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“A musica ndo exprime nunca o
fendbmeno, mas unicamente a
esséncia intima de todo o
fendmeno, numa palavra a propria
vontade. Portanto ndo exprime
uma alegria especial ou definida,
certas tristezas, certa dor, 0 medo,
0s transportes, o prazer, a
serenidade do espirito; exprime-
Ihes a esséncia abstrata e a geral,
fora de qualquer motivo ou
circunstancia. E, todavia nessa
quinta esséncia abstrata, sabemos

compreendé-la perfeitamente”.

Arthur Schopenhauer



Resumo

Este trabalho tem por objetivo identificar e propor caminhos para aprimorar a relacéo
criativa entre o compositor da musica do teatro e o encenador. Em um primeiro momento ele
ilustra o surgimento destes dois personagens, através de eventos que se entrelacam, se
contrapfe, ou mesmo se complementam. Em uma segunda parte, apresenta o estudo de uma
relagdo criativa que permanece prolifica ha mais de trinta e cinco anos em um dos mais
destacados coletivos teatrais do século XX, o Théatre Du Soleil: a parceria entre a encenadora
Ariane Mnoucknine e o compositor Jean-Jacques Lemétre (que colaborou pessoalmente e de
maneira fundamental com este trabalho). Em uma terceira parte, apresenta a analise de quatro
montagens teatrais nas quais tomei parte como compositor, provendo uma visao interna da
relacdo criativa estabelecida com os diferentes encenadores em cada uma das ocasi0es.
Finalmente, introduz a hipGtese da macro-harmonia da musica do teatro — a ideia de
considera-la um dos elementos integrantes e modificadores da encenagcdo ao mesmo tempo
em que é também integrada e modificada por ela — como uma possibilidade analitica e,
consequentemente, representante de um possivel campo no qual o compositor e o encenador

possam dialogar durante o processo de criacéo teatral.

Palavras-chave: Macro-harmonia, mdsica do teatro, Jean-Jacques Lemétre, Ariane

Mnouchkine, Théatre Du Soleil, sonoplastia, trilha sonora.
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Abstract

This study aims to identify and propose ways to enhance the creative relationship between
music composer and stage director. At first it illustrates the emergence of these two
characters, through events that intertwine, opposes, or even complement each other. In a
second section discusses the study of a creative relationship that remains prolific for more
than thirty-five years in one of the most theatrical collectives prominent in the twentieth
century, the Théatre Du Soleil: the partnership between stage director Ariane Mnoucknine and
composer Jean-Jacques Lemétre (who collaborated personally and in a fundamental way with
this work). In a third section discusses the analysis of four stage productions in which | took
part as a composer, providing insight into the creative relationship established with different
directors on each occasion. Finally, we introduce the possibility of a macro-harmony of the
theater music - the idea that it is one of the staging elements and modifiers at the same time is
also integrated and modified by it - as an analytical possibility, and hence representative of a
possible field in which the composer and the stage director can dialogue during the process of

theater creation.

Key-words: Macro-harmony, theater music, Jean-Jacques Lemétre, Ariane Mnouchkine,

Théatre Du Soleil, sound design, soundtrack.
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1. O comego como compositor de musica para teatro

Minha primeira experiéncia como musico no universo teatral ocorreu no inicio da década
de 1990. Na época, eu frequentava a residéncia do artista plastico Neneco Martins, na rua
Treze de Maio, no bairro do Bixiga, em Séo Paulo. Foi |4 que eu e boa parte dos jovens que
viviam no bairro tivemos o primeiro contato com o fazer artistico. Além da propria casa-
atelier, praticamente forrada de mascaras de papier maché e posteres de trabalhos teatrais que
Neneco havia participado, ele também disponibilizava seu rico acervo de livros de arte,
ilustracdes, teatro, revistas com histérias em quadrinhos importadas, discos de jazz, rock, pop,
blues, black-music, soul, etc.. Por estar envolvido constantemente em montagens de
espetaculos, Neneco também foi o responsavel por levar muitos jovens do bairro ao teatro
pela primeira vez.

Eu me interessei tanto por este universo que passei a trabalhar regularmente como
ajudante de Neneco na confeccdo de objetos cenograficos, o que me possibilitou conhecer
ainda muito jovem pessoas importantes ligadas ao teatro, como Naum Alves de Souza, Carlos
Moreno, Julia Lemertz, Edson Celulari, Raul Cortez, Peri Sales, Ulisses Cruz, José Celso
Martinez, o dancarino Ismael Ivo, entre outros.

Durante um destes trabalhos, ao ser indagado se conhecia um musico que pudesse
participar ativamente de um espetaculo, Neneco, sabendo que eu ja estudava musica havia
alguns anos e participava de uma banda com outros garotos do bairro, indicou meu nome.
Essa foi a primeira vez que participei de um espetaculo teatral, executando ao violdo solado* a
masica Smile, um tema que Charlie Chaplin compds para seu filme Modern Times, e a minha
primeira composi¢do de musica do teatro — um minueto em d6 maior.

A partir daquela experiéncia eu me envolvi irreversivelmente com a composicdo da
musica do teatro, tomando cada novo convite como uma oportunidade de aprendizado. No
inicio, a relagdo com os encenadores era predominantemente uma prestacdo de servigos, onde
eu compunha “no estilo de...”, como diria Jean-Jacques Lemétre, tendo como parametros
apenas as referéncias que os encenadores forneciam — usualmente gravacGes ou titulos de
obras musicais especificas.

No entanto, algumas vezes as composi¢des simplesmente nao “encaixavam” nas cenas da

forma como era esperada.

! Este termo eu aprendi durante as aulas com o violonista Paulinho Nogueira, a quem devo boa parte de minha
formacdo. Ele € utilizado para identificar a pratica de se executar ao instrumento a melodia e 0 acompanhamento
de uma musica de forma simultanea.
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2. Da investigacao pessoal ao projeto do mestrado

Conforme as experiéncias criativas se acumularam, pude perceber que eventuais
incompatibilidades entre musica e cena eram, na maioria das vezes, fruto de falhas na
comunicacdo compositor/encenador. Se tornou patente o fato de que referéncias sonoras
fornecidas pelos encenadores podiam promover uma intermediagdo, sem no entanto
agenciarem por si s6 um dialogo criativo.

Essa constatagdo me levou a busca por um aprofundamento da relagdo com os
encenadores e por fontes que pudessem fornecer mais coordenadas do local onde eles queriam
gue a musica chegasse. Nessa procura de evidéncias eu passei a assistir aos ensaios, ler os
textos, ver os desenhos de cenarios e figurinos. Enfim, procurei ampliar as informaces e
referéncias a respeito de tudo que iria integrar a encenacdo onde a minha mausica seria
associada.

Foi nessa época que comecei a anotar os minimos detalhes das conversas com 0s
encenadores, e posteriormente, passei a grava-las em fitas magnéticas K7. Quando surgiu a
possibilidade de filmar os ensaios, o0s registros dos esbocos das cenas se tornaram pecas
fundamentais para 0 meu processo de composicao.

Ou seja, para aprimorar o didlogo com os encenadores e, consequentemente 0 processo de
composicdo musical que eu desenvolvia com eles, adotei uma convivéncia com as montagens
dentro de uma perspectiva global. Esta postura mudou ndo apenas a maneira que eu
compreendia um espetaculo, mas também o meu entendimento do que é a musica do teatro.

Juntamente a adocdo dessa nova postura, eu permaneci frequentando cursos tradicionais
de mausica, participando de corais, grupos musicais, etc... Entretanto, me chamava muito a
atencdo o fato de alguns aspectos da minha atividade como compositor de musica do teatro
dialogarem pouco com a pratica composicional que eu mantinha paralelamente fora daquele
universo. Convencido de que estas diferencas tinham ligacdo com possiveis diferencas na
natureza da masica que eu vinha compondo no universo teatral, iniciei uma pesquisa pessoal
sobre o0 assunto.

Ap0s alguns anos, a investigacdo pessoal sobre a masica do teatro deu origem ao projeto
com o qual ingressei no mestrado. Sua proposta inicial era realizar um estudo fundamentado
na ideia de que toda musica ao ser associada a um espetaculo passa a ser constituida ndo
apenas por fendmenos de natureza sonora, mas também pelos demais elementos que integram

a encenacao, estabelecendo com eles uma relagéo indissociavel.
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3. O redirecionamento durante a pesquisa

Todavia, durante a realizacdo da pesquisa dentro da Universidade o estudo da musica do
teatro deixou de ser o foco central, devido especialmente a de trés fatores determinantes que
se inter-relacionam profundamente.

O primeiro foi a aproximacgdo com o compositor Jean-Jacques Lemétre, que trabalha com
a encenadora Ariane Mnouchkine ha mais de trinta e cinco anos em uma das mais respeitadas
companhias teatrais do mundo, a trupe francesa Théatre Du Soleil. Tal aproximagao teve
inicio com a indicacéo da Professora Dr. Maria Lucia Pupo para que eu realizasse a monitoria
de um curso que ele ministrou no CAC da ECA/USP em 2011.

Devido sobretudo a generosidade do compositor, que enxergou em mim um “aprendiz
compositor”, esta convivéncia se estendeu para além do esfera da universidade, incluindo
jantares, passeios, e visitas exclusivas aos camarins do Théatre Du Soleil e ao seu bureau?
musical instalados no SESC Belenzinho por ocasido da temporada do espetaculo Les
Naufragés du Fol Espoir (Aurores). Em algumas ocasides, a convivéncia contou ainda com a
presenca da pesquisadora Béatrice Picon-Valin (que também estava no Brasil a época, e
igualmente ministrava cursos e palestras), 0 que me proporcionou participar de conversas a
trés extremamente edificantes, dada a grandeza dos interlocutores®.

Especificamente para minha pesquisa sobre a relagdo criativa entre o compositor e o
encenador, Jean-Jacques Lemétre concedeu uma longa entrevista exclusiva onde falou
detalhadamente sobre seu processo composicional, seu trabalho com atores e especialmente
sobre a relacdo criativa com a encenadora Ariane Mnouchkine. Esta entrevista, somada as
muitas conversas informais e bate-papos que tivemos durante o periodo que eu o acompanhei
no Brasil, revelou um material muito precioso, que se tornou fator fundamental para a
redefini¢do do direcionamento do estudo em andamento.

O convivio com Lemétre proporcionou também frutos para o meu desenvolvimento
pessoal, como o convite para visitar a sede do Théatre Du Soleil na Franca, a fim de
acompanhar o seu trabalho in loco e explorar o seu galpdo com mais de trés mil instrumentos

do mundo inteiro. Alem disso, o compositor e eu temos mantido desde entdo contato regular

2 Bureau é o termo que Jean-Jacques utiliza para se referir ao espaco que ele e seus instrumentos ocupam no
palco durante a realizagdo dos espetaculos.

* Naturalmente, minha participacéo era essencialmente a de um ouvinte atento, buscando aproveitar ao maximo a
oportunidade de ouvi-los dialogar, me reservando a fazer apenas curtas observacdes e responder o que me
perguntavam.
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através da troca de emails, textos, links de internet, videos, e principalmente, compartilhando
arquivos com musica composta para teatro, 0 que vem aumentando meu acervo pessoal sobre
Jean-Jacques Lemétre que neste momento conta, entre outras coisas, com as musicas
compostas para diversos espetaculos do Théatre Du Soleil, e ainda quarenta e cinco horas de
registro em video do seu trabalho com atores, material coletado durante a monitoria de
diversos cursos que Lemétre ministrou no Brasil (e ndo apenas na USP) entre 2011 e 2013.

Outro fator fundamental para os rumos da pesquisa foi a colocacdo da banca durante o
exame de qualificacdo, cuja banca foi composta exclusivamente por professores da ECA-
USP: Antonio Aradjo* (do depto. de Artes Cénicas), Gil Jardim (do depto. de Msica), e meu
orientador, José Batista Dal farra Martins. A percepcao que os professores tiveram sobre a
riqueza do material que eu dispunha a respeito da relacdo de Jean-Jacques Lemétre e Ariane
Mnouchkine (o qual havia sido obtido diretamente com o musico, e que por esta razdo
permanecia livre de interpretagdes intermediarias) os levou a sugerir que um estudo sobre a
relagdo criativa entre o compositor e 0 encenador era um tema privilegiado para o
prosseguimento da pesquisa, especialmente em funcdo da qualidade do material colhido até
aquele momento.

Finalmente, o terceiro fator que levou ao redirecionamento da pesquisa, o qual também foi
colocado pela banca durante o exame de qualificacdo, foi o valor da minha experiéncia
profissional como compositor de musica de teatro, que a banca julgou de grande relevancia e
me orientou para inclui-la na pesquisa e dedicar-lhe um capitulo especifico. Ndo apenas
porque eu ja havia trabalhado com encenadores de destaque, mas também pela possibilidade
da pesquisa poder contar com uma visdo interna da relagdo objeto do estudo, fornecida
diretamente por um de seus interlocutores.

Desta forma, o estudo centralizado na musica do teatro cedeu lugar ao estudo da relacéo
criativa entre o compositor e o encenador, que ficou organizado da seguinte maneira: Sua
primeira parte foi dedicada ao estudo dos personagens que participam desta relacdo, a saber, o
encenador e o compositor de masica do teatro. A segunda parte foi dedicada ao estudo de um
caso especifico desta relacdo, o do compositor Jean-Jacques Lemétre e a encenadora Ariane
Mnouchkine. A terceira parte foi dedicada ao estudo da relac&o a partir da perspectiva de um

de seus interlocutores, apresentando trabalhos que eu desenvolvi com alguns encenadores

* Antonio Aradjo foi meu professor na p6s-graduacéo, e o responséavel pelo estagio em docéncia que realizei com
os alunos da graduagdo do CAC na ECA-USP por dois semestres. Além disso, foi um grande incentivador e
colaborador de meu trabalho de pesquisa na universidade.
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importantes. A quarta parte foi dedicada a verificagdo da hipotese da existéncia de uma

macro-harmonia da musica do teatro.

1° MOVIMENTO

(Os personagens da relacéo)
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4. O surgimento do maestro no séc. XVII

O intercambio artistico entre compositores de musica do teatro e encenadores apresentou
0s primeiros tracos de sua configuracdo atual a partir do surgimento de uma figura chave no
universo musical ocidental: o Maestro.

Antes disso, ou seja, até meados do século XVII, 0s grupos musicais ndo possuiam um
integrante que tinha como funcéo exclusiva a conducdo de suas execucdes. Em geral havia o
musico que, desde o cravo ou do primeiro violino (muitas vezes o proprio compositor da
obra) fazia indica¢fes sobre mudangas de andamento ou aspectos técnicos da execucdo em
curso. Uma auséncia condizente com o fato de aquelas praticas musicais estarem fortemente
ligadas a perpetuacdo de tradicbes as quais 0s musicos em geral eram muito bem
familiarizados. O que transforma este episodio do surgimento do maestro em um evento de
nosso especial interesse é o fato de que ele representa a transformacdo do antigo
“coordenador” destes grupos em uma espécie de “intérprete”, 0 qual passou a utilizar 0s
coletivos como veiculo de expressdo, e ndo mais apenas seu proprio instrumento (nos
exemplos citados, o cravo e o violino).

Desta maneira, a execucdo musical dos grupos deixou de ser um conjunto de execucdes
individuais, para tornar-se uma realizacdo coletiva fortemente centralizada® na figura que
surgia. Tal mudanca ndo causou uma ruptura substancial naquela pratica de execugdo musical,
mas representou uma revolucdo imediata do ponto de vista da origem das op¢bes que esta
pratica previa uma vez que, com o0 passar do tempo, 0s maestros passaram a utilizar os
coletivos para expressar anseios pessoais, e ndo mais para reafirmar praticas musicais ligadas
a costumes dogmaticos. Ou seja, a sua lideranga deixou de ter uma natureza exclusivamente

“técnica”, adquirindo uma natureza “artistica”.
4.1 Jean-Baptiste Lully
O salto inicial desta mudanca foi dado por Jean-Baptiste Lully (1632 - 1687), apontado

como o primeiro a se destacar realizando a funcdo de maestro. Ele colocava-se a frente de um

grupo musical sem portar nenhum instrumento, e para orientar a sua execucao batia um bastdo

® Uma centralizagdo que é muito debatida desde entdo, servindo frequentemente como metéafora para outras
discussdes, como por exemplo, no filme Prova d’orchestra (Ensaio de Orquestra), de 1978, do cineasta italiano
Frederico Fellini (1920-1993) onde, em uma determinada passagem, 0s musicos revoltados substituem o maestro
por um metrénomo gigantesco.
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pesado fortemente no chéo, possibilitando aos muasicos acompanharem o andamento que ele
desejava imprimir a peca.

Apesar de possuir origem italiana®, Lully se consagrou como um dos grandes mestres da
musica francesa, notadamente por seus trabalhos na corte do rei Luis XIV. Sua obra assumiu
grande importancia em toda Europa, e influenciou compositores como Henry Purcell, J. S.
Bach, Jean-Philippe Rameau, Georg Friedrich Haendel.

Ele ingressou naquela corte no ano 1652 como bailarino, tornando-se posteriormente
compositor e finalmente superintendente da musica real. Chegou mesmo a ter autoridade
sobre toda a musica produzida na Franca, alem de curiosamente obter do rei a incrivel patente
do género Opera Francesa. Nas décadas de 1650 e 1660 escreveu, sobretudo, balés (nos quais
Lully ocasionalmente dancava, e surpreendentemente, o prdprio rei tomou parte algumas

vezes).

4.1.1 Os trabalhos de Lully com Beauchamp e Moliére

No ano 1664 Lully se aproximou efetivamente do universo teatral, ao comecar a
desenvolver trabalhos com Moliére (1622 — 1673). Jean-Baptiste Poquelin, conhecido pelo
nome Moliere, foi um artista muito importante para o desenvolvimento do teatro francés,
especialmente nas areas da dramaturgia e da encenacdo. E o criador do género Comédie-ballet
(Comédia-balé), uma conjuncdo de canto, balé e comédia. E ainda considerado um dos
cofundadores da Comédie-Francaise.

Para estes trabalhos teatrais eles contaram com a participacdo de outro empregado da
corte, o coredgrafo Pierre Beauchamp (1631 — 1705). Pertencente a uma familia de
dancarinos, Pierre Beauchamp havia ingressado na corte do rei Luis XIV em 1648. A ele é
creditada a criacdo das cinco posi¢fes dos pés no balé classico, assim como uma notacéo para
coreografias de danca.

Juntos, Lully, Beauchamp e Moliére foram responsaveis pela realizacdo de muitos
espetaculos teatrais, como Les Facheux (1661) ’, Le Mariage forcé (1664), La Princesse
d'Elide (1664), L'Amour médicin (1665), Le Misanthrope (1666), George Dandin ou Le Mari

6 Seu verdadeiro nome era Giovanni Battista Lulli. Ele nasceu em Florenca, na Itdlia, e conheceu a Franca
somente aos treze anos. Foi naturalizado francés no ano 1661.

7 De acordo com 0 que consta na partitura feita pelo copista e bibliotecario do rei, o compositor e musicista
André Danican Philidor (Philidor 1’Ainé) (1652-1730), apenas uma courante do espetaculo Les Facheux é de
Lully, sendo as demais composices e a coreografia criacGes de Pierre Beauchamp.
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confondu (1668), Monsieur de Pourceaugnac (1669), Les Bougeois gentilhomme (1670), Les
Amants magnifiques (1670) e Psyché (1671).

Posteriormente, Lully foi considerado o fundador do género musical Opera Francesa
(Tragédie en musique ou Tragédie Lyrique), que tem como marco inicial sua obra Cadmus et
Hermione (1673).°

E preciso ponderar que, apesar de serem realizagBes conjuntas, as numerosas pecas
produzidas por Lully, Beauchamp e Moliére seguiram os padrées de producéo de seu tempo, e
ndo foram pautadas pelo que poderiamos identificar como um “dialogo criativo”. Estavam
inseridas em uma conjuntura onde as convencdes e técnicas tradicionais tinham um peso
muito grande dentro do processo de elaboragdo artistica. Em termos praticos, isto significava
que a musica, o texto e mesmo a coreografia de um espetdculo seriam “melhores” na medida
em que se aproximassem dos padrdes da época — neste caso especifico, os padrdes ditados
pelo gosto do Rei Luis XIV.

Sendo assim, a despeito de Moliére se destacar entre seus contemporaneos e ja esbocar
caracteristicas do que futuramente chamariamos de encenador, devemos considerar o fato de
que seus dois companheiros eram funcionarios da corte, enquanto ele proprio era na época
uma especie de “protegido real”. Outros indicios claros sobre um direcionamento na producéo
daquelas pecas sdo alguns de seus titulos e subtitulos, como por exemplo, “para o rei” e “para
divertimento do rei”.

Ha que se observar também que naquela sociedade havia a forte presenca do chamado
“artista especialista”. Desta forma, mesmo que surgisse algum espaco para a reflex&o artistica
durante as realizacGes, € pouco provavel que os envolvidos o utilizassem para desenvolver
alguma atividade criativa conjunta, restringindo possiveis aprimoramentos ao campo de

atuacdo pessoal de cada um deles.

5. O inicio da quebra do conceito mimético

E importante ressaltarmos que 0 momento histérico em que ocorre a producéo conjunta de

Lully, Beauchamp e Moliére esta inserido em um longo periodo no qual a arte dramaética

8 O episodio do nascimento do maestro ou regente no universo musical encerra-se, lamentavelmente, com uma
tragédia. No dia 08 de janeiro de 1687, enquanto regia um Te Deum para o Rei Luis XIV, Lully acidentalmente
acertou fortemente o préprio pé com o bastdo que utilizava para marcar o andamento da execugdo musical,
causando um ferimento que posteriormente se transformou em uma gangrena. Uma vez que Lully recusara ter
seu pé amputado, a gangrena se espalhou, causando seu 6bito em 22 de margo daquele ano. Apesar deste triste
incidente, a batuta moderna surgiu para substituir definitivamente aquele pesado bastdo apenas mais de um
século depois, através das maos do alemdo Carl Maria von Weber (1786 — 1826).
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ocidental, e ndo apenas a francesa, parecia inexoravelmente ligada a um conceito mimético

surgido ainda em suas origens gregas.

Desde Platdo, a questdo da arte dramatica é colocada tendo a mimese como
referéncia. Mais que isso, é a concep¢do mimética da relagdo artistica que justifica a
condenacdo do teatro. Com efeito, para Platdo o teatro € uma arte totalmente
produzida sob o signo da imitagdo. Como tal, situa-se numa relacdo de terceiro grau
com o real (com a esséncia das coisas): por conseguinte, é falsa, mentirosa,
enganadora. Portanto, a mimese acha-se a0 mesmo tempo na origem do drama e de
sua condenacéo em Platdo e, posteriormente, em todos 0s que rejeitam o teatro em
nome da metafisica ou da moralidade, de Santo Agostinho a Rousseau. Reabilitada
por Aristételes, que na Poética coloca o teatro assim como as outras artes do
discurso num funcionamento mimético positivo e criador, a mimese afirma-se como
0 determinante primordial da estética teatral. Considerando que o teatro e o
pensamento do teatro ndo cessaram de se construir e posicionar até o século XX com
relacdo a poética aristotélica, a arte dramética define-se amplamente como uma
pratica em sua totalidade regida por esta categoria. Mimesis nos gregos, imitatio para
os latinos, mimese classica (Bela Natureza) no século XVII, ilusdo mimética
(Natureza Verdadeira) no século das Luzes, quaisquer que sejam a terminologia ou a
evolucdo da nocéo, parece de fato que conceito mimético atravessa de ponta a ponta
a tradicéo ocidental do teatro, antes de vir a ser questionado pela modernidade. °

O processo da quebra deste canone teve inicio com 0s questionamentos e novas
proposicBes artisticas que tomaram a Europa a partir do século XIX. Naquele periodo de
importantes revolugdes politicas e éticas alguns artistas da musica e outros tantos do teatro,
ainda que circunscritos em seus proprios universos e meios de producdo, passaram a tentar
estabelecer um dialogo mais profundo com as outras artes. Estas buscas internas
representaram as primeiras iniciativas em direcdo a uma abertura que iria ocorrer adiante, de

forma mais abrangente.

6. O compositor musical “emancipado”

O dialogo de abertura do universo musical com as demais artes ndo € uma invencao do
século XVII. Tdo pouco foi neste periodo que surgiu o compositor, uma figura que existe
desde tempos imemoriais anteriores a criagdo dos instrumentos musicais, gozando sempre de
liberdade para experimentar e se expressar em suas obras, mesmo nos momentos onde
permaneceu fortemente ligado aos movimentos e formas musicais predominantes em sua
contemporaneidade.

Entretanto, observamos que a partir da abertura ocasionada pelo surgimento do maestro,

as experimentacOes realizadas pelos compositores colocaram estes como importantes

¥ SARRAZAC,2012,p.109

~ 14 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

interlocutores do universo musical com as demais artes, um posicionamento decisivo para a
abertura que ocorreu entre 0s universos musical e teatral a partir daquele periodo.

Né&o obstante a liberdade de que ja gozava anteriormente ao surgimento do encenador, no
periodo que sucede este evento o compositor musical alcangcou um estagio tdo avancado no
seu processo de “emancipacdo” das obrigacdes estilisticas, formais e estéticas, que levou a
composi¢do musical e 0s seu sistemas e regras internas para muito proximo do seu limite.

Como resultado, se intensifica também o intercAmbio das composi¢cdes musicais com
outras formas de expressao artistica, o que foi essencial para o desenvolvimento da musica do

teatro.

6.1 A composicdo musical e a literatura

6.1.1 Hector Berlioz e a musica programatica

Uma das produc@es artisticas que ocupa lugar de destaque dentre as incursdes musicais
emancipadoras que promoveram o didlogo da musica com as outras artes € aquela produzida
no século XIX pelo francés Louis Hector Berlioz (1803 — 1869).

Amante da literatura, este mdsico tém muitas de suas composi¢des influenciadas
diretamente por obras literarias, como Romeo et Juliette (baseada na pe¢a homénima de
Shakespeare), A danacdo de Fausto (baseada em Fausto, de Goethe), e Les Troyens (baseada
em Eneida, de Virgilio), entre outras.

Ele é o compositor da Sinfonia Fantastica (1830), uma obra em cinco movimentos
baseada em uma experiéncia amorosa do proprio autor, que ganhou em 1831 um roteiro o
qual detalhava o que o protagonista imaginava sobre cada um dos seus movimentos. Esta peca
foi classificada como mdsica programatica, termo que passou a identificar a composicdo que

busca representar musicalmente uma cena, uma histdria, um conto, etc.
6.1.2 Franz Liszt e o poema sinfénico
Por sua vez, as obras de Berlioz influenciaram intensamente o compositor hingaro Franz
Liszt (1811 — 1886), um pianista prodigio que elevou o virtuosismo naquele instrumento a

patamares nunca alcancados. Liszt foi aluno de Carl Czerny (piano) e posteriormente de

Antonio Salieri (composigéo).
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Em 1847, interrompeu uma carreira de sucesso como concertista para dedicar-se a
composi¢do musical, promovendo um significativo dialogo entre musica e literatura. Em 1848
iniciou a criacdo de sua série de poemas sinfonicos (longas pecas instrumentais em apenas um
movimento, baseadas em ideias literarias e que procuram realizar a narracdo de um texto
através dos sons), elaborando um conjunto de treze obras, das quais nove posteriormente

ganharam um “prefacio”.

6.2 A Opera e o Drama em Richard Wagner

6.2.1 O inicio atuando no teatro, a musica de Beethoven e a Opera

Se as composicdes musicais de Berlioz e Lizst receberam influéncia direta do universo
literario, a obra de Richard Wagner (1813 — 1883) estabeleceu um diélogo prolifico e
profundo com as artes poéticas, visuais, musicais e dramaticas.

De fato, acreditamos que a paixao de Wagner pelas artes comecou com o amor pelo teatro,
desenvolvido ainda durante sua infancia, antes mesmo do seu envolvimento com 0 universo
musical. Um dado pouco destacado da vida deste famoso compositor e ensaista alemao, e que
adquire uma grande relevancia em nossa perspectiva, € que ele teve seu primeiro contato com
o fazer artistico através do teatro praticado pelo seu padrasto, Ludwig Geyer, que era ator,
pintor e dramaturgo, tendo o infante Wagner participado de algumas de suas performances.
Além disso, duas de suas irmds mais velhas, Rosalie e Louise, eram atrizes.

Ja aos nove anos de idade, com estudos musicais ainda irregulares, mas cultivando um
grande fascinio por William Shakespeare e Johann Wolfgang von Goethe, Wagner escreveu a
tragédia Leubald und Adelaide. Aos treze anos traduziu doze volumes de A Odisseia a partir
do grego antigo.

O ano 1834 foi especialmente importante para Wagner. Movido pela paixdo ao teatro e
por outra nova e ainda mais arrebatadora paixdo pela musica (iniciada durante a adolescéncia,
impulsionada pelo contato com a obra de Ludwig VVon Beethoven) o jovem Wagner, que ja
compunha regularmente musica de camara e orquestral, se aproximou de uma linguagem

artistica considerada por muitos a conjuncio perfeita entre musica e teatro: a Opera. Desta
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forma, aos vinte e um anos de idade e com estudos musicais solidos, escreveu sua primeira

6pera completa *°, Die Feen (As Fadas).

6.2.2 Gesamtkunstwerk (a obra de arte completa)

Wagner acreditava que em sua origem na Grécia Antiga a Tragédia reunia todas as
expressdes artisticas, e que com o passar do tempo elas haviam sido separadas. Essa crenca o
conduziu a um ideal o qual perseguiu por toda a vida: a busca pela criacdo da
Gesamtkunstwerk (palavra normalmente traduzida como obra de arte total ou obra de arte
completa), que seria uma “sintese de todas as artes poéticas, visuais, musicais e dramaticas”.

Segundo ele:

“O verdadeiro objetivo da arte é universal, cada qual animado por um verdadeiro
impulso artistico que procura alcancar, através do desenvolvimento completo de sua
capacidade individual, ndo uma glorificacdo de uma capacidade individual, mas a
glorificacdo na arte da humanidade em geral. A mais alta obra de arte coletiva é o
drama, ele estd presente em sua plenitude somente quando cada variedade artistica,
em sua plenitude, esta presente nele. O verdadeiro drama pode ser concebido
somente como resultado de um impulso coletivo de todas as formas de arte para se
comunicar da maneira mais imediata com o publico, cada forma artistica individual
pode se revelar como completamente inteligivel a este pablico somente através de
uma comunicacgéo coletiva, juntamente com outras formas de arte. No drama, o
objetivo de cada variedade artistica individual € completamente alcancado somente
pelo entendimento mituo e a cooperagdo inteligivel de todas as variedades

L 11
artisticas”.

Apesar desta meta ideal ja existir desde o intento da primeira dpera escrita por Jacopo Peri
e Rinuccini em Florenca no final do renascimento, Dafne (1594), o alemao Richard Wagner
certamente foi um dos compositores que mais se empenharam na busca pela sua
concretizacdo. Contudo, a “criacdo de um mundo mistico” de suas Operas apresentou um
grande problema: a distancia entre o alto nivel de desenvolvimento e modernidade alcancados
pelos textos dramaticos e musicais frente as pinturas cenogréficas utilizadas nas montagens
em Bayreuth.

A despeito da superviséo intensiva do compositor sobre todos os detalhes das montagens
de suas Operas, tal discrepancia ocorria especificamente porque os realizadores daquelas

pinturas - Hoffmann, Joukovski e Briickner — permaneciam ligados a uma producdo de

9Em 1832 Wagner havia iniciado a composicdo de uma 6pera, Die Hochzeit (As Bodas), baseada numa lenda
medieval. Porém, ele a destruiu apds sua irma Rosalie ndo gostar do libreto.
' WAGNER. In TREITLER, 1998, p. 1112, apud DUDEQUE, 2009, p.3.
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cenarios realistas, empregando somente as praticas de pintura académica e romantica, nunca
chegando a utilizar simbolismos.

Essa dicotomia perturbou muito um jovem suico, a ponto de leva-lo futuramente a uma
busca pela renovacdo da representacdo, o que o tornou uma figura de destaque na histéria do

teatro ocidental. Seu nome é Adolphe Appia.

6.2.3 A intersec¢do mausica e teatro no legado de Wagner

Nesta concisa abordagem da obra de Richard Wagner gostariamos de enfatizar um de
seus aspectos que muito dialoga com nosso trabalho: a intersecgdo entre a masica e o teatro,
um elemento chave presente em muitas das contribuicdes deixadas pelo compositor.

Naturalmente, a primeira dessas contribuicGes que destacaremos € o conjunto de suas
Operas, notadamente as da segunda e terceira fases. Ndo por acaso tratadas pelo compositor
como dramas musicais, elas apresentam a intersec¢do musica e teatro em todas as etapas de
sua elaboracdo e montagem.

e Na motivacéo inicial encontraremos a busca pela “cooperac¢éo inteligivel entre todas as
artes”, a Gesamtkunstwerk, o que pressuple, entre outras intersec¢des, a da musica
com teatro.

e Tal interseccdo é marcante no processo composicional, que foi desenvolvido pelo
autor durante a criacdo de sua primeira Opera e utilizado em todas as subsequentes.
Este processo era dividido em trés etapas distintas: 12 Etapa: Wagner escrevia o libreto
em prosa (no mundo operistico esta atividade, até entdo, era realizada exclusivamente
por terceiros); 22 Etapa: O proprio Wagner transformava o libreto em versos; 32 Etapa:
Wagner elaborava da partitura musical.

e Também € possivel encontrarmos a intersec¢cdo musica e teatro na realizacdo das
montagens das Operas. Assim como 0s demais compositores de sua época, Wagner
participava ativamente desta etapa, chegando a sobrepor func¢des inerentes ao universo
musical e fungdes do universo teatral, como diretor de cena, diretor de cenografia, de
iluminacéo, desenhista dos figurinos, etc..

E interessante observarmos que o ponto de interseccdo entre musica e teatro no conjunto
de dperas criadas por de Richard Wagner é personificado pelo proprio compositor, que
centralizava ndo apenas todas as etapas de elaboracdo, mas também a execucdo de suas
Operas. Esta centralizagdo era muito condizente com a filosofia do periodo romantico da

histéria da musica no qual estaria inserida. Além disso, ela aproxima Wagner dos autores
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classicos como Esquilo, que era igualmente o responsavel direto pelo texto, direcdo do coro,
figurinos, etc. de suas obras.

Através de um ponto de vista muito especifico, esta centralizacdo na figura de Richard
Wagner apresenta alguns paralelos com a funcdo que em breve se desenvolveria com 0 nome
de encenador no universo teatral. De fato, ele chegou a prognosticar algo muito préximo de
sua ideia central em seu ensaio Uber Das Dirigiren (Sobre a Regéncia) de 1869, onde afirma
que “o ato da regéncia seria mais que um mero mecanismo de sincronia da orquestra, se
configurando como uma forma de reinterpretagao do trabalho musical”.

Outra das contribuicBes que apresenta uma interseccdo entre musica e teatro é o livro
Opera and Drama (1851). Nele, a dpera é proclamada como a forma que conglomera
multiplos fazeres, de filosoficos a artisticos. A relacdo da mausica escrita com a sua
representacdo no palco é considerada indissociavel e organica, o que automaticamente a
coloca como um dos focos de discussao.

Indubitavelmente, devemos incluir neste grupo de contribui¢es que apresentam uma forte
interseccdo entre musica e teatro o Bayreuth Festspielhaus (Teatro do Festival de Bayreuth).
Inaugurado em 1876 na cidade de Bayreuth, ao norte do estado da Baviera, no sudeste da
Alemanha, ele foi construido sob medida para as apresentacdes das Operas de Wagner,
trazendo avangos importantes para a arquitetura do teatro moderno. Muitos destes
implementos estdo relacionados a plateia, que foi disposta em forma semicircular e com
diferentes niveis, para possibilitar a todos os espectadores uma visdo completa do palco. Além
disso, pela primeira vez um teatro de Opera ndo possui camarotes (especialmente porque
Wagner desejou ndo manter a audiéncia separada por castas sociais em camarotes
diferenciados, como era tradicdo até entdo). O teatro recebeu ainda o aparato de iluminacgéo
mais moderno de sua época, e foi ali que, pela primeira vez, a audiéncia permaneceu
estrategicamente no escuro durante a apresentacdo de um espetaculo. Também foi construido
no Bayreuth Festspielhaus o primeiro Mystischer Abgrund (abismo mistico), o fosso da
orquestra. Ele é o local destinado a orquestra durante a execucdo das Operas, e tem como
funcdo torna-la invisivel ao olhar de publico. Situado abaixo do nivel do palco, apresenta uma
caracteristica arquitetdnica que privilegia a projecdo do som nele produzido em direcdo a
plateia. Sua criacdo foi motivada pela crenga do compositor de que a movimentacdo do
condutor e dos musicos distraia de forma indesejada a audiéncia, retirando assim o foco da
encenagao.

Outra contribuicdo wagneriana com a mesma caracteristica € o desenvolvimento em suas

obras de um recurso musical que apresenta uma mecanica que entendemos ser teatral, o
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leitmotiv (motivo condutor). Este pode ser resumido em poucas palavras como: a utilizacdo de
elementos [temas musicais], que se repetem durante o espetaculo [a Opera] para caracterizar
e/ou evocar personagens, lugares, ideias, objetos, passagens, etc... Tal recurso se configura
um artificio tdo poderoso que o compositor 0 adota definitivamente, passando a utiliza-lo em
todas as suas Operas apos Der Fliegende Hollander (O Holandés VVoador). Uma utilizagdo que

ndo foi limitada ao campo musical, como afirma Bablet:

Wagner também inova na iluminacdo cénica. Ndo se contentando com uma
iluminacdo que reproduzisse os fendmenos naturais, ele introduz um certo estilo de
iluminacdo simbdlica onde uma determinada atmosfera do drama é simbolizada por
uma iluminacdo especifica. Além disso, Wagner se utiliza da ideia do leitmotiv
musical, onde uma determinada ideia musical acompanha um personagem durante a
Opera inteira. Assim, transpondo esta ideia para a iluminacdo, determinados
personagens sao identificados com um certo tipo de iluminau;:;\o.12

De fato, ap6s o aprimoramento realizado por Wagner, a ideia do leitmotiv foi largamente
difundida, subsequentemente sendo adotada igualmente por compositores e encenadores. Sua
presenca € marcante em Operas e montagens teatrais desde aquela época, despontando
modernamente em trilhas sonoras de filmes, telenovelas, videogames e tantas outras formas
de espetaculos e entretenimento.

Para ilustrar a relevancia que essa heranca alcancou, destacamos um grande utilizador da
ideia do leitmotiv no teatro, o importante encenador russo Meyerhold (1874-1940), conforme
observa Béatrice Picon-Vallin em seu artigo “A musica no jogo do ator meyerholdyano”
(1989). Ao analisar como se manifesta 0 jogo musical dentro dos espetaculos daquele

encenador ela fez o seguinte destaque:

“Construgdo do jogo sobre o principio do leitmotiv. Esta repeti¢do de um fragmento
de jogo, de uma atitude, em diferentes contextos, acompanhada ou ndo de musica,
jamais é como em musica um simples repeti¢do, mas aprofundamento do tema.
Assim, na comédia de N. Erdman O Mandato (1925), o motivo pantomimico do
medo compde o leitmotiv do jogo do personagem do pequeno-burgués, Pavel
Guliatchkin, interpretado por Eraste Garin. Depois da frase: "Siléncio! Sou um
homem do Partido.”, com a qual ele acredita poder dominar toda forma de
resisténcia no apartamento comunitario em que mora, Guliatchkin, que conseguiu
amedrontar sobretudo a si mesmo, senta-se, busto inclinado, boca aberta, pupilas
dilatadas, cabelos revoltos: temos ai uma exposi¢do do medo, motor essencial desse
personagem que navega entre duas épocas, entre duas classes. No segundo ato, 0
mesmo motivo é retomado, mas desta vez em surdina, € o tema é como que abafado
por uma justificacdo exterior do medo. No meio do terceiro ato, é a culminagéo:
Guliatchkin, em pé sobre a mesa, retoma a mesma pantomima agitando seu mandato
misterioso e ameagando enviar uma copia dele ao camarada Stalin, aterrorizado por
sua ideia. No final do espetéaculo, desmascarado, com seu falso mandato, ele retoma

2 BABLET, 1989, p. 60-63. apud DUDEQUE, 2009, p.6.
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a mesma pantomima antes de desaparecer atras de sua mae em uma posicao que é o

equivalente de uma morte cénica”. *®

Desta forma fica claro que o leitmotiv ndo é um recurso de uso estritamente musical, quer
seja pela utilizacdo transposta por Richard Wagner para o desenho de luz de suas montagens,
quer seja pela sua utilizacdo na construcdo do jogo teatral do encenador Meyerhold.

O fato é que a intersec¢do “Richard Wagner X Meyerhold” é uma amostra daquilo que a
intersecgdo “universo musical X universo teatral ” em breve se constituiu: uma grande via de

dois sentidos.

7. O surgimento do encenador moderno no final do séc. XIX

Um acontecimento no universo teatral que intensificou o fluxo mdsica-teatro foi a
superagdo da pratica “mimética” - chamada pelos franceses de réalisme académique (realismo
académico) - através do surgimento de um novo conceito: a encenacao.

Apesar de ter surgido no final do século XIX, este conceito ainda é tdo relevante para o
estudo da arte teatral contemporanea que Patrice Pavis afirma logo no prefacio de seu livro A
encenacdo Contemporanea (2010): “a encenagdo, na forma como a conhecemos, existe ha
mais de cem anos, €, contudo, € preciso lembrar incessantemente, que ela mudou a nossa
maneira de conceber o teatro e, indo mais além, a nossa relacdo com a literatura e as artes
plasticas” **.

O universo teatral pode ser entendido como um organismo vivo, que apresenta nos dias
atuais uma multiplicidade de géneros e formas sem precedentes. No entanto, apesar de cada
uma de suas inimeras vertentes possuir sua propria trajetéria, estudiosos como Patrice Pavis e
Bernard Dort (1929-1994) afirmam que todas tém sua origem atrelada ao processo de
renovacao iniciado no século XI1X, quando a encenagdo deixou de ser apenas uma técnica e
tornou-se uma arte em si. Ambos apontam também que na génese daquele processo estavam
presentes muitos fatores e inquietacdes que ainda movem encenadores atualmente. Destacam
gue o desgaste de convencdes teatrais vigentes e a busca por autores que retratassem a
realidade do mundo que Ihes era contemporaneo sdo alguns dos motivos que alimentaram a

insatisfacdo generalizada que abriu o caminho para as mudancas que se instalaram adiante.

3 PICON-VALLIN, 1989, p. 35-56.
¥ PpAVIS, 2010. p.XXIIl.
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7.1 A critica de Emile Zola

O escritor e critico francés Emile Zola (1840 — 1902) ¢é apontado por Pavis como um dos

primeiros reformadores do teatro. Ele reuniu no ano de 1881 suas criticas no importante livro

Le Naturalisme au Théatre (O Naturalismo ao teatro), de onde podemos obter um excelente

panorama da situacdo vivida pela atividade teatral daquela época:

A critica comecou sendo feita tanto aos comediantes, escravos de convencGes
ridiculas, no que se referia a “essas entradas e saidas solenes e grotescas, esses
personagens que falam com o rosto sempre virado em dire¢@o ao publico”. Os atores
“representam para a sala”, “como sobre um pedestal [...]. Se eles vivessem as pegas
ao inveés de representa-las, as coisas mudariam?”. Porém “os intérpretes ndo vivem a
peca; eles a declamam”; “eles procuram conquistar um sucesso pessoal, sem se
preocupar o minimo possivel com o conjunto”. Ndo somente os atores ndo eram
dirigidos em funcdo do conjunto — como o desejaria a encenagdo, como também néo

estavam mais integrados a um “cendrio exato [que] se impde como o ambiente

L. 15
necessario da obra”.

No entanto, em breve algo mudaria tal situacdo, movendo a representacdo teatral para

muito além da mera adaptacdo de um texto literario no palco. Esta reviravolta (que possui

relatos de incursdes preliminares por toda a Europa desde a década de 1820) ndo foi

ocasionada apenas por uma simples troca de func¢ées, como bem observa Bernard Dort:

N&o houve somente a criacdo de uma nova atividade técnica, a do encenador, por
diferenciagdo das funcdes anteriores (cendgrafo, diretor, ator principal...). Houve
também uma tomada de consciéncia do significado estético dessa nova atividade.
Passagem da quantidade a qualidade. Um salto dialético. *°

Quanto a datacdo deste salto, Patrice Pavis acrescenta:

Essas divergéncias na datacdo nada mais fazem do que confirmar a dificuldade de
situar, no tempo, uma fungdo nova, estrito senso, mas que é antiga, ha medida em
que sempre houve — e isso a partir dos gregos — uma pessoa encarregada de cuidar
da organizagio material da representacdo. Esquilo escreveu para as condicbes de
representacdo da época, compds a musica, dirigiu o coro, cuidou dos figurinos. Na
Idade Média, o “maitre de jeu” coordenava os elementos do drama litdrgico. O
capocomico da commedia dell'arte decidia sobre a ordem das sequencias e a conduta
geral do espetaculo. Moliere foi autor, ator e, como se vé pela forma certamente
“romanceada” do Improviso de Versalhes, responsavel pela interpretacdo, ou diretor
de atores, como diriamos hoje. *'

5 ZOLA, Emile. Oeuvres completes. (Trad.Bras.: Romance Experimental e o Naturalismo no Teatro, Sdo Paulo:
Perspectiva, 1982 apud PAVIS, 2010, p.9.

' DORT, 2010. p.88
Y'pAVIS, 2010, p.3.
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7.2 André Antoine e a encenacdo naturalista

Finalmente, o salto dialético que deu origem ao chamado encenador moderno ocorreu na
Franca no ano de 1887, sendo André Antoine (1858 — 1943) o primeiro representante dessa
nova figura no universo teatral. Apds ter recusado o seu pedido de montagem de uma peca de
Emile Zola por sua antiga companhia amadora de teatro no Archer Theater, ele fundou em
trinta de marco daquele mesmo ano o seu proprio teatro, o Théatre-Libre.

Localizado em Montmarte, o bairro boémio de Paris frequentado por artistas e
intelectuais, esse teatro contou para sua inauguracdo com a peca Thérése Raquin, uma
adaptacdo do proprio Emile Zola de seu romance homénimo de 1867, que é considerado o
marco inicial do Naturalismo na literatura francesa.

Influenciado principalmente pelos escritos de Zola e pelas montagens do grupo alemao do
Duqgue Jorge Il de Meiningen (do qual acompanhava as atividades desde 1874), André
Antoine desenvolveu ali a chamada encenacdo naturalista. H& que se destacar também a
beleza dos cartazes e poOsteres de seus espetaculos, criados por artistas como Henri-Gabriel
Ibels, Paul Signac e Henri de Toulouse-Lautrec **.

