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Resumo:

O presente artigo dialoga sobre a tensdo entre o saber e
o fazer, a partir do “ndo saber”, um olhar sobre barreiras
encontradas/demonstradas pelos atores na pratica do canto
em encenacgoes teatrais. Cruzamentos que passam pela edu-
cacdo em nossa cultura, que é visual, observando pontuagées
de Silvia Davini. Na comunica¢do, uma visao sobre o processo
de criacdo de espetdculos que compunham a trilogia As Trés
Batidas de Moliére, do grupo Farsa, de Porto Alegre-RS.
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Abstract:

This paper discusses about the tension between “knowing”
and “doing”, from the “not knowing”, considering the barriers
found and shown by some actors according to their theatrical per-
formances during the practice of singing. There are some crossings
that pass through education in our culture, that is mainly visual,
as outlined by Silvia Davini. In this study we intended to analyze
the process of creating plays that made up the trilogy The Three
Moliere Beats, of the Farsa group, from Porto Alegre-RS.
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Tensoes entre o ndo saber, o saber e o fazer no canto cénico

Inicio um didlogo a respeito da tensao entre o saber e o fazer,
observando um ponto anterior: o ndo saber. Essas inquieta-
¢des, que perpassam a area do conhecimento da psicologia,
sdo potencializadas no fazer teatral, porque o ator sempre tem
de atualizar a¢bes em status de “(a/re)presenta-a¢do”, de jogar
com o efémero.

Falo do campo da musicalidade cénica, que é um leque
imenso. Acredito estarmos em um momento diferenciado no
Brasil (percepc¢do otimista), a respeito de pesquisas que tratam
da sonoridade/musicalidade no teatro, visto que surgiram nos
ultimos anos — nos programas de pés-graduacdo em artes cénicas
— mais estudos focados nesta area. Todavia, faz-se necessario,
ainda, ressaltar algumas das diversas camadas do citado campo.

Mdsica no teatro ndo é sé musica no teatro. Estd conectada
ao compositor musical, ao arranjo, as harmonias, ritmos, con-
trapontos e melodias, porém esse é um dos topos do iceberg
da musicalidade cénica. Existem obras teatrais extremamente
musicais sem a insercdo de musicas. Tal aspecto aborda a per-
cepcdo auditiva; aguca, nos artistas e espectadores, as sensa-
¢bes do ouvir. Estd vinculado a uma filosofia musical conec-
tada a escuta, ao som.

O que se visa propriamente ao ouvir o som como sinal ndo é o
proprio som, mas aquilo que através dele é designado. O ato de
ouvir ndo para portanto no som, mas apés ouvi-lo, deixa a escuta
para ativar aquelas fung¢des que logo se propendem para agarrar o
objeto que é anunciado no som (PIANA, 2001, p. 85).

O tema saber e fazer é interessante no viés musical da cena.
De um lado, temos o saber musical implicito ligado a cultura
— a voz dos atores é um jogo de tonalidades, ritmos e acentos;
o “sotaque” ou modulagao vocal aplicado em um personagem/
tipo é um exemplo de caracteristica musical que o ator tra-
balha organicamente com o intuitivo, com um saber incons-
ciente. De outro lado, observei em muitos atores com quem tive
a oportunidade de trabalhar uma espécie de ndo saber envolto
em uma série de preceitos quando tratamos de musica cénica,
principalmente quando, em um espetdculo teatral, os atores
necessitam desempenhar o canto, o que gera um bloqueio.

Em meu processo de formacio teatral (...) percebi o quanto as au-
las de musica deixavam inibidos grande parte dos estudantes. Eu,
que vinha de uma formacao musical anterior, habituada a me ex-
pressar musicalmente, fiquei inicialmente aténita ao ver pessoas
normalmente tdo seguras quase entrando em panico por terem
de repetir pequenos trechos melédicos ou ritmicos. A imagem de
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uma linda aspirante a atriz, que, tremendo e quase chorando, can-
tou com uma voz sumida, sem afinacio nenhuma, nunca me saiu
da retina (DIAS, 2009, p. 37)-

Compartilho com os leitores o processo de criacdo de espe-
taculo teatral onde pude experienciar tensdes dos atores com
o canto cénico, em montagem de duas pecas de Moliere pelo
grupo Farsa, de Porto Alegre-RS, ambas com direcdo de Gilberto
Fonseca®. O Avarento? (2009) e Tartufo* (2011) integraram a tri-
logia do grupo gatcho intitulada As Tt8s Batidas de Moliéres,
com a concepc¢do de trabalhar o canto cénico nas obras.

