INTRODUCAO

Desde crianca tive contato com variada selecdo musical. Minha méae sempre
gostou de musica classica, new age e musica popular, o0 que agugou cedo 0 meu
ouvido musical. Mesmo nessa época, quando eu ainda desconhecia as teorias musicais
e os efeitos dos sons no corpo humano, mesmo assim eu ja reconhecia a resposta do
meu organismo a determinados estimulos. Aos sabados minha méae costumava nos
acordar, minha irma e eu, para ajudarmos na faxina da casa, ligando alguma musica
bem alta e nos chamando no quarto: “VYamos, € hora de agir na vida!” Eu, do alto da
minha insatisfacao ja levantava gritando: “N&do, mae! Isso n&o é musica de agir na vida!”
E dai se seguiam longas sequéncias de discussfes a respeito das musicas ideais para
o trabalho doméstico. Eu ndo sabia explicar, sé sabia que meu corpo respondia agueles
estimulos com desinteresse e apatia, 0 que me deixava irritada e preguicosa;

exatamente o que minha mae nao queria.

Do inicio da minha adolescéncia até a idade adulta meu interesse pela
musica s6 aumentou. Dediquei-me por um tempo a estudar teclado, estudei teoria
musical e ingressei em um grupo experimental de percussdo, onde atualmente
trabalhamos com percepc¢ao e execucdo ritmica. Eu poderia ter me tornado talvez uma
eximia musicista, ndo batesse téo forte meu coracdo para uma outra paixao, o teatro.
Felicidade a minha ao experimentar dar os primeiros passos em cima de um palco

perceber quio intimas eram as duas artes; atuar era compor uma cangdo com 0 COorpo.

No ano em que ingressei no curso de Artes Cénicas conheci o professor
Abilio Carrascal, cuja paixao dividida assim como a minha, entre madsica e teatro, aticou
ainda mais meu desejo de me aprofundar nesse estudo. Em suas aulas a presenca
sonora era constante e me lembro perfeitamente dos momentos em que executdvamos
diferentes exercicios de improvisacado sob os mais diversos tipos musicais. Ali comecei
a observar, tanto em mim como nos colegas, as qualidades dos movimentos e das

imagens surgidas em resposta aos estimulos sonoros. Ao longo dos anos dentro da



Universidade, trabalhando com outros excelentes professores, cada um tendo
contribuido & sua maneira para 0 meu desenvolvimento profissional, pude me
aproximar cientificamente do meu objeto de estudo, que até entdo eu s6 conhecia de

forma empirica.

Este trabalho apresentara os caminhos que percorri na intencdo de atingir
meu objetivo, qual seja, entender a influéncia da muasica no processo criativo do ator.
Para tanto, no primeiro capitulo, com auxilio de autores como Murray Schaffer, Juan G.
Roederer e Sérgio Magnani, dedico-me a tracar o caminho percorrido pelo som ao
atingir nosso organismo e trato de alguns do principais conceitos da teoria musical aos

quais me refiro mais adiante.

No segundo capitulo discuto em perspectiva histérica, a musicalidade no
trabalho de ator a partir de alguns dos principais encenadores e teéricos do movimento,
do século XX, passando por Vsevolod Meyerhold, Constantin Stanislavsky, Jérzy
Grotowski, Emile-Jacques Dalcroze e Rudolf Laban, por exemplo.

Por fim, no terceiro capitulo, apresento as possiveis associacdes psicofisicas
relacionadas a musica, tratadas principalmente por Platdo e Gregodrio José Pereira de

Queiroz, e de como estas influem no processo criativo do ator.

O assunto € amplo e complexo, de tal forma que ndo conseguirei abarcar
todas as suas especificidades de uma sé vez neste trabalho. O que espero é que este
seja o pontapé inicial de uma pesquisa maior, a qual pretendo me dedicar de agora em
diante, e que a partir daqui eu possa multiplicar conhecimentos no sentido de contribuir

para o entendimento da pratica teatral aliada aos elementos sonoro-musicais.



CAPITULO 1

O CORPO DA MUSICA E A MUSICA DO CORPO

Se pararmos por um momento e prestarmos atencdo no ambiente em que
estamos, com certeza perceberemos inUmeros sons que nos atingem: o barulho dos
carros passando, das pessoas conversando, o ar condicionado ligado, etc. Esses
inUmeros sons compdem a paisagem sonora de determinado ambiente e que muitas
vezes, devido ao nosso condicionamento a ela, passam aparentemente despercebidos
a nossa percepcao. Digo que os sons nos atingem, pois fisicamente € exatamente isso
0 que ocorre: 0S SONs percorrem 0 ambiente e atingem nosso organismo, que ao

percebé-los comeca a interpreta-los. Segundo Juan G. Roederer

A fonte emite, o meio transmite e o receptor detecta, registra, ou, em geral, é
afetado de alguma forma especifica. O que é emitido, transmitido ou detectado
€ a energia — em uma de suas multiplas formas, dependendo do caso particular
considerado. No caso das ondas sonoras, trata-se da energia eléstica, porque
ela envolve oscilagdes de pressao, i.e., compressdes e expansdes de ar que se
alternam rapidamente (ROEDERER, 2002, p. 18).

Ha, portanto, um caminho corp6reo que é percorrido pelo som em Nnosso
organismo. E nesse percusso e nos processos desencadeados que sdo aticados

nossos sentidos, nossas sensacdes. De acordo com o autor, € possivel

selecionar no ouvinte os seguintes componentes principais:

1. O timpano, que capta as oscilagdes de pressdo da onda sonora que atinge
o ouvido e as converte em vibragfes mecanicas que sdo transmitidas por meio
da ligacéo de trés pequenos 0ssos para:

2. O ouvido interno, ou coclea, no qual as vibracdes séo classificadas de
acordo com gamas de frequéncia, captadas por células receptoras, e
convertidas em impulsos nervosos elétricos.

3. O sistema nervoso auditivo, que transmite os sinais neurais ao cérebro,
onde a informacdo é processada, apresentada como uma imagem de detalhes
auditivos em certa area do coértex (a superficie do cérebro e o tecido
subjacente), identificada, armazenada na memoaria e eventualmente transferida
para outros centros do cérebro. Esses Ultimos estagios levam a percepgéo
consciente dos sons musicais (ROEDERER, 2002, p. 19).



O som é energia fisica, portanto material, que se propaga pelo meio. O meio
pode oferecer obstaculos, como paredes, pessoas, etc., 0 que afeta a propagacdo do
som, pois cada um desses obstaculos absorve e reflete a energia das ondas sonoras.
Assim, recebemos os sons de maneiras diferentes, as oscilacdes de pressdo da onda

podem variar, influindo na recepgéo do som.

S&o trés as primeiras sensacgdes associadas a um determinado som musical

segundo Roederer:

altura, intensidade e qualidade [...] a altura é normalmente relacionada a graves
e agudos, e a intensidade ao volume ou “forca” do som. A qualidade, ou timbre,
€ 0 que nos permite distinguir os sons de diferentes instrumentos, mesmo que
eles tenham a mesma altura e a mesma intensidade (ROEDERER, 2002, p.21).

bY

Somos capazes de identificar os sons pelo seu timbre, devido a nossa
experiéncia auditiva, e isso se da pelo espectro sonoro, que € o conjunto de todas as
ondas que compdem os sons audiveis e ndo audiveis pelo ser humano. Identificamos
entdo certo instrumento, e o diferenciamos de uma voz humana, por exemplo, através
de suas caracteristicas espectrais. Todo som gerado na natureza possui sua Ssérie
harménica, que compdem seu espectro sonoro, e é construida a partir da nota
fundamental, a mais grave. O que quer dizer que uma nota dé, por exemplo, ndo €
formada apenas pelo som puro da nota d6é fundamental que identificamos, mas por
dezenas de outras notas (harménicos) que formam esse som. Dai a diferenca ao se
ouvir sons reproduzidos eletronicamente, pois eles acabam desprovidos de harmdnicos
superiores (mais agudos) o que dificulta para um musico conseguir reproduzir a altura
exata de uma nota ouvindo-a com fones de ouvido; faltam-lhe informacdes que existem

nos sons “reais”.