André Antoine transformou o modo de organizar as realizacfes teatrais baseando as
encenacgdes em uma visdo subjetiva de como deveria ser o espetaculo. Para isso, ele procurava
reproduzir no palco do Théatre-Libre o maior realismo possivel, almejando passar ao
espectador a sensagdo de assistir a um “trecho da vida”. Buscou, entre outros recursos,
imprimir um gestual e modo de falar naturais em suas encenacgdes. Tal era a preocupagao com
essa reproducao que em certa ocasido ele chegou a fazer uso de pecas verdadeiras de carne de
boi na montagem de um de seus espetaculos, Les Bouchers (Os A¢ougueiros), 0 que causou
certo escandalo na sociedade francesa da época.

Ele foi o primeiro a colocar na encenacdo a chamada quarta parede (conceito surgido no
século XVIII, nas teorias de Diderot), com a qual fechou a caixa teatral. Dessa maneira, 0
publico observava uma acdo que se desenvolvia independente da sua presenca. Ha relatos de
que muitas das encenacOes de Antoine foram ensaiadas em palcos com quatro paredes
montadas, e que somente depois do espetaculo estar pronto ele teria decido qual parede
removeria para entrar em cartaz. Abdicou também das tradicionais luzes de ribalta, adotando

luzes elétricas (por serem mais realistas); e colocou a plateia do teatro no escuro durante a

'8 Henri de Toulouse-Lauterc, assim como Antoine, também foi um revolucionario. Atuando predominantemente
no design gréfico de cartazes e posteres, é aclamado como um dos pais da chamada Art Nouveau.

~ 23 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

apresentacdo do espetdculo, repetindo o que fizera anteriormente o compositor alemao
Richard Wagner.

7.3 Algumas similaridades nos surgimentos do encenador e do maestro

Ao observar o episddio de surgimento do encenador no universo teatral percebemos que
ele apresenta algumas similaridades com o episédio do surgimento do maestro no universo
musical. Ambos ocorreram atraves da transformag¢do de um antigo “coordenador” de um
grupo em uma espeécie de “intérprete”, o qual passou a utilizar um coletivo como veiculo de
sua expressdo, buscando romper com praticas e dogmas sedimentados. Como resultado direto,
as realizagdes nesses dois universos deixaram de ser conjuntos de execugdes individuais, para
se tornarem realizagdes coletivas fortemente centralizadas na figura que surgia.

Estas semelhancas ndo sdo, em nosso entendimento, frutos do acaso. Ao analisarmos
paralelamente os universos musical e teatral dos periodos que antecedem os aparecimentos
verificaremos que a natureza da atuacdo dos responsaveis pelas realizagbes coletivas em
ambos os casos era a mesma: uma funcdo técnica organizacional, submetida a parametros e
padrdes estéticos pré-estabelecidos por tradi¢des ligadas diretamente aos gostos e desejos de
instituicGes religiosas, monarcas absolutistas ou classes aristocraticas dominantes. Assim,
apesar de acontecerem em periodos distintos e assumirem proporcdes diferenciadas, o salto
dialético ocorrido com o “coordenador” do universo musical no século XVII ilustrou
antecipadamente alguns aspectos de um processo analogo que viria a ocorrer com 0
“coordenador” do universo teatral no final do XIX.

Apesar das semelhangas nos processos que levaram ao seu surgimento, as atividades
exercidas pelo maestro e pelo encenador sempre apresentaram diferencas e similaridades
consideraveis, que serviram como base para especulacdes tedricas e praticas, ndo somente
devido ao permanente contato entre 0s universos da musica e do teatro, mas especialmente em
funcdo das mecéanicas de coordenagdo dos grupos de vozes/musicos e de atores, que sdo
frequentemente comparadas. A respeito dessas comparagdes, observa Picon-Vallin:

No final dos anos 30, Meyerhold compara o papel do encenador ao do maestro de
orquestra contempordneo que "sabe que ndo sdo somente as notas que fazem a
musica, mas também as pausas quase imperceptiveis que estdo entre as notas. No
teatro, ha o subtexto ou, se podemos falar assim, o inter-texto”. De um maestro a um
outro, "o fragmento temporal é 0 mesmo, mas a estrutura é outra: ele imprime um
outro ritmo no metro. O ritmo é aquilo que domina o metro, aquilo que entra em
conflito com ele. H& na arte (do bom maestro) uma liberdade ritmica no interior de
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um fragmento métrico. A arte do maestro estd no dominio dos espacos em branco
que Se encontram entre os ritmos. O encenador deve saber tudo isto". *

7.4 Algumas diferengas acentuadas pelo advento do encenador

7.4.1 Na interpretacéo do texto musical e do texto teatral

Um diferenga marcante entre as atividades artisticas do universo musical e do teatral que
foi acentuada com o advento do encenador no final do séc. XIX, est4 ligada a interpretacéo
dos textos. Naquele periodo, os textos dramaturgicos, assim como 0s textos musicais, ndo
possuiam indicacOes detalhadas para a sua execucdo. No entanto, esta mesma auséncia que
conferia grande liberdade ao encenador paradoxalmente tolhia a liberdade do musico executor
e do maestro condutor.

Isso ocorria porque na interpretacdo do texto musical, os didlogos escritos para 0s
instrumentos e/ou vozes estavam, por sua natureza, inseridos em uma série de eventos
simultaneos, detalhadamente pré-estabelecidos dentro de uma realizacdo coletiva metrificada,
e submetidos de forma inexordvel a um mesmo pulso temporal, coordenado pelo maestro e
determinado pela pratica musical vigente. A compreensdo desse texto musical ndo se
ancorava apenas na interpretacdo dos diversos eventos sonoros de maneira individual e
isolada, mas também na percepc¢do dos afetos e das relagdes harménicas da chamada melodia
acompanhada, decodificada a luz do ainda vigente sistema tonal, a partir de uma progressado
estruturalmente coletiva realizada sobre uma cronologia musical unitaria.

Ja na interpretacdo do texto teatral, a liberdade recém adquirida pelo encenador permitia a
ele especular livremente ndo apenas sobre 0s aspectos globais da execucdo do didlogos,
(como o andamento da encenacdo, a dinamica da encenacdo, etc.), mas também de forma
independente sobre os aspectos e caracteristicas individuais de cada personagem (como o
andamento individual, a métrica individual, o carater, etc.), o que era virtualmente
impraticavel na execucdo orquestral daquele periodo.

Para entender melhor esta inviabilidade, tomemos o seguinte exemplo: hipoteticamente,
um maestro do final século XX propde para sua orquestra que durante toda a interpretacdo de
um texto musical que prevé a execugdo conjunta de todos, parte dos integrantes obedeca a um
andamento, e outra parte obedeca a um andamento diferente. A falta de sincronia ocasionada

por esta intervencédo sera capaz de alterar o carater e a funcdo das notas escritas (de passagem,

9 PICON-VALLIN, 1989, p. 35-56.
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apogiaturas, resolucbes melddicas, etc.) e destitui-las de sua identidade musical, mesmo sem
promover qualquer alteragdo no texto escrito. Isso faz com que, por exemplo, uma nota
planejada para soar (fazer o papel) de uma terca maior de um acorde, ao ser deslocada
temporalmente, venha a soar como uma sétima maior de outro acorde, produzindo um
resultado totalmente diferente do planejado, tanto para si quanto para as demais notas
executadas naquele mesmo instante. Ao inviabilizar as notas (0s personagens) e as melodias
(os didlogos) planejados originalmente pelo autor, 0 maestro estaria criando uma nova obra,
contando uma nova histéria, e ndo mais interferindo na execucdo da obra a que se propds
executar inicialmente.

Ou seja, enquanto cada uma das palavras escritas em um texto dramaturgico do final do
século XIX podia potencialmente ser executada de maneira livre de acordo com o encenador,
as notas no texto musical ndo ofereciam tamanha flexibilidade. Ao maestro, a despeito de ser
a figura central da realizacdo musical, era permitido promover uma interferéncia na execugéo
do texto musical de maneira assaz limitada se comparada a interferéncia que era permitida ao

encenador promover na realizacdo de um texto teatral daquele mesmo periodo.

7.4.2 A importancia da visualidade na realizagdo musical e na teatral

Outra diferenca entre o universo musical e o universo teatral que foi acentuada apds o
surgimento do encenador diz respeito ao grau de importancia atribuido ao aspecto visual da
realizacao artistica.

De forma geral, no universo do teatro o aspecto visual ganhou uma nova énfase,
ampliando constantemente Seus recursos expressivos com novas propostas, como a da
utilizacdo da iluminacdo por Adolphe Appia (1862-1928), a dos cenarios por André Antoine
(1858 — 1943), ou a das imagens e projecdes de filmes por Erwin Piscator (1893-1966). Por
outro lado, no universo da masica de concerto o aspecto visual praticamente é deixado de
lado, permanecendo limitado a um ritual padronizado com pouca ou nenhuma relagdo com a

obra a ser executada, o qual constantemente segue um mesmo roteiro.

8. O surgimento do compositor de musica do teatro no final do séc. XIX

O surgimento do encenador impds mudancas significativas para todos ligados ao universo
teatral. Para manterem-se atuantes, profissionais e amadores (atores, cendgrafos, figurinistas,

coredgrafos, autores, etc.) precisaram submeter-se a profundos processos de reciclagem,
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reavaliando técnicas e ampliando capacidades. Especialmente porque a partir daquele
momento a atividade teatral passou a ser regida pelos anseios dos encenadores, e ndo mais
pela reproducdo de tradicdes conhecidas e ja dominadas. Essa configuracdo impulsionou o
surgimento de novos oficios dentro da pratica teatral.

Um desses oficios é o dos compositores de musica do teatro. Similarmente ao que ocorreu
apenas algumas décadas antes, quando certos compositores buscaram ampliar o didlogo com
outras artes trazendo para dentro do universo musical a narrativa literaria (o que resultou na
Musica Programatica em 1830, e nos Poemas Sinfénicos em 1848), com o florescimento da
arte do encenador surgiram compositores que buscaram o dialogo com a mais nova forma de
fazer teatro. Todavia, 0 processo de composi¢do musical para aquele novo teatro apresentou
muitas caracteristicas préprias, e motivou nos compositores (incluindo naqueles que ja

atuavam no universo teatral) a necessidade de reinventarem a sua pratica criativa.

8.1 As particularidades da composi¢do musical no novo teatro do encenador

Sabemos que a musica do teatro praticado pelos encenadores surgidos no final do século
XIX nédo era, via de regra, o elemento central, e tdo pouco o ponto de partida para a
elaboracdo dos espetdculos. Sabemos também que compor musica para aquele teatro
decididamente ndo era 0 mesmo que compor Operas. Era um processo criativo que se
distinguia igualmente da composicdo da chamada musica de concerto, da musica de camara
ou mesmo da mausica de baile, assim como de seus congéneres. Também ndo era 0 mesmo
processo utilizado para compor musica para rituais litdrgicos ou pagdos (apesar de se
aproximarem em certos aspectos). Ou seja, as principais formas de composi¢do musical do
periodo ndo se aplicavam aquela nova maneira de fazer teatro.

Com esse cendrio estabelecido, somos levados a aventar a possibilidade de que a falta de
referéncias e pardmetros (algo natural, uma vez que o proprio oficio do encenador era
incipiente na ocasido) ndo tenha deixado outra saida para o0 compositor que agora se
aventurava naquele novo teatro, a ndo ser desenvolver sua pratica criativa a partir da
adaptacdo de habilidades e capacidades pré-adquiridas somadas ao conhecimento proveniente
de sua vivéncia artistica no universo ao qual ingressava.

Sendo procedente ou nédo esta hipotese, o fato é que independentemente da sua origem, a
pratica de composi¢do musical que nasceu no universo teatral seguiu uma trajetoria distinta,

paralela as praticas de composic¢ao que ocorrem no universo musical.

~ 27 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

Apesar da acentuada mudanca que a chegada do teatro praticado pelos encenadores
representou no final do século XIX, é provavel que as primeiras tentativas de composi¢éo de
sua musica tenham apresentado pouca ou nenhuma novidade, tanto no que concerne ao
processo de sua elaboracédo, quanto a sua forma final.

Entretanto, mesmo que tenha se instaurado um quadro como este, certamente ele néo
perdurou em razdo da ampla liberdade para a criacdo da qual as interagdes artisticas entre
encenadores e compositores gozava; e também em decorréncia de um fendmeno que envolveu

0 publico do teatro daquela época:

Sem duivida aqui reside o ponto capital: desde a segunda metade do século XIX o
teatro ndo mais possui um publico homogéneo e claramente diferenciado segundo o
género de espetaculos que lhe sdo oferecidos. Desde entdo ndo existe, entre
espectadores e homens de teatro, um acordo fundamental e prévio sobre o estilo e o
sentido destes espetaculos. O equilibrio entre a plateia e o palco, entre as exigéncias
da plateia e a ordem do palco, ndo é mais colocado como postulado. E necessério
recriar a cada vez. Modificou-se a prépria estrutura da procura do publico. Produziu-
se uma modificacéo de atitude frente ao teatro. %

Essa necessidade de recriacdo e a nova estrutura de procura de publico se afirmaram como
tendéncias, e ndo permaneceram restritas a musica ou ao teatro, tdo pouco circunscritas a
classes sociais. Influenciaram a producdo artistica globalmente, fazendo com que surgissem
novas correntes, tendéncias, pensamentos e movimentos na literatura, na pintura, na masica,
etc.. Esses movimentos, por sua vez, integram o espiral de revezamento, concomitancia,
concorréncia e superacao que se estende até os dias atuais.

Acreditamos que a total liberdade para a elaboracdo dos espetaculos teatrais tenha
permitido a encenadores e compositores transitarem por novos estilos e linguagens de acordo
com as necessidades especificas de cada empreendimento, nutridos por uma grande
efervescéncia cultural onde as novas tendéncias e movimentos artisticos perpassavam ndo
apenas as artes musicais e teatrais, mas todas as formas de expressao artistica, estabelecendo
superficies de contato direto e indireto em si.

Ou seja, o contexto cultural certamente assumiu grande importancia ja nas primeiras

composi¢des de musica do teatro.

9. A efervescéncia cultural a partir do final do século XIX

% DORT, 2010, p. 94.
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9.1 OThééatre d'Art e a encenacdo simbolista

No universo teatral francés, a rapida e direta resposta ao teatro naturalista de André
Antoine partiu do ator e encenador Aurélien Lugné-Poé (1869-1940), em conjunto com o
jovem poeta e dramaturgo Paul Fort (1872 — 1960). Eles fundaram em Paris no ano 1891 o
Théatre d'Art, a primeira iniciativa francesa para desenvolver uma encenacdo simbolista.
Diferentemente dos encenadores naturalistas, eles buscaram apresentar 0s textos
dramaturgicos atraves de representacdes simples, com poucos objetos em cena, cenarios ndo
realistas e figurinos ndo datados.

No ano de 1892, com a saida de Paul Fort, esse grupo ficou sob o comando exclusivo de
Lugné-Poé, e passou a chamar-se Théatre de I'Euvre. Ele foi responsavel pela primeira
encenacdo da peca simbolista Pelléas et Mélisande (1892), do poeta e ensaista belga Mauricie
Maeterlinck, que vivera em Paris na época. Consta que nesta encenacao Lugné-Poé fez uso de
pouca luz, com um véu cruzando o palco para dar um efeito de “sonho” e de “outro mundo”,
0 que muito a aproximou das montagens de Operas realizadas por Richard Wagner, além de
coloca-lo em franca oposicao ao naturalismo de André Antoine.

Especula-se que o encenador tenha sido inspirado pelo trabalho do Les Nabis, um famoso
grupo de pintores parisienses de vanguarda da década de 1890, muito influenciado por
Gauguin (1848-1903), e que intitulava suas obras com nomes sugestivos, como ‘“uma

superficie lisa coberta de cores organizadas”.

9.2 O ativismo artistico de Stéphane Mallarmeé

De fato, a ideia de que as manifestacdes artisticas parisienses do final do século XIX néo
permaneciam fechadas em si é confirmada ndo apenas pela possivel influéncia da pintura de
vanguarda no trabalho do Théatre de I'CEuvre, mas também pela constatacdo de que 0 mesmo
ideal simbolista que figura no teatro de Lugné-Poé ja existia como tendéncia artistica ha
tempos ndo apenas na pintura, mas também na literatura francesas.

Assim, boa parte das interseccdes mais importantes que perpassou a producdo artistica
parisiense daquela época parece ter alguma relagdo com o ativismo do poeta e critico literario
francés Stéphane Mallarmé (1842-1898), considerado por Paul VValéry o maior poeta daquele
pais. Responsavel direto por uma importante renovacdo na poesia francesa, além de ser
considerado um dos precursores da poesia concreta, Mallarmé é aclamado como “um grande

estimulo” para a poesia simbolista francesa, e, posteriormente, para os artistas e compositores
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impressionistas. Nas sessoes de leitura e discusséo sobre arte e literatura que promovia em sua

casa em Paris reunia a elite intelectual da época, como André Gide e Oscar Wilde.

9.3 Claude Debussy e a inauguracdo da musica moderna

As reunides promovidas por Mallarmé eram frequentadas também por um compositor
francés que em breve mudaria os rumos da masica mundial: Claude Debussy (1862-1918).
Ele comecou seus estudos musicais precocemente, ingressando aos onze anos de idade em um
conservatorio. Aos vinte e dois anos ganhou o Grande prémio de Roma de composi¢éo, e aos
trinta e dois anos inaugurou a chamada musica moderna com a melodia para flauta que abre
sua obra Prélude a I'Apres-Midi d'un Faune.

Com estreia em Paris no ano 1894, Prélude foi inspirada pelo poema I'Aprés-Midi d'un
Faune (1876) de Mallarmé, publicado com ilustragcbes do pintor francés Edouard Manet
(1832-1883). A mesma composic¢do foi coreografada de forma revolucionaria em 1912 pelo
mesmo bailarino que inaugurou a dan¢a moderna, o russo Vaslav Nijinski, que viajara para
Paris em 1909.

Apesar de aquele periodo contar com composi¢des musicalmente inovadoras (como a
Sinfonia Novo mundo [1893] do checo Antonin Dvordk com estreia Nova York; e ainda a
Sinfonia Patética [1893] do russo Tchaikovsky com estreia em S&o Petersburgo), foi a masica
de Debussy que rompeu definitivamente com uma tradicdo musical sedimentada ha muito

tempo.

Uma das principais caracteristicas da musica moderna, a acep¢do ndo estritamente
cronoldgica, é sua libertacdo do sistema de tonalidades maior e menor que motivou e
deu coeréncia a quase toda a musica ocidental desde o século XVII. Neste sentido, o
Prélude de Debussy incontestavelmente anuncia a era moderna. Suavemente, ele se
liberta das raizes da tonalidade diatbnica (maior — menor), o que ndo significa que
seja atonal, mas apenas que as velhas relagbes harmbnicas ja ndo tém carater
imperativo. %

Prélude trouxe inovacGes importantes para o universo da composicdo musical, ndo
somente quanto a tonalidade diatdnica, mas em outros aspectos importantes, como observa o
critico musical e libretista britanico Paul Griffths (1947) em seu livro A musica moderna
(1986). Ele destaca especialmente o tema principal da flauta, cuja ideia (que hesita e se volta

duas vezes sobre si mesma antes de se desenvolver, incerta) seria impropria para uma

! GRIFFITHS, 1998, p.7.
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elaboracdo logica & maneira ortodoxa. Destaca também a introducdo de “oscilacBes de
andamentos” e “ritmos irregulares” na composicdo, e 0 seu “colorido”, fruto de uma

utilizacdo sistematica da instrumentacdo como elemento de composicéo.

Uma analogia com os sonhos, ou, mais geralmente, com associa¢des espontaneas de
ideias, é mais reveladora que a habitual comparacdo da musica de Debussy a pintura
impressionista. E verdade que ele algumas vezes escolheu temas que também
atrairam os impressionistas: “Reflets dans I'eau”, por exemplo, uma de suas Images
para piano, tem um titulo que bem poderia ser aplicado a certas telas de Monet. Mas
a musica difere essencialmente da pintura por ser uma arte que se projeta no tempo.
As técnicas formais e ritmicas de Debussy podem ter atenuado a sensagdo do
decorrer temporal, mas o0 movimento tinha para ele extrema importancia. Mais uma
vez, ele ndo se preocupava apenas em pintar imagens sonoras: “Eu desejaria para a
musica”, escreveu, “uma liberdade que lhe € talvez mais inerente que a qualquer
outra arte, ndo se limitando a uma reproducéo mais ou menos exata da natureza, mas
as misteriosas correspondéncias entre a Natureza ¢ a Imaginagdo.” No caso de
Prélude, ha uma forte sugestdo ambiental, de um bosque no preguicoso calor da
tarde, mas o interesse principal de Debussy reside nas “correspondéncias” (termo
baudelairiano) entre este ambiente e os pensamentos do fauno na écloga de Stéphane
Mallarmé em que se inspira a masica, servindo-lhe de “prelidio”. Segundo Debussy,
a obra ¢ uma sequéncia de “cenarios sucessivos em que se projetam os desejos e

22
sonhos do fauno”.

E interessante observar que nesta abordagem de Prélude, tanto no texto de Griffiths
quanto nas falas do compositor por ele reproduzidas, hd uma alusdo a uma correspondéncia
baudelairiana, mais profunda. Nas palavras do préprio Debussy, Prélude ¢ “uma sequéncia de
cenarios onde se projetam desejos e sonhos”. Ainda de acordo com o critico briténico, tal
ideia percorreu também as técnicas de manipulacdo ritmica inovadoras e a importancia dada

ao movimento naquela obra.

9.3.1 A libertacédo do texto na musica moderna e no teatro simbolista

Ao realizarmos uma analise paralela dos universos musical e teatral na época da
composicdo de Prélude a I'Aprés-Midi d'un Faune tomando o ponto de vista do elemento
texto, constataremos que a “libertagdo das notas” das cadéncias e “expectativas harmonicas”
(suspenséo, repouso, afastamento e conclusdo) promovida pela escrita desta obra musical
encontra um acontecimento analogo interessante: a libertagdo do texto dramatdrgico ocorrida
no universo teatral, promovida pela nova escrita teatral simbolista.

N&o por acaso, o texto original de Mallarmé onde Debussy apoiara sua composi¢do

“libertaria” é justamente um marco do simbolismo na literatura francesa, movimento que

%2 |dem, 1998, p.9.
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influenciou fortemente ndo apenas a musica e o teatro, mas também outras formas de

expressao artistica de seu tempo.

9.4 Adolphe Appia

9.4.1 O inicio com os estudos musicais

A influéncia simbolista esta presente também no trabalho de outro importante artista, o
cendgrafo, tedrico e escritor suico Adolphe Appia (1862 — 1928). Ele desenvolveu desde
muito jovem um grande apreco pelo teatro, que surgiu a partir de leituras sobre o assunto na
vasta biblioteca de seu pai (o importante médico Louis Appia, cofundador do Comité des
Cing, futuro Comité Internacional da Cruz Vermelha). Essa paixdo sofreu uma forte oposicao
de sua familia, que somente permitiu que Appia realizasse uma preparacdo artistica estudando
masica no conservatorio da célebre cidade de Leipzig na Alemanha (1882-1883), dando
continuidade a estes estudos em Dresden (1896-1890).

Appia assistiu pela primeira vez a uma representa¢do somente no ano 1878, em um teatro
de dpera de Leipzig, apds ter argumentando com sua familia que aquela seria uma experiéncia
muito importante para seus estudos musicais. A obra apresentada foi Fausto, de Charles
Gounod (1818-1893), da qual Appia ndo gostou especificamente da forma como ela havia

sido encenada.

9.4.2 O contato com a obra de Richard Wagner

Curiosamente, a iniciacdo musical de Adolphe Appia fez com que ele percorresse o
caminho de sua formacéo artistica no sentido inverso ao percorrido pelo compositor aleméo
Richard Wagner, cuja obra muito o influenciou desde a década de 1880, quando Appia
assistiu as encenacdes das 6peras wagnerianas no Bayreuth Festspielhaus, acontecimento que
€ um marco divisor de dguas em sua vida.

Ele ficou extremamente incomodado ao perceber que a inovagdo da estrutura dramaética
presente nas operas de Wagner e a forca de sua musica permaneciam paradoxalmente presas a
um modelo de representacao ultrapassado e insuficiente. Em seu texto Introdution a mes notes
personnelles (Introdugdo as minhas anotacdes pessoais) de 1905, Appia discorreu sobre o

assunto:
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"O estudo da musica veio precisar e purificar este gosto [pelo teatro], e as
representagdes wagnerianas me levaram irresistivelmente em direcdo a uma ideia de
reforma: ndo podendo aceitar a encena¢do a qual ndo se adaptavam, eu evoquei
aquela que me parecia lhes convir. O periodo da criacdo deve preceder aquele da
reflexdo tedrica; nesta ordem a integridade artistica da minha visdo cénica me parece
garantida: Eu vi primeiro - dentro de mim, mas com uma nitidez perfeita — e entéo, e
somente entdo (este € o ponto chave), eu refleti teoricamente sobre o valor e a
adequacdo do que eu vi. Pelo trabalho abstrato cheguei a conviccdo de que 0s meus
dons encontrariam sua aplicagdo natural na encenagdo, e qualquer outra
especializacdo seria apenas uma expressao fragmentaria de minha visdo como

9 |

artista”.

As deficiéncias atribuidas por Appia as encenacbes das Operas de Richard Wagner, e o
enorme fascinio que nutria pelos escritos tedricos do compositor sobre a Gesamtkunstwerk (os
quais conhecera muito antes de ir a Bayreuth) se tornaram molas propulsoras para que Appia
iniciasse uma busca de meios para promover um “urgente reforma no modelo de encenagéo

vigente”.

9.4.3 Publicac6es, encenacbes, Dalcroze, Word-tone drama

Ainda durante o periodo em que era apenas um tedrico (ou seja, enquanto ainda ndo tinha
concretizado nenhum de seus projetos), ele passou a se dedicar a sua empreitada,
desenvolvendo idéias que futuramente provocariam mudancas ndo apenas na arte da
encenacdo operistica, mas também na encenacao teatral. Sobre o legado de Appia, Norton

Dudeque escreveu:

Com a consciéncia da oposicao entre o drama wagneriano e a falsidade dos teldes de
fundo pintados, Appia criticou as praticas teatrais de seu tempo. Condenou o espago
cénico italiano com sua oposicdo de dois mundos claramente distintos, o do
espectador e 0 do mundo ficticio. Esta distin¢do entre o mundo real e o imaginério
levou Appia a propor a criagdo de um mundo cénico que desse a ilusdo de ser um
mundo real. Com a impossibilidade de imitar o mundo real no palco, Appia propde a
copia deste universo através da criagdo de um mundo simbdlico. Ele transforma a
cenografia em um conjunto de signos que fornecem ao espectador toda a informacéo
demandada para sua localizagdo historica, geografica, social etc. [...] A busca por
uma cenografia simbolista terminou com a incompatibilidade entre a cenografia e o
ator, a realidade do ator e a ficgdo da cenografia, onde os elementos deixaram de ser
submissos a presenga humana. [...] Em suma, Appia refuta a separagdo entre a
cenografia e o ator imposta pela ilusdo criada pelo realismo e nega a concepgao
wagneriana de uma agdo comum entre as artes, desta maneira se afastando da
concepcao original de Gesamtkunstwerk.?

% DUDEQUE, 2009, p.9-10
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Em 1895 Appia publicou La Mise en scéne du drame wagnérien (A encenac¢do do Drama
Wagneriano). Em 1899 publicou Die Musik und die Inszenierung (A musica e a encenagéo).

O primeiro trabalho pratico de Appia aconteceu em vinte e cinco de margo de 1903, em
um teatro proximo a Paris. Ele encenou alguns trechos das obras Manfred (1852) de
Schumann e Carmen (1875) de Bizet. Apesar de realizar uma curta temporada de apenas trés
apresentacdes, este trabalho alcancou grande repercussao, resultando em criticas positivas na
Franca, Alemanha e até na Suica.

Em 1906 Appia conheceu Emile Jacques-Dalcroze (1869-1950), cujo trabalho envolvendo
masica e movimentos (Eurhythmics) considerou “o caminho para a conjuncéo entre a musica
e 0 corpo do ator” que lhe faltava. A partir deste encontro, Appia elaborou entre 1909 e 1910
os estudos Espaces Rythmiques (espacos ritmicos).

Nos anos de 1912 e 1913 Appia e Dalcroze foram responsaveis pelas montagens
consecutivas da Opera Orpheo et Euridice (1762) de Gluck no festival do Instituto Jacques-
Dalcroze, proximo a Dresden, na Alemanha. Apesar da afinidade existente entre eles,
ocorreram sérias discordancias durante estes processos. Na primeira apresentacdo Appia,
apoiando-se em suas ideias sobre um Teatro total, ndo estabeleceu uma divisdo visivel entre o
espaco cénico dos atores (que eram o0s alunos do instituto Dalcroze) e o publico, com a
intencdo de dar a este a sensacdo estar no mesmo local que aqueles. Nem mesmo a
iluminacdo, cujos equipamentos estavam escondidos no teto sob um forro de linho, fazia tal
separacdo. Apesar disso, no ano seguinte Dalcroze insistiu, contra a vontade de Appia, em
“baixar a cortina” para ocultar uma mudanga de cenario, o que Appia contestou ferozmente.
Outra séria discordancia ocorreu & respeito de qual roupa os atores usariam em cena. Dalcroze
insistiu em figurinos teatrais tradicionais, porém foi a vontade de Appia (para quem eles
deviam vestir seus uniformes regulares de aula) que prevaleceu neste ponto.

Em 1921, ja com grande experiéncia pratica, Appia publicou outro livro muito importante,
0 L'euvre d'art vivant (A obra de arte viva), onde descreve conceitos e praticas teatrais,
muitos do quais presentes até os dias atuais na encenagdo contemporanea.

Durante a sua carreira Appia protagonizou grandes avancos da arte teatral. Propds a
criacdo de espacos tridimensionais de encenacdo, através da utilizacdo de grandes cortinas
sobrepostas (ou qualquer outro elemento que cumprisse esta fungdo), os quais seriam
utilizados pelos atores para adentrarem ou sairem da cena. Desenvolveu a criacdo de
atmosferas misticas e espacos dindmicos utilizando a predominancia de linhas
perpendiculares verticais e horizontais, diagonais e obliquas, plataformas e escadas (as quais

acreditava ndo apenas melhorarem a movimentacéo dos atores no palco, mas potencializarem
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0 uso da iluminagdo). Foi um dos pioneiros na arte da manipulacéo da luz elétrica® no teatro,
estabelecendo a exploracdo de todas as nuances e possibilidades deste recurso, promovendo
também o uso consciente de cores e atmosferas misticas, e introduzindo a utilizacdo artistica
de sombras em cena para criar cenografias simbdlicas.

Appia desenvolveu a filosofia de que a producdo de cenarios ndo devia ser vista como
uma arte autbnoma, mas estar submissa a proposta central do drama. Uma ideia ligada a um
ideal de conjuncdo de mdsica, luz e movimento através da interacdo perfeita entre os ritmos e
atmosferas das musicas com o corpo do ator, com a acdo e com o texto: o word-tone drama,
que seria composto por dois tipos de elementos: os sons das vozes dos atores e dos

instrumentos da orquestra; e 0s aspectos visuais da encenacao.

9.5 Edward Henry Gordon Craig

Outro importante simbolista e opositor do naturalismo daquele periodo foi o ator,
cendgrafo e encenador inglés Edward Henry Gordon Craig (1872-1966). Filho da renomada
atriz Ellen Terry, ele passou boa parte de sua infancia nos bastidores do Lyceum Théatre, em
Londres. Comecou sua vida artistica como ator, mas logo se interessou por cenografia. Ele
defendeu a ideia de que o publico iria ao teatro para “vé-10” mais do que para “ouvi-lo”.
Acreditava que os elementos de cena deveriam ir além da realidade, funcionando como
simbolos para comunicarem-se de uma maneira mais profunda do que “apenas refletindo um
mundo real”. Ficou famoso por sua utilizacdo de telas mdveis e neutras no palco. Explorava

intensivamente o recém disponivel recurso da luz elétrica, que afixava no teto do teatro.

9.5.1 A parceria com o compositor Martin Shaw

Edward Craig realizou seu primeiro grande trabalho em 1899, na companhia Purcell
Operatic Society, fundada por ele em conjunto como o seu grande amigo, 0 compositor e
regente Martin Shaw (1875-1958). Devido a dificuldades financeiras, esta companhia
encerrou suas atividades em 1902.

Em 1903 ele se ligou a companhia Imperial Thééatre, que tinha sua mae como atriz

principal, para a encenagdo de The Vikings e Much Ado About Nothing de Shakespeare,

*E importante lembrarmos que este recurso se tornou disponivel ao teatro somente & partir daquele periodo,
devido ao recente invento da lampada elétrica por Thomas Edison em 1879.
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espetaculos que contaram com musicas incidentais compostas por Shaw. Novamente néo
alcancou sucesso comercial.

O que acentua neste episodio nosso especial interesse é a presenca de um encenador e um
compositor de musica de cena. Lamentavelmente, a pouca informacéo disponivel sobre como
se desenvolveu o diélogo criativo entre Craig e Shaw (uma auséncia de informacGes
caracteristica de boa parte dos registros sobre as producdes daquele periodo) inviabiliza
maiores reflexdes para além desta citacao.

Em 1904 Craig viajou para a Alemanha, onde escreveu o ensaio The Art of the Théatre,
first dialogue (1905). Naquele mesmo periodo conheceu a dancarina americana lIsadora
Duncan (1877-1927), com que teve uma filha em 1906, que morreu ainda crianga, em 1913,

tragicamente afogada, vitima de um acidente de carro, o qual caiu no rio Sena, em Paris.

9.5.2 O artigo O ator e a supermarionete

Diferentemente de Adolphe Appia, para quem o ator era 0 elemento mais importante da
encenagdo, Craig tinha o encenador como “o verdadeiro artista teatral”, e considerava 0s
atores “ndo mais do que marionetes”, como ele mesmo afirma em seu artigo O ator e a

supermarionete, publicado na revista The Mask em 1908:

Napoledo supostamente teria dito: “Na vida ha muito de coisas indignas que as
artes devem por bem omitir, muito de duvida e hesitagdo, e tudo isso deveria
desaparecer na representacdo de um herdi. Devemos vé-lo como uma estatua na
qual toda fraqueza e os tremores da carne ndo sejam mais perceptiveis.” E nio s6
Napoledo, mas Ben Johnson, Lessing, Edmund Coleridge, Anatole France, Ruskin,
Pater, e suponho todos os homens e mulheres inteligentes da Europa — ndo falemos
da Asia, pois mesmo aquele que é inculto na Asia ndo consegue admitir a fotografia,
ao mesmo tempo que compreende a arte como uma manifestacdo simples e clara —
tem protestado contra essa reproducdo da natureza e com ela a realidade fotografica
e fragil. Eles tém protestado contra tudo isto, e os diretores teatrais retrucam
energicamente. Esperemos entdo que a verdade apareca no devido tempo. E uma
conclusdo razoavel. Excluam a arvore real, excluam a realidade da expresséo,
excluam a realidade da agdo, e se caminhard para a exclusdo do ator. Isto € o que ird
acontecer algum dia, e gosto de ver alguns diretores apoiando desde ja esta ideia.
Excluam o ator e excluirdo os meios pelos quais esse aviltante realismo de palco é
produzido e floresce. Ndo mais se terd a figura humana para nos confundir
conectando a realidade e a arte. Ndo mais a figura viva, na qual as fraquezas e
tremores da carne sdo tdo perceptiveis. O ator deve sair e em seu lugar surgir a
figura inanimada, a Supermarionete, podemos chama-la assim, até que tenha
conquistado para si um nome melhor. ?

% CRAIG, Edward Gordon. O ator e a supermarionete (verso integral). Trad. Almir Ribeiro. S&o Paulo:Revista
SALA PRETA do PPGAC ECAJUSP. Edicéo n° 12, Volume 1. 2012.
http://www.revistasalapreta.com.br/index.php/salapreta/article/view/422/411
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Em 1908 ele se tornou editor da primeira revista internacional de teatro, The Mask (1908-
1928). Neste mesmo ano Isadora Duncan apresentou Craig a Constantin Stanislavski (1863-
1938), fundador do Teatro de Arte de Moscou. Este o convidou para produzirem Hamlet de
Shakespeare, projeto que foi concluido apenas trés anos adiante.

Neste intervalo, Craig publicou o artigo A note on Masks (1910), onde descreve as
vantagens da utilizacdo de mascaras como um mecanismo para prender a atencdo, a alma e a
imaginacdo do publico. Publica também On the Art of the Théatre (1911), que € escrito na
forma de um dialogo entre um frequentador de teatro e um encenador, e discorre sobre 0s
problemas da encenagéo.

Em 1913 Craig se instalou em Florenca, na Italia, onde criou a sua Gordon Craig School
for the Art of the Théatre, projeto que foi atrapalhado pela primeira guerra mundial. Publicou
ainda os livros The Théatre Advancing (1921), Scene (1923) e as biografias de Henry Irving
(1930) e Ellen Terry (1931). Ele retornou para Franca em 1936, onde permaneceu até sua
morte em 1966.

9.5.3 A celebrada montagem de Hamlet com Stanislavski

A montagem de Hamlet de Craig e Stanislavski teve sua estreia no Teatro de Arte de
Moscou em dezembro de 1912 °. Considerada uma das maiores encenagdes do século XX,
recebeu criticas favoraveis publicadas na Franca e em Londres, na Inglaterra.

Nela, ndo foram utilizadas pinturas, arvores, ou pilares. Toda a encenacdo contou apenas
com uma série de painéis moveis, pintados de amarelo claro ou dourado, que foram
manipulados durante todo o espetaculo, conforme descreveu Kaoru Osanai (1881-1928) em

dezoito de setembro de 1913, em um texto com suas impressdes sobre a montagem:

Eles podiam ser dobrados muitas vezes para a largura desejada, e, além disso, cada
peca foi feita separdvel. Assim, as telas poderiam criar um corredor que podia virar
diagonalmente, um muro que podia ficar em pé ou pilares que podiam permanecer
separados uns dos outros. 1sso significa que esta encenagdo consistia apenas de um
grupo de linhas retas correndo paralelas ao palco e outro grupo de linhas retas
cruzando o palco em um angulo reto. "

9.5.3.1 As (poucas) informaces sobre a musica do espetaculo

% Nos registros h4 uma variacio nesta data (1911/1912) devido & adogdo tardia do calendério gregoriano pela
URSS, o que ocorreria apenas apos a revolucdo, em 1918.
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Apesar de Osanai ser um importante ator, dramaturgo e diretor teatral, e ter
desempenhado um importante papel no desenvolvimento do Teatro Japonés Moderno,
encontramos em seu detalhado relato de cerca de cinco paginas apenas duas mengdes que se
referem a masica de cena, e uma rapida informacéo sobre sua autoria. A primeira mencdo é

extremamente vaga:

O aparecimento de Rosencrantz e Guildenstern, que entrou com medo, ombro a
ombro e olhando atentamente para o outro, como se fossem marionetes sendo
manipulados pelo rei, também foi realizado de forma eficaz. A entrada dos atores foi
habilmente realizada. Acompanhados por musica classica, eles apareceram em uma
fila, com um ar alegre sobre eles, alguns carregando pedagos de arvores
ornamentais, alguns carregando caixas de peruca acima de suas cabegas, e alguns
sustentando bagagens de figurinos sobre seus ombros."

Esta mencdo carrega ainda uma dubiedade do ponto de vista musical. O termo mdsica
classica, apesar de indicar a musica produzida no ocidente durante o periodo classico da
historia da musica (1750-1820) seguindo seus padrdes estilisticos, é frequentemente utilizado
para designar qualquer musica que nao tenha um carater “popular”, e que tenha sido
produzida a partir do século IX.

A segunda mencdo a musica do espetaculo é igualmente vaga:

Quando a cortina foi levantada, a rainha foi descoberta sentada no trono. Na frente
do trono doze damas da corte permaneciam vestindo trajes similares que tinham
padrbes de xadrez. (Os figurinos também eram semelhantes aos dos dancarinos da
Opera chamada Acis e Galatea que Craig havia projetado). Quatro das damas da
corte permaneciam em uma fila de cada lado do trono a partir de fundo do palco
para frente do palco. Duas outras permaneciam do lado de fora de cada fila,
formando uma linha que se estendia em diagonal para fora. Cada uma delas
segurava um livro de misica em suas maos e estava cantando uma cancdo. Entdo a
louca Ophelia correu para dentro da cena, como se ela estivesse tentando fugir de
alguma coisa, e se escondeu atras das filas das damas como se estivesse temendo
alguém."

A Unica informacdo que Osanai fornece sobre a direcdo e composicdo musical aparece
inserida na descricdo que o autor faz do programa da peca, sendo o pendltimo nome listado,

antecedendo apenas o “peruqueiro” do espetaculo.

De acordo com o programa, a encenagéo foi uma colaboragéo de Gordon Craig e [K.
S.] Stanislavsky. Stanislavsky ja é bem conhecido no Japdo como um dos
fundadores do Teatro de Arte, bem como um grande ator e regisseur. De
Stanislavsky, o nome de [L. A.] Sulerzhitsky esta no programa como regisseur.
Sulerzhitsky juntou-se ao Teatro de Arte apds a sua criacdo e nunca apareceu no
palco como ator. Ele trabalhna como um especialista na area de dirigir. Suas
responsabilidades sdo semelhantes as do diretor de atuacdo, que é frequentemente
empregado no Japdo hoje em dia. Ele trabalha principalmente na caracterizacdo dos
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atores. Seu assistente era [V. L.] Mchedelov, o figurinista foi [K. N.] Sapunov, o
diretor musical e compositor foi Il'ia Sats, e o peruqueiro foi [IA. 1.] Gremislavsky.
Com excecéo dos atores, estes sdo os (inicos nomes listados no programa.”

9.5.3.2 O compositor, llya Sat

De fato, Ilya Sat (1875-1912) foi um importante compositor e regente russo, intimamente

ligado as producoes teatrais do TAM (Teatro de Arte de Moscou):

Compositor, maestro. Uma figura importante na mdsica russa nos anos que
antecederam a Primeira Guerra Mundial I. Sua curta carreira foi dedicada ao teatro,
e seu uso do que eram técnicas radicais em sua época refletia sua busca de novos
efeitos dramaticos. Ele teria experimentado quartos de tom e mdsica microtonal,
incorporado o ruido ambiente na textura de suas partituras, e foi um dos primeiros a
escrever para o "piano preparado”, no qual hastes de metal e outros objetos
estranhos eram colocados no seus interior para alterar o seu som . Nisto antecipou
compositores europeus e norte-americanos de vanguarda por décadas. Seu maior
sucesso foi a musica incidental para a estréia mundial da peca de Maurice
Maeterlinck "O Passaro Azul", encenada pelo Teatro de Arte de Moscou, em 1908.
Ilya Aleksandrovich Sats nasceu em Chernobyl, o filho de um advogado judeu. Ele
estudou na Escola de Musica de Kiev 1891-1897 e no Conservatério de Moscou
1897-1899. Entre seus professores esta incluido Sergei Taneyev. Em 1900 ele foi
preso por simpatias pré-revoluciondrias e passou trés anos em exilio na Sibéria,
onde ele foi pioneiro na coleta de musica folclorica judaica russa. Em o seu regresso
a Moscou, ele mergulharia na cena cultural da cidade. De 1906 até sua morte, ele foi
diretor musical do Teatro de Arte de Moscou, enquanto também trabalhava com os
diretores Vsevolod Meyerhold e Vera Kommissarzhevskaya, e no famoso cabaré "O
espelho rachado”. Quando Meyerhold e o diretor do TAM Konstantin Stanislavski
montaram versdes rivais da pega de Leonid Andreyev "A Vida do Homem" em
1907, Sats forneceu a musica para ambas. Ele também comp0s outras 13 pecas e
escreveu trés dperas parddia curtas e cangdes para cabaré. Sua Ultima grande obra, 0
ballet "A Goatfooted" (1912), fez com que o publico se revoltasse, e renderia a ele
um convite para trabalhar com o diretor Max Reinhardt, em Berlim."

10. Encenadores enxergando a musicalidade na realizacéo teatral

Muitos compositores passaram a trabalhar com encenadores desde o final do século XIX.

No entanto, o dialogo criativo entre eles ndo apresenta qualquer tipo de padronizagdo ou

sistematizacdo em comum, adquirindo uma singularidade a cada parceria estabelecida, ou

mesmo, a cada espetaculo elaborado.

Contudo, tal convivéncia contribuiu muito para que a musica viesse a integrar o trabalho

de certos encenadores de uma maneira muito significativa.

10.1 Meyerhold
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Para o encenador Meyerhold (1874-1940), a arte teatral sempre manteve uma forte
conexao com a mausica. Por esta razdo, constantemente estava cercado de compositores, como

nos explica Picon-Vallin:

De uma grande cultura musical, Meyerhold podia tanto ler uma partitura quanto
substituir o maestro de seu teatro ou sentar-se ao piano. E rodeado, ele e seu teatro,
de compositores, Gnessin, Prokofiev, Chostakovitch, que tornaram-se célebres, ou
de grandes intérpretes, Oborin, Sofronitski. A colaboracdo com estes compositores
foi benéfica para ambas as partes, seja para as pesquisas de Meyerhold relativas a
musica no teatro, seja para 0s proprios compositores a quem Meyerhold dava
impulsos criadores (conf. as 6peras O amor das trés laranjas de Prokofiev, ou O
Nariz de Chostakovitch) e sobre cujas obras ele refletia ativamente, pensando em
monté-las. Meyerhold fez igualmente de V. Chabalin um muito interessante
compositor de musica teatral, através de um trabalho prolongado e rigoroso com ele
(final dos anos 20 e anos 30), ao longo de sete espetaculos. #

Tal ligacdo pautava a construcdo de seus espetaculos, e balizava o dialogo criativo que

estabelecia com compositores de musica do teatro:

A composi¢do musical nas técnicas do encenador e do ator: Desde sempre,
Meyerhold liga obstinadamente teatro e musica, "a arte mais perfeita” como dird em
1938 a seus estudantes do GITIS, como j& dissera em 1914-1915 aos de seu Estudio
da rua Borodin, porque ela "encontra em si mesma a forca de seu desenvolvimento™.
Meyerhold busca ligar o movimento e a masica, mas também a palavra e a mdsica.
Sua longa colaboracdo com o compositor Gnessin, a elaboracdo conjunta do
principio de leitura musical o testemunham. Em uma experiéncia feita sobre os
fragmentos da Antigona de So6focles, Gnessin escreve para 0 coro e Antigona uma
partitura com notas e pausas acima de cada verso, de maneira que, sustentados por
um acompanhamento, 0s intérpretes tivessem as mesmas restricdes e a mesma
liberdade que os cantores. Associada a um trabalho plastico, esta técnica de
interpretacdo, apresentada por Scriabin, produz nele um tal efeito que logo projeta
utiliza-la em um mistério a ser representado sobre as margens do Ganges, no qual
incluiria todos os membros do Estadio meyerholdiano. O processo de
"musicalizacdo” toca todos os dominios do teatro. E logo de inicio o trabalho
dramaturgico. A composicdo dos scenarii de encenacdo de Meyerhold, onde a
musica real tanto pode estar ausente quanto pode estar presente, segue as leis da
forma-sonata, uma parte lenta intercalada entre duas partes rapidas. O melhor
exemplo deste trabalho é A Dama das camélias cujos cinco atos sdo divididos em
episadios, todos designados por um termo musical que lhes da o colorido, o ritmo, a
velocidade. Um exemplo: I° ato, 22 parte. Capriccioso Lento Scherzando Largo e
maesto. Meyerhold busca colocar na obra a representar uma dramaturgia musical
com introducdo, exposicdo do tema principal, aparicdo de temas secundarios,
desenvolvimento, repeticdo do tema principal, culminacdo, final, com mudangas de
ritmos, rallentandi geradores de tensBes (neste exemplo, lento, rallentando,
scherzando, culminagdo). Reencontramos este processo ao nivel do trabalho de
encenacdo: "em mdusica", diz Meyerhold a seus estudantes, "ha uma acumulagéo de
acordes de sétima que o compositor introduz conscientemente e que por muito
tempo, muito tempo, ndo se resolvem na tdnica (...). H4 a alternncia de momentos
estaticos e de momentos dindmicos, seguida de equilibrios e desequilibrios... Estou a

27 PICON-VALLIN, 1989, p. 35-56.
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ponto de dar a resolucdo de uma cena, mas, conscientemente, ndo a resolvo, ponho

mesmo obstaculos a esta resolugdo e depois, no fim, a permito”. %

10.2 Bertolt Brecht

Outro encenador que considerou a masica como um importante elemento para encenacao

é 0 alem&o Bertolt Brecht (1989 — 1956). E interessante observar que ele dedicou um papel de

destaque para a musica em seus estudos sobre teatro. Desta maneira, podemos verificar

através deles o ponto de vista do encenador sobre o trabalho com a mdsica e o dialogo criativo

com o compositor, algo que muito nos interessa.

