi¢do popular brasileira, ou da cultura pop dos anos 1970, estas sdo basicamente

tonais.
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A primeira linha que destaco, ¢ a de cangdes ligadas a musica de tradi¢ao
popular brasileira, ¢ um elemento que Lincoln sempre buscou pesquisar e trabalhar no
teatro, como também em outros tipos de experimentos musicais, como a exemplo do
trabalho que ele faz com o grupo A barca'®?. Ainda que estas musicas / cangdes
tradicionais, trabalhadas por Lincoln ndo sejam todas que apare¢gam na obra final, esta ¢
uma pratica que ele tem o costume de fazer, um trabalho musical em processos cénicos,
que serve como exercicios bdsicos para a equipe, relacionado tanto como para
aquecimentos vocais, exercicio de danca e de improvisagdo musical e para criagdo de
cenas, etc.

Sérgio de carvalho sabendo da relacdo de Lincoln com uma pesquisa e pratica
em relagdo a musica popular brasileira, o propdem em continuar neste caminho, para
pensar a sonoplastia ¢ musica para a peca O P80 e a Pedra (2016). Lincoln com isso
trouxe esses tipos de cangdes e sonoridades para os processos de ensaio, e relacionando
tudo essas musicas de tradi¢do popular a tematica do espetaculo. Notando que a base
histérica do tema central da peca € sobre a greve no ABC em 1979, e também pelo fato
de muitos operarios que trabalhavam nas fabricas serem nordestinos, uma grande parte
da populagdo. O diretor sugeriu musicas de brincadeiras culturais da regido do Nordeste.
Entdo experimentaram no processo pecas do Reisado do Cariri cearense, cantigas de
roda da Bahia e de Minas Gerais.

A equipe da Cia do Latdo nesta pesquisa, notando que boa parte dos operarios
que trabalhavam no ABC Paulista naquele periodo, era composta em grande parte por
nordestinos, perceberam que aquele foi um periodo onde se tinha um certo imaginario
de segregacdo em relacdo a Baianos e Paulistas, entrando ai a questdo de uma
separa¢do, ou mesmo do racismo. Um exemplo disto seria das pessoas que naquela
época ndo queriam ser reconhecidos como nordestino, havia ai uma certa abstracdo
sobre essa questdo, isto se dava quando alguns nordestinos que falavam com uma
afirmativa sobre serem baianos e ndo cearense, ¢ ¢ o que aparece na fala como do
personagem do “Furia santa”, ¢ mesmo relacionado a cancgdes que ele apresenta em

ceéna.

152 Lincoln faz também parte do grupo A Barca, cujo tem sido o grupo de mais longo trabalho dele até
entdo, que nasceu praticamente junto a Cia do Latdo, desde meados de 1997. Lincoln junto A Barca,
chegaram a usar do estidio do Latdo para ensaios musicais, eles sempre buscaram fazer estudos e praticas
com a musica popular brasileira tradicional, chegaram a andar pelo Sertdo, fazendo um trabalho em que
gravam diversas pessoas com suas cangdes ¢ historias. Este ¢ um grupo que ja teve participagdo de
cantoras como Jussara Marcal, Sandra Chimenez, a contrabaixista Renata Amaral, entre outros, eles
também pesquisaram sobre Mario de Andrade e a as cangdes populares brasileiras.
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O Lula (Luiz Inacio da Silva — ex-presidente do Brasil) era um exemplo de
imigrante nordestino que naquela época de greves no ABC, era chamado de baiano, ou
seja, esse imaginario do imigrante nordestino que vai para metropole paulistana, entra
como figura guia de alguns personagens da peca, especialmente da personagem Joana
Paixdo, que tem uma espécie de memoria infantil dessas cangdes de tradi¢ao popular
que a atravessam, € que associa essa relagdo também com o seu filho.

Um exemplo deste tipo de cangio ocorre na cena 20, “Compasso de espera”, E
noite de folga da personagem Joana, e passara com seu filho, nesta mesma cena em um
outro plano, ha uma ac¢do simultdnea'>®, um relato da personagem Luisa a seu grupo
politico, quando a personagem Joana entra na sua casa apO0s comprar uma TV,
lentamente cla entoa uma cancao tradicional com uma melodia doce e melancolica,
canta: “Bate Marcha” - Reisado de Mestre Aldenir, Crato, CE: “O meu amor ¢ quem faz
eu ir a guerra [...] meu coragdo ¢ um guerreiro treme terra), ao fundo Lincoln

acompanha com algumas poucas batidas no tambor.

153 “No espetaculo da Companhia do Latdo, esse relato era feito na semiescuriddo, rompida por focos de
lanternas. O movimento coreografico das luzes indicava a passagem do tempo, como numa imagem ‘em
negativos’ do ciclo de um relogio de sol” (CARVALHO, 2019, p. 137). Enquanto a personagem Luisa
falava, ao fundo era tocado um instrumental da musica “Bate Marcha” acompanha as duas agdes em
simultaneo.
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Figura 4 — Partitura musical de “Bate marcha”, cangéo tradicional brasileira — Reisado
do Mestre Aldenir, Crato, CE
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Fonte: Imagem retirada do livro O P&o e Pedra de Sérgio de Carvalho (2019, p. 200).

Seguindo esse exemplo de musica / cancao de tradigdo popular - cantiga de roda
da Bahia, também trabalhada nesta peca, aparece na cena 3, ainda no Ato I - Ap6s uma

missa na cena, ocorre um didlogo entre os personagens padre e Furia Santa, com a
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seguinte deixa (fala): FURIA — “Nio, ser comunista ¢ achar que ndo tem céu, ¢ tudo
aqui na terra”. Apds essa fala a uma outra troca rapida de cenério, ao fundo o
instrumental da cantiga popular “Can¢do de Terezinha”, no tom (B), ¢ uma musica
tonal, como exemplo das demais cagdes de tradi¢do popular.

Segue a Figura 5 com a partitura da cang¢do. Na cena 11, intitulada “Vigilancia e
propaganda”, torna a aparecer a musica “Cangao de Terezinha” no tom (B), em seu
final “Jodo Baptista-Joana, na fabrica, ergue a porta e a carrega até uma pilha encostada
a parede. Ela entoa uma cangdo terna aprendida de seus pais” (CARVALHO, 2019, p.
83), (Solo - Joana): “As rosas também mudam do jardim paro deserto. / De longe
também se ama quem nao pode amar de perto”, em seguida Joana junto ao coro cantam:
“O amor de Teresinha ja subiu de avido. / Oi, Terezinha, laranjeira da limdo...”,
continua o toque da musica “Cangdo de Terezinha” em (B) no inicio da cena seguinte,

no piano, enquanto a personagem Luisa (militante) narra sobre suas aulas.

Figura 5 — Partitura musical de “Cangéo de Teresinha”, cang@o tradicional brasileira —
cantiga de roda da Bahia
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Fonte: Imagem retirada do livro O P&o e Pedra de Sérgio de Carvalho (2019, p. 200).
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A partir do uso da musica e cang¢do de tradi¢do popular, criou-se assim uma certa
linha musical em relagdo as cangdes dentro do espetaculo, seguida pelo grupo. Mas
além desta primeira linha, ao longo do processo foi surgindo outras linhas de cangdes
também. Vejamos agora a linha das musicas / cangdes relacionadas a cultura pop dos
anos 70. Pensando nesta linha musical com relacdo a cultura pop / MPB dos anos 70 no
Brasil, as can¢des de radio, tem-se o exemplo do ator Bandeira, com o personagem
Furia Santa, que na peca ¢ fa do Roberto Carlos e das suas musicas, como da cang¢do “O
homem de Nazareth”!>*, composi¢do de Antdnio Marcos: “[...] 1973, tanto tempo que
ele morreu / O mundo se modificou / Mas ninguém jamais o esqueceu. [...] O mundo s6
sera feliz, se a gente cultivar o amor...”.

Esta que ¢ uma cangdo religiosa que tocava no radio, aparece por exemplo na
cena 6, em que o personagem Furia Santa a canta quando estd ensinando o colega de
trabalho (Joana enquanto transvestido de Jodo Batista). Esta musica ¢ um tipo de
cancioneiro / pop religioso, muito tocado nos anos de 1970 no Brasil. Faria canta
musica ocorre na cena 6, “O homem de Nazareth” letra de Antonio Marcos, para
descontrair um pouco enquanto trabalham, e dd dicas ao colega Jodao Batista, que
empolga e canta também. A cang¢do volta a aparecer na cena 12 no “baile do bar da
Palmares”, onde Joana se aproxima de Furia ja bébado, proximo ao balcdo do bar, e os
dois cantam a musica o “Homem de Nazareth”, imitam som dos instrumentos
percussivos empolgados.

A um outro exemplo ainda dentro desta linha de cancdo, ¢ com a musica
“Conhego meu lugar” de Belchior, uma sugestdo do ator Bandeira, que aparece quando
seu personagem traz um trecho da musica na cena 19 do segundo ato, ap6s trabalhar
freneticamente, tomado pelas tarefas fabris, executando de modo violento, com rapidez,
fala sozinho, remetendo a uma luta interna, e logo canta: “(..) Nao eu ndo sou da nagdo
dos condenados, conheco meu lugar, nordeste ¢ uma ficgdo...”, este trecho tem muito a
ver com o seu personagem, mas que de alguma forma ¢ uma cangdo que contém uma

letra um pouco mais intelectualizada em relagdes as cangdes do Roberto Carlos, ao qual

1 Esta é uma musica que reaparece em mais de um momento na pega, com o Faria Santa cantando. O
trecho que o personagem canta na letra, inclusive, pode ser comparado a figura do Lula, em uma
referéncia metaforica, na seguinte frase: “longe de sua cidade, ndo cursou nenhuma faculdade, mas na
vida ele foi doutor”, falando de Jesus na letra, que na pega vem como um eco.
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o personagem também se identifica. Esta musica de Belchior contém uma letra fala do
nordestino, este que ¢ excluido no Sudeste do pais, em Sao Paulo.

Como podemos notas, estas linhas de cangdes, tanto de tradi¢do popular, tanto
da cultura pop brasileira, estdo muito ligadas questdo da memoria e trajetoria dos
personagens no espetaculo. Foi algo que Sergio de Carvalho trouxe no decorrer do
processo da peca, usando-se inclusive, de sua propria memoria infantil como exemplo
no processo, de algum modo ele jogou esta ideia de memodria musical para o
personagem “Furia santa”, quando entra cantando a musica de Roberto Carlos em cena,
e de acordo com o que ocorre na cena € possivel perceber essa relagdo, socio-cultural,
memorial do personagem. Isto seria um pensamento de musicalidade ligado com a
relacdo memorial, sendo algo que entrou na dramaturgia musical da peca.

E notavel a ligagdo interna e memorial dos personagens, contendo todo um
contexto ligado a cena, e uma observagdo importante a se fazer, sobre algumas destas
cangdes que se repetem, tanto cantadas pelos personagens ou reproduzidas pela
sonoplastia, ¢ algo diferente da relagdo dramattrgica do ponto de vista do Leitmotiv!>®, a
técnica de Richard Wagner, em que um tema musical aparece multiplas vezes ao longo
de uma obra, de forma a caracterizar personagens, ou situacdo, estado de espirito, ou
seja, um “motivo condutor”. Diferentemente do Leitmotiv, esse tipo de cangdo, ou
mesma quando o tema instrumental da cangdo se repete, a intengdo ¢ de evocar
trajetorias, memorias, desejos e emocodes internas dos personagens.

A terceira linha muito presente no espetaculo, ¢ das cangdes de coro dos
operarios, elas surgem por uma linha mais variante, remetem muito aos trabalhadores
inspirados em manter a greve. Basicamente estas cangdes corais dos operarios, foram
criadas no processo do espeticulo, por Lincoln Antonio, e algumas letras com
participacdo da equipe de atores e diretor, por meio de ressignificagdes frases, textos,
falas, com a finalidade de se criar cangdes improvisadas sobre a tematica de greve.

156

Lincoln a pedido do diretor, analisou um material literario>® e videografico sobre a

tematica do espetaculo, destaco um dos livros ao qual Lincoln musicou trechos dele

155 Leitmotiv — Richard Wagner: motivo condutor, uma técnica aplicada sistematicamente por Richard
Wagner em suas operas, constituidas por frases musicais curtas e recorrentes, usadas como recurso para
fixar, rememorar e gerar identificagdo por parte do publico ouvinte. Op. Cit. p. 11 — nesta dissertacao.

156 A referéncia completa de pesquisa para o espetdculo O Pdo e a Pedra (2016) se encontra no site da
Companhia do Latdo, no programa da pega. Disponivel em: http://www.companhiadolatao.com.br/site/o-

pao-e-a-pedra/.

160



durante processo de constru¢do do espetaculo, que é: Greve na fabrica'>” (1970) de
Robert Linhart, com tradugao de Miguel Arraes.
A exemplo de cang¢des musicadas, a partir de ressignificacdes textuais deste

”158  que aparece no meio da cena 6, nesta cena os

livro: “Cancdo do subversivo
trabalhadores da fabrica estdo no vestiario, Jailton um dos personagens que esta com
uma revista Playboy, que contém uns panfletos sobre a greve para distribuir entre os
colegas, mas ¢ surpreendido pelo feitor e esconde os panfletos, e finge esta apenas
admirando a mulher da revista, ainda assim ¢ pego por deixar cair um panfleto. A partir
disto ocorre a cangdo em uma quebra, durante a mesma, Jailton faz movimentos
estilizados, dando a ideia de uma visao interiorizada, como seu sentimento em relacao a
puni¢do. “Cancdo do Subversivo Anonimo” estd no tom (Eb), musica modal que

desenvolve em progressdo de escala tonal. Ora ocorre o canto individual, ora com o

coral dos atores, acompanhado de Gestus.

157 Este livro narra a histéria do proprio autor, um estudante que se engajou como um operario no periodo
de um ano em uma fabrica da Citroén na Franca, e relata sua experiencia, sobre sujei¢do, métodos de
repressdo e de vigilancia. E ao mesmo tempo percebe formas de resisténcia, em gestos simples, pequenos,
do cotidiano dos trabalhadores. Ao se infiltrar no movimento operario participou do ponto maximo que
este atingiu, ao qual se de deflagrou em uma greve.

158 A partitura desta musica e de outras contidas na pega se encontram no livro O Pdo e Pedra (2019) de
Sérgio de Carvalho, Sdo Paulo, Editora Temporal. A musica junto ¢ a dramaturgia desta cena estdo na
pagina 51 do livro. H4 mais informacdes sobre a utilizagdo desta musica no roteiro musical desta
dissertacdao. Can¢do do Subversivo — tem a letra adaptada do livro de Robert Linhart, Greve na fabrica.
Tradugdo de Miguel Arraes, com a colaboragdo de Lydia H. Caldas. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980, p.
89.
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Figura 6 — Pgrtitura musical de “Cancéo do subversivo”, musica de Lincoln Antonio,
texto do livro greve na fabrica de Robert Linhart. Continua¢do na proxima folha.

Cancéo do subversivo
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Fonte: Imagens retirada do livro O P&o e Pedra de Sérgio de Carvalho (2019, p. 201).

A “Cangdo da segunda semana de greve”, musica de Lincoln Antonio, também
com o texto retirado do livro Greve na fabrica de Robert Linhart: “Reunimo-nos
novamente no domingo a fim de preparar a segunda semana de greve”. Este é um trecho
desta musica ao qual Sérgio também mexeu em parte da letra, buscando deixa-la mais

adequado a peca. Segue, na Figura 7, a partitura musical da musica “Cang¢do da segunda
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semana de greve” no tom (Dm), esta musica que ¢ em escala modal, mas se desenvolve
em modulagdes tonais, piano ao fundo com a letra cantada pelo coro. A musica ocorre
apods o “encontro de trabalhadores no sindicato dos metalirgicos. A imagem estilizada e
coreografica se contrapde a de Jodo Baptista sozinho na fabrica, entre as marteladas nas
pecas e os tragos fundos no cigarro” (CARVALHO, 2019, p. 81), ao final da cancao

batidas com martelo do personagem Batista em uma porta de carro, e coro sai.

Figura 7 — Partitura musical de “Cancéo da segunda semana de greve”, musica de
Lincoln Antonio, texto do livro greve na fabrica de Robert Linhart. Continua nas 3
proximas folhas.
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Fonte: Imagens retiradas do livro O Pdo e Pedra de Sérgio de Carvalho (2019, p. 201).

Greve na fabrica (1970) foi um livro importante. Entre outros materiais para o
processo de construgdo da peca, além de referéncia para composi¢cdo musical, a obra
também serviu como ideia para pensarem a constru¢do de algumas cenas e mesmo de
alguns personagens. Lincoln também musicou trechos de jornais grevistas, relacionadas
a greve no ABC nos anos de 1978 a 1980. Esses pequenos textos musicados entraram na

dramaturgia da pega como a referéncia de convocagdo para greve ou orientando como

proceder durante as negociagdes nas cenas.
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A cangdo final da peca foi composta a partir de um trecho do Eclesiastes na
tradu¢ao de Haroldo de Campos, texto este que foi sugerido pela atriz Helena
Albergaria, e acabou sendo o ponto final do espetdculo. Algumas dessas musicas
compostas pelo diretor musical, como trechos deste material que foi musicado, foi
trabalhado pensando em uma musica que ao cantada em coro, fizesse a narrativa,
contasse parte da dramaturgia, sendo referente a situagdo que se passava na cena. Seria
como os coros trabalhados no teatro épico de Brecht, abrindo espago para um momento
de quebra na cena e de reflexdo para o publico. A “Cangdo do Eclesiastes” na cena 28,

aparece quando:

Todos os artistas e tores se aproximam do publico. Formam pares ou
trios. O ator que representa Arantes estd ao lado da atriz que
representa Luisa, assim como a atriz que representa Joana esta ao lado
do ator que representa Isaias. O grupo mostra, na atitude sombria, seu
aprendizado diante de wuma histéria de lutadores do povo
(CARVALHO, 2019, p. 181).

Outra relagdo interessante em relagdo a “Cancdo do Eclesiastes”, é que no inicio
da cena 28 do “passeio no parque”, na cena 27 da “assembleia no banheiro”, em seguida
a fala de Arantes: (E quem sabe levantar a mao, enquanto tenho duas para seguir
semeando), ja aparecia o pré-tema instrumental de Eclesiastes modulando. E logo em
sequéncia ja ocorre uma mudanga rapida de cena e o tema musical muda, sendo ele
“circense”. Ja na cena 28 “Passeio no parque”, ha uma mudanca de temas musicais
muito interessante, trazendo um dinamismo a cena, ¢ também de alguma forma
comentam a cena, contribui na mudanga de clima etc; segue algumas falas em que logo
apOs ocorre essas variacdes de temas musicais na mesma cena, segue algumas falas

junto com as musicas de acordo com o roteiro musical:

JOANA - "Teresa", o que vocé acha?

IRENE - Eu acho lindo. “misica”: Piano (Acorde em C) “Cancio de Terezinha” —
Joana / atriz Helena

ISAIAS - Carrinho de bate-bate, vamos, mie? — Volta o tema musical circense.

(...) FURIA - Vamos rodar? - Muda a misica, em tom de (A).

(...) (beijo Faria e Joana) — Volta o tema musical circense.

(...) JOANA - Ficou com medo, filho? — Cessa a musica.

(...) ISATAS - Nio, mie! O hoje ndo acabou! — Coro: “Cancio de Eclesiastes”.
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Figura 8 — Partitura musical de “Cancéo do Eclesiastes”, musica de Lincoln Antonio,
texto Eclesiastes 11, 6-8. Traduc¢ao de Haroldo de Campos.

Cancao do Eclesiastes

Musica: Lincoln Antonio
Texto: Eclesiastes 11, 6-8
Tradug&o de Haroldo de Campos
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Assim como ja& visto anteriormente, este caminho de ressignificacdo de frases
textuais, de jornais, livros, revistas etc; por meio de uma improvisagdo de cangdes de
forma coletiva em processo cénico, assim como em O P&o e a Pedra (2016), também
esteve muito presente em outros trabalhos da Companhia do Latdo. E dentre as cang¢des
corais, feitas pelos operarios, é possivel perceber também uma forte tendéncia épica na
fun¢do do coro, seja por meio das letras que trazem comentarios criticos sobre a cena,
também pela forma que surge quebrando a linearidade de cena, trazendo um
comentario.

Basicamente em relagdo as cancdes, pode-se dizer que foram divididas nestas
trés linhas musicais, ou seja, a primeira linha ligada as cangdes de tradigao popular
brasileira, a segunda linha musical relacionada as cang¢des da cultura pop dos anos 70,
que variam desde musicas de Belchior a Roberto Carlos. E a terceira linha, que ¢ mais
variante, feita pelos corais operarios, como cangdes de chamadas para greve, gritos de

guerra.

4.2.4 Musica instrumental / efeitos sonoros e suas varias funcées no espetaculo O

Pao e a Pedra

A utilizagdo da musica instrumental e sons de efeitos que aparecem na peca,
trazem funcdes fundamentais ao espetaculo, que para mais do que meros efeitos, estes
sdo recursos que tem uma funcdo dramatirgica sobre a narrativa, conduzem e costuram
a trilha sonoro-musical da peca. Em sua grande parte, a musica instrumental e efeitos
sonoros, remetem em algumas cenas de O P&o e Pedra (2016), sons de ambiente de
fabrica, ambientaliza cenas de assembleias, como também, articula delirios e fantasias
de personagens, sublinha alguns textos especificos, comenta gestos dos personagens, e
auxilia na transicao dinamica de cenas. Vejamos algumas destas principais fungdes.

Efeitos sonoro-musicais que ambientalizam cenas: Este tipo de efeito, ocorre
em varios momentos do espetaculo O P&o e Pedra (2016), principalmente nas cenas em
que remetem a fabrica, como das assembleias, nos momentos de culto religioso, e dos
momentos de lazer em bar e parque de diversdes. Um grande diferencial do uso deste
efeito enquanto ambientalizador de espaco cénico, ¢ que a Companhia, junto a dire¢ao

musical, optou para criar e trabalha-los de forma que ndo soassem como algo (realista /
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naturalistas'>”) como uma paisagem sonora, mas sio sons estranhos, irregulares, porém
com a ideia do signo espacial em que se passa a cena, este signo / elemento sonoro,
aparece justaposto na cena sem a intencdo de fundir a ela, mas de algum modo conversa
com a cena, € em alguns momentos também compdem a a¢do dos personagens.

A exemplo das cenas que se passam no espaco da fabrica, onde ao fundo ¢ feito
a sonoplastia ou musica instrumental, enquanto ocorre agdes cénicas. Como no exemplo
jé citado anteriormente da cena 6 “Primeira noite de trabalho de Joana Paixdo como
homem”, a cena se peca na fabrica, onde ocorre montagem de automoveis pelos
personagens, algumas pecas de carro transitam em circulos no espago, acompanhada de
fumaga e luzeiro, remetendo o funcionamento ficcional desta fabrica. A sonoplastia /
musica instrumental feita por sons de lixas, tambor, e carcaca de metal, no tempo
ritmico (sicopa), irregular em 6/4, potencializa o espago fabril, com maquinas ruidosas,
além de trazer uma dinamica da movimentagao em cena.

Em relagdo a sonoplastia e musica que ambientaliza o espago das assembleias,
tem-se o exemplo da cena 8 “Corais da Vila Euclides”, batidas em um tambor ao fundo,
num ritmo irregular, dindimico como um toque de chamada para guerra, e o narrador diz:
“Terga feira, 13 de margo de 1979. No estddio da Vila Euclides sessenta mil
trabalhadores se retinem em assembleia para confirmar a decisdo pela greve”
(CARVALHO, 2019, p. 60). Esta ¢ uma cena de uma assembleia, em que grupos de
trabalhadores ocupam o campo de futebol da Vila Euclides. Entre os operarios, os
personagens Arantes e Jailton procuraram um lugar na frente dos demais, para que
possam enxergar as liderangas sindicais.

Como pode se notar, esta trila sonora ao fundo ¢ justaposta na cena, ela nao ¢
fundida como uma paisagem sonora, mas se intercruza na cena, comentando-a, e
trazendo uma dinamica efervescente para o clima da assembleia. Nesta mesma cena, a
um momento onde os atores dizem palavras de Lula (Luiz Inacio da Silva) que sdo
transmitidas de boca em boca pelo estadio, Coro da frente falava para o coro detras, que
repetia todas as informacdes: “Nossa greve foi decretada porque se esgotaram todos os
recursos da negociacdo / (...) A luta dos metalirgicos do ABC ¢ a luta de todos os
brasileiros.” (cessa a musica), esta musica feita no tambor, serviu para amplificar a
sensagao da multidao, da movimentagdo. Apds a fala do coro, o personagem Furia Santa

ergue um relogio e grita: “A Volks parou!”, ocorrendo uma comemorag¢do no estadio, e

139 Op cit — naturalistas paisagem sonora.
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no campo ja vazio o personagem Arantes danga sozinho, e ¢ observado por Furia, ao
fundo uma musica feita no piano (valsa - série), numa virada lirica.