Identificadas até aqui as propriedades do som, podemos entdo buscar

entender junto a alguns teoricos a definicdo de musica. Para Sérgio Magnani

a musica é o resultado de uma combinacdo de sons, organizados conforme
determinados principios e produzidos pela vibracdo de corpos sonoros. Os
corpos sonoros podem ser classificados em funcdo do elemento vibrante, cujas
oscilagbes, propagadas pelo meio ambiente, atingem o ouvido humano com
uma sensagdo que o cérebro transforma em consciéncia sonora e que um
conjunto de condicionamentos fisio e psicolégicos sublima ao nivel de emocéao
estética (MAGNANI, 1996, p. 202).
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Murray Schaffer (1991), em O Ouvido Pensante, nos traz 0 mesmo principio
que Magnani na definicho de musica com um adendo importante: musica € som
organizado, mas com intencdo de ser ouvido. Para ele a palavra chave que distingue
musica dos demais sons € a “intengao”. Portanto, por exemplo, o cantar dos passaros
por mais que pareca musica aos nossos ouvidos nao o é, pois sua funcéo é instintiva

do animal e ndo tem a inten¢do de ser ouvida para uma apreciacéo estética.

Essa combinacéo de sons de que falam se da por meio de superposicdes de
notas musicais, gerando uma melodia. Uma melodia € o exemplo mais simples de
mensagem musical, que € uma sequéncia ou superposicdo de notas individuais. A
tonalidade (predominio de uma certa nota na sequéncia), a sensacdo de retorno a
tbnica, modulacao e ritmo sdo atributos de mensagens musicais e sdo elementos-chave
na musica ocidental (ROEDERER, 2002). Schaffer define melodia e ritmo partindo do
principio da organizagéo:

Melodia é simplesmente uma sequéncia organizada de sons; ritmo, € uma
sequéncia organizada de apoios. A palavra-chave é “organizada”. O fato de que
0 compositor pensou hisso transforma-a numa coisa muito diferente dos ruidos
gue ouvimos na rua, por exemplo (SCHAFFER, 1991, p.31).

Ele lembra que essa organizacdo, por vezes, pode soar com certo
estranhamento aos nossos ouvidos, nos remetendo ao conceito de consonancia e

dissonancia na musica. Para Roederer

Sensac¢fes novas, ndo tdo bem definidas, mas, ainda assim, musicalmente
importantes, surgem em conexdo com duas ou mais nhotas superpostas,
levando coletivamente ao conceito de harmonia [drea da Teoria Musical que
descreve e normatiza as rela¢des de construgdo e encadeamento dos acordes
dentro do sistema tonal]. Entre elas estdo as sensagdes “estaticas” de
consonéncia e dissonancia, que descrevem o carater “agradavel”’ ou “irritante”
de certas superposigbes de notas, a sensacdo “dinamica”’ da necessidade de
resolver certo acorde ou intervalo dissonante, o efeito peculiar dos batimentos,
e o carater diferente dos acordes maiores e menores. Enquanto a correlagdo de
altura, intensidade e, até certo ponto, qualidade, com certas caracteristicas
fisicas de notas individuais, é universal — i.e., independentemente do
condicionamento cultural do individuo -, este ndo é necessariamente o caso dos
atributos subjetivos das superposicbes de notas que mencionamos acima
(ROEDERER, 2002, p. 23).

A consonancia (do latim consonare, significando soar junto) pode ser

entendida, de modo simplificado, como um intervalo considerado estavel em relacdo a
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um outro, dissonante, considerado instavel. De forma mais restritiva, na cultura
ocidental, a consonéncia representa 0s sons que sdo agradaveis enquanto a
dissonancia representa os sons que consideramos desagradaveis, gerados livremente.
No entanto, a definicdo de “agradavel”’ e “desagradavel’ no que concerne a percepgao
humana é extremamente relativa. Tanto que no decorrer da histéria da musica o que
era considerado dissonante em uma época passava a ser considerado consonante em

outra. Schaffer (1991) considerou que

0s sons sdo consonantes ou dissonantes apenas relativamente, dependendo de
seu contexto. Dissonancia é tensdo, consonancia é relaxamento. Do mesmo
modo que a musculatura humana se tensiona e relaxa alternadamente, néo se
pode ter uma dessas atividades sem a outra (SCHAFFER, 1991, p. 154).

Todas essas relagBes estabelecidas na muasica gravitam em torno de um
elemento fundamental para o fendbmeno musical: o tempo. “A musica é feita de notas
cujas caracteristicas fisicas variam de certo modo com o tempo. E apenas essa
dependéncia temporal que torna um som realmente musical”. (ROEDERER, 2002, p.
23). Um dos elementos principais da musica ocidental, e de fundamental importancia
para este trabalho, o ritmo, € caracterizado justamente por essa relacdo temporal. O
ritmo baseia-se na variagao da duracdo dos sons no tempo, “é o tempo que demora a

repetir-se um qualquer fendmeno repetitivo™

. Como ja& apontado por Schaffer, ritmo é
uma sequéncia de apoios, e é sobre estes que a melodia se desenvolve e que a can¢ao
ganha identidade, singularidades. “No seu sentido mais amplo, ritmo divide o todo em
partes. O ritmo articula o percurso, como degraus (dividindo o andar em partes) ou
qualquer outra divisdo arbitraria do percurso.” (SCHAFFER, 1991, p. 87). Na musica
ocidental o ritmo esta geralmente ligado a uma forma de compasso? e seu andamento,
implicando em uma métrica. Interessante ressaltar a relacdo do andamento da musica

com a fisiologia do corpo humano:

1 Disponivel em: site da WIKPEDIA, Acessado em: 15/10/2010

2 Na notacdo musical, um compasso é uma forma de dividir quantizadamente em grupos os sons de uma
composi¢cdo musical, com base em pulsos e repousos. Os compassos facilitam a execugcdo musical, ao definir a
unidade de tempo, o pulso e o ritmo da composi¢do ou de partes dela. Os compassos séo divididos na partitura a
partir de linhas verticais desenhadas sobre a pauta. A soma dos valores temporais das notas e pausas dentro de um
compasso deve ser igual & duracdo definida pela formula de compasso. (Disponivel em: WIKIPEDIA,Acessado em:
15/10/2010).
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A natureza do andamento, nas suas linhas béasicas, é medida em ndmero de
pulsagbes por minuto e relacionada com determinada figura ritmica
(minima=80, seminima=120, etc). O ponto de partida é reportado as pulsacdes
do coracédo, correspondentes a 80 bpm: é o que definimos como andamento
moderato, como tempo médio. Acima dele encontramos o Allegro e o Presto,
com varias nuancas intermediarias. O andamento pode ser exatamente
controlado pelo metrbnomo, oportunamente regulado. A natureza fisiolégica do
andamento é confirmada pelo fato de que, quando o metrbnomo ainda nao
existia, um compositor como Bach dava as vezes indicagfes suficientemente
cuidadosas, escrevendo “mais rapido” ou “menos rapido do que o coragao”
(MAGNANI, 1996, p. 98).

