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RESUMO

Este trabalho aborda a intersecdo entre atuacao teatral e musicalidade, com
foco na adaptagédo da peca "Valsa N.° 6", de Nelson Rodrigues, feita pela presente
autora e a licencianda do curso de Teatro, Fernanda Lobo. Aqui exploro minha
jornada criativa como intérprete da personagem Sénia, destacando a importancia da
musica no processo de construgdo da personagem e os efeitos que essa relagao
evoca. Este trabalho reflete sobre os desafios de atuar sozinha em cena e a
necessidade de pesquisa e experimentagcdo para superar essas dificuldades.
Através de reflexdes acerca da musica na pratica teatral, a autora revela que esta
pode nao apenas complementar a cena, como também enriquecer a performance do
ator, permitindo um maior dialogo entre o corpo e a emocéao. O trabalho ressalta a
relevancia da expresséo corporal e a busca por novas formas de conexao entre o
texto dramatico e a atuacdo, promovendo uma experiéncia teatral mais profunda e
afetiva. A discussao acerca da musicalidade e as experiéncias vividas durante o
processo da montagem do espetaculo “Sénia” evidenciam como a técnica ritmica
pode auxiliar na adaptabilidade do ator diante dos desafios do processo teatral,
destacando a necessidade de um olhar sensivel e aberto para a interagdo entre

corpo, voz, ritmo e texto.

Palavras-chave: Experiéncia Teatral; Atuagao; Musicalidade; Ritmo



ABSTRACT

This work addresses the intersection between theatric performance and
musicality, with a focus on the adaptation of the piece “Valsa N.° 6”, by Nelson
Rodrigues, made by the present author and graduate student of the Theater course,
Fernanda Lobo. Here | explore my creative journey as interpreter of the character
Sénia, highlighting the importance of music in the process of construction of my
character and the effects that this relationship evokes. This work reflects on the
struggles of acting by yourself on scene and the necessity of research and
experimentation to overcome these difficulties. Through these reflections on music in
the theatric practice, the author reveals that it can not only complement the scene,
but also enrich the actor’s performance, allowing a greater dialogue between body
and emotion. The text emphasizes the relevance of body expression and the search
for new ways of connecting between the dramatic text and acting, promoting a more
profound and affectionate theater experience. The discussion on musicality and the
experiences lived during the process of production of the play “Sénia” show how
rhythmic technique can help the actor to adapt to challenges in the theater process,
highlighting the need for a sensitive and open view of the interaction between body,

voice, rhythm, and text.

Key-words: Theatric Experience; Acting; Musicality; Rhythm.
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INTRODUGAO

Ao pensar em musica no teatro, eu conseguia vé-la como uma parte separada
da cena, unicamente de serventia para complementar as emocgdes retratadas pelos
atores e pela narrativa do espetaculo, para ampliar e intensificar o impacto
emocional da historia, ou usada para criar efeitos através de elementos musicais
como melodia, harmonia, ritmo e timbre, evocando sentimentos e sensagcdes no
publico que a assiste.

Contudo, percebi que a conexao entre musica e teatro € bem mais complexa
do que isso. A histéria do teatro nos ensina que a forte relagdo entre a musica, a
danca e o teatro é desenvolvida na Grécia Antiga, mais especificamente no Periodo
Arcaico, onde temos fortes vestigios da pratica de rituais com muita musica e danga,
especialmente aqueles dedicados a Dioniso'. S0 destes rituais que decorrem os
elementos precursores do teatro, que estdo intimamente ligados as celebragdes e
rituais dedicados ao deus do vinho e da fertilidade. Os ditirambos, cantos populares
entoados em homenagem a Dioniso nos ritos dionisiacos, acompanhados de dangas
que celebravam a fertilidade e a colheita sdo o ponto de partida para as primeiras
representacdes dramaticas e o surgimento do teatro como o conhecemos.

Como o tempo, a performance teatral evoluiu para incluir dialogos e
personagens, de modo que foram sendo introduzidos atores que representavam
esses personagens que dialogavam entre si e com o coro (personagem coletiva
realizada por um grupo de atores que cantavam, dangavam proferiram suas réplicas,
geralmente, em unissono. Porém, na maioria das tragédias, vemos que o coro era
dotado do corifeu — lider do coro —, e este executava suas falas solando). A primeira
intervengao do coro em uma tragédia, € chamada de Parodo. E a entrada do coro,
onde inicia-se a tematica e se instala o estado, o clima adequado. As intervengdes
do coro apos cada episddio (cantos corais) sdo denominadas de Estasimos e tém a
fungdo de comentar e valorizar a agéo.?

As raizes ritualisticas permanecessem na estrutura e tematica das pecas, € a
musica desempenhava um papel crucial nisso, sendo integrada de diversas formas

nos espetaculos teatrais gregos. Os coros cantavam e dangavam para expressar

' Dionisio ¢ uma divindade da mitologia grega associada ao vinho, a fertilidade, a festa, ao éxtase e
ao teatro. Ele representa a transformacao, a libertagdo dos sentidos e a comunh&o entre os humanos
e o divino por meio do éxtase, do entusiasmo e do transbordamento.

2 ANDRADE, 2013. cap. 2, p. 37-49
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emocdes e comentar sobre a agao da pecga (0 mais correto seria: o coro  cantava e
dangava), acompanhados por instrumentos como lira e flauta. A poesia lirica e os
elementos musicais contribuem para criar atmosferas emocionais dramaticas,
enriquecendo a experiéncia teatral como um todo.

Desde os primérdios da humanidade temos fortes evidéncias da forga
expressiva da musica. Em outros rituais antigos também eram usados musica e
danga nos festejos, pois acreditava-se que algumas religides surgiram e se
manifestaram primeiro através do som, seja na reverberagdo dos tambores e outros
instrumentos musicais, ou por meio de representagdes visuais que sugerem a
natureza sonora intrinseca. Winsik, em sua pesquisa a respeito de Schneider e as
religides que estabelecem conexdes profundas com suas divindades por meio da

musica, escreve:

“No hinduismo, que é como ja disse, uma religido intrinsecamente
musical, toda constituida em torno do poder da voz e relevancia da
respiragao, atribui-se a proferir a silaba sagrada OUM (ou AUM), o poder de
ressoar a génese do mundo. O sopro sagrado de Atman (que consiste no
proprio deus) ‘é simbolizado por um passaro cuja cauda corresponde ao
som da consoante m, enquanto a vogal constitui a asa direita e a asa
esquerda’. A musica ocupa um lugar entre as trevas e a luminosidade da
aurora, entre o siléncio e a fala, o lugar dos sonhos, ‘entre a obscuridade da
vida inconsciente e a clareza das representacdes intelectuais.” (WISNIK,
1989, p. 38)*

Essa forca de expressdo da musica é tdo intensa que pode se manifestar e
afetar os individuos de inUmeras maneiras, seja para criar ou para apreciar algo. Em
muitas culturas, a musica assume uma fungcdo quase mistica, um canal que
transcende a compreensdo légica e desperta no ser sentimentos e emocgdes
profundas. O ato de ouvir, cantar ou compor uma melodia nos conecta a uma
dimensao imaterial, onde a razdo da espaco a sensibilidade e cada nota parece
carregar significados que vao além das palavras.

Uma ligagdo ancestral como esta fez-me pensar a musica como parte
essencial da vida, e também do teatro. Na vida, encontramos musica em todos os
lugares, performamos ela com nossos lamentos da alma ou nos ritmos que embalam

dancas sagradas, até mesmo a expressamos através dos nossos momentos de

% apud. Winter, 2013
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siléncio. A musica para nos reflete e alimenta a esséncia daquilo que nos faz
humanos. Em minha visao, no teatro ela ndo é tao diferente, a musica desempenha
papel de objeto fundamental na criagao de afetos em cena, seja para estabelecer a
atmosfera necessaria aos atores para interpretarem seus papeis ou para reforgar a
emocgao dos personagens no publico que os assiste. Sua combinagdo com outras
formas de expressdes artisticas podem ampliar significativamente o impacto
emocional de uma performance e proporcionar uma experiéncia mais profunda e
envolvente ao publico.

Meyerhold ao depara-se com esta poténcia em sua jornada profissional, se
debrugou em estudar os modos de criacdo na relacao entre a musica e teatro. Pois
para ele, a musica tinha papel essencial no teatro, além de poder atuar como um
organizador do tempo, ajudando a estruturar o ritmo e a dindmica das performances,
ele acreditava que a musica poderia também unir movimento, palavra e som,
proporcionando ao ator um dominio sobre todos esses elementos essenciais para o
teatro (Picon-Vallin, 1989).

Da antiguidade a contemporaneidade, os afetos criados em cena, s&o em sua
maioria 0 que desperta interesse nas pessoas, as faz irem ao teatro para se
deslumbrar, ou as vezes se incomodar, com o que estdo assistindo. Deste modo,
sempre sao estudadas novas formas de proporcionar experiéncias cénicas
emocionantes e fervorosas. Ao meu ver, a musica, e a musicalidade atrelada a ela,
desempenham um papel muito significativo na maneira como enxergamos e
vivenciamos o teatro e a atuagao para o teatro.

Antes de concluir esta introducao, se faz necessario salientar que apesar do
texto falar de musicalidade no teatro contemporaneo, nao pretendo tratar sobre
teatro musical, muito embora a autora que vos escreve estime esta pratica. Em vez
disso, nos debrucaremos sobre as possibilidades da musicalidade no trabalho de
atuacao, principalmente se tratando dela e do texto dramatico, pratica bastante
abordada no trabalho de Meyerhold, usando como exemplo meu percurso como atriz
na montagem de Sénia, adaptagao do texto Valsa N° 6 de Nelson Rodrigues para a
disciplina de Encenacé&o do curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do
Ceara.

Neste espetaculo encontrei grande dificuldade para entender como trabalhar o
texto dramatico e a atuagcao para este personagem, principalmente estando sozinha

em cena. Foi com o entendimento da forga expressiva da musica no teatro, e da
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musicalidade atrelada a ela, que pude perceber como ela poderia ser o outro olhar a
se apoiar em cena. Também pude enxergar quais outras possibilidades mantém-se
para garantir uma experiéncia teatral afetiva e tocante, onde atuagdo e musica tem
simultaneamente o papel de evocar emocgdes e estabelecer atmosferas tao
envolventes que se articulam de forma agradavel com a ag&o no palco. Mesmo que
em alguns momentos a musica nao esteja la de fato, conseguimos ver ela rodear

todo o espaco.
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1. A MUSICALIDADE

1.1. Pistas Do Que E Musicalidade

Mas afinal, o que é musicalidade? Para comecgar a falar sobre isso,
precisamos primeiro levantar algumas pistas a respeito da origem e das
possibilidades que cercam essa expressdo e quais as suas perspectivas em um
contexto mais amplo.

Pode-se afirmar no senso comum que musicalidade é o mesmo que musica.
Mas embora seja impossivel separar os dois, eles ndo significam a mesma coisa.
Como é possivel encontrar no dicionario, musicalidade significa “1. Carater do que é
musical; 2. Dom, capacidade, especial sensibilidade para compor ou tocar musica; 3.
Cadéncia harmoniosa, ritmo; 4. Carater acentuadamente musical de alguém ou de
alguma coisa”."