A articulacdo de delirios e fantasias dos personagens, por meio dos recursos
sonoro-musicais, aparecem em alguns momentos do espetaculo. Um exemplo disto
ocorre na cena 11 “Vigilancia e propaganda”, nesta cena A fabrica da Volkswagen esta
ocupada pela policia, alguns setores da linha de montagem foram reativados, apds uma
fala da operaria Miriam em uma entrevista para televisdo, ocorre ao fundo uma musica
feita no piano, com um toque circense em série, em continuidade a cena que tem um ar

fantasioso:

Jodo Baptista entra na fabrica. Ele tem a sensagdo de que as carcagas
de automoveis e pegas automotivas flutuam no ar. Uma coreografia de
objetos intensifica seu estado delirante. Ele bate o cartdo e se dirige
para a secdo de soldagem. Duas portas parecem se ajustar a suas
costas, como se fossem asas de anjo. Uma calota se converte numa
auréola. Ele caminha como uma espécie de Carlitos de Chaplin, no
esforgo de andar em linha reta (CARVALHO, 2019, p. 78).

Nessa cena, o personagem que faz o feitor comeca a produzir bolhas de sabdo, e
Joana no meio da linha de montagem destréi as bolhas com martelo enquanto da
algumas falas, como se tivesse batendo numa carroceria de um carro, nessa cena o piano
soa notas, junto ao estourar das bolhas, a cada martelada saia um som, como (plim,
plim). O piano com alguns parafusos em suas cordas ¢ tocado no tom (Ab), em que as
bolhas sdo estouradas em intervalos de (7M), quando o som marca as bolinhas
estourando, ele tem uma fungdo de “comentario”, entrando em cena junto com a bolha
estourando. Lincoln enquanto tocava o piano olhava em um espelho, pois tocava de
costas, mas tocava no tempo certo que as bolhas estouravam. Esta cena ¢ como um
numero de palhaco copiado, inspirada no filme do Felline, chamado | clowns (1970),
traduzido como “Os palhacos”, na cena do filme se produz esse ruido ao estourar as
bolhas.

Uma observagdo interessante ¢ que nos processos de ensaios da Cia do Latdo
para O P&o e a Pedra (2016). Foi experimentado alguns exercicios circenses, que foram
sumindo aos poucos, praticamente esta cena das bolhinhas de sabdo foi uma das poucas
mantidas na pega. Segundo o diretor da pega, at¢ mesmo o fato de o cendrio conter um
palco giratorio desenvolvido pelo cendgrafo Cassio, trazia uma ideia metaforica de um

circo de horrores, trazendo a sensagao do ciclo da fabrica rodando. A cena final do
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espetaculo se passa em um parque de diversdes, € tem um pouco a ver também com esse
universo circense, ligada a esses recursos fantdsticos, inclusive com o uso da trilha
sonoro - musical.

Pensando ainda sobre a relagdo da sonoplastia e musica que sublinham as cenas
de delirios e fantasias dos personagens, um importante de se destacar na pega, em que a
musica potencializa esta fun¢do, ocorre com a transi¢do da cena 23 ‘“Bailarina de
Kafka ' para cena 24 “Um filme politizado”. Na cena 23, apds uma visio delirante da
personagem Luisa, pelas ruas, onde voltava de um encontro com seu namorado, que a
assediou, ela se enxerga como uma bailarina de circo, seus seios estdo a mostra, e ela
esta furiosa, narrando: “E a bailarina sobe no cavalo do circo e ¢ obrigada a rodar no
picadeiro, sem descanso [...]”, ela ergue o braco e diz “Basta!”, a musica que
acompanha a narragdo ¢ feita no piano em uma levada 1 no tom (DM / E) mais
vassoura e tamborim, como um tema circense.

Esta musica ajuda na transi¢do para a proxima cena 24, auxiliando na dindmica
de mudanga de cenario, uma trilha pro cinema, basicamente nesta cena esta ocorrendo
uma atividade cultural da greve dos operarios, em um saldo de uma igreja de Sdo
Bernardo, e neste espacgo foi organizado uma sessao de cinema. O filme escolhido pela
personagem Luisa é Novecento (1976)'®!, de Bernardo Bertolucci, a Companhia do
Latdo, escolheu alguns trechos para a cena. H4 um momento nesta cena, que a estudante
Luisa explica um pouco sobre o tema do filme, ler a legenda do filme para os demais
personagens, quando ocorre uma cena de sexo'®? no filme, na cena ¢é feito um corte
cinematografico que muda a a¢@o, mostrando no filme a cena das consequéncias de um
incéndio feito por burgueses para com moradias dos pobres de forma criminosa, com
corpos queimados em carrogas, uma mulher emocionada gritando. Com isso a
personagem Luisa ao traduzir de forma comovida a legenda, sobre os nomes dos
10 A narracio: “Adaptacio do conto ‘Na galeria’, de Franz Kafka. In. Um médico rural. Traducio de
Modesto Carone. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, pp. 22-23” (CARVALHO, 2019, p. 148).

161 Este filme traz uma retrospectiva historica da Italia, do inicio do séc. XX ao término da segunda
Guerra Mundial. Traz em sua narrativa a vida de Olmo, que ¢ um filho bastardo de camponés, e a historia
de Alfredo, um herdeiro de uma familia rica de latifundiarios. Estes dois personagens mesmo nutrindo
uma grande amizade desde a infincia, sdo colocados em polos opostos em relacdo a escolha politica,
ideolodgica, tanto por conta de suas origens sociais. E assim neste filme é retratado o cendrio politico
intenso que marcou a Italia, ¢ também o mundo, no periodo das primeiras décadas do século XX,
representa o fortalecimento das lutas dos proletariados, relacionadas ao socialismo, de forma oposta sobre
a ascensdo do fascismo. Um filme épico italo-francés, de género dramatico.

162 H4 na transi¢do da cena 23 para 24, uma relacdo tensa (sobre a questdo do assédio sexual presente nas
duas cenas, uma sobre o namorado que tenta forcar a namorada a transar, e a outra do assedio na cena do

filme), som / musica neste caso, pertence as duas cenas — ligam a narrativa, traz uma tengdo no ar, por um
mesmo fio condutor sonoro, a tengdo é a mesma, mas em situagdes distintas.
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mortos: “Acordem. Pietro Pecorai, de 78 anos / Acordem, Rendeiro. Acordem.
Explorado pelos patroes, morto pelos fascistas™.

A personagem Luisa “passa da comocgdo a furia. Entra na frente da tela: a cena
realista da sala de cinema se converte numa visdo subjetiva. Ela convoca o publico
como se vivesse o horror real da cena e do pais, sentimento amplificado pela musica que
ecoa uma percussdao grave” (CARVALHO, 2019, p. 156). Apds a fala de Luisa
“Acordem.”, a musica ao fundo continua, feita no piano junto a uma percussao com som
grave, tema de circo (série 7: F7M 5b / Ab7M 5b / Gb6), esta musica da continuidade
para Cena 25, que vem em sequéncia, intitulada “Contratempo”, a troca de cenario ¢
bem rapida e dinamica.

Como vimos nos exemplos das transi¢des de cenas, este ¢ um recurso de ligagao
de cenas por prolongamento de som: “O elemento sonoro de uma cena se prolonga até
comecar a cena seguinte, estabelecendo ligacdo entre as duas, com mudanca completa,
ou nao, de tempo-espago-a¢ao” (GILL, 2001, p. 131). Este som / musica pertence a uma
situagdo ficticia, mas que os personagens nao o ouvem, podendo assim, este som atuar
de forma unilateral, enquanto recurso que liga cenas, e faz parte da situacdo da
encenacao.

Ocorre também nestes exemplos de cenas, uma ligagdo de cena por antecipacao
sonoro-musical: “Uma cena termina sob o som da mesma cena que vem a seguir. Este
recurso provoca um corte brusco na narrativa, principalmente quando transporta para
uma situagdo completamente diversa, com mudan¢a de tempo, espago e acdo” (GILL,
2001, p. 132). Essa antecipag¢ao sonoro-musical, ¢ motivada pela narrativa, ela prepara o
publico para o que vem a seguir, para um outro percurso da narrativa, impulsiona a
sequéncia dos acontecimentos e traz uma agilidade na cena. Sendo um indicio primeiro

em relacdo a nova situagdo, estabelecendo um corte, uma suspen¢ao:

Enquanto o efeito anterior, por prolongamento, encerra uma
etapa e da inicio a uma outra que parece comecar do zero, num
ritmo normal e sem atropelo, o efeito da antecipagdo sonora
interrompe, as vezes bruscamente, a sequéncia anterior e, capta
a cena seguinte ja em desenvolvimento, sem dar tempo de o
espectador tomar folego (GILL, 2001, p. 131).
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Na cena 25, apds a narragdo sobre o dia 30 de abril de 1979, sobre as empresas
que aceleraram as suas producdes, para compensar os dias que estiveram paradas pela

greve, e na Volkswagen ocorre um acidente que interrompe a linha de produgao:

Mariano esta na fabrica, em meio a outros operarios manipulando uma
maquina de ajustes. Tudo em cena parece uma visdo delirante do
acidente sofrido por ele. As imagens da linha real se tornam estranhas
em meios as pecas automotivas que parecem voar. Ele julga ver uma
operaria com a cartola do mestre do picadeiro. Um outro enfia uma
espada na cabeca. Um carregador se transforma num ledo que ruge.
Um atirador de facas ameaca Mariano. Um magico extrai uma cabega
de gorila de um prato de banquete. Uma equilibrista caminha sobre
ataduras com sangue. Durante a sequéncia delirante, em que a fabrica
e o circo grotesco se fundem, o narrador anuncia as estatisticas de
acidentes de trabalho daquele ano (CARVALHO, 2019, p. 157).

E possivel notar que em O P&o e a Pedra (2016), a diversas cenas como a
exemplo das transigdes das cenas 24 para 25, e 25 para a 26, em que ocorrem transigoes
de cenas muito rapidas e dindmicas, com trocas de ilumina¢do, de cenario (ainda que
simples), articulagdo de objetos cénicos, que sdo muito auxiliados, pela poténcia da
sonoplastia e musica ao fundo da cena. Como ja vimos estes efeitos sonoros, atuam de
forma justaposta na cena, complementando, e comentando a cena, mas sem fundir a ela.
Trazem uma dindmica de costura de trilha sonora.

Um outro exemplo de ligacdo de cena, presente nestes ultimos exemplos, assim
como em varias cenas em O P80 e a Pedra (2016), é o que ¢ feito por um plano sonoro
justaposto, ou seja, ligacdo de cena por peio de sons justapostos, um recurso de ligacao
entre uma cena e outra, mas também de desenvolvimento dentro da propria cena. A
justaposicdo em relagdo ao teatro épico (sobre a relagdo simultineas de elementos
cénicos, sem fusdo organica, como em representacdes realistas), estd ¢ uma técnica que
¢ e foi, também muito utilizada no cinema'®, nos processos de montagem. Uma técnica
de justaposi¢do, esta relacionada a planos diversos permite uma continuidade paca com
a narrativa. “Em que pese o realismo na peca de Eugene O’ Neill, nada impede que uma
leitura mais contemporanea (a titulo de exemplo) e distanciada, possa recorrer, no plano
sonoro, a esses recursos expressivos da linguagem cinematografica” (GILL, 2001, p.

138).

163 Justaposi¢do no cinema, através das experiencias de montagem de Pudovkin e Eisenstein.
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Em alguns momentos, o “som justaposto para fins de transporte no tempo,
lembrangas e evocagdo do passado: a exemplo das cenas, em que aparecem musicas
relacionadas a memoria e trajetdrias dos personagens, musicas da infancia, ruidos, etc;
“O processo de justaposicdo sonora, ainda que integrado ao contexto da narrativa, tende
a interromper a continuidade ou a sequéncia linear do discurso cénico, sobretudo, no
realismo, por um processo evidentemente cenografico, dando ao som o poder de
modificar o enfoque e operar o transporte de tempo / espago / agdo” (GIL, 2001, p. 139).
O andamento da narrativa ¢ também permitido pela justaposicdo, mas por meio de

entrecortes sonoros:

As vezes, esse entrecorte nada mais ¢ do que uma cena seguinte,
representada somente pela sua contraparte sonora, como no caso dos
chinelos e das tosses representando os idosos de um asilo; outras
vezes, 0 entrecorte ndo constitui exatamente uma cena, mas um meio
de interligagdo entre as cenas, evidentemente com inten¢do conotativa
(o caso da destruicdo das arvores de cerejas, na peca de Tchecov, ou
mesmo dos trovdes em “Macbeth”, de Shakespeare, mais do que um
indicio de chuva, um indicio de tragédia que ha pela frente) (GILL,
2001, p. 139).

Como podemos notar as trocas dindmicas de cenas, acompanhadas por efeitos
sonoro-musicais, ocorrem do inicio ao fim do espetaculo o P&o e a Pedra (2016), e
estes foram alguns exemplos. Algumas cenas sdo curtas, e as trocas de personagens e de
elementos cenograficos sdo rapidos, na primeira cena da pe¢a em que Joana reza o “Pai
nosso” com seu filho, a cena de sequéncia estd em um outro contexto, onde aparece a
fala de um empregado militando pro publico, tem-se ai um outro espago, outra energia
de cena, ha uma fragmentacdo em relagdo a cena anterior, com isso a musica tem um
papel interessante em relacdo a esta transi¢do. Entdo aparece o som de um tambor ao
fundo, reforcando a forga da fala do personagem, militante que narra para o publico, o
clima de energia nesta cena levou Lincoln a compor uma sonoridade com “tom de ritmo
de luta”. Apos a seguinte fala do personagem Jailton a musica ¢ cessada: “Sem medo de
ir preso. Cadeia foi feita para homem”. Sdo elementos sonoros justapostos, primordiais
para as cenas, desde a fung¢do de ligagdo de cenas, a fun¢do de comentario.

Um importante detalhe a se apontar em relagdo a musica instrumental e
sonoplastia em O P&o e a Pedra (2016), ¢ sobre estes sons que também tem uma fungéo
metaforica, este seria um tipo processo de distanciamento: a metafora sonora. Seja por

meio de uma interagdo em relacdo a cena, ainda que ndo de forma realista, que é o que
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mais ocorre nas cenas, ou mesmo uma metafora sonora de ligagdo de cenas, em
principio, pode ser feita por intermédio de sons, ruidos, musica. A metafora, no entanto,
pode ser explorada mais sutilmente e velada, consecutivamente, de forma mais poética
do que transcende, o que comumente se vé no cinema de animag¢do e nas formas mais
populares. “A metafora sonora, busca uma correlagdo com a cena, com base
caracteristicas que sdo praticamente as mesmas: [...]; em O Preco'®*, a mobilia tem um
valor afetivo acima do valor material; a medida que o tempo passa, o valor afetivo
aumenta. O efeito sonoro do tique-taque do reldgio marca a passagem do tempo e a
desvalorizagao das coisas” (GIL, 2001, p. 136).

Em O P&o e a Pedra (2016), a metafora por meio de efeitos sonoros, ocorre por
exemplo, nas cenas em que utiliza o recurso do megafone, que traz efeitos multiplos,
significagdes diferentes de acordo com as cenas, utilizado tanto para narrar algumas
falas, o usado para cantar alguma musica. Como no exemplo que ocorre na cena 18! -
Ato I “Trégua”, “Numa area externa da fabrica, os operarios retornaram, melancolicos
do trabalho para o turno da noite. O coro, com uma sonoridade que alude a propaganda
mercantil, veicula o texto de orientagdo do sindicato para o periodo da trégua que se
indica” (CARVALHO, 2019, p. 125), o ator canta a “Can¢do do panfleto” com um
megafone, em um canto mais préximo a uma narracdo, logo nesta musica ¢
acompanhado pelo coro do sindicato, segue um trecho: “Os metalirgicos do ABC/
Continuam se mobilizando / Dentro das fabricas / Para, ao final do periodo da trégua”, o
piano ao fundo acompanha a can¢do. O uso do megafone nesta cena como podemos
notar, ¢ para remeter um pouco a ideia metaforica de propaganda.

Em algumas cenas da peca, o megaforne também ¢ utilizado para amplificar o
som de algumas musicas em playback, como na cena 20 “Compasso de espera”, Noite
de folga de Joana com seu filho, ela entra cantando uma cang¢do de tradicdo popular
“Bate marcha” (marcada por um surdo, com ritmo irregular), segurando uma televisao,

presente para seu filho, apds um abraco, sentam-se no chao e ligam a TV. No momento

0 Prego (1968) de Arthur Miller. “O tique taque do relégio aproximando-se cada vez mais,
aparentemente, nada quer significar a ndo ser uma contagem de algo que estd prestes a acontecer; no
entanto, [...] pode representar, metaforicamente, a velocidade com que as coisas (os moveis, as reliquias)
perdem valor, para maior desespero daqueles que ndo querem admitir que, para os outros, o passado ndo
tem o mesmo pre¢o” (GIL, 2001, p.136).

165 Nos anexos desta dissertacio, costa o roteiro musical completo com as cangdes e miusicas
instrumentais com suas respectivas notas. O documento foi utilizado pelo diretor musical Lincoln
Antonio. E importante frisar que o livro com a dramaturgia surgiu em 2019, e algumas cenas descritas no
livro variam em relag@o ao roteiro utilizado em 2016. No roteiro, a cena ao qual descrevo esta como 16 ¢
no livro cena 18, informagao para conferencia complementar.
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que ligam o aparelho, ao fundo o musico reproduz o playback amplificado no megafone
com a musica da série estadunidense Cyborg!¢®: Six Million Dollar Man, no Brasil

Ciborgue: O homem de seis milhdes de dolares. A musica tema da série que aparece

167

marca um pouco a fantasia °’ do filho de Joana, que ¢ fa desse heroi, e ao mesmo tempo

¢ algo ambiguo, pois este ciborgue era meio homem, meio maquina, um herdi / objeto,
um homem-mercadoria, ou seja, esta musicalidade traz uma metafora da relacdao da
televisdo, do consumo, do capitalismo, de um produto.

Logo na cena seguinte, n° 21 “Quintal do Arantes”, Furia Santa segurando um
radio, ouve uma musica Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos “Sentado a beira do caminho”
(1980), na cena Arantes lava roupas. A musica ¢ um playback reproduzido de forma
amplificada por Lincoln (musico). O megafone'®® ¢ um objeto sonoro utilizado em
diversas cenas, nem todas ele aparece remetendo a uma metafora, em alguns casos
como na cena 10, ele ¢ utilizado para complementar a ideia direta de uma agao policial,
um efeito sonoro, acompanhado pela situagdo ocorrida na agdo cénica.

Na cena 10 com o titulo de “Piquete”, “Em frente a Volkswagen. No
estacionamento dos Onibus, um grupo de operarios se posiciona para dificultar a
chegada dos trabalhadores que ndo aderiram a greve. Entre os piquiteiros estdo Jailton,
Arantes, Irene e Furia Santa, o mais animado de todos” (CARVALHO, 2019, p. 71), em
meio a cena, a policia chega, alguns sons junto a uma iluminagao indicam que a tropa de
choque chegou no estacionamento, varios automdveis com sirenes. Ha uma voz que

ecoa de um megafone: “A policia Militar estd aqui para garantir a seguranca dos

1% Ciborgue foi um seriado de muito sucesso na televisio norte-americana, produzido por Harve Bennett,
produzido e exibido nos anos de 1974 a 1978 pelo canal ABC, traz em sua narrativa a historia do
ciborgue Steve Austin, um homem que perde as pernas em um acidente e as troca por pernas bidnicas
superpoderosas, interpretado pelo ator Lee Majors. O programa foi baseado no livro Cyborg de Martin
Caidin (1972), que também deu origem a trés filmes anteriores a série.

167 Esta foi uma ideia do diretor Sérgio de Carvalho, sobre a referéncia da musica do seriado Ciborgue: O
homem de 6 milhGes de dolares, um antigo seriado que fez parte da infincia e memoria do diretor de O
P&o e a Pedra (2016).

168 Assim como Eisler musico parceiro de Brecht, em que trabalharam em diversas pecas épicas em
meados de 1930. Como ja apontado no paragrafo x p. x 46. Enquanto muisico / compositor de espetaculos,
Eisler buscou trabalhar a musica como um elemento importante para tornar estas praticas revolucionarias
eficazes, com fins estético-politico. O trabalho de Eisler relacionando musica e politica, meados de 1928,
ao qual desenvolveu “musica de luta” ou kampfmisik, juntamente com agitprop — Die rote spachéhr (O
megafone vermelho), uma musica ideal para os versos irregulares e sem rimas de Brecht no interior de
suas pecas didaticas, que levou a parceria entre os dois. E possivel notar algumas semelhangas, em
rela¢do a utilizagdo sonoro musical, por meio da parceria do compositor / musico Lincoln Antonio e o
diretor Sérgio de Carvalho, que trabalham em O Pdo e a Pedra (2016), recursos musicais com uma
eficacia estético-politica, em diversas situagdes, como no exemplo do simples uso do megafone na cena,
para se cantar cangdes, narrar falas, trazendo ao mesmo tempo um jogo de metaforas, ¢ um jogo politico
pra cena, ou mesmo como no exemplo da utilizagdo das percussdes seja nos tambores, ou pedacos de
metais, trazendo ritmos irregulares, gerando contradi¢des, ¢ climas justapostos nas cenas.
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trabalhadores e o direito de ir e vir / Deixem o caminho livre. / Abram a passagem”. O
efeito do megafone nesta cena, auxilia para o efeito de sons de sirene, e quando
utilizado para a fala do policial, gera o efeito equalizado dos megafones ou radios
policiais. Percussdes que acompanham a cena, foi feita pelo musico Lincoln e um dos

atores Thiago Franca, trazendo uma dinamica efervescente da cena.

4.2.5 A manipulagio do tempo e espaco pela misica e sonoridades em O Pdo e a
Pedra

A musica, conforme aponta o tedrico Bohumill (1996), ¢ a combinagdo
simultanea e sucessiva de sons organizados em equilibrio e propor¢do dentro do tempo;
¢ composta por melodia, harmonia, contraponto e ritmo, além de apresentar sons
regulares ou irregulares. Nesse sentido, € possivel que o musico desenvolva criagdes a
partir de conhecimentos de técnicas musicais, dominio de instrumentos, canto,
temporalidade e uso de ritmos regulares ou irregulares. Dessa forma, dentre das varias
potencialidades da musica e da sonoplastia, destaca-se a capacidade de transmitir
informacao temporal ou referéncias de tempo e espago.

Para o espectador ndo € necessario que digam que esta chovendo, pois ao ouvir
determinado som ele logo recebe essa informacdo. O uso de efeitos sonoros pode
transmitir rapidamente informagdes meteorologicas bem como indicar o horario em que
transcorre a ag¢do ou até mesmo o periodo do dia. Outros exemplos do uso da
sonoplastia e da musica ocorrem com intuito de deixar clara a passagem de cena: se é
dia, tarde ou noite. Na indicacdo do amanhecer, o uso de vozes de criangas ou cantos de
passaros ou galo sdo de facil reconhecimento, principalmente com auxilio de outros
recursos como os de iluminagao.

E importante destacar a utilizagdo da sonoplastia e da musica enquanto
referéncias do tempo histérico. Ainda que a principio nao se situem em tempo algum,
elas podem caracterizar ou marcar determinado periodo que esteve em voga, como uso
de cangdes medievais ou estilos do século XX, como musica eletronica, minimalista,
Jazz, rock, entre outros.

Para Camargo (2001), os sons podem servir como uma referéncia ao passado, os
quais transportam a cena para o plano da memoria: “A peca tem forte poder narrativo e
a sonoplastia serve de apoio nas transi¢des € mudangas de tempo. As referéncias irdo
desde musica natalina até ruidos de trem [...], musicas infantis que introduzem ao ciclo

de memorias” (CAMARGO, 2001, p.90). Sons esses que se referem a diversas
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circunstancias e ocasides ligadas ao futuro, presente ou passado, como marchas

fnebres ou de nupcias, ou até mesmo marcha militar, como aquela usada por Brecht em

Terror e Miséria no 111 Reich, escrita entre (1935 ¢ 1938)'”.

Ja na Grécia Antiga, a musica j& era usada como meio de narrar e comentar o
fluxo das acdes. Nessa perspectiva, Brecht, além de utilizar o canto (songs) e a palavra
como recursos de narragdo em suas pecas, também buscou usar a musica instrumental
ou efeito sonoro simples. A narrativa sonora empregada para contar algo manipula o
tempo e o espaco da cena, sendo capaz de introduzir um sistema de quebras que rompe
a continuidade da acdo. A ser observado, principalmente, o modelo épico (ou
antimodelo), ao qual Brecht impos formas radicais com narrativa ndo linear,
fragmentada e com autonomia entre as partes.