A percepcao do tempo dos fendbmenos externos esta intimamente ligada com

0 nosso tempo interno, qual seja a pulsacdo do coracao, fluxo sanguineo, movimentos

dos 6rgdos, etc. E via comparacdo com o andamento do nosso sistema vital que

percebemos os ritmos que chegam até nds. O compositor Igor Stravinsky (1996) em

sua Poética Musical discorre sobre as afetacdes na percepcao temporal do individuo

Todos sabemos que o tempo transcorre numa velocidade que varia de acordo
com as disposi¢des intimas do individuo, e com os fatos que afetam sua
consciéncia. Expectativa, tédio, angustia, dor e prazer, contemplagdo — tudo
isso aparece como diferentes categorias em meio as quais nossa vida se
desdobra, a cada uma delas determina um processo psicolégico especifico, um
andamento particular. Essas variagbes no tempo psicologico sédo perceptiveis
apenas na medida em que estdo relacionadas a sensacdo primaria —
consciente ou inconsciente — do tempo real, do tempo ontol6gico. O que
confere ao conceito de tempo musical sua marca especifica é que essa
categoria nasce e se desenvolve tanto externa como simultaneamente as
categorias do tempo psicoldgico. Qualquer musica, quer se submeta ao fluxo
normal do tempo, quer se dissocie dele, estabelece uma relac¢éo particular, uma
espécie de contraponto entre a passagem do tempo, a duragdo da propria
musica, e 0s meios técnicos e materiais pelos quais a muasica se manifesta
(STRAVINSKY, 1996, p.36-37).

Pensando essa relacdo entre tempo real e tempo ontolégico, podemos supor

que o tempo passa de forma diferente para cada individuo, fazendo entdo com que

cada musica seja percebida também de formas diferentes, atuando distintamente no

individuo receptor.

[...] 0 que se sabe é que a musica é capaz de alterar o ritmo da pulsacdo e da
respiracdo, facilitando ou perturbando a concentragéo, excitando ou relaxando o
organismo enquanto durar o estimulo. Além disso, provoca impulsos de cantar,
tamborilar, ajustar o passo ao ritmo musical (RODRIGUES, 2009, p.39).

As reacOes fisicas e respostas emotivas provenientes da relacdo corpo-

musica serdo melhor abordadas no terceiro capitulo. Sabemos até agora que somos

diretamente influenciados pela musica, que nosso organismo responde de formas
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distintas aos estimulos musicais e que as propriedades dos sons tém correlacdo nao sé
com a expressividade corporal como também com a fisiologia humana. Somos seres

musicais afinal
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CAPITULO 2

A MUSICALIDADE NO TRABALHO DE ATOR

“Onde quer que haja vida havera acdo; onde quer que haja acéo,
movimento; onde houver movimento, tempo; e onde houver tempo,
ritmo.”

Stanislavski

Vsevolod Emilevich Meyerhold (1874-1940) no inicio dos anos vinte, afirma
que “toda arte é organizagdo de um material” (PICON-VALLIN, 2008, p. 68-69). Por
material entendemos “qualquer elemento que adquire uma funcdo no processo de
construcdo da identidade do proprio objeto [imagens, musica, fotografias, objetos
pessoais]”, segundo Matteo Bonfitto (2002). Nesse sentido, a arte é formada, composta,
por tudo aquilo que usamos para significar, tudo a que damos forma e identidade num
processo dual de apropriacédo e expurgacao.

Para Meyerhold essa “organizacdo de um material” também se refere a
materialidade da cena. Indo contra o estilo ilusionista da época, pelo qual a estética
naturalista colocava no palco suntuosos cendrios cheios de apetrechos buscando a
materializacdo de um espaco “real”’, Meyerhold suprime essa complicada cenografia.
Para ele com pinturas, quadros, iluminagao e alguns poucos objetos “materializavam-se
melhor aquilo que é a realidade do evento teatral — atos e objetos que se apresentam a
partir da percepcdo de sua distinta elaboragdo” (MOTA, 2009, p.2)°. O que Meyerhold
fez foi trabalhar com selecdo e reconfiguracdo de materiais, hum processo de
apropriacdo criativa. A materialidade da cena, a partir de Meyerhold, deixa de ser algo
de menor valor, meramente ilustrativo e passa a ocupar o lugar de eixo de criacéo e
concepcao do espetaculo. O trabalho do ator nesse processo também tem funcéo

material, pois “espacializando-se, sendo a prépria coisa observada, o ator materializa-

% Este texto é uma versao reduzida de livio em elaboragdo sobre parametros de elaboragédo de Teorias em Artes
Cénicas, desenvolvido no Laboratério de Dramaturgia (LADI), dirigido pelo professor Marcus Mota na UnB, a partir do
Programa de Pés-Graduacdo em Arte na mesma universidade.
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se e materializa o espetaculo” (MOTA, 2009, p.3), de forma que sua presenca cénica
deveria ser explorada e potencializada. Meyerhold explorara isso por meio da utilizagéo
da musica e da musicalidade do ator e da cena.

O material primeiro da criagdo do ator é seu proprio corpo. E necessario que
o ator adquira consciéncia dos seus movimentos, do seu peso, tenha preciséo e saiba
administrar tudo isso no tempo-espaco cénico. Se estudarmos o movimento histérico do
teatro, perceberemos que o olhar da figura do diretor se transforma em relacéo a cena
e isso inclui o trabalho de ator. Neste sentido, cada diretor trabalhou a seu modo ao
longo do tempo e foi aprimorando as técnicas uns dos outros para o treinamento do
ator. O que muitos, desde Meyerhold e até antes dele, como Dalcroze e Laban, por
exemplo, perceberam é que para a organizacdo desses materiais, para a aquisicao
dessa consciéncia corporal, a musica € uma grande aliada. A musica € o melhor
organizador do tempo em um espetaculo, segundo Meyerhold; por meio dela ele “tenta
despertar a criatividade deles [dos atores] num outro nivel para além daquele que é
alcangado pela palavra’. “Para ele, como para [Gordon] Craig [1872-1966], o
movimento — tomado em sentido amplo — constitui o elemento mais importante na arte
do teatro” (PICON-VALLIN, 2008, p. 88, 63).

Portanto, era necessario que o ator soubesse se movimentar no palco e,
ainda segundo Meyerhold, de forma n&o-cotidiana; era preciso perceber o escoar do
tempo, respeitando os ritmos, como fazem os muasicos (PICON-VALLIN, 2008). A
comparacao do trabalho do ator com o trabalho do masico no que concerne a utilizacao
de uma partitura ndo mais se aplica plenamente. Embora o ator deva tragar caminhos e
ter uma base sélida na qual se sustentar sua “partitura” ndo pode ser estatica e
imutavel. O ator deve aprender a “ler” as proposi¢coes de trabalho que ele mesmo criou
e definiu para sua personagem, mas sempre tendo uma margem de abertura para
improvisos e novas criagbes, que somente em contato com a repeticdo de cada
apresentacao aparecem para ser resolvidas.

Fugindo ao naturalismo do Teatro de Arte de Moscou, Meyerhold busca a
movimentagdo cénica ideal através de exercicios especificos que visam a

“‘racionalizagdo do movimento, a compreenséo do ritmo, o desenvolvimento do sentido
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de tempo, a descoberta do elo entre movimento e emocao, entre palavra e movimento”
(PICON-VALLIN, 2008, p. 66). Para Meyerhold o corpo do ator em cena é um corpo
outro, que nao o cotidiano, e esse corpo influi na fala. Portanto, movimento e palavra
estdo ligados e € preciso conhecer esse elo, estudar as inUmeras possibilidades de

apropriagao desses elementos.

Por meio da utilizacdo das palavras do texto a partir dos elementos contidos na
musica — ritmo, modulacéo, sincope, sustenido e bemol, tonalidade, polifonia...
— pode-se revelar possibilidades de significacdo existentes nessas mesmas
palavras, possibilidades estas impossiveis de serem alcancadas se se parte
dos aspectos semanticos contidos a priori no texto (BONFITTO, 2002, p.118).