No latim a palavra “musica” origina-se do grego mousiké, termo associado a
modlsa, concepg¢ao trazida do mito das musas, as personagens femininas da
mitologia grega que tinham a missdo de agradar os Deuses do Olimpo. Ja o sufixo
“-dade” tem como origem o sufixo latino -tati, que significa "qualidade, modo de ser,
estado e propriedade".? Musicalidade entdo viria da jungcdo desses dois termos,
assim, podendo ser entendida como uma disposicao ou “dom” para a pratica
musical. Schroeder (2005)° associa esse termo a um “talento musical" e apesar
desta definicdo nao estar totalmente errada, delimitar a musicalidade a um dom ou
talento musical é imprecisa e excessivamente limitada, pois restringe a musicalidade
somente a simples decodificagdo e expressao, ignorando outras importantes
possibilidades. (Pederiva, 2009, p. 20).5

A fim de tentarmos entender o que € musicalidade comecemos entendendo o
que € musica e qual a sua capacidade expressiva, principalmente no teatro. No livro
O Ouvido Pensante, Schafer discute o conceito de musica com seus alunos para
levantar possiveis definigdes para o que pode ser considerado musica. Surgem

algumas indagacgbes acerca da definicdo do termo, uma delas é se um ruido

4 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Pequeno Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa. 11
ed. 23 tiragem. Rio de Janeiro: Ed. Civilizac&o Brasileira, 1982.

5 apud Beling; Barbosa, 2014.
6 ldem.
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desagradavel aos ouvidos pode ser classificado como musica? Que tal o som da
buzina de um carro? O que exatamente determina isso? Depois de muitos
questionamentos, Schafer conclui por fim que o que determina o que é considerado
musica é “uma organizagao de sons com a intencao de ser ouvida” (Schafer, 1991,
p. 35).

Se por musica, entendemos algo que se organiza no espago com a intengéo
de ser ouvida, significa estar em constante comunicagdo com quem a escuta.
Estamos ouvindo o tempo todo e em todos os lugares, além da manifestagao cultural
no qual nos habituamos, existem os sons que podem ser encontrados na natureza e
nos animais, como o balangar das arvores, nos animais, como o cantar dos
passaros ou até mesmo no universo se considerarmos o movimento de expansao e
contragao das galaxias gerando a ideia de presenca e auséncia. (Witter, 2013).

E conforme a “paisagem sonora” se modifica, o homem se modifica junto
com ela, em um ciclo continuo de afetamento. Se muda também o modo como nos
comunicamos, o homem primitivo se comunicava por meio de uma série de sons
considerados um tipo de ruido musicado, pois continham muita musicalidade no jeito
de se comunicar.

Pederiva considera a musica um sistema comunicativo e expressivo muito
parecido com a nossa fala, assim como nosso gestual, que pode ser considerada
uma comunicagao sonora por meio de gestos musicais, ela diz “que a musica, em
seu estagio primario, elementar € igualmente o veiculo comunicativo de expressao
das emocgoes. Isso esta presente e se afirma no percurso filogenético” (Pederiva,
2009, p. 185)%. Portanto, para se comunicarem, os seres humanos empregariam,
junto com a fala ou relacionado a ela, sons que sao culturalmente percebidos como
musicais. Consequentemente, a habilidade de expressar-se por meio dessas ideias
ou gestos musicais também se tornaria uma das ferramentas de comunicagao

fundamentais da espécie humana. Ela afirma:

" Paisagem sonora & a percepgdo humana do ambiente acustico em contexto, envolvendo respostas
fisiologicas e psicoldgicas, projetadas por fatores bidticos e abidticos, e pode ser entendida como um
sistema vivo complexo, um aparelho conceitual que envolve o ambiente que nos rodeia, ou um
ambiente acustico ao ar livre, que inclui composi¢des ’is, programas de radio e ambientes acusticos,
com foco na qualidade do som e na interagdo com o ambiente fisico, social e psicolégico. Esse
conceito foi introduzido inicialmente por Murray Schafer.

8 apud Beling; Barbosa, 2014
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Essa base biologica da atividade de carater musical permite afirmar
sobre a universalidade da musicalidade, isto é, se depender das
possibilidades enquanto animais humanos, todos somos capazes de nos
expressar musicalmente, de expressar nossas emogdes por meio de sons,
do mesmo modo como, de modo geral, se depender da anatomia e fisiologia
humana, todos somos capazes de nos expressar por meio da fala. Isso é
dado ao ser humano, independentemente das formas que possam assumir.
A musicalidade possui assim, carater universal. Ndo se trata de um dom

para alguns. E um dom para todos. (Pederiva, 2009, p. 185).

Segundo a autora, por essa razdo todos somos capazes de nos expressar
através da nossa musicalidade inerente, pois todos os seres humanos tém a
capacidade biolégica de se expressar musicalmente. Isso significa que a
musicalidade é algo universal para nos, ndo sendo um dom exclusivo de algumas
pessoas, mas sim algo presente em todos, independentemente das suas formas
individuais. Essa musicalidade surge da sensibilidade individual, manifestando-se
através de condi¢des especiais que facilitam a compreensao, execugao ou criagao
musical.

Em sua tese de doutorado, Carlos Eduardo Witter (2013) discute um pouco a
respeito da musicalidade, abordando a inter-relagdo entre musica e ser humano. Ele
reflete ndo apenas sua existéncia mas também a capacidade inerente do ser
humano de perceber, interpretar e atribuir significado aos sons, ele acredita que a
musicalidade pode ser vista como a faceta afetiva e pulsante da musica escrita. Para
ele, “musica € movimento que se da no espago, durante algum tempo e que possui
qualidades que alteram sua percepgao. Compdem a musicalidade as conexdes
afetivas e instintivas que possibilitam e determinam essa movimentagao.” (Witter,
2013, p. 66)

Sendo assim, podemos concluir que musicalidade nao & simplesmente o
mesmo que musica, pois esta refere-se a organizagao intencional de sons para
serem ouvidos enquanto a musicalidade vai além disso. Ela € uma capacidade inata
dos seres humanos de se expressar e interpretar sons de maneira significativa e
emocional. A musicalidade é universal, presente em todos nés como resultado de
nossa biologia e capacidade de comunicagéo.

A musicalidade é um estado humano concreto, sensivel e essencial para a

construgcado de sentidos e significados por meio da musica, e a musica por sua vez,
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seria a linguagem humana escolhida para expressar racionalmente essa
musicalidade bem como de expressar emogdes e sentimentos por meio dela. Assim
percebe-se as diversas similaridades entre musicalidade e o trabalho de atuacgéo,
ambas valorizam a importancia da corporeidade da expressao emocional, da
conexao com O espaco, o ritmo e o tempo, elementos essenciais para a construgcao

de sentidos e de movimentacgao artistica.
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1.2. Musicalidade No Teatro

Com a revolugao tecnolégica ganhando for¢ga na Europa durante os séculos
XVIII e XIX, e se consolidando em todo o globo logo no inicio do século seguinte,
uma nova maneira de enxergar o homem e a vida em sociedade comegou a ser
posta em pratica. Diversas areas da tecnologia, ciéncia, economia, filosofia e politica
passaram por mudangas significativas.

Com as artes néao foi diferente, a partir do século XX comecava a se pensar
novos modos de expressao e criacdo em diversas areas, principalmente no cenario
teatral. Foi nesse contexto que o teatro comecou a apresentar novas concepgdes nha
area de atuagao e encenacgao, implementando ideias que destacam linguagens nao
verbais, como a pantomima, musica e danga, se contrapondo ao pensamento
anterior onde essas linguagens surgem como algo secundario na encenagao.
(Cintra, 2006)

Também a partir deste momento, o texto dramatico, antes tido como o grande
alicerce da representacao teatral, vai perdendo espago nos palcos para dar lugar a
experimentacdo de diferentes tipos de linguagens em cena. Pode-se dizer que ha
uma expansao do conceito de texto, o termo passou a englobar ndo apenas o texto
dramatico escrito, mas também todos os elementos do discurso cénico, como a
musica, a cenografia, a iluminagao, a gestualidade dos atores, etc. Isso ndo apenas
ampliou as possibilidades de comunicagao e expressao no teatro como permitiu uma
nova e mais integrada abordagem multidisciplinar.

Pavis (1999) traz em seu livro, Dicionario de Teatro, o termo "textocentrista"
para se referir a abordagem onde o texto dramatico é colocado como elemento
central e determinante na concepgao e realizagdo de um espetaculo teatral. Nesse
sentido, o texto escrito € considerado a base sobre a qual a encenacido se
desenvolve, sendo a principal fonte de significado e estrutura para a producao
teatral.

Entretanto, para este novo periodo, entra também em questdo a visdo
"cenocentrista”", que enfatiza a importdncia da cena teatral em si,
independentemente do texto dramatico. Nessa perspectiva, a encenagao, 0 espago
cénico, a gestualidade dos atores, a iluminagao, a sonoplastia e outros elementos da
linguagem teatral ganham destaque como elementos fundamentais na construgao

do significado e da experiéncia estética para o espectador.
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Ao abordar o texto dramatico no teatro, destaca-se a necessidade de
considerar a interagdo complexa entre ele e a encenacéo teatral, reconhecendo que
ambos desempenham papeis importantes na criacdo de um espetaculo. E de suma
importantancia ndo limitar a compreensao do teatro apenas ao texto escrito, mas de
explorar as multiplas camadas de significado que emergem da interagdo entre o
texto, a encenagdo e os demais elementos da linguagem cénica, pois uma
abordagem que valoriza tanto o texto dramatico quanto a dimenséao performativa e
visual da encenagcdo como componentes essenciais na constru¢cao do espetaculo,
pode dialogar de melhor forma com a ideia do que se propde o teatro
contemporaneo.

Na busca de romper com o teatro tradicional, que muitas vezes seguia
férmulas rigidas e convengdes que limitavam a criatividade e a expresséao artistica,
compreendeu-se a necessidade de criar novos modos de fazer teatro, permitindo a
quebra dessas convengdes, possibilitando experimentagdes que desafiam as
expectativas do publico e dos artistas. Foi neste momento que a ideia de trabalhar
com a musicalidade comecgou a se integrar cada vez mais a cena teatral.

Este conceito foi explorado por diversos autores e encenadores ao longo do
século XX, um dos principais nomes associados a essa ideia é Vsevolod Meyerhold.
Ao enfatizar a importancia da musicalidade na atuagao e na encenacdo, buscou
integrar elementos sonoros e ritmicos a performance teatral, criando um teatro que
fosse além do naturalismo.

Mas ele nao foi o unico. Além de Meyerhold, outros teéricos e diretores viam
na musicalidade grande potencial em relacdo a abordagem dela na atuacéo,
reconhecendo que o tempo, o ritmo e a sonoridade desempenham papeis cruciais
na comunicagao cénica. Em geral, o tempo e o ritmo podem ser considerados
elementos fundamentais do fazer artistico. Cintra (2006) escreve que esses dois,
tanto na musica quanto no teatro, “[...] sdo elementos estruturantes do discurso, uma
vez que este s6 pode ser compreendido na medida em que as partes desse discurso
sdo apresentadas numa sucessédo temporal.” e que “[...] para além do tempo e do
ritmo, existe uma musicalidade inerente a toda a cena, que inclui todos os seus

elementos.”’® Ele fala que esses dois se articulam entre si numa grande composicao,

® Cintra, 2006, p. 27
' |dem.
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que pode ser lida do ponto de vista (ou de escuta) musical, incluindo som, siléncio e
movimento no espaco.