Ao observar o trabalho com a musica no teatro épico de Brecht como inspiragdo
para a o espetaculo O pdo e a pedra (2016), é possivel notar na elaboragdo tempo-
espacial na pega uma manipulagdo dindmica da musica juntamente aos demais recursos
sonoros. A musica ndo ¢ tratada como uma midia separada das demais, com mais ou
menos destaque comparada a iluminacdo, ao cendrio, a projecdo, etc. Mas trata-se

recurso-midia'” que pode ser visto como uma fronteira dentro de um cruzamento com

171

outras, que se da na intermidialidade . Os recursos sonoro-musicais neste espetaculo

complementam, potencializam, contradizem e atravessam a cena com seus diversos

significados, ajudando a dar conta dessa matéria historica real presente na dramaturgia,

199 Terror e Miséria no 11l Reich estreou em 1938. Sua temadtica traz o auge do fascismo na Alemanha,
retratando como era o horror em cada uma das esferas da vida. Estdo presentes as derrotas em grandes
lutas da classe operariam e dos oprimidos, a ascensdo do nazismo ao poder ¢ o dominio do sistema sobre
todas as esferas da vida. Nas cenas ¢é retratada a vida miseravel dos judeus e marxistas no interior dos
campos de concentragio, a serem considerados inimigos do regime nazista. E mostrado também o
diferencial da experiéncia da persegui¢io fascista: a de classe. “E uma obra realista, em que pese que
carece de uma logica narrativa tradicional, ja que cada quadro corresponde a uma histdria em si mesma. O
que da unidade ao conjunto dramatico é o contexto politico no qual se desenvolve a agdo: auge ¢
consolidacdo do fascismo” trazendo questdes abordadas naquele periodo a partir do cotidiano. Cada
quadro na pega traz em seu inicio uma rubrica com lugar ¢ data, mostrando cronologicamente as cenas ¢
seu relato historico. (DECAP, Alejandra. Ideias de esquerda. Bertolt Brecht: Facismo, terror e miséria
revisitados. Disponivel em: https://esquerdadiario.com.br/ideiasdeesquerda/?p=872. Acesso em: dez.
2019). Brecht além de traduzir o que foi horror do fascismo e sua extensdo sobre os diversos ambitos da
vida, mostra também a possibilidade de um futuro comunista, colocando nas entrelinhas a validade do
discurso e das estratégias da esquerda e a importancia da superagdo do trauma relacionado ao triunfo do
fascismo.

170 Para Cluver (2011), pensar em midia ¢ pensar na metafora daquilo que transmite mensagens ou signos
de um emissor para um receptor, ndo s6 considerando as definigdes mais adequadas de radio ou televisdo.
Nas atuais abordagens, a midia implica na danca, artes plasticas e musica. A teoria vem as tratando como
conceitos coletivos e abstratos; a nossa relagdo com a midia “musica”, por exemplo, se da por meio do
nosso contato com signos emitidos.

171 «[...] como um cruzamento de fronteiras entre midias comega pela procura por diferentes maneiras de
se definir midia (de comunica¢ao), considerando especialmente seus aspectos materiais, no contexto das
humanidades, que inclui reconceber “as artes” como midias” (CLUVER, 2011, p. 1).
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contada de diversas formas, seja como narragdo, por coro ou em didlogos. A pega,
portanto, ndo fica presa na estrutura dramatica, mas opta por uma estrutura teatral €pica.

Em O péo e a pedra (2016), além das demais funcionalidades da musica como
ambientalizar a cena a partir de ritmos irregulares feitos com pecas de metais e
instrumentos percussivos representando um ambiente de fabrica, ela também ¢ usada
para contrapor determinadas agdes dos atores, indicar mudanga de ritmo de cena ou
evocar memorias, trajetorias e desejos dos personagens, como se dd com emprego de
musicas tradicionais.

Ademais, dentre outras fungdes ja descritas ao longo deste trabalho, destaca-se o
emprego da musica pela Cia do Latdo semelhante ao realizado no teatro épico de
Brecht, servindo para intervir na cena como instrumento de distanciamento'”, a se
considerar as cancdes (Songs), que de acordo com Roubine (1998) “[...] no sentido de
que introduzem um sistema de quebras destinado a romper a continuidade da agdo, a
naturalidade de uma interpretacdo, a identificagdo com o personagem” (p. 66). Ocorre,
assim, uma ruptura entre o personagem e o ator que canta o song de frente para os
espectadores. Esse ator ao cantar relega provisoriamente o personagem para um
segundo plano, fazendo um tipo de comentdrio em relacdo a cena e aos demais
personagens. Mas logo volta com esse personagem ao fim da cancdo dando sequéncia
ao espetaculo. O discurso do song serve para comentar, de maneira irdnica e critica, o
proprio personagem, bem como seu comportamento. Ao serem usados para interromper
uma ag¢do cénica, fragmentam o tempo em questdo como se ele parasse para surgir um
comentario a parte feito pelo ator, como um pensamento externo que promove um

distanciamento do personagem.

1720 efeito de distanciamento (ou Verfremdungseffekt) é um principio essencial no teatro épico de
Brecht, que procura colocar o objeto da representagdo a distancia do espectador para que ele possa
experimentar a sensacdo de sua estranheza. O espectador ndo vé a cena como algo natural e a considera
de forma problematica, tecendo uma reflexdo critica sobre ela. Os espetaculos brechtianos ndo trazem
uma li¢ao unilateral em sua narrativa, pois se revestem suficientemente de ambiguidade que impdem ao
espectador um processo de reflexdo propria com consciéncia das contradi¢des humanas e sociais. Para
Rosenfeld (2012, p. 34), “Todos estes processos visam suscitar no publico uma atitude critica. A plateia
deve comecar a estranhar aquilo que o habito lhe tornou familiar. As coisas que nos parecem muito
familiares, e por isso naturais e imutdveis”. Em contrapartida, a forma épica, ao contrario do sistema
aristotélico, transformara inadverténcias da cena em efeitos deliberados: “Aperfeigoara procedimentos
que permitam quebrar a ilusdo teatral, levar de volta o espectador a consciéncia de si e a sensagdo”
(ROUBINE, 2003, p. 154). O distanciamento ¢ importante também para as demais técnicas da
representacdo em relagdo a cenografia, musica, etc... O efeito de distanciamento se destaca quando
introduzido nos habitos de representagdo do ator épico; esse evita o efeito de ilusdo, a ndo fazer crivel seu
personagem e permitir que o espectador tenha um juizo critico frente a cena.
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A utilizagdo de dramaturgia e cenas fragmentadas ¢ algo muito comum nos
espetaculos brechtianos, esse tipo de trabalho serviu posteriormente como heranga para
diversos grupos e encenadores, os quais vieram a trabalhar com o teatro épico, como fez
a Companhia do Latdo em O P&o e a Pedra (2016). Para Ryngaert (1998), O teatro
fragmentado propde uma estrutura despedacada, antiunitdria, em que a acdo se
transporta em espagos ¢ tempos diferentes, criando “possibilidades” e “virtualidades”
que abrem o sentido, multiplicando as lacunas e os vazios. Assim, recorre-se a
interven¢do do leitor em relagdo a dramaturgia ou do espectador em relagdo ao
espetaculo. Com esse tipo de estrutura fragmentada, ndo se vé algo totalizador, mas sim

uma renuncia sobre pontos de vista definitivos em relacao ao tema do espetaculo:

A dramaturgia do fragmento corresponde a wuma escritura
fragmentada, ndo totalizadora, que renuncia a dar um ponto de vista
definitivo sobre o mundo. Ela apresenta antes sua desconstrugdo, seu
jogo de facetas, sua oficina e suas asperidades em detrimento da
conclusdo plana da “grande obra”. Privilegia mais as partes do que o
todo, mais a descontinuidade do que o encadeamento. Atinge seus
limites quando se suspeita que sua composi¢do em fragmentos chegue
a um impasse ou revele uma impoténcia (RYNGAERT, 1998, p. 226-
227).

Os songs também sao muito importantes para indicar o espaco e o lugar onde se
passa o espetaculo. Além do espaco fisico, que € o teatro, ha indica¢do do espago da
dramaturgia das cenas, que em O P&o e a pedra (2016) ocorria majoritariamente em
uma fabrica metalargica. Por ser um espetaculo muito fragmentado, com cenas passadas
em lugares e situagdes diferentes, algumas cenas ocorriam em ambientes ficcionais
como rua, parque de diversdes, escritorio, igreja, casa, dentre outros.

Ainda que usasse de recursos cenograficos simples, a mudanca de cena € muito
pratica e precisa devido ao seu cenario de facil manipulacdo e simbolos cenograficos
claros, que facilitavam interpretagdo do espectador. No espetaculo, a musica estava
muito presente auxiliando e potencializando a dinamica de mudanga de cenas; ora
efervescente, ora mais calma. Todos esses recursos, tanto visuaiS como 0S SONOIos,
ajudam, portanto, na contextualizagdo do momento histdrico a ser retratado.

No que se refere ao espaco, 0 som € a musica podem trazer a comunicacao de
dois espacgos ficticios na cena teatral, sendo que para Roberto Gill Camargo (2001), o

primeiro espaco ¢ aquele que se encontra a vista do espectador como uma sala, um

183



palacio ou um jardim, o qual chamaremos de “espago imediato”; o segundo é o “espaco
circundante”, que esta diretamente ligado ao primeiro, mas nao € visto pelo espectador.
O espaco circundante normalmente ¢ representado por meios sonoros. Em O
P&o e a Pedra (2016), por exemplo, seria quase impossivel levar para dentro do palco
tudo que compde uma fabrica. Assim, como nem sempre o cenario € a iluminagdo sao
capazes de mostrar tudo aquilo que se quer, torna-se necessaria a utilizagdo de um
“cenario sonoro”, que representa o espago imediatamente visivel apenas por meio de

sons:

O que se tem é o que realmente poderiamos chamar de “cenario
sonoro”, onde os volumes, as cores ¢ todas as formas visiveis sdo
substituidas pelo som, ou melhor, sdo representadas pela contraparte
sonora. Esse processo de representagdo parcial da realidade, temos
visto em montagens dos mais variados tipos de texto, desde “A casa
de Bernarda Alba”, de Garcia Lorca, até pecas de Shakespeare, Brecht
e Nelson Rodrigues. E um procedimento comum nos encenadores que
buscam a sintese dos elementos cénicos, trabalhando livremente o
intercambio entre signos visuais e sonoros. O procedimento parte do
principio de que o espectador, ao ouvir determinados sons percutidos
pela sonoplastia, ¢ capaz de reconstituir, em sua mente, as imagens
visuais que se encontram, concretamente, sobre o palco (CAMARGO,
2001, p. 93-94).

Em O P&o e a pedra (2016), o cenario da fabrica, evocado por meio de sons e
ruidos, usa a musica e a sonoplastia como formas de representacdo, trazendo muitas
mudangas de cendrio que acompanham o deslocamento da acdo no espaco. De acordo
com CAMARGO (2001, p. 94): “A maioria dos sons, entretanto, sO permite
identificagdo a medida que se tem, previamente, uma informagao qualquer a respeito do
cenario, do objeto ou da contraparte visual a qual se referem”. Normalmente, sons
ambientes tém a poténcia de enriquecer a cena, todavia, nem sempre sao capazes de
representa-la por si sd, necessitando, para uma melhor compreensao do espectador, de
elementos complementares como objetos simbdlicos'”, figurinos, uma frase, etc.

Ainda no que se refere ao “cenario sonoro”, mesmo que nao esteja presente no
espetaculo da Cia do Latdo, vale destacar a paisagem sonora de ambientes que ndo sao

caracterizados por sons especificos, como correios, hospitais ou museus. Nesses casos, €

173 Outra problematica que ocorre em alguns casos, mas nio no espetaculo em questio, é quando ha uma
limitagdo do recurso sonoro no cenario. Pois existem certos ambientes em que, por ndo haver um som
peculiar que os caracterizem de forma especifica, ndo podem ser representados somente por meio de som.
Ou mesmo por serem ambientes silenciosos, assim ¢é necessario recorrer a outros recursos
complementares como figurinos ou até mesmo com um conjunto de elementos sonoros mais amplo.
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possivel que ocorra ambiguidade, pois se trata de espagos que ndo admitem, a priori,
representacdo sonora. Ja os figurinos representariam esses locais de maneira clara e

eficiente:

E praticamente impossivel, visto que estes locais nio se caracterizam
por nenhum tipo particular de som, a ndo ser por barulho de passos,
murmurio e ruidos quase insignificantes que, por se repetirem em
outras situagdes do cotidiano, ndo servem como elementos distintivos
(CAMARGO, 2001, p. 95).

Talvez seja essa a principal restri¢do que se possa fazer ao usar do efeito sonoro
para substituir o uso de um cenério. E importante o cuidado de ndo cair no lugar de um
teatro focado apenas em elementos sonoros. Pois o espetaculo teatral se constitui de
uma experiéncia de elementos simultineos, um conjunto de elementos auditivos e
visuais que se complementam. Pode-se dizer que ¢ praticamente impossivel substituir o
cenario pelo som como componente Unico, pois ndo se trata, por exemplo, de um
radioteatro'”* ou radionovela, onde a parte visual niio é necessaria: para que se tenha um
contexto no teatro ¢ necessario que as partes se expliquem mutuamente, e haja
interpretacdo de significados em relagdo a outros significados ja existentes.

Vale destacar a relagdo existente entre O Pao e a Pedra (2016) e A semente
(1961), de Gianfrancesco Guarnieri. Em relag@o a narrativa, o operario ¢ colocado em
cena discutindo questdes fundamentais sobre a resisténcia e a necessidade de lutar pelos
direitos humanos. Ambas as pegas se utilizam da mistura de musicas e efeitos sonoros
para criar um ambiente de fabrica e um espaco social. Na peca A semente (1961), a
partir do ambiente sonoro, usou-se de sons como chiar de ferros, ranger de metais e
apitos de fabrica para revelar o espago social em que vivem os personagens, nao
havendo, assim, uma relacdo imediata com a cena. “O elemento sonoro, nesta pega,
permite situar o contexto social; ndo ha necessariamente uma relagdo imediata dos sons
com a cena”. (CAMARGQO, 2001, p. 96). A musica em A semente (1961), semelhante a
peca da Cia do Latdo, traz ainda informagdes sobre o espaco cultural e religioso, no

entanto, a peca aborda, também, o ambiente mistico, numa combinag¢do de instrumentos,

174 O Radioteatro foi muito utilizado na primeira metade do século XX e posteriormente perdeu espago
para a televisdo. E basicamente composto por efeitos sonoros, palavras e musicas que permitem a
exposi¢ao de histdrias a partir da comunica¢do e expressdao dos textos pelos atores. O publico deve
imaginar os acontecimentos por meio dos sons, diferentemente, por exemplo, dos romances de televisao,
que preza prioritariamente pelo uso da imagem.
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ritmos e canto que fazem referéncia a igrejas, partindo de um misticismo nao trabalhado
em O Pao e a Pedra (2016).

O teatro, de maneira geral, estd relacionado a questdo espacial e temporal da
representacdo cénica, a considerar os mais variados recursos desde a musica e
iluminacao ao cenario do espetaculo. O dominio de recursos narrativos pelo encenador,
diretor e dramaturgo permite o manejo criativo da arte, sendo possivel criar e manipular
0s espagos € tempos em cenas € pecas variadas, conforme as necessidades internas ou
discursos que se quer emitir. Tudo isso se dé& partir de escolhas narrativas, estéticas,
histéricas e culturais que se pretende junto a instancia da presenca.

Na pega O Pao e Pedra (2016), os artistas manipulam de maneira eficiente os
variados recursos cénicos ao relaciona-los ao tema por meio de iluminagao, recursos de
cenario, atuacdo, entre outros. A Figura 3 mostra o encontro de Joana e seu filho em um
parque de diversdes, uma cena onde varios recursos cé€nicos sao manipulados nesta cena
para se retratar o espago de parque de diversdes desde o uso de objetos, da iluminagao,
sonoplastia. Os recursos da sonoplastia e da musica sdo agentes da manipulagdo tempo-
espacial da narrativa; a musica no espetaculo define ambientes e cria climas, enquanto

cang¢do (Song) interrompe o tempo da ag¢do para comentar algo.

Figura 3 — Espetaculo O Pao e a Pedra (2016) — Joana e seu filho no parque de diversdes

Fonte: Foto de Lenise Pinheiro - Botequim cultural (2012). Critica de Opéo e a Pedra. Disponivel em:
http://botequimcultural.com.br/critica-o-pao-e-a-pedra/. Acesso em: 29 mar. 2020.
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Sendo assim, o uso da arte, mais especificamente da musica, torna-se um recurso
de criagao muito poderoso. No espetaculo O P&o e a Pedra (2016), a musica ¢ usada
como meio social e reflexivo, ainda que para contar uma historia ficticia ou apenas fazer
qualquer comentdrio. A musica e a sonoplastia em suas diversas poténcias neste
espetaculo sejam essas ritmicas, referéncias de agdo, a servico da informagdo, entre
outras, traz varios aspectos temporais e espaciais que contextualizam a narrativa e
propdem reflexdes ao espectador. Ainda que se considerem as sensagdes multiplas que a
musica pode produzir no teatro épico, o que se pretende em O P&o e a Pedra (2016) ¢
fugir da fun¢do de algo usado simplesmente para divertir ou hipnotizar o espectador.

Mas fazé-lo pensar sobre a teméatica da peca localizando-o tempo-espacialmente.
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CONCLUSAO

A presente pesquisa intitulada “Musicalidades, sonoridades e sua poténcia épica
no espetaculo O P&o e a Pedra da Cia do Latdao”, basicamente, possui dois eixos
centrais acerca do trabalho sonoro-musical para cena. O primeiro traca uma abordagem
da sonoplastia e da musica em seus desdobramentos épicos e dialéticos, por um olhar
estético-politico, assim como a musica trabalhada por Bertolt Brecht e seus parceiros
em suas pecas no século XX. J& o segundo foco estd voltado para a reflexdo acerca da
musica e da sonoplastia que se desdobra na pega estudada, principalmente sobre como
estes recursos sonoro-musicais se ddao em cena, sobretudo pelo viés de sua poténcia
¢épica e dialética.

Parte importante da andlise desta dissertacdo se operou por meio de leituras a
respeito de Brecht e seu trabalho cénico no século XX, bem como conforme diversos
autores que tratam dos recursos sonoro-musicais da cena moderna e seu reflexo para a
cena contemporanea. Somasse a isso um esfor¢o reflexivo e analitico sobre a obra
contemporanea O P&o e a Pedra (2016) e seus desdobramentos sonoro-musicais.

Os assuntos abordados neste estudo ndo estdo esgotados, nem mesmo tém a
pretensao de ser algo original. H4 muitas lacunas a serem preenchidas ou para
ampliarem a reflexdo em relagdo aos seus temas centrais. Com a presente dissertacao,
espera-se contribuir para uma compreensdo do conceito de Brecht no tocante a
sonoplastia e 2 musica, ao seu sentido estético e politico no teatro €pico, assim como as
potencialidades ¢ as possibilidades sonoro-musicais refletidas no espetaculo O P&o e a
Pedra (2016) da Cia do Latdo.

Um ponto importante a se pensar dentro desta pesquisa refere-se a atualidade de
Brecht, de seu pensamento artistico e politico no cenario contemporaneo. O encenador e
dramaturgo alemao se ainda faz muito atual. Isso ¢ resultado de sua geniosa formula de
encenagao em suas pecas épicas e dialéticas, assim como de seu trabalho com o
estranhamento e de sua concretizagdo com Gestus social etc. Nesse sentido, “[...] a forga
de Brecht deve-se muito mais a capacidade que seus textos dramatirgicos e tedricos t€ém
de estimular, instrumentalizar, fundamentar e, sobretudo, provocar a reflexdo e a
criatividade do artista de hoje, frente ao tempo desafiador que se lhe apresenta”

(PINTO, 2008, p. 297). Sérgio de Carvalho (2019)'” afirma que:

175 Entrevista feita, no ano de 2019, com Sérgio de Carvalho encontra-se nos anexos desta dissertagdo (p.
223).
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Na verdade, todo mundo que se aproxima do Brecht, comeca numa
compreensao acentuada pela tendéncia do tempo, de que as
transformagdes ¢ a importancia brechtiana esta ligada a uma pesquisa
formal, como se o teatro épico fosse uma espécie de forma ou um
conjunto de formas criticas em relagdo ao teatro dramatico, que tenta
recuperar procedimentos formais, coletivizantes como o uso do coro,
da cangdo, da técnicas do velho teatro postas na condicdo da
vanguarda agora, os principios da descontinuidade, da separacao dos
elementos, dos principios supostamente capazes de ativar o publico
para um olhar esteticamente critico. S6 que quando se d4 um passo
além do Brecht, vé-se que a questdo formal ¢ importante, mas a
questdo maior, mais central ¢ a capacidade que esse teatro tem de
trabalhar sobre as contradi¢des, que sdo as contradigdes da vida, e da
representacdo da vida, do modo como eu olho a representagdo, o
principio da contradi¢do de um teatro que pode ser mobilizador, a
partir da vivéncia, da experimentacdo, ¢ da critica das contradi¢des.
Este é um aspecto mais determinante ainda, ou seja, a dialética como
método transcende, vai mais além do que essa ou aquela forma, [...] a
abordagem dialética, ¢ uma abordagem de demolicao ideologica.
Brecht trabalhava contra as ideias estiveis, trabalhava com um
movimento, com movimentacdo ideoldgica e movimentagdo anti-
ideologica, entdo a dialética é também um movimento negativo, mais
de desmontagem, ou de suspensdes dentro do instavel, mais do que
propriamente de afirmagdes positivas, entdo isso ¢ constante no
trabalho da Companhia do Latdo. Mas o mais importante ¢ ver tudo
isso na sua condi¢do de trabalho, de vida, neste momento do
capitalismo, com essa historia de formagdo, com passado escravista
brasileiro, nas atuais condigdes de vida social, nesse ambiente de
cultura, acho assim que esse ¢ um campo de abertura de trabalho
experimental, mas que demanda autocritica constante (CARVALHO,
2019, p. 224).

Apesar de ser uma pega montada com base em um texto especifico de Brecht —
ou conforme uma tentativa estética/ formal inspirada no modelo brechtiano, ¢
praticamente impossivel mergulhar em uma estética pura, pensando nos tempos
contemporaneos ¢ que a montagem de um espetaculo passa por diferentes influéncias,
ainda que sutis. A exemplo disso, O P&o e a Pedra (2016) — ainda que tenha utilizado
de elementos estéticos e politicos, formais com grande a influéncia do encenador
alemao e seu teatro épico — ¢ um espetaculo que possui caracteristicas muito proprias e
amplas, contendo outras influéncias estéticas.

Uma das questdes presentes no teatro contemporaneo ¢ a variedade de
referéncias artisticas. Assim como na peca da Cia do Latdo, nem sempre tal
atravessamento de referéncias ¢ aleatorio, mas, sim, algo pensado, experimentado, com
propositos. “Héa uma recorréncia, nos espetaculos teatrais contemporaneos, da utilizagao

de procedimentos épicos, mesmo que nao sejam encenagodes explicitamente ligadas ao
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estudo da obra e do pensamento de Brecht” (PINTO, 2008, p. 196). Em uma entrevista
cedida por Ernani Maletta a Pinto (2008), ele faz a seguinte constata¢dao a respeito do

assunto:

[...] eu acho muito dificil alguém escolher uma estética pura e
mergulhar nela. Por outro lado, ¢ muito dificil, hoje, a gente ndo
perceber elementos de distanciamento em espetaculos a que a gente
assiste. [...] As montagens de teatro contemporaneo [...] acabam sendo
influenciadas por véarias correntes estéticas superpostas, o que ¢
riquissimo. Porque, as vezes, a necessidade de expressdo do artista,
daquele grupo de artistas que esta envolvido numa criagao cénica, essa
necessidade de expressdo [...] ndo da conta de se estabelecer por um
canal apenas, por uma forma apenas. Entdo, eu preciso buscar varias
possibilidades estéticas para conseguir, nesse mosaico, fazer o que eu
quero. [...] Assim, como a gente recebe informagdes de uma forma
muito complexa, a gente responde a essas informagdes de uma forma
mais complexa ainda. [...] Eu recebo varios pontos de vista
simultaneos sobre o mesmo assunto € ndo tem como eu nao responder,
também, com varios pontos de vista diferentes. (PINTO, 2008, p.
297).

Brecht foi um artista que buscou, com seu teatro, mais do que fazer arte pela arte
— ou seja, por pura estética ou pensando-a como um meio de entretenimento no campo
comercial — criar uma arte teatral com uma preocupacao da transformag¢ao do mundo.
Foi preciso, entdo, trabalhar de maneira dialética. Com isso, Brecht se apropriava,
inclusive, das mais variadas fontes teatrais!’®, focando em uma construcio artistica
estético-politica, relacionada ao seu tempo e com contextualizagdo de seu ponto de
vista. A atencdo de Brecht pelo que acontecia a sua volta, naquele momento histdrico,
refletiu-se muito em suas obras. Englobam questdes politicas, filosoficas, sociais,
econdmicas, religiosas, cientificas, além daquelas relacionadas as artes e a cultura.

Trata-se de um importante olhar atento ao mundo.