Texto se converte em fala, fala a qual também pode ser convertida em som,
ou texto em som, e qualguer som pode ser arranjado em musica. O ritmo se destaca
como sendo o elemento mais trabalhado no teatro, talvez por ser o elemento musical
mais perceptivel e que causa impacto mais direto.

Constantin Stanislavski (1863-1938), diretor teatral russo de grande destaque
entre os seculos XIX e XX, em seu Estudio, também reconhece a agéo ritmica, que teve

fortes influéncias no seu trabalho com acdes fisicas:

N&o podera ter o dominio do método das acdes fisicas se ndo domina o ritmo.
De fato, cada ac¢éo fisica € intimamente ligada a um ritmo e é caracterizada por
ele. Se agira sempre e somente com o ritmo que lhe é familiar, como podera
interpretar varias personagens? (STANISLAVSKI apud BONFITTO, 2002, p.
33).

Stanislavski trabalhou com o que chamou de elementos do estado interior de
criacdo”, num primeiro momento, passando depois para 0 método das acdes fisicas. A
acao ritmica é fundamental nessa passagem, sendo considerada pelo diretor russo
como essencial para a execucao das acoes fisicas.

Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), compositor e criador do sistema de
ensino ritmico musical Euritimica, defendia ser possivel associar movimentos corporais
e emocdes por meio de um sentido muscular, este consequéncia das “relacées entre a

dindamica dos movimentos e a situagado do corpo no espago’.

4 Os elementos do estado interior de criagdo sdo: 0 se, as circunstancias dadas, a imaginacéo, a concentracao da
atencdo, a memoéria emotiva, 0s objetivos e unidades, a adaptacdo, a comunhao, a fé e sentimento da verdade. Ler
O Ator Compositor de Matteo Bonfitto, 2002.
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Esse sexto sentido [sentido muscular] harmoniza os multiplos matizes de forga
e velocidade dos movimentos corporais que estdo relacionados com as
emocdes inspiradoras desses movimentos. Tal sentido, portanto, assegura
assim ao organismo humano, como um todo, a possibilidade de purificar as
suas emogdes (DALCROZE apud BONFITTO, 2002, p. 12).

Havia em Dalcroze uma busca por associar corpo e espirito por meio de uma
relacdo causal, segundo Bonfitto, como podemos verificar na citacdo quando ele aponta

as emocoes purificadoras.

Dalcroze sonhava com uma educagdo musical onde “o corpo seria o
intermediario entre 0s sons e 0 NOSSO pensamento, tornando-se assim o instrumento
dos nossos sentimentos” (DALCROZE apud BONFITTO, 2002, p.11). Ideia essa que
vemos também em Etienne Decroux (1898-1991), para quem “o corpo pode chegar néo
somente a responder aos comandos da mente como também ser uma espécie de
espelho de seus movimentos” (BONFITTO, 2002, p.61); qualidade essa que poderia ser
adquirida mediante ginastica adequada, que no caso de Decroux era 0 mimo corporeo.

O ritmo se torna eixo da préatica e teorias de Dalcroze, pelas quais ele

caminhara na busca da consciéncia ritmica e da representag&o do ritmo.

Partindo da execuc¢do do movimento ritmico, se chegara a percep¢ao do sentido
ritmico (ou sentido muscular). Tal percep¢do desencadeara a construgdo da
representagdo ritmica, que por sua vez, levard a consciéncia ritmica
(BONFITTO, 2002, p. 12 — grifos e parénteses do autor).

O ritmo, em Dalcroze, passa a ser visto e utilizado como material a medida que
se torna o elemento principal do processo de constru¢éo da identidade de cada
momento expressivo do corpo (BONFITTO, 2002, p. 18).

A materialidade do ritmo dalcroziano era vista e percebida na plasticidade do
corpo como meio expressivo da musica. O treinamento proposto por Dalcroze, a
Euritimica, buscava liberar o corpo de seus automatismos por meio de exercicios
variados, sempre pautados pelo trabalho com os diferentes ritmos e as diferentes
possibilidades de escrever o ritmo com/no corpo.

Caminhava-se para uma compreensdo do corpo e do trabalho do ator de
forma séria e sistematica. Nado mais se podia trabalhar com elementos isolados; a
busca por um corpo harmbnico pedia que o fisico, 0 mental e o espiritual estivessem

realmente conectados e ativos.
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Assim como Dalcroze e sua Euritimica, Meyerhold também desenvolveu um
conjunto de exercicios que aplicava a seus atores com intuito de lapidar o corpo cénico

para obter maior expressividade: a Biomecanica.

Mesmo ndo sendo um “sistema de interpretacdo”, o sistema biomecanico
envolve o inteiro processo criativo do ator. [...] O objeto de tal principio era o de
levar o ator, dessa forma, a aprender a controlar os proprios meios expressivos
independentemente das condicdes do momento. A biomecanica coloca em
relevo a compreensao, por parte do ator, de sua atividade psicofisica durante
seu processo criativo (BONFITTO, 2002, p. 44).

Os exercicios envolviam a alteracdo do equilibrio, deslocamento e centro de
gravidade, consciéncia do peso do corpo e do espaco a administrar. Importante
ressaltar que os exercicios de Biomecanica eram feitos sempre com presenca musical.
Meyerhold trabalhava o movimento, o espaco e os objetos em relacdo contrapontistica
com a musica (PICON-VALLIN, 2008, p. 66).

O contraponto na musica é uma técnica de composicdo onde duas ou mais
vozes melddicas sdo compostas simultaneamente levando em consideracdo o perfil
melddico de cada uma e o intervalo gerado pela sobreposicdo das duas ou mais
melodias. Nesse caso, essa relagdo contrapontistica com a musica quer dizer que ele
trabalhava como se 0 movimento, o espaco, 0s objetos e a musica, cada um fosse um
perfil melédico que deveria ser trabalhado simultaneamente na composicdo de uma
cena, ou exercicio, levando em consideracéo a forma expressiva de cada um. Assim, 0s
aspectos composicionais da cena foram revistos e transformados a partir da
musicalidade imbricada no gestual do ator e no espetaculo como um todo.

Rudolf Von Laban (1879-1958), dancarino e coreégrafo, um dos maiores
tedricos da danca, no inicio do século XX, buscou uma linguagem que fosse apropriada
para 0 movimento corporal, sendo influenciado por formas de movimentos de diversas
origens, como a oriental e a africana, por exemplo. Seu sistema de andlise do
movimento baseado na expressividade e na forma foi amplamente utilizado para
treinamento corporal tanto para dangarinos como para atores. Embora seu método
tenha sido de fundamental importancia para a danga moderna ndo podemos nos afastar
do fato de que este se desenvolveu a partir de improvisagdes de Danca-Tom-Palavra
(Tanz-Ton-Wort), fazendo uso de gestos cotidianos bem como de abstratos. Laban
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propde o fim da dicotomia corpo/mente, movimento/palavra, propondo um didlogo ao
invés da oposicdo. O sistema de andlise do movimento de Laban pode ser usado néo
s6 na movimentacédo corporal como também com palavras, com texto, trabalhando com
0S mesmos termos usados para 0 movimento, como ritmo, acentuacado, etc. Muitas
vezes esquecido em relagcdo a outros tedricos, como Dalcroze e Delsarte, os trabalhos
de Laban figuram entre os primeiros da pesquisa do gestual, tendo ele preconizado
ainda termos hoje apresentados como “Energia” e “Pré-expressividade” (FERNANDES,
2006).