Em sua tese de doutorado, A Musicalidade como Arcabougo da Cena:
Caminhos para uma Educagé&o Musical no Teatro, Cintra ainda destaca os principais
autores, que também trabalharam alguns aspectos da musicalidade no século XX,
séo eles Stanislavski, Appia, Grotowski, Artaud e Meyerhold.

Stanislavski define o ritmo como a relagdo entre os periodos efetivos de
movimento e som em relagdo a unidades de tempo estabelecidas por convencao.
Ele distingue entre "tempo", que se refere a rapidez com que se alternam periodos
iguais de uma medida, e "ritmo", que € a relagdo dos periodos efetivos que dizem
respeito a esses periodos estabelecidos.

Para ele, o ritmo € crucial para a criagcdo de sentimentos e vivéncias
auténticas na atuacao, pois um tempo-ritmo adequado permite que as emogdes se
manifestem naturalmente. Se o ritmo for escolhido de forma equivocada, isso pode
resultar em sentimentos e vivéncias imprecisas, que s6 podem ser corrigidas por
meio de uma modificagdo no tempo-ritmo.

Appia e Grotowski enfatizam a importancia da musica como um elemento que
organiza e da sentido ao movimento no teatro. Eles compartilham uma visdo comum
sobre o ritmo como um elemento estruturante e expressivo no teatro, reconhecendo
sua importancia na integragdo do movimento e da musica, na representacéo da vida
e na formacao da consciéncia ritmica do ator.

Appia via um forte poder de expressao musical para a presenga do corpo no
espacgo, nao apenas por complementar a acdo mas também por organiza-la, fazendo
a luz, o som e o movimento se relacionarem em cena. Ele defendia que o ritmo
deveria ser considerado na criacdo pois a musicalidade e o movimento expressado
nele desempenham papéis cruciais na criagao de significado e emogéo.

Enquanto Grotowski enfatizava a importdncia de um corpo treinado que
pudesse responder ao ritmo de maneira espontanea, criando uma conexao auténtica
com o publico. Grotowski também explorava como o ritmo poderia ser um meio de
transformacao, tanto para o ator quanto para o espectador. Ele via o teatro como um
espaco onde o ritmo poderia provocar mudangas emocionais e espirituais, criando
uma experiéncia transformadora.

Artaud abordava o ritmo de forma visceral, enfatizando a importancia da

respiracdo e da corporeidade na criacdo de um ritmo organico. Para ele, o ritmo
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deveria emergir da vida e da intensidade emocional, provocando reag¢des profundas
no publico. Ele utilizava a respiragcdo como via fundamental para acessar emocoes e
criar uma plasticidade ritmica no tempo teatral.

Ele propunha que o ritmo das agdes deveria emergir dos ritmos naturais do
corpo, em vez de seguir padrdes musicais externos, como pulsos regulares. Artaud
buscava explorar qualidades sonoras e vibragdes que ndo eram comuns na musica
tradicional, propondo o uso de instrumentos antigos ou a criagdo de novos sons. Ele
queria que o som fosse tratado como um fendmeno fisico que poderia gerar
emocdes e dindmicas teatrais

Ao reconhecerem o ritmo como componente essencial da performance teatral,
que nao apenas organiza a agao, mas também enriquece a expressividade e a
experiéncia do publico, contribui significativamente para a compreensao da
musicalidade no teatro. Essa visdo, além de contribuir significativamente para a
compreensao da musicalidade no teatro, ampliou as possibilidades de expressao e
comunicagao cénica da época, assim como ajudam compreender que a atuagao nao
se limita apenas ao texto falado, mas envolve uma dimensao musical que enriquece
a experiéncia teatral como um todo, assentado do que se tratam os ideais praticados

pelo ator contemporaneo para o teatro contemporaneo.
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1.3. Trabalho De Meyerhold Com A Musicalidade

Embora muitos autores e diretores de teatro tenham trabalhado com a
influéncia da musica, é inegavel a importancia de Meyerhold em relagéo ao trabalho
com a musicalidade. Sua abordagem inovadora e sistematica, que integrava a
musica como um elemento central da encenacdo e do treinamento do ator,
principalmente por sua visdo diferenciada e rigorosa em comparagdo com outros
autores e diretores de teatro, contribuiu para uma nova compreensao do papel da
musica na cena, influenciando geragbes futuras de artistas, encenadores e
pesquisadores.

Meyerhold sempre se dedicou a buscar novas possibilidades para sua
atuacao e encenacgao, desenvolvendo grande aprego pela pedagogia teatral. Desde
0 seu periodo como ator no inicio do Teatro de Arte de Moscou, ele se dedicou a
aperfeigoar sua pratica e pensamento a respeito do fazer teatral, buscando diversas
influéncias, como por exemplo a Commedia del’Arte e o Teatro Oriental.

Os cursos que ele ministrava focaram em trabalhar aspectos relacionados a
formacédo e desenvolvimento dos atores e profissionais envolvidos na encenagao
teatral, destacando a importancia deles aprimorarem sua capacidade de
improvisagao, porque acima de tudo ele valoriza a criatividade e a espontaneidade
como elementos essenciais para a formacdo de intérpretes autbnomos.
Principalmente através de exercicios e experimentagdes que preocupavam-se com a
utilizagcao de varios elementos como cenografia, figurino, sonoplastia, maquiagem e
iluminacédo, Meyerhold conseguiu, além de enriquecer a atuacéo dos artistas, ainda
obter uma maior compreensao da arte da cena para o publico geral.

Para além disso, ele também considerava de extrema importancia focar na
consciéncia corporal e espacial dos atores. Diferentemente dos métodos tradicionais
de ensino, onde as abordagens realizadas eram mais realistas e miméticas, focadas
principalmente na identificacdo emocional e na repeti¢cao, ele propunha exercicios e
praticas que explorassem a expressividade corporal e a interagao fisica entre os
intérpretes.

Foi por meio da estilizagcdo que ele encontrou um modo de criagdo que

tornasse possivel a exploragao desses recursos.
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“Ndo é na capacidade de refletir a inteireza do real — isto é, as
representagdes e as suas modificagdes no tempo — que consiste a arte.
Esta descompde o real tomando emprestadas, as vezes, as formas
espaciais e, as vezes, as formas temporais. Isso se da porque a arte liga-se
a ideia — e entdo surgem as formas estéticas do espago — e, as mudangas
de ideia — e entdo surgem as formas temporais. ‘A impossibilidade de
exaurir o real em toda a sua inteireza leva a esquematizagao da realidade (e

em particular, a estilizagdo)."

Esquematizacdo. Nesta palavra ressoa um implicito conceito de
empobrecimento da realidade. A estilizacdo esta ligada a uma certa
verossimilhanga e consequentemente é ainda uma forma analitica por
exceléncia. O grotesco, que é a segunda etapa na via da estilizagao,
rompeu o0s pontos com a analise. O seu método é rigorosamente sintético.
O grotesco, ignorando todas as minucias, sem algum compromisso cria —
naturalmente com a inverossimilhanga intencional — toda a plenitude da

vida.”1?

Ao sugerir que a arte nao busca refletir o "real" de forma integra, mas sim
reinterpreta-lo, abriu incontaveis possibilidades para novas abordagens cénicas. O
trecho acima destaca dois processos fundamentais no fazer artistico: a
esquematizacao e a estilizacdo, cada um com suas implicagdes. A esquematizagao
aparece como uma maneira de reduzir a complexidade infinita do real, criando
versdes estilizadas e organizadas que, embora simplificadas, ainda mantém uma
relagdo com a verossimilhanga. Por outro lado, o grotesco € descrito como uma
abordagem que abandona compromissos com a analise e a verossimilhancga,
apostando na sintese para criar algo "pleno" e, paradoxalmente, mais "vivo" por
meio de sua inverossimilhanca.

Esse contraste entre o analitico (esquematizado) e o sintético (grotesco) traz
uma reflexdo instigante: ao invés de empobrecer o real, o grotesco, com sua
liberdade criativa, é capaz de atingir uma "plenitude da vida" que transcende a
realidade literal, por revelar exatamente aspectos do mundo que s6 podem ser
percebidos quando a realidade € distorcida ou exagerada, como uma lente que

amplia as dimensdes emocionais, simbdlicas ou existenciais do ser humano.

" Frase de Andrei Bieli, As formas de Arte, apud Witter, 2013
2 MEYERHOLD, V. E. Existem Dois Teatros de Marionetes. In Revista La Rivoluzione Teatrale. Trad.
Edicao e notas Giovanni Crino. Roma: Ed. Riuniti, 1962, apud Witter, 2013
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A estética grotesca surgiu por volta dos séculos XV e XVI, inicialmente era
uma manifestagcao essencialmente pictérica mas, posteriormente, se espalhou para
outras artes, incluindo a literatura e o teatro, ganhando sé depois um interesse
estético-filosofico mais amplo. Segundo Santayana (1955)", o grotesco é um
conceito contido na teoria da forma, onde um efeito é produzido a partir da
transformagdo de um tipo ideal, seja pelo exagero de alguns aspectos ou pela
combinagdo com elementos externos. Por isso, o grotesco é frequentemente
associado ao coémico, mas ele também pode englobar o horror e o fantastico, ndo
possuindo necessariamente um ponto de referéncia estavel.

No contexto das artes da cena, o grotesco se manifesta através do corpo do
ator e da dramaturgia, evidenciando relagdes sociais e individuais que desafiam a
ideia de racionalidade, revelando a deformacéao do ideal, frequentemente associada
a males morais e vicios, e busca representar aspectos obscuros e sinistros da
existéncia humana. Além disso, o grotesco provoca um agucamento das
sensibilidades ao explorar a relagdo entre opostos, como corpo e mente, sagrado e
profano, e vida e morte. No teatro, o grotesco também serve para questionar e
desafiar a ordem estabelecida, utilizando a comédia e o absurdo para expor a
fragilidade das normas sociais e a natureza paradoxal da realidade. Assim, o
grotesco se torna uma ferramenta poderosa para a critica social e a reflexdo
filosofica (Roble; Araujo, 2016).

Como a grande maioria dos estudiosos de teatro da época, ele focava em
trabalhar o corpo do ator e suas possibilidades. A relagdo do corpo do ator com o
teatro no século XX, € marcada por uma transformacao significativa na concepcéao e
na pratica teatral. Meyerhold, em particular, enfatiza a importancia do corpo do ator
como um elemento central na construgdo da linguagem cénica. Ele propde que o
corpo deve se tornar uma obra de arte, abandonando a supremacia do texto literario
e buscando uma comunicagéao efetiva do significado através do dinamismo corporal
do intérprete. (Idem).

A busca de Meyerhold por uma nova linguagem teatral possibilitou a ele
encontrar no grotesco elementos que fundamentam seu trabalho. Para ele, a
dualidade entre o Cbmico e o Tragico refletia muito bem a experiéncia humana,
utilizando disso como mais uma forma de desafiar as convengdes tradicionais. Com

a destruicdo da continuidade, se abriam novas possibilidades para criticar e

'3 apud Roble; Araujo, 2016.
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questionar a realidade, oferecendo uma maneira mais ambiciosa e envolvente de

explorar o imaginario do publico que assistia suas pegas.