176 A exemplo disso, Sérgio de Carvalho comenta: “O teatro épico ¢ filho - herdeiro do naturalismo, filho
de uma teatralidade interessada na vida, logico com uma diferenga historica grande, pois o naturalismo no
final do século XIX se interessou pela famosa fatia de vida, se interessou por conseguir um ponto de vista
critico sobre a sociedade, s6 que o cientificismo naturalista era de uma certa ordem em que a sociologia
estava naquele momento. Entdo um olhar naturalista numa primeira medida ¢ um olhar de procurar vé ‘a
vida como ela é’. J& o teatro épico brechtiano percebeu que olhar a ‘vida como ela ¢’, ndo ¢ possivel,
porque seu olhar vai estar sempre condicionado por uma forma de olhar ‘a vida como ela ¢’, entdo era
preciso fazer uma espécie de desmonte ideoldgico do olhar porque as imagens da vida vém prontas pra
gente”. CARVALHO, Sérgio. Brecht na Companhia do Latdo / Parte 1 de 2. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=t67uzial M3o. Acesso em: dez 2020.
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Para Brecht, a dialética com o marxismo era a que melhor se adaptava ao teatro
épico, assim como a dialética materialista da visao hegeliana, aplicada ao pensamento
do “movimento” e das “contradi¢des” de origem econdmica na histéria da humanidade.
O teatro dialético ¢é, basicamente, aquele que da enfoque a contradig¢do, apresentando a
realidade num formato que ndo ¢ padronizado. Com base nos paradoxos da sociedade,
ele promove reflexdo sobre as problematicas presentes nos seus espetaculos. Este ¢ o
ponto principal no teatro brechtiano.

A contradicdo ¢ colocada por Brecht como “[...] a questdo relativa ao ajuste ou a
consisténcia entre duas posi¢des pode ser enquadrada de diferentes formas dependendo
de estar em jogo o nivel estético ou filosofico” (FREDRIC, 1999, p. 114). Com isso, ele
coloca as nocdes da subjetividade centrada ou individualista que é precursora das
contradi¢des. Assim, permaneceria sempre em conflito com valores atuais, mais do que
uma personalidade antiquada. “Colocam que pela construcao de contradi¢des, [...] visto
que ¢ um processo de reordenagdo necessario para se entender o método dialético em
Brecht: na qualidade de reestruturacdo de justaposigdes, dissonancias, Trennungen,
distancias de todas as espécies, em termos de contradi¢do enquanto tal” (FRECRIC,
1999, p. 117)!'77.

Camargo!'’®

salienta que: “Uma sociedade com plena consciéncia de si ndo
precisaria ter ideologia, necessaria, entretanto em sociedades como a nossa, que
contradiz o conceito de humanidade” (CAMARGO, 2012, p. 7), em que o principal
crime de lesa-humanidade gerado pelo capitalismo ndo ¢ ter feito uma sociedade
materialista. A problematica maior na sociedade capitalista relaciona-se ao modo que
impede que a maioria da sociedade tenha acesso aos bens que ela produz inclusive.

At esta o papel fundamental da critica e da cultura no fazer teatral que Brecht ja
propunha com o teatro épico e dialético: levar o pensamento critico ao espectador. A
“[...] critica dialética tem o compromisso de levar a ndo verdade a consciéncia de si
onde quer que ela se manifeste” (CAMARGO, 2012, p. 7). Ao se empenharem no
cuidado do estado de coisas, a manifestacdo da cultura estard presente para combaté-lo
com a arte dialética, forcando a sociedade a confrontar seu proprio conceito.

As obras de arte podem ser entendidas pelo publico como: “[...] inimeros

aspectos tidos por contetido, como o ritmo, os cortes, as intensidades, as omissoes, 0s

177 Cita (WISSENCHAFT, op. Cit., p. 48-49; SCIENCE, op. Cit., p. 417-418).
178 Pensamento que traz em seu livro de: CAMARGO, Ini. Nenhuma lagrima - Teatro épico em
perspectiva dialética”. 1. ed. Expressdo Popular, 2012.
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jogos de luz e sombra, e assim por diante” (CAMARGO, 2012, p. 13). Os artistas que
apenas optam por produzir formas arbitrarias com sua arte e deixam de lado o conteudo
da experiéncia politico-social — montando certos ‘quebra-cabecas’, acabam, em muitos
casos, ndo produzindo nenhum sentido ou nao dizendo nada.

A politica como conteudo e a forma estética sdo elementos essenciais para o
teatro épico e dialético. Notando a poténcia dos recursos épicos presentes, por exemplo,
na atuacdo, na dramaturgia, na mdusica, etc; “Brecht nos fazia intuir [...] que a vida
coisificada ndo ¢ reconhecivel apenas em expressodes liricas ou em paisagens abstratas,
mas pode tornar material para objetivagdo dramatirgica ativadora, capaz de gerar
reflexdo produtiva” (CARVALHO, 2009, p. 16). O mestre alemdo apresenta uma
desumanizagdo, sendo um processo feito por homens, mas que se objetiva, com a
colaboragdo do publico, ser explicitado na propria forma de representar.

Conforme um estudo de formas de concretizar negativamente o processo social
de coisificacdo abordadas por Brecht em seu teatro, Carvalho afirma que: “Ele procura
uma atitude de intangibilidade, sem facilitacdo, em relagdo a um mundo confuso. Uma
licdo fora de moda, num tempo em que os artistas cultuam o incompreensivel”
(CARVALHO, 2009, p. 16). Em sua relagdo social e interna, mesmo no subjetivo dos
personagens, as contradi¢des do homem sdo, de certo modo, refletidas no publico.

Trata-se de um dos movimentos da dialética:

Isto nao significa dizer apenas que o teatro seja politico em seus
efeitos formais, mas também que ele ¢ em si uma configuragdo que
expressa o social de modo mais geral, que procura dividir e instigar
contra si proprio. O teatro precisa, portanto, mesmo simbolicamente,
reativar a luta de classes, e a teoria do teatro se tornara uma alegoria
do préprio processo, gerando por um outro lado uma doutrina estética
ou formal abstrata - a da Trennung ¢ da dissonancia, distancia interna
e similares - e, por outro, a forma de toda uma politica (envolvendo a
divisdo de classes e a luta polémica), enquanto ainda em outro nivel ¢
produzida uma figura especifica para a subjetividade (FREDRIC,
1999, p. 108).

O teatro épico ultrapassa elementos estéticos e formais, sendo, assim, um
trabalho extremamente politico, dialético, relacionando a diversos temas, momentos
historicos, relagdes sociais e contradicdes humanas. Como apontado nesta pesquisa,
diversos recursos técnicos para se trabalhar na cena teatral sdo essenciais para se
concretizar as estéticas com fins politicos e dialéticos. A sonoplastia e a musica sdo

recursos primordiais para cena épica brechtiana.
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Sobre os elementos sonoro-musicais, a cangdo de cena — conhecida como songs
no teatro épico — € um dos principais elementos cénicos presentes no trabalho de Brecht.
Ela constitui perfeitamente um fator de reflexdo na cena em relacdo ao espectador. Mais
do que ser bonita, alegre, triste ou, mesmo, estranha, entre outros adjetivos, quando
acompanhada por uma harmonia e melodia ou mesmo a capela; a cangdo tem a fungao
de passar uma mensagem principalmente por meio de sua letra. Isso ndo significa as
palavras soarem bonitas, bem colocadas, o que importa ¢ fazer com que o espectador
fique atento a mensagem e que ela seja um estimulo para a razdo. Como um dos

principais recursos épicos, em sua constitui¢do, a cancao traz:

[...] fatores especificos que tornam a sua manipulacdo expressiva
especialmente contundente quando o objetivo € estimular a visao
critica da realidade, nela confluem pelo menos dois discursos de
ordens diversas. De um lado, a melodia, com todas as suas
implicagdes de altura, intensidade, duracdo e timbre, as referéncias
tonais, modais, atonais, etc., implicagdes advindas do arranjo
instrumental que a acompanha (quando ha acompanhamento) e toda a
sua carga cultural enquanto estilo musical socialmente estabelecido.
Por outro lado, a letra, a palavra, com todas as suas reverberagdes
linguisticas, configurando ou ndo uma situagao enunciativa, uma cena,
onde um interlocutor dialoga ou refere-se a um interlocutério (PINTO,
2008, p. 200).

Apesar de, a primeira vista, no teatro épico, a can¢do tenha essa funcao reflexiva
(critica objetivando o uso da razdo em relagdo ao publico), tal esforgo nem sempre €
uma regra absoluta. A musica pode ultrapassar o sentido puramente racional da
mensagem transmitida pelo discurso verbal logico. “A cangdo em cena pode
perfeitamente constituir-se num fator de reflexdo ¢ a0 mesmo tempo projetar as
insubstituiveis for¢as nao-verbais advindas do estimulo sonoro, do discurso musical
propriamente dito, associado a uma elaboragdo da presenga gestual e vocal do ator em
cena (e dos demais signos do espetaculo teatral)” (PINTO, 2009, p. 199). Ou seja, a
emocdo ndo esta totalmente desvinculada, ela pode suscitar estimulos além do racional.
H4, assim, uma falsa dicotomia entre emogao e razao ou entre frui¢ao estética e reflexao
critica. Acreditamos, portanto, que o mais interessante seria pensar a superacdao desse
tipo de afirmag¢do sobre o uso da can¢do em cena.

Para Brecht, em seu teatro épico, a musica tem uma ligacdo de sensibilidade em
relagdo ao espectador. O pensador buscou usar a cangdo e os efeitos sonoros como um

dos seus principais recursos para o estranhamento. A musica aparece como uma
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instancia de expressdo superior, vai além do que ¢ racional, cumprindo, também, uma

funcgdo poética — por mais triste ou estranha que seja a musica.

Brecht traz, portanto, para o ritual apolineo e reflexivo da palavra
falada, a festa dionisiaca e encantatoria da palavra cantada. Sem
exclusdes redutoras. Identifico, nessa escolha do uso cénico da
can¢do, um dos sinais da superagdo da dicotomia razdo / emog¢ao no
contexto da criagdo teatral. E uma estratégia de unir essas duas
dimensdes do olhar humano sobre o mundo: a cangao é tomada, entdo,
como um sinal da possibilidade inequivoca de aliar objetividade e
subjetividade, intui¢do e raciocinio logico, razdo e emogdo como
dados inerentes a acdo humana no mundo, mormente quando
localizada no plano da criagao artistica (Pinto, 2009, p. 200).

Os recursos presentes na musica (como arranjo musical e letra), para Brecht,
foram utilizados no teatro épico com propositos criticos de apresentar, revelar e
descobrir as relagdes sociais e contradigdes por meio da cena teatral. Enfatiza-se, assim,

o discurso sonoro-musical como tendo a mesma relevancia do discurso visual/ gestual:

Mas acredito ser necessario, mais uma vez, frisar que nao é a can¢ao
em si, ndo ¢ a letra, ndo ¢ a melodia, ndo ¢ o arranjo, assim como nao
¢ a luz, o cenario, o figurino, o trabalho do ator, nem mesmo o texto
de um espetaculo, o fator em si mesmo determinante para que se
oportunize uma reflex@o critica sobre a sociedade: o que interessa € o
uso cénico de cada um desses elementos e a forma de organiza-los
polifonicamente!” como vozes distintas a servigo da meta de ndo
apenas divertir ou encantar, mas também de fazer pensar (PINTO,
2009, p. 202).

E possivel notar que alguns aspectos estético-politicos oriundos do teatro épico
desenvolvidos por Brecht refletem-se no espetaculo O Pdo e a Pedra (2016), da Cia do
Latdo. Nessa estética épica, percebe-se recursos narrativos da cangdo cénica (em coro
ou solo) como numero isolado, que fornecem critica reflexiva aos personagens € ao que
passa na cena por um ambito social, politico, dialético. Na mesma medida, a sonoplastia
aparece de forma ora distanciada e estranha, ora contradizendo ou trazendo um
comentario a cena entre outros recursos € suas variadas fungdes.

De fato, a estética teatral épica sempre esteve muito presente em quase todos
processos e trabalhos da Companhia do Latdo. Eles reconhecem a poténcia brechtiana
para o teatro. O grupo ja experimentou diversas formas teatrais, com pegas mais ou

menos musicais, umas mais e outras menos populares. Nio se trata de um estilo

179 MALETTA (2005).
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especifico a ser seguido, seja na tematica do espetaculo, seja na questao formal/ estética.
Tais recursos sao usados para uma mobiliza¢do dialética, de um trabalho critico. Nesse
sentido, “[...] o mais importante ¢ ver tudo isso na sua condi¢do de trabalho, de vida,
neste momento do capitalismo, com essa histdria de formacao, com passado escravista
brasileiro, nas atuais condi¢des de vida social, nesse ambiente de cultura, acho assim
que esse ¢ um campo de abertura de trabalho experimental, mas que demanda
autocritica constante™!%?,

A Cia do Latdo ndo impde ideologias, mas faz o publico participar de forma
reflexiva do espetaculo. Quando da um passo além da forma épica, o grupo — de modo
critico, politico e atento ao seu tempo, a realidade politica do seu povo, a cultura, a
historia — busca, com criatividade, outras caracteristicas estéticas complementares que
potencializam o seu processo cénico.

Ha, também, um afetamento impulsionado por outros movimentos dialéticos
presentes na dramaturgia e na cena da Companhia como um todo. Eles ndo sdo
exatamente os mesmos que estimulavam Brecht a trabalhar no seu tempo. Mostram
outra realidade, outros estimulos. A luta de classe refletida na cena continua aparecendo
fortemente, por exemplo, nas referéncias as contradi¢cdes dialéticas do homem e sua
relacdo sécio-politica. Com isso, seria errado dizer que se trata de grupo que representa,
em todas as suas instancias, os elementos do teatro épico.

No tocante ao trabalho sonoro-musical, os principais caminhos processuais, em
O Pé&o e a Pedra (2016), ligam-se a experimentag¢do de ritmos regulares ¢ irregulares,
assim como ritmos ligados a musica de cultura popular brasileira (a exemplo do samba),
utilizando instrumentos percussivos € outros improvisados (ndo convencionais).
Importante, ainda, citar a criacdo e o uso de musicas instrumentais e de outras formas
que acompanham as can¢des com suas letras, sendo a maioria compostas com escalas
ndo diatonicas.

Algumas das cangdes utilizadas na peca sdo feitas em coro, outras apresentadas
de forma individual, acompanhadas ou ndo por instrumentos. As can¢des seguem trés
linhas diferenciadas fundamentais no espetdculo. A primeira ¢ oriunda de tradig¢@o
popular brasileira e de cangdes da cultura pop dos anos 1970, ambas muito ligadas as
memorias e aos desejos dos personagens. Outro tipo de cangao trabalhada relaciona-se

aos corais de operdrios, muito associadas ao tema da greve e aos gritos de

180 Entrevista com Sérgio de Carvalho (2019) para esta dissertagio encontra-se nos anexos (p. 224).
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manifestagdes, feitas por meio de ressignificagdo de textos, frases etc. Este tipo de
cancao refere-se a narrativa do espetaculo, que seguem um caminho épico, comentando
a cena e os personagens, durante o distanciamento da agao cénica.

J& o uso da musica instrumental e dos sons de efeitos que fazem parte da
sonoplastia auxiliam na criagdo como do ambiente da fabrica e ambientalizam as cenas
de assembleias. Algumas musicas e efeitos sonoros articulam fantasias e delirios de
personagens; outras sublinham alguns textos especificos, comentando gestos dos
personagens e auxiliando a transi¢do e a dinamica de cenas. Tais efeitos e musicas
instrumentais estdo no nivel de condu¢do de trilha sonoro-musical, fazem as costuras
das trilhas e participam dos momentos de narrativa. Lincoln, o diretor musical do
espetaculo analisado nesta dissertacdo, longe de trabalhar a musica e a sonoplastia
apenas como um simples recurso, acessorio para o espetaculo, procurou trabalhar essas
sonoridades em busca de algo que também representasse uma importancia dramaturgica
e repleta de dinamismo.

A sonoplastia e a musica presente em O Pdo e a Pedra (2016) somente
alcangam o status de uma musica “inteligente” (que segue uma ideia de dramaturgia
sonoro-musical) por terem sido concebidas em processo coletivo pela equipe — desde o
diretor musical, Lincoln Antonio, o diretor-geral, Sérgio de Carvalho, os atores e os
demais componentes do grupo. Todos estiveram presentes desde o inicio do processo
cénico da peca, criando e experimentando sons e cangdes que conversassem e
interagissem com os outros elementos cénicos, assim como com a dramaturgia textual.
Resultaram, entdo, uma sonoplastia ¢ musica que traz comentdrios a cena € aos
personagens, sobre suas respectivas acdes — ora contrapondo, ora comentando de forma
irOnica, critica, dialética. Também trazem costuras as variadas cenas de forma ritmica e

dindmica.
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ANEXOS

ANEXO 1:
ENTREVISTA COM LINCOLN ANTONIO, DIRETOR MUSICAL DE O PAO E A
PEDRA (2016), COMPANHIA DO LATAO, (agosto de 2017).

Lincoln Antonio ¢ formado em composicdo e regéncia pela Unesp. Toca
instrumentos como piano, pifano, percussao e sanfona. Trabalha com teatro desde o
comeco da sua histdria musical em Santos. Com o Latdo, trabalha desde o primordio da
companhia. Participou das primeiras pecas dos anos iniciais. Ficou um tempo sem
trabalhar com o Latdo, retornou para dedicar-se a pega O péo e a pedra (2016). Além do
Latao, tem trabalhado em outras companhias, como Sao Jorge, Livre, Fraternal, Gragas,
e também em montagens diversas. Além do teatro, atua na area musical também como
compositor, arranjador e instrumentista. Faz parte do grupo A Barca que tem sido seu
mais longo trabalho até entdo.

GS™! - 1 - As misicas foram criadas junto a dramaturgia, previamente pelos
diretores ou em processo colaborativo no decorrer dos ensaios na construcio da
peca? Quem sio as pessoas envolvidas?

LA - Em processo colaborativo nos ensaios, envolvendo os atores, direcao ¢ eu,
Lincoln.

GS - 2 - Qual foi o repertorio musical, e tipos de sonoplastia utilizados na peca?
Houve também escolhas de miusicas populares para o repertorio, que nio
composicoes especificamente pra peca?

LA - Houve uma pesquisa de sonoridades com objetos que nao eram
instrumentos musicais: pecas variadas de metais, pecas de automoveis, carcaca de
geladeira, etc. O piano j& havia sido escolhido porque ¢ meu instrumento principal e
desde o principio ja estava decidido que eu estaria em cena com os atores. A partir do
piano e das pegas, fui montando um set musical que incluiu também instrumentos de
percussao: surdo, 2 tontons ou timbales, prato, ganza de ferro com parafusos e arruelas
em seu interior, além de lixas d"adgua tocadas em fric¢ao.

O piano também ¢ tocado de maneiras ndo-convencionais, com baquetas e
palhetas, e parafusos que encaixo nas cordas do piano alterando a sonoridade. Por fim,
um ator-musico dividiu comigo a performance musical e seu instrumento basico ¢ uma

carcaga do interior de uma geladeira (1,5m de altura e 0,60 de largura) tocada com
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baquetas e vassouras. O conjunto tem um carater bem metalico que se desenvolve na
combinacdo do piano com as diversas percussdes. Dessa maneira, quis evocar o
ambiente ruidoso de uma fébrica e também trazer a imagem do som: a geladeira, o
piano aberto com parafusos, tambores.

A musica tradicional brasileira ¢ um elemento que sempre trago nas minhas
criagcdes no teatro. Mesmo quando nao aparece na obra final, sua pratica sempre pode
servir de exercicio basico de musica, danga, personagens e cenas. No caso de O Pdo e a
Pedracde sua base historica, a greve no A.B.C em 1979, e pelo fato de muitos operarios
serem nordestinos, o diretor sugeriu musicas de brincadeiras de 4. Trouxe entdo pegas
do Reisado do Cariri cearense e cantigas de roda da Bahia e Minas Gerais. Algumas
musicas ficaram vinculadas a alguns personagens. Ha ainda musicas da MPB evocadas
por personagens em algumas cenas.

GS - 3 - E como foi essa escolha estética do musico estar tocando junto as cenas?

LA - A escolha de estar em cena ¢ tornar a musica bem eldstica, jamais
prendendo-se a uma partitura, mas evoluindo continuamente com toda a encenagao.

GS - 4 - As composicoes inéditas foram todas partiturizadas? Teriam algum
modelo?

LA - Escrevi poucas, mas tenho inten¢ao de escrever tudo. Quero escrever como
registro, porque elas ndo sao usadas na pega. Tenho escrito uma espécie de roteiro
tematico de toda a trilha.

GS - 5 - A improvisacdo de can¢des foi também um caminho pela companhia?
Como o uso da oralidade, ou trabalho em cima de ressignificacdo de frases, textos,
falas, para as composicoes?

LA - Sim. Trabalhamos na busca de uma musica coral que fizesse a narrativa.
Musiquei trechos do livro “Greve na fabrica”, de Robert Linhart, que conta sua propria
historia como estudante integrado numa linha de produ¢do na Franga. Esse livro serviu
de referéncia na constru¢do de cenas e personagens. Também musiquei trechos de
jornais grevistas, convocando pra greve ou orientando como proceder durante as
negociagdes. A cancdo final foi composta a partir de um trecho do Eclesiastes na
traducdo de Haroldo de Campos. O texto foi sugerido por uma das atrizes e acabou
sendo o ponto final do espetaculo.

GS - 6 - Houve a escolha nas composicdes, voltada para pesquisa de melodias

compostas com escalas que nio as diatonicas?
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LA - Ha trechos totalmente percussivos (sem piano ou vozes) onde trabalho no
confronto de ritmos simples com ritmos irregulares. Nos trechos instrumentais com o
piano, transito por alguns temas muito curtos até outros mais longos. O tema
instrumental mais longo ¢ uma série dodecafonica que desenvolvo em alguns
momentos. As cangdes tradicionais sdo tonais. As cangdes que escrevi sao quase todas
baseadas nas escalas modais, mas se desenvolvem em modulacdes tonais.

GS - 7 - Todas as musicas trazem um pensamento critico, e servem de reflexao em
relacio as cenas?

LA - Sim. A musica instrumental cria sonoplastia nas cenas da fabrica, das
assembleias, dos delirios e sublinhando alguns textos especificos. As musicas
tradicionais sdo musicas dos personagens, evocando memorias e desejos. As musicas
vocais sao parte da narrativa.

GS - 8 - Sobre o teatro Epico, dialético de Bertolt Brecht, influenciou neste
trabalho de composi¢io além da propria dramaturgia?

LA - Sim. Brecht estd o tempo todo presente neste trabalho.

Anexo 2:
ENTREVISTA COM SERGIO DE CARVALHO - DIRETOR DA CIA DO
LATAO E NO ESPETACULO O PAO E A PEDRA.'8(julho de 2019)

Sérgio Ricardo de Carvalho (Sao Paulo — SP, 1967) ¢ dramaturgo, encenador ¢
pesquisador de teatro. E professor de Dramaturgia e Critica na Escola de Comunicacdes
e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP), e foi professor de Teoria do Teatro na
Unicamp entre 1996 e 2005. E fundador e diretor do grupo teatral Companhia do Latio
de Sdo Paulo desde 1997, e continua sendo diretor até os dias atuais. Possui doutorado
em Literatura Brasileira (2003) pela Universidade de Sao Paulo (USP), mestrado em
Artes Cénicas (1995) pela Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo - ECA/USP, tomando como tema o teérico Anatol Rosenfeld, periodo em que se
interessou mais pelo teatro e sua teoria Possui graduagdo em jornalismo pela Césper
Libero — SP - 1988. Trabalhou como jornalista por um tempo apo6s sua formacgao e
colaborou com diversos veiculos de comunicacao, sendo cronista do jornal O Estado de
S.Paulo, mas com o passar do tempo foi se interessando cada vez mais pelo teatro,
escrevendo dramaturgias, e comeca a trabalhar como dramaturgo em projetos de outras

pessoas do meio do teatro em Sao Paulo. Ajudou a fundar o grupo de Teatro da
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Vertigem, assinou a dramaturgia de Paraiso Perdido, primeira montagem de Antonio
Araujo.

Sendo um encenador também muito voltado aos recursos épicos do espetaculo,
Sérgio de Carvalho realizou conferéncias na Casa Brecht de Berlim no ano de 2008 e
Goethe Universidade de Frankfurt em 2009. Chegou a ser premiado como encenador
pela Unido dos Escritores e Artistas de Cuba pela montagem de O Circulo de Giz
Caucasiano, texto de Brecht, no ano de 2008. Possui em seu curriculo a dire¢cdo de
varios outros espetaculos como O Nome do Sujeito (1998), A Comédia do
Trabalho (2000), Opera dos Vivos (2010), entre outras. Dentre seus livros destacam-se
Introducdo ao Teatro Dialético pela Expressdo Popular (2009), Companhia do Latéo 7
pecas pela Cosac Naify (2008) e Opera dos Vivos - Outras Expressoes (2014). Continua
atualmente atuando na é4rea artistica, muito voltada para a Dramaturgia de Teatro e do
Cinema, com Encenag¢do, com Teoria do Teatro, da Literatura Brasileira e Teatro Epico.
GS -1 - Fale um pouco de sua historia e trabalhos com a Cia do Lat3o.