Antonin Artaud (1896-1948) pouco falava sobre a formacao do ator. Dentre
suas preocupacOes estava o teatro essencialmente dialogado, ao qual ele era contra.
Ele buscava extrair das palavras ndo s6 o que elas poderiam exprimir gramaticalmente,
mas seu conteldo e possibilidades sonoras. As repeticbes ritmicas, as vibracoes,
palavras assimiladas como movimentos e que deveriam ser aliadas a outros
movimentos do corpo sendo assim materializadas em cena. Para ele a cena precisava
ser preenchida concretamente pela linguagem (ALEIXO, 2003) e isso era feito por meio
da apropriacdo da musicalidade interna do ator, partindo do ventre, das vibracGes
sonoras emanadas pelo corpo, sonoridades essas passiveis de re-significacdo de
acordo com a forma como fossem trabalhadas. Por meio das qualidades da respiracéo
0 ator poderia expressar determinado sentimento, por isso era necessario um dominio
técnico do corpo e da voz.

Jérzy Grotowski (1933-1999) acreditava na musicalidade como elemento
constitutivo da cena. Afirmava saber "que o texto em si ndo é teatro, que sO se torna
teatro quando usado pelo ator, isto €, gracas as inflexdes, a associacdo de sons, a
musicalidade da linguagem" (GROTOWSKI, 1992, p.18). Assim como Artaud, Grotowski
dedicou especial atencdo a questdo da voz, ensinando seus atores a respirar de forma
adequada, a utilizar as caixas de ressonancia e a dar devida atencdo a pronuncia e
diccdo. O trabalho de Grotowski € amplo e desenvolve as técnicas vocais como parte
do treinamento do ator.

Todas as especulacdes acerca da musicalidade no trabalho de ator s6 foram

se aprimorando com o tempo e jamais deixaram de figurar entre as questdes centrais
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das montagens teatrais. Ainda temos Brecht e a musica gestus, Etienne Decroux e os
dinamo-ritmos, Luis Otavio Burnier e a danca pessoal (musica escondida), até
chegarmos ao final do século XX, com Eugenio Barba e seu corpo-em-vida. Destaco

com relacdo a Barba sua discussao a respeito do ritmo coletivo e o ritmo individual:

Nos primeiros tempos de nossa existéncia [Odin Teatret] todos os atores faziam
juntos os mesmos exercicios com um ritmo comum. Depois, percebemos que
cada individuo tem seu proprio ritmo. Alguns tém um ritmo vital mais rapido,
outros, mais lento. N6s comecamos a falar de ritmo organico no sentido de
variacdo, pulsacdo, como o0 ritmo do nosso coracdo impresso num
eletrocardiograma. Essa variacdo microscépica, mas continua, revelava a
existéncia de uma onda de reacfes organicas que envolviam o corpo inteiro. O
training tinha que ser individual (BARBA apud PICON-VALLIN, 2008, p. 75).

Barba percebe que mais do que o trabalho coletivo, que ndo deixa de ser
importante, o ator deve exercitar de forma autbnoma a sua corporeidade e criatividade,
partindo principalmente do pressuposto de que os ritmos individuais, organicos, sao
diferentes entre si. O ator deveria entédo, aprender primeiro a trabalhar sua musicalidade
interna, desenvolver seu treinamento levando em consideracdo o seu ritmo organico,
individualmente.

Fica claro que aqui a questdo do ritmo e da musicalidade interna se
aprofunda. Eugenio Barba exclui de seus trabalhos o “método comum”, treinamento
coletivo padronizado e igual para todos do grupo, deixando a cargo de cada ator o
sentido de seu trabalho, lembrando que o training ndo é o Unico caminho para o
resultado artistico e muito menos é certeza de um resultado positivo.

A musicalidade, de forma consciente ou inconsciente, esta impressa em toda
acao cénica, uma vez que um caminhar expressa um ritmo, uma fala expressa outro,
mesmo que ndo se tenha dado a devida atencdo a esses elementos. O que fica
evidente € que buscando a consciéncia ritmica e trabalhando as questdes musicais do
ator e da cena, nutre-se de forma positiva o espetaculo e ampliam-se canais dialdgicos
com o publico.
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CAPITULO 3

MUSICALIDADE NA CRIACAO DA PERSONAGEM: PERCEPCAO, MEMORIA E
IMAGINACAO

“A indeterminagao aparente da linguagem musical ndo é outra coisa senéo a
rigueza infinita de determinacBes e de significacbes inumeraveis que estédo
adormecidas nela mesma.”

Jankeélévitch

Vimos até aqui que a musica esta intrinsecamente ligada a cena teatral e a
preparacado corporal do ator. Ao longo dos anos, diferentes tedricos trabalharam
diferentes técnicas com seus atores no ambito da musicalidade, sempre partindo do
principio que a consciéncia corporal pautada pela experiéncia ritmica musical tornava

mais fluido o trabalho no tempo e no espaco cénico.

Ha dois momentos distintos no trabalho de ator, que identifico, partindo de
experiéncias pessoais de trabalho com professores do curso de Artes Cénicas: um que
€ o trabalho fisico, de preparacao corporal, busca por um ténus muscular, prontidéo, e
que independe da montagem teatral que o ator esteja inserido. Esse é um trabalho
continuo do ator e que se intensifica ou se pode ser direcionado a um aprimoramento
especifico quando ele entra em um processo de montagem. O outro € o trabalho
criativo (de criacao e criatividade), em que o ator trabalha com sua imaginacao, suas
memoérias. Essas duas vias de trabalho caminham juntas e apesar de poderem ser
trabalhadas dissociadas penso que a melhor forma de se obter resultados é integra-las

durante o processo.

A funcdo da musica no primeiro momento do trabalho do ator estd bem
definida, ela o auxilia a organizar o tempo, a trabalhar ritmicamente, a adquirir dominio,
dindmica e qualidade de movimentos; tudo isso partindo principalmente das qualidades

ritmicas e melddicas dos sons, que por sua natureza ja sugerem movimentos. Mas o
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potencial de sugestdo da musica é bem maior, acredito. A musica traz consigo uma
carga de projecdo imagética, e o ator percebendo ou ndo € afetado por ela, o que me
leva a crer que durante o processo de criagdo a musica influi diretamente na

imaginacéo criadora do ator.

Stanislavski (2000) reconheceu essa influéncia da musica ao trabalhar com
seus atores. Trabalhando o tempo-ritmo na construcdo da personagem apontava para
fato de este ndo ser apenas um exercicio que envolvia diferentes velocidades.
Colocava seus atores para improvisarem em diferentes ritmos, com auxilio de
metrénomos, individualmente e em grupo, para que fosse reconhecido também que em
cena cada ator trabalha um ritmo diferente e que todos devem estar concentrados o
suficiente para ndo deixar que isso atrapalhe o ritmo geral do espetaculo. Segundo o
autor, o tempo-ritmo das acfes da personagem devem ser estimadas de acordo com o
desenrolar de sua dramaturgia, evitando assim o desgaste fisico e energético do ator,
que deve economizar sua energia e distribui-la adequadamente em cada momento,
respeitando o tempo da personagem, ndo despejando de uma sO vez todas as suas
emocdes. O ator, no controle de sua linha direta de acdo, deve medir cautelosamente
seus movimentos, acgdes, temperamento e ritmo, a fim de traduzir da melhor forma a

personagem que interpreta.