Em meu ponto de vista, Meyerhold utilizava do conceito de musicalidade para
desenvolver e aprofundar nos atores da sua escola meios de propor uma
composigao artistica que transcende a realidade cotidiana, buscando trabalhar isso

juntamente a forma corporal e a plasticidade do movimento.

“Unindo fantastico e real, sonho e realidade, Meyerhold organiza de
forma teatral suas préprias contradicdes e as de sua época. A nova ordem
imposta pelo corpo tragicOmico de seu ator e sua imagem em movimento na
cena aponta para um modelo expressivo que revoluciona o contexto teatral,
indo além do espaco cénico e refletindo-se na propria reorganizagéo do

edificio teatral e das relacdes na sociedade do inicio do século XX.

Ao contrapor-se a estética do belo, abrindo espago para a
consciéncia da relatividade e da dialética, o grotesco se afirma como forma
de expressao provocativa que atravessa os séculos.” (Naspolini, 2005, p.
55)

O grotesco é caracterizado por um corpo em movimento, que esta sempre em
processo de construgcdo e transformagdo. Meyerhold aplicou essa ideia ao seu
trabalho, enfatizando a dindmica do corpo do ator e alinhando essa estética a sua
visao teatral: algo vibrante e em constante mudancga. E € nisso que a musicalidade
encontra grande aplicagao, pois € com a ordenacéao ritmica desse movimento que
encontramos grande poder para a expressividade emergir e se propagar de maneira
fluida e organizada.

Durante a montagem de O Inspetor Geral , em 1926, Meyerhold destacou
para seus alunos a importéncia central da musica em sua visdo do grotesco,

especialmente no que se refere a ideia de metamorfose no palco. Ele afirmou:

“A musica é a arte mais perfeita. Ao ouvir uma sinfonia, nao
esquegam do teatro. A alternancia dos contrastes, dos ritmos, dos tempos, a
unido do tema principal e dos temas secundarios, tudo isto é tdo necessario

no teatro quanto na musica” (Picon—Vallin, 1990)"

"apud Naspollini, 2005, v. 1, n. 7, p. 53
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A musicalidade influencia diretamente o ritmo dos movimentos dos atores.
Meierhold se inspirou em pesquisas de figuras como Jaques-Dalcroze e Isadora
Duncan, que enfatizavam a simetria e a concordancia ritmica. A musica é vista como
uma corrente que acompanha os deslocamentos do ator no espaco cénico,
permitindo que o grotesco se manifeste através de movimentos que sao tanto fisicos
quanto sonoros .

Deste modo, Meyerhold concebia a cena teatral como uma forma de
orquestracdo, onde elementos visuais e sonoros se combinam para criar uma
composigao explosiva. A musicalidade, tanto em termos de ritmo quanto de melodia,
é utilizada para organizar os elementos da cena (atores, luz, movimento e objetos),
gerando uma experiéncia que se aproxima da musicalidade. Essa orquestragao é
fundamental para a criacdo de uma atmosfera grotesca, onde a tensdo e a
transformagao eram centrais.

O efeito disto na pratica teatral de Meyerhold contribui para a construgao de
uma nova estética teatral que desafia as normas tradicionais, pois propde um corpo
artificial, que se liberta da busca por naturalismo, permitindo uma maior liberdade
expressiva. Em seus procedimentos ele utilizava principalmente do ritmo para
alcancar esse resultado.

Meyerhold enfatizava a importancia dele na atuagédo e na encenagao porque
acreditava que o ritmo ndo se limitava apenas a musica, mas também se
manifestava nas falas e nos movimentos dos atores. O ritmo era visto como uma
forma de organizar a agcdo cénica e de criar uma experiéncia dindmica para o
publico, através de movimentos coreografados que seguiam um ritmo especifico,
onde eram criadas sequéncias de movimentos que n&o apenas contavam uma
historia, mas também criavam uma experiéncia visual e auditiva simpléria. Esses
movimentos eram muitas vezes inspirados em dancas e ritmos musicais,
implementados durante os ensaios para a apresentacdo dos espetaculos.’

Esta abordagem musical também era explorada quando se tratava do texto
dramatico. Meyerhold permitia que as palavras do texto fossem musicalizadas, ou
seja, que os atores interpretassem o texto de maneira que incorporasse elementos
musicais. Isso poderia incluir variagdes de entonacdo, ritmo e pausas que criavam

uma musicalidade intrinseca a fala. Isso juntamente com a criagdo de ambientes

'S PITCHES. Jonathan. Vsévolod Meyerhol. London: Routledge, 2003, p. 50-52. Tradug&o nossa com
auxilio de Luiz Rodrigues Junior apud Winter, 2016
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sonoros que complementavam a agao no palco, eram criadas performances bonitas
e emocionantes de serem vivenciadas.

Com esta pratica, Meyerhold conseguiu transformar profundamente o
panorama teatral ao explorar a musicalidade e o grotesco como elementos
fundamentais da pratica cénica. Sua ruptura com as convengodes realistas e a
criacdo de uma abordagem estética inovadora ndo apenas ampliaram as
possibilidades expressivas do ator, como também redefiniram o papel da direcéo e

da cena teatral.
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2. A MINHA EXPERIENCIA

2.1. Experiéncia No Curso De Teatro

Acredito que grande parte do entusiasmo em seguir carreira de ator comega
logo na infancia, quando no brincar acredita-se que tudo seja possivel, pois a
possibilidade de alcangar grande parte do que se imagina é fascinante. Para a arte
de representar, efetivamente ha uma possibilidade de que isso se realize.

Viola Spolin, no livro Improvisacao para o Teatro, trouxe uma questiao sempre
levantada em suas oficinas de trabalho: "A crianga € mais imaginativa do que o
adulto?". Ela responde que “Na verdade, o adulto € libertado para a experiéncia, sua
contribuicdo para a improvisagao de cenas € muito maior porque sua experiéncia de
vida é maior e mais variada.” (2010, p. 41).

Embora para as criangas o uso da imaginagao seja mais constante, para o
adulto € um caminho com destino a experiéncia do novo, onde se abrem inumeras
possibilidades de aprendizado a respeito de si, do outro e do mundo que nos rodeia,
usando como orientagdo o que posteriormente traz de bagagem em sua vida.

Essa foi possivelmente uma das razdes pela qual decidi me graduar em um
curso de teatro. O outro possivel motivo foi o fato de amar musica, mas nao
qualquer musica, aquela em que os personagens dos filmes cantam para expressar
seus sentimentos e vontades internas, dramatizando ainda mais o que acontecia em
cena. Fazendo-me pensar como aquilo se aproximava um pouco da representagao
encontrada em um palco de teatro.

No género musical, ao apresentar a narrativa de forma melodiosa, os
personagens perdem a naturalidade da fala espontdnea, assim como a
movimentagéo, que é evidenciada pela coreografia e se afasta do que é considerado
"real". A estrutura do musical, que abrange ndo apenas o cinema, mas também o
teatro, como nos musicais da Broadway ou nas Operas, cria um tom de
artificialidade, contrastando com o impacto emocional que a cang¢ao pode ter em

outros contextos. Isso se deve, em grande parte, ao uso intenso da musicalidade e
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da coreografia, que sao elementos fundamentais na constru¢cdo do enunciado

filmico.'®

“A cangado, por exemplo, segundo Paula (2014), caracteriza-se
como um simulacro imagético de retroalimentacado a concepcao de género
tal qual pensada pelo Circulo, pois, ao mesmo tempo em que ela nasce do
cotidiano, oral, como género primario; devido a elaboragdo tanto verbal
quanto musical (seja em consonancia ou dissonéancia), ela (a cangao)
transforma-se em género secundario, uma vez que construida com dado
acabamento. Todavia, no ato de sua execucgao (a entoagao performatica), a
cangdo parece tanto semiotizar o cotidiano quanto dele se nutrir (via
oralidade, refrao com facilidade, dada repeticdo sonora etc). Com isso, cria

a ilusdo de ser primaria.” "7

A similaridade, e ao mesmo tempo o distanciamento com o real, tem a
capacidade de atrair o publico geral e causar uma compatibilidade com quem
assiste. Isso aplica-se ao meu contexto, pois além de assistir, realizar esta pratica
tornou-se muito atrativa para mim. Através dela percebi que sao inumeras as
possibilidades de acontecimentos. O teatro e a musica sdo uma grande poténcia,
para a narrativa e para a forma como pode se manifestar nos atores presentes na
pelicula. Embora pareca uma razdo pouco comum para tomar a decisao de entrar
num curso de teatro, ela nasceu do desejo de reproduzir algo tdo belo e instigante
quanto o que via nas cenas transmitidas pela TV ou tela de cinema.

Foi uma triste surpresa quando verifiquei que ndo havia uma disciplina que
tivesse enfoque na educagao musical para o teatro nem que destacasse diretamente
a relagao do teatro com a musica, ao menos, nido diretamente. De fato, ndo ha uma
disciplina como esta no curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do
Ceara, contudo, relembrando de algumas praticas, consigo visualizar onde, como e
quando a musicalidade se manifestava no que experienciamos todos juntos em sala
de aula e como essas experiéncias foram moldando a pratica pessoal de cada um.

Logo nos primeiros laboratorios de atuag&do tive um vislumbre de como
funcionava de fato essa area que antes apenas apreciava em outras midias, e
depois de ingressar no curso de teatro, nos palcos, entdo comecei a minha jornada

de aprendizado com a mente aberta e o corpo preparado para vivenciar as novas

6 DE PAULA, Luciane; SERNI, Nicole Mioni. A vida na arte: a verbivocovisualidade do género filme
musical. Raido, v. 11, n. 25, p. 178-201, 2017.
7 (Idem, p. 184)
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experiéncias que o curso poderia proporcionar. Nas disciplinas de “Laboratério de
Atuacao”, “Laboratério de Atuacao: Texto” e “Laboratério de Atuacao: Corpo/Voz”,
identifiquei um interesse maior em trabalhar com textos dramaticos e também com
musica.

Em razéo disso, gostaria de destacar alguns momentos que foram de suma
importancia para entender como minha pratica iria se desenvolver a partir dali. O
primeiro momento foi na disciplina de “Laboratério de Interpretacao”, quando foi
pedido em um dos exercicios para trazer a letra de uma musica e elaborar uma
pequena cena onde a letra serviria como texto dramatico para a cena.

Acredito que ali vislumbrei, ainda que de forma inconsciente, uma amostra do
que seria trabalhar com a musicalidade pois, mesmo que a atividade consistisse em
usar apenas a letra da musica, tanto a melodia quanto as pausas da musica
influenciaram completamente a maneira como escolhi fazer a performance
apresentada.

A partir deste ponto percebi um novo modo de como a musica influencia a
criacdo sem participar diretamente da narrativa. Outro momento foi quando, na aula
de “Laboratério de Atuacdo: Texto”, entendi que apesar de a espontaneidade ser
algo muito significativo para garantir uma atuagao habil, equilibrar estudo e pesquisa
para o trabalho é ainda mais importante. Saber em que momento pausar, acelerar,
movimentar-se e falar de forma lenta ou rapida, € importante para uma boa
performance.