SC — O Projeto do Latdo, sua histéria inicialmente come¢a em 1996, quando
resolvo fazer uma direcdo mais autoral, eu ja havia feito uma outra direcdo, com um
texto de Jean Claude Carricre, apds o meu mestrado. E interessado em fazer algo mais
autoral, um texto do Buchner A morte de Danton (1977), que eu gostava muito me abriu
os olhos para fazer um projeto com uma abordagem mais critica do que os temas que
estava trabalhando, como isso eu ndo iria fazer s6 uma pesquisa de linguagem formal.
Entdo senti que eu tinha uma formagdo pra uma tendéncia muito formalista, pensando a
forma em primeiro lugar.

E a partir de A morte de Danton (1977), vi que precisava estudar historia pra
fazer essa peca. Lembro também de Brecht, um autor que sempre gostei, mas que nunca
tinha parado pra estudar, e no ano seguinte (1996) comeca o projeto com a CIA do
Latdo, que nasceu com um intuito de estudar um texto tedrico de Brecht, e em paralelo
comecei a colocar a teoria brechtiana em pratica também, assim como suas
dramaturgias. Foi com A compra do Latéo (1939 - 1955) de Brecht, um texto ainda nao
traduzido para o portugués do Brasil, que nasceu um projeto de estudo, e o grupo vem
estudando o teatro épico / dialético desde entdo, mas pensando as questdes sociais
pensando na realidade do Brasil, voltando-se para uma dramaturgia brasileira, como do
capitalismo periférico, a situacdo que nosso povo vive, ¢ um projeto que busca um

estudo historico, tematico, ¢ assim Brecht e 0 Marxismo entra nesse interesse.
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GS - 2 - A Cia do Latiao vem trabalhando ha alguns anos com o teatro do realismo
critico, dialético, épico, politico e muito mais. Posso dizer que esses sdo uns dos
pilares da Cia? E se sim, o porqué de se manter nesse caminho por tantos anos e
atualmente?

SC - Na verdade, todo mundo que se aproxima do Brecht, come¢a numa
compreensdo acentuada pela tendéncia do tempo, de que as transformagdes e a
importancia do Brecht esta ligada a uma pesquisa formal, como se o teatro épico fosse
uma espécie de forma ou um conjunto de formas criticas em relagdo ao teatro
dramatico, que tenta recuperar procedimentos formais, coletivizantes, como o uso do
coro, da cangdo, da técnicas do velho teatro postas na condi¢cdo da vanguarda agora, os
principios da descontinuidade, da separacdao dos elementos, dos principios supostamente
capazes de ativar o publico para um olhar esteticamente critico.

S6 que, quando se dd um passo além do Brecht, vé-se que a questdo formal ¢é
importante, mas a questdo maior, mais central ¢ a capacidade que esse teatro tem de
trabalhar sobre as contradigdes, que sao as contradicoes da vida, e da representagdo da
vida, do modo como eu olho a representacdo, o principio da contradicdo de um teatro
que pode ser mobilizador, a partir da vivencia, da experimentacdo, e da critica das
contradigdes, ¢ um aspecto mais determinante ainda, ou seja, a dialética como método,
transcende, vai mais além do que essa ou aquela forma, por exemplo pode-se ter uma
abordagem dialética dentro de um uso formal como um coro e se pode ter uma
abordagem ndo dialética do uso do coro, ou seja ndo interessa a ele s6 fazer o coro por
fazer, interessa que ele seja dialético, € o que eu fui percebendo ¢ que a abordagem
dialética, ¢ uma abordagem de demolic¢ao ideologica. Brecht trabalhava contra as ideias
estaveis, trabalhava com um movimento, com movimentacdo ideologica e
movimentagdo anti-ideoldgica, entdo a dialética ¢ também um movimento negativo,
mais de desmontagem, ou de suspensdes dentro do instavel, mais do que propriamente
de afirmagdes positivas, entdo isso € constante no trabalho da CIA do Latao.

Nos da CIA do Latio ja experimentamos formas de todo tipo, pegas mais ou
menos musicais, pe¢as mais populares, outras menos populares, ja ndo se trata de
questdo de estilo a muito tempo para nos, o realismo nao interessa como estilo, mas
como uma atitude que mobilize dialética, trabalho critico, isso que atravessa o conjunto
das pecas, um caminho inaugurado pelo Brecht, mas que também estd em outros
grandes autores. Mas o mais importante ¢ v€ tudo isso na sua condi¢ao de trabalho, de

vida, neste momento do capitalismo, com essa historia de formagdo, com passado
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escravista brasileiro, nas atuais condi¢des de vida social, nesse ambiente de cultura,
acho assim que esse ¢ um campo de abertura de trabalho experimental, mas que
demanda autocritica constante.

GS - 3 - Por que o titulo O P&o e a Pedra (2016)? Fale um pouco do processo de
criacio do espetiaculo, desde a dramaturgia, estética e trabalho com atores,
referéncias.

SC - O Péo e a Pedra (2016), ¢ uma ideia de espetaculo que surge em meados
de 2015, com a vontade de fazer alguma pega que tivesse haver com uma tematica sobre
religido, pensando em como esta atravessa o pensamento politico hoje em dia em todos
os sentidos, a ideia da religido no capitalismo. E um tema ja discutido pelo teérico
Walter Benjamin, o capitalismo como religido, eu estava com isso na cabeca e levei pra
peca. Ao mesmo tempo comecei a estudar um pouco sobre a historia das igrejas
evangélicas no Brasil, analisando esse tema da religido como negécio. Um tema dificil,
espinhoso, causando davidas no interesse de realmente trabalha-lo. Ocorreu também o
periodo do processo da pega, meu contato forte com alguns grupos no interior do Ceara,
em assentamentos, onde dei oficinas, e um fato que eu ja sabia mas ndo tinha
conhecimento de perto, era de ver a for¢a que a igreja catolica teve nos anos 70, os
padres ligados a teologia da libertagdo tiveram uma agao politizadora num ambiente de
igreja de esquerda que atuou principalmente nas pastorais da terra, pastorais
camponesas que houve naquela regido, mas também no Brasil todo, e aquilo acendeu
em mim a questdo da Igreja e sua for¢a nos anos 70. Era também um elemento que
estava em minha cabeca, mas sem saber direito como trabalha-lo, e isso fez com que eu
1é-se e estudasse mais sobre isso, levantando materiais.

No periodo de construgdo do espetaculo O P&o e a Pedra (2016), ocorria
também no Brasil o fim do ciclo do PT no governo, estava claro que as contradigdes
todas desse processo de ter um governo de esquerda relativamente popular, mas que era
muito combatido, e que vinha pagando um preco das negociagdes que tivera que fazer
com a elite do pais, chegando num ponto de insustentabilidade que depois deu no
processo de impeachment da Dilma (Golpe). Mas isso ja estava um pouco anunciado, e
outras grandes questdes que ocorriam era de se estudar o sindicalismo, parte da historia
brasileira, em que eu sabia que era algo muito ligado a religido também. Todas essas
questdes influenciaram muito no processo de criacao do espetaculo.

Em relagdo ao nome do espetaculo O P&o e a Pedra (2016), até veio antes o

projeto de estudo da religido, até porque um pouco de formagao religiosa, apesar de ser
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atualmente ateu, agnostico, € meu interesse ¢ mais material, sabendo-se enquanto
pesquisador de teatro e dramaturgo da forca da religido no imaginario de todo mundo,
ainda mais em um pais como nosso. E o projeto O péo e a pedra (2016), veio antes, ¢
como eu gostava de ler textos antigos e entre eles o evangelho (Biblia), eu sabia do
“metaforismo” de o Pao e a Pedra (2016) que corre em alguns textos do evangelho
segundo Sao Matheus, inclusive acho bonito a seguinte frase presente nela: “Que pai
daria pedras a seu filho se ele pedisse pao?”, ¢ uma coisa que aparece em alguns
momentos na peca e entdo batizamos o projeto de pesquisa antes de saber o como seria
a peca. E quando colocamos os estudos da religido em segundo plano, que ndo tinha
nada a ver com o sindicalismo ainda, foi mudando o tema e tirando o foco da religido,
prevalecendo talvez a religido dos anos 70.

E nisso, estudamos, eu e a equipe também, o ciclo das greves no ABC, e com
isso lemos uma tese (ndo me lembro o nome do autor), sobre o quanto Sdo Bernardo do
Campo - SP roubou um certo protagonismo de Santo André - SP, e a figura do Lula (ex
presidente do Brasil) foi tratada um pouco religiosamente no periodo, ja na época, mas
ndo s6 o Lula, mas o sindicalismo de Sdo Bernardo do Campo foi tomando uma forca
mais do que tinha em relagdo as outras cidades ali naquele periodo historico (1978) que
participaram também do ciclo de greve, e percebemos através dessa tese que a greve de
1979 era uma greve especial, ndo era nem a greve algo espontanea, ¢ algo acidental
como foi a de 1978, ela ja foi planejada, mas em 1980 que o movimento operario
tomou a frente pra valer, em 1979 foi um primeiro contato dos sindicatos com a
violéncia da ditadura e a repressao, e ao mesmo tempo em 1979 ja tinha um apoio dos
artistas brasileiros, da cultura em geral democratica do pais, que sentia naquele periodo
uma espécie de movimento democratico, um simbolo do fim da ditadura que se colou na
greve.

Era a greve naquele periodo uma revolugdo que podia ser puramente economica,
por salario, mas virou uma reivindicagdo politica, sobre a situagdo geral do pais e
passou a ser formativa do ponto de vista politico. E lendo os documentos da época
repara que os sindicatos reagiam a isso, o Lula e os sindicalistas achavam que aquela
greve nao era politica, que era sé por dinheiro e foi a greve que foi ensinando que ela
era uma coisa politica maior, o trabalho, a luta da greve, e ao mesmo tempo, lula
percebe nessa greve a poténcia politica que ela levou, influenciando-o na politica
governamental. Ao mesmo tempo quando os sindicatos sofrem a interven¢ao federal e a

policia agindo de forma repressora e violenta no periodo de ditadura, houve um
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momento em que o Lula sumiu por 3 dias, e com isso o sindicato recusou-se a negociar
um acordo de trégua, um pouco pra salvar a propria pele deles.

E isso atraiu um pouco o calor que estava aceso na populagdo que comegou a
fazer assembleias, que passaram de 10 mil para 70 mil pessoas, comegaram a crescer
muito, deixando estddios com campos cheios, eles pararam 120 mil pessoas na cidade,
foi uma greve muito bonita, formatizadora, politica, mas inclusive contendo erros e
acertos também, ela tinha os dois lados: Aquela greve de 1979 parecia um caso
exemplar de que continha contradi¢des, mais do que as outras greves, com as primeiras
as pessoas estavam aprendendo a licdo, e ai escolhemos esse periodo de 1979, que foi
pra sala de ensaio junto a um levantamento de materiais sobre esta greve, em que nos da
Cia do Latao buscamos identificar essas forgas em luta, o sindicalismo novo, a igreja e o
movimento estudantil.

Os atores estudaram bastante sobre estes assuntos, e com o passar dos ensaios
fomos chamando outras pessoas pra levar material e trocar informag¢des com o grupo.
Teve um material muito importante, por exemplo, que foi levado pelo professor Celso
Frederico, grande estudioso sobre as teorias de Karl Marx, Georg Lukacs, e que chegou
a participar dessas greves na condi¢do de estudante na época. Nos da CIA do Latdo
entrevistamos um estudante que formou um grupo teatral dentro do sindicato de 1980,
chamado Tin Urbinatti, ele fundou um grupo chamado Forja que era formado por
operarios, pelo sindicato dos metaltrgicos, operarios junto a um estudante. Com esse
levantamento de materiais o Latdo formou uma equipe de pesquisa que entrevistou
pessoas, chegou a ter 5 colaboradores de pesquisa. A Maria Livia comegou nesse
processo, Julian Boal que fez assisténcia de dramaturgia no trabalho anterior participou
desse, e tinha a equipe de filmagem que registrava os ensaios e entrevistas, filmamos
tudo. Mergulhamos em 3 meses intensos, ¢ fizemos a pe¢a bem rapido, escrevendo tudo
em 3 meses.

GS - 4 - Sobre a musica no espetaculo O pdo e a pedra (2016), fale um pouco do
processo de escolha sonoro / musical, suas fun¢oes.

SC — Lincoln Antonio diretor musical, entrou também a meu convite € desde o
inicio do processo de criagdo do espetaculo, entreguei a ele um material literario para
analisar e ter ideias em torno da tematica, no programa da peca em nosso site tem mais
informagdes, a bibliografia da pesquisa, filmes etc. Um dos livros que entreguei a
Lincoln, muito importante, se chama Greve na fabrica (1970) de Robert Linhart, com

traducdo de Miguel Arraes, que fala sobre um estudante que se infiltrou num
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movimento operario e participou de uma greve na Franca na fabrica Citroén, as pessoas
envolvidas no processo viram este livro e Lincoln musicou trechos dele, com 3 dias de
ensaio, € comecgou a trazer cada vez mais material musical inspirado neste livro.

A um exemplo da cang¢do: “Reunimo-nos novamente a fim de preparar a
segunda semana de greve”, trecho deste livro, eu mexi na letra um pouco para deixar
mais adequado a pega. Houve outra orientacdo dada a Lincoln, que ¢ um grande
estudioso de musica popular brasileira tradicional, de continuar neste caminho para
pensar musicas ¢ cangdes para O P&o e a Pedra (2016), ele anda pelo sertdo com seu
grupo Chamado A Barca, que grava pessoas, um trabalho que nasceu junto com o Latao
ha tempos atrés, entre 1997 / 1998, onde Lincoln ja era diretor musical do Latdo e com
isso 0 grupo emprestou o espago para A Barca ensaiar, grupo do qual, na época, a
cantora Jussara Margal fazia parte. Sandra Chimenez, Renata, e esse grupo faziam
pesquisas estudando Mario de Andrade e cangdes populares. Sabendo disso, eu
enquanto diretor, propus a Lincoln que trouxesse essas can¢des que tivessem a ver com
o trabalho para a sala de ensaio, criando assim uma certa linha musical.

E junto a isso estudar sobre o ABC Paulista, pois grande parte da populagdo
trabalhadora do ABC era Nordestina, um imaginario de segregacao em relacdo aos
Baianos e Paulistas, questdes do racismo. O lula era chamado de baiano, por exemplo,
entdo esse imaginario nordestino entra como figura guia de alguns personagens da peca,
especialmente da personagem da Helena, que tem uma espécie de memoria infantil
dessas cangdes que a atravessa, € que associa essa relacdo também com o filho, um
pouco dessas cangdes de tradi¢do popular. Um exemplo ¢ quando a personagem Helena
entra na sua casa apos comprar uma TV cantando a canc¢ao “do Guerreiro treme terra”:
(Eu fui a guerra, (...) um guerreiro treme terra), cria naquela ocasido uma certa linha
musical, como se pelo meio do processo percebemos que tinha uma linha musical
variante, que era dos corais, dos operarios, ¢ dos textos do Linhart com os trabalhadores
inspirados, isso pensando nas cangdes, tinha-se também uma linha musical ligada um
pouco no imagindrio popular de can¢des muito tradicionais e antigas, € com iSso eu jogo
uma terceira linha que o Lincoln aceitou, que ¢ uma espécie de imaginario da cultura
pop dos anos 70, inclusive que eu tinha quando crianga.

Pensando nisso tem-se também o exemplo do personagem Furia Santa que na
peca ¢ fa do Roberto Carlos, ele gosta da cangdo do Antdnio Marcos: “(...) 1973 tanto
tempo que ele morreu...”, uma musica religiosa que tocava no radio, entdo o

personagem a canta quando esta ensinando o trabalho a personagem Joana que se passa
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por Jodo Batista, ¢ um tipo de cancioneiro pop religioso muito tocado nos anos 70. Isso
Sérgio trouxe de sua memoria infantil e jogou mais para o personagem do ator Bandeira
que faz o “Furia santa”, como se fosse uma linha de musicalidade da memoria do
mesmo, colaborando entdo com a dramaturgia musical da pega, inclusive quando ele
entra cantando Roberto Carlos em cena.

Mas essa identificagdo musical referente a alguns personagens, como cangdes
que se repetem, ndo entram no ponto de vista do “Leitmotiv”, pois essas cangdes que
surgem quando a personagem aparece, neste caso seria cComo uma cangao interna, como
uma memoria do personagem. O Bandeira (ator) até propds, em certa altura, utilizar
uma musica do Belchior na hora que ele fala: “Nao eu ndo sou da nacdo dos
condenados, conheco meu lugar, nordeste ¢ uma fic¢do”, isto tem muito a ver com o seu
personagem, mas de alguma forma um pouco mais intelectualizada que a média das
cangdes do Roberto Carlos que o personagem dele gosta. Mas achamos que cabia muito,
e a letra fala do nordestino excluido no Sudeste - Sdo Paulo, que ndo quer ser
reconhecido como nordestino, que ¢ uma abstragdo, por exemplo: quando falam que sao
baianos e ndo cearense, € isso tem na fala personagem do “Furia santa”.

Esta peca tem o repertorio dos anos 70 / 80, cangdes de radio, e a figura religiosa
que aparece a principio ¢ catolica e ndo evangélica. Na cena de abertura do espetaculo
ocorre a agdo em que a mae (Joana) ensina o seu filho a rezar o pai nosso, € tem uma
corregdo que acontece nessa oracdo, que tem no pai nosso antigo, que era “perdoar
nossas dividas” e ndo nossas ofensas, que mudou nos anos 70, mas parte das igrejas
evangélicas manteve (dividas), que tem a ver com dinheiro, algo mais materialista.

Das cangdes tém-se basicamente trés linhas musicais mais fortes que aparecem
na peca, ja comentadas anteriormente, mas tem também um quarto nivel musical que € o
da conducdo musical da trilha, como as costuras de trilhas, que sdo participantes, sdo
narrativas, € porque ai comega entrar uma trilha que serve para ambientar a fébrica,
trilha que comenta gesto como por exemplo: usamos um pouco na sala de ensaio um
material de circo, pra deixar a cena menos realista, apesar de trabalhar realisticamente
improvisando, mas eu propus exercicios circenses também, contudo foram
desaparecendo da peca depois.

Outra coisa sobre a questdo circense, ¢ que durante a pesquisa € ensaios se tinha
a sensacao do ciclo da fabrica rodando, ainda mais com palco giratorio que surgiu acerta
altura como ideia do Céssio cenografo, tinha ali alguns elementos circenses de um circo

de horrores, assim deu-se a metafora do trabalho como um “circo de horrores”, isso
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depois de ver um filme do Fellini chamado | Clowns (1970), sobre circo e palhagos ¢
assim propus alguns jogos pros atores experimentarem, mas isso foi sumindo, e sobrou,
por exemplo, na cena em que a personagem Joana Paixdo estd no meio da linha de
montagem e produz bolhas de sabdo, o feitor produz bolha de sabdo e na fabrica ela
destroi com um martelo, como se tivesse batendo numa carroceria de carro, nessa cena o
piano da notas junto ao estourar das bolhas, a cada martelada (plim, plim...), Lincoln, o
musico, tinha um espelho no piano, tocava de costas mas no tempo certo, como um
numero de palhago copiado do filme do | Clowns (1970), que se produz esse ruido ao
estourar bolhas. Essa foi uma das a¢des que sobrou na pega, como um circo horroroso.
A cena final do parque na peca tem um pouco a ver com esse universo circense também,
que tem um fato que ocorre quando o piano marca as bolinhas estourando ele tem uma
funcdo como de um comentério, entrando em cena junto com a bolha estourando.

Lincoln em sua criatividade musical tira som nas cordas do piano, toca nos
metais, coloca pregos nas cordas do piano, ele vai produzindo sonoridades variadas que
sao de tipos diversos e vao produzindo fun¢des variadas, como narrativa, como critica, €
que cria em muitos momentos um clima contrario a cenas, por exemplo: As cenas que
trazem um clima mais alegre e a musica tensa. Tem ai um principio da Cia do Latdo que
o Lincoln manteve, que é a comunica¢do dele comigo, que ¢ muito imediata e
produtiva, até mesmo por trabalharmos por muitos anos juntos, hd um exemplo disso
que ocorre na cena do baile, que os personagens vdo em um bar e dancam, uma das
cenas mais bonitas da peca, nesta cena a musica esta tocando como uma espécie de
samba estranhado de fundo, que inclusive alguns atores ajudam a tocar em cena,
produzir o som com copos, marcar ritmos, mas nunca o samba se instaura de fato, ele ¢
como um samba meio longinquo meio distorcido, mas o espectador sente que vai
ganhando pouco a pouco um corpo, mas nao se chega a identificar a um samba de fato,
popularmente conhecido, ¢ como um sentimento de samba que vém de longe.

No meio dessa cena também o personagem Furia Santa canta a mesma musica
que ele cantou na fabrica, do rei Roberto Carlos, letra de Antonio Marcos, num trecho
inclusive da letra se pode ser comparado ao Lula, que fala assim: “(..) ele nao fez
nenhuma faculdade, universidade, mas na vida ele foi doutor” — (Falando de Jesus na
letra), que na peca vem como uma espécie de eco.

O P&o e Pedra (2016) tem uma sonoridade muito complexa, musicalmente
incrivel, uma peca em que Lincoln ¢ praticamente insubstituivel, porque ele tocava

tudo, e varias coisas a0 mesmo tempo, quase como um homem-banda. O ator que fez o
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personagem do padre toca algumas coisas com ele também, no processo comegaram a
experimentar sons, cantar no mega fone, e testando essa sonoridade vinda do mega fone
para cantar e fazer narrativas, pois isso lembra um pouco a ideia de praca publica, da
policia, chega a ser usado numa cena em que o espectador jura estar saindo o som de um
radiozinho e o som saia do mega fone, amplificado por Lincoln, a musica tem camadas
muito variadas.

A Miusica assume uma fun¢do dramatirgica importante, isso € um processo em
que o diretor musical estava ensaiando todos os dias, a musica num espetaculo como
esse seria impossivel com alguém que se pdem de fora, com alguém que chegasse no
fim do processo com uma cangao externa, com trilha externa, entdo ela ¢ estruturante, e
o fato da musica ter nascido junto aos demais elementos do espetdculo no processo
deixa uma organicidade com grande poténcia para o mesmo.

GS - 5 - Fale um pouco sobre o Gestus social e de sua funcio no espetaculo O P&o e
a pedra (2016), e qual a sua relagio com a musica.

SC - Aparece pouco na peca essa questao do Gestus social. A musicalidade que
aparece que ¢ a musicalidade vinda da televisdo, do consumo, especialmente porque tem
uma crianca na pega, o filho da Joana, que ¢ fa do homem de 6 milhdes de dolares, um
antigo seriado da minha infancia, chamado “ciborgue”. Fala sobre um homem que perde
as pernas e troca por pernas bidnicas, pernas eletronicas super poderosas, e este foi um
seriado de muito sucesso, inclusive tem uma musica que vem com uma sonoridade do
contexto feito na época, que ¢ deste mesmo seriado, € em um certo momento na peca
toca a musica desse seriado, gravada, aparece num momento s6, mas ela marca um
pouco a fantasia do filho com esse her6i. Ao mesmo tempo ¢ algo super ambiguo
porque este ciborgue era meio homem meio coisa, um herdi meio objeto, um “homem-
mercadoria”, ja do capitalismo, produzido, como um produto.

Tem-se entdo na peca uma sonoridade de camada, ligada muito a memoria,
como ja dito. E um esfor¢o também que a musica contribui, mas em um esforgo de um
teatro épico dialético de voc€ ndo estd s6 num tempo de acdo, vocé tem um tempo de
acdo, mas a acdo cria outros tempos dentro dela. Como acontece com um dos
personagens numa cena em que esta ouvindo uma musica de Roberto Carlos e lavando
roupa a0 mesmo tempo, € nesta agdo ¢ como que o personagem projete um futuro
desejando uma outra sociedade mais igualitaria, que ndo tivesse tanta gente “escrota”, e
0 outro personagem projeta o passado, como ao lembrar do namoro com uma moga que

ele conheceu no bar, que dangou com ele.
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Entdo vocé tem 3 tempos ocorridos nesta cena, um futuro, um passado e um
presente convivendo na mesma cena em que a musica ajuda a criar esses trés tempos.
Eu sinto que nesse espetaculo, ¢ muito sofisticada a utilizacdo sonoro-musical, de
altissimo nivel, posso falar isso até porque ja estou distante da apresentacdo da peca, ja
se faz um tempo que trabalhamos com ela, e essas coisas ndo sdo feitas com
consciéncia, € um processo que vem surgindo em conjunto com os demais elementos, e
muito do que depois vai se vendo, algumas sim sdo discutidas, mas outras ndo, € isso
nasce de um principio que ¢ do teatro épico / dialético, que ¢ de vocé expandir a
historicidade da cena, a cena tem que ter niveis histdricos variados, porque num tempo
existe muitos tempos, um exemplo disso séria: Nas ruas de Sao Paulo hoje se tem o
passado, o presente e o futuro convivendo juntos, vocé tem um carroceiro de uma época
mais arcaica, um endinheirado da época futura em seu carro de luxo, e o que ta atrasado
parece as vezes estar mais adiantado do que o outro, sdo cruzamentos historicos. Eu
acho isso muito importante a musica, as sonoridades em seu uso e em relagdo
manipulagdo tempo espacial no teatro.