A respeito da relevancia da musica em sua producdo teatral, e o efeito que ela produzia em

algumas cenas, o encenador Bertolt Brecht escreveu:

No que diz respeito @& minha producéo pessoal, as pecas em que a musica contribuiu
para o teatro épico foram as seguintes: Tambores da Noite, O Curriculo do Baal
Associal, A vida de Eduardo Il da Inglaterra, Mahagonny, A Opera de Trés vinténs,
A mae, Cabecas Redondas e Cabecas Pontudas. Nas primeiras pecas, a musica foi
empregada de forma assaz corrente; tratava-se de cangGes ou marchas, e quase
nunca lhes faltava motivagdo naturalista. Mesmo assim, a inclusdo da musica serviu
para romper o tradicional convencionalismo dramatico; o drama ficou menos
pesado, ou, como quem diz, mais elegante; a representacdo teatral adquiriu um
cunho artistico. A estreiteza, a atmosfera abafada, a viscosidade dos dramas
impressionistas e a maniaca unilateralidade dos dramas expressionistas tornaram-se
evidentes, muito simplesmente em virtude das altera¢cdes que a masica introduziu no
drama. Simultaneamente, a musica veio possibilitar o que j& hd muito deixara de ser
natural, um “teatro poético”. %

Apesar de ter criado algumas mausicas para suas encenacdes, 0 encenador desenvolvia

regularmente dialogos criativos com compositores musicais, como por exemplo, Kurt Weill

(1900-1950):

[...] fui eu mesmo o autor desta musica. Cinco anos mais tarde, porém, quem
escreveu a masica para a reprise, em Berlim, da comédia Os Homens Sdo Homens,
no Teatro Municipal, foi Kurt Weill. A musica passava agora a ter qualidade
artistica (valor prdprio). A peca é de comicidade facil e Weill incluiu nela um
pequeno noturno (acompanhado com projecBes de Caspar Neher) e, ainda, uma
musica marcial e uma cangdo cujas estrofes eram cantadas enquanto se procedia a
mudanca de cena, com o pano aberto. Mas j& haviam sido formuladas as primeiras
teorias sobre a separagdo dos elementos. ¥

2 |1dem.
2 BRECHT, 1978, P.183.
0 1dem.
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Especificamente com a colaboracdo de Weill na peca A Opera de Trés Vinténs, o

encenador Bertolt Brecht acreditava ter alcancado o apice de seu teatro épico. Ao escrever

sobre a masica composta para esta montagem ele fornece uma grande quantidade de detalhes,

que englobam desde o posicionamento da orquestra no palco até o “valor politico” que

algumas composicdes carregavam:

A representacdo da Opera de Trés Vinténs, em 1928, foi a demonstracdo mais bem
feita de teatro épico. A inovagdo mais sensacional consistia em que as execugfes
musicais eram rigorosamente separadas das restantes, circunstancia desde logo
salientada pelo fato de a pequena orquestra estar bem a vista de todos, no palco. Para
as cang0es, procedia-se a mutagdo de luzes, iluminava-se a orquestra e, na tela de
fundo, surgiam os titulos de cada numero, por exemplo: “A can¢do da insuficiéncia
do esfor¢o humano”, ou “A menina Polly Peachum confessa, numa pequena cangéo,
aos pais atonitos, seu casamento com o ladrio Macheath”. Para executarem o
namero de canto, os atores mudavam de posi¢do. Havia duetos, trios, solos e finais
em coro. As pegas musicais, com cardter de balada, eram meditativas e
moralizadoras. A Opera de Trés Vinténs tracava um estreito paralelo entre a vida
afetiva dos burgueses e dos salteadores. Estes revelavam, também pela musica, que
as suas sensagdes, sentimentos e preconceitos eram idénticos aos da média geral dos
burgueses e dos frequentadores dos teatros. Um dos temas, por exemplo, era
expresso pela argumentacdo de que apenas vive agradavelmente quem viver na
prosperidade, mesmo que, por essa vida, tenha de renunciar a muitas coisas
“superiores”. Num dueto amoroso, explicava-se que circunstancias exteriores, como
seja a condi¢do social da moca ou a sua situacdo econémica, de forma alguma,
deveriam influenciar o marido na escolha! Num trio exprimia-se pesar pelo fato de a
inseguranca que reina neste planeta ndo permitir ao homem ceder ao seu pendor
natural para o bem e para um comportamento honesto. Na mais terna e intima
cantiga de amor da peca, descreve-se a afeigdo inalterdvel e perpétua entre um
proxeneta e sua noiva. Ndo é sem emog¢do que os amantes celebram, em um canto,
seu pequeno “ninho”, no bordel. A musica colaborava, assim, na revelagdo das
ideologias burguesas, ao assumir precisamente um tom puramente sentimental, néo
renunciando a nenhuma das habituais sedugdes narcotizantes. O seu papel era, a bem
dizer, o de patentear toda a torpeza subjacente a cada caso, 0 de provocar e de
denunciar. Estas cancfes tiveram larga divulgacdo. [...] Este tipo de can¢do nasceu
quando pedi a Weill que compusesse uma nova musica para meia ddzia de cangGes
ja existentes, destinada & semana musical de Baden-Baden de 1927, em que seriam
apresentadas 6peras em um ato. A musica que Weill escrevera até entdo era uma
musica bastante complicada, de carater essencialmente psicologico; Weill, porém,
ao admitir na composicdo textos de cancdes mais ou menos banais, rompeu
corajosamente com um preconceito tenaz da grande maioria dos compositores
gfrios. O resultado de se ter usado musica moderna para a parte cantada foi notavel.

Além de Kurt Weill e Paul Dessau (1894-1979), Bertolt Brecht estabeleceu também um

dialogo criativo com o compositor Hans Eisler (1898-1962), sobre o qual escreveu:

Eisler, por exemplo, cuidou, de forma exemplar, da associacéo dos acontecimentos,
compondo uma mdusica triunfante e ameacadora para as cenas do Entrudo do Galileu
Galilei, para o desfile das corporacfes, musica que revela como a plebe deu as

3! |dem, p.184-185.
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teorias astrondmicas do sabio um novo teor revolucionario. Identicamente, no
Circulo de Giz Caucasiano, o modo frio e indiferente com que o cantor canta, aos
descrever o salvamento da crianca pela criada, apresentado no palco sob a forma de
pantomima, pde a nu todo o horror de uma época em que a maternidade pode
transformar-se em fraqueza suicida. A musica pode, assim, revestir-se de diversas
formas, sem perder a sua independéncia. Pode também adotar uma atitude, a seu
modo, em relacdo aos temas. Mas sua Unica preocupacdo pode ser também a de
tornar variada a diversdo.*

O encenador Bertolt Brecht descreve como a musica composta por Eisler para suas

encenacgdes desempenhava funcdes importantes da seguinte maneira:

Em A Mae, a musica fora incluida mais deliberadamente em qualquer outra peca do
teatro épico, para conferir ao espectador a atitude de observagdo critica ja
anteriormente descrita. A musica de Eisler ndo é, de forma alguma, o que possa
chamar f4cil. Como mdsica, é bastante complexa, e ndo conhe¢o outra que seja mais
séria. Ela possibilitava de forma surpreendente, em certa medida, uma simplificacéo
dos dificeis problemas politicos cujas solugdo € de interesse vital para o
proletariado. Na pequena composicdo onde se contradiz a acusagdo de 0 comunismo
ser 0 caminho para 0 caos, a musica consegue, a bem dizer, através do seu “gesto”
de amigavel conselheira, fazer que se deem ouvidos & voz da razéo.*®

De fato, em seus estudos sobre teatro Bertolt Brecht chega a abordar o trabalho de seu

parceiro Hans Eisler fora do teatro, analisando até mesmo a reacdo do publico durante os

concertos da chamada “musica de vanguarda” que ele realizava:

Hoje em dia, continua a escrever musica de “vanguarda” destinada a salas de
concerto. Mas basta um so olhar para os ouvintes desses concertos para verificarmos
com é impossivel utilizar para fins politicos e filoséficos uma musica que produz
tais efeitos. Vemos filas inteiras de pessoas, em caracteristico estado de transe,
completamente passivas, ensimesmadas, e, segundo todas as aparéncias, fortemente
intoxicadas. Pelo seu olhar fixo e embasbacado, verificamos que estdo voluntaria e
irremediavelmente abandonadas a uma agitacdo emocional sem controle. Ataques de
transpiracdo comprovam o esgotamento que as possui devido a tais excessos. Um
filme de géngsteres, mesmo dos piores, trata mais 0s seus expectadores como seres
pensantes. >

Esta percepcdo de Bertolt Brecht o fez prognosticar um novo rumo para aquela nova

musica que vinha sendo praticada fora do teatro:

N&o é licito ignorar que entre 0s compositores sérios de hoje em dia ja se manifesta
um movimento, em formacéo, contra esta funcdo social depravante. As experiéncias
que neste sentido tém sido feitas, no dominio da mdsica, vdo ganhando extensdo

%2 |dem, p.131-132.
% |dem, p.189 -190.
* |dem.
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consideravel. A nova musica despende 0s maiores esforgos ndo so no tratamento do
material musical, mas também na conquista de novos consumidores. **

11. Compositores enxergando a teatralidade na realizagdo musical

11.1 A composicdo dramatico-musical (ou musica teatral, ou teatro de musica)

Ao analisar o panorama da atividade musical dos anos cinquenta aos setenta, o britanico

Paul Griffiths fez observacbes que confirmam a previsdo do encenador Bertolt Brecht a

respeito da musica de vanguarda:

Nos anos 50, os compositores haviam concentrado seus esforgos em trés direcdes
principais: extensdo do serialismo, desenvolvimento dos meios eletrénicos e
introdugdo do acaso. As prioridades eram a exploragcdo dos materiais da musica, a
elaboracdo de uma “linguagem” musical, a sistematica e a filosofia da composi¢ao.
Em vista destes interesses objetivos, era natural que 0s compositores se mostrassem
pouco propensos a abordar géneros bastardos como épera e balé, nos quais 0s
problemas puramente musicais necessariamente passam a segundo plano. Os que
efetivamente compuseram para o teatro — Britten, Tippett e Hans Werner Henze
(1926), por exemplo — ndo estavam entre 0s campedes da “vanguarda”. Na década
seguinte, entretanto, inverteu-se a situacao, a tal ponto, que por volta de 1970 raros
eram 0s compositores de vanguarda que ndo introduziam elementos teatrais em sua
musica. Alguns podem ter visto na musica de teatro a oportunidade de estabelecer
com o publico uma relacdo mais estreita que a existente nos anos 50, quando as
declaragBes e ensaios tedricos de muitos compositores, sendo mesmo suas obras,
pareciam concebidos para desencorajar plateias. *°

Desta forma, dentro de um curto espaco de tempo eclodiu a chamada composicédo

dramatico-musical (conhecida também por musica teatral, ou mesmo teatro de mdsica).

Fruto de certo esgotamento da exploragdo dos elementos sonoros por parte de alguns

compositores, ela apresentou um abordagem diferente da relagdo musica e teatro, a qual partiu

do ponto de vista do un

Consequentemente,

iverso musical.

0s experimentos deste teatro de mulsica percorreram 0O percurso

inverso do que havia sido verificado anteriormente no universo teatral: ao invés de tentar

enxergar a musicalidade nos aspectos da realizacdo teatral, eles buscaram enxergar a

teatralidade nos aspectos da realizagdo musical.

11.1.1 Luciano Berio

* |dem.
% GRIFFITHS,1998, p.169.
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Um dos musicos que primeiro ganhou destaque com este tipo de composicao foi o italiano
Luciano Berio (1925-2003). Apesar de estar associado a experiéncias de serialismo integral
propostas por Pierre Boulez (1925) e Stockhausen (928-2007) no inicio da década de 1950,
ele cultivou também um apreco por composi¢des vocais com técnicas nao convencionais, o

que fica claro no inicio da década de 1960, em duas de suas composigdes:

Em Epifanie ele recorre a diferentes estilos para musicar textos de Joyce, Proust,
Brecht e outros escritores, ao passo que em Circles demonstra que o canto pode
fundir-se com os sons instrumentais e imita-los, produzindo equivalentes musicais
para a musica das palavras e a desintegragdo sintatica da poesia de E. E. Cummings.
Circles pode ser considerada a primeira obra teatral importante de Berio, pois o0
carater circular de sua forma é posto em evidéncia pela movimentagdo da intérprete
no palco. Ela abriu caminho para uma peca declaradamente dramatica, Passagio
(1963), na qual — como na Intolleranza de Nono — o personagem central é acossado
pelo coro, embora seja aqui uma mulher, e o tema, a degradacdo do individuo
condicionado pela sociedade materialista. Seguiram-se um oratério cénico sobre a
questdo racial (Traces, 1964) e outra obra dramética de critica ao capitalismo
(Laborintus 11, 1965), colagem de textos e misica em torno de versos de Dante. Esta
Gltima é um exemplo da nova forma de composicdo dramatico-musical surgida em
meados da década de 60, frequentemente com o nome de “teatro de musica”, ¢ na
qual musica, texto e expressdo cénica integram-se de uma forma prenunciada nas
pequenas obras dramaticas de Stravinski e no Pierrot Lunaire. ¥

11.1.2 Mauricio Kagel

A procura pela teatralidade da realizacdo musical € uma caracteristica marcante na
relevante obra do compositor o argentino Mauricio Kagel (1931-2008), que teve especial

cuidado com o aspecto da performance em suas criagoes:

A execugdo de suas obras requer técnicas insolitas, gritantes deformacdes de
interpretacdo, o uso de instrumentos incomuns e assim por diante, sempre visando
efeitos ndo s6 musicais, mas visuais e dramaticos. Sur Scéne é uma tresloucada
charada com fala, canto, mimica e musica; Pas de Cing limita-se a anotar
movimentos de cinco atores num palco, sem qualquer outro som; Match é um jogo
de ténis musical para violoncelistas, com um percursionista no papel de juiz; e em
Unter Strom (Sob pressao) trés solistas fazem musica com aparelhos domésticos. *

11.1.3 John Cage

Ao analisarmos o panorama das incursdes dramatico-musicais, identificaremos um
compositor em especial que contribuiu muito para a ampliacdo da relacdo mdusica e teatro ao

ponto de tornar ténue a sua distin¢do, o norte americano John Cage (1912-1992):

7 |dem, p.172-173.
% |dem, p.174.
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O envolvimento de Cage com novas formas teatrais comecou com o0s Happenings de
que participou no verdo de 1952, prosseguindo com uma série de obras
“indeterminadas quanto a execu¢@o”. Em vez de compor com base no acaso, ele
agora tentava deixar em suspenso 0 maior nimero possivel de elementos, até o
momento da execucdo. “Procuro manter minha curiosidade ¢ minha consciéncia
abertas ao que estd acontecendo”, explicou, e “dispor do material musical de
maneira a ndo ter a menor ideia do que poderd acontecer”. Os resultados dessa
atitude aparecem na série de Variations (1958-1968): a anotacdo é extremamente
enigmatica, ou inexistente, consistindo as indicacdes de Variations V tdo sé de
descricdes de execucdes anteriores. Uma destas compreendia danga, cinema,
imagens de televisdo, efeitos de iluminagdo e cenarios a0 mesmo tempo que sons, e
estes espetaculos de “meios multiplos” tornaram-se comuns no final dos anos 60 e
inicio dos 70, sobretudo nos Estados Unidos e na Alemanha. Em Musicircus (1967),
0 proprio Cage limita-se a oferecer a artistas de diferentes campos e tradicdes a
oportunidade de participar de um evento absolutamente desestruturado. *

11.2 A composicao dramético-musical e a visualidade da musica na atualidade

A composicdo dramatico-musical ilustra um redirecionamento de seus compositores para
0 aspecto visual da realizacdo musical, e ganha importancia ao dialogar com outras iniciativas
neste sentido. Entretanto, é interessante observar que este conceito, que trata de uma
composicao conectada profundamente a elementos teatrais (sobretudo durante a sua execucgéo
para o publico) pode, em nosso entendimento, ser igualmente estendido para o universo da
chamada mausica pop. Especialmente porque ele atravessa um periodo onde a revalorizacdo da
teatralidade da execucdo musical, incentivada pela industria do entretenimento, surgia com
muita forca em todo o0 mundo, ou seja, a partir da década de 1950.

N&o apoiamos nossa andlise apenas na constatacdo do aumento da producdo de albuns
inspirados em literatura (0 que pode ser facilmente interpretado como uma transposi¢éo), tdo
pouco na constatagcdo de que as apresentagdes musicais pop passaram a exibir cada vez mais
elementos fortemente ligados a atividades teatrais como cenarios, desenhos de luz, figurinos,
coreografias e nimeros de danca, além de empregarem profissionais como o diretor cénico e o
roteirista.

Estamos considerando principalmente o processo criativo e de elaboracdo desta musica
pop que, tal qual a composicdo dramatico-musical, trouxe uma revalorizacdo da visualidade
musical através da teatralidade de sua apresentagdo. Artistas como The Beatles (com a Srgt.
Peppers lonelly Heart’s Club Band), David Bowie (com Ziggy Stardust e, mais tarde com

Thin White Duke) e Alice Cooper (cuja apresentagdes recebem o nome de “teatro de terror”)

% |dem, p.175.
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passaram, em determinados momentos de suas carreiras, a incorporar nas apresentacoes
personagens que sdo indissociaveis de sua producao musical no periodo.

Naturalmente, com esta colocacdo ndo estamos propondo uma equiparacdo absurda, como
por exemplo, colocar em um mesmo lugar Mauricio Kagel e David Bowie. Enxergamos a
distancia entre os dois como clara e cristalina. Mas entendemos que ha pontos onde suas
praticas se tocam, especialmente em funcéo da presenca fundamental de elementos que estdo
para além dos fendmenos de natureza sonora nas composi¢cdes musicais de ambos.

Se a revalorizacao da visualidade na performance musical ganhou grande félego na era da
televisdo, ele foi impulsionada ainda mais com a chegada do video-clip, e posteriormente a
dos videos na internet. Mesmo gravadas, a visualidade destas performances passou a ser um
elemento importante para o sucesso ou fracasso das composicdes e dos artistas.

Por outro lado, devemos observar também que esta revalorizacdo da visualidade da
realizacdo musical ndo esta restrita a industria da musica pop. Atinge igualmente géneros
musicais essencialmente teatrais como a dpera, o0 teatro musical e seus congéneres. Se houve
momentos onde apenas os predicados musicais de uma apresentacdo eram suficientes para
determinar a qualidade e o sucesso de uma montagem, verificamos que atualmente o seu
aspecto visual também é determinante neste sentido.

As mudangas decorrentes da revalorizacdo da visualidade e da teatralidade vém
contribuindo para que as fronteiras entre a apresentacdo musical e a apresentacao teatral se
tornem cada vez mais ténues nos dias atuais. Consequentemente, verificamos um aumento no
transito de artistas entre os dois universos. Ndo apenas cantores e atores, mas também
cendgrafos, figurinistas, iluminadores, etc. tém feito uma ponte que encurta cada vez mais a
distancia entre a musica e o teatro.

Naturalmente, compositores e encenadores também tomam parte neste fluxo, o que reflete
diretamente na sua capacidade em dialogar dentro da linguagem do seu parceiro artistico

durante a elaboracédo dos espetaculos teatrais.

12. A evolucdo da relacdo criativa entre o compositor e o encenador

Desde seu inicio, no final do século XIX, a configuracao da relagdo compositor/encenador
moderno vem passando por constantes adaptacbes, sofrendo influéncia direta das
transformag0es que ocorrem no universo musical e, igualmente, no universo teatral.

A partir do inicio do século XX, quando testemunhamos uma profusdo de estilos, padrdes

estéticos e filosofias artisticas, observamos que se torna cada vez mais dificil a identificagdo
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de uma “escola” de encenagdo ou de composi¢do musical que possa definir em linhas gerais a
producdo artistica de seu tempo. Consequentemente, encenadores e compositores
proeminentes sdo por vezes considerados “escolas” em si mesmos, COMO nos exemplos
teatrais de Constantin Stanislavsky (1863 — 1938), Vsevolod Emilevich Meyerhold (1874 -
1940) e Bertolt Brecht (1898 — 1956), que sdo acompanhados paralelamente por exemplos
musicais como Charles Ives (1874 — 1954), Jonh Cage (1912 — 1992) e Karlheinz
Stockhausen (1928 - 2007).

Este quadro se mantém até os dias atuais, quando as fronteiras entre as diferentes formas
de expressdo artistica sdo deliberadamente colocadas & prova a cada nova realizagdo. Como
resultado, a relacdo entre compositor e encenador adquire cada vez mais uma pluralidade de
formas e configuragdes, impulsionada pela multiplicidade de propostas que surge a partir de
uma legido de compositores e encenadores cada vez maior.

Nesta dindmica, observamos que o processo de elaboracdo do espetaculo teatral se torna
cada vez mais singularizado, repleto de particularidades e especificidades. I1sso faz com que a
pratica composicional da muasica também seja especifica para cada espetaculo.

Paradoxalmente, a dindmica interna de interacdo entre os elementos da mdsica a ser
composta e os demais elementos do espetaculo se torna cada vez mais universalizada. Nao
apenas porque a composicdo musical é perpassada pela cena (e vice-versa) durante a
realizacdo da encenacdo, mas também porque o processo de sua elaboracdo € igualmente
perpassado.

Isso faz com que o dialogo criativo estabelecido entre o compositor e o0 encenador se torne
uma peca chave para a elaboragéo teatral. Quanto melhor o seu desenvolvimento, maiores as
chances de aproximacéo entre as composi¢cdes musicais e a proposta de encenagéo, ou seja,
maior a chance da coesao na estrutura do espetaculo.

Entendemos que a qualidade deste didlogo ndo esta atrelada apenas a comunicacdo de
parametros técnicos entre seus interlocutores, mas também a capacidade que eles tenham para
compartilhar a visdo que originard o espetaculo. Neste sentido, a longevidade das parcerias
entre compositor e encenador passa a ser um fator que contribui diretamente para o processo
de elaboragdo da musica do teatro. Sera nas rela¢fes duradouras que encontraremos o dialogo
maturado durante a elaboracéo de muitos espetaculos, fundamentado na experiéncia conjunta
de aprendizado. Aprendizado que certamente passa a ser o alicerce do dialogo criativo entre

compositor e encenador.
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2° MOVIMENTO

(Uma visdo externa da relagdo: o compositor Jean-Jacques Lemétre
e a encenadora Ariane Mnouchkine, da trupe francesa Théatre Du Soleil)

(Les Naufragés du Fol Espoir (Aurores). Jean-Jacques Lemétre afinando um dos instrumentos em seu Bureau

para a apresentacdo que aconteceria dali algumas horas — Sesc Belenzinho, outubro de 2011.

Acervo pessoal Marcello Amalfi)
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“No soleil, a ideia é de que ndo se vai a um espetéculo,

mas se vai ter uma experiéncia de vida”

Beatrice Picon-Vallin®

Para prosseguir com este estudo, abordaremos uma parceria que permanece produtiva ha
trinta e cinco anos, estabelecida entre o compositor Jean-Jacques Lemétre e a encenadora
Ariane Mnoucknine no Théétre Du Soleil, um dos mais relevantes coletivos teatrais do século
XX.

13. Sobre a trupe Thééatre Du Soleil

Fundada em 1964 pela encenadora Ariane Mnouchkine (na época, recém-formada no
curso de teatro de Jacques Lecoq) em conjunto com Philippe Léotard, Jean-Claude Penchenat,
Roberto Moscoso e Frangoise Tournafond, a trupe Thééatre Du Soleil é considerada um dos
mais importantes grupos teatrais do mundo. Sediada desde o fim de agosto de 1970 na
Cartoucherrie, uma antiga fabrica de armas e pélvora localizada nos arredores de Paris, ela
permanece em plenas atividades até os dias atuais. A respeito do teatro que pratica, Ariane

Mnouchkine afirma;

Claro, os atores estdo sempre no centro do teatro, independentemente do teatro. Mas
se ndo h& musica, se ndo ha luz, ndo € o teatro que eu amo, mesmo que 0s atores
sejam muito bons, e se é todavia teatro. Muito rapidamente esta alianca se revela

vii

necessaria, e a pergunta que se faz é: Como podemos realizar isso? Mistério™.

Apesar de dedicar especial aten¢do a masica e a iluminacdo em seu trabalho, a encenadora
alerta que apenas a presenca destes elementos ndo soluciona por completo a encenacao, afinal,
ndo ha uma formula pronta. Reconhece que o alicerce dos espetaculos € justamente 0 processo

de sua elaboracéo, e adverte que este pode apresentar armadilhas:

“0 Frase proferida por Picon-Vallin dia dezessete de outubro de 2011 durante o curso que ministrou no Centro
Cultural Séo Paulo, na cidade de S&o Paulo, intitulado Théatre Du Soleil e Utopia. (origem: AMALFI, Marcello:
anotacdo pessoal sobre o curso).
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Uma vez que vocé comeca a saber algo, o grave perigo - e € 0 mesmo na masica, no
desenho, vale para os dois - ¢ a ilusdo de facilidade. O teatro é dificil, e mesmo se
ndo é o seu negécio, o publico muitas vezes percebe, e vem dizer: "Que trabalho,
mas que trabalho!” [...] Para mim, um verdadeiro teatro — Eu quero dizer em casa, 0s
trabalhos — é primeiramente feito de encontros. ™"

De acordo com a encenadora, S0 0S encontros gque propiciam uma rica troca entre as

pessoas, 0 seu didlogo criativo. Sobre o que representa um trabalho em parceria, ela disse:

Trabalhar com alguém néo significa impor algo para o outro, é uma troca que é
muito misteriosa, muito profunda, muito interior, 0 que gera algo como uma
circulagdo sanguinea e onde o fato de alguém ndo estar "na moda" é uma fonte de
sofrimento assustadora para todos. Isso ndo vem facilmente, hd muito suor e
trabalho. E necessario primeiro atravessar alguns rios, desertos e algumas montanhas
juntos. ™

14. Sobre Jean-Jacques Lemétre

Antes de comecar a trabalhar como compositor no Théatre Du Soleil Jean-Jacques
Lemétre j& possuia uma vasta experiéncia, tendo atuado como musico de jazz, compositor,
professor e até como musico-terapeuta. Contava com uma sélida formagdo musical, além da

rica heranga de sua familia Cigana, como ele mesmo descreve:

Eu fiz o conservatorio de Paris, e ganhei todos os primeiros prémios: de clarinete, de
saxofone, de fagote, de histéria da masica, de cultura humanista, de solfejo... e em
seguida aulas de escrita. Musica sempre foi minha vocacdo. Ela me vem do lado
cigano na familia. Mas é sobretudo o resultado de um erro. Quando nés chegamos
da Roménia, meus pais se instalaram nas margens do Loire e minha mée se enganou.
Ela nos inscreveu em uma escola de musica (risos). Claro que, na semana seguinte,
n6s fomos inscritos em uma escola normal, mas guardamos nossa inscri¢do na
escola de masica. Entdo eu continuei a masica. Anteriormente, eu j& havia passado
pela Italia e tinha ganhado um prémio (na Notre-Dame de Lorette). Entdo tudo me
divertia muito aquela época. Minha formagdo é em clarinete, fagote e saxofone
inicialmente, mas também em diversos instrumentos de sopro. Mas como eu fazia
para mim a musica tradicional, havia igualmente as percussdes. Tocavamos também
instrumentos um pouco exoticos naquela época, como as coisas arabes que
encontravamos nas lojas. Eram sobretudo instrumentos arabes, africanos, orientais.”

15. A construcdo da relacdo compositor/encenadora no Théatre Du Soleil

15.1 A primeira experiéncia criativa: o espetaculo Mephisto (1979)

Apesar de ter atravessado anteriormente alguns rios € montanhas com outros musicos,

seria apenas atraves do didlogo criativo que viria a estabelecer com Jean-Jacques Lemétre que
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Ariane Mnochkine e o Théatre Du Soleil comemorariam o reencontro entre musica e teatro.

Nas palavras da encenadora:

J& havia trabalhado com musicos de quem gosto muito, a familia Larsy, mas eles
tinham deixado a Franca para morar em Israel. Estava procurando alguém novo.
Uma amiga, Francoise Berge, me aconselhou um professor de musica: “Vocé vai
ver, ele é completamente maluco.” Liguei para ele, marcamos um encontro no metro
Etoile: “Como vocé é?” Ele respondeu “Magnifico! Grande! Com muito cabelo,
muita barba! Espléndido! Ndo tem como ndo ver!” E sabe o qué? Era verdade!
“Vocé acha que poderia ensinar aos atores alguns instrumentos?”, perguntei
primeiro. “Por que ndo? Ja estou cuidando de criangas mongoloides!” E, de fato, ele
os ensinou. Compds a musica de Mefisto. J& era muito bom, mas eu ainda nédo
suspeitava que acabava de encontrar alguém gragas a quem poderia, a partir daquele
momento, comemorar todos os dias o reencontro da mdsica e do teatro. Faz 25 anos!
Foi um dos grandes encontros artisticos e afetivos para o Soleil e para mim. **

Além de ser a primeira experiéncia criativa de Jean-Jacques Lemétre com Ariane
Mnouchkine, o espetaculo Mephisto do Théatre Du Soleil foi também a primeira experiéncia

teatral do compositor, que descreveu o episddio da seguinte maneira:

Eu comecei esse trabalho como professor de musica, encarregado de ensinar os
atores e as atrizes a tocar diferentes instrumentos a fim de constituir orquestras para
a encenacdo do espetdculo Mephisto, sobre a ascensdo do nazismo, entre 1925 e
1939. Foi nesse momento especifico que nds nos encontramos, Ariane Mnouchkine
e eu. Nessa época eu tocava free jazz em Amsterdam e Copenhague, para vocé ver
como eu estava longe do teatro... eu nunca tinha posto os pes em um teatro, a ndo ser
que fosse para fazer musica, claro. E eu pude ter & minha disposic¢éo - esse € o luxo
do Théatre Du Soleil - quarenta atores durante sete meses, seis horas e meia por dia,
todos os dias. Entdo eu lhes ensinei a tocar todos o0s instrumentos: piano,
contrabaixo, trompete, trombeta, trombone, percussdo, bateria, violino, diferentes
tipos de saxofone e muitos outros. E cada um tocava um instrumento diferente. No
fim das contas, era um verdadeiro trabalho de professor de musica, de ensino da
técnica musical, do manejo de um instrumento, do treinamento do ouvido, do canto,
da afinacdo. E eu compus trinta e cinco pegas musicais exatamente como se
compunha na Alemanha daquela época: o cabaré berlinense, mas também o estilo de
musica cléassica alemd daquele periodo (composi¢cBes modernas dos anos 30). N&o
sei se vocé assistiu ao filme O Anjo Azul; é um filme sobre essa época e as grandes
estrelas do cabaré, com musicas bem especificas que me serviram de modelo, como
também as musicas da Opera dos trés Vinténs. Eu compunha "no estilo de". Foram
minhas primeiras composi¢des para a cena. Durante sete meses nés trabalhamos
sobre essas composicdes €, no final desse periodo, Ariane fez uma reunido com toda
a equipe e nods fizemos um concerto completo com todas as musicas. E ela entdo
escolheu quais ela queria para esta ou aquela cena do espetaculo. Porque eu nédo
participava dos ensaios da peca, eu era apenas o professor de musica. Acabei me
tornando também compositor, escrevendo "no estilo de". SO depois de ela ter
escolhido os momentos em que tal ou tal masica iria se encaixar é que eu comecei a
trabalhar no interior de cada cena para fazer se integrar todo esse material. Em
Mephisto havia dois palcos principais, um representando um cabaré revolucionério e
0 outro abrigando tudo o que estava relacionado a ascensdo do nazismo. Por
exemplo, a trajetoria de um jovem alemdo que vai se tornar um SS monstruoso, mas
que no principio é um adolescente adoravel, e pouco a pouco adere as forcas

* MNOUCHKINE in PASCAUD, 2011, p. 196.
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nazistas, com o uniforme, a bragadeira e a cruz suastica, tornando-se um verdadeiro
fanatico. Esse personagem tinha uma musica especifica que ele mesmo tocava. Ou
um personagem alemédo que percorre os restaurantes a procura de mulheres e cujo
ideal é encontrar uma mulher negra (que ele considera o apice da conquista para um
alemdo). Entdo eu escrevi também pecas de blues para as cenas de cabaré; um blues
a alemd! Para mim foi uma sorte poder comecar a compor dessa maneira,
parodiando um estilo, um periodo, porque eu tinha acabado de terminar os estudos
de musica, entdo eu sabia fazer isso muito bem. Mas eu tinha que p6r tudo isso em
pratica para o teatro, e isso ninguém tinha me ensinado. **

Do ponto de vista da encenadora, aguela nova alianca provocou uma mudanca substancial,
principalmente no papel que a musica passou a ocupar na edificacdo de suas producdes.
Posteriormente, Ariane Mnouchkine descreveu o impacto da chegada de Jean-Jacques

Lemétre na rotina criativa da trupe com as seguintes palavras:

Em Mephisto, eu provei a insatisfagdo quanto a escritura que eu me propus, e me
forcei a ndo cair mais no realismo. Eu compreendi entdo que este espetaculo
contemporaneo que sonhei, eu talvez nunca realize: sem divida porque eu ndo sou
muito poetisa, também porque eu ndo conseguiria garantir a relacdo canto, musica,
palavra, de forma que eu provei a vontade sem encontrar a resposta. Em seguida,
Jean-Jacques j& estava presente, acompanhando o trabalho do ator, mas é depois,
com Shakespeare, que ele ird ocupar um lugar especifico. Desde entdo, os atores
trabalharam como se tivessem dois pulmdes para respirar, o texto e a masica, que
sdo sincronizados, mas ndo submetidos um ao outro. [...] Eu conecto o trabalho
mascara com o trabalho da musica. Entre os primeiros pedidos eu fago os atores, ha
aquele de encontrar uma pequena musica interior que corresponda a mascara em
seus varios estados. A mascara atrai a voz: quando o ator se deixa levar pela
mascara, uma voz pode nascer. Mas eu vou admitir, quando a mdsica teve lugar, eu
ndo considerei que uma nova voz surgiria. No comeco foi agradavel ter tambores
onde vocé tinha que ter tambores - foi lindo! - Mas nés ndo sabiamos muito bem o
porqué. Ainda era ritmico. Entdo percebemos que ndo somente a méscara, mas a
musica também tornava totalmente impossivel cair no realismo ou no psicolégico.
Entdo, nos ndo estadvamos mais nos tablados do teatro, estdvamos em uma
plataforma curva, no topo da terra. ™

Em uma das muitas conversas que tivemos em 2011, Jean-Jacques Lemétre me explicou
que, do seu ponto de vista, aquela primeira experiéncia criativa com a encenadora foi muito
interessante, porém, limitada. Nao apenas porque o processo de elaboracdo musical havia
ocorrido separadamente em seu estidio, mas também pelo fato de terem ficado
exclusivamente a cargo da encenadora a escolha das musicas compostas que fariam parte da
encenacdo e a forma como esta participacdo se daria. Revelou também que outro fato o
incomodara naquela primeira experiéncia: a partir do momento que o espetaculo entrou em
cartaz, a sua conexao com ele ficou restrita a algumas informacgdes que recebia atraves de

ligagOes telefonicas de tempos em tempos.

421 EMETRE in AMALFI, 2011.
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15.2 O novo convite da encenadora e o pedido do compositor

Quando o Theatre Du Soleil iniciou o ciclo seguinte de montagens intitulado Les
Shakespears e Ariane Mnouchkine voltou a convida-lo para trabalharem juntos, Jean-Jacques
Lemétre aceitou, no entanto, fazendo a ela uma proposta que mudaria definitivamente a forma
através da qual eles estabeleceriam a relacdo compositor-encenadora: ele agora tinha interesse
em executar a musica ao vivo durante 0s ensaios e espetaculos.

Esta transformacéo radical colocou Jean-Jacques Lemétre dentro da trupe, vinculando
definitivamente o seu processo criativo ao da encenadora, e igualmente ao dos atores, da
figurinista, da maquiadora, etc., enriquecendo a construcdo dos espetaculos, como descreve o

compositor/intérprete:

Todo esse processo coletivo permite que, pouco a pouco, ao longo dos ensaios, tudo
cresga a0 mesmo tempo. A mdsica se procura a0 mesmo tempo em que 0s atores
procuram, que a diretora procura, que o cendgrafo procura, que os figurinos e a
maquiagem aparecem, e isso é formidavel. Alimentamo-nos uns aos outros,
ninguém trabalha sozinho no seu canto. E um trabalho de todos juntos. **

O ingresso na trupe transformou imediatamente a forma de Jean-Jacques Lemétre compor,
especialmente por estar tdo proximo do trabalho diario da encenadora, um fator considerado

por ele como essencial. Em suas palavras:

Este ¢ o meu trabalho de “estar junto”, que ndo é o do ator. A musica esta 1a. E
porque ela esta 14, eu estou em todos os ensaios. Se vocé quiser saber qual é a
diferenca entre a minha maneira de trabalhar e a de tantos outros, eu lhe direi que
estou |4 desde o primeiro dia as nove horas da manha. Isso parece estdpido, mas ndo
ha um mdsico no mundo que faz isso. Eles todos chegam na dltima semana.
Enquanto eu acompanhei todo o processo, eu ouvi tudo, para tudo entender. Enfim,
eu compreendi o enfoque de todo mundo. Eu sei que aquela personagem é o suor e 0
sangue de dez atores e atrizes que tentaram inventa-la, encontra-la, noite e dia
durante vinte quatro horas. Eu sei quem € aquele ou aquela que a fizeram, ha seis
meses, que foram os outros que procuraram. ™

15.3 A adicéo do compositor/intérprete no palco

Foi apurado, logo no inicio da elaboracdo do ciclo de montagens intitulado Les

Shakespears que a nova mecanica compositor/encenadora demandaria uma adaptacdo no

| EMETRE in AMALFI, 2011.
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espaco fisico da trupe. Foi necessario criar um local fixo para o compositor/intérprete e seus
instrumentos. Um lugar de onde ele pudesse interagir simultaneamente com a encenadora e

com a cena.

E esse espaco tem algo a ver com o circo, o picadeiro, o anfiteatro: as orquestras
ficavam sempre nestes lugares had muito tempo atrds. Uma espécie de tribuna deste
tipo. Eu estava |4 no meu departamento, e depois ele teve que se adaptar. E,
simplesmente, ele me permite assistir, ver, porque para mim é como um rio que flui
abaixo com pequenos barcos que tentam navegar. [...] Quando estou embaixo, eu
ndo vejo as entradas e saidas, enquanto |4, tudo esta claro. Ele me permite gerenciar
o ritmo geral da peca: eu cruzo as musicas, eu fecho uma cena, comegamos outra,
etc. Aqui, eu tenho uma posicgio privilegiada para ser capaz de ver e ouvir tudo.™

A incluséo de Jean-Jacques Lemétre no espaco cénico do Théatre Du Soleil durante os

ensaios e espetaculos suscitou ainda outras questdes. Em suas palavras:

Para mim, a questdo €: o que fazer no espaco que eles me ddo? Como colocar 0s
instrumentos, pois todos os instrumentos sdo afinados e ressoam em simpatia? Como
s&o instrumentos acusticos, tudo esta afinado, tudo soa junto. As vezes eu toco um
instrumento, mas ele pega as ressonancias das cordas de outro instrumento. Por isso,
o0 enriquece e o0 amplifica: Eu sempre trabalhei assim. E entdo, o espago da musica
esta em correspondéncia com a cena. Se eu me encontrar em um lugar téo grande
quanto o espaco onde os atores encenam, ha uma contradicdo.™

15.4 A interacdo do compositor com a encenadora e atores a partir do palco

A partir do ciclo de montagens das obras de Shakespeare, a colaboracdo entre Jean-
Jacques Lemétre e Ariane Mnouchkine se consolidou. Com o estabelecimento de uma via
interligando musica e encenacdo desde o inicio dos ensaios, se tornou evidente nos
espetaculos da trupe a forte integracdo entre 0s processo criativos do compositor e da
encenadora, ultrapassando a ideia de uma simples sobreposicao de linguagens.

A presenca do compositor/intérprete no palco desde o primeiro dia dos ensaios até a
ultima apresentacéo da temporada alterou profundamente toda a rotina do Théatre Du Soleil.
N&o apenas 0 modo da execucdo musical de Lemétre, como também a forma através da qual
ele estabelecia o dialogo criativo com a encenadora durante os ensaios. Curiosamente, a maior
via de comunicacdo que entre eles € os olhos e ndo os ouvidos, conforme explica Jean-

Jacques:

A resposta vai ser bem curta. Porque nos simplesmente ndo nos falamos, ndo nos
falamos nunca. Eu sou sempre o primeiro a saber qual serd o tema do préximo
trabalho que ela vai propor aos atores. Esse tema é sempre uma proposta
democratica feita ao grupo. Ela sempre pergunta se 0 tema em questdo interessa ao
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grupo como matéria de trabalho. E eu sou sempre o primeiro a quem ela propde o
tema. A partir dai comegamos o trabalho. E uma vez o trabalho comegado, ndo nos
falamos mais. Ela ndo interfere nunca no meu trabalho. E durante os ensaios, nos
dois somos os Unicos a se olhar constantemente. Eu olho muito pouco os atores, até
porque, como estou sempre posicionado na lateral do palco, s6 posso vé-los de
perfil. Me interessa muito mais, durante o processo, olhar nos olhos da diretora na
plateia e examinar suas reagdes as propostas surgidas do palco. Eu ndo estou colado
ao ator como um pleonasmo do seu jogo, eu trabalho ao lado do ator como
complementar, como uma proposta a mais. N&o tenho que sublinhar, ilustrar o que o
ator faz, minha conexdo com ele é estar ao lado dele, na mesma histéria, mas
contando outras coisas. Num dado momento a musica é o céu, em outro o destino,
em outro os deuses, em outro as estrelas, em outro a paix&o interior, em outro o
sofrimento, em outro o solo que vibra sob os pés porque um drama se prepara,
enfim, imagens bastante precisas do que a musica quer contar, para além das notas.
Porque sem isso, hd apenas notas. Se vocé toca essas notas, precisa saber a que
imagem sonora elas correspondem. Sim, a imagem sonora transmitida. Por isso eu
olho nos olhos da Ariane o tempo todo: para perceber a reagdo ao que a cena € 0s
atores Ihe enviam. Ela também me olha e isso me basta para saber se esse é um bom
caminho ou ndo, o0 que se deve conservar € 0 que se deve jogar fora. O olhar serve
para perceber tudo isso. Ent&o ndo precisamos nos falar. Tenho carta branca total.**

Com esta carta branca da encenadora, o compositor/intérprete passou a ter a necessidade
de ver e ouvir tudo o que estivesse acontecendo durante os ensaios e espetaculos para
alimentar seus processos de composicdo e execucdo musical. Essa necessidade surgiu
especificamente porque o0s processos de Jean-Jacques Lemétre possuem um carater

predominantemente improvisatério, conforme explica Ariane Mnouchkine:

A inclusdo de Jean-Jacques Lemétre no espaco cénico do Théétre Du Soleil durante
0S ensaios e espetaculos suscitaria ainda outras questdes.Ele improvisa conosco.
Segundo o jeito como o ator anda, respira, observando suas costas, seu rosto, seu
ritmo. A mUsica vai se tecendo concretamente. Durante seis meses de ensaio, s
deve haver trés dias em que Jean-Jacques ndo estad. De manhda ele compde em casa e
guarda os temas em reserva. E durante o ensaio ele os insere. **

16. A elaboracéo dos espetaculos e alguns conceitos do Théatre Du Soleil

16.1 A criagdo prévia de temas musicais para 0s ensaios

Um dado importante sobre a criacdo da musica no Théatre Du Soleil, que nos € revelado
pela encenadora nesta sua colocacdo, é a existéncia de um procedimento no qual o
compositor/intérprete, em separado do grupo, compde temas musicais para serem propostos
durante os ensaios. A composicdo destes temas € inspirada por multiplos fatores ligados a

encenacdo, como por exemplo, a vision (visdo inicial) que a encenadora propds para a

“ | EMETRE in AMALFI, 2011
** MNOUCHKINE in PASCAUD, 2011.p.197.

~56 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

montagem do espetaculo, as visionetes” dos atores, ou mesmo as experiéncias realizadas
durante os ensaios.

Os temas trazem estudos do compositor que exploram elementos como ritmos musicais,
linguagens, escalas, timbres, etc., e ttm como finalidade o desenvolvimento de um
vocabulario sonoro especifico para aquele trabalho. Posteriormente, eles sdo testados de
maneira pratica nos ensaios, servindo de base para as improvisacdes musicais que 0
compositor realiza ao vivo.