Todas as disciplinas do curso estdo de certa forma integradas para garantir
esse resultado. Por questdes metodoldgicas, de inicio temos maior enfoque no
estudo do corpo e da voz separadamente, mas logo depois elas se unem em apenas
uma turma. A aula do “Laboratério de Atuagao: Corpo/Voz” € onde temos maior
liberdade para p6r em pratica o que aprendemos e adquirimos como bagagem das
matérias anteriores.

Para mim, esse foi um momento de mudanga paradigmatica pois, além de
entender melhor dessa arte instigante que € o teatro, algo que n&o ocorria antes de
entrar no curso, nesta aula foram feitos mais experimentos entre a musica e a
atuacdo. Um dos primeiros exercicios me chamou a atengdo pela composigao
polifénica que se criou. As vozes em harmonia (ou desarmonia) criaram uma
paisagem sonora onde emergimos em uma situagdo que os alunos presentes na

sala, e o ambiente, se transformaram em um jogo melodioso de vozes que vezes
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entravam em consenso e vezes se contrapunham, criando uma situagao parecida
com uma composigao orquestral.

Posteriormente lembrei do que ja havia vivenciado ao ler sobre as praticas de
Meyerhold como diretor. Ele escreveu que “E preciso tocar como em uma orquestra,
cada um sua parte [...]. Aqui uma flauta, ali um coro" (6 de abril 1926).” ® se
referindo a direcdo de seus atores. De fato, naquele momento cada um a sua
maneira contribuiu para criar a imagem sonora formada (que na minha concepgao
parecia um grande zoolégico, mesmo que muito provavelmente néo fosse a intengao
inicial da atividade de experimentagao). Por ser um exercicio, ele ndo se desenrolou
para se transformar em uma cena ou espetaculo, entretanto, suponho que com a
intervengao do professor/diretor conseguiremos organizar o movimento que se criou.

Em outra ocasido, nesta matéria e também em outra disciplina ministrada pelo
mesmo professor, um exercicio intitulado como “Danga-Pathos™® foi proposto para a
turma. Esse exercicio, muito embora seja sobre danga, a musica € indispensavel
nele. Ele come¢a quando uma musica é tocada, ao ouvir a melodia devemos
“‘dancga-la”. O exercicio consiste em ouvir cada nota cantada ou instrumento tocado
para em algum momento se tornar ela, devir o outro.

Nos laboratérios de criagdo para o espetaculo 9, décima segunda montagem
do curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do Ceara, muito dos
experimentos foram feitos desse modo. Na sala de ensaio aconteceram muitos
momentos significativos e riscos para a construgdo do meu entendimento no local de
atriz. Senti que essa e todas as experiéncias e dificuldades que enfrentei
acrescentaram e moldaram a minha experiéncia como atriz. Como Fortes cita no
livro A Condigcédo do Ator em Formagéo: por uma fenomenologia da aprendizagem e

uma politizagdo do debate:

Minha metodologia de aprendizagem n&o é simplesmente algo que
surge de minha prépria experiéncia. Quando digo “minha propria
metodologia”, este “minha” ndo se refere a algo que surge inteiramente de
mim. E por isso que Grotowski sempre repetia a seus alunos, como relata
Thomas Richards (2014, p. 1), que “o verdadeiro aprendiz sabe como

roubar, como ser um ‘bom ladrdo™. Richards (lbid., p. 2) percebia este

mesmo modo de proceder em seu mestre que, “frente a frente com seus

'8 apud. PICON-VALLIN, Beatrice. Meierhold. [S. I.: s. n.], 2013.

% Segundo o professor Tiago Fortes, a origem do nome € atribuida a “um conceito desenvolvido por
Nietzsche em seus livros sobre a Tragédia Grega. Pathos pode ser traduzido por sofrimento ou
também por paixao enquanto caminho ou jornada. Como quando falamos da Paixao de Cristo.”
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antepassados, foi um ‘bom ladrao’ [...] roubando tudo o que podia funcionar
para ele”. (FORTES, 2018, p. 76-77)%®

Mesmo que a musica nao tenha sido o enfoque desses momentos apontados
acima, foi inegavel a presenca da musicalidade para criar afetos no trabalho de
criacdo na atuacdo. Pensando em cada uma das experiéncias que vivi desde o
momento da entrada no curso até o espetaculo ao qual escolhi escrever no item a
seqguir, posso afirmar que a musica e sua relagdo com a atuagao tornaram-se
fundamentais para minha trajetdria artistica. Essas experiéncias me mostraram que
a musicalidade esta presente em cada detalhe do processo criativo, mesmo quando
nao ocupa o papel principal. Minha jornada no curso de Teatro-Licenciatura me
revelou que, mesmo na auséncia da musica, a musicalidade permeia muitos
processos de criagdo na formacdo artistica. Ela se manifesta em exercicios,
improvisagdes e performances, consolidando-se como um elemento indispensavel

para a criagao e expressao teatral.

2apud. SANTOS, MARIANA FERNANDES. O trabalho solitario da atriz. In: SANTOS, MARIANA
FERNANDES. Encontro de si: o processo de uma atriz em formagdo. 2021. Trabalho de Conclusao
de Curso (Bacharelado em Teatro) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, [S. I.], 2021.
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2.2. Experiéncia Como Sénia

Minha experiéncia enquanto Sénia comegou em 2021 com o convite da artista
Fernanda Lobo, que naquela época estava cursando a disciplina de “Laboratério de
Direcdo: do Texto a Cena”. Ela me convidou para participar do trabalho que ela
estava construindo no papel de atriz. Foi neste momento que tive o primeiro contato
com o texto.

Ao lé-lo pela primeira vez, senti sensagdes diversas, uma delas foi certa
estranheza no modo como a histdria se estruturava enquanto texto dramatico, a
acao da personagem nao seguia uma linearidade ou se apegava a eventos de
forma cronoldgica, um assunto se contrapunha a outro e se complementavam
formando um outro acontecimento. Era estranho, mas muito interessante de ser lido.

Nessa ocasidao ainda estdvamos em pandemia pelo COVID-19, todas as
aulas do curso de teatro estavam sendo online, mesmo as disciplinas praticas.
Porém, ainda assim decidimos fazer esse estudo nesse contexto e ver o que
criariamos com ele. Os ensaios ocorreram duas vezes na semana, comigo e outra
atriz, Wilyane Santana, onde normalmente faziamos experimenta¢des cada uma em
sua casa.

Fernanda, que estava conduzindo os ensaios, escolheu dividir o mondlogo
Valsa N° 6 para duas atrizes, experimentando as dualidades e nuances da
personagem Soénia separadamente, tentando entender como essas caracteristicas
distintas formavam uma mesma pessoa. Seguimos assim até o final do semestre
onde apresentamos uma cena curta, baseando-se no resultado das
experimentacdes e no texto, tudo de forma online.

Dando um salto para o ano de 2023, demos continuidade a esse projeto, mas
dessa vez com apenas uma atriz. Isso causou bastante preocupagdo em mim,
porque, além de ser a primeira vez que estaria sozinha em cena, todas aquelas
dualidades que tinhamos levantado anteriormente estariam em uma s atriz.
Confesso que achei que era muito para dar conta.

Contudo, quando os ensaios comegaram tive que confiar na processualidade
e focar em construir a personagem aos poucos, assim como faziamos quando
tivemos que ensaiar de forma remota. Raramente meu corpo inteiro conseguia caber

na tela do computador, as vezes era s6 o meu rosto que aparecia na tela, as vezes
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eram apenas 0s meus pés, as vezes minha boca, pareciam como as multiplas faces
de Sénia.

Embora tenha lido o texto que iamos trabalhar inUmeras vezes, julguei
necessario fazer o que habitualmente faco antes e durante um processo criativo
onde o fio condutor € inicialmente um texto dramatico: estudar e pesquisar sobre a
peca. Por isso, antes de iniciarmos a discussao acerca da trajetoria, as escolhas e
decisbes que moldaram a construgdo da personagem Soénia, vamos entender que
personagem € essa, que peca € essa e quem a escreveu.

Entretanto, para mim o momento decisivo para entender como poderia atuar
como Soénia foi quando o professor Pedro Henriques, orientador da disciplina de
“‘Encenagao” no qual a aluna Fernanda Lobo estava atualmente cursando, comentou
em um dos ensaios que orientou que a musica presente na pegca Valsa N° 6, que
leva o mesmo nome do texto, e Sbnia, a personagem da peca, seguiam a mesma
estrutura de acgéo.

Fiquei tao instigada por esta fala que desde entdo, no ano de 2024, enquanto
escrevo o0 presente trabalho, julguei necessario pesquisar a respeito do autor,
Nelson Rodrigues, e de sua obra, “Valsa N° 6", para compreender mais a respeito
dos caminhos escolhidos pelo autor e que o influenciaram a optar pela musica que
deu origem ao nome da peca, e 0 que o levou a escrever esse texto, podendo
assim, também entender minhas proprias preferéncias ao interpretar a personagem

da peca.
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2.2.1. Nelson Rodrigues

Desde a Semana de Arte Moderna de 1922, em vaérias areas das artes ja
podiam se ver mudancgas e revolugbées no modo de se pensar e atuar nas areas de
musica, literatura e arte plasticas, mas esse movimento ainda nao tinha chegado ao
teatro. Pelo menos nao até a aparicado do dramaturgo Nelson Rodrigues. Embora ja
na década de 1930 surgiram grupos teatrais que buscavam novas formas de
expressao, como o Teatro do Estudante, grupos como o Teatro de Arena, na década
de 1950, buscaram experimentar novas técnicas e abordagens que promovessem
uma maior liberdade criativa e a inclusdo de temas sociais e politicos nas suas
producdes teatrais.

No final da década de 1930 e comego dos anos 1940, a dramaturgia brasileira
enfrentou uma crise, Essa crise se manifestou na desconformidade entre a estrutura
dramatica tradicional e os novos temas que emergiram, como as relagdes familiares
complexas e os conflitos psicoldgicos, que seriam explorados posteriormente pelo
autor.?'

E inegavel a importancia do autor para o teatro brasileiro, pois ele trouxe uma
nova linguagem e tematica para os palcos, rompendo com as convengdes e estilos
anteriores. Sua obra “Vestido de Noiva" (1943) é frequentemente citada como um
divisor de aguas, marcando a transigdo para um teatro mais moderno e psicologico,
que refletia as complexidades da vida contemporanea. Ele foi responsavel por
inovar, provocar e refletir a complexidade da experiéncia humana, estabelecendo um
novo modelo para a dramaturgia nacional e influenciando profundamente a cultura
teatral do pais.

Embora escrevesse sobre realidades cotidianas, elas eram abordadas de
forma grotesca, evidenciando as mazelas que a sociedade de moral e bons
costumes tentava esconder. Seu primeiro texto escrito para o teatro foi “A Mulher
Sem Pecado” (1942), nascida, segundo o proprio autor relata, das dificuldades
financeiras no qual ele se encontrava. Mas nem mesmo seu desejo de escrever uma
chanchada para obter fortuna teve éxito, pois a pega passou despercebida entre a

comunidade teatral. Entretanto, seu talento dramaturgico é evidenciado ja com esta

21 Medeiros, Elen de. “O Teatro Brasileiro e a Tentativa de Modernizagdo”. Terra Roxa E Outras
Terras: Revista De Estudos Literarios, vol. 14, margo de 2016, p. 36-46,
doi:10.5433/1678-2054.2008v14p36.
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peca, a sua natureza poética e as tematicas abordadas por ele ajudaram a

consagra-lo como grande renovador do teatro brasileiro.?