Sobre o “Gestus social” e a musica, ¢ um principio tedrico do Brecht, mas acho
que a gente trabalha de modo muito simples e pratico as relagdes. Uma cena ¢ forte,
como dramaturgia, pra gente, se ela acontece num nivel fisico € a0 mesmo tempo social,
sdo relagdes corporais fisicas entre pessoas que estdo em vida social, entdo ndo sdo
corpos abstratos, sdo corpos com historia social. E isso o que concretiza essa relacdo de
duas ou mais pessoas ¢ uma relacdo gestual, eu tenho gesto para com o outro, gesto ¢
um conceito que cria a palavra, ele nao ¢ fora da palavra, ele ndo ¢ s6 sem palavra, ao
contrario, o gesto e a musica sao elementos disso também, vocé pode pensar
gestualmente e pensar musica na relagdo que ela tem, ndo ¢ a musica em si, eu ndo
avalio a cangdo, o efeito musical em si, eu imagino no que ele gera no outro entio isso
pressupdem uma atitude gestual da musica, a musica se da na relagdo, na passagem para
o outro que ela tem a forca, entdo eu sinto que nossa dramaturgia ¢ muito feita disso.
Tem a questao de quem trabalhou num processo rapido, como foi no espetaculo O P&o e
Pedra (2016), que ¢ quando vocé langa a mao das coisas que ja confia, que conhece,
para abrir espago para o novo.

E a experiéncia do Brecht ¢ muito forte, por exemplo: ndo tem a ver com a
pergunta, mas lembrei de uma cena que ¢ fortemente inspirada por peca do Brecht, a
cena da narrativa em que eles relatam o dia que a multidao foi até a praga e teve um

conflito com a tropa de choque, vendo a policia 14, eles foram para estadio e ele estava
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fechado, com isso a multiddo vai pra praga, ¢ o lula esta sumido nesse dia, e ai ocorre
uma narrativa sobre eles entrando na praca. Talvez esta seja a cena mais narrativa da
peca, uma cena diretamente inspirada na peca A mae (1931) do Brecht, que possui uma
narrativa com o confronto entre militantes e a policia, o texto ¢ diferente, mas o estilo ¢
mais ou menos parecido.

O Lincoln, diretor musical, resolveu, sem saber que ele tinha feito a cena
inspirado na peca A mae (1931), que nao da pra reconhecer muito de fato, ndo ¢ uma
escolha direta, ele trouxe a musica do Eisler, musico parceiro de Brecht, em alguns
trabalhos, escrita pra cena retirada desta peca, ¢ eu posso estar enganado e ele ter
percebido a referéncia, e ter buscado também 14, conscientemente, mas na minha
fantasia foi acidente, e usou essa musica do Eisler com pequenas adaptagdes, assim
como fiz com a cena do Brecht ele usou desta musica, talvez seja o momento mais
brechtiano da peca no sentido historico, e rigoroso, um momento em que usam a relacdo
do texto e musica do Brecht e € uma cena narrativa, sdo relatos.

GS - 6 - Resumidamente o que é o Realismo Critico na Cia do Latao?

SC - Tema da oficina, mas acho que ao assistir, o espetaculo O P&o e a Pedra
(2016), ao ver o resultado, ¢ uma peca que do ponto de vista de estilo tem muitos
elementos variados. E uma pega que tem, por exemplo, narragio direta, coro,
coreografias dancadas com os objetos, elementos de circo dentro da peca, tem projecao
de cinema com dublagem com jogo cénico, entdo talvez de a impressdo que foi
concebida j& assim, mas o fato verdadeiro é que todo o processo foi realizado de forma
realistica, mesmo que no final foram adotadas solucdes estilizadas, dentro de uma
linguagem, entdo tem o que chamo de realizar realisticamente, que consiste em pegar o
material e trabalhar com ele, e ndo querer d4 uma explicacdo estética pra isso, € pegar e
contar a histdéria de um cara que surtou dentro da linha de montagem, tentamos fazer a
cena real, realista dentro do surto da linha de montagem.

E claro que as vezes alguém propdem uma versdo estilizada disso, feita s6 com
projecdo de sombra, mas sempre nos damos a tarefa de fazer a pesquisa realista pra ndo
cair no esteticismo, no formalismo, e sabendo que a forma ¢ decisiva e que no fundo ¢
ela que importa, tentamos chegar na forma e nao partir dela, para assim chegarmos ao
proposito a partir de decisdes de escolhas tomadas durante o processo. Com isso,
entrevistamos pessoas reais, gente do sindicato, as meninas responsaveis pelo

levantamento de material foram para S3o Bernardo fazer as entrevistas, obtemos, por
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exemplo, gravagdes do sindicato que inspiraram cenas € personagens, COmo 0 nome
Joana Paixao que ¢ inspirado em uma pessoa do sindicato que se chama “paixao”.

Pessoas que estavam na greve foram ver a peca, inclusive um homem relatou
que pra ele a cena mais verdadeira e dificil foi do fura greve, do personagem que ¢
criticado por ser furar greve, e o0 homem se identificou com o personagem ao ter essa
atitude. Entdo dispomos disso, uma atitude realista ¢ isso, procurar um pulso de
conhecimento do que se estd falando, antes de representar, porque assim o ator encontra
a sua visdo do elemento, que ndo ¢ o outro e nunca vai ser o outro. Os personagens
vieram das pesquisas, ouve algumas sugestdes de experimentagdo por mim no inicio,
como o caso da mulher que se traveste de homem, a Joana Paixao, isso foi desde o
comeco. Uma sugestdo que dei a atriz que interpreta a Joana foi para ela pensar sua
personagem sendo uma mulher catdlica, e que seria interessante experimentar isso na
cena.

Ja no caso do personagem Furia santa, fui eu que pensei nele, e falei para o ator
Bandeira tentar busca-lo. Ja o ator Ney experimentou o personagem do padre por um
tempo, mas achei que ndo iria ficar tdo bom para ele, passando assim a fazer o
personagem de um velho comunista, sindicalista de velha guarda, que deu mais certo. O

personagem da crianga ja apareceu na sala de ensaio durante o processo e ficou fixo na

peca.

Anexo 3:
ENTREVISTA COM MARIA LiVIA - ASSISTENTE DE DIRECAO EM O PAO
E A PEDRA (2016) DA CIA DO LATAO,'$3 (17/07/2019).

Maria Livia Nobre Goes ¢ de Campinas - Sao Paulo, possui fez mestrado na
Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP), com
orientacao do Prof. Dr. Sérgio de Carvalho, em que pesquisou as relagdes entre teatro e
luta armada no periodo da ditadura militar no Brasil. Sua graduacao foi em bacharelado
em Direito pela Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP) em 2010, e
licenciatura em Filosofia pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo (FFLCH/USP), em 2013 e 2016. E ¢ formada em Atuacdo
pelo Teatro Escola Célia Helena (TECH) em 2016. Participou do processo do

183 GS — Gustavo Sampaio / ML — Maria Livia
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espetaculo o Pao e a Pedra (2016), na Companhia do Latdo como coordenadora de
equipe de pesquisa e assistente de direcao.

GS - 1 - Fale um pouco de vocé, sua formacao, trajetéria, trabalhos e
principalmente sua historia com a Cia do Latio.

ML - Sou de Campinas, minha avé me levava ao teatro desde crianga e nunca
deixei de frequentar como publico, mas minha formagdao académica ¢ em Direito e
Filosofia. Meus primeiros trabalhos foram no direito e, depois, em pesquisa e arte e
educacdo em museus. Por volta desse periodo, fiz formagao técnica em atuagdo no Célia
Helena e um curso intensivo do método Stanislavski com o Teatro de Arte de Moscou,
mas nao achei que fosse trabalhar com teatro. Conhecia o Latdo de nome, pela
admiracdo dos amigos (da filosofia e do direito), mas assisti relativamente tarde, a
primeira vez em 2013 ou 2014, quando estava me reaproximando do teatro como pratica
e objeto de pesquisa, e fiquei apaixonada.

No ano seguinte, um amigo comentou sobre uma oficina da Companhia. Quando
fui procurar informacodes, as inscrigdes ja haviam se encerrado, mas havia aberta uma
oficina com a Beatriz Bittencourt, entdo assistente do Sérgio de Carvalho. Me inscrevi,
a oficina foi 6tima, reuniu iniciantes como eu e atores experientes como o Ademir de
Almeida, da Brava. A Bia falava muito sobre e traduzia muito bem o modo do Sérgio
enxergar a cena e eu fiquei curiosa por estudar com ele.

Na ¢época, eu ainda fazia licenciatura na filosofia e aproveitei para assistir dois
cursos como ouvinte, teatro brasileiro e dramaturgia III, foram excelentes. O Sérgio
apresentou objetos de pesquisa e modos de pensar que pra mim fizeram muito sentido.
Na época, eu estava estudando para um possivel mestrado na filosofia, mas decidi falar
com ele no Ultimo dia de aula sobre pesquisar no teatro. Ele me passou uma bibliografia
que apresentava debates em que filosofos tomaram parte e eu nem sabia, comecei a
estudar o conceito de teatro popular. No semestre seguinte, vi uma disciplina que ele
ofereceria na pos, tomei coragem e me inscrevi como aluna especial, mas acabei nao
cursando. Antes do comeco das aulas, a Bia me ligou, disse que o Latdo iniciaria um
novo processo ¢ formaria uma equipe de pesquisa, que o Sérgio queria saber se eu teria
interesse em participar; imediatamente aceitei. Meu tnico conflito de horario com os
ensaios programados era justamente a tal disciplina, que na realidade seria ministrada
por professores convidados. Uma pena que eu ndo tenha podido assistir, sdo todos

6timos, e o curso prometia, mas o processo de O pdo e a pedra me ensinou muito.
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Eu aprendi e descobri um jeito novo de fazer pesquisa, e que pra mim da muito
mais sentido a pesquisa académica, que junta ela com a vida concreta. O mestrado no
fim das contas eu comecei s6 em 2018, pesquiso as relagdes entre teatro e luta armada
no periodo da ditadura militar no Brasil. Mas acho que fazer teatro muda o modo de
enxergar as pecas e relagdes que nds estudamos.

GS - 2- Sobre o espetaculo O Pao e a Pedra (2016), fale um pouco do processo até
as apresentacoes de montagem e de como foi a sua funcdo de assistente de direcao
no mesmo.

ML - O processo de O péo e a pedra (2016) foram pelo menos trés processos: o
da peca, o da greve e o do golpe. Ouviamos na sala de ensaio o Luis Inacio da Silva de
1979 e na rua o Lula de 2016 num mesmo dia, as vezes me irritava com um € me
reconciliava com o outro. Muitas vezes, me irritava com o mesmo. A multiplicidade de
vozes da pega refletia as personagens que descobrimos ligadas a militancia no ABC na
década de 1970 e era também da sala de ensaio. No processo, na temporada e em todas
as viagens alguma hora surgia uma discussdo sobre a trajetoria politica do Lula e do
Partido dos Trabalhadores, mas o processo se fez ndo de discussdo, mas de pratica.

De saida, o Sérgio apresentou o ambiente em que trabalhariamos: a greve de
1979. No ciclo das grandes greves do ABC, a de 1979 expressava um processo de
transicdo: a memoria do movimento mais autonomo de 1978 era vibrante ¢ as novas
liderancas sindicais ainda ndo estavam sedimentadas, mas ja disputavam a organizag¢ao
da greve. Ele também sabia dos nucleos ideologicos em que orbitariam as personagens:
a igreja, o sindicato e a universidade, e de que haveria uma personagem mulher que se
transformaria em homem para ganhar melhor.

A partir desse cenario, comecou a pesquisa. Durante todo o periodo, ela foi
compartilhada entre os livros e filmes, as entrevistas com militantes do periodo e a cena.
Tudo que descobriamos era experimentado em cena. Toda a equipe propunha cenas € o
Sérgio escrevia e reescrevia a partir dos improvisos na sala de ensaio, experimentamos
até a ultima semana, fizemos o primeiro “ensaio-geral” no dia da estreia. E continuamos
a ensaiar e fazer alteracdes na pega durante todas as temporadas. Logo na primeira
semana, por exemplo, a cena em que o feitor Mariano (que tinha perdido o cargo ¢
estava como operario de base) perde a mao mudou completamente.

Eu entrei no processo como parte da equipe de pesquisa € me tornei assistente de
direcdo durante. A Bia, que era entdo assistente do Sérgio, e também atriz, foi para a

cena ja no inicio dos ensaios. Ele entdo conversou com ela, se queria fazer a pega como
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atriz, € comigo, se topava assumir a assisténcia de direcdo. Eu nunca tinha feito esse
tipo de trabalho e contei com a generosidade de toda equipe, que me ensinou e me
permitiu descobrir o que eu sei e como eu trabalho. De certo modo, junto com o Sérgio,
eu coordenei a pesquisa: levantei bibliografia a partir do que ja tinhamos, li diversos
textos e selecionei o que poderia ser util, sistematizei o que o resto da equipe levava aos
ensaios € como material de pesquisa, levantei nomes de pessoas a serem entrevistadas e
contatos daquelas ja conhecidas etc, além de fungdes mais praticas de organizagdo
propriamente de assistente.

GS — 3 - Como vocé vé o trabalho musical em O P&o e a Pedra (2016), processo,
resultados, funcées, relevancias?

ML - Como nos processos da Companhia do Latdo, o diretor musical (no caso, o
Lincoln Antonio) trabalhou desde o comeg¢o com o grupo na sala de ensaio, propondo-o
também, especialmente através da musica, cenas e a exploragdo de sonoridades pelos
atores com diversos objetos, assim como recebendo sugestdes de toda a equipe de
materiais a serem musicados, musicas do periodo a serem exploradas e participando,
com a sonorizagdo, de praticamente todos os improvisos. Assim que surgiu, por
exemplo, o incrivel “avido” que ele produz nas cordas do piano na cena da Instalagdo da
antena. Olhando para o conjunto das cangdes da peca percebo uma musicalidade
comum, a0 mesmo tempo que uma grande variacdo de musicas que vém desde a
tradi¢do popular brasileira até trechos de panfletos do sindicato ou de livros musicados.

Todos os ensaios comecgavam com um aquecimento musical e o aprendizado de
novas cangdes. Assim como as cenas, varias delas ndo entraram para a peca, mas
contribuiram para a formagdo do imagindrio dos atores e fortaleceram as multiplas
camadas que compdem o texto. Durante as temporadas, varias vezes essas musicas eram
retomadas com alegria nos aquecimentos antes das apresentagdes.

Em certo momento do processo, o Sérgio ¢ o Lincoln também conversaram
sobre a possibilidade de um novo ator que contribuisse mais intensamente na parte
musical, com formacdo para isso. Foi entdo que se juntou ao grupo o Thiago Claro
Franca, que na peca fazia alguns personagens e também tocava percussdo em uma
carcaga de geladeira, pandeiro e cantava, junto com o coro. O canto nessa peca além de
bastante coral também conta com boa alterniancia entre os atores e, além de
sonorizagdes pontuais em que os atores colaboravam como na entrada do bar “tocando”
com 0s copos no samba, Rogério Bandeira também tocava tambor na musica que

encerrava o primeiro ato.
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GS - 4- Como é pra vocé trabalhar com uma companhia que busca por em pratica
relacoes do teatro dialético, épico (de Brecht), onde se busca também um realismo
critico, métodos do Stanislavski, desde atuaciao, encenacio etc?

ML - Acredito que a Companhia do Latdo faz essa aproximagdo de modo muito
coerente, € isso tem a ver com enxergar Brecht e Stanislavski para além de formulagdes
simples ou simplistas. Eu me formei numa escola de tradicdo stanislaskiana, e a
principio isso me incomodava, porque com frequéncia os motes de nossos trabalhos me
pareciam excessivamente individualistas e o proprio modo de estudo e trabalho do ator,
muito voltado para a parte que lhe cabe, ndo para o todo, um Stanislaviski apresentado
(e apropriado pelos alunos) para falar somente de si.

A visdao do todo era sempre esquematica. Quando tive a experiéncia com o
Teatro de Arte de Moscou, isso ja mudou um pouco, 0 modo como eles apresentavam
os “études” - que eram como improvisagdes a partir de temas ou cenas propostas -
permitiam um adensamento das personagens através de uma vivéncia das relagdes. O
modo de trabalho no Latdo me lembra muito o que aprendi com os russos, € se conecta
muito bem com o que sempre esperei do Brecht: ndo ha como compreender uma
sociedade sem compreender as relacdes engendradas nela. Essas relagdes se pautam por
funcdes, mas o que da carne, substancia a fung¢do ainda ¢ humano: ai estd a desgraga,
mas também a possibilidade do novo.

GS - 5- Como ¢é trabalhar na CIA do latao?

ML - E um excelente e continuo aprendizado. E o grupo que, com muita
generosidade, me ensinou e me permitiu aprender tudo que eu sei sobre fazer teatro.
Além de gratificante enquanto producdo artistica, envolve muito afeto e respeito
compartilhado na busca por criar um ambiente melhor, mais proximo de como achamos
que deve ser o mundo do que de como ele é.

GS - 6- Pra vocé, quais os desafios e prazeres de ser fazer teatro politico e didatico
na atualidade? E preciso panfletar, ser partidario?

ML - Acredito que ha muitas formas de se fazer teatro politico. No entendimento
do Sérgio, que eu acho muito util, teatro politico seria aquele produzido em relagdo
direta com movimentos sociais. Historicamente, a produgdo dos coletivos de cultura de
movimentos sociais, em geral ligada ao agitprop, tem um carater mais “panfletario” se
entendermos como panfletario o que expde decisdes ou situagdes defendendo bandeiras,
sem a producdo de grandes andlises dialéticas. Isso ndo quer dizer que ndo exista

producdo ligada a movimentos sociais com carater mais dialético, e até mesmo pecas de
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agitprop que tensionam essa forma mais propicia a um certo “imediatismo”, do trabalho
com tipos etc. Isso também ndo quer dizer que esse tipo de producao mais intimamente
ligada a agitag@o politica seja necessariamente ruim. Acredito que hd espagos e tempos
em que ¢ necessario “panfletar”, e isso pode ser feito com qualidade estética e
densidade politica.

Mas também acredito que ha teatro politizado para além dessa implicagdo
necessaria com um movimento social ou partido politico especifico. Nesse caso - como
sempre, alias - o lado em que estamos da barricada implica nas formas artisticas, mas
elas talvez com mais facilidade possam extrapolar o “panfletario”.

Os principais desafios de se fazer teatro politico ou politizado de esquerda na
atualidade ecoam a dificuldade compartilhada por toda a esquerda: a perseguicdo, a
retirada de meios de viabilizagdo material das companhias e dos artistas e os impactos
disso na vida das pessoas etc. Talvez no teatro isso se agrave por ele depender de uma
produgdo coletiva, e se esta dificil a subsisténcia individual, pior a do grupo. Bons sdo
0os momentos em que essa ordem ¢ subvertida e viabilizada a alegria e privilégio de

pensar o mundo na cena, com a radicalidade que o momento demanda.

Anexo 4:
ENTREVISTA COM NEY PIACENTINI - ATOR EM O PAO E A PEDRA (2016)
- CIA DO LATAO."$ (13/11/2019)

Ney Piacentini ¢ ator, professor universitario, integra a Companhia do Latdo
desde a sua fundac¢do no ano de 1997, atuando em diversas pegas como Ensaio sobre o
Latdo (1997), A Comédia do Trabalho (2000), Visdes Siamesas (2004), atuou em 2006
em Circulo de Giz Caucasiano (1944) de Brecht, Opera dos Vivos (2012), O Patr&o
Cordial (2013), entre tantas outras ¢ ainda, nos dias de hoje, atua no grupo. Ney tem 40
anos de trabalho com teatro, tendo atuado em mais de 50 pecas. Fez doutorado e
mestrado na Universidade de Sao Paulo (USP — ECA). Mas sua trajetéria teatral
basicamente comegou na Universidade Federal de Santa Catarina, onde fundou o Grupo
A de Teatro em 1980, em Floriandpolis. Em 1985 quando se muda para Sao Paulo,
trabalhou na TV Bandeirantes e na TV Cultura, atuou no programa Revistinha em
meados de 1988-1989, atuando em telenovelas na antiga TV Manchete. No cinema

participou de varios filmes como Cronicamente inviavel (2000) e Quanto Vale (2004)

184 GS — Gustavo Sampaio / NP — Ney Piacentini
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de Sérgio Bianchi, Lula — O Filho do Brasil (2009) de Fabio Barreto, entre outros.
Escreveu o livro Eugénio Kusnet: do ator ao professor (2012) tema de sua dissertagdo
de mestrado, e publicou também Stanislavski revivido (2014) — org. ¢/ Paulo Favari.

E professor de interpretacio na Universidade Estadual Paulista (UNESP) e na
Pos-Graduacdo da Faculdade Paulista de Artes (FPA). Ney ja foi premiado, por um
trabalho chamado Espelhos (2019) que fez solo, como melhor ator pela Associa¢do
Paulista de Criticos de Arte (APCA). E junto a Companhia do Latao também ganharam
0 Prémio Questdo de Critica/RJ-2013 de melhor elenco com a pega O Patéo Cordial
(2013), entre outros prémios em sua longa carreira como ator. Ney presidiu entre 2005 e
2013 a Cooperativa Paulista de Teatro, além de ser também presidente e fundador do
Instituto Internacional de Teatro no Brasil, ligado a Unesco, desde 2010. E o idealizador
e formador das oito primeiras edi¢des da Mostra Latino Americana de Teatro de Grupo.
GS - 1 - Fale um pouco de vocé, sua formacio, trajetoria, trabalhos e
principalmente sua historia com a Cia do Latao.

NP - Eu me via, quando cheguei ao Latdo, como uma pessoa de grupo, porque
na minha juventude comecei assim, depois a vida me desviou e essa chance me fez
tomar essa vocagao, comecei achando que ja sébia de tudo porque eu ja estava com 35
anos, e tinha feito uma série de coisas,mas foi um longo desaprendizado, para depois se
tornar um aprendizado.

As pequenas normas que abastecem o teatro e a atuagdo / interpretagdo, estavam
em mim, como nao poderia deixar de ser, até que revice isso pela otica da Cia do Latao,
de Sérgio de Carvalho e de Marcio Marciano, no inicio dos primeiros anos na
companhia, em que pesquisavamos o Brecht, o ator narrando, era uma coisa presente
nos primeiros anos e depois fomos fazendo uma passagem para uma dialética atuativa,
ndo s6 que diferencia o vivido, o vivenciado, o dramadtico, e o épico, narrado, mas a
contradi¢do interna com a contradi¢do externa, ¢ isso foi um acento consideravel na
trajetoria. E € um pouco nesse sentido que o meu doutorado caminhou, com o tema O
ator dialético - 20 anos de aprendizado na CIA do Latéo (2018), uma pesquisa sempre
atual para mim.

GS -2 - A Companhia do Latio trabalha a muitos anos com teatro épico, dialético,
politico, com uma atuacio pensando um realismo critico, ¢ um dos pilares?

NP - L4 atras falavamos que, quando a CIA do Latdo surgiu na década de
noventa, segunda metade, a pesquisa de linguagem, estava em voga no teatro brasileiro

e comentavamos que pretendiamos também fazer uma pesquisa de assunto nido s a
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estética, mas também de poética de conteudo, em fun¢do também de que nds vivemos
num pais, agora até pior, mas quando comecamos, de caréncias sociais, de
desigualdades, injusticas impares, entdo para nos fazer um teatro que nao tivesse relagdo
com a vida brasileira e com as suas mazelas era um pouco anacroénico como depois nao
s6 denominou o teatro do Latdo. Anacrénico porque tem uma pegada politica, no
entanto como nao ser politico num pais em que os indices de humanizagdo sao pifes,
entdo isso parece ser um dado que se vé, ndo precisamos discutir muito isso. E obvio
que cada um tem o direito de fazer o teatro que lhe couber, mas a nossa opg¢ao foi essa, e
claro a gente se filiando ao teatro de arena, ao CPC, une essas experiéncias, onde a arte
chegou mais perto desse sonho, ideal de contribuir de alguma maneira com a vida
comunitaria.