Sobre a origem de toda a sua musica, Lemétre explica:

Eu tenho na cabeca todas essas musicas que eu pratiquei. Entdo, quando eu chego ao
teatro, eu tenho essa soma de conhecimentos, 0 que faz com que eu possa criar a
minha propria misica. Mas como eu ja achava um pouco chato todas estas musicas,
me entediava um pouco trabalhar todas estas musicas, eu decidi pesquisar minha
propria muasica. E minha prépria musica é feita do conjunto de todas estas musicas.
E a mdsica tonal, ou modal, ou politonal, ou polimodal. Mas muito pouco atonal, e
nada de musica concreta. Ndo é meu mundo com o teatro. Nao funcionaria. Talvez
com um tipo determinado de teatro funcionasse, mas com o Théatre Du Solei ndo
funciona. [...] E por conhecimento que eu procuro isso, ndo é para copiar e fazer no
teatro. E simplesmente porque eu acabo fazendo a minha mlsica com esses
conhecimentos. O que permite que eu escreva uma peca onde haja dois compassos
onde vocé tenha impressdo de que é um rock, nos dois compassos seguintes
parecendo uma masica de Java ou de Bali, e depois musica chinesa, e depois musica
barroca, e depois musica de hoje. Podemos encontrar todas essa coisas na minha
musica. Vocé pode encontrar uma musica onde a melodia é de inspiracdo turca, a
harmonia é como Brahms, por exemplo, e 0 ritmo por baixo é como a musica
indiana. Entdo tudo é assim, a partir dos meus conhecimentos, mais os sons dos
instrumentos bizarros, estranhos — quando eu 0s construo eles tém outro som, é
outro trabalho. *’

16.2 A Composigdo Musical Ativa

Outro dado relevante a respeito dessa masica é que o compositor/intérprete Jean-Jacques
Lemétre jamais finaliza suas improvisagdes musicais ao ponto em que ele as chamaria
“composi¢des musicais fechadas”; nem mesmo quando o espeticulo estd em temporada.
Visto que sua musica sempre € realizada ao vivo e de forma improvisada (uma improvisacédo
controlada, como ele a identifica), tdo somente sdo estabelecidos previamente 0 momento que
iniciara a improvisacdo e qual sera o seu material de base (temas iniciais, instrumentos,

timbres, ritmos, etc.).

% Jean-Jacques Lemétre utiliza constantemente 0 termo visionetes para fazer referéncias as “visdes” do

gue monitorei no CAC — ECA, USP em 2013.
4" LEMETRE in AMALFI, 2011.
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Eu passei a identificar a pratica que combina “a composi¢do musical” com uma
“improvisacdo controlada a partir da observacdo de uma encenagdo em andamento” com 0
nome de Composicdo Musical Ativa porque ¢ através dela que Jean-Jacques Lemétre mantém
0 processo composicional pulsante desde as primeiras experimentacfes nos ensaios até o
ultimo dia de apresentacdo da ultima temporada. A Composi¢do Musical Ativa permite que
sua musica permaneca Vviva, a tnica maneira de acompanhar o espetéculo teatral, uma vez que
este também € vivo e pode apresentar pequenas variaces a cada apresentacdo. Nas palavras

de Lemétre:

A parte da criagdo continua a existir. O inicio do tema, por exemplo, é 0 mesmo
todas as noites. O ator o reconhece e sabe que eu estou 14, com ele, e que eu ndo o
engano. Mas para a continuacdo, o trecho que se desenvolve adiante eu fago como
eu sinto, de acordo com a relagdo que eu tenho com o ator aquela noite, de acordo
com o publico. Ele pode ser mais lento ou mais rapido. O fim do trecho também
varia a cada noite. N&do existe rotina. A rotina chega quando nos colocamos, por
exemplo, mecanicamente em quatro tempos e que dizemos “sobre o terceiro tempo,
eu farei bum!” L4, ao final de quarenta vezes, nés vamos nos entediar e nos
desconectar. ™

16.3 A encenacdo como ponto de partida/chegada da composi¢cao

Ao buscarmos um panorama global do trabalho de Jean-Jacques Lemétre no Théétre Du
Soleil verificamos que é a encenacdo (e tudo o mais que ela envolve, como 0s cenarios, 0S
figurinos, movimentacdes, textos, a direcdo e orientacBes da encenadora, a iluminacao, etc.)
que fornece ao compositor/intérprete todos os parametros para seu trabalho.

Além dos estimulos criados pela cena serem a base para a pesquisa musical prévia, eles
sdo também o referencial para a escolha do material a ser utilizado nas improvisacdes e para a
descoberta do momento em que tais improvisagdes deverdo acontecer durante 0s exercicios
nos ensaios. Mais adiante, sdo os estimulos criados pela cena que permanecem orientando a
execucdo musical durante as temporadas.

Desta forma, a encenacdo €, a0 mesmo tempo, o ponto de partida e o ponto de chegada
para a producdo musical no Théatre Du Soleil.

Sobre esses jogos de estimulos entre 0 compositor e a encenacdo, Frangoise Quillet

escreveu em seu livro L 'Orient au Theéatre du Solei (O Oriente no Théatre Du Soleil):

Durante as representacfes, Jean-Jacques Lemétre permanece em relagdo direta com
a cena, com a a¢do, com a emogdo do ator, como o0 musico oriental que ndo deixa de
seguir o ator e por vezes se diverte com ele em um jogo de pergunta e resposta: as
vezes ele acelera o ritmo e o0 ator deve segui-lo, as vezes o ator provoca uma agdo e é
0 musico que deve se adaptar. Diferentemente dos musicos ocidentais de Gpera, por
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exemplo, Jean-Jacques Lemétre nunca repousa os olhos em uma partitura sobre uma
escrivaninha, agarrando-se a um regente. A partitura, o regente, sio os atores.™

16.4 A troca entre a musica de Lemétre e a encenacdo de Ariane

Acreditamos que o fato de possuir a encenacdo como base para 0s seus processos de
elaboracdo e execucdo contribui decisivamente para que a musica composta por Jean-Jacques
Lemétre venha a atuar naturalmente com os demais elementos integrados a realizacdo teatral
dirigida por Ariane Mnouchkine no Théétre Du Soleil, chegando a estabelecer com eles uma
inter-relacdo muito intima.

Trata-se de uma espécie de simbiose teatral: um fluxo harménico de compartilhamento de
parametros e caracteristicas entre os diversos elementos que compdem a realizacdo teatral.
Fluxo este que ocorre independentemente da natureza ou localizagdo dos elementos nele
envolvidos (musica, luz, figurino, texto, movimentacdo, relacGes afetivas, realidades
transpostas, etc.).

E através desse fluxo que a mlsica composta por Jean-Jacques Lemétre fornece para as
cenas dirigidas por Ariane Mnouchkine pardmetros que estabelecem o seu carater, a sua
estrutura temporal, o seu andamento, etc.; e igualmente e no outro sentido, que as cenas
fornecem a mausica parametros para o estabelecimento de sua massa sonora, de sua tessitura
(baseada na variacdo de atura das notas das vozes dos atores em cena), dos seus momentos de
entrada e saida, etc. Segundo o préprio Lemétre: “Ha um momento onde a mdsica sai do ator
antes mesmo de sair da minha cabeca. E o que o ator me da, ou que o diretor pede ao ator, que

me permite poder tocar essa musica” *.

16.5 Mdsica, o Tapis Volant (tapete voador) e o afastamento do realismo

A inter-relacdo intima entre os elementos da encenacgdo atribui ao jogo teatral um alto

indice de veracidade, ironicamente, por afasta-los do realismo. Nas palavras do compositor:

E entdo, quando nos apresentamos no exterior para um publico que ndo entende a
6lingua, ha os espectadores que nos dizem “eu compreendo o que acontece, porque
eu compreendo a lingua da musica”. Isso ainda é fantastico! Mas temos que
reconhecer que ha igualmente os espectadores que consideram a musica de uma
maneira superficial como a consideram a maior parte do tempo; quer dizer que eles
se movimentam sobre a musica. Eles ndo me fardo acreditar que entendem o que é

“8 | EMETRE in AMALFI, 2011.
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dito no teatro quando os corpos se movimentam sobre a musica. Eles se sentirdo
como se estivessem em uma casa noturna! Isso ndo funciona. A misica ndo é um
fundo sonoro. Ela ndo pode ser realista. NO0s também devemos criar a magia.
Quando ouco um ator entrar no palco e ougo o sussurro de seus passos, eu saio. Eu
saio, porque eu acho que o ator ndo ouve sequer seus pés! O que é bonito é quando
os atores evoluem sobre um tapete imaginario. E o tapete é a muasica. Entdo, nos ja
ndo ouvimos seus pés. E ndo ha mais nenhuma referéncia ao realismo, nem visual,
nem auditivo. Eles estdo como em tapetes voadores.™"

Desta forma, fica claro que o afastamento do realismo nas cenas construidas por Ariane
Mnouchkine pode ocorrer “sobre um tapete” confeccionado na medida de cada ator, como
afirma o compositor: “Eu toco sobre o corpo da atriz ou ator, sobre seu ritmo. Isto ¢
improvisacgdo. O inicio do tema do ator - o leitmotiv de sua personagem - € sempre 0 mesmo,
mas como no jazz, ele pode em seguida se modificar” *",

Ao referir-se a este tapete como um Leitmotiv (recurso muito utilizado por Richard
Wagner) que é gradativamente tecido através de uma improvisacdo jazzistica com base na
observacdo da encenacdo em andamento (a Composicdo Musical Ativa), Jean-Jacques
Lemétre nos revela um pouco da l6gica de construcdo da musica no Théatre Du Soleil, e
também a pluralidade de recursos que utiliza em suas composi¢des. Uma conformacgdo ampla,
onde ele ndo estabelece fronteiras de géneros ou linguagens.

Esta abertura de possibilidades, que se estende para além das questdes praticas,
englobando também a lutheria, se torna uma ferramenta de trabalho essencial na composicao
da mdsica do teatro. Especialmente porque durante o processo de elaboracdo teatral no
Théatre Du Soleil verificamos que a encenadora por vezes solicita ao compositor/intérprete
gue a musica adicione elementos as cenas, ou mesmo, que destaque aspectos de elementos
que por ventura ja estejam em acao.

Entretanto, é interessante observarmos que ela ndo limita seus pedidos a elementos de
natureza musical, especialmente porque para ela os elementos nunca poderdo ser realistas,
devendo sempre passar por uma transposicdo para serem incluidos nas cenas do Théatre Du
Soleil.

Desta maneira, a pesquisa musical de Jean-Jacques Lemétre nem sempre € pautada por

parametros musicais tradicionais, como relata o compositor/intérprete:

E entfio vocé tem que saber o que representa a misica. As vezes ela esta la porque
evoca um mundo interior, a paixdo, 0 sentimento. Portanto, ela conduz o ator. As
vezes ela é a noite e as estrelas. Em outros momentos, ela é o vento, é o soprar, estes
sdo os Deuses que passam. Ela deve transpor, porque tudo é magico sobre o palco.
Apos isso, € o trabalho. E depois, ha uma parte de mistério também, porque ndo
controlamos tudo. Ha ainda uma grande parte de mistério.
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16.6 Mystere (mistério)

Jean-Jacques Lemétre menciona aqui o elemento Mystére (mistério), o qual ele e Ariane
Mnouchkine utilizam frequentemente ao mencionarem um aspecto do trabalho que realizam
juntos. Especificamente, o “imprevisto”, o que “ndo pode ser controlado”. De fato, durante
todo o processo de criagdo no Théatre Du Soleil o Mystére assume um importante papel, uma
vez que € um dos elementos sobre 0s quais as cenas sdo construidas.

Ele esta presente, por exemplo, na imprevisibilidade que existe na realizagdo dos
exercicios propostos pelos atores no inicio dos processos de elaboracdo dos espetaculos,
assim como na mdasica que Jean-Jacques executa sobre eles. Consequentemente, apesar de
partirem de uma proposta pré-estabelecida em muitos aspectos, o resultado pratico destes
exercicios somente sao conhecidos durante a sua realizacdo. Questdes como “Qual sera a
concretizagdo do exercicio no palco?”, “Como ele se relacionard com a proposta de Ariane
Mnouckine”, ou mesmo “Como Jean-Jacques tocara a sua musica” sdo partes deste Mystere
que permeia a criacdo do Théatre Du Soleil.

O elemento Mystére se faz presente também na fase seguinte a das propostas dos atores,
quando a encenadora passa a montar o espetaculo a partir de exercicios selecionados. Ele é
marcante no dialogo criativo que ela estabelece com o compositor nesta fase, especialmente
em situacdes como as que Jean-Jacques acaba de citar, quando Ariane pede que a musica leve

para a cena elementos que ndo sao de natureza musical.

(Les Naufragés du Fol Espoir (Aurores). Jean-Jaques Lemétre e Marcello Amalfi. Uma visita particular ao

Bureau de Lemétre — Sesc Belenzinho, outubro de 2011. Acervo pessoal Marcello Amalfi)
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16.7 As etapas de construcgdo do espetaculo no Thééatre Du Soleil

N&o é dificil entender porque Jean-Jacques Lemétre afirma que a composicdo da musica
no Théatre Du Soleil demanda um conhecimento para além dos sons e das figuras musicais.
Afinal, ao abarcar elementos provenientes da encenacéo (iluminacéo, cenario, figurinos, etc.)
dirigida por Ariane Mnochkine sua musica excede os padrfes e formatos que pautam
tradicionalmente a pratica composicional musical. Isso transforma o processo de sua
elaboracdo em algo muito especifico, que desde o inicio exigiu por parte do
compositor/intérprete uma adaptacdo na pratica criativa, aléem da aquisicdo de um
conhecimento aprofundado também a respeito da arte teatral.

Jean-Jacques Lemétre nos conta que para concretizar este aprendizado foi essencial ter
participado de todos os ensaios e apresentacdes da trupe que se seguiram apos 0 espetaculo
Mephisto. Hoje, com a grande experiéncia advinda da longa parceria artistica com Ariane
Mnouchkine, ele entende que o aprendizado permanece como um processo constante,
renovado a cada espetaculo, especialmente porque ndo ha um Unico processo de elaboracdo
teatral que seja igual ao outro.

Ao ser questionado sobre como funciona a rotina da trupe durante a elaboracdo dos
espetaculo, Jean-Jacques Lemétre nos conta que hd um ponto em que ela ndo apresenta
variacdo: a primeira atividade do dia no Théatre Du Soleil é sempre uma reunido politica com
todos os integrantes da trupe. Ela tem a funcdo de iniciar as novas pessoas, franceses ou
estrangeiros, na politica: “O que nédo esta dando certo no mundo? O que ndo esta funcionando
na Franca? O que, para nods, ndo esta dando certo na Trupe?”. Neste momento também sdo
tratadas as diferengas entre os integrantes. “Se vocé quiser se bater, € agora, mas 0 momento

que nds entramos na sala € sagrado”, complementa.

16.7.1 A Vision (visdo) que origina o espetaculo

De acordo com o compositor/intérprete, todos os processos de elaboracdo no Théatre Du
Soleil ttm como ponto de partida a Vision da encenadora. Ndo como uma ideia determinante,
mas uma imagem, uma visdo do que ela propde para 0 novo espetaculo. Jean-Jacques é
sempre 0 primeiro integrante da trupe a quem ela apresenta tal visdo, em uma conversa
reservada que dura de trés a quatro horas. Sobre este primeiro contato com a visao, ele relata
que “Se eu ndo estou de acordo ¢ um problema. Se isso ndo me faz sonhar, eu digo: ndo. Se

ndo me faz sonhar, ndo me faz colocar varias questdes.”. Somente apds esta demorada
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conversa a encenadora se reunira com toda a companhia e colocara democraticamente a sua
proposta.

Lemétre lembra que esta etapa ocorre sempre ap0s o periodo de recesso que segue o final
de cada grande producéo, de maneira que as pessoas limpem a cabeca para novas idéias. Ele

complementa:

Entdo, temos que liberar a cabeca, sobretudo, porque para nds ela é a locomotiva.
[...] Sempre ha as pessoas a quem a proposi¢do ndo quer dizer nada... e também ha
pessoas que, quando vocé anuncia um tema, elas funcionam sozinhas. E como se
estivessem mergulhadas nele. Entdo estas pessoas precisam esvaziar a cabeca.
Ademais, hoje ha trinta e uma nacionalidades diferentes na trupe, entdo eles voltam
a0s seus pafses. 1sso é para que se possa dar inicio a uma criagao.*

16.7.2 L’Echange Triangulaire (0 Intercambio Triangular)

Em seguida a apresentacdo desta visao, ja se torna possivel identificarmos no Théatre Du
Soleil uma dindmica que esta na base de seus processos de elaboracdo teatral: a relacdo
compositor-cena-encenador, denominado L Echange Triangulaire (o Intercambio Triangular).

De fato, este conceito é colocado por Jean-Jacques Lemétre como condigdo fundamental
para o didlogo criativo no Théatre Du Soleil, como ele explica em uma mensagem eletrnica

enviada a mim em maio de 2013:

Uma das principais condi¢des para a implementacdo de um projeto ou a criagdo de
teatro é o verdadeiro échange triangulaire entre o palco (atores / atrizes), o/a
encenador, e 0 compositor e a musica. Eu digo compositor porque é o equivalente do
encenador (ndo o musico) para fazer este trabalho e ter um imaginéario comum: deve
ser livre, cheio de coragem e generosidade. Esta triangulacdo deve ser um encontro
real, um verdadeiro intercAmbio para deixar espaco para a improvisacao, invengéo,
as propostas construtivas, sinceras e concretas, ao real desejo de se colocar "a
servigo do teatro”. As leis que se ddo ndo sdo imutdveis, mas como a maioria das
leis, "transgressiveis" (mas com sabedoria € uma boa medida). Por exemplo, o
musico ndo deve dar o "tempo obrigatério” da musica, ndo deve dar as algemas com
as barras de compasso. Deve acompanhar a acdo e os atores/atrizes que procuram a
musica dos corpos (0 corpo € um teclado musical). A musica esta sempre em
movimento: cada dia ou noite é diferente para cada ator, e ela deve acompanha-los, e
ser seu "tapete voador”, ou seja, seu fundamental (musicalmente, claro). ™

Nesta dindmica coletiva o compositor/intérprete ja havia identificado, em uma entrevista

de 2004 a Picon-Vallin, o papel da encenadora com o de uma maestrina:

A encenadora em cena para mim é um maestro. E ele que esta por tras. O que nio
impede o ator, ou a mini orquestra que eu sou de fazermos as proposicdes. As vezes

* Fonte: registro em video realizado por Marcello Amalfi da conferéncia proferida por Jean-Jaques Lemétre no
B_arco, Sdo Paulo — SP, em 04 de maio de 2013.
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¢ a encenadora que propde uma imagem, as vezes € a musica que conduz. A
proposta é sempre conduzida ao voo para todos. O ator se faz conduzir, se faz tomar,
se tomar, mas nao pelo nariz. Para ele, a mdsica entra por outra coisa que nao o
ouvido, ele recebe, sobretudo, sobre seu corpo. Ele se abre a ela como eu me abro a
imagem que ele me da quando a cortina se abre.™

Todavia, é natural que em certos momentos do intercambio triangular nem tudo funcione
bem. Nestas situagGes, a encenadora fala ao compositor/intérprete algumas frases curtas e
pontuais, como “Jean-Jacques, serd que vocé pode fazer algo assim? Vocé poderia nos dar um
campo de batalha? Vocé poderia nos dar o tribunal, no século XVI? Sera que vocé poderia
jogar a trupe no vento?”. Segundo o compositor/intérprete, estes sao 0s Unicos momentos que
a encenadora o orienta de forma direta, sendo estas frases suficientes para ele com o seu

processo composicional.

16.7.3 Concoctage

Em seguida a apresentacdo da vision ha uma etapa que Jean-Jacques Lemétre denomina
concoctage®”: um periodo de duas a trés semanas destinado a realizacdo de improvisacdes e
cenas-experimento a partir de visdes que os atores tiverem sobre o tema.

Entendemos que durante esta etapa, apesar das poucas orientacdes verbais, a encenadora
Ariane Mnouchkine permanece contribuindo diretamente com a composi¢cdo da mdusica

através das orientacOes que fornece aos atores, como descreve Jean-Jacques Lemétre:

E uma relag#o triangular. O diretor se nutre do que Ihe da a cena, eu me nutro do que
me d&o os atores e hd uma conexdo estreita entre nds. Por isso trabalhamos juntos ha
trinta e trés anos, sendo nao estariamos juntos ha tanto tempo. Chega uma hora em
que ndo precisamos mais nos falar porque sentimos as mesmas coisas. Ela fala aos
atores e eu escuto e me alimento do que ela diz a eles. Outras vezes ela ndo sabe o
que fazer e a mlsica toma a dianteira. Ai ela diz aos atores "escutem a masica!”, e a
cena retoma o ritmo. E sempre assim, uma circulagio de estimulos de todos ao
mesmo tempo, mesmo os figurinos, maquiagem, cenografia. E por isso que quando a
imagem se constréi ela é tdo forte. Porque ndo € o blablabla do pensamento de uma
s6 pessoa. E 0 pensamento de um grupo que trabalha sobre uma mesma ideia.”

Nas palavras de Jean-Jacques Lemétre, 0 processo de concoctage ocorre da seguinte

maneira:

%0 0 termo Concoctage tem origem no verbo francés Concocter, que significa combinar, construir, desenvolver,
imaginar, inventar, preparar (culinaria).
*' LEMETRE in AMALFI, 2011.
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Primeiro verificamos quais sdo as pessoas que durante a noite tiveram uma viséo,
um sonho. Em geral, eles tiveram é uma visionette, ndo uma visdo, uma visdo
“muito pequenininha”. Entdo, um diz “eu tive uma pequena visdo e eu preciso de
cinco ou seis atores comigo”, outro que diz “eu preciso de trés atores”, etc. Entéo
todo o trabalho comega assim, “tudo comeca ao mesmo tempo”. Sem casting — ndo
tem papel, ndo tem o que distribuir. Tudo é aberto. Mesmo uma jovem atriz que
acabou de chegar pode fazer um grande papel. Para nos, o critério para dar um papel
¢ “a evidéncia de que ¢ aquela a pessoa certa”. Se o melhor rei é uma atriz, basta. Se
houver um papel que é uma mulher, mas quem faz melhor é um homem, ndo ha
problema: maquiagem, figurino... Tudo comega ao mesmo tempo. Do zero!
Figurino, musica, teatro, jogo, iluminacdo, cenografia, encenagdo. Tudo comega do
zero. Nos procuramos tudo ao mesmo tempo. Todo mundo estd no ensaio para
propor, compor, para olhar, escutar. Entdo as pessoas se retinem para discutir esta
visdo. Depois, maquiagem e figurino. Ninguém entra em cena sem maquiagem, sem
figurino. O que quer dizer, sem estar transposto. Ou seja, ndo tem como entrar de
qualquer maneira, com roupa esportiva, porque o palco é um lugar sagrado para os
atores. [...] Entdo as pessoas se maquiam, se vestem, e depois vém ver o musico,
para me dizer trés ou quatro palavras da sua improvisacdo. Por exemplo: é a noite,
chove, n6s vamos discutir, etc... E a quarta palavra é: “vamos ver o que acontece na
cena”. Isso para mim é suficiente. E suficiente para eu inventar. Depois, a diretora
pergunta se ele estd pronto. Ha a abertura da cortina com a masica, e entdo comeca a
improvisacéo. Pode ocorrer de todo mundo olhar e escutar, ou entdo a diretora ela
diz “next... outra... essa ndo funciona!”. Desta maneira, durante uma, duas ou trés
semanas tudo € permitido. Das coisas mais geniais as piores coisas. Tudo é
permitido! Entdo, nesta etapa, tudo o que as pessoas tém a dizer, 14 sera permitido.
Tudo fica claro.>

16.8 Lemétre descreve seu processo composicional

Na etapa da concoctage os processos do compositor e da encenadora séo tao integrados
que a elaboracdo das musicas caminha de maos dadas com a elaboracdo das cenas, conforme

revela Jean-Jacques Lemétre ao descrever seu processo composicional:

No inicio, eu toco um tambor que serve simplesmente para dar o andamento sobre o
qual os primeiros atores que vao entrar em cena tenham um apoio, porque ninguém
no Théatre Du Soleil entra em cena sem musica, isso ndo existe I4. No inicio nada
estd claro porque tudo esta aberto, existe apenas o palco nu: o diretor é virgem, o
musico é virgem, 0s atores sdo virgens, a gente sé tem a ideia geral do tema sobre 0
qual vamos trabalhar. Ninguém chega ja com pressupostos estabelecidos. Tudo esta
aberto, inclusive todos os papéis, entdo todos podem propor o que quiserem, mesmo
as coisas mais loucas. E uma sorte no Soleil que todos possam propor o que
quiserem. Todos os delirios possiveis e imaginaveis. E num dado momento, stop, a
linha mestra torna-se precisa. E 0o meu trabalho durante esse tempo é o de procurar a
relagdo dessa cena com a misica: 0 que eu posso propor como compositor, qual é o
lugar da musica no teatro, para qué eu sirvo, 0 que € que eu quero contar, qual € a
histéria que o palco vai me enviar e como eu posso ser o duplo, o "a mais", o
complementar dessa histéria. Por outro lado, como intérprete, preciso decidir se eu
serei um melodista, um ritmista ou um harmonista. Tudo isso me permite definir a
forma musical sobre a qual eu vou trabalhar, os instrumentos que vou utilizar, que
timbre corresponde melhor a esse ou aquele personagem. Eu estou na sala de ensaio
desde o primeiro ensaio, eu conheco cada personagem e todos os atores que

52 Fonte: registro em video realizado por Marcello Amalfi da conferéncia proferida por Jean-Jaques Lemétre no
B_arco, Sao Paulo — SP, em 04 de maio de 2013.
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passaram por esse personagem. Porque, por exemplo, se o personagem do rei foi
trabalhado por quinze atores e atrizes, isso quer dizer que esse personagem foi
alimentado por quinze pessoas. E claro que ha um momento em que fica evidente
que ¢ aquele ator ou aquela atriz que vai fazer o papel. Mas eu, que estive 14 todo o
tempo, eu sei como esse personagem foi construido, eu sei de onde ele veio,
conheco todas as suas facetas, seu lado masculino e seu lado feminino, seu lado
terrivel, seu lado doce, seu lado pobre, seu lado rico, seu lado sujo... Entdo, num
dado momento, eu constato que a esse personagem corresponde esse tipo de timbre.
Depois é preciso descobrir se o instrumento que reproduz esse timbre existe, se
existiu algum dia ou se é preciso fabrica-lo. Entdo, ou eu pego o0 avido e vou buscar
0 instrumento ou o encomendo ou o fabrico ou mando fabrica-lo. Eu gozo de um
luxo terrivel: abertura total e ilimitada. O Unico comando que eu tenho é o de tentar
ndo me enganar muito... Enfim, se eu preciso de tal instrumento especificamente,
ndo preciso dar muitas explicagdes. E claro que ndo vou pedir o grande 6rgéo da
catedral de S&o Paulo! >

16.9 Lemétre descreve sua lutheria

A proposta que fez a encenadora Ariane Mnouchkine para participar ativamente dos

ensaios e espetaculos do Théatre Du Soleil a partir das montagens do Cycle Shakespeare esta

diretamente relacionada ao fato de Jean-Jacques Lemétre possuir um perfil diferente dos

compositores tradicionais. Antes de seu ingresso no universo teatral, ele ja abordava a musica

através de diferentes aspectos, realizando atividades muito variadas.

Dentre as atividades que levou para o seu trabalho na trupe, a luthieria (a construcédo de

instrumentos) assumiu uma importancia vital nas caracterizacdes de personagens e de outros

elementos da encenagéo durante a concoctage, como ele explica:

O meu caso é complicado porque eu sou, a0 mesmo tempo, luthier, compositor e
intérprete. Isso j& muda muito as relagdes. Entdo, quando eu penso como
compositor, eu ndo preciso escrever nada porgue sou eu mesmo que vou tocar. Mas
0 processo de criacdo € sempre 0 mesmo em todos os espetéculos. [...] H& também o
trabalho de alimentacdo da musica: eu tenho que escrever as partituras para 0s
masicos, eu construo os instrumentos, sozinho ou com outros luthiers que vém
trabalhar comigo, escultores também que vém fazer instrumentos para mim. Por
exemplo, tal instrumento ndo tem o bom nimero de cordas, precisa de treze cordas,
nas duas extremidades, precisa ter uma ressonancia ao mesmo tempo oriental e
ocidental, entdo tenho que pdr cordas simpéticas, também é preciso que esse
instrumento possa ser acompanhado porque, hum dado momento, vai entrar outro
personagem que ndo vem do mesmo mundo, entdo 0 mesmo instrumento tem que
representar, a0 mesmo tempo, a Africa, a Australia e a Europa do século XVIII. Ao
mesmo tempo, também precisamos de baixos, que sdo a base, o tapete necessario
sobre o qual eles poderdo voar, sua fundamental, a fundamental do personagem
como a fundamental de um acorde. [...] Como trabalhamos em acustico, e durante
muito tempo, todo o espaco da musica tem que estar afinado, inclusive os gongos
que sdo a fundamental do espaco da musica. O som é amplificado naturalmente
porque o conjunto da orquestra esta afinado. [...] Se vocé vem a minha oficina e toca
qualquer um dos instrumentos, todos 0s outros ressoam ao mesmo tempo, porque
estdo todos afinados, ¢ uma amplificacdo acUstica. E por isso que eu reconstruo

5% 1dem.
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instrumentos ocidentais, como a viola da gamba, colocando cordas simpaticas como
as dos instrumentos orientais, a citara por exemplo. Isso faz com que esse
instrumento ressoe por si s6, ele ndo é mais seco. A amplificacdo é natural, nenhum
som é transformado ou equalizado eletricamente, tudo ressoa acusticamente. >*

16.10 L’image Sonore (A imagem sonora), a fusdo dos processos criativos

Jean-Jacques Lemétre afirma participar do intercdmbio compositor-cena-encenadora
através da criacdo do que ele denomina L’Image Sonore (a imagem sonora). Em nosso
entendimento, a image sonore é a concretizacdo da relacdo simbiotica das composicdes e
improvisagdes musicais com os demais elementos presentes na encenagdo, como o cenario, a
iluminagdo, a emocdo do personagem, etc.. E, em suma, a resultante da fusdo entre os
processos criativos do compositor e da encenadora.

Através da image sonore Jean-Jacques Lemétre consegue atender a certas solicitacdes de
Ariane Mnouchkine e levar para ao palco do Théatre Du Soleil elementos que ndo sdo de
natureza musical, afinal, é através de sua concretizacdo que as composi¢des musicais sdo
capazes de assumir maltiplas configuracdes de sentido durante a realizacdo da cena.

Naturalmente, tal capacidade ndo é uma exclusividade da musica do teatro, e se deve
principalmente a uma caracteristica geral que toda musica tem: a de ndo carregar em si um
significado fixo, fechado, e por esta razdo poder se transformar em portadora de qualquer
significado ou qualidade que Ihe seja atribuida. No entanto, entendemos que tal capacidade é
extremamente potencializada quando a musica esta participando de uma encenacdo teatral.

Acreditamos que issO ocorra porque a concretizagdo da image sonore promove uma
necessaria ampliacdo na constituicdo estrutural da masica ao relaciona-la com elementos de
natureza extramusical (como iluminacéo, fendmenos meteoroldgicos, divindades, cenario, por
exemplo). Desta maneira, faz com que ela participe ativamente da cena, recebendo e enviando
estimulos e parametros, o que ira transforma-la plenamente em musica do teatro.

Entretanto, podem ocorrer solicitagdes da encenadora onde apenas a simbiose da musica
com outros elementos ndo consiga efetivar a transposicdo de um elemento para cena. Por
exemplo, quando Ariene Mnouchkine solicita a Jean-Jacques Lemétre criar uma musica que
coloque em cena “as estrelas”. Evidentemente, ndo ha parametros musicais especificos que
diretamente possam representar estrelas. Desta forma, a incluséo das estrelas na cena somente
poderd ocorrer através da recriacdo (ou reinvencao) que o compositor/intérprete vier a fazer

delas. Tais recriagfes sdo alcancadas também através da concretiza¢do das images sonores, e

% LEMETRE in AMALFI, 2011.
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sdo reforcadas em cena pela associacdo direta ou indireta que as composi¢cGes venham

estabelecer com outros elementos da encenagdo que sejam capazes de “colocar” estas estrelas

Tal entendimento encontra uma forte ressonancia nas palavras do compositor/intérprete:

Eu funciono com as imagens sonoras. Eu uso as palavras que os atores
compreendam. Eu ndo preciso me esconder atras do vocabuldrio técnico de musica.
Por isso, eu tenho as imagens constituidas para cada ator que de alguma forma
substitui 0 cenario, uma vez que no Théatre Du Soleil a cena é nua. Estas imagens
sdo também paralelas a luz, que elas desencadeiam muitas vezes. A musica
desempenha um papel centralizador: no sabemos muito bem quem dirige quem. E o
ator que me conduz ou o contrario? Tudo isso acontece em um presente muito
concreto. Nas tradi¢cdes orientais, a muasica apoia 0 ator enquanto musica. Com
excec¢do da musica pré-gravada parcialmente que acompanhou as dancas do coro em
Atreides, eu jamais apoio 0 ator como uma musica de filme. Para mim, seria um
pleonasmo. Eu narro alguma coisa a0 mesmo tempo, eu completo suas visdes. As
imagens referem-se a multiplicidade de papéis que a musica desempenha em
diferentes momentos do espetaculo. Eu atuo como destino, Deus, os elementos: eu
sou o ar, a agua, o fogo... Eu atuo em cima e em baixo, eu sou a estrela que pisca e
que observa o ator. Tudo isso € a paisagem. Eu também sou a musica emocional do
personagem, sua pequena mdsica interior. Em certos momentos, esta mdsica
antecipa o destino do personagem. O espectador a recebe. Sem que ele percebesse
novamente, ela 0 antecipa como uma mensageira... Eu conto um pouco da atmosfera
que esta em torno do personagem (que pode ser escrita como época ou area...). Eu
digo aos musicos que estdo comigo as vezes que a sua fungdo é tocar tal imagem, tal
tema. O alimento em um prato, estas sdo suas imagens. Eu nunca digo para tocarem
dé sol ré la ™

Sobre como ocorre esta fusdo, ou seja, como as masicas relacionam-se tdo profundamente

com as cenas, Jean-Jacques Lemétre explica:

O ator ou a atriz conduz seu personagem, com sua histéria, sua salada interior, seus
fantasias, suas imagens, etc. Ele faz o seu caminho. Eu preciso descobrir tudo isso, e
enriquecer a imagem proposta. Estou sempre paralelo, ao lado, de alguma forma, a
aura em torno do personagem. Assim, quanto & situacdo, eu digo que ndao me
importo. Se o personagem esta encharcado, nu, na chuva, isso é problema dele. Eu
ndo vou tocar encharcado, nu, na chuva com a musica. Até porque isto seria idiota, e
segundo porque eu ndo sei como tocar molhado, nu, na chuva. Eu ndo sei 0 que
tocar. Eu jamais estou nos efeitos sonoros cinematograficos e eu nunca estou nesta
relacdo. Entdo, eu ndo me importo Eu apenas vejo a situacdo, que muitas vezes
precisa de uma médozinha para ser mais compreensivel, mais rica, mais florida. Mas
eu ndo apoio a situacdo, nunca. Eu sou muito destinal > Eu conto o destino do

Xxiii

personagem.

% Durante uma de nossas conversas, Jean-Jacques Lemétre me explicou que ao atribuir ao seu trabalho uma
caracteristica destinal ele se refere ao fato de suas composi¢des terem sempre um destino (uma meta) clara,
precisa. Caso contrario, explica, ele estaria simplesmente “fazendo uma ambiéncia, um clima”.
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Simultaneamente ao relacionamento com a cena e 0 personagem, ao concretizar a image
sonore Jean-Jacques Lemétre estabelece ainda um relacionamento direto com o ator, como ele

explica:

Eu estou a mercé dos atores. Eu os conduzi nas improvisagdes como um tapete
voador, mas, em seguida, sdo eles que me conduzem: se eles saltam textos, quando
invertem as frases ou as réplicas, eu devo estar pronto para recuperar. Eu tenho que
estar assim, sempre alerta para improvisacdes. E, como a improvisacdo é uma forma
de trabalhar para mim, ndo me incomoda, acho que é bastante normal. Isto é
simultaneamente como a musica classica, em outro momento, é como o jazz, e em
outro momento, é como o rock. H4 momentos que é de todos os lugares, os

XXiv

momentos universais .

16.11 L’évidence (A evidéncia)

E importante observamos que a configuracio das relagdes sem hierarquias ou disputas de
forca que ocorre entre 0s membros da trupe durante a encenagdo (como no exemplo anterior,
com o compositor/intérprete e os atores) é seguida também fora dela.

Em uma entrevista concedida a pesquisadora romena Stefana Pop-Curseu em 2011, Jean-
Jacques Lemétre explicou o reflexo desta configuracdo em sua relagdo com a encenadora
Ariane Mnouchkine:

N&o ha equilibrio de forca, nenhuma relacdo de poder, de "eu sou melhor, eu sou
mais forte," ndo ha nenhuma critica, tudo é no mais simples. A Unica relagdo que
temos é a urgéncia do trabalho. Assim, podemos apenas nos olhar e fazer um aceno
de cabeca... é suficiente. N&o vale a pena dizer que "sim, vocé sabe, eu acho que, ja
que ela tem sapatos vermelhos, e eu pedi-lhe para dar trés passos para a esquerda
e...". O que é que é um teatro de nada... ndo existe pra gente. E, além disso, ela cria,
em relacdo aos atores, um relacionamento de distancia, porque o pensamento é
enviar as imagens em tempo real para que 0s outros possam continuar a procurar, e
vocé ndo vai fazer como alguns teatros onde o ator vai fazer alguma coisa e: "ah,
ndo, eu ndo vejo isso assim, oh ndo, ndo, ndo, porque é assim que VvOCé viu isso,
vocé, oh ndo... etc.". Ndo hd o ego para defender, o narcisismo, etc.. Tudo é
simplesmente sobre a pesquisa, e humildade, porque nés defendemos o teatro, a
musica, o espetaculo, nds defendemos o que estamos fazendo, que sdo os
verdadeiros valores e ndo 0s egos, e ndo o problema do eu "' acho que, eu gostaria de

n XXV

Do ponto de vista da encenadora, a auséncia de uma hierarquia também é importante para
o trabalho criativo. Desta forma, a ideia de algo como uma “ultima palavra” é contraposta por
um conceito chave no Théatre Du Soleil, que ela identifica como évidence (evidéncia), como

explica:

Quando vocé diz "a Ultima palavra", é como se houvesse um conflito permanente.
Eu penso que de fato, se tem a Ultima palavra, é um pouco prejudicial.
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Normalmente, ndo ha que ter a Gltima palavra: deve haver uma evidéncia que ela
ndo seja mais necessaria. Dito isto, e eu insito em relagdo a forma como isso pode
ser interpretado por todas as jovens companhias, as vezes vocé precisar de uma
altima palavra e, neste caso, melhor que ela ao encenador. Caso contrario, serdo
envolvidas perdas de tempo imensuraveis e os fatores pessoais. Mas se tudo ocorrer
durante a criacdo - ndo em uma relacdo de poder, ndo no narcisismo de cada um,
mas na criacdo - ndo ha a Ultima palavra. [...] Mas a esséncia da evidéncia é que é
precisamente comum. As vezes, estamos muito satisfeitos com o que fizemos, e, em
seguida, a evidéncia ndo é a mesma no dia seguinte, é um caso. Ha também o caso
em face as dificuldades, descobrimos uma solugdo que coloca quase todo mundo em
acordo, e entdo eu digo "nao". Mas isso nao chegara ao conflito na medida em que
cada um est4 pronto, no momento em que é possivel fazer melhor, para continuar. O
mais grave seria um dia, quando eu disser: "N&o, ainda ndo estd 13", os atores
persistirem e se obstinarem. Eu acredito que seria o fim do Théatre Du Soleil. Se eu
me encontrar em frente a alguém que ndo estiver decidido a ir de ponta a ponta, eu
vou... fabricar sapatos.™

17. O oficio de compositor de musica do teatro segundo Jean-Jacques Lemétre

Apesar da adogdo do termo imagem sonora, fica claro que o elemento mdsica no Théatre
Du Soleil ndo se refere aquela musica que estd “sobreposta” a uma realizagdo teatral, ou
aquela musica que esta sendo “realizada dentro de um teatro”. Tanto do ponto de vista de sua
constituicdo estrutural ampliada quanto de seu processo de elaboracéo, as diferencas entre a
musica “do” teatro e as musicas “sobre” o teatro ou “no” teatro se revelam tao significativas
que, de acordo com Jean-Jacques Lemétre, dificultam imensamente para masicos externos a
este metier trabalharem como compositores.

Se para alguns encenadores algo como o compartilhamento simbidtico entre os elementos
de uma encenacdo pode ndo representar uma grande novidade, para a maior parte dos
compositores musicais, a ideia de parametros teatrais como movimento de luz, tempo ritmico
de um cenario, tempo cénico e distanciamento fazerem parte da estrutura de sua mdsica
representa uma reviravolta completa em seu modo de enxergar o proprio trabalho. Por esta
razdo, Jean-Jacques Lemétre afirma ser muito comum a maior parte dos compositores

despreparados cometerem praticamente 0S mesmaos erros:

O problema é que, se 0 muisico faz um clima, uma atmosfera, uma ambiéncia, entdo
VOCé ja estda em um teatro de merda. De qualquer forma, um musico deveria proibir
estas trés coisas. Se vocé fizer uma ambiéncia, entdo eu tenho que ir para a
ambiéncia. (J-J. Lemétre entdo imita uma ambiéncia, é 0 vento soprando, passaros
cantando e, em seguida, continua). O que eu fago se eu der uma ambiéncia? Tudo e
nada, ndo importa 0 que seja. Isto & uma tolice. Quando mais vocé esta em uma
decoracdo tola, vocé tem a impressdo de estar em uma opereta, ou uma coisa hiper-
moderna de filme de fic¢do cientifica... para nés, pelo menos, ndo ha a decoracdo. O
ator é aquele que da a sua decoracdo. Shakespeare: entdo vocé estd em uma taverna;
entdo vocé tinha todos os caipiras que ndo se conhecem, comecaram a trazer
cadeiras, mesas, coloque o presunto... mas ndo, nos mostre vocé o presunto, nos
mostre vocé a mesa, nos faca ver as cadeiras! Como os atores asiaticos. VVocé Ve,
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ha um adereco no palco, mas é minimo. Vocé viu como 0s atores japoneses
do Kyogen bebem seu saqué. E vocé tem a impressao que ha toda uma taberna em
volta, as pessoas que bebem, etc. E a musica tem um sentido em tudo isso. E por
isso que eu tenho que me perguntar: o que eu estou fazendo aqui? A que eu sirvo, o
que eu digo naquela ocasido? ™"

Aos olhos de Jean-Jacques Lemétre, a questdo da musica meramente ilustrativa é fruto de
outro erro grave que frequentemente é cometido ao buscarmos entender a masica do teatro da
mesma forma que entendemos a masica do cinema. Estes sdo universos muito distintos, como

explica o compositor/intérprete:

[...] E no teatro vocé pode fazer ouvir sons sem dar a ver a imagem. Por exemplo,
vocé pode fazer o som de sinos de igreja, de um rebanho de vacas, de uma moto, do
que vocé quiser, mesmo que ndo haja a imagem real da coisa. No cinema, isso ja ndo
é possivel. Se vocé faz passar um carro, tem que mostrar o carro ou entdo uma rua
movimentada. Sendo vao te dizer: Por que vocé pds 0 som de um carro se ndo se vé
nenhum carro passando ? Muda tudo. N&o se trata da mesma poesia, da mesma
magia. No teatro a gente admite que as coisas sejam muito mais abertas, a gente
trabalha muito mais com o imaginario, o poético. E dissocia-se sempre a trilha
sonora dos ruidos da trilha musical. Menos Godard ! Godard tinha o melhor bruiteur
(sonoplasta) do mundo, um homem que compunha uma verdadeira partitura de
ruidos ainda mais complexa que a partitura musical: tudo estava muito bem afinado,
solidario do conjunto. Outra grande diferenca para mim sdo 0s andamentos.
Podemos tocar muito mais lentamente no teatro por exemplo. J& no cinema nao,
porque no cinema vocé é dependente do ritmo da imagem, de um enquadramento
imposto. Ja& no teatro vocé pode olhar para onde quiser, fazer seu préprio foco, seu
préprio enquadramento e depois voltar quando quiser ao plano geral. Isso é
impossivel no cinema, vocé é dependente do pensamento e do ponto de vista do
montador ou da montadora. Existem mil coisas diferentes nos dois contextos. No
teatro a gente tem muito mais tempo. O publico de teatro trabalha muito mais,
enquanto que o publico do cinema é mais passivo em relagdo a imagem. E por isso
que muitas vezes é preciso dinamiza-lo, aumentar o ritmo para que ele se sinta
menos passivo. Quantas vezes eu sai do cinema ouvindo espectadores dizer "mas
como é lento esse filme, que tedioso". Por exemplo, quando vocé vé um grupo de
camelos atravessando lentamente a imagem a partir da extrema esquerda do
enquadramento, ja fica preocupado pensando em como vai ser tedioso se tiver que
assistir a toda a travessia em imagem fixa até a extrema direita. J& no teatro, isso ndo
é um problema. No cinema vocé pensa: "'ndo, eles ndo vdo mostrar a travessia inteira
dos camelos, uma hora ou outra vdo cortar e mudar de plano”. No teatro ndo ha

como "cortar". >

Consequentemente, a atual producdo de uma verdadeira musica do teatro é muito

pequena, como ele observou em outra ocasido:

Eu digo que ndo ha musica de teatro, e isso é completamente ldgico, porque ndo ha
compositores de teatro. Ndo podemos pedir aos musicos, que ndo chegaram a ser
compositores em outros dominios da musica, para tornarem-se de uma hora para
outra compositores, sob o pretexto que eles chegaram ao teatro. Isso ndo é
verdadeiro. Eles sdo intérpretes, conhecedores de um certo estilo de musica
improvisada sobre os Standards. Mas um verdadeiro compositor é aquele que

% | EMETRE in AMALFI, 2011.
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observa, que sabe transpor na sua arte o que ele vé. Eu tenho a sorte de ser
compositor-intérprete. O problema é que frequentemente no teatro, as pessoas séo
intérpretes soberbos, mas ndo sdo compositores. Entdo, eles fazem a ambiéncia. Eles
fazem a atmosfera. Eles fazem tudo o que querem, mas néo ha o pensamento, ndo ha
a base solida do trabalho para o teatro. ™"

De fato, Jean-Jacques Lemétre acredita que uma parcela da dificuldade de expansdo da

masica do teatro advém da atuacdo de encenadores que ndo compreendem o processo de sua

elaboracdo. Isso ocorre, por exemplo, quando ndo enxergam nos atores e atrizes os solistas da

musica do teatro.