“A afinidade do autor com a estética do naturalismo da-se ainda
através da sua manipulacao dos ingredientes de choque e sensacionalismo.
Sua investigacdo do lado escuro e moérbido da psique, especialmente no
que concerne ao dominio da sexualidade, deve ter parecido bastante
ofensiva ao puritanismo de boa parte das plateias e da critica de seu
tempo. Além disso, as tiradas absurdas de Olegario com respeito ao sexo,
ao casamento, a castidade e ao adultério revelam o gosto do autor pelo
paradoxo e pela frase de efeito, trago esse t&o? extensivamente explorado
nas obras seguintes.

Por todas essas razdes, embora a repercussao de A mulher sem
pecado estivesse longe de ser comparavel ao terremoto causado por
Vestido de noiva, ndo ha duvida de que, mesmo de forma ainda incipiente,
mas nem por isso menos afirmativa, um novo teatro estava se anunciando.”
(Nunes, 2017, p. 18)

O texto responsavel por de fato conceber esse titulo a ele foi Vestido de
Noiva. A obra foi um grande sucesso na sua época e se perpetuou na histoéria do
teatro brasileiro. Além da pega colocar o nome do autor em evidéncia, ela permitiu
que Nelson explorasse temas cada vez mais complexos e controversos nas obras
subsequentes. Foram abordados temas como as relagdes de 6dio e desejo, além de
questdes psicoldgicas e sociais . A recepgéo da pega foi tdo impactante que ela se
tornou um ponto de referéncia para o Modernismo no teatro nacional, influenciando
geragdes de dramaturgos e contribuindo para a evolugéo do teatro brasileiro.

No periodo que se seguiu entre os langamentos de Vestido de Noiva e Valsa
N° 6, Nelson Rodrigues ja era conhecido pelo seu “Teatro Desagradavel”. Rodrigues
frequentemente aborda suas tragédias pessoais, como a morte de familiares e suas
préprias insegurangas, o que confere uma autenticidade e uma certa “legitimidade” a
sua escrita. Ele acredita que é "maravilhoso dizer tudo" (RODRIGUES, 2004, p.
25-26), o que demonstra sua disposicdo em expor suas vulnerabilidades e medos,

criando uma conexao intima com o publico..

22 NUNES, Luiz Arthur. Apresentagéo. In: RODRIGUES, Nelson. Teatro Completo Nelson Rodrigues:
Pecas Psicoldgicas e Miticas. [S. I.: s. n.], 2017, p.15
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Seu estilo foi se moldando a partir da exploragdo de temas como a
ambiguidade da natureza humana e a complexidade das relagdes familiares, como
exemplificado principalmente na obra Album de Familia (1946). Nesta dramaturgia,
vemos explicitamente essa fusdao de experiéncias pessoais e das influéncias
literarias do autor, resultando em personagens cada vez mais contraditérios. A peca
revela as fraquezas, os desejos ocultos e as motivagdes conflitantes dos
personagens, mostrando que a natureza humana ndo é simples ou linear. Essa
ambiguidade é uma caracteristica central do dito teatro desagradavel, onde as agdes
e reagbes dos personagens desafiam as expectativas do publico e revelam a
complexidade da psique humana.?

Especialmente a partir da obra acima, Rodrigues comecga a ser conhecido por
esse tipo de teatro, que tém nome por pontualmente provocar reagcdes adversas no
publico que as assiste, fazendo-os refletir sobre a realidade crua da vida
contemporanea. O proprio autor utilizou dessa expressao para descrever seu estilo e
o estilo de suas pecas, embora reconheca que esta nomeagcdo o levou ao

subsequente fracasso das pegas que se seguiram.

Com Vestido de Noiva, conheci o0 sucesso; com as pegas seguintes,
perdi-o, e para sempre. Nao ha nesta observagdo nenhum amargor,
nenhuma dramaticidade. Ha, simplesmente, o reconhecimento de um fato e
sua aceitacdo. Pois a partir de Album de Familia, drama que se seguiu a
Vestido de noiva, enveredei por um caminho que pode me levar a qualquer
destino, menos ao éxito. Que caminho sera este? Respondo: de um teatro
que se poderia chamar assim - desagradavel. Numa palavra, estou fazendo
um teatro desagradavel, pecas desagradaveis. No género destas, inclui,
desde logo, Album de familia, Anjo negro e a recente Senhora dos
afogados. E por que pegas desagradaveis? Segundo ja se disse, porque
sao obras pestilentas, fétidas, capazes, por si sos, de produzir o tifo e a

malaria na plateia. (Rodrigues, 1949)%

Contrariando a busca do entretenimento ou a satisfacao do publico, ele se

propds a expor as verdades mais sombrias e incbmodas da vida humana, pois

Z |dem.

24 Texto publicado no primeiro nimero da revista Dionysos, editada pelo Servigo Nacional de Teatro
em outubro de 1949, retirado do livro Teatro Completo Nelson Rodrigues: Pecas Psicolégicas e
Miticas, 2017.
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acreditava que suas obras passaram a abordar temas que mais provocavam
desconforto e repulsa, tanto em relagao as relagbes humanas quanto as realidades
sociais, do que prazer no publico que as assistia

Seus personagens refletiam a imoralidade que a sociedade daquela epoca
fingia n&o estar presente no seu cotidiano. assuntos como adultério, incesto,
pedofilia, assassinato e inveja geraram choque e repulsa no publico. Essa escolha
tematica reflete uma critica a hipocrisia, revelando as mazelas que muitas vezes
eram ocultadas sob a superficie da moralidade tradicional.

Ao impor a elas a condigado de reviver os seus traumas e lidar com suas
préprias mortes, as personagens Alaide de Vestido de Noiva e Sbénia de Valsa N° 6,
demonstram a vulnerabilidade capaz de torna-las desagradaveis em suas agdes e
motivacdes ao serem apresentadas em situagdes tdo violentas. Essas personagens
apresentam tragos perturbadores e comportamentos moralmente questionaveis, que
se agravam ainda mais ao serem colocadas em uma situagéo extrema que acabam
por revelar suas fraquezas e desejos ocultos.

Através do grotesco, Nelson Rodrigues ndo apenas provoca repulsa, mas
também convida a reflexdo sobre a indole da natureza humana e como ela afeta as
relagcbes sociais ao estar frente a essas questdes. Rodrigues utiliza esses
personagens para explorar a condicdo humana em sua forma mais crua e realista,
desafiando o publico a confrontar suas préprias percepg¢des sobre determinados
comportamentos.

Em “Valsa N° 67, Rodrigues usa para causar ainda mais estranhamento o
contraste entre o belo e o feio. Ele frequentemente utiliza a oposigéo entre o sublime
e o grotesco, como exemplificado em Valsa N° 6, onde a musica alegre contrasta
com a tragédia da cena, criando um efeito de choque e desconforto. Essa dualidade
provoca uma reflexao sobre a natureza da vida e da morte.

Estética do horror e do estranhamento tem elementos de representagcao onde
a técnica do autodesvendamento leva as personagens a conversarem com suas
proprias psiques ou com a plateia, intensificando essa experiéncia, levando o

espectador a também confrontar suas proprias emocgdes e preconceitos.
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2.2.2. ValsaN° 6

Valsa N° 6 é a décima peca de Nelson Rodrigues e seu unico mondlogo,
langado pelo desejo do autor de se aventurar mais uma vez pela representagéo do
subconsciente feminino, voltando as pegas psicoldgicas depois de permanecer
focado por um periodo nas suas pecas miticas, e também lancar sua irma, Dulce
Rodrigues, como atriz.

A peca conta a historia de uma menina de 15 anos que foi assassinada pelo
médico da familia e que em meio ao seu poés-morte tenta rememorar acontecimentos
da sua breve vida. Esse elemento dramaturgico foi usado pelo autor anos antes em
Vestido de Noiva, onde a personagem Alaide, devido a um acidente de carro, esta
entre a vida e morte quando a peca se inicia.

A estrutura cénica e dramaturgica € divida em trés planos: o da realidade, o
da memoria e o da alucinagao. A primeira cena se passa no plano da realidade com
um burburinho de vozes vindo de fora do palco anunciando um acidente rodoviario
no qual uma mulher estava em estado grave. Em seguida, pode-se ouvir a voz de
Alaide chamando por alguém. No entanto, quando a personagem surge em cena ela
esta situada no plano da alucinagdo, procurando a pessoa que ela chamava
anteriormente, Madame Clessi. O plano da memodria aparece momentos depois,
onde Alaide descobre que Clessi estava morta e lembra de quando ouviu o nome
dela pela primeira vez.

Podemos ver os trés planos acontecendo paralelamente no palco e os
personagens transitando entre eles. No plano da realidade, os médicos tentam
salvar a vida de Alaide que esta em uma mesa de cirurgia. No plano da memoria
vemos a personagem rememorar a relagdo com o marido, o dia do seu casamento,
e a briga com a irma. E na alucinagdo vemos da histéria de Madame Clessi até
Alaide pensando que o marido e a irma queriam assassina-la.

A diferenca de Valsa N° 6 para Vestido de Noiva comega com o fato de Sbnia
ja estar morta quando a pega se inicia, como o autor mesmo fez questdo de
destacar no programa do espetaculo estreado em 6 de Agosto de 1951 no Teatro
Serrador: uma jovem de 15 anos que ja morreu, tenta lembrar-se do que que
aconteceu. Em entrevista ao Diario Carioca, no dia seguinte a estreia do espetaculo,

Nelson Rodrigues disse:
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“Valsa n.° 6 € menos parecida com outro monélogo do que uma
maquina de escrever com uma de costura. Coloquei uma morta em cena
porque nao vejo obrigagdo para que uma personagem seja viva. Para efeito

dramatico, essa premissa ndo quer dizer nada”. (RODRIGUES, 1951).

Isso realmente é perceptivel na obra, em nenhuma momento sabemos onde
exatamente Sbnia esta, se esta em uma espécie de vida apds a morte ou a agao
ocorre entre o momento em que ela leva a facada, e de fato morre. Assim como
Sénia, o leitor e o espectador permanecem nao sabendo onde ela esta. Ela
simplesmente esta morta, saber onde ndo muda em nada a narrativa.

Quando a pega se inicia, Sénia esta tocando uma musica no piano, Valsa N° 6
de Chopin. Pode-se ouvir a personagem tocando antes de comecar a falar um nome
repetidas vezes enquanto aumenta gradualmente o volume da voz. O nome que ela
grita € o dela propria, porém, ela ndo sabe desse fato, ela se refere a Sénia como
uma outra, sempre na terceira pessoa, como pode-se ler na primeira réplica do
texto, "Soénial... Soénial... Soénial... (para si mesma) Quem é Sénia?... E onde esta
Soénia?” (RODRIGUES, 1951), j&4 deixando evidente sua confusdo e inocéncia
perante a situagao.