As impressoes que tenho a respeito da montagem destas
pecas perpassam diversos desdobramentos, pois assumi a
criagdo/composicdo da trilha sonora, preparagao vocal dos
atores e direcao musical do espetaculo, além de ter atuado.
O espetdculo teatral O Avarento foi o primeiro trabalho no qual
eu pude notar uma real necessidade dos atores em relacdo a
conhecimentos tedricos musicais.

Ao partir do trabalho com o canto cénico, iniciamos estudos
e proposi¢des do canto coral para agucar a percepg¢ao sensivel
da escuta por meio de diferentes linhas meldédicas. Nas pri-
meiras reuniodes, os artistas acabaram se manifestando sobre o
que acreditavam poder acrescentar ou dificultar um processo.
Um comentdrio dentro e fora deste espetdculo: percebo ser
recorrente (em muitos trabalhos, pecas, cursos, oficinas, as
quais pude ministrar/participar/observar em outros grupos
e cidades) o costume de assumir o ndo saber quando se trata
do ator cantar em cena. Interessante ao pensar sobre tensdes
entre o saber e fazer, um olhar que parte do ndo saber para
adquirir conhecimento visando a pratica.

Podemos encontrar em educadores musicais, como o cana-
dense Murray Schafer, a necessidade da “limpeza” no ouvir,
escutar os sons do ambiente. Agugar a escuta como matriz
criativa e de relacdo para a cena foi o foco enfatizado com os
atores de O Avarento e Tartufo, assim como a necessidade da
percepcao auditiva para, depois, chegar a voz falada e cantada.

Em linhas gerais, existe uma ideia, no senso comum, de
que o trabalho vocal dos atores no Brasil é deficiente. Esta
deficiéncia se da por diversos fatores. Entendo como relevante
motivo as poucas horas-aula destinadas as disciplinas dire-
cionadas a vocalidade, sonoridade e musicalidade nos cursos
de formacdo de atores, ou mesmo a falta de trabalhos desta
natureza. Os atores brasileiros trabalham/exercitam pouco
suas vozes, apesar de compreenderem a importancia da voz
na cena. Silvia Davini, professora da Universidade de Brasilia,
pontua que, no final do século XX, estudantes e professores
declaravam a preparagdo vocal como “uma instancia primor-
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dial e inevitdvel na formacao dos atores, mas a quantidade e
carga horaria das matérias vinculadas a voz na encenagao nos
planos de estudo dos cursos de artes cénicas eram muito limi-
tadas”® (DAVINI, 2007, p. 13, traducdo livre).

Este é um retrato do que acredito ser a principal questdo:
a auséncia da educagdo musical nas escolas de ensino basico
(cendrio que tende a ser modificado lentamente, pois estamos
vivenciando a implantagdo do conhecimento de mtusica no
ensino basico segundo a lei de diretrizes e bases). Tal retrato
estd relacionado ao fato de vivermos em uma sociedade cultu-
ralmente visual: os atores possuem interesse no trabalho de
voz, mas, quando chega o momento da preparagao, surge o que
Davini nomeou de “ansiedade vocal”.

Nao é facil para os estudantes de teatro perceber e localizar suas
vozes ou compreender seus comportamentos. Se para uma cultura
orientada visualmente o que ndo é visivel ndo existe, poderiamos
inferir que, pertencendo a esfera do acustico, a voz e a palavra pro-
ferida teriam sua presenca enfraquecida na performance’
(DAVINI, 2007, p. 15, traducdo livre).

Silvia Davini pontua a dificuldade que os atores possuem
quando necessitam agucar, mostrar, demonstrar musicali-
dades em cena, principalmente com a voz. E importante res-
saltar que parto do pressuposto de que o ator, ao executar o
canto, é um ator que canta. Eum ator que ndo necessariamente
precisa ter dominio técnico, e sim a busca de um registro con-
fortavel para a execucao.

O ndo saber manifestado pelo ator ao se deparar com a
designacdo de cantar em cena apresenta-se como um impedi-
tivo. Na musica para teatro, imagino que ele seja um empe-
cilho um pouco maior do que outros problemas com o préprio
cantar. O bloqueio imposto pelo ator dificulta o acesso do
preparador vocal: é como o medo de absorver algo novo que o
exponha a lidar com o risco.