Em suas palavras:

Assim como ndo deveria existir diretores que dizem: “vocé pode fazer uma coisa
assim? (cantarola parte do tema da 92 sinfonia de Beethoven)”. V& comprar um
Disco! Se o diretor os obriga a fazer isso, vocé tem que pegar a sinfonia de
Beethoven sem os violinos, porque os violinos sdo os atores e as atrizes. O solista
sdo os atores, ndo o violino! O que fazem todos os musicos do teatro que fazem a
trilha sonora que é terminada, acabada: solo, contracanto, acompanhamento, ritmo,
base, tudo... uma musica completa. Nés colocamos o disco, nds escutamos, esta
6timo! Isso ndo pode funcionar no teatro, porque o solista é o ator. E ndo existem
dois atores que falam ao mesmo tempo. No teatro, eles falam um ap6s o outro, ndo
um sobre o outro, sendo nds ndo compreendemos nada. Ou isso se chama “teatro
musical”, ndo o teatro com a musica. Entdo, se o diretor exigir, eu vou procurar uma
versdo sem violino. Vocés vdo demorar um tempo para encontrar. Boa sorte... Vocé
entende o que eu digo? Dois solistas a0 mesmo tempo? E a razdo porque 0s
diretores passam o tempo todo falando “a musica estda muito forte!”. A musica ndo
esta forte, a mlsica esta errada, ndo é a musica certa, simplesmente. Se vocé comete
um erro com a musica ela vai entrar em conflito com a obra. Vocé ndo pode ter dois
solistas que falam ao mesmo tempo. Impossivel. O solo é o tema. Néao é possivel.
Pegar a musica pronta de alguém é complicado!®

Outra parcela dessa dificuldade vem da exigéncia de um amor muito grande pelo oficio de
compositor de musica do teatro e por tudo que o cerca, como ele descreve:

Escuta... eu penso que para comecar, Somos muito poucos a fazer masica de teatro.
Porque na verdade, a primeira coisa que se precisa ser é apaixonado por teatro. Se
voceé for apaixonado somente por mdsica, ndo vai funcionar no teatro. E preciso ser
apaixonado pelo teatro. E preciso ser apaixonado pelo texto, pelos atores.
Apaixonado pelo que se vive em uma cena. As pessoas com quem se relaciona ndo
sdo pessoas do seu mesmo metier,sd0 pessoas de outras artes. Entdo é um vai e vem
ente as artes. Porque tem o pintor, tem o figurinista, tem o ator, tem o dancarino, tem
os palhagos, tem os musicos, tem o cendgrafo. Um conjunto de tudo isso, que faz
com que haja uma relagio constante entre as artes. E por isso que é magnifico. Por
isso que é uma arte viva, e ndo uma arte cénica. E como é vivo, muda a cada
momento. [...] E mais as minhas vontades, meus desejos, minhas paixdes. O que eu
tenho vontade de trazer a mais ao texto, e ao jogo do ator. Entdo ndo é uma coisa
colada, é uma coisa a mais! **

%" Fonte: registro em video realizado por Marcello Amalfi da conferéncia proferida por Jean-Jaques Lemétre no
B_arco, Sdo Paulo — SP, em 04 de maio de 2013..

% 1dem.
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17.1. As obras produzidas por Jean-Jacques Lemétre e Ariane Mnouchkine

Desde o primeiro convite (Mephisto, 1979), até os dias atuais, Jean-Jacques Lemétre

compds e executou a musica para todos os espetaculos e filmes dirigidos por Ariane

Mnouchkine, sendo estes:

18.

1979-1980 : Mephisto

1981-1984 : Cycle Shakespeare (Richard Il; La Nuit des rois; Henry V)

1985-1987 : L Histoire terrible mais inachevée de Norodom Sihanouk, roi du Cambodge
1987-1988 : L 'Indiade ou [’Inde de leur réve

1990-1994 : Cycle des Atrides d'Eschyle (L Orestie d’Eschyle : Agamemnom, Les
Choéphores, Les Euménides, Iphigénie a Aulis d’Euripide)

1994 : La Ville parjure ou le Réveil des Erynies

1995 : Le Tartuffe de Moliére

1997-1998 : Et soudain... des nuits d éveil

1998 : Tambours sur la digue

2003 : Le Dernier Caravansérail

2006 : Les Ephéméres, création collective

2010 : Les Naufragés du Fol Espoir (Aurores)*

Considerac0es sobre a relagdo criativa de Lemétre e Ariane Mnouchkine

A abordagem do dialogo criativo entre o compositor/intérprete e a encenadora do Théatre

Du Soleil nos permitiu desenvolver idéias e destacar alguns aspectos que consideramos

preciosos para nosso trabalho, como por exemplo, a inter-relagéo profunda dos elementos em

cena, a composicao ativa, a cena que € a origem e o destino da composi¢cdo musical, 0

Mystere (mistério), a Vision (a visdo), o echange triangulare (intercAmbio triangular), a

concoctage, a image sonore (imagem sonora), a évidence (evidéncia), a questdo da hierarquia

dentro do processo criativo e fora dele.

% Fonte: Site oficial do Théatre Du Soleil. http://www.Théatre-du-soleil.fr/thsol/a-propos-du-Théatre-du-soleil/l-
historique,163/chronologie-des-spectacles-et-des,439?lang=fr
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Estes descobrimentos nos permitiram identificar que € a encenagdo “viva” que mantém
“vivo” o processo de elaboracdo da musica, e alimenta o didlogo criativo entre o
compositor/intérprete e a encenadora.

Nos permitiu também constatar que é a pratica do échange triangulaire que permite a
masica de Jean-Jacques Lemétre ser a0 mesmo tempo a aura em torno do personagem (sua
relacdo como a cena) e o tapete voador do ator (relagdo direta com ele), o qual é pilotado por
muitas maos (relacdo com a encenacéo).

Finalmente, deixou claro que no dia-a-dia da cartoucherie a disputa hierarquica cede lugar
a urgéncia do trabalho, a evidéncia que se apresenta, € que o “estar a servigo do teatro”

transforma-se em uma lei para todos os membros da trupe.

(Jean-Jacques Lemétre e Marcello Amalfi) Momentos antes de nos apresentarmos no Teatro Paiol.
Curitiba, 24/07/2012. Acervo pessoal Marcello Amalfi)
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3° MOVIMENTO

(Uma viséo interna da relagdo: minha

experiéncia com quatro encenadores diferentes)
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19. Apresentacdo do 3° movimento

Com a finalidade de acrescentar ao nosso estudo o ponto de vista interno da relacédo
criativa entre o compositor e o encenador, este movimento apresenta a analise de quatro
processos de elaboracdo teatral nos quais tomei parte, trazendo o detalhamento dos fatos que
permearam a composi¢do da musica em cada uma das ocasides, e sobretudo, descrevendo
como ocorreu a relacao criativa estabelecida com os encenadores.

Adotamos nesta abordagem a ordem cronoldgica, do espetaculo mais antigo para o mais
recente. S0 observados aspectos gerais pertinentes a todos 0S processos, assim como
caracteristicas especificas de cada um deles.

Foram selecionadas quatro montagens teatrais envolvendo encenadores que apresentam
diferentes perfis, de acordo com a fungdo que exerceram nas montagens. A escolha também
levou em consideracdo a multiplicidade das atividades que realizei em cada uma das
montagens (compositor/preparador musical, compositor/intérprete “homem-banda ao vivo”,
compositor/professor, e compositor), 0 que, em certa medida, determinou o tom do didlogo
com os encenadores. Os espetaculos selecionados sdo:

e O SANTO PARTO — Teatro Satyros I, 2007.
Texto: Lauro César Muniz.
Encenadora: Barbara Bruno.
Atividade realizada: Compositor/preparador musical
e CATADORES - Teatro Cultura Inglesa Pinheiros, 2007.
Texto: Claudia Maria de Vasconcelos.
Encenador/ator: Jairo Mattos.
Atividade realizada: compositor/intérprete ao vivo (homem banda).
e OS POSSESSOS - FUNARTE SP, 2008.
Texto: Fidédor Dostoiévski.
Encenador/adaptador: Antonio Abujamra.
Atividade realizada: compositor/professor.
e AS FOLHAS DO CEDRO - SESC Vila Mariana, 2010.
Texto: Samir Yazbeck.
Encenador/dramaturgo: Samir Yazbeck.

Atividade realizada: compositor.
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20. Sobre 0 meu processo pessoal de composi¢ao da musica do teatro

No intuito de auxiliar a analise dos processos de elaboracéo teatral selecionados, faremos
previamente algumas colocacfes a respeito de certos aspectos pontuais do meu processo

pessoal de composigéo.

20.1 A origem e as consequéncias da escuta ampliada das cenas

A necessidade e o desenvolvimento de uma escuta ampliada das cenas ocorreu tdo logo
eu ingressei no oficio de compositor de musica de teatro. Ela tornou clara no momento em
que, ao “testar” uma de minhas composi¢des em um ensaio teatral eu constatei que uma
simples mudanga em um pequeno movimento de um personagem (como o seu caminhar, por
exemplo) podia influenciar a masica composta ao ponto de surgir nela uma necessidade de
mudanca; e igualmente, que uma simples alteracdo no andamento de uma musica podia
influenciar o movimento de um personagem (como 0 Seu caminhar, para mantermos a
reciprocidade do exemplo) ao ponto de surgir nele uma necessidade de mudanca.

Recentemente eu identifiquei que este surgimento de uma necessidade inegociavel ao qual
eu me referia ja aquela época é o mesmo fato que Ariane Mnouckine identifica em seu
trabalho no Théatre Du Soleil como L ’Evidence (a evidéncia), e também que ao me referir em
minhas abordagens composicionais a mudancas relacionadas aos movimentos internos dos
personagens (como de seu estado de espirito, por exemplo), eu me referia ao que Jean-Jacques
Lemétre identifica em seu trabalho como “a salada interna do personagem”.

De qualquer maneira, a perspectiva que considera que invariavelmente todos os elementos
(ou seja, as composi¢Ges musicais, 0s cenarios, 0s textos, as movimentacgdes, os figurinos, 0s
desenhos das luzes, etc.) estdo comunitariamente transpostos na encenacédo (e ndo sobrepostos
nela) me levou a pressupor que eles deviam buscar alcancar uma espécie de “harmonia” de
acordo com a sua “vibracao coletiva”, a fim de chegar onde é esperado que cheguem.

Consequentemente, eu passei a tratar a realizacdo do espetaculo teatral como uma
verdadeira “polifonia cénica”, o que me permitiu passar a inserir nele dissondncias e/ou
consonancias teatrais através de minhas composi¢cGes musicais, insercdes que passei a
experimentar de forma consciente, e ndo mais acidental.

Depois da elaboracdo dessas conjecturas em meus primeiro trabalhos, a perspectiva que
identifico como a escuta ampliada das cenas passou a nortear 0 meu processo pessoal de

composicdo da mdasica do teatro. Ela se tornou fundamental desde a etapa inicial de
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elaboracdo dos rascunhos musicais (a qual esta fundamentada também por pesquisas paralelas
de timbre, de sonoridade, de dramaturgia sonora, pelos pedidos dos encenadores, etc.),
mantendo sua presenca também nos momentos onde os rascunhos sdo testados em cena, e
igualmente durante a realizacdo dos espetaculos.

Ou seja, a escuta ampliada das cenas permanece fundamentando todo o ciclo onde ocorre
0 meu dialogo criativo com os compositores com quem tenho trabalhado desde entéo.

20.2 O registro dos ensaios em video

A partir da incorporagdo da escuta ampliada em meu processo pessoal de composicédo da
musica do teatro, tornou-se indispensavel 0 acompanhamento in loco dos ensaios. Sempre que
possivel, tenho um instrumento a méao (geralmente um violdo ou um piano elétrico) e procuro
participar ativamente do processo de construgdo das cenas. Mais do que um simples
observador, eu me vejo como um cientista que faz observagodes, realiza experimentos e analisa
resultados.

Desta forma, eu venho ha anos participando de ensaios teatrais através de uma dinamica
que hoje, apds o contato com Jean-Jacques Lemétre, identifico como L Echande triangulaire
(intercdmbio trangular), onde eu consigo dialogar simultaneamente com a cena e com 0
encenador.

Todavia, ha espetaculos em que certas cenas sdo montadas em ensaios nos quais eu nao
estou presente. Quando isso ocorre eu invariavelmente registro posteriormente a execucao das
cenas montadas em um video (com um smartphone ou uma camera filmadora portéatil) e
utilizo a gravacdo como base para a composicdo da musica. Nesses casos, 0 L’Echange
triangulaire ocorre posteriormente, quando testamos a composi¢do musical em cena.

Apesar do fato de que as possiveis adaptacGes nas composices gravadas que sdo testadas
em cena precisarem de mais tempo para serem colocadas em pratica (uma vez que é
necessaria uma nova sessdo de gravacdo em separado e outra oportunidade para o posterior
teste em cena), o registro em video dos ensaios se tornou um recurso muito utilizado em meu
processo pessoal de composi¢do da musica do teatro. Especialmente porque ele permite um
acesso ilimitado (uma vez que eu posso assistir o video quantas vezes achar necessario) aos
elementos que interagirdo com minha composicao durante a realizacéo da cena.

Atualmente, com o avango dos programas modernos de gravacdo musical, eu importo o

arquivo da filmagem para 0 mesmo programa que utilizo para a produgdo da composicoes.
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Isso aproxima em muitos aspectos 0 meu processo de composic¢ao da musica do teatro com o
da musica da televisdo ou do cinema.

Todavia, persiste entre eles uma diferenca fundamental: a evidence (evidéncia) de que a
musica do teatro estd ou ndo interagindo com os demais elementos da encenacdo somente
ficara clara na etapa seguinte, quando a musica vier a ser testada em cena com o elenco
realizando ao vivo o que serviu de referéncia para a composi¢do da musica.

Esta diferenca entre a composicdo da musica do cinema e televisdo e a composicéo da
mausica do teatro decorre da natureza do meio da realizacdo (o palco, a tela da televisdo, a tela
do cinema), e também da singularidade que torna a realizagao teatral uma realizagdo “viva”: o
papel que a atuacdo do ser humano assume no processo e toda a imprevisibilidade que dele

emana. Como diria Ariane Mnouchkine, do Mystere (mistério) que faz parte da arte teatral.

20.3 Sobre a utilizacdo regular de um roteiro de musica

A elaboracédo e utilizacdo sistematica de um roteiro de masica € um procedimento que
desenvolvi ainda durante os primeiros trabalhos que realizei no teatro. Construido no decorrer
da elaboragéo teatral, este roteiro tem a funcao de auxiliar o processo da composi¢do musical,
e igualmente, a posterior execucdo destas composi¢fes durante as apresentagdes do
espetaculo.

Assim como o0s espetaculos aos quais estdo ligados, os roteiros de musica ndo apresentam
uma padronizacdo em sua forma, e tdo pouco em seu contetdo. Apesar disso, na maioria das
vezes 0 roteiro de musica € desenvolvido no formato de uma tabela, acompanhado por uma
copia do texto impresso e também por copias das partituras das composicGes do espetaculo.

A presenca ou ndo das partituras das composicdes nos roteiros de musica esta atrelada
diretamente ao carater de improviso que 0s processos de criagdo musical e gravacao podem
assumir em determinados processos teatrais. N&@o obstante todos os numeros que sao
executados ao vivo nos espetaculos receberem uma transcricdo que é adicionada ao roteiro, as
composicdes que sdo apresentadas através de gravacfes em CD muitas vezes permanecem
apenas com a transcrigdo de seu tema principal e da sua condugdo harmonica.

Ja as composigdes que sdo apresentadas tendo uma parte executada ao vivo sobreposta a
outra parte previamente gravada em um CD (execucdes que sdo identificadas por mim como

hibridas), geralmente ganham apenas a transcrigdo do que é realizado ao vivo.
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H& mais um detalhe especifico sobre o roteiro de musica de espetaculos que utilizam
(integral ou parcialmente) composicGes previamente gravadas,: ele sempre é acrescido de
uma copia de back-up do CD para eventuais emergéncias durante a apresentacao.

Apesar de algumas das tabelas de roteiros musicais conterem ndo somente 0s nomes das
composi¢des, mas também sua descricdo, sua localizacdo na coOpia do texto, duracdo e o
namero das faixas do CD (nos casos onde esse estd presente), eu sempre utilizo a copia do
texto para me guiar durante a elaboracdo e/ou realizacdo do espetaculo. Realizo este
procedimento em funcao de ser na copia do texto que estdo as informacdes detalhadas para a
execucao da composicdo (ao vivo ou através do CD), como o volume das composicoes, 0
local preciso da entrada e saida da cada composicdo (uma fala, um gesto, um movimento de
luz, etc.), detalnes como a indicacdo de fade-in/fade-out, crescendo/diminuendo,
interrupcao/retomada, sobreposicdo de CD ’s,etc.. Por vezes a cOpia do texto contém também
anotacOes realizadas durante o processo de elaboragéo teatral, como observacfes sobre as
orientacOes dos encenadores, rascunhos de idéias, etc..

21. O SANTO PARTO

21.1 Sobre o espetaculo

O primeiro espetaculo a ser abordado é O Santo Parto. Um texto de Lauro César Muniz,
gue contou com a direcdo de Barbara Bruno e assisténcia de direcdo de lvam Cabral. Ele
estreou no Teatro Satyros |, em Sdo Paulo, em fevereiro de 2007. Participaram do elenco os
atores Marco Antonio Pamio (Padre José), Walter Breda (Cardeal Dom Quirino), Raoni
Carneiro, (Ogum/Elvis), Miriam Amadeu (Escrava), Vitor Morbin, Erika Ribeiro, Jodo Paulo
Ramos, (Coro/percussédo). Nele eu desempenhei a funcdo de diretor musical, tendo composto
a sua musica original e realizado a preparacdo vocal do elenco.

O espetaculo narra a histéria do personagem José, um jovem padre. Apos celebrar uma
missa ele adentra a sacristia de sua paréquia para retirar as vestes, revelando um ventre
gravido. Durante seus delirios diante do fato o padre é visitado pelo Cardeal Dom Quirino
(que fundara sua freguesia cerca de duzentos anos antes) e por Ogum, personagens que

protagonizam um embate em torno da questao.
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(O Santo Parto, 2007. Flyer do espetaculo. Arte: Laerte Késsimos. Acervo pessoal Marcello Amalfi).

A indicacdo de meu nome para a realizacdo da composicdo musical do espetaculo partiu
do diretor assistente, lvam Cabral, com quem eu j& havia trabalhado anteriormente em sua
companhia, Os Satyros. O Santo Parto foi o primeiro de uma série de espetaculos que eu e
Barbara Bruno realizamos juntos, predominantemente montagens teatrais dos textos de Lauro
César Muniz (A Pomba, 19 cm, Este ovo é um galo, etc.), que passou a ser um grande
incentivador de meu trabalho como compositor.

21.2 Como a encenadora me transmitiu a sua vision (visao)

Na primeira vez em que me reuni com a encenadora tivemos uma longa e detalhada
conversa. Durante algumas horas ela me introduziu ao texto e a vision (visdo, como diria
Ariane Mnouchkine) que havia concebido como ponto de partida para a encenagéo.

Sempre acreditei que o primeiro contato com uma obra é o que mais alimenta 0 meu
imaginario. Naturalmente, ha detalhes que somente percebemos com o passar do tempo, com
a rotina dos ensaios e debates. Entretanto, estou certo de que as idéias para a elaboracdo das

images sonores (imagens sonoras) que se formaram em minha cabecga a partir da conversa
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inicial com Barbara Bruno estabeleceram uma espécie de fundagdo para a construgcdo musical
que estava por Vir.

A encenadora iniciou a conversa introduzindo uma ideia geral da peca, a sua
contextualizacdo com a sociedade naquele momento (quando debates envolvendo questdes
sobre fé e religido - o tema do texto - ganhavam destaque na midia em geral), e finalmente o
porqué de sua montagem.

Na sequéncia, ela passou a descrever 0 espetaculo cena a cena. Embora ndo estivesse
lendo o texto naquele momento, o conhecimento e o fascino que demonstrava pelas propostas
da montagem que se aproximava me impressionaram. O fato de ndo contar aquela altura com
projetos ou desenhos finalizados ndo a impediu de fornecer uma ideia clara a respeito de
muitos dos elementos da encenacdo, como o cenario, o figurino, a iluminacdo, as
coreografias, etc. Durante sua exposicdo, cada nova entrada de um personagem em cena era
acompanhada de uma descricdo detalhada sobre ele, sobre a relagdo que estabeleceria com os
demais, sobre seu papel na trama, etc..

21.3 As conversas iniciais sobre a musica do espetaculo

Em um determinado momento da primeira reunido com a encenadora eu perguntei a ela se
ja podia me fornecer referéncias para a composicao da musica do espetaculo. Ela disse que
identificara previamente apenas algumas cenas onde gostaria de experimentar algo, porém,
nada havia sido estabelecido até entdo, exceto 0s momentos onde o texto trazia orientacdes e
letras de cancOes que deveriam ser executadas pelo elenco, que ela gostaria que eu
COMpUSESSE.

E importante observar que mesmo ndo tendo recebido orientacdes diretas para a
composicdo da musica, muitas informacGes neste sentido puderam ser obtidas durante aquela
primeira conversa, notadamente porque eu garimpava tais informagdes das referéncias para a
construcdo da encenagéo contidas na descrigdo da vision que a encenadora realizava.

Dessa forma, eu pude identificar, por exemplo, que havia alguns pontos levantados pela
encenadora que despertavam nela um interesse especial. Um desses pontos era a forga do
carater dos personagens, absolutamente convictos de suas posicGes e crencas (0 padre era
convicto quanto a sua fé apesar de estar gravido, o cardeal era convicto quanto aos dogmas e
crengas da Igreja Catolica apesar de seu envolvimento amoroso com uma escrava, etc.).
Consequentemente, as relagcOes estabelecidas entre eles eram muito claras, sem meias palavras

ou intengdes obscuras.
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Essa forca (que refletiu em todos os elementos da montagem, como o cenario, o figurino,
etc.), determinou a criacdo de universos muito bem delineados em torno dos personagens, 0
que foi um dado importante durante a elaboracdo da sonoridade de cada um deles,
contribuindo para que as musicas se tornassem “tecidos sonoros” com cores € estampas
distintas, capazes de criar contrastes muito claros ao “vestir” cada um dos personagens em
cena.

Ainda durante a primeira reunido foi discutida a forma de execucdo da mdsica no
espetaculo: ao vivo ou gravada? Era um desejo comum que toda a mdsica viesse a ser
executada ao vivo pelo elenco. No entanto, ap0s debatermos longamente a questdo
percebemos que teriamos um tempo insuficiente para a preparacdo musical nesse sentido,
especialmente pelo teor de complexidade de execucdo da musica que pretendiamos realizar no
espetaculo. Cogitamos a ideia da inclusdo de um pequeno grupo de musicos para tocarem
parte da musica do espetaculo, mas esta hipotese também foi descartada.

Apo6s algumas possibilidades terem sido levantadas e abandonadas, concluimos que a
melhor opc¢do era trabalharmos em certos momentos com mdsica gravada e em outros com
uma execucao ao vivo sobre uma base gravada (durante a montagem, esta escolha possibilitou
sobreposigdes muito interessantes, como no caso do “Réquiem do Cardeal”, “Rondd de
Ogum” e “Africa Bachiana”).

Ao final da primeira reunido com a encenadora eu contava com um conhecimento
razoavel sobre a proposta de encenacdo do espetaculo, e também com uma série de
referéncias para a composicdo da musica. Um material suficiente para que eu iniciasse
imediatamente as pesquisas sonoras, € me preparasse para a proxima etapa do trabalho: a
realizacdo dos ensaios de cenas.

21.4 A etapa dos ensaios e 0 “escutar as cenas com os olhos”

Minha experiéncia como compositor de musica do teatro ja havia demonstrado que para
conseguir captar a musica a partir de uma cena é necessario ampliar o espectro de escuta para
além do universo sonoro, procurando “escutar com os olhos” a0 mesmo tempo em que Se
escuta com os ouvidos. Desta forma, para observar os ensaios de O Santo Parto eu empreguei
mais uma vez a perspectiva que vinha adotando em meus trabalhos no teatro havia alguns
anos, segundo a qual os elementos da encenacdo jamais deviam ser entendidos como

independentes e concomitantes, mas sim como integrantes de uma realizagcdo conjunta onde
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permanecem interligados uns aos outros de forma profunda e indissocidvel, afetando-se

mutuamente durante o decorrer da acéo teatral.

(O Santo Parto — foto de ensaio, janeiro de 2007. Teatro Satyros I. Acervo pessoal Marcello Amalfi)

Através dessa perspectiva eu “escutei também com os olhos” o processo de construcao
das cenas de O Santo Parto realizado pela encenadora, o qual instituiu o terreno comum onde
foi possivel acompanhar a linha evolutiva de todos os elementos e, a0 mesmo tempo, 0
florescer de suas inter-relac6es indissociaveis.

Este acompanhamento permitiu, por exemplo, decifrar simultaneamente a tonalidade das
vozes (do padre, do cardeal, etc.) e aspectos ritmicos de elementos das cenas 0s quais, apesar
de ndo possuirem uma natureza sonora (como o andamento geral da cena, 0s movimentos de
luz, etc.), possuiam uma natureza musical e estavam diretamente interligados aos

personagens.
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21.5 O roteiro de musica do espetaculo

Roteiro da Trilha Sonora Original

O SANTO PARTO

De Lauro César Muniz — dire¢cdo Barbara Bruno
Estréia 04 de junho de 2007 — Espaco dos Satyros |

TRACK NOME /DESCRICAO PG.
1. Entrada do publico
2, MUSICA — Abertura: Intréito das Beatas 02
3. Efeito sonoro — forte ventania 02
4, Efeito sonoro — sino (nove badaladas) 03
5. Efeito sonoro — relampago e trovao 04
6. MUSICA — Revelando uma imensa barriga 04
7. MUSICA — Quadro do Cardeal falando 06
8. MUSICA — Réquiem 13
9. MUSICA — Rondé de Ogum 14
10. | Efeito sonoro — telefone 21
11. | Efeito sonoro — sino (nove badaladas) 22
12. | MUSICA - Africa Bachiana 25
13. | MUSICA - Fever 29
14. | MUSICA — Metal fisico 31
15. | MUSICA - Apocalipse cap.14 vers. 2 ¢ 3 32
16. | MUSICA — Duelo Cardeal X Padre
17. | Efeito sonoro — telefone 35
18. | MUSICA — Metal do nascimento
19. | MUSICA — trabalho de parto
20. | Efeito sonoro - Choro de bebé 43
21. | MUSICA —pai nosso em aramaico 47
22. | MUSICA — trés reis magos 49
23. | Efeito sonoro - Choro de bebé
24. | MUSICA final — sintese de todos os temas 56
25. | Agradecimento — Afribach (reprise)

(O Santo Parto, 2007. Roteiro de musica. Acervo Pessoal Marcello Amalfi)
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21.6 Anélise do processo composicional de algumas musicas do espetaculo

Realizadas estas primeiras observacfes e reflexdes, partiremos agora para a analise
especifica do processo individual de composicdo de algumas das musicas de O Santo Parto e
0 correspondente didlogo criativo com a encenadora, seguindo a ordem cronoldgica de sua

execucao no espetaculo.

21.6.1 Entrada do publico

Acredito que ao adentrar o local onde se realizard a encenacdo o publico ja esta assistindo
ao espetaculo. Por esta razdo, dedico uma atencdo especial a composi¢do da musica para esse
momento. Essa composicao tem a funcao de “trazer” o publico para o universo do espetaculo
que esta prestes a acontecer, “colocando-0" no jogo teatral.

Em O Santo Parto eu sugeri a encenadora “colocarmos” o publico que adentrava a sala de
espetaculos na “sacristia da igreja do Padre Jose” durante os momentos finais da celebracéo
da missa”. Ou seja, pouco antes dele entrar em cena. Minha intencéo foi agregar o pablico a
encenagdo desde o primeiro instante, caracterizando o som que eles escutavam enguanto
aguardavam o inicio do espetaculo como o0 som de uma “encenagido ja em curso” ocorrendo
atrés da porta da sacristia.

Com a intencéo de criar tal image sonore (imagem sonora) eu compus a musica Entrada
do Publico, uma peca para 6rgao de tubos em andamento lento, que apresenta uma delicada
melodia sobre uma cadéncia harmonica simples em tonalidade menor. Para transmitir a ideia
de que esta musica acontecia no local da “encenagdo ja em curso” (na nave central da igreja)
eu estipulei o volume de sua execucdo como baixo, e também acrescentei a gravacdo um

efeito reverb, que recriava artificialmente a distancia e 0 ambiente acustico de uma igreja.

21.6.2 Abertura: Introito das beatas

Essa musica foi composta para estabelecer a conexdo entre 0 momento de entrada e espera
do publico e 0 momento de entrada do elenco no palco mantendo a mesma ideia de “uma
encenagdo ja em curso”. Uma espécie de segundo movimento da primeira composicéo, ela
propGe a imagem sonora do encerramento da missa, quando os fiéis de saida entoam um
canto, e o padre entra na sacristia (neste caso, o ator entrando no palco para iniciar a

encenagéo).
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Os primeiros sons que ouvimos nessa musica sdo trés toques do sino da igreja, que fazem
o0 papel do terceiro sinal do teatro. Em seguida o mesmo érgdo da musica anterior, agora com
um volume maior e com o mesmo efeito reverb, principia um acompanhamento para o canto
dos fiéis que deixavam a missa. Esta parte do canto dos fiéis é sobreposta ao vivo pelo elenco,

a partir da coxia.

21.6.3 Revelando uma imensa barriga (faixa 01 do CD)

Essa musica desempenhou um papel importante na cena onde o padre retira as vestes e
revela ao publico o ventre gravido. Considerado um momento chave pela encenadora, a sua
composicdo demandou muitas conversas preliminares, assim como pesquisas sobre uma
sonoridade ideal.

Uma vez que seria introduzido no espetaculo um elemento “fantastico” extremamente
impactante (o ventre gravido do padre), a orientacdo que recebi foi para que utilizasse na
composicdo musical algo que pudesse dialogar com a cena neste aspecto. Isso fez com que eu

voltasse minhas pesquisas para timbres e sons sintetizados eletronicamente.

21.6.4 Requiem para um sacerdote

De acordo com a orientacdo da encenadora, esta musica deveria caracterizar o Cardeal
Dom Quirino e tudo o que ele representa — a face conservadora da Igreja Catélica. Ela me
explicou que ele era o clérigo que fundara a paroquia de Padre José ha duzentos anos, e que
no espetaculo seria o fiel defensor da tradicdo e dos dogmas seculares Catélicos. Dessa forma,
eu selecionei o elemento “tradi¢do” para ser o eixo condutor do processo composicional de
sua musica.

Durante as pesquisas, eu me aprofundei na tradi¢do da musica cat6lica brasileira da época.
Por tratar-se do periodo de transi¢cdo entre o Brasil Colonia e o Brasil Império eu adotei como
modelo seu maior expoente, o Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830). José Mauricio
alcangou um éxito tdo grande que, apesar de mulato com ascendéncia escrava (0 que era mal
visto pela aristocracia naquela época), conquistou apreco do Rei Dom Jodo VI com sua
mausica liturgica.

De acordo com a encenadora, a musica do cardeal Dom Quirino deveria ser imponente,

soturna, e refletir o peso da opressdo que ele praticara durante sua vida. Tais subsidios,
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somados a pesquisa historica realizada e ao momento dramatlrgico onde a mdusica seria
incluida me levaram a compor um Requiem.

Para a letra da composicéo eu utilizei um texto original da liturgia catdlica em latim. Sua
execucdo no espetaculo contou com uma base instrumental gravada (contendo madeiras, o
continuo executado por um cravo, reforcos de cordas e um coro masculino), que deu suporte a
melodia que foi cantada ao vivo pelo ator Walter Breda, e para a dobra do coro masculino que

foi realizado pelo restante do elenco.

O SANTO PARTO - Lauro César Muniz Diregdio: Barbara Bruno
Muestro Mareello Amalfi
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O SANTCQ PARTO - Lanro César Muniz

Diregdo: Barbara Bruno
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21.6.5 Rondo6 de Ogum (faixa 02 do CD)

De acordo com a encenadora, além de ser a apresentacdo do personagem Ogum, esta
musica também deveria representar uma espécie de porta para que pudesse ser inserido no
espetadculo um universo antagbnico ao do Cardeal Dom Quirino: o das religides afro-
brasileiras.

Curiosamente, 0 nome Rondo havia sido adotado porque ao ser rascunhada a musica era
de fato um rondo (tinha um tema principal intercalado entre os demais). Porém, com as
orientacBes da encenadora durante os ensaios a forma rond6 foi abandonada, permanecendo a

composicdo com trés momentos distintos, que eu organizei da seguinte maneira:

e Evocagéo (coro).
e Chegada (solo).
e Saudacdo (coro).

A clareza com que a encenadora explicara a sua proposta para a cena facilitou a pesquisa
de timbres e sonoridades. Eu direcionei seu foco para a mdusica popular brasileira,
especialmente para composicdes que tratavam de temas ligados a religiGes afro-brasileiras,
notadamente de artistas como Baden Powell, Clara Nunes, e também algumas parcerias entre
Vinicius de Moraes e Toquinho. Essas musicas contribuiram ndo apenas para a escolha da
instrumentacdo a ser utilizada (violdes e percussdo — destacadamente atabaques e palmas),
mas também com a construcao harmdnica e melddica da composicao.

Contudo, a escolha da configuracdo do arranjado foi influenciada por uma obra em
especial, a “Suite dos Pescadores”, de Dorival Caymmi (1914-2008). Apesar de abordar um
tema diferente, a maneira através da qual ela narra a historia dos pescadores muito contribuiu
para que eu encontrasse uma forma para contar a historia de Ogum nesta composicao.

Sua realizacdo no espetaculo contou com uma base gravada com violBes, contrabaixo,
coro e percussao. Sobre essa base o elenco realizou ao vivo as partes corais, 0 solo (Raoni
Carneiro) e os atabaques. A partir desta composi¢do a encenadora construiu toda a cena, que

também ganhou uma coreografia de Paulo Goulart Filho.
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O SANTO PARTO - Lauro César Muniz Direcdo: Barbara Bruno
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O SANTCO PARIC - Lawro César Muniz

Diregdio: Barbara Bruno
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21.6.7 Africa bachiana (faixa 03 do CD)

De acordo com a encenadora, a cena onde seria inserida esta musica era extremamente
importante para o espetaculo: a revelacdo do envolvimento amoroso do Cardeal Dom Quirino
com uma escrava. Béarbara Bruno me pediu que a composicao representasse musicalmente a

historia. Eu dividi esta composicdo da seguinte maneira:

e A chegada da escrava.
e O envolvimento dos dois.

e A escrava dominando o cardeal.

O seu processo de composicao foi um dos mais ricos dentre as musicas desse espetaculo.
Além de longas conversas com a encenadora, que proveram 6Otimas referéncias sobre a cena, o
momento do espetaculo onde ela ocorreria, etc., eu me reuni também com o ator que
interpretava o cardeal (Walter Breda), e com a atriz que interpretava a escrava (Mirian
Amadeu), que me forneceram importantes detalhes sobre seus personagens e, principalmente,
0 que poderia representar o envolvimento do cardeal com a escrava a partir do ponto de vista
de cada um.

As pesquisas de timbres e formas para a caracterizagdo dos personagens ja contava com o
conceito de sonoridade do cardeal, o qual havia sido trabalhado anteriormente, por ocasido da
composicdo da musica Réquiem. Para desenvolver o conceito da sonoridade da escrava
realizei uma pesquisa especifica sobre a musica africana, em busca principalmente da
musicalidade dos idiomas daquele continente.

Um disco em particular assumiu relevancia neste processo: Missa Luba (1958). Composta
no congo por moradores das regides de Kasai e Katanga e por Guido Haazen (1921-2004), um
padre franciscano belga que prestava servigos naquele pais. Essa obra foi registrada pelo
grupo Les Troubadours du Roi Baudoin (grupo composto por congoleses) com arranjos do
proprio Haazen. A edicdo brasileira do LP traz uma versdo da missa latina baseada em
canc0es tradicionais do Congo Belga e outras musicas populares daquele pais.

Apesar de as caracteristicas musicais da Missa Luba (ou seja, as cadéncias harménicas,
intervalos, escalas, divisdes ritmicas) terem sido rapidamente assimiladas, a minha falta de
conhecimento sobre aquele idioma africano que eles utilizavam representou uma barreira a ser
transposta, fazendo com que eu encontrasse dificuldade para escrever uma letra de musica

para o elenco cantar na mesma lingua dos cantores do disco.
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A saida inusitada que encontrei foi tomar a contra capa do LP da Missa Luba e transcrever
0s nomes das faixas do lado B, organizando-as como palavras em um verso (na ordem 1,5,2 e

3), texto sobre o qual eu finalmente compus a melodia.

O SANTO PARTO - Lauro César Muniz Diregdio: Barbara Bruno
Maestro Marcello Amalfi
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Uma vez solucionada a questdo da sonoridade da escrava, eu encontrei facilidade em
contar musicalmente a historia proposta. Eu procurei estabelecer musicalmente um didlogo
entre o cardeal (a musica barroca) e a escrava (a mausica africana), o que resultou em uma
sobreposicao e alternancia de estilos, cadéncias e melodias bem interessante.

Sua execucao no espetaculo contou com uma base gravada (uma orquestra barroca com o
continuo executado por um cravo, madeiras e cordas - a sonoridade do cardeal), sobreposta
por uma parte executada ao vivo pelo elenco (coro em idioma africano - a sonoridade da
escrava).

A cena recebeu ainda uma coreografia de Paulo Goulart Filho, além da sobreposi¢édo de
alguns dialogos esparsos.

21.6.8 O Pai Nosso em aramaico (faixa 04 do CD)

Esta € uma musica cujo processo de elaboracdo foi diferenciado. Ele partiu de uma
pesquisa que o ator Marco Antonio Pamio (Padre Jose) realizou para aprender a falar a oracao
em seu idioma original, cuja sonoridade caracteristica atribuiu a composicdo uma
peculiaridade singular.

Peculiar foi também seu processo de criacdo, que ocorreu juntamente com sua gravacao,

frase por frase, da seguinte maneira:

e O ator, da cabine de gravacéo, dizia uma das frases em Aramaico;

e Eu, da técnica, escutava atentamente, para em seguida a repetir, acrescida de uma
melodia;

e Finalmente, o ator a escutava a frase com a melodia e tentava reproduzi-la, para que

pudesse ser gravada;

E importante observar que todas as melodias eram por mim improvisadas, propondo algo
proximo do que eu imaginava que havia sido o original da oragdo no momento em que ela
nascera, € Como seria sua interpretacdo pelo padre no espetaculo. Ou seja, eu procurei realizar
nesta composi¢do uma transposicao, e ndo uma recriacao historica.

Nesses improvisos melddicos eu parti sempre da mesma nota (como uma nota pedal) e
utilizei um modo menor que eu buscava alterar, acrescentando intervalos que ndo existem na
musica ocidental, mas que sdo caracteristicos da musica do oriente, como o quarto de tom e 0

oitavo de tom.
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O resultado final foi uma musica executada a capella por uma Unica voz, que criou no
palco uma image sonore que é a transposicdo para a cena do que eu imaginei ter sido o
momento em que aquela oracdo foi criada através de um “sopro divino”. Na gravacdo eu
acrescentei ainda um efeito reverb, para reforcar tal ideia com a ambiéncia sonora de uma
grande caverna, o local onde imaginei que o0 “um sopro divino” tenha sido recebido

originalmente.

21.7 Uma viséo geral da relacéo criativa entre o compositor e a encenadora

Em uma analise geral foi possivel observar que o didlogo criativo com a encenadora
Barbara Bruno ndo se pautou diretamente em questbes de cunho musical, apesar de ter
resultado na composicdo de muitas masicas para o espetaculo e na producdo de um CD.
Contudo, € importante destacar que as questdes musicais estiveram permeando toda a relagao
criativa que estabelecemos, porque elas estavam naturalmente inserida dentro do contexto da
encenacdo que a encenadora propunha, e também em sua maneira de conduzir o processo de
construcdo teatral.

Tal musicalidade fez com que eu buscasse desenvolver um ponte entre o trabalho teatral
de Barbara Bruno e o trabalho composicional que eu estava realizando. Surgiu dai a
necessidade de desenvolvermos um vocabulario especifico para nos comunicarmos. Algo que
transitou entre o idioma da encenacéo que ela falava e o da mdsica que eu conhecia.

Naturalmente, a utilizacdo de musica gravada e musica hibrida (aquela executada parte ao
vivo e parte gravada) em detrimento a musica ao vivo no espetaculo O Santo Parto ndo era a
melhor alternativa para os processos de construgdo das cenas e da composicdo das musicas do
espetaculo, conforme tinhamos previsto na primeira reunido eu e a encenadora. Notadamente,
porque esta utilizacdo acabou transferindo boa parte da responsabilidade de promover a
“colagem” entre as composicdes e as cenas (termo utilizado por Jean-Jacques Lemétre para se
referir a esta relacdo) para os atores, para a iluminacgdo, para o texto, etc. Isso fez com que 0s
parametros que podiam ser controlados na execucdo das musicas gravadas (entradas,
alteracOes de dindmica durante a execucao, etc.) assumissem uma importancia ainda maior na
realizacéo do espetaculo.

Contudo, o trabalho com a encenadora Barbara Bruno durante a elaboragdo do espetaculo
O Santo Parto transcorreu tdo bem, que posteriormente voltamos a trabalhar juntos em
diversas montagens de textos de Lauro César Muniz, o que tornou nosso didlogo mais agil a

cada nova experiéncia criativa.
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21.8 A producédo de um CD com as musica compostas para o espetaculo

Mais um dado interessante sobre a montagem: o conjunto das masicas compostas para O
Santo Parto chegou a agradar de maneira tdo viva a encenadora, Barbara Bruno, e o autor do
texto, Lauro César Muniz que, poucos dias antes da estreia eles decidiram edita-lo em forma
de CD (no qual os atores acrescentaram as partes eram executadas ao vivo no espetaculo),

para que pudesse ser encartado ao programa da peca.
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(O Santo Parto, 2007. Detalhe do CD e do programa. Acervo pessoal Marcello Amalfi).
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22. CATADORES

22.1 Sobre o espetaculo

O proximo espetaculo a ser abordado € CATADORES. Um texto de Claudia Maria de
Vasconcellos e direcdo de Jairo Mattos, que também atuou na peca. Catadores estreou no
Teatro Cultura Inglesa, em S&o Paulo, dia 16 de marco de 2007. O desenho de luz foi criado
por Ary Nago, com operacdo técnica de Cristiano Andrade. A pintura artistica dos painéis que
compunham o cenario foi realizada por Aloysio Sales de Souza. O figurino foi realizado por
Vania Gnaspin. A producdo do espetaculo foi de Mario Sergio Loschiavo. Alem de Jairo
Mattos, o elenco contou com o ator Paulo Gorgulho e com a minha participagéo especial.

Em Catadores eu desempenhei a funcdo de compositor/intérprete, tendo realizado a
preparacdo vocal do elenco (Paulo Gorgulho) e composto a musica do espetaculo. Além disso,
eu interpretei o0 personagem homem-banda, o qual interagia com os demais em cena apenas
através da musica que realizava ao Vvivo.

O espetaculo narra a histéria de dois amigos inseparaveis, que na juventude haviam sido
colegas de trabalho em um circo, e na velhice se tornaram uma dupla de catadores de papel.
Um dia, cansado da rotina diaria, um deles resolve que “ndo quer mais ser velho”. A partir
dai, as situacGes vividas pelos personagens passam a dar suporte para uma discussao sobre
juventude, velhice, inveja, transformacdes e, sobretudo, a morte e a amizade.

O convite para participar do espetaculo partiu do encenador/ator, Jairo Mattos. Ele
conhecera meu trabalho em 1999, na ocasido da reabertura do TBC (Teatro Brasileiro de
Comédia) em Sdo Paulo, quando eu participei de alguns espetaculos da companhia
Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes, da qual Jairo havia sido integrante no passado. Neles
desempenhei as fun¢des de musico de palco e assistente do Maestro Abel Rocha, responsavel
pela direcdo musical®®. Em 2002, Jairo Mattos me assistiu novamente executando ao vivo a
masica composta para um espetaculo, desta vez na mostra da companhia teatral Cemitério de

Automoveis, de Mario Bortolotto®”.

% Na época eu era assistente pessoal do Maestro Abel Rocha e cantor em seu coral, o Collegium Musicum. Em
alguns dos espetaculos do grupo Parlapatdes com a sua direcao eu participei como musico de palco e assistente,
realizando ensaios musicais com o elenco. Além disso, compus e executei ao vivo a canc¢do do espetaculo “Um
chops, dois pastel e uma porgéo de bobagens”(2000), com texto de Mario Viana e dire¢do de Hugo Possolo.

61 Essa mostra ocorreu no Centro Cultural Sao Paulo, e o espetaculo chamava-se F*** You Baby, de Bortolotto,
com quem eu continuei trabalhando por um longo periodo. Juntos criamos o trio Saco de Ratos e a Banda Tempo
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Instavel. Fizemos também a trilha sonora do filme “Nossa vida Nao Cabe num Opala”, de Reinaldo Pinheiro,
com a qual ganhamos o prémio de “Melhor trilha sonora de longa metragem nacional” no ano 2009.
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22.2 Como o encenador/ator me transmitiu a sua vision (visao)

Na primeira reunido que tivemos sobre o espetaculo Catadores o encenador/ator revelou
que vinha estudando o texto havia trés anos, e que com a sua montagem desejava prestar uma
homenagem ao circo-teatro brasileiro do inicio do século XX.

Este desejo foi 0 eixo fundamental que orientou a construcdo do espetaculo desde a vision
que, de acordo com a descri¢do do encenador, continha de antemao elementos como uma lona
pintada a mao para ser o plano de fundo do cenério e outra para a reproducdo de um picadeiro
sobre o palco, luzes na ribalta e um mobiliario restrito para o cenério (a um par de latbes de
lixo).

Todavia, entendo que foi a opcdo por caracterizar como palhagos 0s personagens
(possivelmente a primeira das op¢des que ele tenha feito) a mais importante para toda a
montagem. Ela n&o foi apenas a base de apoio para a concepgédo dos figurinos e objetos de
cena; mas sobretudo, definiu o horizonte a ser seguido no trabalho corporal, vocal e musical
do espetéaculo.

Desta forma, desde o inicio dessa reunido eu me coloquei dentro do processo de
composicdo das mausicas, realizando uma escuta atenta de todas as informagbes que o

encenador fornecia sobre o texto e também dos detalhes iniciais sobre sua proposta cénica.

22.3 A pesquisa que realizei sobre a musica do circo-teatro

Apl6s a reunido eu iniciei imediatamente uma pesquisa sobre o0 tema circo-teatro,
buscando principalmente detalhes sobre a producdo de sua musica. Apesar da dificuldade para
encontrar material sobre o assunto, e de uma aparente falta de padronizacdo nas companhias
circenses (estrangeiras e nacionais) que atuaram no Brasil no final do século XIX e no inicio
do século XX, a pesquisa revelou informagdes que muito contribuiram para o trabalho de
composic¢do da masica do espetaculo.