O enredo se desenrola com Sénia querendo se lembrar de fatos e pessoas da
sua vida, contudo, os acontecimentos ndo seguem uma linearidade ou cronologia,
apenas sao jorrados conforme ela conta de forma fragmentada, fatos sobre ela
mesma e a forma como ela morreu.

A confusdo da personagem some e aparece em determinados momentos,
mas nao se estende por muito tempo, ja que em muitos momentos ela muda de
assunto, estado emocional, entonagdo ou gestual, causando mais confusdo na
plateia do que nela mesma. Entretanto, isso ndo é uma falha na dramaturgia de
Nelson Rodrigues, nada mais € do que uma estratégia que o autor almejava
alcangar ao escrever o drama psicolégico: que a confusao da personagem pudesse
ser refletida através da confusao do publico.

Sonia esta em profunda imersao da sua psique, todos os seus pensamentos,
memorias e atitudes estdo intrinsecamente relacionados aos assuntos abordados
por ela enquanto fala consigo ou com a plateia, ou at¢é mesmo quando esta
representando a agédo de outro personagem em cena. Esses sdo os momentos em

que percebemos que ela, enquanto portadora e protagonista da sua prépria historia,
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nao sabia de fato que aquela era a sua histéria. Para ela, o que estava contando era
algo que acontecia ou aconteceu com outra pessoa, mas esses pequenos lapsos de
memoria, mesmo que representados por “outros personagens”, a faziam
compreender cada vez mais quem era “Sénia”.

Tanto o médico, quanto o pai e a mae, tomam forma pelo corpo de Sénia.
Essa situacdo dramatica € outra grande diferenga em relacdo a Vestido de Noiva,
talvez a principal delas. Valsa N.° 6 pode ser considerada como um Vestido de Noiva
as avessas por retratar o subconsciente de uma pessoa que levou um golpe fatal.
Entretanto, os personagens e acontecimentos de Valsa n.° 6 ndo sdo projetados
para o exterior como em Vestido de Noiva. (MAGALDI, 1992).

Portanto, mesmo Valsa N° 6 sendo um mondlogo, isso ndo impediu o autor de
escrever personagens apresentados e representados através de Sbnia, que podem
ser considerados como os co-protagonitas do enredo visto que sdo uma extensao
dela mesma e do que ela esta tentando descobrir. Eles s&o ela e ela s&o eles.

Como se pode ver nessa réplica extraida do texto de Nelson Rodrigues:
‘Entdo, o Dr. Junqueira chamou a mamae e disse... (anda como um desses
veteranos que tém uma perna de pau, numa imitagdo de médico)". Para representar
um personagem, uma caracteristica é atribuida a ele, Dr. Junqueira é a perna de
pau, 0 pai é o bigode e a mae, pelo que se pode perceber no texto, € uma pessoa
afetuosa e sofisticada, a personagem usa dessas agdes para situar o publico/leitor,
quem esta participando desse fragmento de memoria. Por esse motivo, da para
entender o porqué do autor considerar a peca menos parecida com um mondlogo
convencional. Mas ainda assim, €& inegavelmente um mondlogo. Quando

questionado sobre, ele disse:

“Achei, sempre, que um dos problemas praticos do teatro é o excesso de
personagens. Entendo, no caso, por excesso, mais de uma. Pensei, por
isso, ha muito tempo, na possibilidade de tal simplificagdo e despojamento,
que o espetaculo se concentrasse num uUnico intérprete. Um intérprete
multiplo, sintese ndo s6 da parte humana como do préprio décor e dos
outros valores da encenagao. Uma pessoa individuada — substancialmente
ela propria — e a0 mesmo tempo uma cidade inteira, nos seus ambientes,

sua feigdo psicoldgica e humana.” (RODRIGUES, 1951).
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A histéria de Sénia em Valsa N° 6 comega com ela procurando saber quem é.
Embora suponha que € uma outra pessoa, todo o enredo da pega vai se
desenrolando em torno de duas questdes importantes: descobrir quem é Sénia e a
transicdo de menina para mulher. Tudo isso enquanto ela preenche as memdrias
que levam ao dia do seu assassinato e quem a assassinou. Essa escolha
dramaturgica foi uma excelente forma de exemplificar as descobertas propicias a
essa idade da personagem e a forma como ela lida com esses lampejos de memoria
e 0s sentimentos que vem com ela.

Assim como a musica que deu nome a peca, Valsa N° 6 de Chopin, Sonia
passa por momentos de euforia € melancolia, momentos frenéticos e momentos em
que ela se torna tao inerte quanto uma estatua. Penso que a escolha desta musica
nasce da vontade do autor em representar por meio desta dramaturgia o contraste
entre a beleza da musica e a tragédia da cena, evocar no publico uma sensacgao de
alegria e leveza enquanto contrasta isso com os eventos sombrios e as tensdes
psicolégicas que ocorrem na pega, refletindo a dualidade entre o sublime e o
grotesco.

A relagdo entre a musica "Valsa N° 6" de Chopin e a peca "Valsa N° 6" de
Nelson Rodrigues é fundamental para a constru¢cdo do ambiente emocional e
tematico da obra. Em nota ao jornal, Nelson comentou como chegou a ideia de
escrever o espetaculo, ele diz que vinha se sentindo "euférico" e com um
"inexplicavel bem-estar fisico" mas ndo sabia porqué, até que os dias se passaram e
voltando a mesma lanchonete que habitualmente frequentava, descobriu que isso se
dava pela musica de Chopin que tocava no lugar. Dai nasceu a vontade de transpor
a mesma emogao que sentiu para o publico, que mesmo sem entender direito o que
estava acontecendo em cena sentisse "tensdo e um grande prazer estético".
(RODRIGUES, 1981)*

Esse contraste entre uma melodia capaz de causar boas sensacdes em
quem a escuta e a tragica historia de uma menina de 15 anos assassinada enquanto
tocava ela, é utilizado por Rodrigues para provocar reflexées acerca da relagao entre
a euforia da vida e a crueldade da morte. A escolha do titulo e a inclusdo da musica

na narrativa servem para criar uma atmosfera que leva o publico a confrontar suas

% Depoimento de Nelson Rodrigues publicado no Jornal do Brasil em 04/2/1981, retirado do livro
Teatro Completo Nelson Rodrigues: Pegas Psicoldgicas e Miticas, 2017
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proprias emogdes e preconceitos, a0 mesmo tempo em que critica a hipocrisia social
e as realidades desagradaveis que permeiam a vida das personagens.

Ao refletir sobre isso, mais uma vez penso na forca de criagcdo da musica e do
que sua expressividade é capaz de criar juntamente ao teatro. Nesse deslocamento
entre uma arte e outra, abre-se uma gama de possibilidades voltadas para a criagéo
de textos dramaticos, para a criacdo de cenas e para a criacdo no trabalho de
atuagcdo. Seja por meio de transigbes, movimentos, pausas e ritmos, essa € uma
forma interessante de se conceber uma obra rica e plural.

Com a capacidade natural do teatro em salientar esses elementos tao
fundamentais para execugcdo de ambas as praticas, essa parceria torna-se
indispensavel quando queremos aplica-la ao trabalho com o teatro e principalmente,
o trabalho do ator. Nesse sentido, usar dessa poténcia para a criacdo de
personagens, precisamente um personagem como SoOnia que, a meu ver, nao

existiria sem a musicalidade que a rodeia, € um caminho oportuno a ser seguido.
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2.3. A Musicalidade Da Experiéncia Como Sénia

Posso dizer que o comego desse processo foi nutrido de diversos medos e
receios. O primeiro, e talvez o principal deles, trabalhar um texto dramatico como a
Valsa N° 6 sozinha em cena e me prender apenas ao que tinha de material concreto
naquele momento inicial. Ao longo da minha trajetoria no curso de teatro percebi que
para mim se tornou muito importante pesquisar e praticar formas de me expressar
corporalmente, mas via nisso grande dificuldade. Foi apenas quando percebi a
musicalidade na cena e como poderia usa-la no meu trabalho de atuagcdo que
consegui encontrar caminhos para tornar essa dificuldade algo mais simples de
realizar.

No segundo semestre do ano de 2023, depois de todas as experimentagdes
anteriores, retornamos aos ensaios e experimentagdes, pensando no que podiamos
fazer a partir dele e com o que ja haviamos experimentado anteriormente. Depois de
tudo, comecamos a tentar construir as cenas do espetaculo, a adaptagao do texto, o
cenario, o figurino e a personagem.

A primeira pagina do texto seguiu sendo a segunda cena do espetaculo
Sénia, nome dado a adaptagao do texto de Nelson Rodrigues, pois consideramos a
musica Valsa N° 6 de Chopin, que esta descrita no texto dramatico como ponto de
partida para o inicio da cena, um ato de destaque para as cenas que se seguiram
depois dai. A musica toca depois de outra melodia ser tocada antes dela, essa
sendo a “musica para receber o publico” , como a diretora preferiu chamar ela.

Porém, para mim ela resolveu um problema que antes enfrentava quando
estavamos na sala de ensaio da pega. O espetaculo antes se iniciava quando a
valsa comecava a tocar, mas SoOnia ainda estava “despertando” atras da coxia. Com
a musica Bagatelle No. 25 in A Minor, Woo 59 "Fur Elise de Beethoven, o publico
entra ao som desta musica e o palco esta vazio e a personagem se mantém
escondida da vista de todos.

Como atriz, entendo que o primeiro estado que deveria expressar quando a
personagem aparecesse era nervosismo, porque estava procurando por alguém.
Porém, ndo conseguia encontrar esse estado antes da aparigao desta musica para

esta cena inicial. A partir desta musica entendi e consegui chegar ao estado em que
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a cena precisava. Através do ritmo das melodias e dos momentos de siléncio
presentes na musica, consegui organizar minha respiragao e, através dela, todo meu
corpo.

Sempre acreditei que diferentes ritmos de respiragdo podem refletir estados
emocionais variados, uma respiracao rapida pode indicar e produzir o estado de
ansiedade, enquanto uma respiragcao lenta pode transmitir calma ou reflexdo,
dependendo de como o ator trabalha, influenciando diretamente a emogéo que ele
deseja transmitir em cena. Essa manipulagdo consciente da respiragao através da
musicalidade pode amplificar a expressividade da atuagdo, integrando som,
movimento e emoc¢&o de maneira coesa.

Na Biomecanica, proposta de treinamento desenvolvida por Meyerhold,
enfatiza-se exatamente essa interconexao entre o corpo fisico do ator, sua mente e
suas emogdes, promovendo uma atuagdo mais expressiva ao tornar o ator
consciente das interagbes entre esses elementos. Os movimentos dos atores sao
estruturados ritmicamente, com a musicalidade como eixo central, permitindo que
esses movimentos sigam padrdes ritmicos e criem uma "partitura" que orienta a
expressao do ator. Por isso, Meyerhold defende a necessidade de consciéncia na
execugdo dos movimentos, buscando a maxima fluidez e minima tensdo, o que
permite ao corpo reagir de forma intuitiva a estimulos externos (Witter, 2013).

Apenas quando a “musica de receber o publico” veio, entendi de fato essa
cena. A musica era suave e bonita, tdo usual que poderia estar tocando no elevador
enquanto ele sobe para algum lugar. Mas depois vem a Valsa N° 6, quebrando com
a tranquilidade adquirida anteriormente. Foi ai que percebi o que essa valsa significa
para mim enquanto atriz, e para Sénia enquanto personagem, e como trabalhar
aquela cena.