A dialética ¢ uma espécie de instrumento pra isso, também por razdes historicas,
porque estudar as contradigdes e os movimentos que podem fugir disso nos parece
cabivel, razoavel e a régua materialista, historica que vem ao encontro dessa visdo, mas
a nossa inten¢do, nossa vontade, nosso desejo, ¢ melhorar um pouco a vida, uma coisa
simples, a nossa, das pessoas em volta da gente, e claro algo maior que seria da
populacdo, mas loégico que deparamos com os limites que sdo ai postos, mas ¢ simples a
coisa. Vocé (Gustavo Sampaio) fez essa oficina sobre “realismo critico” conosco na
CIA do Latao, que ¢ uma célula, muito modesta, eu saio com a sensacao de que essa
semana a gente melhorou um pouco com o curso que ministramos de “Realismo
critico”, porque o convivio foi prazeroso e cheio de ideias, entdo essa juncio de algo
que seja gostoso, com uma reflexao, ¢ mais ou menos o que propomos a fazer, diversao
com reflexdo.

GS - 3 - Fale um pouco do processo de criacio do espetaculo O Pdo e a Pedra
(2016), como foi pra vocé?

NP - O Péo e a Pedra, quando chegamos para iniciar o processo, tinha uma
equipe de 5 pesquisadores na sala de ensaio, ja vinham trabalhando, entdo eles ja tinham
acumulado um material consistente, € nos abastecemos dessas fontes, pra comecar a
inventar cenas, pensar cangdes, narrativas, imagens. Toda sorte de um bom material
teatral, sem nenhum filtro inicialmente para usa-lo, aos poucos as coisas foram se
desenhando, ganhado contornos, selecionando este material, € nos atores passamos um
tempo fazendo algo que depois mudaria.

Comigo foi assim: Eu estava conduzindo um personagem, que em dado

momento se transformou em um operario veterano, mas que eu, de certa forma, acabei
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levando junto o que havia feito antes também, isso s6 contribui, € esse processo foi
relativamente curto em relagdo ao tempo médio que a gente leva pra uma montagem
teatral. Foram 3 meses de ensaios, porque tinha ja uma agenda pra estrear e foi muito
intenso, e muito coletivista como geralmente ¢ no Latdo, ndo da pra dizer que esse foi
menos ou mais que aquele, mas as trocas foram muito vivas, e eu ligava pra casa dos
colegas de ensaio, eles me mandavam um e-mail, eu trazia o material.

Eu tive a sorte de nesse processo me dedicar quase exclusivamente a ele, entdo
eu chegava em casa anotava as coisas, pois estava escrevendo o doutorado, o ultimo
capitulo do livro foi uma espécie de diario de o P&o e a pedra, que era até muito mais
extenso, eu cortei pois ndo ia caber na tese, ¢ assim no dia seguinte de manha eu
continuava isso ou eu estudava, lia os livros, via os filmes, lia os jornais, e foi criado um
arquivo dentro do site do grupo, de acesso interno em que foi disponibilizada uma serie
de fontes, a revista Veja da época por exemplo, as capas do Folha de Sdo Paulo, foi um
trabalho organizado, e alguns outro estimulos, como os das meninas da produgdo que
conversaram com uma operaria da época, que trabalha numa instituicao sindical, hoje
em dia, até o nome veio dela, Maria da Paixdo, servindo para uma das personagens. Ai,
eu fiquei com ciimes dessa histdria, e pedi pra trazer alguém do sexo masculino
também, e conseguimos que um operario viesse, vieram pensadores conversar com a
gente, pessoas que trabalharam com teatro no movimento operario, na ocasido veio o
Tin Urbinatti, fundador do grupo chamado Forja, alargamos o mais possivel horizonte
da pesquisa e na contramao foi recortando o tema, os personagens e a histdria.

Tivemos também um trabalho musical que vinha a galope atravessando tudo
i1sso, juntamente no processo. Enfim, mais detalhadamente eu coloquei no meu livro,
inclusive uma descri¢cdo que estava no programa que traduz esses momentos que sao os
que fazem a nossa vida no teatro saltar mais que a média, que ¢ esse interesse mutuo,
uns pelos outros, pra produzir material para que vocé faca o que eu proponho e vice
versa, numa horizontalidade solta, descompromissada.

Enfim, foi um projeto que eu ndo posso eleger se o melhor, pois foram muitos
outros, mas neste nos enfrentamos um tema espinhoso do movimento operario, do qual
o Lula é um personagem, mas que nao aparece em cena ¢ as decisdes daquele ano da
greve eram questionadas, causava algum ruido na recepgao, e a religido era forte porque
a teoria da libertacdo fazia parte desse movimento, um agente protagonista também,
mas assim a greve de 1980 foi mais bem sucedida, a de 1979 teve seus percalcos, suas

contradigoes.
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Nos estreamos no dia do golpe que tirou a presidenta Dilma, entdo algumas
pessoas viam como nao sendo um bom momento pra questionar essa dupla visdo que o
Lula tinha de lidar com operariado e também negociar amistosamente com os patrdes,
coisa do género, se ¢ que essa palavra cabe, e ndo ¢ uma injustica histérica. Mas a gente
mexeu na peca com ela ainda em cartaz, porque nés também ndo tinhamos uma opinido
extrema e pronto, a gente se deixa influenciar pelo que nos vem atravessando e repensar
as coisas, porque se ndo deixamos de ser dialético, ndo &?

GS — 4 -Seu personagem antes seria o do padre e acabou sendo outro do velho
sindicalista empregado da fabrica, como foi essa mudanca e o trabalho com este
personagem?

NP — Isso, eu estava fazendo um padre, mas que se manteve com outro ator
fazendo-o o Thiago, mesmo com apari¢cdes menores. E virou minha fun¢do autoral na
peca pra fazer o personagem Arantes, velho sindicalista que ¢ um cara muito descrente,
mas que quando a coisa chega perto dele ele se reempolga, entdo ele tem uma formagao
de militancia muito forte, mas ja esta numa idade mais avancada, num tempo em que ele
estd desiludido porque estd vendo um sindicalismo pelego, até a chegada do Lula, que
ele via como uma continuidade disso, porque o Lula foi da diretoria anterior e ia manter
o presidente que o Lula substituiu na diretoria dele, mas quando vé que a coisa comeca
a ferver, ele se mexe e ndo tem uma postura estanque, diante de um determinado
interlocutor ele tem uma postura mais recuada, mas até na critica que ele faz ao
movimento a época, ele se posiciona a favor do mesmo, entdo ele ¢ um sujeito que tem
um engajamento, que se move, ora ele esta 14, ora ele se afasta, isso num ideario maior,
politico.

Internamente criamos outro elemento que foi aparecendo do exercicio da
dialética nos ensaios, que nao saia pra mim facilmente, numa certa forma eu estava com
dificuldades, depois de tanto tempo ensaiando, ainda me via fazendo cenas ndo
dialéticas, e via a atriz Helena fazendo ja cenas dialéticas, chegando com coisas nessa
toada, e uma hora fui pra casa e comecei a escrever sobre, fazer listas do que o
personagem faria na idade dele.

Como pensar na idade deste personagem, em torno de 60 anos, que vai na
padaria, engraxa o sapato, lava o carro se ele tiver um carrinho, que poderia ser um
corcel da época, e ai eu virei um pouco o €ixo e pensei no que que ele nao faria, como
passar a roupa, lavar a roupa, e disso foi aparecendo um homem que cuida da propria

casa, morava sozinho, e € a sua propria diarista, ele da conta das tarefas domesticas, mas
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isso sO aparece na pega com ele lavando roupa num tanque, mas eu fiz uma historia
dele, na qual o personagem faz pao, prepara a sua propria marmita, € nao ¢
propriamente que ele ndo goste, algumas coisas sdo um pouco mais dificeis, e outras
tem um certo prazer, sim a pessoa que vive sozinha as vezes ¢ sua propria companhia,
fazem sua comida, cuidam de sua casa, etc.

Mas na cena que aparece fica esse contraste, ele esta lavando roupa mas esta
falando de coisas positivas, porem estd ao mesmo tempo com um sabor um pouco
amargo. Essa construcdo se deve ao fato de em funcao de estar perto da estreia da peca,
eu estava ensaiando e Sérgio falou: “Olha achei que estd harmonia com harmonia, ele ta
vendo coisas poéticas de forma poética, acho que as coisas deste personagem, que ele
diz sdo poéticas, mas talvez o sentimento dele internamente ndo seja esse, porque ele
pode estar lavando essa roupa na hora do pouco prazer que ele tem, num sdbado e num
domingo e ainda tem que ter, ‘tem e ndo tem, ¢ e ndo ¢’”. Juntamos também com uma
cena de brincadeira que fiz de expediente da fabrica, ele se lavando e de repente comeca
a jogar agua nos companheiros, como meninos que brincam com a agua, ¢ Sérgio o
diretor juntou as duas cenas, meu personagem joga dgua no Furia santa, ou seja, pra te
d4 uma ideia de que uma composi¢do cénica como essa, se vé as vezes sendo fruto da
combinagdo de 3,4,5,6 ou mais dados que sdo colocados e depois sdo recolhidos de
outra forma.

GS - 5 - De maneira geral quais sdo os principais pontos pra chegar em uma
atuacido dialética, tanto pra vocé e demais colegas, e como que a miusica, pode
ajudar ou nio nessa atuacio?

NP - Eu acho que ¢ desacostumar, e tratar a questao da dialética pluralmente. Sei
14, a dialética € surpresa. O que eu li esses tempos e nem grifei de quem que era, ¢ que
entdo a gente vai fazer um improviso gerando alguma surpresa, no inicio, no meio e no
fim, entendeu? Mas particularmente, pegamos esse aprendizado do Brecht sobre o
Stanislavski que eu reproduzo inclusive no livro que escrevi, um exemplo de agdo
dialética seria como: Se esta nervoso, mostra-se calmo. Sdo coisas tiradas da vida
cotidiana, as formas de representacdo podem também ndo estar uma de acordo com a
outra.

Em relacdo a musica, eu ndo preciso cantar deslizando na fala como num
musical, eu posso cantar quebrando, a musica pode contradizer o que eu estou falando,
o que estou falando pode anunciar uma coisa que a musica (instrumental, ou cancao de

coro ao fundo) ndo atende, ¢ no meio da musica posso ter uma narrativa que subverte,
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ou seja, ¢ um exercicio livre de um principio que € o do paradoxo. O olhar dramaturgico
naturalmente ¢ do Sérgio, ele vai dizer: “olha isso ai estd a servigo de algo estritamente
formal”, e assim podendo estar muito bonito, interessante, mas ndo serve pra levarmos
pra cena, tem varias maneiras dele receber isso e assimilar ou descartar.

Mas até na relagdo com os parceiros, porque, eu devo te dizer e aponto iSso no
livro O Ator Dialético — 20 anos de aprendizado na Companhia do Latdo (2018), que
algumas vezes a tendéncia ¢ achar que enquanto atores somos superiores a alguém mais
jovem no grupo € vice versa, e isso, numa determinada altura do projeto, comecei a
perceber que ndo tem muito sentido, isso ¢ reproducdo ndo dialética, de um modo de
viver e de existir no mundo, € também porque eu ndo sei porque treinamos muito €
chega um momento que isso comega a virar um fluxo vital. Mas me recordo que em
uma ocasido ensaiando com Renan Rovida, que ¢ um ator muito forte e faz cinema
também, e eu fui fazer uma coisa com ele e ficamos ali: “Ele: ‘ndo vamos fazer assim’,
e eu: ‘vamos fazer assado’, e pensei: ‘poxa quem ¢ esse cara?- O cara é novo demais’”.
Contudo, “malmoradamente” aceitei fazer o que ele propds, e ao fazer achei que ficou
melhor mesmo do que a forma que pensei.

Entdo ¢ isso atuar dialeticamente na pratica e em processo também, viver
dialeticamente ¢ dar espago pro contrario, dar espago pro oposto, ¢ tentar abrir um ar pra
que nele caiba o desconhecido pra vocé, o diferente pra vocé, o “indisacordo” com
voce, e ¢ um exercicio dificil porque ¢ o “ante jeito” de se estar no mundo que ndo ¢
dialético, ¢ dualista o tempo todo, moralista, as vezes desanima, vocé fala “poxa”, se
aprende e ai vai querer viver o que aprendeu, que supostamente ¢ algo melhor pra vocg,
e pros outros sera que ¢ também? E as pessoas ndo querem saber? Porque com as
regressdes que a gente vem sofrendo, vocé fica um pouco atordoado. Mas ¢ sempre
importante estar aberto para o outro, o diferente e saber trabalhar com isso.

GS - 6 - Essa atuacao dialética ela entra um pouco dentro desse realismo critico?

NP - Sim, ¢ porque assim, quando falamos nesse realismo critico, estamos
querendo dizer ter um ponto de vista, ter visdo de mundo, ndo significa querer impor teu
modo de ver as coisas, mas ¢ falar que tem esse lado, mas tem outros, poderia ser assim,
mas poderia ser de outras formas, ou dizem que sempre foi assim, mas isso ¢ uma
constituicdo, processo que foi vencendo, engendrado portais e tais forgas, a ponto de
tentarem impor, como uma verdade, e a verdade ndo existe, ndo ¢ de ninguém, ¢ uma
constru¢do humana. Entdo ¢ talvez revelar um pouco isso, ¢ o talvez, ¢ também

humanizar essas figuras cénicas, ¢ olha-las pela sua fragilidade também, pelas suas
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falhas, pelas suas lacunas, pelas suas incompletudes. Entdo ¢ multifacetado, isso que se
pode chamar de realismo critico, tem angulos diversos.

Sérgio de Carvalho usou esse termo (realismo critico) mais de uma vez, ndo sei
se ele pega isso de algum autor mais especificamente, mas historicamente me vem o
Maximo Gorck (que foi escritor, dramaturgo, contista e ativista politico russo), de
escola naturalista, que fazia um realismo ligado as questdes sociais. Tchecov também ¢
um realista e tem uma visdo muito critica, entdo a outros autores da literatura o realismo
literario universal, tem lastro a coisa, mas o termo em si eu ndo tenho uma localiza¢ao
exata pra identificar no tempo e espaco, ou se ¢ uma apropriagcdo que Sérgio fez pra o
que a gente vem fazendo, porque pra nds nao basta reproduzir realidade ¢ tentar mostrar
de um outro modo, de forma dialética.

GS —7 - Pra vocé a atuacio dialética se vé em Brecht e seu teatro épico ou além?

NP - Teoricamente se vé desde a questdo de Brecht e Stanislavski, mas o proprio
Stanislavski quando fala: “Ao tentar representar um homem mal, mostrar o seu lado
bom”, ele ja ta propondo um cruzamento nao dualista, eu fiz algumas outras leituras,
que ndo estdo disponiveis aqui, do proprio Stanislavski e de repente eu encontro: “na
mae ao consolar o filho doente se lembra dele quando saudavel e heroico”, entdo uma
atitude contraria ali, “ahh meu filho”, ela tem uma coisa contraria, € um contraste, ndo
¢€?, Sao sentimentos que ndo combinam, ndo sao harmodnicos, mas o Brecht empresta,
pega emprestado, isso ele cita, ele fala os exemplos, como os que a gente deu na oficina
feita pela CIA do Latdo em 2019 sobre “Realismo critico”, que ¢é: “de um bébado,
nervoso, sovina, € tenta mostrar ser o contrario”.

A gente cultiva essas questdes da contradi¢do, mas cultivamos no sentido de dar
vivacidade aos personagens, ndo porque isso € interessante, porque isso ¢ sofisticado ou
coisa do género, ¢ porque a gente vé que por exemplo: um cara lavando roupa dizendo
que queria ouvir todo dia aquelas musicas, que ele acredita que o ser humano possa ser
maravilhoso e sem a convic¢do romantica disso, ¢ uma coisa que causa uma torga €
voce fala “p06”, talvez até o efeito seja contrario, causando identificagdo na plateia e ndo
o distanciamento, mas o distanciamento ¢ uma espécie de identificacdo as avessas,
porque por exemplo: Eu me vejo querendo ser assim, ndo querendo ser assim.

Entdo eu coloquei esse titulo de (Atuacdao Dialética) como ja falado, no livro,
mas como dizem que o Brecht ndo falava em distanciamento nos ensaios, nem em
Gestus, eles o faziam, e na Companhia do Latdo Sérgio de Carvalho fala sobre os

esfor¢os pra se aproximar, pra mostrar que nao quer querendo, ninguém fica reforgando
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a todo o momento a palavra faga dialeticamente, e vez ou outra surge, o trabalho ¢
muito pratico, sem ficar teorizando muito, tem conversa, informal em que se brinca
com os termos no sentido de trocar ideia, mas ninguém tem muito apego por isso, o
mais importante ¢ que as coisas vibrem humanamente.

GS - 8 - Sobre a musica no espetaculo O pdo e a pedra (2016), fale um pouco do
processo de escolha sonoro / musical, suas funcoes e sua relacio de ator com a
musica e sonoridades.

NP - O que via de regra acontece, ndo ¢ sempre, ¢ que desde o primeiro dia, ja
tem alguém 14, algum maestro, alguma maestrina como no caso da Nina nesse ultimo
projeto, mas em O P&o e a Pedra (2016) foi Lincoln Antonio que retomou ao Latdo
depois de um longo tempo, e ai esse condutor musical propdem coisas, cangdes
populares, ele tem um vinculo forte com isso. No segundo dia de ensaio alguém chega
com uma letrinha ou ele pega como ele fez, trechos do livro Greve na fabrica (1970) de
Robert Linhart que musicou. Ele colocou parafusos nas cordas do piano, € como eram
letras extensas a gente foi pegando aos poucos um jeito de cantar “meio” falado, e as
vezes a fala se sobrepondo ao canto, e basicamente foram essas duas linhas.

A Helena levou musicas que ela sempre compde, depois Lincoln distribui
trechos pros atores pensar musicas mesmo que simples. Houve um dia que ele pediu a
nos atores que levdssemos coisas de metal pra improvisar sonorizagdes de pecas
metalicas de carro, etc. E fomos brincando com isso, e o processo da pega foi ganhando
corpo, como ao usar a carcaca de geladeira nos ensaios, deitado parece com uma
banheira, mas tem uma sonoridade muito particular, forte. Incorporou-se um ator
musico no decorrer do processo que ¢ o Thiago, ora ele ia trabalhar com a parte musical
e ora entrava em cena, isso ja durante a peca.

No comeco do processo o ensaio era dedicado a isso, ao trabalho musical,
também porque pela exigéncia técnica, para que a gente, enquanto atores, cantdssemos e
alguns tocdssemos bem tinhamos que treinar muito. Desde o inicio dos ensaios, muito
material ¢ dispensando, vai ficando o que tem mais relagdo com as cenas, e ainda depois
teve outro estagio que foi a musicalizagdo das cenas, uma espécie de sonoplastia ou, as
vezes, os atores incorporam instrumentos na cena também, percussdo, instrumentos
percussivos e i1sso requer muito treino.

Dai aparecia a necessidade de se trabalhar diariamente a parte musical, e assim
eu achava impressionante, que da noite pro dia o Lincoln trazia algo surpreendente, mas

isso ¢ uma “tonica, uma cunha”, o Sérgio diretor percebeu isso a muito tempo, entio
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desde o primeiro dia muita musica foi trabalhada, isso integra o grupo, o concentra.
Sempre tinhamos algum aquecimento antes da voz ser trabalhada em cena, esses jogos
musicais faziam com que nos reunissemos em torno do piano, agregando, e a gente
comecava a se afinar musicalmente e isso contamina a afinacao cénica teatral.

GS - 9 - Fale um pouco sobre o Gestus social e de sua fun¢ao no espetaculo O Pdo e
a pedra (2016), e qual a sua relagio com a musica.

NP - Isso ¢ uma coisa que a gente sabe, porque eu estudei um pouco, mas que na
pratica ninguém fica ligado o tempo todo a isso. Eu até passei por essa fase assim “meio
patética” de ficar pensando em momentos “a acho que estou fazendo um Gestus aqui
outro ali”, quando meu personagem, por exemplo, em O P&o e a Pedra (2016) em uma
cena oferece o dinheiro e ninguém aceita e ele fica com dinheiro parado no ar sem saber
o que fazer, porque ele ndo quer dar, enfim “sei 14”7, especula-se o uso do Gestus, mas
ndo importa muito sabe, eu acho que ele ¢ uma coisa que implode de dentro das
improvisagdes ¢ dos ensaios, nesse sentido de que uma figura manifesta através de um
gesto particular, privado individual, algo que revela uma relagdo maior do que isso, do
privado atinge o publico, e do particular atinge o social, isso ¢ um pouco a ideia do
Gestus, que vocé pode estender pra todo trabalho.

Porque ndo fazemos um teatro somente, as vezes a gente se porta
discursivamente, uma cena ou outra durante um trabalho, esse ou aquele, vem um texto
mais forte, as vezes emprestado de algum historiador, ou que o Sérgio, diretor e
dramaturgo, escreve baseado na tematica, e que tenha carater de denuncia ou de
exposicdo de uma situagdo aguda. Mas trabalhamos muito na dimensdo dramatica
também dos personagens agindo na sua esfera, no seu ciclo pessoal, mas mesmo ai tem
um eco do que acontece fora deles, das pressdes, etc. Entdo essa questdo remete tanto a
esses comportamentos de um ou de outro personagem, das relagdes entre eles, que se
abre um pouco mais ¢ da cena como um todo, ¢ da obra que tem essa ideia de querer
ecoar, e receber também o como i1sso soa, pra também nao ser uma via de mao Unica, ser
univoco.

GS - 10 — Nos dias atuais e com um governo (desgovernado), como tem sido pra
vocé e pra Cia do latio trabalhar principalmente com um teatro politico/ dialético.

NP - A gente ja ndo sabe viu, o susto ¢ muito grande e estamos estupefatos,
pegamos uma ¢€poca de abertura, de expansdo, e nos contribuimos muito para que o
movimento cultural, teatral se ampliasse e agora estamos percebendo esse revés que

uma coisa bestial, brutal, violenta demais, sangrenta. Entdo isso causa um
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estarrecimento, no contrapasso, o Latdo fez um trabalho em que eu ndo participei como
ator que chama Os que ficam (2015), fala sobre as cartas de Augusto Boal no exilio
(sobre um grupo teatral que ensaia “Revolu¢do na América do Sul”, uma peca de 1960 —
no inicio dos anos 70. Que trabalha uma situagdo histérica posterior, mostra as
dificuldades de realizar arte politica, sobre diversas pressdes, como censura, ditadura e a
violéncia, sobrevivéncia.

E a musica se estabelece em narrativa, nessa peca ensaio, e¢ independente de
quando foi feito, quero dizer que o que fizeram quando as pessoas da cultura brasileira
durante a ditadura, o quao duro foi. E agora eu vou te dar um exemplo sobre
Stanislavski que pegou a revolugdo russa e o Stalinismo, a obra dele estd ai viva, como
ele fez pra ela durar por tanto tempo, ndo ¢? - Como a gente sobrevive ndo
individualmente, “salvando a propria pele”, ¢ uma questdo que nés da Companhia do
Latdo estamos passando entre tantos grupos e artistas, se ja era valoroso trabalhar com
oficinas, agora elas se tornam mais necessarias, pois elas se desenvolveram como um
espaco de convivio, de troca, sem ficar bandeirando partido, mas talvez a gente tenha
que bandeirar se preciso, ndo ¢ ficar ali no seu cantinho, por que os cantinhos estdo
ameacados e alguns ja deixaram de existir, entdo ndo da para apontar com clareza, mas
da pra tentar através da pratica e da reflexdo e vice versa vé pra que lugares sdo
possiveis. Agora pessoalmente talvez vocé tenha uma surpresa em relagcdo a mim, vocé

vai achar muito contraditdrio, saiba que tem questdes maiores em jogo.

Anexo 5:
ENTREVISTA COM JOAO FILHO, ATOR DE O PAO E A PEDRA (2016) - CIA
DO LATAO. '35 (agosto de 2017)

Jodo Filho ¢ ator ha mais ou menos 10 anos, comegou a entrar no mundo teatral
por volta dos 17 anos de idade. E formado no Palacio das artes 2007- 2009, onde pode
obter muito conhecimento sobre pratica teatral, e do teatro autobiografico, também se
formou em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Minas Gerais 2006-20011, cujo
trabalho de conclusdo de curso ¢ uma peca inspirada na obra de Manoel de Barros,
pensando fisicalidade, corpo, a partir dessas poesias, virou um jogo sobre a infancia.
Passou por cursos basicos como NET de Belo Horizonte, entre oficinas como as do

grupo Galpao.

185 GS — Gustavo Sampaio / JF — Jodo Filho
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Em O péo e a pedra da Cia Latdo, Jodo atuou como dois personagens sendo um
deles um sindicalista, e também como filho da protagonista. Ele recebeu o convite para
atuar neste espetaculo apos participar de uma oficina em Sao Paulo, feita pelo grupo Cia
do Latdo em 2015, onde participaram mais umas 20 pessoas, com dura¢do de oito
meses. O tema da oficina era sobre dramaturgia e atuagdo, com isso ele teve um contato
mais proximo com o diretor e atores do grupo, conheceu os procedimentos da Cia do
Latdo e logo depois foi convidado para atuar na pega “O pao e a pedra”. Porém seu
primeiro contato com o grupo foi em 2012 no Festival Internacional de Teatro de Belo
Horizonte. Segundo ele, nunca imaginou trabalhar em uma cia tdo importante para o
teatro Brasileiro como o “’Latdo’’.