Revelou, por exemplo, que a funcéo da musica era acompanhar nimeros especificos e, em
alguns casos, realizar a transi¢do entre as atracGes do circo. Mostrou também que muitos
circos possuiam suas proprias bandas musicais, e que boa parte era integrada por artistas que
acumulavam a sua funcéo principal no circo atividades como instrumentistas. Tais bandas
eram compostas por violinos, instrumentos de percussdo (em especial tambores, pratos e
bumbos) e instrumentos de sopro (sobretudo cornetas e tubas). Encontrei relatos sobre a

presenca de instrumentos classificados simplesmente como exoticos por serem ainda pouco
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conhecidos no Brasil (que eram trazidos pelos artistas vindos da Europa), e também sobre a
presenca de instrumentos criados nos circos a partir de objetos inusitados, como latas,
serrotes, etc.. Muitos desses conjuntos valer-se-iam ndo apenas da formacao instrumental, mas
também do repertdrio das bandas militares marciais, extremamente populares na época, como
referéncia principal. Assim, os ritmos mais frequentes nos circos eram os ritmos brasileiros
em voga, como lundu e maxixe. Também era comum cantores de modinhas se apresentarem
executando o préprio acompanhamento. De fato, alguns palhagos cantores se tornaram muito
famosos naquele periodo em funcéo de seus dotes musicais.

De uma forma ou de outra, todas as informagdes provenientes da pesquisa sobre o circo-
teatro, incluindo aquelas que ndo tinham relagdo direta com o universo musical, auxiliaram
imensamente o dialogo criativo com o encenador/ator. Especialmente porque em sua
concepcao cénica, fundamentada na homenagem ao circo-teatro, ele adotou diversos
elementos daquela linguagem, muitos dos quais eu conheci tdo somente em funcdo da

pesquisa realizada.

22.4 A etapa dos ensaios

O passo seguinte no processo de elaboracdo de Catadores foi marcado pelo inicio de uma
série de encontros para a realizagdo das leituras do texto do espetaculo “em mesa”, que
reuniram apenas eu, Jairo Mattos e Paulo Gorgulho. Foi nesse encontros que o encenador/ator
comecou a introduzir as primeiras propostas e idéias para a realizacdo das cenas, as quais eu
anotei detalhadamente em minha copia do texto.

Posteriormente, ao realizar uma analise pormenorizada do texto e das anotacfes que
tomava nestes encontros, eu procurei identificar as caracteristicas mais marcantes da
encenacdo até aquele momento. Percebi que elas aproximavam nosso “embrido de
espetaculo” de algumas montagens que eu havia assistido da peca Esperando Godot (1948,
publicada em 1952), do autor irlandés Samuel Beckett (1906-1989), destacadamente a

utilizacdo dramatica da espera, da grande pausa e do siléncio.

22.4.1 As leituras, e 0 elemento tempo como eixo entre a cena e a masica

Ao figurarem em Catadores, tais caracteristicas revelaram uma forte polarizagdo da peca
na questdo da passagem do elemento tempo. N&o apenas em funcdo do seu vies historico e/ou

cronoldgico, mas tambeém quanto ao seu papel modificador nas cenas, e ainda como portador
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de signos e metaforas. Por esta razdo, eu passei a acreditar que o elemento tempo podia
conferir uma unidade & montagem teatral que se iniciava, e se tornar eixo comum entre o
texto, as propostas e ideias do encenador/ator, e a musica que seria composta.

Dentre as muitas formas disponiveis para a navegacdo neste eixo, eu selecionei a
qualidade de sua repeticdo como chave para a composic¢ao da masica. Através dessa chave eu
fui capaz de reforcar a questdo da passagem do tempo internamente em cada uma das
composicdes através da repeticdo dos curtos temas nas masicas; e igualmente em seu aspecto
global dentro da encenacdo através da utilizacdo de uma mesma composi¢do nas diversas
repeticdes de um mesmo momento vivido pelos personagens (em Catadores, isso ficou claro
com a repeticdo de uma mesma composicdo para impor aos personagens a hora de

trabalharem, dormirem, acordarem, etc.).

22.4.2 O convite para atuar como homem-banda

Ainda durante a etapa de leituras do texto ocorreu uma mudanca contundente no processo
de elaboracdo de Catadores, a qual afetou a natureza do didlogo que eu realizava com o
encenador/ator: Jairo Mattos me convidou para também atuar com ele e Paulo Gorgulho em

cena durante a realizacdo dos espetaculos. Em suas palavras:

A autora sugere um contra regra que faca pequenas intervenges em algumas cenas.
No trabalho de mesa comecei a pedir algumas participaces para o Amalfi, que
estava compondo a trilha simultaneamente. Queria instrumentos infantis.
Casualmente o filho do Pauldo tinha alguns como guitarra, bateria, sininho, etc., que
depois, gentilmente, nos cedeu para a montagem. Estdo la até hoje. Deu tdo certo
que o Amalfi acabou virando o Homem-banda, um terceiro personagem, téo
importante quanto o Um e o Dois.*

Curiosamente, o papel que eu desempenhei na montagem néo existia originalmente no
texto de Claudia Maria de Vasconcellos. No entanto, ao adicionar um masico para interpretar
o terceiro personagem, o encenador/ator conseguiu ndo apenas viabilizar outra solucao para as
intervencdes previstas, como também a execucao ao vivo da musica do espetaculo, uma forte
caracteristica do circo-teatro que estava sendo homenageado.

Jairo Mattos me explicou que durante o espetaculo este terceiro personagem, apesar de

ocupar o palco, permaneceria invisivel para o0s outros dois. A despeito de trés passagens do

%2 Trecho de uma entrevista concedida por Jairo Mattos em vinte e cinco de abril de 2012 ao parlapablog, o blog
do grupo Parlapat6es, Patifes e Paspalhdes, por ocasido da realizagdo de uma temporada do espetaculo Catadores
no teatro daquela companhia. Fonte: http://parlapatoes.com.br/blog/?p=1024
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espetadculo demandarem sua interagdo fisica e direta (0 desfile de abertura, 0 momento da
cancdo A trova da tripa seca e a manipulagdo do objeto de cena), 0 novo personagem
utilizaria exclusivamente a mdsica para comunicar-se com 0s demais personagens durante
todo o espetaculo.

O encenador/ator caracterizou 0 novo personagem como a interessante figura do homem-
banda, o qual utilizava instrumentos com pequenas proporcfes, para acompanhar a

desproporcao tipica de objetos utilizados pelos palhagos.

VEJA SAO PAULO/ [T
RECOMENDA

O musico Marcello Amalfi e os - T = . -
atores Paulo Gorgulho e jaidm {. - .-
& Mattos: gags e gestos apurados o
(Catadores, 2007. VEJA Recomenda. Marcello Amalfi, Paulo Gorgulho e Jairo Mattos em cena.
Revista Veja, ed. Abril. Maio de 2007)

22.4.3 A construcdo da musica juntamente com a construcdo da cena

A etapa seguinte na montagem de Catadores foi marcada pela realizagdo dos ensaios das
cenas, que ocorreram na casa de Paulo Gorgulho. Participamos apenas eu, Jairo e Paulo, com
excecdo de eventuais visitas do produtor, Mario Sergio Loschiavo, da figurinista, Vania
Gnaspini, e dos filhos de Paulo.

Nesta etapa o dialogo criativo com o encenador/ator se intensificou, obedecendo um

padréo ja conhecido por mim: a escuta ampla das cenas alimenta a elaboracéo de rascunhos
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musicais (que é fundamentada também nas pesquisas paralelas de timbre, de sonoridade, de
dramaturgia sonora, nos pedidos do encenador, etc.), os quais ap6s serem testados em cena
podem se tornar musicas do espetaculo. Uma dinamica que hoje, ap6s o contato com Jean-
Jacques Lemétre, eu identifico como échange triangulaire (intercdmbio triangular), pois
estava fundamentada na relacdo estabelecida simultaneamente entre a musica composta, a

cena e 0 encenador.

22.4.4 A pesquisa dos timbres e instrumentos

Foi nesta etapa da montagem de Catadores que comegamos a pesquisar 0s instrumentos
que seriam utilizados em cena pelo homem-banda. Apesar da busca por instrumentos
pequenos, ndao foram utilizados brinquedos ou réplicas cenograficas, mas tdo somente
instrumentos de verdade, capazes de produzir a partir de sua execugdo em cena toda a musica
do espetaculo, sem necessitar do auxilio de um sistema de som de teatro. Alguns dos
instrumentos foram testados em seu tamanho original e posteriormente substituidos por
versdes menores, como no caso do trompete, substituido por um pocket trumpet, e o violao,

substituido por uma guitarra infantil®. A configuragdo que foi para os palcos é a seguinte:

e Uma minibateria, especialmente adaptada para ser pendurada nas costas do
personagem. Era composta por um minibumbo, uma minicaixa e um minichimbal.
Para ser tocada, ela possuia um sistema de cordas fixadas nos calcanhares do
homem-banda.

e Um miniacordeom de oito baixos, que ficava pendurado ao peito.

e Uma guitarra infantil, que ficava pendurada no ombro direito, e permanecia ligada
a um miniamplificador que ficava pendurado na cintura.

e Um pocket trumpet (com o ocasional uso da surdina® na mio esquerda).

e Um sino de mao, que ficava repousado sobre uma mesinha.

Este conjunto de instrumentos se revelou uma Otima opcdo de timbres e capacidade
sonora para o espetaculo Catadores. Ao permanecerem pendurados no homem-banda, eles
permitiram a movimentacdo do personagem, ao mesmo tempo em que foram capazes de

prover uma sonoridade interessante & encenacgéo, a qual ndo sobrepujava as vozes dos atores.

%3 Essa guitarra infantil foi cedida por Guilherme, filho de Paulo. Ela foi utilizada em todas as apresentagdes do
espetéaculo. Da casa de Paulo saira também o sino de méo utilizado pelo homem-banda.

® Equipamento utilizado para modificar o timbre ou produzir efeitos especiais nos trompetes através da
obstrucdo da campanula.
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A producgdo sonora deste conjunto de instrumento se mostrou muito adequada as vozes
dos personagens em cena, que por orientacdo do encenador/ator, procuravam reproduzir o
modo de falar dos palhacgos do circo-teatro, utilizando exatamente o limite da voz cantada e da
voz falada (ideia que Jean-Jacques Lemétre utiliza para se referir a este tipo de projecédo vocal
no Théétre Du Soleil).

22.4.5 A “partitura do espetaculo” elaborada pela encenador/ator

Um dado que assumiu papel fundamental no didlogo criativo que eu estabeleci com o
encenador/ator Jairo Matos foi o fato de ele criar uma “partitura do espetaculo”, com
marcacdes teatrais dos minimos detalhes (como por exemplo, a alternancia de lados para onde
0 personagem olharia durante as falas de um dialogo, a precisdo na realizacdo de certos
movimentos, etc.), e ndo apenas das gags circenses. Elas foram meticulosamente ensaiadas, ao
ponto de ndo ser possivel identifica-las em cena durante a temporada, estando completamente
incorporadas pelos atores.

Uma vez que as orientacOes e discussdes sobre a composi¢do da musica ndo utilizavam
termos ou parametros musicais, foi justamente a riqueza de detalhes destas marcacgdes a via de

acesso que alimentou grande parte das incursfes musicais que eu propus para o espetaculo.

22.4.6 A interpretacdo do homem-banda: uma aura mistica

Outro dado interessante é referente a atuacdo no espetaculo como homem banda. Em meu
entendimento, o fato dele se fazer presente tdo somente através da musica Ihe atribuia uma
aura mistica. Algo como as musas, que cantavam o presente, o passado e o futuro. Tal ideia
fomentou a minha interpretacdo do personagem, que era desta maneira a propria interpretacao
da musica do espetéculo.

Esta aura mistica também abriu uma gama de possibilidades, que iria desde imagina-lo
como um simples observador até considera-lo o proprio destino. Ele podia ser também o
protetor dos catadores, seu titereiro, a vida, a morte, a amizade, um mdasico do circo onde
todos eles haviam trabalhado. Podia ser até mesmo um dos catadores, imaginando o futuro ou

relembrando o passado ao lado do amigo.

22.5 Andlise do processo composicional de algumas musicas do espetaculo
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Realizadas estas primeiras observacdes e reflexdes, partiremos agora para a analise
especifica do processo individual de composicdo de algumas das musicas de Catadores e 0
correspondente dialogo criativo com o encenador/ator, seguindo a ordem cronoldgica de sua

execucdo no espetaculo.

22.5.1 Entrada/saida do publico: Primeira e Enrico (faixas 06 e 07 do CD)

As primeiras musicas do espetadculo Catadores, que sdo executadas no momento da
entrada do publico e posteriormente repetidas no momento de sua saida, foram as ultimas
musicas adotadas pelo encenador/ator para a montagem. Curiosamente, Primeira e Enrico
foram as primeiras musicas compostas no pequeno acordeom, logo durante 0s primeiros cinco
minutos em que tive contato com este instrumento, e sdo também as Unicas musicas do
espetaculo que ndo tém sua execucao realizada ao vivo.

Embora tivesse composto e gravado Primeira e Enrico ainda no inicio do processo de
elaboracdo de Catadores, somente as apresentei a Jairo Mattos poucos dias antes da estreia do
espetaculo, por ocasido da escolha da musica a ser adotada para 0s momentos da entrada e da
saida do publico. Apesar da proposta do espetaculo ser baseado em uma homenagem ao circo-
teatro, 0 encenador/ator ndo possuia intencdo de utilizar musicas circenses nesses momentos,
0 que permitiu que ele adotasse Primeira e Enrico, os dois tangos que compus nitidamente
inspirado pela obra de Astor Piazzolla, para marcar os momentos de entrada e saida do

publico durante todas as temporadas em que Catadores permaneceu em cartaz.

22.5.2 A musica dos desfiles de abertura e encerramento: O tema do circo

Durante a etapa de ensaios das cenas o encenador/ator decidiu criar para a abertura e para
o encerramento do espetaculo um desfile com todos os seu personagens, 0 que no caso de
Catadores significou os dois palhacos e o homem-banda. Sendo assim, me solicitou uma
composicdo musical que pudesse ser utilizada como base para estes desfiles. Embora néo
tenha fornecido referéncias musicais diretas, durante seu pedido ele descreveu detalhadamente
as marcacdes cénicas para aqueles momentos, provendo desta maneira as informacdes que
formaram o alicerce do processo de criacdo da masica.

A partir da ideia de um desfile de circo do qual eu participaria, a primeira concluséo a que

cheguei foi que devia contar apenas com uma instrumentagdo musical que pudesse ser
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utilizada naquelas situacdo, e que ela deveria transpor para a cena o esplendor das bandas de
circo do final do século XIX e inicio do século XX.

Primeiramente adotei o pocket trumpet para executar a melodia, devido a sua poténcia
sonora e ao seu timbre caracteristico. Em seguida, adotei a bateria para estabelecer o ritmo
marcado da marcha do desfile. Somente ap6s fazer estas opc¢des trabalhei os outros
parametros da composicdo musical. Ou seja, a composi¢do O tema do circo nasceu a partir da
escolha inicial de sua instrumentacéo.

Em razdo desta composicdo buscar promover uma transposicdo para a cena de uma
musica de circo do final do século XIX e inicio do século XX, o seu aspecto ritmico teve
como referencial os ritmos musicais que as bandas executavam naquela época, conforme a
pesquisa sobre circo-teatro ja havia revelado. J4 a melodia da composicdo teve um antigo
rascunho como ponto de partida. Escrita em modo maior sobre um compasso binario, o
rascunho possui originalmente dois temas, no entanto, apenas o primeiro tema (que dura oito

compassos) foi utilizado em Catadores.

22.5.3 A musica de acordar/dormir: Valsa para Pessoa (faixa 07 do CD)

Jairo Mattos solicitou também uma composi¢cdo musical para acompanhar uma certa
sequéncia especial de eventos marcados, a qual iria ocorrer diversas vezes durante o
espetaculo. A repeticdo desta sequéncia seria utilizada pelo encenador/ator com o intuito de
reforcar a passagem do tempo na trajetoria dos personagens, e envolvia ndo apenas a
movimentacdo dos personagens e a musica, mas também o movimento de luz do espetaculo.
Desta forma, optamos em utilizar uma mesma composicdo em todas elas, a fim de tornar o
seu aspecto temporal ainda mais contundente.

Uma vez que os momentos do espetaculo onde a sequéncia iria ser repetida ja estavam
predefinidos, eu iniciei o processo de composicdo da musica com uma analise minuciosa dos
eventos marcados que a integravam, que identifiquei da seguinte maneira:

e O anoitecer (indicando o fim da jornada de trabalho).
e O “ir deitar-se e dormir” durante o transcorrer da noite.
e O amanhecer (O acordar, “levantar-se” e 0 inicio da jornada de trabalho).

A analise desses eventos marcados, aliada a uma andlise do texto, revelou um aspecto
melancolico da sequéncia, o qual foi reforcado quando, em cena, ela ganhou 0s movimentos

de luz que indicavam o fim do dia e o fim da noite.
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A parte da inicial da sequéncia (o anoitecer) foi pontuada por uma forte e repentina
intervencdo sonora no bumbo, e era acompanhada por um mudanga também brusca que
ocorria na luz do espetaculo.

Na parte seguinte da sequéncia (O “ir deitar-se e dormir” durante o transcorrer da noite)
foi utilizada uma valsa instrumental, extraida de uma opereta que eu havia composto em
1999, inspirada pelo livro “Quadras ao gosto popular” do poeta portugués Fernando Pessoa.

Essa musica passou a integrar o espetaculo apés ser utilizada provisoriamente em um dos
ensaios cénicos “apenas enquanto a musica do espetdculo ainda ndo estivesse composta”.
Porém, ela dialogou tdo bem com a cena e com o espetdculo que, por solicitacdo do
encenador/ator, foi adotada permanentemente.

Curiosamente, seu tema principal foi desenvolvido a partir de uma relacdo que estabeleci
entre as letras que representam as notas musicais (A —La, B—Si,C-D6,D - Ré, E—- Mi, F
—F4, G - Sol), e as letras do nome Fernando Pessoa:

e F (F&); e (Mi); r (sem nota correspondente); n (sem nota correspondente); a (l1a); n
(sem nota correspondente); do (adotei a propria nota dd); P (sem nota
correspondente); e (mi); s (sem nota correspondente); s (sem nota correspondente); o
(sem nota correspondente) a (1a).

Naturalmente, a relacdo entre 0 nome Fernando Pessoa e as notas musicais serviu apenas
como impulso inicial para a composi¢do, e ndo como um regra. Desta forma, eu parti daquele
primeiro fragmento melddico e acrescentei uma nota "Si"" como sensivel da quarta nota, que
com a devida licenca poética ndo considerei D (ré), mas sim Do (D0). Além disso, a nota de
apoio final da primeira parte da melodia, a nota la que deriva da ultima letra do nome, foi
antecedida na composi¢cdo por outras notas de passagem que foram acrescentadas a melodia
estritamente por uma questdo de gosto musical. A forma adotada na Valsa Para Pessoa foi a
binaria simples A-B. Durante a parte A o centro tonal é L4 Menor; na parte B passa a ser o
homonimo L& Maior. A Coda retorna para L4 Menor, encerrando com uma "Picardia”. A
conducdo harménica procura seguir a simplicidade formal caracteristica das quadras. Todavia,
é importante observar que em Catadores foi utilizada apenas a melodia do primeiro tema da
Valsa para Pessoa, a qual era executada a capella em um pocket trumpet com surdina,
exceto na Gltima cena do espetaculo, quando era executada em uma guitarra infantil.

O final da sequéncia de movimentos desenhada pelo encenado/ator, o amanhecer (O
acordar, “levantar-se” e o inicio da jornada de trabalho), foi pontuada por um sino de méo,

que acordava 0s personagens e determinava o inicio de mais uma jornada de trabalho.
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22.5.4 Musica de trabalho

O encenador/ator solicitou que eu compusesse uma masica para 0S momentos em que 0S
personagens iriam trabalhar catando papéis, quando seriam apresentadas diferentes gags
tradicionais de palhagos como, por exemplo, a contagem maluca (1, 2, 5, 14, 54, 531, 1.000,
5.000, etc.), ou a sequencia de ruidos (assovio, sujeira no dente, solu¢o). Uma vez que estes
momentos pré-definidos eram muito numerosos, e procurando manter a ideia da utilizacdo de
uma mesma composicdo para as diversas repeticdes de uma acdo, eu compus uma mdasica
curta e simples, que pudesse ser rapidamente assimilada pela audiéncia sem tirar o foco da
acao que os personagens desenvolviam no palco.

Eu iniciei essa composi¢do com a escolha do instrumento que iria realiza-la em cena: o
acordeom, escolhido sobretudo porque permitiria a execucdo da melodia e do
acompanhamento simultaneamente. Ele também se revelou como a melhor opgdo dentre a
instrumentacdo disponivel do homem-banda por ter uma massa sonora extremamente
adaptavel para as diferentes situacdes em que a musica iria ser executada, como por exemplo,
guando estivesse conduzindo uma agdo, ou mesmo sobreposta a dialogos dos personagens.
Ademais, seu caracteristico timbre iria contribuir muito para a composicéo, remetendo sua
sonoridade as pequenas valsas europeias, 0 que atribuiria certo lirismo a agdo de catar papéis
desenvolvida pelos personagens.

O préximo passo foi criar a melodia de uma “valsa europeia”. Uma vez que eu participava
integralmente de todos os ensaios, normalmente aproveitava 0s momentos em que Jairo e
Paulo trabalhavam detalhes de suas a¢des nas cenas para ficar pensando nas composic¢des que
ainda precisava realizar. Em uma dessas ocasifes eu escrevi a palavra trabalho no verso da
minha copia do texto e despendi algum tempo simplesmente olhando para ela, pensando o que
aquela palavra podia me indicar para compor a sua musica. Em um determinado momento eu
tive a ideia de investigar qual seria o resultado de uma composicéo serial baseada em uma
sequéncia de numeros extraidos daquela palavra. Para verificar o resultado eu procedi da
seguinte maneira:

a) lgualei as letras da palavra trabalho a nimeros. O resultado alcangado foi:
T=20; R=18; A=1; B=2; A=1; L=12; H=8; O=15

b) Uma vez que optei em utilizar na composicdo uma série diatbnica e ndo cromatica, reduzi
0s numeros das letras até seu valor minimo apos os valores maltiplos de sete:
T=6; R=4; A=1, B=2; A=1, L=5; H=1; O=1
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d)

f)

Igualei as notas musicais da escala maior natural a niUmeros:
DO=1; RE=2; Mi=3; FA=4; SOL=5; LA=6; SI=7

Relacionei a sequéncia numerica oriunda da palavras trabalho aos nimeros das notas, o
que resultou a seguinte sequéncia melodica:
LA-FA-DO-RE-DO-SOL-DO-DO

A partir dela, compus a divisdo ritmica:

= :
F 4% 2R 3 .
Faw . ! .

RSN Y
. - ™ - -

=

Quando fui realizar a harmonizacdo da melodia percebi que ao considerar apenas 0 campo
harmonico da escala que dera origem a melodia (d6 maior) eu teria sempre uma melodia
que seria concluida no segundo compasso, independentemente da conducdo harménica
que fizesse. Isso somente deixaria de ocorrer ser eu que considerasse algumas notas como
dissonancias de alguns acordes, o que fugia da proposta inicial da composi¢cdo em termos
de sonoridade e de mobilidade melddica.

Entretanto, em uma segunda andlise pude perceber que as trés primeiras notas da
melodia formavam um acorde de F& maior na segunda inversao, enquanto que as notas do
segundo compasso poderiam pertencer ao acorde de DG maior. Desta maneira, o que fiz
foi mudar meu ponto de vista e olhar aquela melodia com se ela estivesse construida sobre
a escala de Fa maior, e ndo sobre DG. Neste novo ponto de vista, ela se tornou uma
melodia simples que “gera um movimento, porém, ndo o conclui”, sobre uma cadéncia
igualmente simples, 1-V:

F C

| fam? * ) 0]
s . 1 1
e - & &

T R A B A L H 0

Apesar da aparente complexidade deste processo, o0 resultado foi uma melodia curta, de

extrema simplicidade e singeleza. Testada naquele mesmo ensaio, imediatamente se revelou

muito adequada, sendo prontamente adotada para o espetaculo pelo encenador/ator.
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22.5.5 A trova da tripa seca

Essa € uma cancao esta prevista no texto, que além do seu titulo sugestivo traz a sua letra
completa. Ela é o numero que um dos personagens realiza para relembrar a época em que
cantava no circo.

A orientacdo do encenador/ator para a composi¢do se fundamentou mais uma vez na
descricdo das marcagdes da cena que ele pretendia realizar: um numero de canto do palhaco
interpretado por Paulo Gorgulho. Nela seria utilizada uma iluminagéo especial, no intuito de
ilustrar um ndmero circense, além disso iria contar como o homem-banda executando o
acompanhamento ao vivo enquanto desfilava no fundo do palco.

A partir dessas referencias eu compus uma cancdo com duas secdes distintas:

e Secdo A:
Uma introdugdo, que eu busquei caracterizar como uma mdusica trovadoresca, com

uma melodia diatbnica executada em modo menor sobre a seguinte cadéncia:

Vi—-Im-V7—-Im-V7—-Im—-IVm-V7—-Im

e Secéo B:
Uma musica de palhaco, em estilo muito préximo de uma marchinha carnavalesca,
com uma melodia alegre executada em uma tonalidade maior homonima a

tonalidade da primeira secéo, sobre a seguinte cadéncia:

- IV-1-17-IV-IVm—-1-VI7-lIm-V7 -1

Esta cancdo inclui ainda uma interrupcao, com uma breve retomada da secdo A, que serve
para preparar seu final vibrante no modo maior da secdo B.

O encenador/ator me explicou que a iluminagéo especial e 0 acompanhamento musical em
cena eram fruto das lembrancas do personagem que cantava, e ndo seriam vistas pelo outro
palhaco, que neste momento se esconderia atras de um dos latGes de lixo do cenério.

Esta passagem é uma das que mais se destacam no espetaculo, tendo sido aplaudida em

cena aberta em muitas ocasioes.
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22.5.6 A musica final: Valsa para Pessoa (reprise)

A cena final possuia na visdo do encenador/ator uma importancia muito grande dentro do
projeto de encenacdo, razdo que o levou a coreografa-la de forma extremamente detalhada,
envolvendo ndo apenas a musica, mas os atores e a de luz do espetaculo em um verdadeiro
balé.

Em razdo de esta cena final ter como base um evento que aquela altura ja teria ocorrido
diversas vezes no espetaculo (a sequéncia de movimentos marcados), eu optei em utilizar
como ponto de partida a mesma composi¢cdo (Valsa Para Pessoa), buscando acrescentar
mudangas advindas das propostas de Jairo Mattos para a cena.

Além de iniciar de uma maneira diferente do que fizera até entdo, a masica passou a ser
repetida algumas vezes, para tornar-se mais longa, e assim permitir que o encenador/ator
pudesse entrecorta-la com pequenos dialogos. Além disso, ela foi executada na guitarra
infantil solada *, e ndo mais no pocket trumpet com surdina.

Desta forma, sua melodia finalmente foi apresentada com o acompanhamento, o que lhe
garantiu um ganho muito grande em termos de expressividade. Além disso, ela ganhou um
novo timbre (o da guitarra), ao qual foi acrescentado um pouco do efeito distor¢édo do préprio
amplificador acoplado ao corpo do homem-banda, em quantidade suficiente para criar a

sensacdo sonora de um radio antigo ou de um gramofone.

22.6 Uma visao geral da relagdo criativa compositor/intérprete e encenador/ator

No processo de montagem teatral do espetaculo Catadores se tornou evidente a partir da
etapa dos ensaios das cenas O quanto O convite para atuar no palco como
compositor/intérprete afetou o didlogo criativo com o encenador/ator. Apds essa mudanca, a
minha participacdo ndo podia mais ser descrita como a de um compositor, ou mesmo como a
de um musico intérprete adicionado a encenacdo. Ela era justamente a soma dessas duas

funcBes: um compositor/intérprete em cena.

% Termo frequentemente utilizado por um professor muito importante que tive, o violonista Paulinho Nogueira
(1929 — 2003), para referir-se a pratica de executar simultaneamente ao violdo a melodia e acompanhamento de
uma masica.

~114 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

E importante observar, no entanto, que ao utilizar o termo compositor/intérprete estou me
referindo a uma pratica em que eu interpreto em primeiro lugar as cenas do espetaculo,
extraindo delas referéncias para compor e/ou executar as musicas durante a encenacao.

De fato, ao atuar no palco com 0s atores eu procurei sempre acompanhar com a execugao
musical as variagOes de andamento, volume, etc. que por ventura ocorressem na encenacao.
Atraveés da escuta ampliada das cenas que se desenrolavam, assim como da interpretacdo de
gestos e troca de olhares em cena com o encenador/ator Jairo Mattos e com Paulo Gorgulho,
eu consegui fazer com que a execucdo da musica permanecesse mais “colada a cena”,
participando ativamente (e néo passivamente) de sua realizacao.

Ao mesmo tempo, ser o compositor da musica do espetaculo e atuar ao vivo nele me
permitiu ir além da execucdo das composi¢Bes. Eu cheguei ao ponto de promover em cena
aberta e de forma improvisada, mudancas profundas na musica de Catadores, como por
exemplo, alteracdes em seus temas e/ou formas (0 que ocorreu mais vezes com a masica da
cena final, cuja partitura de execucdo na guitarra infantil precisava estar sincronizada com as
partituras de luz, do texto e da acdo dos atores).

Essa possibilidade de manipulacdo da musica em tempo real manteve 0 processo
composicional vivo e pulsante, assim como o didlogo criativo com o encenador/ator Jairo
Mattos. Isso nos permitiu aprimorar os aspectos musicais do espetaculo durante todas as
temporadas que realizamos, fazendo com que o andamento ideal, o volume ideal, etc. se
tornassem uma realidade cada vez mais proxima.

Em uma analise geral, é possivel observar que assim como ocorrera no didlogo criativo
com a encenadora Béarbara Bruno, desde o inicio, o didlogo estabelecido com o encenador/ator
Jairo Mattos nédo se pautou em questdes de cunho musical, apesar de envolver diretamente a
composicao das musicas.

Contudo, nesta montagem as referéncias musicais estavam inseridas dentro do contexto
das marcagdes das cenas que o0 encenador/ator propunha, as quais se confirmaram como o
ponto de partida da construcdo das cenas durante todo 0 processo.

Desta maneira, também nesta montagem surgiu a necessidade de desenvolvimento de um
vocabulério especifico para a comunicagdo com o encenador/ator. Porém, no espetaculo
Catadores ele transitou entre o idioma das marcag6es de cena que ele destacava e o0 da musica

que eu conhecia.
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23. OS POSSESSOS

23.1 Sobre o espetaculo

O préximo espetaculo a ser abordado ¢ OS POSSESSOS. Baseado em um romance de
Fiodor Dostoiévsky (Os Demdnios) com direcdo de Antonio Abujamra, que também foi
responsavel pela adaptacdo e pela dramaturgia, inspirado pela versdo de Albert Camus.
Contou com assisténcia de direcdo de Miguel Hernandez e Ramiro Silveira. Ele estreou na
FUNARTE - Sala Guiomar Novaes, em Sdo Paulo, dia 04 de julho de 2008. Nele eu
desempenhei a funcdo de diretor musical, tendo composto a sua musica original, ministrado

aulas e realizado a preparacédo vocal do elenco.

Ministério da Cultura, Funarte,
Commune e Centro de Aperfeicoamento
Teatral, dentro do proseto

Geografia da Palawa, apresentam

§ & DxPOSSASSOS

estréia 04/07/2008
ibado, 20h
33«'2.'&3 sfsn : baseadg nat o_béra ?‘g
: ostoiévski
i B G“”"fg;;w - inspirado na versao de
Canpes Bes - Sdo Pk Aibert Camus
: ' | direcdo, adaptacdo e
INFORMACOES: Tel. (11] 3662-5177 Ramat < : 99 dramatirgia
commire fonarte o BiFEN Antonio Abujamra
o Trecar esle comwte pot 02 ingresscs no Selheteris Com 1 hors os antaceddneia Sueno 3 drSoonits daoe 0 lugses

(Os Possessos, 2008. Flyer do espetaculo. Arte: FUNARTE. Arquivo pessoal Marcello Amalfi)

O espetaculo se passa no fim do século XI1X, e apresenta uma narrativa de acontecimentos
da vida de um grupo de pessoas, 0s quais sdo perpassados por atos terroristas de
conspiradores que buscam tomar o poder para instaurar uma nova organizacgao social.

O convite para participar do espetaculo partiu do entdo presidente da Fundacdo Nacional
de Arte (FUNARTE), Celso Frateschi. Ele me apresentou a Antonio Abujamra, que
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comandava o Centro de Aperfeicoamento Teatral da FUNARTE, onde eu passei a coordenar a
area de musica, juntamente com Cyro Del Nero (coordenador da &rea de cenério e figurino),
Mariana Muniz (coordenadora da area de corpo), Beto Sim@es (coordenador da area de
producdo) e Wagner Freire (coordenador da area de iluminagdo). Juntos selecionamos cerca
de cinquenta jovens bolsistas de todo o pais para participar de um curso de quatro meses que
culminou com a montagem. Dentro da proposta do curso, eu trabalhei com alunos de todas as

areas, e ndo apenas com alunos de composicao de musica do teatro.

23.2 Como o encenador/adaptador me transmitiu a sua vision (visao)

Antonio Abujamra passou a me receber em sua residéncia antes mesmo de comegarmos a
lidar com o elenco. Ele ofereceu acesso irrestrito ao seu acervo pessoal, uma quantidade
enorme de livros, videos, CDs, DVDs, etc., que chega a ocupar um cdmodo inteiro do
apartamento aonde mora. Poucas vezes eu 0 visitei e ndo levei algo emprestado. Um fato
curioso € que este acervo é catalogado, e na eventual retirada de algum material ele pede as
pessoas que anotem sua saida em um livro de controle, tal qual uma biblioteca circulante.

Foi nessas visitas que o encenador/adaptador comecou a fornecer detalhes sobre o projeto
de encenagdo que havia preparado para o espetaculo, sua vision, o que transformou 0s
encontros na etapa inicial de escuta ampliada do processo composicional das musicas de Os
Possessos. O encenador/adaptador discorria longamente sobre sua adaptacdo do texto,
possiveis interpretacdes do seu enredo, montagens famosas, etc.. Incluia contextualizacbes
politica em suas explicacdes, fazendo ainda transposicdes de algumas passagens para 0
momento politico que viviamos na época. Em certas ocasides perguntava “Vocé conhece isto
aqui?” com um livro na méao. No caso de uma resposta negativa, ele fazia questdo de explicar
do que se tratava, o porqué aquele livro podia ser interessante para nossa montagem, e
encerrava o assunto com a frase “Leve, leia e somente traga de volta quando entender o que

ele esta dizendo!”.

23.3 A etapa dos ensaios

Na etapa seguinte do projeto, quando comecaram os trabalhos com o elenco nas salas de
ensaio da FUNARTE, a relacdo com Antonio Abujamra, que permanecia muito estreita, se
revelou também muito produtiva. O encenador/adaptador fazia questdo de, sempre que

possivel, me ter ao seu lado nos ensaios de cenas. Generoso, ndo se importava em explicar
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detalhadamente cenas, personagens, situacdes, etc. Foi durante estes ensaios que ele comegou
a indicar os momentos e as cenas onde gostaria de ter madsica, 0 que me levou a iniciar as
etapas de elaboracdo e teste dos rascunhos musicais.

Em um breve espaco de tempo, foi intensificado o meu didlogo com os demais
coordenadores de area, destacando-se o intercdmbio com o professor Cyro Del Nero, de
cenario e indumentéria teatral. Além de trocarmos constantemente informacfes sobre o
material que vinhamos produzindo para o espetaculo (desenhos de figurinos, de cenario,
pedacos de tecido, rascunhos musicais, referéncias, etc.), ele também contribuia com o meu
trabalho de pesquisas para o espetaculo, especialmente por ser profundo conhecedor néo
somente de sua &rea, mas de teatro de forma abrangente. Esta minha interacdo com Cyro foi
extremamente frutifera, porque além de promover uma aproximacdo entre nossos alunos®,
permitiu um maior intercdmbio entre o processo de elabora¢do dos cenarios e figurinos com o
de composicao das musicas para o espetaculo.

Outro fator que contribuiu com a composicdo da musica de Os Possessos foi 0 contato
estabelecido com convidados do projeto, como o encenador, ator e dramaturgo Zé Celso
Martinez, que participou de uma leitura. Outros convidados ilustres foram as professoras
Elena Vassina, Arlete Orlando Cavaliere, e o escritor Boris Schnaiderman, que ministraram

palestras sobre a cultura e literatura russas.

23.3.1 A pesquisa que realizei sobre a musica e cultura russas

As pesquisas musicais iniciadas ainda na época das visitas a casa de Abujamra
permaneceram em curso durante todo o processo, e seu foco, por orientagdo do
encenador/adaptador, se fixou na Russia. Eu estudei a muasica popular russa da época retratada
no espetaculo, em especial as dangas; e também a musica de concerto, marcadamente Mikhail
Ivanovich Glinka (1804 - 1857) e o Grupo Dos Cinco.

A respeito dos timbres, a musica popular apresentou uma combinacdo de acordeom e

balalaica (instrumento de cordas dedilhadas ou pincadas, encontrado em cinco diferentes

% Um fato marcou esta interacdo de forma especial. Uma vez que Antonio Abujamra havia determinado que
apenas 0s coordenadores das areas criassem para o espetaculo, Cyro e eu decidimos promover um contato mais
intenso entre nossos alunos, através da elaboracéo e producdo de uma exposi¢do de musicas compostas pelos
meus alunos para os estudos de cenario (na forma de maquetes) produzidos pelos alunos dele. Os resultados
destas parcerias foram organizados em diversas estacfes contendo uma maquete, um texto e um pequeno
aparelho de som reproduzindo a musica de forma continua, e ficaram expostos no sagudo de entrada do teatro
durante a temporada. Além disso, Cyro Del Nero chegou a realizar também excursdes com os alunos ao
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, onde também era professor.
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tamanhos) que muito chamou minha atengdo em fungéo de sua sonoridade e da maneira que é
tocado. J& a musica de concerto me fascinou através do colorido em sua instrumentacéao, que
aliado a uma marcante aproximacdo com elementos do oriente (como a suite sinfénica
Scheherazade, composta por Nikolai Rimsky-Korsakov em 1888) a configurou como um
extraordinario material de referéncia para mim.

Contudo, foram a forca e a dramaticidade do trabalho coral na musica russa que me
levaram a escolhé-lo como o elemento chave para 0 processo composi¢do. Uma vez que eu
podia contar com cerca de quarenta vozes do elenco, eu sugeri ao encenador/adaptador que
privilegidssemos este tipo de nimeros musicais coletivos, e que realizdssemos ao vivo a sua
parte cantada, o que Ihes poderia lhe atribuir uma forga cénica muito grande.

Este acordo com o encenador/adaptador permitiu que a musica do espetaculo pudesse ser
constituida ndo apenas por numeros gravados, mas também por ndmeros gravados
sobrepostos por vozes executadas ao vivo (execucdo hibrida), o que mudou totalmente o seu
processo de elaboracdo, que passou a incluir a preparacdo do elenco que iria executa-la em

cena.

23.3.2 A escuta ampliada, a elaboracéo e os testes dos rascunhos nas cenas

Desta forma, o processo de composi¢do musical para Os Possessos apresentou a partir de
entdo as trés etapas do meu processo composicional simultaneamente, a saber: a escuta, a
elaboracdo e os testes dos rascunhos nas cenas.

Para realizar a escuta, além me colocar sempre que possivel como uma esponja,
absorvendo estimulos das mais diversas fontes, eu passei muitas manhds e tardes na
FUNARTE, interagindo com coordenadores e alunos de outras areas (ministrando aulas,
ensaiando o elenco, etc.). Sobretudo, aproveitei para acompanhar 0s ensaios de cenas, sentado
ao lado do encenador/adaptador, tomando nota de tudo; ou mesmo tocando piano ou
acordeom para auxiliar os exercicios cénicos.

Estas atividades fomentaram a elaboracdo dos rascunhos, que eram criados a partir de
idéias musicais (ou captacGes) que eu anotava nos mais variados suportes (gravagdes em
telefone modvel, anotagcdes em guardanapos de papel, etc.).

Em algumas ocasifes, excepcionalmente, os rascunhos eram elaborados a pedido do
encenador/adaptador Antonio Abujamra, que por vezes descreveu uma cena e pediu que eu a
realizasse musicalmente, sem a participacdo dos atores no palco (como por exemplo, uma

cena de morte, uma manifestacdo, uma relacdo amorosa, uma reunido, etc.).
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Desta forma, os rascunhos musicais do espetaculo Os Possesso eram de dois tipos:

e Rascunhos de nimeros corais:

Demandavam a confeccdo de partituras e o ensaio do elenco, para que pudesse ser
apresentado ao encenador/adaptador. Nestes ensaios de musica com o elenco eram
trabalhados ndo apenas aspectos como melodia e ritmos, mas também a
interpretacdo dos rascunhos musicais, seu fraseado, sua articulagdo, suas
diferencas dindmicas. Também a pronuncia correta das palavras em idioma russo
era praticada. Um dos pontos que o grupo apresentou maior dificuldade foi a
execucdo da polifonia coral, 0 que me levou a elaborar um material de apoio:
arquivos de &udio com versdes das composi¢des musicais com as vozes em

separado, sendo executadas ao piano.

e Rascunhos de numeros gravados:

Os nOmeros musicais que ndo contavam com a participacdo ao vivo do elenco
eram gravados em meu estudio, normalmente no periodo da noite, dentro de meu
processo pessoal de interpretacdo/composicdo simultanea. Alguns deles contaram
com a participagdo de alunos de musica (especificamente para o registro das vozes
de referéncia nas gravacdes das bases musicais que foram utilizadas nos nimeros

corais ao Vivo).

Uma prética que muito me auxiliou nesta etapa foi a de registrar em video as cenas em
construcdo, gerando um material que, somado as minhas anotacfes pessoais, foi fundamental
para 0 processo a elaboracdo dos rascunhos musicais para o espetaculo. Apos preparados, 0s
rascunhos eram levados aos ensaios das cenas, onde passavam por uma fase de testes. Alguns
eram testados junto com as cenas e 0 elenco, enquanto outros eram executados apenas para
Antonio Abujamra.

Em Os Possessos, 0 processo de elaboracdo das cenas ocorreu paralelamente ao processo
de elaboracdo dos rascunhos musicais. Desta forma, uma mdusica que tinha dialogado muito
bem com uma cena em um dia podia ser excluida no dia seguinte, assim como uma musica

composta para uma cena podia ser utilizada em outra.
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23.3.3 O roteiro de musica do espetéculo

Para auxiliar o processo de composicéo e a posterior operacdo das musicas do espetaculo
eu utilizei o roteiro de masica, o qual fui preenchendo conforme o avanco do trabalho. A
seguir, uma versao desse roteiro ainda durante o processo, contendo informagfes de musicas

jaincluidas no espetaculo e anotagdes e observagdes para a elaboragdo de novas composicoes.

- Pagina | de 2
ESPETACULO: OS POSSESSOS (DOSTOIEVSKI) TRAD. E ADAPT.: ANTONIO ABUJAMRA
DATA: ABRIL/JUNHO 2008 LOCAL: FUNARTE SP(PROJETO GEOGRAFIA DA PALAVRA)
cb NOME PG/DEIXA ENTRADA CENA PG/DEIXA SAIDA
Entrada do publico
01 |Ola (01) Agdo: sentar dos atores Abertura Até o fim da faixa
(01) Namrador: “.. e veio entdo
02 |Transicdo 1 instalar-se junto de nds...pensador | 1-Barbara e Stepan Até o fim da faixa
exilado e perseguido."
Entrada dos cosnpiradores. Entra
03 | TransigGo 2 baxo “ A natureza dos| 2- Os conspiradores Até o fim da faixa
homens..vamos a reuniao”
Nicolas (07) Acgdo: Nicolas  arasta
04 | arasta Meganov pelo nariz., morde o Alta Até o fim da faixa
Meganov orelha
05 TransigGo 4 + | (14) Narmrador: Fui visita-lo. | 6 - Apresentagdo de | Kirlov:"...Durante toda @ minha vida
Bg monologo | Qugam...Um suicida”. Kirilov tenho pensado nisso...." FADE OUT >
cap | enfrada (16) Chatov: “... seu irmdo canalha | 7 - Chatov, Maria e .
ella | Leabiadkine | esté voltando. Ele vai ouvir”. Leabiadkine {Atorcanta g6 .o fim)
07 | Transicao 2 Fala seu canalha (lebdiakine 8- Chatov e Deixar a musica mais longa para sair
5 chora) lebdiakine em Fade out
08 | Transi¢go 2 g:;sl? 30, potela...8 i faz/vinte Stepan (s6) Até o fim da faixa em FADE Out
09 | TransicGo 8 'um pedido de Dona Bdarbara Piotre Até o fim da faixa
10 | Tmasigdo 8 B O, Doxk-ma perdce Saida de Prascovie Até o fim da faixa
sempre” (grito)
. : Logo apds dois
1 | Transicgo 9 :ggi‘;;’ Dasha segura Nicolas € 10z | 00 de Chatov em Até o final da faixa
Nicolas

< Pagina 2 de 2
ESPETACULO: OS POSSESSOS (DOSTOIEVSKI) TRAD. E ADAPT.: ANTONIO ABUJAMRA
DATA: ABRIL/JUNHO 2008 LOCAL: FUNARTE SP(PROJETO GEOGRAFIA DA PALAVRA)
NOME PG/DEIXA ENTRADA CENA PG/DEIXA SAIDA
12 |Transigao 5 | Oduele que desonra a crianca | i, o Nicolas Até o final de faixa
pra mim também estd tudo bem.
Criar
13 frorsicto n punea hvet rglqcées "sexucls Chatov e Nicolas Até o final da faixa
com 4 com Maria. Maria € virgem!
segundos
“Porque nGo mome e doe em
Mdsica do testamento seu esqueleto” -| . — " "
14 o Lebdiokine: “meu esqueleto?” Nicolas e Lebdiakine Até o final da faixa
(chora)
Pomturo com “Assassino! Assassino! Assassinol” Maria e Nicolas
os pés
16 Icngo- "esquerdo!" Esquerda e bandekas Final do 1° ato Até o final da faixa
musica 10 vermelhas!
17 |ola Abertura sagundor glo-enkrada Entrada dos atores Até o final da faixa
dos atores
Criar Meganov 56 apé
18 | transicao de | “odeio Nicolas, odeio Nicolas” e g pos Até o final da faixa
10 segundos
Criar musica
19 | com 1,30 Transa de Dasha com Nicolas Nicolas e Dasha Durante a cena, Até o final da cena
segundos
. .. “eles querem & se amar no fogo!" | Morte de Andreiev e . .
20 | Criar musica (gritaria) Lisa Até o final da faixa
21 | Criar misica Mone de Chotov =iChatov;giife: Morte de Chatov Até o final da faixa
Irina" ( e cai)
22 | Vinheta tiro | “aproveita! (d& um tiro na boca) Suicidio de Kirilov Até o final da faixa

(Os Possessos, 2008. Roteiro de musica. Arquivo pessoal Marcello Amalfi)
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23.4 Anélise do processo composicional da peca coral Ola (faixa 08 do CD)

O processo de composicdo desta musica foi singular em muitos aspectos. O grande
desafio comegou quando Antonio Abujamra pediu para que eu compusesse uma musica coral
para a abertura do espetaculo em que os atores cantassem ao vivo nos idiomas russo e em
portugués, e que no final sua melodia se transformasse na L'Internationale (A Internacional),
cantada em francés. Seu desejo era que a composicdo representasse ndo apenas 0 POVO russo,
mas todos 0s povos.