Para Sénia, a valsa era um tormento, ela estava tocando quando foi
assassinada e, desde entdo, durante toda a peca, a valsa toca para ela, a deixando
perturbada. Para mim, a valsa também é incbmoda, talvez por ndo costumeiramente
ouvir musica classica. Porém nesse contexto, ela significa a mudanga: Sonia estava
viva e agora ela esta morta, ou pelo menos vagando pelo limbo. A musica anterior a
ela me deixava tranquila, agora a valsa me deixa agitada e em alerta. Mas, para
além das sensagbes que a musica me causava, usei da sua estrutura para de fato

guiar os meus movimentos iniciais.
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Como anteriormente havia dito, comecei a enxergar a personagem Sodnia
como a propria valsa, as vezes rapida e as vezes lenta, as vezes suave e as vezes
abrupta. Assim tentei expressa-la, essa dualidade, entre uma coisa bonita e uma
coisa feia, que se contrapde e se contradiz a cada novo movimento ou descoberta
que fazemos sobre ela. O trabalho com a musicalidade me permitiu alcangar esse
estado de criacdo onde adquiri uma maior consciéncia sobre minhas acgdes.

Rudolf Laban (1978), pioneiro na danca e na movimentacdo cénica,
desenvolveu um sistema que pode significativamente ajudar atores e performers a
adquirir uma maior consciéncia sobre suas agodes fisicas. Em sua pesquisa ele
aborda o movimento e a expressao corporal, oferecendo ferramentas valiosas que
podem e sao aplicadas no contexto teatral, permitindo aos artistas entenderem e
descreverem detalhadamente como se movem.

As qualidades de movimento, segundo Laban, referem-se as caracteristicas
que distinguem como e por que nos movemos de uma determinada maneira. Elas
sao essenciais para a analise e compreensao do movimento humano, uma vez que
expressam nao apenas a forma fisica do movimento, mas também as emocgdes,
intengdes e qualidades internas que o motivam. Ele identificou varias dimensdes de
movimento que podem ser categorizadas em quatro fatores principais: peso, espago,
tempo e fluéncia, cada uma dessas categorias abrangendo diferentes qualidades
que influenciam a execugdo do movimento.?

Essa percepcédo das qualidades ajuda os atores a explorar uma gama mais
ampla de expressoes fisicas, permitindo-lhes variar sua atuacdo de acordo com o
que a cena exige. E, ao considerar a musica como um movimento, pode-se dizer
que ela poderia ser um meio para encontrar mais facilmente o tempo e medida em
que cada qualidade de movimento podera ser aplicada, tornando a acdo mais
concreta.

Pensei e tentei fazer isso enquanto ensaiava para Soénia, pois tive o
privilégio de, ao mesmo tempo em que estava ensaiando para um espetaculo,
também estava fazendo a disciplina de “Pesquisa de Corpo para Cena’” com a
professora Renata Silva, podendo entdo testar as teorias que surgiam em minha
mente.

Foi possivel aplicar esse pensamento a quando uma interrupgao abrupta se

fez necessaria apdés a cena anterior, onde a movimentagdo terminava de uma

% apud Bonfitto, 2016.
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maneira frenética. O comego da proxima cena me deixou estatica no mesmo lugar.
No texto era para ser perguntado “Quem €& Sbénia?” e “Onde €& que estd essa
Sénia?”, com um toque de desdém e um movimento indeterminado. Um momento
depois, andar até o proscénio na esquerda baixa do palco para dizer que “Sénia esta
em toda parte”, com uma voz mais solicita e informativa, com movimentos mais
diretos e rigidos. (Rodrigues, 1951)

Esse foi um momento dificil, porque depois de toda a ag¢ao do inicio, é dificil
mudar tao abruptamente. Parar e rebobinar para tocar de novo € um exercicio
constante no qual é necessario estar em constante estado de alerta, sempre pronto
para agir. Sinto que boa parte do espetaculo foi assim e, caso ndao houvesse a
presenca da musica incessante que “tocava’” em minha mente e que estava
constantemente compondo estruturalmente a proxima “melodia” a seguir, iria me
perder muito facilmente no que precisava ser realizado no palco.

O ritmo para mim agiu como organizador da agado e auxiliou a alcangar a
fluidez que a personagem precisava. No trecho em que Sénia “imita” a mae de uma
forma dramatica e diz a seguinte réplica do texto: "O que Paulo fez com minha filha
nao se faz, nédo foi papel!" (Rodrigues, 1951), foi um dos exemplos em que a
questao ritmica precisou ser bem trabalhada, para que a mudanca rapida de estado,
nao parecesse tdo bem pontuada em cena. Logo que uma agao era feita, outra
precisava ser respondida de um modo diferente, e um estado corporal e emocional
diferente. Parecia uma discusséo de varias pessoas com uma s6 personagem. Foi
dificil conseguir estabelecer esse ritmo, como em toda a peca.

Embora tenha buscado, com minhas agdes, manter a valsa sempre presente
em cena, senti falta de mais momentos em que temos a materializacdo sonora dela.
Ela toca apenas mais uma vez entre o primeiro momento e o final do espetaculo.
Acontece depois de Sbnia questionar o publico se ele tem certeza que de fato eles
existem, isso até a valsa tocar e a personagem voltar para o palco.

Essa cena ¢é interessante pois podemos de fato visualizar o que a
personagem sente a respeito da musica Valsa N° 6. Quando toca a primeira vez no
espetaculo, Sénia ainda nao pode ser vista pelo publico, apenas sabemos os
sentimentos dela em relagdo a essa melodia pelo o que ela nos conta ao longo de
suas divagacoes.

Para ela, a valsa é um tormento. No texto de Nelson é explicito o fato de que

ela estava tocando no momento em que ela foi morta. Na cena em questao, ao ouvir
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a musica ela cobre os ouvidos com as méaos e anda apressada pelo fundo do palco,
sem uma diregao exata, enquanto canta uma cantiga de roda para evitar ouvir a
valsa. Ela sé cessa a movimentacdo quando grita alta e angustiada "Valsa dos
Infernos! Valsa que me faz sonhar com Paulo..." (Rodrigues, 1951)

Neste instante, foi traduzido uma grande parte do que imaginava da
personagem em minha mente: uma menina perdida e atormentada que busca e
tenta deseperada e incessantimente acreditar em qualquer minima coisa ao qual ela
pensa ser realidade, mas para ela existem muitas realidades. Para estabelecer as
minhas agdes como atriz dessa personagem tive que focar em tudo ao mesmo
tempo: meus gestos, as intengdes desses gestos, as emogdes (tanto minhas quanto
da personagem), a interagdo com o espaco e, € claro, a musica presente dentro e
fora de cena. Todos esses componentes materiais construiram a personagem Sénia
e a narrativa do espetaculo “Sénia”. Bonfitto (2002) fala o seguinte sobre a

capacidade do artista em expressar sua visao interior:

Como sabemos, o trabalho do ator envolve muitos elementos: ele se
move, fala, ouve, constroi imagens interiores e exteriores, reage de
maneiras diferentes a partir de diferentes estimulos, utiliza objetos,
aderecos etc. Elementos, portanto, de diferentes naturezas. (...) Foi a partir
desse percurso de reflexdo e da leitura de Aristételes, que cheguei ao

conceito de material.

(...)

Por material pode-se entender qualquer elemento que adquire uma
fungéo no processo de constru¢do da identidade do préprio objeto. (Bonfitto,
2016, p. 41)

O trecho acima fez-me ter ainda mais certeza de que meu material primordial
para esse processo de atuacdo foi a musica. Nele pude reconhecer a inegavel
importancia dos meétodos de atuagdo, inclusive a que foca no trabalho com
musicalidade, mas também o poder da musica para a minha atuagdo, ndo apenas
como técnica, mas com ela me afeta. Musica é afeto, assim como o teatro & afeto,
ambos nos fazem sentir uma gama de sensagdes e texturas que nos remetem a

emocodes.
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Fui capaz de perceber a forma como a musica me fez sentir, enquanto
apreciadora e também como atriz. Talvez uma Sbénia completamente diferente
tivesse surgido se né&o tivesse sentindo o que senti ao ouvir a valsa, ou a musica de
Beethoven, talvez nao tivesse trilhado os caminhos que escolhi trilhar nesse
trabalho. Isso é a arte, ela nos toca e nos transforma, por isso continuamos a

consumir e criar com ela.
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CONSIDERA(}()ES FINAIS

Ao longo deste trabalho, foi possivel compreender a profunda relagédo entre
musica e teatro, destacando como a musicalidade influencia diretamente a
performance e a interpretacdo de personagens para o teatro. A analise do processo
de construgdo da personagem Sobnia ilustrou como a integracdo entre a
expressividade musical, e a expressividade presente na atuacdo, enriquecem o
trabalho de construcdo de um espetaculo, tornando-o mais envolvente para o
publico que o assiste. A unido entre essas linguagens artisticas ndo apenas
potencializa a comunicacdo cénica, mas também amplia as possibilidades
interpretativas do ator, permitindo novas abordagens dentro do universo teatral.

O teatro exige que o ator domine seu corpo como instrumento de
comunicagao e, nesse sentido, a musicalidade surge como uma grande ferramenta
para superar desafios relacionados a expressao corporal e emocional, presentes
principalmente em atores no comecgo de sua formagao, como eu. A pratica corporal,
aliada a percepgao ritmica e a organizagdo sonora, possibilita ao ator uma maior
liberdade na cena, proporciona uma maior fluidez e autenticidade nos movimentos
transmitidos no palco.

No caso da personagem Sénia, a musicalidade foi um fator determinante para
a sua composi¢cao como um todo, demonstrando que a musica pode ser tanto um
apoio técnico, um estimulo para exteriorizar o que esta presente apenas no plano
das ideias e na imaginagao do ator, quanto a fim de permitir-se afetar pelo o que a
musica pode fazer sentir.

Além disso, por meio de ensaios e experimentagdes desse processo criativo,
pude perceber melhor a necessidade da pesquisa e da pratica constantes de novos
saberes adquiridos ao longo da jornada de uma criacdo cénica. O teatro
contemporaneo valoriza cada vez mais a interagao entre diferentes formas de arte, e
o didlogo entre texto, encenacdo, atuacdo, sonoridade, iluminacdo, figurino e
visualidades no geral, se mostra crucial para a construgdo de um espetaculo rico em
significado. Para mim, esse processo ndao € apenas um meio de aprimoramento
técnico, mas também uma forma de descoberta artistica, permitindo que, como atriz,
explorasse camadas mais profundas de minha interpretagao.

Dessa forma, posso concluir que a fusdo entre teatro e musica representa

uma poderosa ferramenta para a criagao cénica. A musicalidade, além de contribuir
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para a expressividade corporal e emocional do ator, desempenha um papel
fundamental no desenvolvimento do espetaculo como um todo. O teatro
contempordaneo demanda uma abordagem multidisciplinar, na qual diferentes
linguagens artisticas dialogam e se complementam para produzir experiéncias mais
imersivas e envolventes. Portanto, compreender e explorar essas intersecbes é
essencial para a evolugao da pratica teatral e para a construcdo de performances

cada vez mais vividas e envolventes.
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