GS -1 - Vocé, como ator, participou do processo de criacdo musical do espetaculo ’O pao
e a pedra’’. Como foi este processo?

JF - Os ensaios da peg¢a comegaram no dia 2 de margo de 2016, e estreou dia 12
de maio de 2016, no dia do Golpe. Eles t¢ém um ritmo fundamental em O p&o e a pedra,
a musica ajuda muito em varios aspectos, principalmente para as quebras, ajuda as
pessoas a ficarem mais atentas e dispostas por 3 horas, contribui com uma questao
didatica, mesmo sendo dura, firme, mas tem um poder reflexivo, exemplo quando se
canta panfleto sobre uma assembleia que vai acontecer, uma chamada.

O processo da escolha da musica, a dramaturgia comegou a ser escrita no
primeiro dia de ensaio, em um processo colaborativo, amarrado pelo diretor Sergio de
Carvalho. Influéncia da religido, movimentos sociais, e influéncia da religido na
politica, além de recortes da greve de 79. Em 1978, ja havia ocorrido uma greve e
depois em 1980, onde o Lula funda o PT. Greve essa que concentrou muita gente, um
acontecimento €pico, dialético, histérico, com dissenso ligando a arte a politica, varios
pontos de vistas e contradicdes de um mesmo objeto e de uma mesma ideia. Tudo isso
somado com o historico do Latdo de 20 anos de trabalho. Além da greve que estava
ocorrendo em 2016, manifestacdes que foram muito importantes para a pesquisa €
construgdo da pega. Dali surgiram chaves e chamadas para participar e protestar naquela
manifestagdo de 2016, ja pensando criativamente nessa pesquisa, criando e festejando
essa unido com o povo ali em presenga viva, para protestar.

A musica e a dramaturgia comecaram a ser feitas juntas desde os primeiros
ensaios. Lincoln é um diretor musical, compositor, presente em todos os ensaios, um
grande pesquisador de cultura popular, ajudou a fundar a Cia do Latdo, sendo o primeiro

diretor musical. E com isso houve um reencontro de Lincoln e Sérgio em “’O pao e
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pedra’’, sendo que a maioria das composi¢des sdo de Lincoln, mesmo com algumas
interferéncias dos atores. Este foi um processo de pratica de experimentos, com muitas
propostas vindas de letras dos atores onde Lincoln as musicava. Houve nesse processo
uma “brincadeira” com ritmos, tudo em fungao da cena, musica como intengao, levando
a ambiente de som de fabrica, usando caixa de metal, objetos de percussdo, levando a
uma certa rigidez, dureza pra cena.

GS - 2 - Vocé teve alguma formac¢ao musical durante sua formacido como ator? Ela
contribuiu para o processo de montagem do espetaculo?

JF - Nao tenho nenhuma formac¢do musical, além das técnicas de voz que
aprendi no curso de Artes Cénicas e no Técnico do Palacio das Artes. Esse interesse
pela musica veio a partir do interesse pelo teatro, um pouco ja mais velho, pos-
adolescéncia, onde passei a ouvir mais musica, ndo so6 as que tocam na grande midia.
Nao sou cantor, mas a musicalidade sempre me ajudou muito enquanto dar um texto em
cena. Mas venho me interessando muito por instrumentos percussivos, como pandeiro
que me ajuda muito na questdo de ritmo. E participando da pega “O Pao e a Pedra” eu
tive a oportunidade de ter um contato muito rico com a musica, canto, coro e percussao,
pois foi um trabalho que desde o inicio dos ensaios trabalhou muito com musica.

GS - 3 - Qual a fun¢do da miusica para vocé na peca “O pao e a pedra’’?

JF - Nos tempos atuais a musica tem uma fun¢do importante. Além da fungdo
épica que serve como quebra e reflexdo para o espectador. Vejo que a musica tem ali
também uma funcdo de ambientagdo, também serve de transi¢ao para os personagens na
peca e para falar um pouco deles.

Sérgio vé a musica com a fungdo épica reflexiva, mas também emocional,
intelectual, mas que pra mim enquanto ator ndo ¢ o foco central essa quebra de quarta
parede do teatro épico, ela também serve de mudanga de ritmo de cena, ou mesmo algo
complementar. Vejo que o que interessa ¢ trajetoria desses personagens, se hora vai
falar como ator ou personagem mesmo, podendo ter esses dois lugares. Vejo que a
grande forca do teatro épico dialético estd no pensamento da dramaturgia como um
todo, interessado no dissenso, na conducdo da jornada, ‘’qual objetivo, de contar o
que?’’. Fazer na pratica e ndo s6 no campo das ideias.

GS - 4 - Pra vocé o teatro politico / dialético e os recursos usados nele, nos tempos
atuais continuam surtindo efeito, principalmente reflexivos para o espectador?

Vocé vé a misica ainda como um bom recurso para o teatro neste sentido?
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JF - Sim. Esses recursos do teatro politico e dialético sdo muito ricos e tem uma
funcdo incrivel, principalmente a musica. Como sabemos esses recursos sao meios de
fazer uma quebra da quarta parede, permitindo uma certa participacdo do espectador
enquanto ser pensante, que reflete sobre determinado tema ali exposto em cena. Um
exemplo disso foi quando o diretor Sérgio que em Curitiba disse que o teatro Politico, ¢
um teatro que nao necessariamente se resume ao tema de politica, ou a uma peca do
Brecht, ao um tema de greve. Pois teatro politico ¢ algo vinculado a algum movimento
social, ou alguma forma estética, sendo o que o une a arte a politica ¢ o dissenso, pontos
de vistas diferentes, mas trabalhando juntos.

E mais do que nunca esta na moda o teatro politico, pois politica mais do que
nunca vem sendo comentado pela populacdo em geral a todo tempo, em varios lugares e
por vérias formas de comunicacdo. S3o essas questdes macrossociais que interferem na
vida de todo mundo. E a critica mais legal que eu ouvi de O pdo e a pedra, que na
verdade ¢ um elogio, foi de que a Cia do Latdo vem inaugurando uma nova ideia de
teatro popular, e faz um teatro politico sem ser panfletario, que ndo estd defendendo
somente uma ideia, mas varias, colocando um assunto com varios, pensado por pessoas
diferentes de varias maneiras diferentes. Num dissenso e contradi¢cdes da esquerda, no
quais ideias e ideologias sdo colocadas em pratica. Criticando um sistema capitalista e
desigual. Dando uma importancia de lugar de debate social. Uma experiéncia muito
rica, tem-se ai uma nova ideia do Latdo ndo s6 como teatro intelectual, mas também
popular, que chega em lugares como periferias, etc...

Meu maior aprendizado com Latdo do teatro politico, é a conscientizagdo, poder
ler Marx, e ver sua importancia para complementar a arte. Interesses menos intimos e
mais sociais, grande luta de classes, o valor do trabalho, e de perceber a contradicdo de

pensar diferente, e a incoeréncia de pensar e ndo fazer o que pensa na pratica.
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Anexo 6: Roteiro musical O Pao e a Pedra (2016)

Este roteiro musical ao qual foi utilizado na pega O Pdo e a Pedra (2016), foi cedido pelo
diretor musical Lincoln Antonio no ano de (2017), para fins de analise desta pesquisa
(dissertagcdo de mestrado).

O PAO E A PEDRA
(Roteiro musical)
Lincoln Antonio

3° SINAL

PROLOGOS.

JOANA - E porque para Deus divida é ofensa. (reza) E ndio nos exponha a tentagdo, mas
livra-nos do Maligno, Amém. PIANO TEMA ECLESIASTES (A)

(...) JOANA - Seu pai de verdade sou eu. CESSA MUSICA

NARRADOR - O pao ¢ a pedra. Espetaculo ensaiado nos primeiros meses do ano de
2016.

TOM RITMO LUTAR

(...) JAILTON- Sem medo de ir preso. Cadeia foi feita para homem. CESSA MUSICA
PIANO + GANZA RIF 1 (DB°)

(...) TEXTO - Podemos chamar isso de "integragdo & producdo." CESSA MUSICA

Mao Tse Tung

ATO 1. 1. (...) JOANA - Fica atenta, ele so te v€, se te enxergar.

2. MISSA PIANO PROGRESSOES TONAIS

(...) FURIA - "Tudo isto te darei, se, prostrado, me adorares". Ai Jesus lhe disse: “Vai-
te, Satanas”.

PADRE (recita) - Portanto, tudo o que O operario via as casas
vEés E dentro das estruturas
Sera teu se me adorares Via coisas, objetos

E, ainda mais, se abandonares Produtos, manufaturas.

O que te faz dizer nao.
Disse, e fitou o operario
Que olhava e que refletia
Mas o que via o operario
O patrao nunca veria.
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Db

PADRE puxa, CORO canta -
Via tudo o que fazia

O lucro do seu patrdao

E em cada coisa que via
Misteriosamente havia

A marca de sua mao.

TODOS - E o operario disse: Nao!

G
A
B
Db
Eb
Bb

Gb

C
D
E
Gb
Ab
Eb

240



241
(...) FURIA - Nio, ser comunista ¢ achar que ndo tem céu, é tudo aqui na terra.
TEREZINHA (B) HELENA E LINCOLN
3. LINCOLN - SEXTA-FEIRA, 12 DE JANEIRO DE 1979. VESTIARIO DA FABRICA DE
AUTOMOVEIS VOLSKWAGEN, EM SAO BERNARDO DO CAMPO. APOS AS
GREVES DE MAIO DE 1978, O ANO SE INICIA COM NOVAS CAMPANHAS
SALARIAIS.
(... FURIA - E tem paulista que sabe 1é e nunca vai saber o sentido: companheiro.

4. PIANO TEMA LENTO (Gm Cm) / SEGUE NA CENA COM CORDAS ABAFADAS

(...) MIRIAM - Tem fabrica em que eles pedem para a funcionaria mostrar o absorvente todo
meés, para ver se tem sangue.

5. METAMORFOSE: PIANO PROGRESSOES 5 6b 5
(...) HELENA - Representar nao ¢ forjar estados, mas construir mudanga.
6. LIXAS 6/4 SOB NARRACAO NEY

(...) Operarios sem rosto por tras dos quatro pontos de solda. CESSA MUSICA
Primeira noite de trabalho de Joana Paixdao como homem. TONS 6/4

FURIA — (...) Se vocé ndo pde o certo, ndo cobre o buraco. PAUSA MUSICA Vocé tem um
cheiro estranl}o, rapaz, passa perfume?

BATISTA - E que eu tomo banho. VOLTA MUSICA ]

(...) ARANTES - Feitor, segura a linha, deu problema aqui no setor 3. CESSA MUSICA
FEITOR - (...) Seguranca!

CANCAO DO SUBVERSIVO ANONIMO (Eb)

(...) ARANTES - E o lado deles ¢ tremendamente mais forte que o nosso.

INTRO PIANO + TOM GREVE 1

7. LINCOLN - SEGUNDA FEIRA, 12 DE MARCO DE 1979. APOS UM FIM DE
SEMANA DE ASSEMBLEIAS NO SINDICATO DE SAO BERNARDO, A GREVE ESTA
MARCADA PARA MEIA NOITE.

(...) JOANA - Seis milhdes ¢ muito dinheiro sim! Vai cair! EFEITOS PIANO BAQUETA
Esta caindo. Domingo eu te pego. Tchau, meu amor. TOM

(...) CORO - Trabalhador unido, jamais sera vencido!
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(Ney chama Helena.) CESSA TOM

BATISTA a Arantes - Olha eu tenho filho para criar, ¢ um menininho, greve ajuda a criar
filho?

INTRO CANCAO DA GREVE (Ebm)

FURIA - Quase meia-noite!

CANCAO DA GREVE

(...) lutar, lutar, lutar até a vitéria. (3x) CESSA MUSICA / ACORDE PARALISADO
FURIA - E o sol se deteve e a lua ficou imdvel até que o povo se vingou dos seus inimigos.

8. TOM SOBRE NARRACAO - ASSEMBLEIA DA GREVE

BETO - TERCA FEIRA, 13 DE MARCO DE 1979. NO ESTADIO DA VILA EUCLIDES
SESSENTA MIL TRABALHADORES SE REUNEM EM ASSEMBLEIA PARA
CONFIRMAR A DECISAO PELA GREVE. CESSA TOM / VOLTA NA NARRATIVA

(...) FURIA - Siléncio. Vai falar. TONS SAMBA em 3

(...) CORO 1 - A luta dos metalurgicos do ABC ¢ a luta de todos os brasileiros. CESSA
MUSICA

(... FURIA - A Volks parou! VIRADA LIRICA — PIANO VALSA SERIE
ARANTES danca — (...) Porque ja tenho idade para saber quando uma coisa ¢ boa e dura
pouco. CESSA MUSICA

FURIA - Vamos encher a cara de vodca igual esse Lénin. "CORDA BAMBA" TEMA
EPICO

(...) MILITANTE - Nio, uma aurora é revolucio. CESSA MUSICA

9A . ANTENA (...) BETO — Olha 14, é um Electra. AVIAO EFEITOS PIANO

9.B. PIQUETE

(...) ARANTES - Seu motorista, ndo precisa abrir a porta ndo porque ninguém vai descer.
EFEITOS PIANO Faz a meia volta e deixa todo mundo onde o senhor pegou.

IRENE - Ih, abriu a porta. Olha o furdo descendo. TOM 12/8

(...) FURA GREVE - Nordestino morto de fome. CESSA MUSICA
FURIA - Nao dé para esclarecer um merda dum paulista desses.
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ARANTES - Foi bonito! TOM PULSO RAPIDO 280
JAILTON - Gente, chegou a policia, olha.

(...) PIQUETEIROS - PM, irmao, nao entra nessa nao.

(...) BATISTA - O caminho ¢ meu, me deem licenga. MUDANCA TIMBRE e DINAMICA
(...) BATISTA - O meu pao vem do suor do meu rosto, CESSA TOM nao dos 120 mil.

9.C. SERIE SOBRE FALA BIA

(...) MIRIAM - Ficou bom? VALSA CROMATICA

(...) NARRATIVA - Os empresarios aumentam a vigildncia dentro e fora das féabricas.
CESSA MUSICA

9.D. FEITOR E BATISTA
(...) FEITOR - Essa greve nao vai durar muito tempo. Greve da muito trabalho.
PARAFUSO PIANO Ab - BOLHAS INTERVALOS T™M

(...) FEITOR - Quem foi o filho da puta que roubou o reldogio? INTRO TONS SOBRE
NARRATIVA

(...) NEY — A matematica tem que ser nossa, nao deles.
CANCAO DA SEGUNDA SEMANA DE GREVE (Dm)

9.E. (...) ISAIAS - A minha mae vem me buscar no domingo. TEREZINHA (B) HELENA /
SEGUE PIANO SOBRE NARRATIVA MILITANTE

10. BAR - SAMBINHA - TAMBORIM
(...) JOANA - Qual o drink mais caro? PAUSA SAMBA
(Abraco Joana e Irene) VOLTA SAMBA

(...) JOANA - Eu quero uma lenta. HOMEM DE NAZARE (D) / BALADA SOBRE
GREVE 3

(...) IRENE - E eu ndo gosto de pegagdo, gosto de Jackson Five. CESSA MUSICA D4 pra
mudar a vibracdo? Vou te mostrar o que esta acontecendo no mundo. PLAYBACK

EVERYBODY DANCE / SEGUE ATE COMECO DA CENA SEGUINTE, FADE OUT

12. (...) IRENE - Como vocé conhece a vida deles?
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13. RELATORIO — TOM + PIANO FRAGMENTOS EISLER / INTERNACIONAL

(...) JOANA - Sinto em seguida o impacto da pancada na minha cabeca. MUSICA
DESMONTA

(...) FURIA —

14. LINCOLN - NOITE DE 23 DE MARCO. SAINDO DO PACO, UM GRUPO DE
OPERARIOS RETORNA A SEDE DO SINDICATO SOB INTERVENCAO, ATRAVESSA
UMA BARREIRA POLICIAL E ENTRA NO PREDIO, ABRINDO PORTAS E JANELAS.
A ACAO E SAUDADA NA RUA E UMA ASSEMBLEIA E IMPROVISADA.

15. (...) JOANA — Entao liga o radio. (liga radio) PLAYBACK DISCURSO LULA

(...) IRENE - Eu sou um peao.

16. GREVE 3 - DURANTE A TREGUA (Cm / C /D)

ATO I

17.A FEITOR - (...) (bate no acrilico) TEMA METAMORFOSE

BATISTA — Chamem o médico. ENTRADA EM CENA 17.B

17.C FURIA (canta) - N&o ha motivo para festa... TONS ACOMPANHANDO 12/8

17.D IRENE - Joana! PIANO TRINADOS / TEMA LENTO + TEMA EPICO

(...) IRENE - Fala s6 se vocé encontrar, por esse caminho que vocé estd indo ai, estd bem?

18. SURDO FORA DE MARCACAO: BATE MARCHA

(Liga TV) PLAYBACK CELULAR TEMA HOMEM BIONICO

(...) ISAIAS - Obrigado, pai! FADE PLAYBACK

18. B. MILITANTE - Informe de uma militante integrada a linha de montagem: BATE
MARCHA CORDAS PINCADAS

(...) MILITANTE - E a do direito a responsabilidade sobre o tempo.
19. PLAYBACK CELULAR ROBERTO CARLOS

NAMORADO (desliga rédio) CESSA PLAYBACK
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20. 0 AUTOMOVEL DO MILITANTE
(...) ELA - eles sdo pobres.

21. TRILHA PRO CINEMA: LEVADA 1 (Dm E ) PIANO + VASSOURA
TAMBORIM

(...) MILITANTE - Explorado pelos patrdes, morto pelos fascistas. Acordem, acordem,
acordem.

22. A. CIRCO ACIDENTE: SERIE 7: FIM 5b Ab7M 5b Gb6
22. B. ACRILICO: SERIE (...) (Entrada Jodo) CESSA MUSICA

22. C. (..) ISAIAS - Ele joga o monstro para Saturno, que fica preso em seus anéis.
FANTASMA: FERRO NAS CORDAS

(...) MARIDO - no mundo dos mortos ndo existe acdo, nem pensamento, nem ciéncia, nem
sabedoria. CESSA MUSICA

JOANA - Eu ndo quero mais sacrificio, eu quero misericordia.
23. CORO - Avisa o figueiredo: operario nio tem medo. COM TONS

NEY - 1° DE MAIO DE 1979, NO PACO MUNICIPAL DE SAO BERNARDO, UMA
GRANDE MISSA AO AR LIVRE. PLAYBACK MISSA

(...) BISPO — Na unidade do Espirito Santo. ]
CORO - Amém. VOLTA CORO COM TONS, CRESCENDO ATE PULO/TIRO

ERIKA - Vai vendo como ¢ o mundo, ¢ cheio de gente. PIANO DORME MEU MENINO

24. ASSEMBLEIA NO BANHEIRO

(...) ARANTES - E quem sabe levantar a mao, enquanto tenho duas para seguir semeando.
TEMA ECLESIASTES MODULANDO

(...) SOL - As vezes precisa de uma improvisagio, uma inspiragdo. VIRA PRA TEMA
CIRCENSE

25. PARQUE DE DIVERSOES

JOANA - "Teresa", o que vocé acha?
IRENE - Eu acho lindo. PIANO (ACORDE C) TEREZINHA HELENA

ISAIAS - Carrinho de bate-bate, vamos, mie? VOLTA TEMA CIRCENSE
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(... FURIA - Vamos rodar? MUDA MUSICA, MODULA (A)
(...) (beijo Fuaria e Joana) VOLTA TEMA CIRCENSE
(...) JOANA — Ficou com medo, filho? CESSA MUSICA

(...) ISAIAS - Nio, mie! O hoje ndo acabou!

ECLESIASTES

Anexo 7: Exemplos de cang¢des com cifras — do espetaculo O Pao e a Pedra

Seguem algumas letras de cang¢des com cifras utilizadas no espetaculo O P&o e a Pedra em
(2016), cedidas por por Lincoln Antonio a titulo de pesquisa no ano de 2017. Alguns
exemplos de cancdes e musicas partiturizadas deste espetaculo também podem ser

encontradas no livro: O P&o e a Pedra de Sérgio de Carvalho, publicado em 2019.

QUE OS ANOS SEJAM NUMEROSOS

Lincoln Antonio

G C F C

De manha semeia tua semente
G C

Até o cair da noite

G C F C

N3do descanses tua mao

Dm Am
Pois ndo te ¢ dado saber
Dm Am
Se esta ou aquela vingara

Dm G
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Ou se das duas cada uma sera boa

C G
Que dogura a luz
C F C

E como ¢ bom pros olhos ver o sol

Dm Am
Que os anos sejam numerosos na vida de um homem
Dm Am
Que os anos sejam numerosos na vida de um homem
Dm G

Que 0s anos sejam numerosos

GREVE 3 - DURANTE A TREGUA

Lincoln Antonio

C5 omit3 C40mit3  C5 C4 C5 C4
Os metaltirgicos do ABC continuam se mobilizando dentro das fabricas
Ab Bb
Para, ao final do periodo da trégua,
Ab Bb
Voltar a entrar em greve caso 0s patroes
Ab G
Nao atendam as reivindicagoes
F C
A luta continua de pé
Dm Am
Até serem atendidas

Bb C



As demandas dos trabalhadores
D7 F
Afirmam os diretores do Sindicato dos Metaldrgicos
C
De S&o Bernardo, Santo André e S&o Caetano

As recomendacdes das diretorias sao:

C D7
Muito cuidado com as manobras dos patroes
C
Nao fazer hora extra
C D7

Nao aceitar mudanca de horario

F C
Nao compensar os dias de greve
F C
Nao acreditar em boletim do interventor
F C

Desconfiar de gente estranha a0 movimento
D7 E7
S6 a assembleia geral decidira
G D
O acordo vira no seu tempo
D E7
Miéximo cuidado com as manobras dos patrdes
D

Nao ter medo nem pressa

D E7
Se demitido recorrer ao sindicato

G D
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Armazenar comida em casa
G D
Nao acreditar em boletim do interventor
G D
Desconfiar de gente estranha ao movimento
E7 F#7
S6 a assembleia geral decidira
A C
O acordo vira no seu tempo

(cena-C D7 F Q)

F C
Nao acreditar em boletim do interventor
F C
Desconfiar de gente estranha a0 movimento
D7 E7
S6 a assembleia geral decidira
G D

O acordo vira no seu tempo

D E7
Comparecer todo domingo a missa das 10
G D
Na igreja matriz de S@o Bernardo
D E7
Comparecer todo domingo a missa das 10
G D

Na igreja matriz de Santo André

GREVE 2 - NOVOS PANFLETOS
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Lincoln Antonio



D5 omit3 D4 omit3 D5 D4
Reunimo-nos novamente no domingo, a fim de preparar

Bb Dm
a segunda semana de greve.

D5 omit3 g omit3 D5 D4 D5 D4
A opinido geral era de que seria impossivel bloquear a producao

Bb Dm
por mais uma semana.

D5 omit3 D4 °mit3 D5 D4

Mas a maioria do pessoal da comissao de base

Bb A
ndo tinha a minima intenc¢ao de dobrar-se:
G A
nada os faria mudar de opinido.

Dm

Continuaremos, entao.

Bb C
Mesmo que a repressao da policia se acentue.
Bb C
Mesmo que executem suas ameagas.
D5 omit 3 D4 omit 3 D5
Continuaremos por uma questao de principio.
D5 omit 3 D4 omit 3 D5
Continuaremos porque trata-se realmente de uma questao de honra
D4 omit3 D5 Bb Dm

e ndo somente de uma palavra que soa bem nos panfletos.

Bb C

Uma greve, mesmo majoritaria,

250



251

Bb A
nao pode limitar-se a uma simples absten¢ao do trabalho.
G D
Ela envolve grande resisténcia,
Em Bm
¢ como sustentar um bloco de granito:
C D5 omit3

se largamos mao, somos logo esmagados.

D5 omit 3 D4 omit 3 D5 D4
Assim ¢ que nos reforcamos, na expectativa da segunda-feira:
Bb Dm

novos panfletos, nova campanha de explicacdo. (repete)

CANCAO DO SUBVERSIVO ANONIMO

Lincoln Antonio

G7 C
Seu método ¢ simples e eficaz.
G7 Eb
Um subversivo deve sentir-se marcado, visado.
F C Dm Am

E necessario arrancé-lo da relativa prote¢ao da agao coletiva,

Bb C Am C
ndo pode se considerar fundido na massa, anonimo.
Eb F Eb

E preciso que ouga seu nome ser pronunciado,
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F Eb F
E destacado em vermelho, na lista negra,
G F/G Eb/G  Db/G C°
E sinta toda a méaquina da fabrica pesar sobre ele,
entre as quatro paredes metalicas desse escritorio nu,

onde ressoa o barulho das linhas que Ihe s&o vizinhas.

Anexo 7: Roteiro tematico musical

Segue abaixo alguns exemplos de roteiro tematico musical em relagdo as cenas, com pequenas
partituras, utilizados em O P&0 e a Pedra em (2016), material cedido por Lincoln Antonio a
titulo de pesquisa.
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