[...] € um erro pensar que o tempo-ritmo significa apenas um compasso e
velocidade. Precisamos dele em combinagdo com as circunstancias dadas que
criam uma disposicdo de espirito, precisamos dele por causa de sua propria
substancia interior. Uma marcha militar, um passeio, uma procissdo funeraria,
podem ser marcados pelo mesmo tempo-ritmo e no entanto ha um mundo de
diferenca entre eles quanto aos seus respectivos conteldos interiores, climas,
intangiveis peculiaridades caracteristicas! Numa palavra, o tempo-ritmo
transporta consigo ndo s6 qualidades exteriores que afetam diretamente a
nossa natureza, mas também traz o nosso conteldo interior, que nutre nossos
sentimentos. Sob essa forma, o tempo-ritmo permanece em nossa memdria e
pode ser utilizado para fins criadores (STANISLAVSKI, 2000, p. 215).

Por meio desta andlise, pode-se observar que Stanislavski reconheceu que
por meio do ritmo poderiamos suscitar excitacdo e emocgdes, e que estas estavam
condicionadas ao estado exterior, mas também ao estado interior de criagdo do ator, ou
seja, as circunstancias por ele criadas, imagens e situacdes que o auxiliem na

execucao das agles, a seu conteudo interior, 0os quais sdo formados pelas relagbes das
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circunstancias externas e reverberam nas acbes fisicas, constituindo-as e
transformando-as. Para demonstrar isso ele pedia a seus atores que improvisassem
livremente junto a uma mausica dada, deixando-se guiar pelas imagens que essa o
sugerissem. Podiam também receber dele circunstancias ja pré-estabelecidas para a
acao, tendo que trabalhar contetdos interiores diferentes para 0 mesmo tempo-ritmo
(STANISLAVSKI, 2000).

O tempo-ritmo de movimento é capaz ndo s6 de sugerir, intuitiva, direta e
imediatamente, sentimentos adequados e de despertar a sensacdo de que
estamos experimentando aquilo que fazemos, mas também ajuda a despertar
nossa faculdade criadora. Essa influéncia na memoéria afetiva e na imaginagéo
faz-se sentir nitidamente quando a acg#o ritmica é executada com musica. E
claro que, nesse caso, temos a combinacdo do tempo-ritmo puro, marcado pelo
metrénomo, com o som, a harmonia, a melodia, cada um dos quais nos comove
consideravelmente (STANISLAVSKI, 2000, p.220).

Entdo, o ritmo por si s6 nos auxilia a “despertar nossa faculdade criadora” e
combinado aos demais elementos 0s quais compdem uma musica, sensibiliza nossas

emocoes.

Esse potencial da musica em alterar nossa disposicao de espirito e estimular
nossas faculdades criativas e emotivas ja era percebido na Grécia antiga por Platdo
(1965), que considerava a musica ao mesmo tempo que uma grande aliada uma

grande transgressora de seu ideal de moral e virtuosismo.

Platdo (1965), na sua concepcao de estado ideal, avaliou a importancia da
educacdo musical na constituicdo de eximios cidaddos para as cidades. Segundo sua
teoria, as artes influenciavam a moral do homem, cada qual a sua maneira, sendo que
a musica operava em destaque. Ele buscou compreender, dentre outras coisas, as
possibilidades de atuacdo da musica na vida dos cidadaos gregos. “Na concepcao de
Platdo, a musica expressa as relacdes intrinsecas existentes entre as progressoes
musicais e os movimentos da alma”. (NASSER, 1997). Essa idéia retoma uma das
teorias de Pitagoras (570 a.C - 490 a.C), que defendia que a movimentacéo dos astros
produzia musica, a musica das esferas, que era regida, assim como todo o resto do
cosmos, por razbes matematicas (GLEISER, 2003). Para Pitagoras, e assim também

pensava Platdo, as propor¢cdes matematicas regiam o mundo e essas relacdes se
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aplicavam também a alma humana, de forma que expressfes ritmicas e melddicas

poderiam conduzir o individuo a esséncia de principios éticos, estéticos e intelectuais.

A doutrina do ethos foi a principal expressdo do carater psicologico da
musica para os gregos. “‘Na perspectiva musical, a doutrina do ethos expressa a
ordenacdo, diferenciagdo e o equilibrio dos componentes ritmicos, melddicos e
poéticos. A sincronicidade de todos esses elementos constituia um fator determinante
na influéncia da musica sobre o carater humano” (NASSER, 1997, p. 243 — grifos do
autor). Acreditava-se que a musica poderia alterar os estados de espirito dos

individuos, induzindo-os a acéo ou a apatia, dentre outros.

A idéia do ethos se fundamenta no postulado de que entre os movimentos da
mausica e 0s movimentos psiquicos do homem existam relagbes intimas que
possibilitam a musica um influxo determinado sobre o carater humano. Prova
disso é que os gregos atribuiam uma importancia especial as inflexbes de
nossas faculdades volitivas; importava apenas despertar estados de animos
passivos (SALAZAR in NASSER, 1997, p. 243 — grifos do autor).

Platdo classificou entdo, as diferentes harmonias® e fez distincdo entre as

que eram apropriadas ou ndo para a manutencao do espirito do cidadéo grego.

Na musica dos Antigos... a terminacdo melddica pode incidir sébre [sic] cada
um dos sons da série diatbnica; e é precisamente éste [sic] repouso final sébre
[sic] um determinado som que distingue os modos uns dos outros. A
antiguidade conhecia, portanto, sete modos ou harmonias que podemos
denominar, de acérdo [sic] com o som final que lhes corresponde na escala-
tipo: modo de ut, modo de ré, modo de mi, de f4, de sol, de 14 e de si
(GEVAERT in PLATAO, p. 167, 1965 — grifos do autor).

Esses modos foram chamados por Platdo de lidia mista, lidia, frigia, doria,
hipolidia, jonia e locria. Segundo ele as harmonias lidias e similares eram plangentes, e
ndo serviam a educacdo dos cidadaos. A jonia e a hipolidia tinham caréater orgiaco e
voluptuoso. As que tinham carater ético e moral, sendo, portanto, as mais adequadas a
formacédo do individuo eram a dérica e a frigia. Podemos verificar no esquema abaixo®

as correspondéncias da classificacdo de Platdo a escala moderna:

5 “A harmonia (ou modo) € o sistema dos intervalos compreendidos entre o som final e os outros sons empregados
na melodia, independentemente do grau absoluto de acuidade e gravidade de todos os sons” (PLATAO, 1965, p.
167).

6 Sintese de quadro esquematico presente no texto Modos Gregos. Disponivel em: Wikipédia. Acessado em: 03 de
novembro de 2010.
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Referencial a Escala

MODO Diatonica Moderna
JONIO Idéntica & D6 Maior
DORICO Ré Menor

FRIGIO Mi Menor

LIDIO F& Maior

MIXOLIDIO Sol Maior

EOLIO Idéntica a L& menor
LOCRIO Si Menor

De acordo com os fildsofos, os efeitos da musica sobre o comportamento
humano podem ocorrer de quatro maneiras distintas: primeiro, pode induzir a
acao, ethos praktikon; segundo, pode manifestar a forca, o animo, ethikon;
terceiro, pode provocar a fraqueza no equilibrio moral, ethos malakén, ou
threnédes, que segundo Platédo resulta dos cantos trenddicos baseados nas
harmonias plangentes como lidia mista e a lidia tensa; e quarto, pode induzir
temporariamente, a auséncia das faculdades volitivas produzindo um estado de
inconsciéncia, ethos enthousiastikon. Esse ethos estd associado aos ritos
dionisiacos propicio para induzir ao éxtase e o delirio (NASSER, 1997, p. 243-
244 — grifos do autor).

Percebe-se, portanto, o potencial da musica de influenciar nosso
comportamento e animo, bem como nosso carater e personalidade, segundo as teorias
platbnicas. Embora esse pensamento tenha sido revoluciondrio a seu tempo e
influenciado a teoria musical até os tempos modernos, devemos resguardar a distancia
cultural e de valores entre os gregos antigos e 0s ocidentais atuais. Hoje é possivel
compreender que a influéncia da muasica no comportamento humano é bem mais
complexa e varia ndo somente conforme a base de estimulos, mas, principalmente eu

diria, conforme as disposi¢des fisicas e psicolégicas do receptor.