H4 duas formas de ndo saber: uma conectada a ignorancia,
que é o “nao saber que nao sabe”, e 0 “ndo saber” consciente.
Em exercicio hipotético, se uma pessoa afastada de centros
urbanos nao conhece o telefone celular, como afirmar que ela
ndo sabe utilizar o aparelho? Parece evidente, pois ela o des-
conhece. Assim que for apresentada tal tecnologia a pessoa,
a mesma terd duas opg¢des: procurar saber utiliza-lo ou nao se
interessar por aprender. A partir deste momento o fator desco-
nhecimento cai, pois 0 “ndo saber” é uma opc¢do ou condicdo.
Um exemplo parecido estd na popularizagdo da internet:
facamos um exercicio de memdria, pois este cendrio mudou
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completamente nas ultimas duas décadas. Para as pessoas
consideradas jovens, o uso/aprendizado de navegacao na rede
virtual parecia orgdnico, em contraponto com pessoas com
trajetdria de vida mais longa, que mostravam dificuldades em
apreender a nova tecnologia. Quem ndo tem um parente ou
conhecido que até hoje recusa tal recurso? Ai estd presente o
“ndo saber” enquanto escolha.

Para o ator, lidar com o ndo saber e estar disposto a apre-
ender visando a executar a performance cénica é algo positivo,
assim como ocorre em todas as dreas artisticas. J4 o trabalho
de miusica voltado para o teatro, quando visto como uma bar-
reira pelo artista da cena, acaba por amplificar o ndo saber.

No processo de criagdo de O Avarento, em um elenco de oito
pessoas (contando comigo), duas tinham prética com canto.
Alguns colegas mostravam facilidades e dois artistas manifes-
tavam com veeméncia “eu nao sei e nao consigo cantar”. Jean-
Jacques Lemétre, compositor do Théatre du Soleil e parceiro
criativo da diretora Ariane Mnouchkine, ao ministrar um
curso na cidade de Porto Alegre (em dezembro de 2012), citou
aos alunos-ouvintes que as pessoas costumam dizer (sobre si)
que ndo possuem ritmo ou que ndo sabem cantar. Lemétre
propds uma reflexdo mediante uma colocacdo interessante:
as pessoas dizem que ndo tém ritmo, mas tém um coragdo
que bate. Todos nds temos um ritmo interno. As pessoas que
dizem n3o saber cantar, falam. Por meio da fala nds exerci-
tamos variacdo de notas, intensidade, altura e duragdo. Nao
seria a fala um tipo de misica?

Na primeira obra da trilogia de Moliere do grupo Farsa,
sabendo das dificuldades do grupo, dividi o elenco em naipes,
como um grupo coral, e procurei trabalhar o ndo saber para
que descobrissemos uma forma do saber. A pratica de canto
em grupo (coro) para a cena é positiva pelo sentido coletivo:
vocé nao expde o ator cantando solo e valoriza o material de
que dispde.

Como eu estava fazendo a preparacao, direcdo musical e,
também, a criacdo das musicas, procurei descobrir as tonali-
dades com que o coletivo estava desempenhando exercicios
vocais de forma organica. Houve um ator — que foi o mais
enfdtico no ndo saber enquanto barreira — que, durante o
processo, mostrou-se confiante na conducdo e nos colegas.
Acabamos descobrindo uma cumplicidade de entrega no fazer
para que construissemos em cada apresentacdo uma nova
musica: isso era dado pelo olhar durante a execucao do canto.
Talvez isso tenha aparecido como um facilitador no processo,
pois o criador das musicas cénicas também estava presente na
atuacdo. Pode ser criada, no entanto, uma relacdo de condugao
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do canto cénico com todos os atores, levando a uma apro-
priagdo do material para execugdo. Em outras palavras, quem
sabia um pouco mais sustentava/conduzia a pratica do canto
cénico em coro, colaborando com os colegas que, a principio,
mostravam-se inseguros.

A barreira do ndo saber acaba se transformando em uma
forma do saber; dai a disponibilidade para se abrir ao saber
e a essa linha ténue do fazer, do conseguir executar e fazé-lo
sem ser um “rob6”, sem ser apenas “técnico”. O ator consegue
demonstrar o que sabe, o que praticou, dialogou, e que mate-
riais sonoros pode compartilhar com os colegas.