Naturalmente, a maior dificuldade que eu encontrei foi a composicdo da letra em um
idioma o qual eu ndo conhecia sequer uma Unica palavra, o russo.

Para solucionar essa questdo eu recorri inicialmente a internet e pesquisei por filmes,
reportagens, documentarios, etc. em russo. Apesar de ter encontrado muito material
disponivel online, ele ndo serviu aos meus propositos, uma vez que 0 acesso a prondncia das
palavras e ao seu significado permanecia inatingivel.

Tive entdo uma ideia inusitada: procurar cursos de idioma russo online. Apesar de ndo
encontrar na ocasido um curso gratuito de portugués-russo, a pesquisa revelou uma série de
enderecos na internet que disponibilizavam gratuitamente vocabulos e seus correspondentes
em inglés. Eu filtrei esses resultados, selecionando apenas resultados onde estavam
disponibilizados, além do significado das palavras, arquivos de dudio com a sua pronuncia
correta.

A partir destes enderecos eu organizei uma compilacdo de termos em russo, com 0
propdsito de criar um pequeno dicionario contendo a escrita, o significado e a pronlncia de
palavras naquele idioma. A despeito de ter encontrado predominantemente licdes que
abordavam situacdes e locais cotidianos, como aeroportos, restaurantes, casas de cambio, etc.,
eu consegui organizar algumas frases em versos para compor a mdusica solicitada pelo
encenador/adaptador. A partir deste ponto, 0 processo de composi¢do prosseguiu sem
maiores percalgos, alcangando 6timos resultados.

.0 encenador/adaptador ficou muito contente com o resultado alcancado, a ponto de
utilizar esta muasica como abertura do primeiro ato, abertura do segundo ato e fechamento do

espetaculo (em uma versdo mais dangante, que ele solicitou pouco antes da estreia).
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05 POSSESSOS (bascado ra obra de DOSTOIEVSKI) - trad /adapt. ANTONIO ABUJANRA
trilha sonora original MAESTRO MARCELLO AMALFI
{margo 2008)
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23.5 Ciclo didatico de cancbes e dancgas russas

Uma vez que eu desempenhei também a funcdo de professor de musica da CAT
FUNARTE, e tendo em vista a forte presenca de composicdes corais que vinha se instalando
no trabalho desenvolvido com o encenador/adaptador, o ensino de musica, e especificamente
a pratica do canto coral, se tornou cada vez mais uma preocupacdo na montagem do
espetaculo.

Para trabalhar esta questdo eu compus uma serie pequenas pecas musicais, que intitulei
Ciclo didatico de cancBes e dancas russas. Cada uma destas pecas tratou uma questdo
especifica a ser trabalhada, e foi composta com a finalidade de aprimorar dificuldades que

foram identificadas durante os ensaios de musica com o grupo, como por exemplo:

e A realizacdo do contracanto aliado a percepcao das outras vozes.

e A realizacdo de uma dindmica coletiva (ff, mf, ppp, etc.).

e A rrealizacédo de articulagdo musical (staccato, legatto, etc.).

e A projecdo vocal

e O reconhecimento e controle do timbre vocal (voz clara, voz coberta, voz
nasalada, etc.).

e A prondncia do canto em idioma francés e russo.

e A capacidade de cantar e atuar simultaneamente.

Apesar de uma heterogeneidade entre os membros do elenco, com o decorrer dos ensaios
de mdsica os atores apresentaram um desenvolvimento muito significativo. Alcancaram
resultados corais tdo bons que Antonio Abujamra adotou algumas destas composicoes
didaticas no espetaculo como numeros corais realizados ao vivo. Outras composices
didaticas foram igualmente adotadas, porém, o encenador/adaptador solicitou que eu criasse
versdes instrumentais, para que se adaptassem melhor em determinadas cenas.

A sequir, partituras de algumas destas composicdes, as quais foram elaboradas para dar
suporte aos ensaios de musica e as aulas de alfabetizacdo musical que eram ministradas ao

elenco.
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O8 POSSESSOS thaseado na obra de DOSTOIEVSKI) - trad fadapt. ANTONIO ABUJANRA

{margo 2008}

tritha sonora original MAESTRO MARCELLO AMALFI
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0S POSSESSGS (baseado na obra de DOSTOIEVSKI) - trad./adapt. ANTONIO ABUJANRA
tritha sonora original MAESTRO MARCELLO AMALF]

(margn 2008}

HO 3aBTpa (te vejo amanhi)
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OS POSSESSOS (bascado na obra de DOSTOIEVSKI) - trad./adapt. ANTONIO ABUJAMRA
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08 POSSESSOS (baseado na obra de DOSTOIEVSK]I) - trad /adapt. ANTONIO ABUJANRA
tritha sonora original MAESTRO MARCELLO AMALFI
(margo 200%)
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23.6 Uma viséo geral da relacéo criativa compositor e encenador/adaptador

Trabalhar como compositor em um espetaculo conduzido por um encenador téo relevante
como Antonio Abujamra foi uma experiéncia muito importante para mim. Dono de uma
premiada carreira de cinquenta anos, marcada pela ousadia e inventividade, ele foi um dos
responsaveis por introduzir no Brasil o importante trabalho do alemédo Bertolt Brecht (1898-
1956). Apesar de possuir uma participacdo marcante no cendrio teatral brasileiro ja nas
décadas de 1960 e 1970, ele ainda permanecia atuante e provocador, dividindo-se entre 0s
trabalhos de encenador, adaptador e ator.

A relacdo que estabelecemos foi extremamente gratificante, tanto dentro quanto fora do
local de trabalho. E interessante observar que o encenador/adaptador Antonio Abujamra
descrevia em seus pedidos de composi¢cdes musicais 0 que esperava que a musica trouxesse
em termos de dramaticidade, impacto cénico, envolvimento com o0 personagem, etc., mas
nunca em termos de sonoridade.

Em uma anélise geral, é possivel observar que assim como ocorrera anteriormente com o
dialogo criativo estabelecido com a encenadora Barbara Bruno e com o encenador/ator Jairo
Mattos, o dialogo criativo estabelecido com o encenador/adaptador Antonio Abujamra néo se
pautou em questdes de cunho musical, apesar de envolver a composic¢ao de muitas musicas.

Isso porque na relagdo criativa com Abujamra as informacgdes musicais precisaram ser
“garimpadas” de dentro do contexto da adaptacdo e encenagédo que ele propunha durante todo
0 processo.

Novamente surgiu a necessidade de desenvolvimento de um vocabulario especifico para a
comunicagdo compositor/encenador, porém desta vez ele transitou entre o idioma da

adaptacdo e encenacdo que o encenador/adaptador falava e o da musica que eu conhecia.
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24. AS FOLHAS DO CEDRO

24.1 Sobre o espetaculo

O proximo espetaculo a ser abordado é AS FOLHAS DO CEDRO. Um texto de Samir
Yasbeck, que também realizou sua direcdo. Ele estreou no Teatro do SESC Vila Mariana, em
Sédo Paulo, dia 23 de julho de 2010. Seu elenco era formado por Helio Cicero, Daniela Duarte,
Douglas Simon, Gabriela Flores, Mariza Virgolino, Rafaella Puopolo, Marina Flores
(crianca). Participariam da montagem Antonio Januzelli - Jand (preparagéo de atores), Laura
Carone e Telumi Hellen (cenério e figurino), Domingos Quintiliano (iluminacdo) e lzabel
Hart (assisténcia de direcdo). Nele eu desempenhei a funcdo de diretor musical, tendo
composto a sua musica original.

Sobre o espetaculo, a pagina oficial da “Companhia Teatral Arnesto nos Convidou” traz o

seguinte texto:

A historia de “As Folhas do Cedro” ¢ narrada pela Filha de um casal de imigrantes
libaneses, uma mulher, na S&o Paulo de hoje, que revisita suas origens, procurando
sua identidade. Para tanto, transporta-se a0 Amazonas, nos anos 70, época em que a
Mae fora buscar o marido que trabalhava como empreiteiro de obras na construgéo
da estrada Transamazénica, durante a ditadura militar. Identificada com a busca da
M@e, a Filha, por meio de sua memoria e imaginacdo, procura desvendar a figura do
Pai e confronta-se com as demais personagens (um Empreiteiro carioca, uma
Gerente alemd@ e uma Nativa amazonense). A peca contrapde 0 progresso -
representado pelo Pai - & tradicdo - representada pela M&e. A Filha procura se
integrar entre esses dois extremos. A personagem Menina representa a
ancestralidade da Filha; ora é a propria Filha, ora a Mée, ora os antepassados da
familia, que viveram no Libano. ¢’

O Convite para compor a musica do espetaculo partiu do encenador/dramaturgo anos
antes do inicio da montagem, quando Samir Yasbek me convidou para assistir a primeira
leitura do texto no Auditério da Folha de Sao Paulo. Eu ja havia sido apresentado a ele por
Lauro César Muniz e Barbara Bruno, na temporada de estreia de O Santo Parto (2007),
guando Samir teve contato com meu trabalho através do espetaculo e do CD com as musicas,
o0 qual era encartado no programa da peca. Nos encontramos novamente em 2008, no projeto
Diregdes, da TV Cultura, onde ele teve um texto encenado, e eu compus a musica de outras
quatro encenacgdes, sendo uma de Georgete Fadel, outra de Mario Bortolotto, e duas de

Rodolfo Garcia Vazquez (incluindo uma minissérie).

%7 Disponivel na internet: (pagina oficial do espetaculo) http://www.asfolhasdocedro.arnesto.art.br/contents/5
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(As Folhas do Cedro, 2010. Flyer do espetaculo. Acervo pessoal Marcello Amalfi)
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24.2 Como o encenador/dramaturgo me transmitiu a sua vision (visao)

O principio do trabalho de montagem do espetaculo Folhas do Cedro foi marcado por uma
série de encontros com o encenador/dramaturgo, que estabeleceram o inicio da escuta
ampliada dentro do meu processo pessoal de composi¢do musical. Além de fornecer detalhes
sobre a sua proposta para a encenacgdo (vision), ele me adiantou muitas informagdes e
referéncias sobre os personagens, sobre certas passagens importantes do texto, e sobre como
trabalharia em sua encenacdo.

Mesmo ndo tendo se referido diretamente a composi¢do musical, ou feito qualquer pedido
especifico relacionado a musica de As Folhas do Cedro durante as primeiras reunides que
tivemos, as descricdes iniciais que Samir fez carregavam tanto sentido e significado, que antes
mesmo de comecarem 0s ensaios do espetaculo eu tive a sensacao de conhecer profundamente

0S personagens e o texto.

24.3 A pesquisa que realizei sobre a musica e a cultura libanesas

Uma vez que eu iniciei naquele periodo preparatdrio anterior aos ensaios uma pesquisa
sobre timbres e sonoridades caracteristicas do Libano, o encenador/dramaturgo prontamente
disponibilizou cerca de trinta CDs de seu acervo pessoal, com horas de musicas libanesas e
arabes em geral, instrumentais e cantadas. Eram artistas tradicionais e contemporaneos, como
Wadih Safi, Fares Karan, Magida ElI Roumi, Munir Bashir, Zafi Nassif. Dentre estes artistas,
a cantora Fairuz foi a que mais chamou minha atencdo, em razdo da poténcia de sua voz e
interpretacdo. Recebi na mesma época um LP em vinil que digitalizei, oferecido por Geferson
Del Rios. Outro fator que também enriqueceu a pesquisa foi o fato de Samir, ao disponibilizar
este material, fazer uma série de observacdes muito Uteis sobre certos CDs e artistas.

Durante o inicio das pesquisas para As folhas do cedro foi possivel verificar que sdo
conectados de uma maneira tdo profunda a musica e a palavra falada na cultura libanesa, que
em um determinado momento a pesquisa de sons e instrumentos foi expandida de forma a
envolver também estudos sobre a cultura, a literatura, a geografia e as dangas libanesas. Uma

historia que reflete bem esta conexéo ¢ a da origem da famosa danca dabke:

Antes que os tetos de telha se instalassem nas casas libanesas, os tetos planos eram
feitos de troncos de arvores e cobertos com barro. Com a mudanga das estacdes, e
especialmente na chegada do Inverno, o barro rachava e cedia pouco a pouco,
precisando ser consertado. O dono da casa chamava seus vizinhos para se juntarem
sobre a laje: segurando as méos e formando uma fila batiam com seus pés sobre o
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teto de modo a reacomodar o barro. Com o tempo, esse ritual de ajuda mutua se
tornou conhecida como Daloonah, uma forma improvisada de se cantar e dancar o
dabke. Além disso, instrumentos como o durbakke, nay e o mijwiz foram
incorporados a fim de estimular os homens expostos ao tempo frio a produzir mais
energia. C%Ln 0 passar do tempo, o Dabke se tornou uma das mais famosas tradicoes
do Libano.

A pesquisa naturalmente incluiu estudos sobre a historia e cultura libanesas, e de maneira
especial, sobre os instrumentos tipicos ligados aquela regido. Eu me senti especialmente
seduzido pela rica variedade de seus instrumentos, liderada pelo Alalude, a tablah (ou

durbakke) e o mijwiz:

Um dos instrumentos mais populares do Libano é o alaide. Também conhecido
como guitarra mourisca, 0 alaide produz um som profundo e melancélico. Além
dele, outro instrumento muito utilizado na musica libanesa é o mijwiz, que significa
literalmente “duplo” no arabe popular. O mijwiz é um tipo de clarinete tocado com
um sopro suave através de uma abertura circular em uma das extremidades. *

24.3.1 A utilizacdo do viol&o alterado

Um fato curioso que envolveu a pesquisa do timbre dos instrumentos musicais refletiria
posteriormente, durante a fase de gravagbes. Em decorréncia de uma dificuldade para
encontrar um Aladde, eu fui levado a pesquisar outro instrumento que pudesse simular
satisfatoriamente seu timbre caracteristico. A solucdo que encontrei foi utilizar um violdo com
cordas de nylon. Para que seu timbre se assemelhasse com o daquele instrumento arabe eu
reduzi a tensdo de suas cordas até um ponto limite. Além disso, para toca-lo utilizei uma
palheta muito préxima da regido da sua ponte. Finalmente, eu apliquei sobre a gravacédo
daquele “violao alterado” um tratamento digital na frequéncia e na equalizacdo para

aproxima-la ainda mais da proposta em questéo.

24.3.2 Um elemento fundamental: a gravacao de uma narragao em arabe

Merece especial destaque um material que surgiu durante a pesquisa, e que influenciou de
maneira decisiva todo o trabalho de composicdo musical para o espetaculo As folhas do
cedro: uma gravagdo de alguns minutos com um senhor arabe contando historias em seu

idioma e posteriormente realizando sua traducdo para o espanhol. Tratava-se de um material

68

Idem.
% Disponivel na internet: Fonte: Embaixada do Libano no Brasil.
http://www.libano.org.br/olibano_arteecultura_mus.html
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que o encenador/dramaturgo me disponibilizou, fruto de uma viagem recente que fizera ao
Libano. A gravacdo havia sido realizada em seu gravador portatil de méo, e o senhor que
recitava 0os poemas € um tio de Samir, que oferecera a narrativa com um presente ao sobrinho.

A musicalidade desta narrativa me tocou profundamente. Eu fiquei literalmente
encantando por ela, e a mantive proxima durante todo o processo de composic¢ao da musica do
espetaculo. N&o apenas a sonoridade das palavras, mas as melodias onde estavam apoiadas,
juntamente com a interpretacdo intensa do narrador e o enredo que elas ilustravam. Eu
cheguei ao ponto de, em diversas ocasides ja como a montagem do espetaculo em curso,
colocar a gravacdo sendo executada ininterruptamente, apagar as luzes e me deitar em um
sofé, permanecendo na audicdo daqueles poucos e valiosos minutos por longos periodos. De
fato, algumas das composi¢bes que fazem parte do espetadculo surgiram em momentos nos
quais eu, inebriado entre os sonhos e a realidade, imaginava um mundo de timbres e ritmos, e
tentava reproduzi-lo nas composicdes das musicas de As Folhas de Cedro logo que
despertava.

24.4 A etapa dos ensaios

Em seguida comecaram a ocorrer leituras do texto com o elenco e o
encenador/dramaturgo. Tais encontros promoveram a reunido entre os profissionais que
participaram da montagem. Foi desta forma que tive meu primeiro contato com Laura Carone
e Telumi Hellen (as responsaveis pelo cenario e figurinos) e Antonio Januzelli - o Jan6™
(responsavel pela preparacdo de atores), que também colaboraram intensamente com minhas

pesquisas.

24.4.1 A pesquisa das sonoridades dos personagens

Especialmente para evitar a todo custo a mera ilustracdo caricata da musica arabe, eu
iniciei neste mesmo periodo um estudo preliminar sobre as sonoridades dos personagens e das
cenas, tendo como base seus aspectos historicos e psicologicos. Foram criados “eixos de

sonoridades” dos personagens Filha, Pai, India e Mae. Estes eixos foram definidos por

" De fato, o professor Antonio Januzelli (Jan6) se tornou uma figura de extrema importancia em minha trajetéria
pessoal e de estudos. Além de ser um grande incentivador de minhas pesquisas sobre muisica do teatro, ele se
tornou uma peca fundamental para que estas ocorressem dentro do ambiente académico.
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multiplos elementos, como subsidios do texto, pela colheita de informag¢Ges com os atores e
com o encenador, pelos elementos da encenag¢do como cenario, luz, etc.

A fase seguinte foi marcada pelo inicio dos ensaios de cenas do espetaculo, quando
finalmente puderam ser observadas concomitantemente as trés etapas do meu processo de

composicao musical (escuta /elaboragéo dos rascunhos musicais/teste do material nas cenas).

24.4.2 O roteiro de musica do espetaculo

Para auxiliar o processo de composicdo e a posterior execucdo da masica do espetaculo

foi elaborado um roteiro de musica:

ROTEIRO DE TRILHA SONORA ORIGINAL - MAESTRO AMALFI

Espetaculo: Folhas Do Cedro Texto/Direcdo: Samir Yazbeck Estréia: 23/07/2010 - Teatro: SESCVM (29/ 06/ 2010)
PAG.  NOME DUR. (D VOLUME ' DEIXA
01 | Abertura 312 |01

Caribo 302 |02

Chegada da mde 12|03

Radio da Alemd dona do hotel 124 |04

Abertura sem voz arabe 312 |05

Flautas intro Danga Mistica 245 |06

Danga Mistica 128 |07

0 pai sempre em siléncio 245 |08

Encerramento Flauta 120 |09

Agradecimentos 229 (10

EXTRAS

A danga da nativa 125 |11

Tempestade 300 112

Efeito 1 009 |13

Efeito 2- reverso 005 |14

Piano 1 012 |15

Piano 2 012 |16

Piano3 015 |17

Piano 4 017 |18

Piano 5 01519
www.maestroamalfi.com Paginal

(As Folhas do Cedro, 2010. Roteiro de musica. Acervo pessoal Marcello Amalfi)
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24.5 Anélise do processo composicional de algumas musicas do espetaculo

24.5.1 Abertura das folhas do cedro (faixa 15 do CD)

Esta composicdo foi solicitada pelo encenador/dramaturgo para que ja na abertura do
espetaculo fosse introduzida ao publico a forte tensdo entre os personagens Pai e Filha,
prenunciando uma situacao que se estenderia por boa parte do espetdculo. Ele descreveu esta

musica da seguinte maneira:

A masica de abertura, que deve ser como uma corda retesada, que se estende por trés
minutos [...] Sobre essa tensdo ao fundo, pode haver algum instrumento a mais, que
evolua na direcdo do suspense, pois se trata de uma cena em que o Pai, tal qual
fantasma, entra em cena com a Filha, tentando toca-la, e ela ndo o deixa, fugindo.

[.] 71

A partir dessa orientacdo eu compus uma musica de clara inspiracdo nos trabalhos de
Gyorgy Sandor Ligeti (1923-2006), notadamente em seu Réquiem para soprano e
mezzosoprano solistas, coro misto e orquestra (1963-65). Na minha composi¢do ha uma
textura coral micropolifonica cuja tenséo é estabelecida por um cluster em fade in que marca
seu inicio. Ele desenha uma trajetoria ascendente através de saltos das vozes que sdo
independentes entre si. Este movimento faz com que o crescimento da tensdo na masica
acompanhe de perto o crescimento da tensdo entre 0s personagens na acdo que se desenrola
no palco, e foi mensurado a partir de uma filmagem de um ensaio da cena.

Para a composicao dialogar com a presenca do fantasma do Pai foram sobrepostos a esta
textura coral pequenas frases esparsas em arabe, que ndo devem ser compreendidas como a
voz do personagem ao fundo da cena (0 que resultaria de uma leitura rasa da musica e da
cena), mas como a paisagem sonora da dimensdo onde este Pai se encontra, povoada por

lembrancas de sua terra natal.

24.6.2 A chegada da mée (faixa 16 do CD)

O encenador/dramaturgo disse em uma de nossas conversas que um dos personagens

centrais do espetaculo era a Mée. Ele passou muito tempo me descrevendo detalhadamente o

™ Trecho de email que recebi de Samir Yasbek durante o processo de montagem de As folhas do Cedro.
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que ela representaria, como contribuiria para a historia, como seria sua relagdo com os demais

personagens, etc.:

A préxima personagem que, ao surgir em cena, tera sua entrada marcada por uma
musica, serd a Méae. Ela vem como uma madona, uma mulher sagrada, com a méo
na barriga, chamando a atencdo da Filha, que, aproximando-se da Méae, comeca a
contar a histéria do dia em que a Mae foi ao Amazonas e todo mundo ficou em Séo
Paulo, na expectativa do que aconteceria. Imagino que deva ser uma musica doce,
magica, enfim, a cancdo da Mae, da aldeia, que representaria tudo o que estamos
conversando sobre a ancestralidade, o arcaico, o antigo desse mundo &rabe. ’*

Para compor esta musica eu busquei operar uma transposicao para a cena (termo utilizado

por Jean-Jacques Lemétre para se referir a este processo) das caracteristicas da mée colocadas

pelo encenador/ator. Para isso, eu as organizei em trés diferentes perspectivas:

Da figura da Mae: Madona, sagrada.

Transposta na composi¢cdo musical pela utilizacdo de uma harpa executando um

acompanhamento em tonalidade menor, acrescida de um efeito delay.

As caracteristicas da musica: doce, magica, da Mae, da aldeia.

Transposta na composicdo musical através da utilizacdo do glockenspiel, que pontua

toda a musica com notas longas em contracanto com a melodia do aladde.

O que a Mae representa: a ancestralidade, o arcaico e o antigo do mundo arabe.

Transposta na composi¢cdo musical pela sonoridade peculiar da escala menor
harmonica, cuja disposicdo intervalar é Tonica, 2aM, 3am, 4J, 5J, 6am, 7M. Ao ser
executada pelo alaude (na verdade, no violdo alterado) ela foi acrescida também de um

efeito delay.

24.6.3 A danca mistica (faixa 17 do CD)

O encenador/dramaturgo pediu que eu compusesse uma mdasica para a cena que ele

descreveu como “a mais ludica e encantatoria da pega”. Nela, a personagem Mae se lembraria

de sua terra natal, de sua aldeia, de Beirute e do Libano. Ao fundo do palco, todo o elenco

2 1dem.
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entraria com um figurino de festa e iniciaria uma danca suave, acompanhando a fala da mae.
Ele pediu que essa musica fosse tradicional, dancante, mas ndo muito agitada.

Para criar este encantamento eu utilizei um acompanhamento executado no alaude e uma
melodia executada na flauta, acrescidos de uma leve percussdo caracteristica do oriente. O
compasso 6/8 em andamento lento atribuiu & composi¢do um ar mégico, a0 mesmo tempo em
que possibilitou a realizagdo da danca. Esta musica foi composta sobre dois temas curtos de
oito compassos sobre um modo maior. Na execucdo do segundo tema € acrescido um
contracanto de alatde e pontuacdes leves de outros instrumentos de percusséo.

Ao utilizar melodias simples sobre uma instrumentacdo igualmente simples eu consegui
fazer com que a musica cumprisse a fungdo de acompanhar a danga e criar a “aura magica”
solicitada pelo encenador/dramaturgo para a cena, sem com isso tirar o foco do personagem

central, a Mae.

24.6.4 O pai sempre em siléncio (faixa 18 do CD)

Uma etapa que chamou a minha atencdo durante o processo de construcdo de As Folhas
do Cedro foi a dos estudos de cena organizados e realizados pelos atores, que muito se
assemelha com o que ocorre no Théatre Du Soleil, periodo que Jean-Jacques Lemétre chama
concoctage.

Um destes estudos, realizado pelo ator Hélio Cicero, foi utilizado como referéncia para
compor esta musica. Mais especificamente, a expressdo em seus olhos durante a realizacao
do estudo, que trazia (em meu entendimento) uma tristeza e desamparo diante da dureza de
uma realidade que se revela implacavel; um sentimento que serviu como impulso para que eu
fizesse uma mausica por conta prépria, antes mesmo de saber se ela de fato iria dialogar com a
encenacdo que estava ainda no inicio de sua elaboracéo.

Posteriormente, durante a etapa dos ensaios de cena, ao assistia aos personagens Pai
(Hélio Cicero) e Filha (Gabriela Flores) desenvolverem uma acdo em que a filha leva
lentamente uma cadeira para o Pai, que depois permanece sentado engquanto ela sai de cena,
eu reconheci nos olhos do personagem Pai a mesma expressdo que eu reconhecera tempos
antes, no estudo que este ator Helio Cicero havia apresentado. Prontamente registrei a cena
em video, que levei para o estudio e utilizei como base para finalizar o rascunho até entéo
inédito para o encenador.

Na composicdo resultante ha apenas um piano, que eu utilizei para transpor o personagem

Pai, e uma Unica nota que entra como um pedal sobre o tema B da composicao, executada por
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um naipe de violinos que eu utilizei para transpor a personagem Filha. A mdsica que o0 piano
executa leva ao palco a musica interna do personagem Pai, que & primeira vista parece firme,
mas que no entanto titubeia, por vezes vacila, parece perder o “tempo”. J4 a musica que o
naipe de violinos executa a musica interna do personagem Filha. E uma Unica nota, firme, e
também fria imutavel. Uma nota (sentimento) que ndo progride e tdo pouco regride em
relacdo ao piano (Pai), mas que nunca deixa de ter uma relacdo direta com ele, quer seja de
consonancia, quer seja de dissonancia.

Ao ser testada posteriormente, esta composicéo foi adotada pelo encenador para a cena em
questdo. O encenador comentou em certa ocasido que aquela cena havia se transformado em
um momento muito importante para o espetaculo, pois nela ocorria uma virada fundamental

para o desenvolvimento da historia dos personagens, o que a musica acompanhou muito bem.

24.6 Uma viséao geral da relacéo criativa compositor e encenador/dramaturgo

E interessante verificar que ao fazer as solicitacdes de musicas para o espetaculo As folhas
do Cedro o encenador/dramaturgo Samir Yazbek invariavelmente expds muitos detalhes e
informacdes que tinham como ponto de partida a dramaturgia que havia escrito para a peca.
Isso fez com que eu enxergasse a sua proposta para encenag¢do (sua vision) como uma
extensdo de sua obra literaria. Uma transposicdo, para empregarmos um termo que Ariane
Mnouchkine utiliza no Théatre Du Soleil.

Em uma analise geral, é possivel observar que assim como ocorrera anteriormente com 0s
dialogos criativos estabelecidos com a encenadora Barbara Bruno, com o encenador/ator Jairo
Mattos e com o encenador/adaptador Antonio Abujamra, o dialogo criativo estabelecido com
0 encenador/dramaturgo Samir Yazbek ndo se pautou em questdes de cunho musical, apesar
de envolver a composicdo das musicas.

Na montagem de As folhas do cedro, eu precisei garimpar as referéncias para a
composicdo musical dentro do contexto da dramaturgia e da encenacdo que o0
encenador/dramaturgo propunha. Desta forma, mais uma vez foi preciso desenvolver um
vocabulario especifico para comunicar-me com Samir Yasbeck. Algo que transitou entre o

idioma da dramaturgia e da encenacdo que ele falava e o da musica que eu conhecia.
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4° MOVIMENTO

(consideragdes finais: a hipdtese da macro-harmonia da musica do teatro)
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25. Consideracdes finais

No intuito de propor uma perspectiva para a observacdo do dialogo criativo entre o
compositor e o encenador partiremos de reflex6es sobre uma pratica atual de composicédo de
musica do teatro. Neste sentido, tomaremos como referéncia a parceria entre Jean-Jacques
Lemétre e Ariane Mnouchkine (onde a musica do teatro, segundo o préprio compositor, €
formada ndo somente pelos sons, como também pelas imagens, ideias e demais elementos da
encenacdo, razdo pela qual € construida juntamente com as cenas), para apresentarmos a
hipétese da macro-harmonia como uma possibilidade analitica e, consequentemente,
representativa de um possivel campo onde possa ocorrer a rela¢do criativa estabelecida entre o

compositor e 0 encenador moderno.

25.1 A metéfora do caleidoscopio

No universo teatral que nos é contemporaneo podemos constatar a existéncia de uma
grande quantidade de compositores de musica do teatro que atuam de forma conjunta com
encenadores. Nesse panorama, certos dialogos criativos (especialmente aqueles em que
ocorre a construcao integrada da masica e da cena) adquirem uma relevancia cada vez maior
dentro das companhias, e desta maneira, no desenvolvimento do teatro que elas praticam.

No entanto, poucas sdo as incursdes atuais que discorrem sobre tais relacdes sem
apresentar abordagens isoladamente musicais ou teatrais. Em decorréncia dessa escassez,
compositores e encenadores que buscam uma préatica baseada no dominio da expressividade e
no efetivo dialogo entre criadores encontram-se & deriva em um mar de incertezas, esperando
que a brisa possa lhes trazer respostas dentro de uma garrafa bailando sobre a maré.

Arroubos poéticos a parte, a verdade € que mais e mais o0 estreitamento da relacdo entre
musica e encenacdo faz parte da pratica teatral que busca a modernidade, enquanto,
paradoxalmente, o olhar sobre o papel do compositor e da propria musica dentro dessa pratica
permanece preso e vinculado a conceitos que se evidenciam antiquados, hd muito tempo

superados:

A partir do momento em que, na contemporaneidade, 0 espetaculo teatral passou a
ser percebido como uma teia, resultante da urdidura de vérias partituras
concomitantes (de texto, do ator, do encenador, dos elementos cenogréficos,
musicais, etc.), foram ampliados os campos de estudo da organizagdo de cada uma
dessas partituras. Ainda assim, elementos de dificil delimitacdo, como a plasticidade
ou a musicalidade de uma encenagdo, que sdo estruturantes do léxico do espetaculo
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(responsaveis pela construgdo de sentido deste, ndo a partir do tema ou mensagem —
pelo qué se quer dizer — mas por como se diz), permanecem ainda & mercé
basicamente da sensibilidade intuitiva de seus realizadores. "

De fato, a ideia de que a encenacdo é uma realizagdo que envolve uma série de eventos
concomitantes apresentou seus primeiros indicios h4 muito tempo. Podemos identifica-los no
trabalho de autores importantes do passado, como por exemplo, no do compositor, diretor de
teatro e ensaista alemdo Richard Wagner. Responsavel por todos os aspectos das montagens
de suas Operas, Wagner direcionou sua vida para a tentativa de produzir uma obra que
alcancasse o equilibrio perfeito entre todas as formas de arte, a Gesamtkunstwerk, um termo
que ¢ frequentemente traduzido como “obra de arte total”, “obra de arte coletiva” ou “obra de
arte comum”. Em suas palavras, “No drama, o objetivo de cada variedade artistica individual
é completamente alcangado somente pelo entendimento mutuo e a cooperagdo inteligivel de
todas as variedades artisticas™. ™

De acordo com esse prisma, de forma figurada podemos dizer que participar do jogo
teatral € como observar uma imagem projetada pelo encenador atraves de um caleidoscopio
no qual sdo inseridas “pedras” coloridas por varios criadores. Ao ocuparem o caleidoscopio,
as pedras se tocardo sem nunca se misturarem, revelando claramente seus limites individuais
na projecao.

Contudo, concluimos que esse entendimento passou a ser questiondvel no momento em
que, ao analisar uma musica do teatro como aquela composta por Jean-Jacques Lemétre no
Théatre Du Soleil, nos deparamos com a necessidade de uma ampliacdo de sua escuta para
além dos elementos sonoros que uma percepc¢ao musical tradicional contempla.

Tal necessidade surge em funcdo da forte associacdo que o compositor € a encenadora
Ariane Mnouchkine agenciam entre as composi¢cdes musicais € 0s elementos das cenas,
incluindo também os elementos que ndo possuem natureza acustica (como o gesto, a
iluminacdo, o cenério, o texto, etc.). Uma associacdo que nasce durante o processo de
elaboracdo integrada da mdsica e da cena que ocorre no Théatre Du Soleil, e que supera a
simples cooperacdo mutua, chegando, em nosso entendimento, a alterar a estrutura anatbmica
desses elementos.

Desta forma, propomos rever o exemplo do caleidoscopio sob esse novo prisma (o da
existéncia de uma relacdo indissociavel entre os elementos durante a elaboracéo e a realizagdo

da cena). Agora, podemos dizer que participar do jogo teatral € como observar uma imagem

" OLIVEIRA, 2008, p.2.
"* WAGNER, Richard. In TREITLER, apud DUDEQUE, 2009,p.3.
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projetada pelo encenador através de um caleidoscopio no qual sdo inseridos “liquidos”
coloridos por varios criadores. Apesar de manterem sua estrutura celular intacta (a musica ndo
deixa de ser mdsica, o texto ndo deixa de ser texto, etc.), ao ocuparem o caleidoscopio 0s
liquidos se associardo, eliminando claramente seus limites individuais na projecdo. Nos
deparamos assim com uma nova metafora, a qual em nosso entendimento consegue definir

melhor a pratica de composicao da musica do teatro que ocorre no Théatre Du Soleil.

25.2 Uma nova prética de composi¢cdo musical que nasceu no palco do teatro

Nossa proposta de mudanca de perspectiva sobre a composi¢cdo da musica do teatro,
expressa na metafora do caleidoscopio, tem o intuito de acompanhar as mudancas ocorridas
no processo de elaboracdo teatral e na relacdo entre os seus criadores desde a época das
iniciativas de Richard Wagner, no final do século XIX. Em especial porque atualmente,
artistas como Jean-Jacques Lemétre e Ariane Mnouchkine demonstram a cada nova
empreitada que a sua maneira de entender e produzir arte pouco ou nada dialoga com uma
perspectiva onde as artes se expressam individualmente e que somente a partir do equilibrio
dessas diversas expressdes é possivel chegar a uma obra de arte verdadeira, total.

Naturalmente, o que estamos afirmando aqui ndo é que o processo composicional dos
artistas contemporaneos a Richard Wagner ndo levavam em consideracdo a iluminagéo, o
cenario, o figurino, etc. Tdo pouco, que durante a realizacdo das Operas e espetaculos teatrais
frutos desses processos ndo houvesse interacdo entre a mdsica e a encenagdo. Da mesma
forma, ndo estamos especulando se este ou aquele processo de elaboracdo pode ser melhor ou
pior.

O que estamos colocando € que a pratica composicional daquele periodo apresentava na
maioria das vezes um aspecto que, ao nosso Ver, € crucial para o sua distin¢do da producéo de
masica do teatro nos moldes da que Jean-Jacques Lemétre pratica atualmente no Théatre Du
Soleil: o processo de concepcao dos elementos da encenacao (texto, libreto, partitura musical,
encenacdo, coreografias, etc.) permaneciam cronologicamente separados em etapas, apesar de
na maioria das vezes partirem de uma unica vision e/ou serem coordenados por uma figura
central.

Sendo assim, nasce da constatacdo desse distanciamento o nosso entendimento de que nao
podemos ponderar sobre a mudsica composta por Jean-Jacques Lemétre da mesma maneira que
ponderamos sobre a musica composta por Richard Wagner, e consequentemente, sobre a

relacdo que foi estabelecida entre compositor e encenador nas duas ocasioes.
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Acreditamos que o processo de composicdo de musica do teatro comegou a mudar quando
a “busca por um equilibrio inteligivel entre as formas artisticas”, da qual Richard Wagner
lancava mao no século XIX, passou a dividir a atengdo dos artistas criadores com a “busca por
uma aproximacdo maior e mais profunda ” dessas formas.

Caminhando no sentido da “mistura”, ¢ ndo mais de uma “coatua¢do” claramente
delimitada, tal aproximacéo entre as praticas artisticas se torna evidente desde o inicio do

século XX, notadamente entre as praticas da musica e do teatro, como aponta Fabio Cintra:

Grande parte dos autores significativos para a arte do ator e da encenagdo no século
XX tratam, com maior ou menor profundidade, do tema da musicalidade e sua
importancia para a cena e para o ator, como Stanislavski, Meyerhold, Appia, Artaud,
Grotowski e Bob Wilson. [...] Nao por acaso, Stanislavski usa o termo tempo-ritmo
para se referir a esse plano de trabalho do ator, elaborando um treinamento
especifico para esse tema. Meyerhold, por sua vez, pratica toda uma formacédo
baseada na mdsica para seus atores, além de utilizar a mdsica em cena como
elemento de conducéo e de contraponto a acdo. Ambos consideram a musica uma
parte importante da formacéo do ator, uma vez que tempo e ritmo sdo conteldos
especificos do aprendizado musical, e preconizam uma atuagdo que se apoie na
consciéncia do tempo e do ritmo como elemento estruturador e organizador tanto do
discurso cénico do ator quanto da propria encenacao .”

Desta forma, observamos que quando a musica passou a ser utilizada mais intensamente
no universo musical como instrumento de formacdo dos atores e elemento estruturador e
organizador da cena, ela ganhou um peso maior no processo de elaboracdo da encenacao.

Entretanto, ressaltamos que a sua aplicacdo didatica no fazer teatral (sem duvidas a mais
estudada nos textos tedricos que abordam de alguma maneira o assunto musica), é apenas uma
das possibilidades de sua participacdo no universo teatral. Para além dos beneficios
ocasionados pelas relacdes de sincronia e ilustracdo que ela estabelece no processo de
formacédo do ator e na realizacdo da cena, estamos discutindo aqui a participacdo do elemento
masica na relagdo criativa do compositor com o encenador, que esta estreitamente ligada as
possibilidades discursivas da composi¢do musical dentro da encenacao.

E certo que as possibilidades discursivas da composicdo musical ja vinham sendo
exploradas no fazer teatral e sobretudo no operistico, muito tempo antes do advento da figura
do encenador moderno. Entretanto, entendemos que somente a partir de André Antoine surgiu
a possibilidade concreta do encenador ter um discurso musical sendo “construido”
conjuntamente com a cena, 0 que o libertou da necessidade de utilizar um discurso musical

pré-existente “sobreposto” a sua encenagdo, ou no caso dos encenadores de Opera, a

> CINTRA, 2006, p.27.
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necessidade de “sobrepor” uma cena a um discurso musical pré-existente. Sendo assim, além
de aumentar as possibilidades de jogo entre a composi¢do musical e o ator, a presenga do
compositor no processo de elaboracdo teatral certamente trouxe mais liberdade criativa ao
encenador.

Mesmo ao considerar que a interacdo dos processos de criagdo da masica e da encenacgao
ja ocorria antes do Théatre Libre, entendemos que a qualidade e a intensidade deste dialogo
foi se intensificando de tal forma apos sua criacdo, que em algum momento a partir do inicio
do século XX compositores musicais passaram a ser absorvidos pelas companhias teatrais,
para que pudessem construir o discurso musical dos espetaculos juntamente com a construcéo
das cenas, e ndo mais “em fun¢do” ou “a partir”” de cenas ja prontas.

A presenca efetiva do compositor musical dentro do processo de elaboracéo teatral, e ndo
mais a margem dele, fez com que a relagdo criativa estabelecida com o encenador adquirisse
uma nova feicdo, e o afastou de um prestador de servigcos de composi¢cdo musical sob
encomenda , aproximando-o de um cocriador do espetaculo teatral, como no caso de Jean-
Jacques Lemétre nos espetaculos do Théatre Du Soleil dirigidos por Ariane Mnouchkine .

Com isso, a elaboracdo do espetaculo teatral passou a contar com diversos criadores, e as
possibilidades discursivas da composicdo da mdusica do teatro, agora trabalhadas
conjuntamente pelo compositor e o encenador, adquiriram caracteristicas singulares,
especialmente devido ao seu novo processo de composi¢do nascido nos palco dos teatros, que
substituiu aquele importado das salas de concerto.

Dessa forma, é natural que a relacdo entre o compositor e 0 encenador esteja hoje
condicionada a mudltiplos fatores, que variam a cada nova experiéncia teatral. Todavia,
acreditamos que existe um eixo importante que conecta todas essas experiéncias: a esfera

onde ocorre o didlogo entre os criadores envolvidos.

25.3 Uma analise comparativa da musica dentro e fora do contexto teatral.

Para engendrar reflexdes sobre como a ideia de uma associacdo profunda entre a musica e
os elementos da encenagéo teatral pode nos auxiliar a entender o dialogo criativo entre o
compositor e o encenador nos dias atuais realizaremos uma breve analise comparativa entre
certas caracteristicas do elemento musica em dois contextos distintos, 0 musical e o teatral.

Ao observa-lo em um contexto musical, constatamos que historicamente ele ja recebeu

numerosos estudos que partiram de ponderacfes sobre o seu significado através dos tempos.
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Uma das ideias mais influentes e ainda presente foi sintetizada por Arthur Schopenhauer

(1788-1860) ao escrever que:

“A musica ndo exprime nunca o fendbmeno, mas unicamente a esséncia intima de
todo o fendbmeno, numa palavra, a prdpria vontade. Portanto ndo exprime uma
alegria especial ou definida, certas tristezas, certa dor, 0 medo, os transportes, 0
prazer, a serenidade do espirito; exprime-lhes a esséncia abstrata e a geral, fora de
qualquer motivo ou circunstancia. E, todavia nessa quinta esséncia abstrata, sabemos

compreendé-la perfeitamente”. ™

Tal ideia prevaleceu nos meios de producdo musical, e pode ser vista como uma fonte de

indicios sobre a grande capacidade que a mdsica tem para se inter-relacionar, como aponta

Giovanni Piana, ao escrever:

A musica tem muitas dimens@es porque sdo muitas as formas de ser e as maneiras
de pensar dos homens. E sdo com certeza as formas de ser e as maneiras de pensar
dos homens que determinam o horizonte de motivos que permite a imaginacéo
musical comegar o seu curso, colocando em movimento aquela dialética da qual
nascem as suas obras. Nenhum pensamento musical poderia nascer se nédo
existissem outros pensamentos. Por isso, seria certamente errado sustentar que estes
outros pensamentos ndo podem de modo algum penetrar no interior da peca musical,
contribuindo para determinar o seu sentido.

Estas idéias nos revelam um ponto de vista muito Util para entendermos porque a musica

de Jean-Jacques Lemétre, ao ser adicionada em uma encenacdo de Ariane Mnouchkine, é

alterada pelos elementos que compdem a encenacdo a0 mesmo tempo em que também o0s

altera.

Naturalmente, a associacdo da musica com a encenacdo ndo esta restrita aos aspectos de

natureza acustica. Especialmente porque pode ser muito dificil dissociar um som de uma

imagem, e analogamente uma mdsica de uma cena, mesmo que a cena em questdo seja a

simples representacao da producdo desse som.

Tal juizo sobre a associacdo do som a imagem € base para muitos estudos, como o de

Richard Leppert, professor na Universidade de Minessota (EUA), que foi citado por Fernando

Iazetta em seu ensaio “A musica, 0 corpo € as maquinas’:

Em uma obra recente, Richard Leppert (1993) explora de modo bastante criativo a
relagdo entre aquilo que se ouve e aquilo que se vé em musica através da analise de
diversas pinturas cujo tema central é a situagdo de performance musical. Leppert
aborda a musica de um modo indireto: sua andlise parte de pinturas de diversos

® SCHOPENHAUER, s./d.

" PIANA, 2001, p. 334-335.
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artistas e épocas representando situagdes de performance musical para mostrar o
quanto se pode ver na musica de um modo indireto e que 0s componentes
imagéticos da linguagem musical podem ser de importancia fundamental no
processo de compreensdo do seu proprio discurso. Para o autor, misica é algo
notadamente corporeo: “Justamente porque o som ¢ abstrato, intangivel e etéreo [...]
a experiéncia visual de sua producdo é algo crucial para que, tanto os musicos
quanto a audiéncia, possam situar e comunicar o lugar da musica e do som musical
dentro da cultura e da sociedade [...] A musica, apesar de sua eterealidade sonora, é
uma pratica corporal, como a danga ou o teatro”.

Quanto ao processo composicional, observamos que, em um contexto musical como a
criacdo de uma peca sinfbnica, orquestral ou de camara, a mdsica € tradicionalmente
elaborada em uma dindmica que envolve apenas um criador, nascendo da conjuncdo de
elementos de natureza exclusivamente aclstica que se inter-relacionam de forma
indissociavel.

No entanto, quando transpomos este processo composicional para um contexto teatral
como o do Théatre Du Soleil, observamos que a masica tem sua génese em uma dindmica que
envolve diversos criadores, nascendo da conjuncdo de elementos de diferentes naturezas,
formatos e func@es que se inter-relacionam de forma indissociavel.

Essa nova perspectiva sobre o processo de elaboracdo da musica no contexto de grupos
como o Théatre Du Soleil reforca a ideia de que é necessario superar o entendimento
anacrodnico de que o espetaculo teatral se caracteriza como uma série de eventos — de musica,
de acdo fisica, de texto, de recursos visuais, etc. — realizados concomitantemente, o que

definitivamente ndo se aplica ao que acontece na carturcherie, a sede da trupe francesa.

25.4 A ponte entre o estudo da musica e a pratica como compositor no teatro

Logo que iniciei no oficio de compositor de musica do teatro fiquei intrigado pela maneira
como minhas musicas “mudavam” sempre que passavam a fazer parte de um espetaculo. Ao
estarem conjugadas aos elementos de uma encenacao, apesar de ndo sofrerem alteracdo em
qualquer uma de suas notas, adquiriam diferentes fei¢cbes, muitas vezes inesperadas por mim.
Esta inquietude me levou a embrenhar uma pesquisa pessoal sobre o0 assunto.

Uma ideia que se tornou muito relevante dentro desta pesquisa comegou a ser
desenvolvida na época em que meus estudos musicais avangavam para além do sistema tonal,
ingressando no campo da musica atonal, da politonalidade (ou poli-harmonia, segundo alguns

autores), da musica serial, da musica dodecafénica. Na ocasido, tive meus primeiros contatos

® LEPPERT, 1993: xx-xxi apud IAZETTA, 1997, p.29.
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com as obras de Arnold Schoenberg, Edgard Varrése, Charles lves, Benjamin Britten, Murray
Schafer e Jonh Cage.