Da mesma forma como Platdo classifica os tipos de musica segundo
caracteristicas psicolégicas, também é possivel pensarmos em uma classificacdo dos
tipos humanos, no nosso caso, segundo caracteristicas relacionadas a recepcéo dos

sons.

No artigo intitulado Os tipos de ouvintes, Gregoério José Pereira de Queiroz

(2002) propde uma reformulagéo da classificacéo de tipos de ouvintes do Dr. Wolfgang
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Strobel’, a partir de critérios psicolégicos de classificacdo dos tipos humanos de Piotr
Ouspensky®, segundo ele capazes de serem mais claros e “intimos aos elementos
musicais” (QUEIROZ, 2002). Os critérios de Ouspensky sao o intelecto, as emocgoes, o
instinto e a funcdo motora — os quais ele relne em uma unica categoria, “motora-
instintiva”, e mais a frente passa a chamar de “fisica” — estando estas analogamente
relacionadas, respectivamente, aos quatro elementos fundamentais da musica:
harmonia, melodia, ritmo e timbre. Queiroz propde uma classificacdo dos tipos de
ouvintes partindo da idéia de que o homem reage as impressdes do mundo por meio
dessas trés funcdes — motora, emocional e mental. Para ele cada ouvinte reagiria entdo
por meio dessas funcdes a musica, de forma ativa/interativa ou passiva/receptiva, de

maneira que ele classifica seis tipos basicos de ouvintes®:

- Receptiva FISIOLOGICA - reacdes
organicas  (involuntarias,
como dor, arrepio, calor,

Fisica tonFura, alteracao do
batimento cardiaco, etc.)

- Interativa CINESTESICA - reacéo
por movimentos do corpo
(voluntarios ou  quase
reflexos, como palmas,
batida de pé, etc.)

- Receptiva SENSITIVA — reacdo pela
exacerbacao de
Emocional sentlrpgntos ~ou da
memoria emocional
- Interativa IMAGINATIVA - reacédo
pela criacdo de imagens
(fantasia imaginativa,
pictérica e simbodlica)

" Médico especialista em neurologia, psiquiatria, psicoterapia e psicoanalise. Musicoterapeuta didatico, diretor do
Curso de pds-graduagdo em Musicoterapia, Terapia Corporal e Terapia de Tranze em Wirzburg, Alemanha. “Ele
classifica sete tipos distintos de ouvintes, de acordo com diferentes niveis de experiéncia: o nivel de descri¢ao critica
do estimulo externo, de associac@es cotidianas, de percepcéo difusa de estados afetivos (prazer e desprazer), de
experiéncias abstratas ou estéticas, de experiéncias de interpretagdo psicodinamica, de experiéncias pré e perinatais
e de experiéncias transpessoais” (QUEIROZ, 2002, p. 16 — paréntese do autor).

& Piotr Ouspensky é autor do livro Psicologia da evolugdo possivel ao homem e de diversas obras sobre sistemas
tradicionais de psicologia e cosmologia (QUEIROZ, 2002, p. 16).

o Quadro esquematico apresentado por Queiroz (2002, p.18).
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- Receptiva ASSOCIATIVA — reagao
por associacao de
gualidades (musica doce,
violenta, alegre, nobre,

Intelectual ; .
misteriosa, etc.)

- Interativa ANALITICA — reacédo por

raciocinio  avaliador (o

pensar critico, raciocinio

por comparacdo técnica,

avaliacao logica.)

Queiroz enfatiza que todas as pessoas reagem a musica nos trés niveis,
sendo que uma funcéo é preponderante, definindo a reagcédo fundamental do individuo,
gue pode ser constante (relacionada a sua personalidade) ou passageira (mudando

com o tempo e as experiéncias).

A reacdo fundamental, seja ela um traco estavel ou circunstancial, leva huma
espécie de “reagdo em cadeia”, a reagdes nos demais niveis. Por exemplo, uma
reacdo emocional trazendo & mente uma associagdo ou andlise critica: a
pessoa associa uma qualidade (delicadeza) e dai nasce uma imaginagéo (uma
histéria que retrate delicadeza) em torno da musica; ou, a pessoa reage com
uma memoria que leva a um movimento e esta a uma associagdo por qualidade
(uma marcha que lembra um fato vivido ligado ao exército, passando ao
movimento de pés marchando e associando o conceito de heroismo), etc..
(QUEIROZ, 2002, p. 19 — aspas e parénteses do autor)

Os niveis estdo entdo interligados, compondo um complexo de reacdes que
variam conforme as disposi¢cdes do individuo, uma vez que um estado alterado de
nervosismo ou cansaco, por exemplo, pode alterar a reacao tipica da pessoa. Como
podemos notar, a percepcdo musical € um fendmeno individualizado, muito embora os
padrbes existam, e extremamente suscetivel ao ambiente interno (fisico/psicoldgico) e

externo do individuo.

Em minha experiéncia com o teatro experimentei inlUmeras vezes o impacto
direto da musica em meu comportamento, fosse durante 0os ensaios ou em cena. Muitas
vezes a musica era precisa ao elevar meu animo e contribuir para um melhor
desempenho, outras vezes conflitava com o que eu buscava na minha experimentacao.
Aparte todas as consideragbes a respeito da musicalidade impressa em toda acgao

teatral, tema amplo e que muito me instiga, € no trabalho particular de criagcdo do ator
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que proponho aqui langcar um olhar. Aquele momento em que a personagem ganha
forma no imaginario, momento em que todas as referéncias utilizadas pelo ator em seu
trabalho convergem para a criacdo de seu papel. Parece-me relevante, neste sentido,
considerar os avancos dos estudos da musica e da musicoterapia para a criacdo em

teatro.

As musicas utilizadas pelo ator em seu processo de criacdo influem
diretamente em seu resultado artistico final. Por isso, acredito que a escolha das
musicas a serem utilizadas em seu trabalho pratico pode ser elaborada de forma
sistematica e visando um resultado especifico, partindo de uma andlise da percepgéo e
projecdo imagética do ator em relacdo a determinados estilos musicais. E claro que n&o
podemos engessar 0 processo criativo, fazendo da masica uma muleta para o ator, sem
a qual ele ndo conseguiria criar eficientemente. O ator deve estar aberto a todo e
qualguer estimulo e saber extrair dele o melhor para sua criacdo. O que investigo aqui é
que determinados tipos de musica, por suas caracteristicas, facilitam e contribuem para
a criacdo do ator, ndo devendo este, entretanto, se prender a isso. O ator deve ter em
mente que nem sempre sera possivel trabalhar somente com as musicas que lhe
agradam e que deverd ser habil o suficiente para sustentar sua personagem sob
qualguer estimulo sonoro. E além do mais ndo deve se prender ao primeiro resultado
criativo que obtiver como sendo algo estatico e imutavel; personagens sdo hibridos
mutaveis, podem ser criadas e re-criadas a todo o momento, e nesse fato reside

singular beleza da criacéo artistica.