Ja em Tartufo, uma especificidade diferenciada: a insercao
de uma banda na encenac¢do, uma banda formada pelos atores.
Enquanto diretor musical, dialoguei com o diretor de cena
sobre a possibilidade de convidarmos musicos para compor a
obra. Acordamos sobre chamar um musico, guitarrista, pois
em minha concepc¢do musical surgiu a necessidade de solos
deste instrumento. Os outros instrumentos deveriam ser
assimilados pelo elenco, composto por dez pessoas, seis delas
oriundas do elenco de O Avarento.

A inspiracdo para Tartufo estava em pessoas que se uti-
lizam da fé para enganar o préximo, tema explorado por Jean-
Baptiste Poquelin no seu texto. Buscamos referéncias em orga-
nizagdes contemporaneas, os “tartufos” de hoje. Algo préximo
ao personagem desempenhado por Steve Martin no filme Fé
demais ndo cheira bem?®. Esse foi um dos motes para utilizar a
banda em cena.

O processo de aprendizado de um instrumento musical é
lento, ou melhor, gradativo. Como tempo é algo precioso em
montagem de espetaculo teatral, procuramos observar facili-
dades. Atores com bom desempenho ritmico nos jogos e exerci-
cios na preparagao musical passaram a se descobrir bateristas.
Formou-se, entdo, um trio com guitarra (musico convidado),
teclado (executado por mim) e bateria (dois atores revezavam
musicas).

Ressalto as designacdes das fungdes: os atores que tocam
instrumentos musicais em obra de teatro passam a ser atores-
instrumentistas (ou atores-musicos) — ndo importa se pouco
dominam a ferramenta, assim como o musico inserido em
peca teatral torna-se musico-ator. Atores que cantam na cena
sdo atores-cantores. Acho importante conceituar essas deno-
minacgdes, porque carregam sentidos e significados que o
artista deve assumir em cena. Os atores-cantores de Tartufo
tiveram um desafio a mais: cantar em cena com microfones.

Das tensdes entre nao saber, saber e fazer no canto cénico,
o cantar com o uso de microfones potencializa os conflitos. O
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microfone evidencia uma nota semitonada, além de causar
estranhamento a quem nao estd acostumado a ouvir sua proé-
pria voz amplificada. Aproximando a concep¢do da segunda
obra da trilogia, microfones e instrumentos musicais foram
plugados nos aparatos e caixas de som.

Para que os atores experienciassem o uso do micro-
fone em contato com os espectadores e lidassem com pro-
priedades do saber e fazer antes da estreia do espetdculo,
propus um evento-exercicio musical semelhante a atuais
programas de auditdrio (tevé aberta e/ou fechada), no qual
o intérprete cantava sozinho no palco (apenas a pessoa com
o microfone) e jurados analisavam a performance. Surgiu o
Tartufo Idol°.

Na progressdo para o evento mencionado, desenvolvi
um cronograma de ensaios individuais para que os atores
escolhessem suas musicas, treino e preparagao visando a
performance musical. Considero o resultado como posi-
tivo para os envolvidos e para o processo de montagem do
espetaculo, naquela interacdo. Pequenas superagdes apa-
receram como experiéncias; por exemplo, uma atriz que
assumia o ndo saber como bloqueio realmente mostrava
dificuldades no percurso, mas conseguiu estar frente ao
publico e artistas convidados™ para jogar com o grupo,
que assumiu o papel de juri. Quem a assistiu no evento
certamente ndo observou bom desempenho em relacao
aos outros atores-cantores, porém a atriz e eu (enquanto
diretor musical) sabiamos a evoluc¢ao da artista em relacao
a sua prépria musicalidade, vocalidade poética e petr-
cepcao auditiva.

As trajetdrias de O Avarento e Tartufo foram marcantes
para o grupo Farsa e para os artistas envolvidos. O primeiro
espetaculo teve trés anos de percurso, o segundo rodou
por um ano. No caminho, cidades e festivais pelo Brasil, e
uma das caracteristicas significativas™ citada por criticos
e espectadores foi a musica de cena com o canto executado
ao vivo — com o coro explorado pelos atores.

No canto cénico, tensdes permanecem presentes dentro
de uma forma de saber (dialégica com o ndo saber) que
é sempre reconfigurada, em toda apresentagdo, porque
cada espacgo diferente, cada reverberacdo diferenciada do
espago cénico acaba como uma informacgao lida, absorvida
e recriada no fazer.
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