Acredito que estabelecer uma ponte entre minhas descobertas (sobretudo a respeito da
musica que era constituida por elementos que vdo aléem de fendmenos acusticos e fora do
sistema tonal) e o trabalho que eu realizava como compositor de musica do teatro foi um
importante marco divisorio, que me levou a compreender a prética de composi¢do da musica
do teatro de outra maneira.

Com essa ponte eu pude enxergar o porqué da musica do teatro nao ser apenas um
conjunto de notas musicais executado sobre uma cena. Compreendi porque a musica integrada
a uma cena excede a simples relacdo de sincronia, assim como sua capacidade para ilustrar
sonoramente situagdes, atribuir sentimentos, intencGes, etc.. Da mesma forma, porque ela
consegue englobar a vocalidade dos atores e de seus textos, 0 som da porta do cenario sendo
aberta, o0 som do caminhar sobre o tablado, etc., e ultrapassar os efeitos sonoros e o0 mickey-
mousing dos desenhos animados.

Em funcdo dessa ponte eu conclui ainda que a musica do teatro chega ao ponto de
prescindir de fenbmenos de natureza acustica, desenvolvendo em cena o que chamei uma
presenca muda’™.

Contudo, uma das descobertas que mais mudou minha maneira de compor musica para o
teatro ocorreu quando percebi que a musica que eu compunha podia distanciar-se de uma
relacdo com o aspecto externo do personagem e passar a descrever seus sentimentos interiores
(o que muito recentemente passei a identificar com o termo musique interne - musica interna,
que aprendi com Jean-Jacques Lemétre).

Foi desta percepgdo que nasceu a ideia de que a musica do teatro ndo esta sobreposta a
cena, mas integrada a ela de forma indissocidvel. Notadamente porque a descricdo que a
mausica pode fazer da esfera interior de um personagem esta condicionada a parametros como

o desenvolvimento da trama, o carater do personagem, a relacdo entre personagens.

® Eu adotei o termo presenca muda exclusivamente para identificar esta ideia que desenvolvi sobre a musica.
Ele passou a compor meu léxico pessoal devido a auséncia de algo similar na bibliografia pesquisada até o
momento. Desta forma, neste trabalho o termo n&o deve ser tratado em sua literalidade ou fora de contexto. Essa
presenca foi por mim identificada pela primeira vez ao utilizar uma musica para ensaiar um ator que devia
mover-se em absoluto siléncio em uma cena que nao possuia qualquer som. Posteriormente, eu pude perceber
gue a musica que havia sido utilizada durantes os ensaios estava transposta na realizagdo da cena silenciosas
através do corpo do ator. ldentifiquei também a presenca muda da misica em um texto dramatirgico que
apresentava uma “forma sonata”, onde cada cena foi identificada por mim como um movimento de uma pega
musical naquela forma, mesmo sem emitir uma Gnica nota.
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Ou seja, sdo parametros extramusicais que, no entanto, passam a fazer parte da estrutura
da musica por estarem na estrutura de construcdo da encenagdo, mesmo sem figurarem na
cena onde a musica acontece.

A ideia da musica “integrar a cena ao mesmo tempo em que € integrada por ela” me levou
a compreender a encenacdo como uma unidade complexa, e ndo mais como um conjunto de
realizacdes paralelas. Uma compreensdo que naturalmente fez necessaria uma nova forma
para a analise musical, especialmente porque a estrutura das minhas composicdes para teatro
passaram a conter ndo apenas 0s elementos internos da musica (como notas, instrumentacéo,
andamento, etc.) mas também os demais elementos que integram as cenas onde estavam
inseridas (como luz, cenério, texto, movimentagdo, etc.), estabelecendo com eles uma
conexdo tdo profunda, que uma alteracdo em qualquer um destes elementos era capaz de
alterar a todos igualmente.

Antes de refletir sobre a conexdo entre musica e cena, o fato da alteracdo em um elemento
da encenacdo poder afetar aos demais ja ficava evidente sempre que, durante uma montagem,
uma mdsica que eu compusera para uma cena era deslocada para outra. Entretanto, somente
apos entender essa conexdo eu pude perceber que a dicotomia entre musica e cena pode ter
origem ndo apenas em diferencas vocais ou de movimentacdo (ou seja, da tonalidade das
vozes e da sincronia entre a masica e outros eventos da cena), mas também em diferencas que
estdo no plano da trajetéria de construcdo dos personagens, do significado das falas e dos
movimentos para todo o drama, do préprio significado que a mdusica estiver construindo
dentro do espetaculo, etc..

Como esta ampliacdo no entendimento da musica do teatro eu passei a procurar uma nova

forma para analisar a estrutura das composi¢des que eu realizava naquele universo.

25.5 O conceito harmonia musical transposto para a realizacao teatral

A analise de uma composicdo no universo musical do ocidente é realizada, na maioria dos
casos, com base em um conceito chamado harmonia musical, que constitui um campo de
estudos muito especifico.

Seu escopo é fundamentalmente os componentes de natureza acustica da musica (altura,
duracdo, dinamica, intervalos, cadéncias, etc.). Dai a impossibilidade de interpretar a musica
criada no universo teatral, como a que Jean-Jacques Lemétre compde no Théatre Du Soleil,
que segundo o autor € composta pela somatdria destes com elementos de naturezas distintas,

como a iluminacdo, o gesto, 0 cenario, a “salada interna” do personagem, etc.
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Contudo, ao analisar profundamente o conceito harmonia musical nos deparamos com
algo que acreditamos ser uma ponte que possibilita a sua utilizacdo no contexto teatral: a
similaridade que o seu mecanismo pode lidar com relagdes entre acontecimentos simultaneos,
as chamadas relacées harmdnicas®®, em ambos os contextos — o musical e o teatral.

Observemos primeiramente 0 que ocorre no universo musical:

(exemplo 1A) (exemplo 1B)

C Am7
SO, sol
g—n 8—n
©O

Verificamos neste exemplo que a relacdo harmonica estabelecida entre os diversos

elementos simultaneos (exemplo 1A) tem como resultante o acorde D& Maior (C). No
entanto, a0 promovermos uma alteracdo em apenas um desses elementos (a nota dé grave que
foi alterada para nota la no exemplo 1B), a relagdo harménica estabelecida entre 0s mesmos
elementos passa a resultar no acorde L4 menor com sétima menor (Am7), 0 que representa
uma grande mudanca do ponto de vista do conjunto sonoro, da escala, e também do seu
afeto®.

Ao analisarmos isoladamente o comportamento de cada um dos elementos (notas
musicais) nos dois momentos verificamos que, mesmo aqueles que ndo foram alterados
diretamente apresentam mudancas em funcdo da relacdo harmdnica que estabelecem com os

demais:

8 No universo musical uma relacéo entre elementos (no caso, os sons) pode ser classificada como melddica,
guando é uma sucessdo de acontecimentos, expressando uma horizontalidade; ou harménica, quando é uma
simultaneidade de acontecimentos, expressando uma verticalidade.

81 Referimos-nos aqui & Teoria dos Afetos, que apesar de ja existir na misica da Grécia Antiga e também no
sistema de ragas indianos, foi formulada e sistematizada no periodo barroco da musica ocidental. Ela procura
atribuir as escalas e padrfes musicais a capacidade de produzir sentimentos especificos no ouvinte.
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(exemplo 1A) (exemplo 1B)

C

Am7
di (oitava da fundamental)
. . dé (oitava da ter¢a menor)
sol {quinta justa) |t
mi (terca maior) f::i ((Sitil:tl: 22::?)
Q) do (fundamental) U -~ q Jus
O la (fundamental)

e NOTA DO: no exemplo 1A era a oitava da fundamental,

no exemplo 1B passou a ser a oitava da ter¢a menor.

e NOTA SOL: no exemplo 1A era a quinta justa (consonancia),

no exemplo 1B passou a ser a sétima menor (dissonancia).

e NOTA MI: no exemplo 1A era a terca maior,

no exemplo 2B passou a ser a quinta justa.
Observemos agora o exemplo 2, que transpde 0 mesmo mecanismo do conceito harmonia

musical para a relacdo entre diversos elementos simultaneos do universo teatral:

Nota: Em razdo da impossibilidade de apresentarmos duas versdes de uma mesma cena de
algum dos espetaculos do Théatre Du Soleil onde ocorra uma mudanca significativa em

apenas um dos seus elementos, criamos uma cena hipotética como exemplo 2.
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LUZ

CENARIO

MUSICA
DE CENA

ACAO

LUZ

CENARIO

MUSICA
DE CENA

(exemplo 2A)

sala branca - moveis brancos

Claire de Lune ( Claude Debussy, 1905)
andante rés expressif  —. T
| . )

f | . [T
7 D h ‘. s
F\ h " [ [ 7] [ 7] | | ~
| i an WL 2 / /! |74 | | B
o op — ! ’
- PP | |
1 [4Y | |
—— T
(exemplo 2B)
== _' __ ___________________________________ )
velorio
rrr- - "-""--"-""-""-"""-"-""-""-"-"-"-""-"-""-""=-""-"-""7-"~""="=-"=-"=-"="-"="=-—-"=-"=-="=-"
azul
S D
sala branca - moveis brancos
Claire de Lune ( Claude Debussy, 1905)
andante trés expressif
L p f /—\/:-_\ - [T~ ]
o & % * —q:‘ .
My U & { ri | |
AN3Y LA ] ! . I ]
o pp , ,
r‘) | I (4 | |
E§E§E$E§E§Ei % 12 -
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Também no exemplo 2 uma mudanca singular dentro de uma relacdo harménica pode
alterar significantemente todo um conjunto de elementos, apesar de agora estarmos em um
contexto teatral e lidarmos com um conjunto formado por elementos de diferentes naturezas.

Ao observarmos o que ocorreu com o elemento musica nos dois momentos, fica claro que
apesar dele ndo sofrer absolutamente qualquer alteragdo do ponto de vista sonoro ou da
escala, certamente foi alterado o seu afeto. Ou seja, uma mudanca em um elemento da cena
teatral na qual a musica do teatro esta inserida pode altera-la, mesmo que a mudanca ocorra

fora da estrutura sonora dessa musica (sons, notas, etc.).

26 A hipotese da macro-harmonia do teatro

Esse mecanismo de alteragdo onde uma mudanca em um elemento pode afetar todos os
outros diretamente é, em nosso entendimento, a ponte para que o conceito harmonia musical
venha a ser efetivamente transposto a pratica teatral atual, a fim de analisar uma musica como
a que Jean-Jacques Lemétre compde no Théatre Du Soleil.

Apesar de os exemplos aqui apresentados constituirem trechos isolados e fora de contexto,
eles serviram para evidenciar claramente que a estrutura da mecénica de funcionamento do
conceito harmonia musical pode ser igualmente aplicavel a uma mdusica do teatro.

Contudo, para que isso ocorra, devemos manter em perspectiva a ideia de que a estrutura
da mdsica do teatro vai além do conjunto de seus componentes acusticos (as notas, ruidos,
etc.), e abarca também os demais elementos aos quais ela estd associada (os gestos, a luz, o
cenario, etc.), fazendo com que haja uma ampliacdo das relacGes harménicas sobre as quais
ela esta constituida. Ou seja, a gama de elementos que constituem a musica é drasticamente
ampliado quando ela é composta no contexto teatral.

Assim, a transposi¢do do conceito harmonia musical para o contexto teatral é possivel,
desde que haja uma ampliacdo quanto a natureza dos componentes que ele considera como
integrantes da estrutura da musica. Desta forma, adotamos a nomenclatura macro-harmonia
para nos referir a este novo conceito que surge.

Observando mais detalhadamente a linha de pensamento construida até aqui, intuimos que
esta transposi¢do do conceito harmonia musical para o contexto teatral, paradoxalmente, pode
apontar para uma curva de retorno em direcdo a origem grega deste conceito, especialmente

para a forma como ele era entendido por Pitagoras e Platdo, entre outros:

O conceito harmonia, embora seja central nas especulagdes dos pitagéricos, € um
conceito musical apenas por analogia, ou por extensdo, pois seu significado € antes
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de mais metafisico. A harmonia é concebida pelos pitagoricos como unificagao de
contrarios. O pitagdrico Filolau afirma que: <<a harmonia s6 nasce dos contrarios;
porque a harmonia é unificacdo de muitos termos mesclados e acordo de elementos
discordantes>>. Dado como ponto assente este principio, podemos estender o
conceito de harmonia quer ao universo concebido como um todo, quer a alma, como

afirma Aristoteles, reportando-se as idéias dos pitagéricos na Politica, bem como no

De anima.”. %

Desta forma, acreditamos que 0 pensamento macro-harménico pode ser considerado uma
possibilidade analitica para a musica do teatro que Jean-Jacques Lemétre compde,
constituindo-se um admissivel campo no qual o compositor e a encenadora Ariane
Mnouchkine de fato estabelegam seu dialogo criativo durante o processo de elaboracdo dos
espetaculos do Théatre Du Soleil.

Como implicacdo préatica do pensamento macro-harménico, acreditamos que muitas ideias
anteriormente ligadas a harmonia musical poderdo igualmente ser transpostas e
experimentadas no contexto teatral, como por exemplo, arranjo macro-harmonico (uma
atividade que envolveria criadores de diferentes especialidades), analise macro-harménica e
percepcdo macro-harménica (que seriam fruto de uma escuta ampliada), para citarmos

apenas algumas possibilidades.

82 FUBINI, 2008, p. 71
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Esperamos que os resultados desta pesquisa possam ter colaborado para a discussao do
papel da musica dentro da atividade teatral, assim como, para o estudo do didlogo criativo
entre 0 compositor e o encenador durante a sua elaboracdo. Que ideias como a macro-
harmonia possam sair da esfera tedrica, e serem aplicadas, questionadas, confrontadas,
aprimoradas nos palcos, nos tablados, nos picadeiros, nas ruas. Que inspiremos outros

estudos, debates e reflexdes em torno dos assuntos levantados.

E finalmente,

que tenhamos feito jus ao esforco e ao talento daqueles sobre os quais aqui escrevemos!

Marcello Amalfi
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INDICE DE IMAGENS E PARTITURAS

Capa: Arte sobre uma fotografia de Marcello Amalfi interpretando o homem-banda no espetaculo
Catadores, 2007. Acervo pessoal Marcello Amalfi

Pg. 49: Les Naufragés du Fol Espoir (Aurores). Fotografia de Jean-Jacques Lemétre afinando um dos
instrumentos em seu Bureau para a apresentacdo que aconteceria dali algumas horas — Sesc
Belenzinho, outubro de 2011. Acervo pessoal Marcello Amalfi

Pg. 61: Les Naufragés du Fol Espoir (Aurores). Fotografia de Jean-Jaques Lemétre e Marcello
Amalfi. Uma visita particular ao Bureau de Lemétre — Sesc Belenzinho, outubro de 2011. Acervo
pessoal Marcello Amalfi

Pg. 74: Fotografia de Jean-Jacques Lemétre e Marcello Amalfi. Momentos antes de nos apresentarmos
no Teatro Paiol. Curitiba, 24/07/2012. Acervo pessoal Marcello Amalfi

Pg. 81: O Santo Parto, 2007. Flyer do espetaculo. Arte: Laerte Késsimos. Acervo pessoal Marcello
Amalfi.

Pg. 84: O Santo Parto, 2007. Fotografia de ensaio. Teatro Satyros I. Acervo pessoal Marcello Amalfi.
Pgs. 88, 89 e 90: O Santo Parto, 2007. Partitura: Requiem (Marcello Amalfi).

Pgs. 92 e 93: O Santo Parto, 2007. Partitura: Rondé de Ogum (Marcello Amalfi).

Pg. 95: O Santo Parto, 2007. Partitura: Africa bachiana (Marcello Amalfi).

Pg. 98: O Santo Parto, 2007. Arte do CD e Programa do espetaculo. Acervo pessoal Marcello Amalfi.
Pg. 100: Catadores, 2007. Flyer do espetaculo. Arte: Aline Abovsky. Acervo pessoal Marcello Amalfi.

Pg. 104: Catadores, 2007. VEJA Recomenda. Marcello Amalfi, Paulo Gorgulho e Jairo Mattos em
cena. Revista Veja, ed. Abril. Maio de 2007

Pg. 110: Catadores, 2007. Partitura: Valsa para Pessoa (Marcello Amalfi).

Pg. 116: Os Possessos, 2008. Flyer do espetaculo. Arte: FUNARTE. Arquivo pessoal Marcello Amalfi
Pg. 123: Os Possessos, 2008. Partitura: Ola (Marcello Amalfi)

Pg. 125: Os Possessos, 2008. Partitura: Seja bem-vindo Chatov (Marcello Amalfi)

Pg. 126: Os Possessos, 2008. Partitura: Te vejo amanhd (Marcello Amalfi)

Pg. 127: Os Possessos, 2008. Partitura: Um tango para Lorelay (Marcello Amalfi)

Pg. 128: Os Possessos, 2008. Partitura: Valsa Russa (Marcello Amalfi)

Pg. 131: As Folhas do Cedro, 2010. Flyer do espetaculo. Acervo pessoal Marcello Amalfi
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CD MP3 AUDIO
COMPOSICOES ORIGINAIS PARA TEATRO - MARCELLO AMALFI

01) Revelando uma imensa barriga (O Santo Parto) 10) Apocalipse (Os Possessos)

02) Africa Bachiana (O Santo Parto) 11) Cena da Lisa (Os Possessos)

03) Rondd de Ogum (O Santo Parto) 12) Seja bem-vindo Chatov (Os P0ssessos)

04) O pai nosso em aramaico (O Santo Parto) 13) Tango russo (Os Possessos)

05) Primeira (Catadores) 14) Valsa russa (Os Possessos)

06) Enrico (Catadores) 15) Abertura das folhas do cedro (As folhas do Cedro)
07) Valsa Para Pessoa (Catadores) 16) A danca mistica (As folhas do Cedro)

08) Ol& (Os Possessos) 17) Entrada da mée (As folhas do Cedro)

09) Flauta durante Piotr (Os Possessos) 18) O pais sempre em siléncio (As folhas do Cedro)
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TEXTOS ORIGINAIS QUE FORAM TRADUZIDOS NESTE TRABALHO

Obs.: Todas tradugfes minhas.

' Tradugéo minha, a partir do original francés. Extraido de Oeuvres complétes / Adolphe Appia; édition élaborée
et commentée par Marie L. Bablet-Hahn. Lau’sanne : L’Age d’Homme, 1983-1992. p.4 “L'étude de la musique
vint préciser et purifier ce gout [du Théatre], et les représentations wagnériennes me dirigérent irrésistiblement
vers une idée de réforme: ne pouvant accepter la mise en scéne dont on les affublait, j'évoquais celle qui me
semblait devoir leur convenir. La période de création a donc précédé celle de la réflexion théorique; dans cet
ordre l'intégrité artistique de ma vision scénique me parait garantie: j'ai vu, d'abord — au-dedans de moi mais
avec une parfaite netteté — puis ensuite, et ensuite seulement (c'est la le point essentiel), j'ai réfléchi
théoriquement sur la valeur et la convenance de ce que je voyais ainsi. Par ce travail abstrait je gagnai la
conviction que mes dons trouvaient leur application naturelle dans la mise en scene, et que tout autre
spécialisation n'aboutirait qu'a une expression fragmentaire de ma vision d'artiste”.

" Tradugdo minha, a partir do original em inglés: Gordon Craig's Production of "Hamlet" at the Moscow Art
Théatre. Author(s): Kaoru Osanai and Andrew T. Tsubaki Reviewed work(s): Source: Educational Théatre
Journal, Vol. 20, No. 4 (Dec., 1968), pp. 589 Published by: The Johns Hopkins University Press Stable URL.:
http://www.jstor.org/stable/3205002 “They could be folded many times to the desired width, and furthermore
each piece was made detachable. Thus, the screens could be made into a corridor which could turn diagonally, a
wall which could stand up straight or pillars which could stand apart from each other. That is to say this staging
consisted only of a group of straight lines running parallel to the stage and another group of straight lines
crossing the stage at a right angle.”

" Tradug&o minha a partir do original em inglés: Idem, p.591. “The appearance of Rosencrantz and Guildenstern
who entered in fear, shoulder to shoulder and looking closely at each other as if they were puppets being
manipulated by the king, was also carried out effectively. The entrance of the players was skillfully done.
Accompanied by classical music, they appeared in a row with a gay air about them, some carrying cut-out
pieces of decorative trees, some holding wig boxes high above their heads, and some bearing costume luggage
on their shoulders.”

v Traducdo minha a partir do original em inglés: Idem, p. 592. “When the curtain was raised, the queen was
discovered seated on the throne. In front of the throne twelve court ladies stood wearing similar costumes which
had checkered patterns. (The costumes were also similar to those of the dancers in the opera called Acis and
Galatea which Craig designed.) Four of the court ladies stood in a row on each side of the throne from upstage
to downstage. Two others stood outside of each row, forming a line which stretched diagonally outward. Each of
them held a music book in her hands and was singing a song. Then mad Ophelia ran into the scene, as if she
were trying to flee from something, and hid herself behind the rows of ladies as though fearing somebody”.

¥ Tradugdo minha a partir do original em inglés: Idem, p.589. “According to the program, the staging was a
collaboration of Gordon Craig and [K. S.] Stanislavsky. Stanislavsky is already well known in Japan as a
founder of the Art Théatre as well as a great actor and regisseur. In addition to Stanislavsky, the name of [L. A.]
Sulerzhitsky is in the program as regisseur. Sulerzhitsky joined the Art Théatre after its establishment and never
appeared on the stage as an actor. He works as a specialist in the field of directing. His responsibilities are
similar to those of the director of acting who is often employed in Japan these days. He works mainly on the
actors' characterizations. His assistant was [V. L.] Mchedelov, the costumer was [K. N.] Sapunov, the musical
director and composer was Il'ia Sats, and the wig-maker was [IA. 1.] Gremislavsky. Except the actors, these are
the only names listed on the program.”

¥ Tradugdo minha, a partir do original em Inglés. Edwards, Bobb Maintained by: Find A Grave Originally
Created by: Bobb Edwards Record added: Apr 01, 2009 Find A Grave Memorial# 35406036
http://www.findagrave.com/cgi-bin/fg.cgi?page=gr&GRid=35406036 “Composer, Conductor. An important
figure in Russian music in the years before World War 1. His short career was devoted to the Théatre, and his
use of what were then radical techniques reflected his pursuit of new dramatic effects. He experimented with
quarter tones and microtonal music, incorporated ambient noise into the texture of his scores, and was one of
the first to write for "prepared piano”, in which metal rods and other foreign objects were placed inside the
instrument to alter its sound. In this he anticipated European and American avant-garde composers by decades.
His greatest popular success was his incidental music for the world premiere of Maurice Maeterlinck's play

~ 160 ~



Marcello Amalfi - “4 relagdo criativa entre o compositor e o encenador”

"The Blue Bird", staged by the Moscow Art Théatre in 1908. llya Aleksandrovich Sats was born in Chernobyl,
the son of a Jewish attorney. He studied at the Kiev School of Music from 1891 to 1897 and at the Moscow
Conservatory from 1897 to 1899. His teachers included Sergei Taneyev. In 1900 he was arrested for pro-
revolutionary sympathies and served three years in Siberian exile, where he pioneered in collecting Russian
Jewish folk music. Upon his return to Moscow he plunged into the city's cultural scene. From 1906 until his
death he was music director of the Moscow Art Théatre, while also working with directors Vsevolod Meyerhold
and Vera Kommissarzhevskaya and at the famous cabaret "The Cracked Mirror". When Meyerhold and MAT
director Konstantin Stanislavsky mounted rival versions of Leonid Andreyev's play "The Life of Man™ in 1907,
Sats supplied the music for both. He also scored 13 other plays and wrote three short parody operas and songs
for cabaret performance. His last major work, the ballet "The Goatfooted" (1912), caused the audience to riot
"The Blue Bird", staged by the Moscow Art Théatre in 1908. llya Aleksandrovich Sats was born in Chernobyl,
the son of a Jewish attorney. He studied at the Kiev School of Music from 1891 to 1897 and at the Moscow
Conservatory from 1897 to 1899. His teachers included Sergei Taneyev. In 1900 he was arrested for
prorevolutionary sympathies and served three years in Siberian exile, where he pioneered in collecting Russian
Jewish folk music. Upon his return to Moscow he plunged into the city's cultural scene. From 1906 until his
death he was music director of the Moscow Art Théatre, while also working with directors Vsevolod Meyerhold
and Vera Kommissarzhevskaya and at the famous cabaret “The Cracked Mirror". When Meyerhold and MAT
director Konstantin Stanislavsky mounted rival versions of Leonid Andreyev's play "The Life of Man™ in 1907,
Sats supplied the music for both. He also scored 13 other plays and wrote three short parody operas and songs
for cabaret performance. His last major work, the ballet "The Goatfooted" (1912), caused the audience to riot
and got him an invitation to work with director Max Reinhardt in Berlin. He succumbed to heart disease before
he could accept. He was 37. Sats's death just as he was beginning to gain international recognition, followed by
the upheaval of war and revolution, muted the impact of his work. His daughter, stage director Natalya Sats,
paid tribute to his memory by making a bluebird the symbol of her famous children's Théatre in Moscow.”.

" Traducdo minha, a partir do original em francés: MNOUCHKINE in PICON-VALLIN, 1995. “Bien sdr, les
comédiens sont toujours au centre du théatre, quel que soit le théatre. Mais sans musique, sans lumiere, ce ne
serait pas le thédtre que j'aime, méme si les comédiens sont trés bons, et si c’est cependant du thédatre. Tres vite,
cette alliance s’est donc révélée nécessaire, et la question qui s’est posée, c¢’est : « Comment peut-on la réaliser
? » Mystere.”.

" Tradugdo minha, a partir do original em francés: Idem. “Dés qu’on commence a savoir quelque chose, le
grave danger - et c’est pareil en musique, en dessin, vous le disiez tous les deux -, ¢’est ['illusion de la facilité.
Le thédtre, c’est difficile, et méme si ce n’est pas son affaire, le public s’en rend souvent compte, il vient nous
dire : « Quel travail, mais quel travail ! » [...] Pour moi, un vrai théatre - je veux dire la maison, les ceuvres - est
d’abord fait de rencontres.”

™ Traducdo minha, a partir do original em francés: Idem. “Travailler avec quelqu’un ne signifie pas s imposer
quelque chose 'un a ['autre, ¢’est un échange qui est trés mystérieux, trés profond, trés intérieur, qui crée
comme une circulation sanguine et ou le fait que quelqu’un ne soit pas "dans le coup" est source d’une
souffrance effrayante pour tous. Cela ne vient pas facilement, il y a beaucoup de transpiration, de travail. Il faut
d’abord traverser quelques rivieres, quelques déserts et quelques montagnes ensemble.”

* Tradug&o minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. p. 45.“J4i fait le conservatoire
de Paris et j'ai eu touts les premiers prix: de clarinette, de saxophone, de bason, d'histoire de la musique, de
culture humaniste, de solfege... et puis des classes d'ecriture. La musicque a toujours été ma vocation. Elle me
vient du cote tzigane dans la famille. Mais c'est surtout le résultat d'une erreur. Quand on est arrivé de Roumanie,
mes parents s'étaient installés sur les bords de la Loire et ma mére s'est trompée. Elle nous a inscrits dans une
école de musiques (rires). Bien sdr, la semaine d'aprés, on etait inscrits dans une école normale, mais on a gardé
notre inscription a I'école de musique. J'ai donc continué la musique. Auparavant, j'étais passé en ltalie et j'y
avais déja eu un prix (@ Notre-Dame de Lorette). Donc tout cela m'amusait beaucoup, a I'époque. Ma
information est en clarinette, basson et saxophone d'abort, mais aussi dans divers instruments a vent. Mais
comme je faisais pour moi de la musique traditionnelle, il y avait également des percussions. On jouait aussi
d'instruments un peu exotiques a I'époque, comme des trucs arabes qu'on arrivait a trouver dans les boutiques.
C'étaient surtout des instruments arabes, africains, et orientaux.”

* Tradugdo minha, a partir do original em francés: MNOUCHKINE in BANU, 1995. “Dans Méphisto, j'ai

éprouvé de l'insatisfaction a I'égard de I'écriture que je proposais et je me suis efforcée de ne pas tomber dans le
réalisme. J'ai compris alors que ce spectacle contemporain dont je révais, je ne le ferai peut-étre jamais : sans
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doute parce que je ne suis pas tout a fait poéte, aussi parce que je ne parvenais pas a cette relation chant,
musique, parole dont j'éprouvais le besoin sans trouver la réponse. Alors Jean-Jacques était déja présent, en
épousant le travail de l'acteur, mais c'est ensuite, avec les Shakespeare, qu'il prendra une place spécifique.
Depuis, les acteurs travaillent comme s'ils avaient deux poumons pour respirer, le texte et la musique, qui sont
synchronisés, mais non pas soumis I'un a l'autre. [...] Je relie le travail du masque avec le travail de la musique.
Parmi les premieres demandes que je fais aux acteurs, il y a celle de trouver une petite musique intérieure qui
correspond au masque dans ses différents états. Le masque attire la voix : quand I'acteur se laisse mener par le
masque, une voix peut naitre. Mais, je veux bien l'admettre, lorsque la musique est intervenue, je n'ai pas
pressenti qu'une nouvelle voix allait se dégager. Au début, c'était bien agréable d'avoir des tambours la ou il
fallait avoir des tambours — que c'était beau ! —, mais on ne savait pas trés bien pourquoi. C'était encore
rythmique. Ensuite, nous avons compris que non seulement le masque, mais la musique aussi rendaient
totalement impossible la chute dans le réalisme ou dans le psychologique. On n'était plus sur les planches du
théatre, on se trouvait sur un plateau bombé, au sommet de la terre.”

“I' Traducdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. p.56. “C'est mon boulot <<
d'étre avec >>, ce n'est pas celui de l'acteur. La musique est la. Et pour qu'elle est la différence entre ma facon de
travailler et celle de beaucoup d'autre, je vous dirais que moi je suis la des le premier jour a 9 heures du matin.,
Ca parait béte, mais il n'y a pas un musicien au monde qui le fasse. lls arrivent tous la derniére semaine. Tandis
gue moi j'ai suivi tout le processus, j'ai tout entendu, pour tout comprendre. Enfin, j'ai compris la démarche de
tou le monde. Je sais que ce personnage-I4, c'est la sueur et le sang de dix acteurs et actrices qui ont essayé de
l'inventer, de le trouver, nuit et jour pendant vingt-quatre heures. Je sais que c'est un tel ou une telle qui le fait, et
qu'il y a six mois, c'étaient les autres qui chechaient”.

“i Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in SINARD, Alisonne. 2009. “Et cet espace a
quelque chose a voir avec le cirque, le manége, I’amphithédtre : les orchestres ont toujours été a ces endroits ld,
depuis trés longtemps. Une espeéce de tribune de ce genre. J étais la d office, et apres, il fallait adapter. Et tout
simplement, ¢ca me permet de regarder, de Visualiser, parce que pour moi, c’est comme un fleuve qui coule en
bas avec des petites barques qui essayent de naviguer.[...] Quand je suis en bas, je ne vois pas bien les entrées et
les sorties, tandis que 1a, tout est clair. Ca me permet de gérer le rythme général de la piéce : je croise les
musiques, je ferme une scéne, on en commence une autre, etc. La, j’ai une situation privilégiée pour pouvoir voir
et entendre tout ¢a.”

* Traducdo minha, a partir do original em francés: Idem. “Pour moi, la question c’est : que faire dans I’espace
qu’on me donne ? Comment mettre les instruments, parce que tous les instruments sont accordés et résonnent
par sympathie ? Comme ce sont des instruments acoustiques, tout est accordé, tout sonne ensemble. Des fois je
joue un instrument, mais il prend les résonnances des cordes des autres. Donc ¢a [’enrichit et ¢a ’amplifie : j ai
toujours travaille comme ¢a. Et puis, ’espace de la musique est em correspondance avec la scene. Si je me
retrouve avec un lieu aussi grand que [’espace ou jouent les acteurs, il y a une contradiction.”

* Tradugéo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. p. 54. “La part de création
continue a exister bien sr. Le début du theme, par exemple, est le méme tous les soirs. L'acteur le reconait et
sait que je suis 13, avec lui et que je ne le trompe pas. Mais par la suite, le morceu se développe suivant la fagon
dont me sens, suivant la relation que j'ai avecl'acteur ce soir 13, suivant le public. Celui-ci peut étre plus lent ou
plus rapide. La fin du morceau varie aussi varie aussi chaque soir. Il n'y a pas de routine. La routine arrive
quand on se met, par exemple,mécaniquement a quatre temps et qu'on se dit: << Sur le troisieme temps, je vais
faire um boum! >> 13, au bout de quarante fois, on s'ennui et on décroche.”

xi Tradugdo minha, a partir do original em francés: QUILET, 1999. p. 145. “Durant les représentations, Jean-
Jacques Lmemétre reste en relation directe avec la scéne, avec l'action, avec I'émotion de I'acteur, comme le
musicien oriental que ne cesse de suivre I'acteur et s'amuse méme parfois avec lui en un jeu de répons: tantot il
accelére le rythme et I'acteur doit le suivre, tntdt I'acteur le provoque d'un geste et c'est au musicien de
s'adapter. A la différence des musiciens occidentaux d'opéra, par exemple, Jean-Jacques Lemétre ne reste
jamais les yeux rivés a une partition posée sur une purpitre, acrochés a un chef d'orchestre. La partition, le chef
d'orchestre, c'est I'acteur.”

*' Tradug&o minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. pg. 55. “Et puis quand on va
jouer a I'étranger pour un public qui ne comprend pas la lange, il y a des spectareurs qui nous disent: <<Je
comprends ce qui se passe, parce que je comprends le langage de la musique.>> C'est quand méme fantastique!
Mas il faut reconnaitre aussi qu'il y a également des spectateurs qui cinsidérent la musique d'une maniére
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superficielle comme on la considere la plupart du temps; c'est-a-dire qu'ils bougent sur la musique. On ne me
fera pa croire qu'on entend ce qui est dit au théatre quand le corps bouge sur la musique. On se croirait dans
une boite de nuit! Cela ne fonctionne pas. La musique n'est pas un fond sonore. Elle ne peut pa étre réaliste. On
doit créer nous aussi de la magie. Quand j'entends un acteur entrer sur scéne et que j'entends le crissement de
ses pas, je sors. Je sors, parce que je me dis que I'acteur n'entend méme pas ses pieds! Ce qui est beau, c'est
lorsque les acteurs évoluent sur un tapis imaginaire. Et le tapis, c'est la musique. alors, on n'entend plus leurs
pieds. On n'a plus aucun repére de réalisme, ni visuel, ni auditif. Ils sont comme sur des tapis volants.”

i Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in LALLIAS, 2003. “Je joue sur le corps de
Vactrice ou de ’acteur, sur son rythme. C’est de l'improvisation contrélée. Le début du theme de [’acteur - le
leitmotiv de son personnage - est toujours le méme, mais comme dans le jazz, il peut ensuite se modifier.”

** Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. pg. 58. “Et I, il faut savoir &
quoi sert la musique. Parfois, elle est 1a parce qu'elle évoque un monde intérieur, la passion, le sentiment. Donc,
elle pousse I'acteur. Parfois elle est la nuit et les étoiles. A d'autres moment, c'est le vent, c'est le souffle, ce sont
les dieux qui passent. Il faut transposer, pour que tout soit magique sur le plateau. Apres, c'est le travail. Et puis,
il y a une part de mystére aussi, parce qu'on ne contrdle pas tout. Il rest ume trés grande part de mystére.”

* Tradugdo minha, a partir do original em francés: Trecho de uma mensagem eletronica de Jean-Jacques
Lemétre a Marcello Amalfi, de maio de 2013. Tradu¢do minha. “Une des grandes conditions pour la mise en
oeuvre d'un projet ou d'une création au théatre est le véritable échange triangulaire entre le plateau ( les
acteurs/trices) le/la metteur en scéne et le compositeur et la musique, je dis compositeur car c'est I'équivalent du
metteur en scéne ( pas le musicien) pour accomplir ce travail et avoir un imaginaire commun: il faut étre
libre,empli de courage et de générosité,cette triangulaire doit-étre une vraie rencontre, un véritable échange
afin de laisser place a l'improvisation, a I'invention,aux propositions constructives sincéres et concrétes, a
I'envie réelle de se mettre "au service du théatre " les lois que I'on se donne ne sont pas immuables mais comme
la plupart des lois "transgressables™ ( mais a bon escient et a bonne mesure) , par exemple le musicien ne doit
pas donner de "tempi obligés" de la musique, pas de carcan avec les barres de mesures, mais suivre l'action et
les acteurs/trices en cherchant la musique des corps ( le corps est un clavier musical) la musique est toujours en
mouvement: chaque jour ou soir est différent pour chaque comédien, il faut les suivre et étre leur "tapis volant"
c'est-a-dire leur fondamentale (musicalement bien siir)”’

I Traducéo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in PICON-VALLIN, 2004. “Le metteur en scéne
est pour moi un chef d’orchestre. C’est celui qui est devant. Ce qui n’empéche pas [’acteur, ou le mini-orchestre
que je suis de faire des propositions. Parfois c’est le metteur en scéne qui propose une image, parfois c’est la
musique qui mene. La proposition est toujours reprise au vol par tous. L’acteur se fait conduire, se fait
emmener, mais pas par le bout du nez. Chez lui, la musique entre par autre chose que par [’oreille, il la recoit
partout dans son corps. Il s ouvre a elle comme je m’ouvre a I'image qu’il me donne quand le rideau s ouvre”.

i Traducdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in LALLIAS, 2003. “Je fonctionne avec des
images sonores. J utilise les mots que les acteurs comprennent. Je n’ai pas besoin de me réfugier derriere le
vocabulaire technique de la musique. J’ai donc des images constituées pour chaque acteur qui remplacent d’une
certaine facon le décor, puisque au Théatre Du Soleil la scéne est nue. Ces images sont aussi paralléles a la
lumiere, qu’elles déclenchent trés souvent. La musique joue donc une fonction centralisatrice : on ne sait plus
trés bien qui dirige qui. Est-ce I’acteur qui m’emméne ou le contraire ? Tout cela se déroule dans un présent trés
concret. Quand cela ne marche pas, on boite ! Dans les traditions orientales, la musique soutient [ ’acteur en tant
que musique. A l’exception des musiques en partie préenregistrées qui accompagnaient les danses du cheeur
dans les Atrides, je ne soutiens jamais [’acteur comme une musique de film. Pour moi, ce serait un pléonasme. Je
raconte quelque chose en méme temps, je compléte leurs visions. Les images renvoient a la pluralité des réles
que la musique joue a différents moments du spectacle. Je fais office de destin, de dieu, d’élément : je suis I'air,
leau, le feu... Je fais office de dessous et de dessus, je suis [’étoile qui clignote et qui regarde I’acteur. Tout cela,
c’est le paysage. Je suis aussi la musique émotionnelle du personnage, sa petite musique intérieure. A certains
moments, cette musique anticipe sur le destin du personnage. Le spectateur la regoit. Sans qu’il ne s’en rende
compte encore, elle le prévient comme une messagere... Je raconte un peu l’air qui est autour du personnage
(que ’on peut écrire aussi ére ou aire...). Je dis aux musiciens qui sont parfois avec moi que leur fonction est de
jouer telle image, tel théme. La nourriture sur un plateau, ce sont ces images. Je ne dis jamais de jouer do sol ré
la!
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* Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in SINARD, 2009. “Je dirai que c’est toujours
paralléle. L acteur ou l’actrice conduit son personnage, avec son histoire, sa salade intérieure, des fantasmes,
ses images, etc. Il fait son chemin. Moi je dois découvrir tout ¢a et enrichir I'image qui est proposée. Je suis
toujours paralléle, juste a coté, en quelque sorte, I’aura autour du personnage. Donc la situation, je dirai que je
m’en moque. Si le personnage est trempé, nu, sous la pluie, c’est son probléeme. Je ne vais pas jouer trempé, nu,
sous la pluie avec la musique. Déja parce que ¢a serait idiot, et ensuite parce que je ne sais pas jouer trempé,
nu, sous la pluie. Je ne sais pas ce qu’on joue. Je ne suis jamais dans le bruitage cinématographique et je ne suis
Jjamais dans ce rapport la. Donc je ne m’em occupe pas. Je vois simplement la situation qui souvent a besoin
d’un coup de main pour étre plus compréhensible, plus riche, plus fleurie. Mais je n’appuie pas la situation,
Jjamais. Je suis plus destinal, je raconte le destin de ce personnage.”

W Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in SINARD, 2009. “Je suis & la merci des
comédiens. Je les ai conduit dans les improvisations comme tapis volant, mais apres, ce sont eux qui me
conduisent : s’ils sautent des textes, qu'’ils inversent des phrases ou des répliques, il faut que je sois prét a
rebondir. Je dois étre comme ¢a, toujours en alerte pour les improvisations. Et comme [’improvisation est un
mode de travail pour moi, ¢ca me gene pas, je trouve ¢a tout a fait normal. C’est a la fois comme de la musique
classique ; a un autre moment, c’est comme du jazz ; et a un autre moment, c’est comme du rock. 1l y a des
moments de partout, des moments d 'universel.”

¥ Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in POP-CUSEU, 2011. pg.116. “Il n’y a pas de
rapport de force,

pas de rapport de pouvoir, de « je suis meilleur, je suis plus fort », il n’y a pas d’évaluation, tout est au plus
simple. Le seul rapport qu’on ait, c’est l'urgence de travailler. Donc on peut juste se regarder et se faire un
signe de téte... ¢a suffit. C’est pas la peine de dire « oui, tu sais, je crois que, comme elle a des chaussures
rouges, et que moi je lui ai demandé de faire trois pas a gauche et... » Qu’est-ce que c’est que ce thédtre de
rien... ¢a n’existe pas, ¢a, chez nous. Et en plus, elle crée, elle, par rapport aux acteurs, une relation de distance,
parce que la réflexion, c’est d’envoyer des images a la volée pour que les autres puissent continuer de chercher
et tu ne vas pas faire comme dans certains thédtres ou I’acteur va faire quelque chose et : « ah, non, je ne le vois
pas comme ¢a, ah non, non, non, car c’est comme cela que tu le voyais, toi, ah non... etc. » il n’y a pas d’ego a
défendre, de narcissisme etc., tout est simplement dans la recherche, et [’humilité, parce qu’on défend le thédtre,
la musique, le spectacle, on défend ce qu’on est en train de faire, que celle-Ci sont les vraies valeurs, et pas les
egos, pas le probleme du je « pense que, j’aimerais que »...”

I Tradugéo minha, a partir do original em francés: MNOUCHKINE in PICON-VALLIN, 1995. “Quand tu dis
"avoir le dernier mot", c’est comme s’il y avait un conflit permanent. Je pense qu’en fait, s’il faut avoir le
dernier mot, c¢’est un peu dommage. Normalement, il n’y a pas a avoir le dernier mot : il doit y avoir une telle
évidence que ce n’est plus nécessaire. Cela dit, et j’insiste par rapport a la maniere dont cela peut étre
interprété par de toutes jeunes compagnies, il faut parfois un dernier mot, et dans ce cas-/d, mieux vaut qu’il
revienne au metteur en scene. Sinon interviennent des pertes de temps incommensurables et des facteurs
personnels. Mais si tout se passe dans la création - pas dans un rapport de forces, pas dans le narcissisme de
chacun, mais bien dans la création -, il n’y a pas de dernier mot. [...] Mais le propre de [’évidence, c’est qu’elle
est précisément commune. Quelquefois, nous sommes trés satisfaits de ce que nous avons fait, et puis l’évidence
n’est plus la méme le lendemain, c’est un cas de figure. Il y a aussi le cas ou, face a des difficultés, on découvre
une solution qui met presque tout le monde d’accord et puis moi, je dis "non". Mais cela n’ira pas jusqu’au
conflit dans la mesure ou chacun est prét, du moment qu’il est possible de faire mieux, a continuer. Le plus
grave serait qu’un jour, quand je dirais : « Non, ce n’est pas encore ¢a », les acteurs s’entétent et s obstinent.
La, je crois que ce serait la fin du Théatre Du Soleil. Si je me retrouvais face a quelqu’un qui ne serait pas
decidé a aller jusqu’au bout du bout, moi, j irais fabriquer... des chaussures.”

Vi Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in POP-CUSEU, 2011. pg.114. “Le probléme
est que si le musicien fait un climat, une atmosphére, une ambiance, alors on est déja dans um théatre de merde.
De toute facon, un musicien devrait s interdire ces trois choses-la. Si tu fais une ambiance, alors je dois rentrer
dans cette ambiance. (J-J. Lemétre imite alors une ambiance, il fait le vent qui souffle, le chant des oiseaux, puis
continue) Qu’est ce je fais si je donne une ambiance ? tout et rien, et n’importe quoi. C’est idiot. Quand en plus
tu es dans un décor idiot, et que tu as ['impression d’étre dans une opérette, ou un truc hyper-contemporain de
film de science-fiction... chez nous au moins, il n’y a pas de décor. L’acteur, c’est lui qui donne son décor.
Shakespeare : alors tu es dans une taverne ; alors tu avais tous les ploucs qui ne s’y connaissaient pas,
commencaient a ramener des chaises, des tables, a mettre du jambon... mais non, montrez-nous le jambon,
montrez-nous la table, faites-nous voir les chaises ! Comme les acteurs asiatiques. Tu vois, il y a un accessoire
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sur scene, mais c’est minime. Tu as vu comment les acteurs japonais de Kyoghen boivent leur saké. Et tu as
Uimpression qu’il a toute une taverne autour, des gens qui boivent chacun etc. Et la musique a un sens dans tout
cela. C’est pour ¢a que je dois me poser la question : qu’est-ce que je fais ici ? a quoi je sers, qu’est-Ce que je
raconte a ce moment-la ?”

Il Tradugdo minha, a partir do original em francés: LEMETRE in FERAL, 1998. pg. 52. “Je di qu'il n'y a pas
de musicque de th""atre, et cést tout a fait logique, parce qu'il n'y a pas de compositeurs de théatre. On ne peut
pas demander a des musiciens, qui n‘arrivent pas a étre compositeurs dans d'autres domaines de la musique, de
devenir tout d'un coup compositeurs, sous prétexte qu'ils arrivent aou théatre. Ce n'est pas vrai. Ce sont des
interpretes, des connaisseurs d'un certain style de musique qui improvisent sur des standards. Mais un vrai
compositeur est celui qui regarde, qui sait transposer dans son art ce qu'il voit. Moi, j'ai la chance d'étre
compositeur-interpréte. Le probléme, c'est que trés souvent au théatre, les gens sont de superbes interprétes,
mais qu'is ne sont pas compositeurs. Alor, ils font de I'ambience. lls fon de I'atmospjére. Ils font tout ce qu'on
veut mais il n'y a pas de pensée, il n'y a méme pas de base solide de travail pour le thédtre.”
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