O tom interior da personagem, segundo Stanislavski (1999), pode variar

conforme os tons da musica

Num tom maior e num ritmo vivo, a melodia ter4 um carater triunfal, de bravura;
em tom menor e em tempo lento, adquire um carater lirico, melancélico. E
assim nd@s, atores, podemos experimentar emog¢des variaveis quando
interpretamos uma partitura com os mesmos objetivos, mas em diferentes tons.
E possivel viver todas as emogdes de um regresso ao lar, executar todos os
objetivos fisicos e psicolégicos simples relacionados com ele, numa clave
serena ou alegre; numa clave triste, ou perturbada, ou excitada.
(STANISLAVSKI, p. 86, 1999)
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Dai se percebe uma maneira pela qual, em analogia com as mudancas
tbnicas das musicas podemos mudar o estado interior da personagem. Nado somente
utilizando da analogia, mas se utilizarmos musicas que expressem essas diferentes
qualidades ritmicas e melddicas no momento da composi¢cdo da personagem poder-se-

& mais facilmente compreender essas nuances.

Schaffer, ao trabalhar com as texturas dos sons provocava seus alunos a
representarem imagens com musica. Partindo de qualidades como grave, agudo, leve,
pesado, denso, etc., 0s alunos conseguiam sugerir imagens através das musicas que
compunham (SCHAFFER, 1991). Em sentido contrario é possivel extrair imagens das
musicas. Da mesma forma que compositores elegem texturas dos sons para compor o
ator, por exemplo, ao ouvir masica pode extrair dela essas texturas, associando-as a
imagens, movimentos, etc., material que € usado em sua criagdo. Assim, o estimulo
sonoro no processo de criagdo do ator certamente o conduz a determinados lugares

estéticos, dependendo da forma como sua percepcao registra 0s sons ouvidos.

Fica mais facil agora compreender a posicdo de Meyerhold quanto a escolha
da musica certa para trabalhar com seus atores. Ele dizia que a musica errada poderia
arruinar com todo o processo, uma vez que induziria os atores aos sentimentos errados.
Imagens erradas, eu acrescentaria. Se tomarmos por base todo o exposto até aqui no
que se refere a percepcédo e associacao psicofisica da musica devemos considerar que
Meyerhold tinha raz&do. Se sua concepc¢ao prevé um espetaculo denso, dramético, com
personagens sombrias e frias, por exemplo, e ele se utiliza de musicas alegres e
festivas para trabalhar com o processo criativo de seus atores, certamente ele tera
muito mais dificuldades em fazer com que estes cheguem ao objetivo estético almejado.
Os sons carregam em si inmeras informacdes e ao serem percebidas pelo individuo
essas informacfBes sdo processadas, levando em consideracdo toda a historia e
caracteristicas do mesmo. As musicas contam historias, mas historias que podem variar

conforme o ouvinte.

A natureza do timbre usado pode também ser determinante na capacidade
narrativa de um som. Cada som carrega em si uma referencialidade histérica
gue se concretiza de uma forma mais ou menos direta na percepcdo do
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espectador. A historicidade que acompanha um som ou instrumento varia
segundo o tempo e o lugar. O mesmo acontece com relacdo aos estilos
musicais. O som do acordeom, por exemplo, é relacionado no Brasil a
diferentes estilos de musicas regionais do norte, nordeste e sul, sendo praticada
por e para a populacao pobre urbano e rural. Ja na Alemanha, relaciona-se a
um estilo musical bem determinado e representativo da regido da Bavaria, sem
uma conotacéo socioecondmica relevante (TRAGTENBERG, p. 108, 1999).

Mostra-se praticamente impossivel entdo prever a resposta a determinado
estimulo sonoro de uma pessoa sem antes analisar cautelosamente seu historico e os
meios pelos quais se manifesta sua percepcéo. De tal forma que trabalhando com um
mesmo grupo de atores seria impossivel induzi-los todos a uma mesma projecao
imagética estimulados pela mesma musica, por exemplo. Cada individuo, em sua
singularidade, reage de maneira diferente, o que nédo inviabiliza a utilizagcdo da musica
em grupos visto que, ainda que haja idiossincrasias entre os individuos, as musicas
possuem qualidades mais genéricas, como as apontadas por Platdo, que contribuem
para a unificacdo do grupo em outros termos, que nao O0S pProcessos criativos
individuais.

E importante reconhecer de que forma o ator responde aos estimulos
sonoros, pois é da sua resposta que sua personagem se alimentara. E das memorias e

impulsos do ator que a personagem ganhara vida propria.

A acao cénica é o movimento da alma para o corpo, do centro para a periferia,
do interno para o externo, da coisa que o ator sente para a sua forma fisica. A
acdo exterior em cena, quando ndo € inspirada, justificada, convocada pela
atividade interior, s6 podera entreter os olhos e os ouvidos. N&o penetrara o
coragdo, ndo tera importancia para a vida de um espirito humano em um papel
(STANISLAVSKI, p. 70, 1999).

Portanto, o ator trabalha o seu corpo dando voz as multiplicidades do mundo
e dele préprio, em favor da personagem. Por meio da musica ele é capaz de acessar
suas memodrias, suas fantasias, suas imagens interiores, que serdo cedidas a criacao
de seu papel, seja ele qual for. Cada novo tipo necessitara de estados de espirito
diferentes do ator, e este sempre serd capaz de atingir esses lugares emotivos e
criativos utilizando-se da musica se souber reconhecer e trabalhar suas reacbes aos

estimulos sonoros.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha ainda muita informac&o desconhecida a respeito dos efeitos da musica
nos seres humanos. Os meandros do processamento das informacdes no cérebro sao
extremamente complexos e por mais longe que a ciéncia tenha ido, até hoje ainda

estamos longe de desvendar todos os mistérios que envolvem corpo humano.

O que pretendi aqui foi lancar um olhar sobre o papel da musica no trabalho
de ator, mais especificamente sobre seu processo criativo. Ao escolher os caminhos
que percorri no desenvolvimento deste trabalho, minha intengéo foi tragcar um percurso
para que o leitor pudesse chegar junto comigo as consideragfes que faco a respeito da

influéncia dos estimulos sonoros no imaginario do ator em processo de criacao.

Estamos, nés atores, a mercé de todo e qualquer estimulo proveniente do
ambiente externo e/ou interno a nés mesmos. A musica é somente um desses
estimulos, mas considero que seja um dos mais influentes, devido seu potencial de
sugestdo. Embora estejamos no processo de criacdo da personagem focados nesta,
guem recebe e processa 0s estimulos sonoros é o ator, o corpo do ator, as memoarias
do ator. Assim, considerando todo o0 exposto anteriormente a respeito das formas de
percepcdo dos sons, 0 ator ao ouvir uma musica fard associacfes imagéticas,
interpretard a cancdo conforme seu corpo a percebe, podendo acessar emocdes
diferenciadas que podem ou ndo estar de acordo com a sua personagem. Se ele se
utiliza de musicas cujas caracteristicas se assemelham as caracteristicas de seu papel,
esta sera um catalisador no processo, possibilitando que as emoc¢des adequadas sejam
suscitadas e trabalhadas, proporcionando ao ator subsidios para sustentar o estado

interior de sua personagem.

Se as caracteristicas das musicas utilizadas divergem das caracteristicas da
personagem elas podem dificultar o processo de criacdo do ator, pois possivelmente o

condicionardo a outro estado de espirito e de projecdo que ndo o de seu papel. O que
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ndo é determinante, pois ndo é garantido que o ator ndo consiga criar sob

circunstancias desfavoraveis.

O ator experiente sabera trabalhar nas duas condicdes. Como afirmei
anteriormente a utilizacdo da musica no processo criativo ndo pode se tornar uma
muleta para o ator, no entanto, € bom saber que temos arsenal para o trabalho criativo,
temos opcdes para ativar estados psicolégicos especificos, lugares emotivos e

estéticos.

Acredito que os atores devam conhecer a influéncia que a musica exerce
sobre eles, se interessar em saber em que tipos de ouvintes se classificam, como

percebem e associam 0s sons e usar esses conhecimentos a favor de seu trabalho.
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