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O teatro na performance musical: a construcao do

1
eu-personagem
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Resumo: Considerando que na vida cotidiana representamos varios papéis — na escola, papel de
professor ou aluno; no trabalho, papel de funcionario ou patrao; em casa, papel de pai, mae ou filho;
no palco, papel de performer/concertista; e assim por diante — é possivel pensar na construcio da
personagem concertista, nos moldes da construcio da personagem teatral, sem que essa personagem
seja algo externo ao individuo. Pesquisando a aplicacao de elementos da encenagao teatral — tais como:
figurino, cenografia, iluminagdo, movimento, gesto, a¢do, aten¢do, concentragao, prontidio e
descontracao dos musculos — a performance musical, ¢ possivel concebé-la de uma nova forma,
construindo a personagem performer musical que se tem intengao apresentar ao publico.

Palavras-chave: Performance musical; Teatro; Personagem; Stanislavski; Alexander.

Abstract: Considering that in daily life we represent several roles - at school, as a teacher or student; at
work, role of employee or employer; at home, role of father, mother or son; on stage, role of
performer, and so before - it is possible to think about the construction of the performer character in
the manner of building theatrical character, unless that character be something external to the
individual. Researching the application of theatrical staging's elements - such as costumes, set design,
illumination, movement, gesture, action, attention, concentration, readiness and relaxation of muscles -
at musical performance, it is possible to conceive it in a new way, building the character musical
performer who intends to present to the audience.
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busca pela interdisciplinaridade nas artes tem se tornado cada vez mais frequente, porém

Shiner explica que “[...] nem Platio nem Aristéoteles — nem a sociedade grega em geral — tratou

pintura, escultura, arquitetura, poesia, e musica como pertencendo a uma categoria isolada,
distinta”.> O autor defende que foi no século XVIII que ocorreu uma grande divisao das artes que
conhecemos hoje, “[...] gerando a nova categoria de belas artes (poesia, pintura, escultura, arquitetura,
musica), em oposicao aos artesanatos e artes populares (sapataria, bordado, contacio de estorias,
cangdes populares, etc.)”,' e também s ciéncias e humanidades.

Este trabalho busca um resgate desta interdisciplinaridade, fazendo uma correlagao entre a
construcao da personagem na interpretagdo teatral e a pesquisa para constru¢ao de uma performance
musical coerente com aquilo que o intérprete pretende comunicar ao publico e com a sua propria
personalidade impressa na personagem do concertista. F, ao mesmo tempo, uma busca pelo
autoconhecimento, pois ¢é preciso se conhecer primeiramente, para decidir quais caracteristicas proprias
serao impressas na personagem e transmitidas a plateia durante a performance.

Para tanto, alguns elementos da encenacao teatral (figurino, cenografia, iluminagao, agao, gesto,
movimento, prontiddo, atencao, entre outros) serdo estudados e abordados sob o prisma da possivel
aplicacao destes elementos em uma performance musical.

Durante a vida académica, ¢ comum passarmos a maior parte do tempo estudando todas as
variaveis (principalmente técnicas) que podem influenciar na execugdo de uma obra musical,
comegando pela clave e armadura de clave que antecedem as primeiras notas, até chegar a barra dupla.
Nos preocupamos com a dinamica, articula¢do, contexto histérico, harmonia, analise, acustica e
diversos outros fatores, porém pouco pensamos a respeito da performance como um todo. Desde a
entrada no palco até a forma de sentar, postura, gestos, expressao facial e corporal, texto falado,
cenario, todos estes fatores comunicam algo para a plateia. E essencial pensar a respeito de “o que” e
“de que forma” se quer comunicat.

Analisando a performance musical por este angulo, é facil imaginar a ligacio do concertista com
o ator e o universo teatral. Durante o processo de construcio da personagem, o ator desenvolve uma
pesquisa detalhada de cada um destes fatores.

O principal objetivo deste estudo ¢ relacionar as técnicas teatrais de construcao de personagem
com a performance musical. Para isso, sera necessario abordar alguns conceitos de performance
musical e em seguida conceituar o teatro no sentido de arte cénica performatica, com enfoque na obra
do tedrico russo Constantin Stanislavski. A partir destes conceitos torna-se possivel estabelecer uma
ligacio entre as duas dreas aqui estudadas — teatro e musica — apontando possiveis aplicagdes dos
clementos de encenagao teatral abordados em cada subitem (figurino; cenografia; iluminacao;
movimento, gesto e a¢ao; atengao, concentragao, prontidao e descontragao dos musculos) na pesquisa
para desenvolvimento de uma performance musical. Adicionalmente, os dois ultimos subitens
apresentam breves conceitos da Técnica de Alexander, que dialoga e complementa as questdes

apresentadas por Stanislavski.

3 No original: “[...] neither Plato nor Aristotle — nor Greek society generally — treated painting, sculpture, architecture,
poetry and music as belonging to a single distinct category.” SHINER, Larry. The Invention of Art: A Cultural History. Chicago:
University of Chicago Press, 2003. p. 20, (traducio da autora).

4 No original: “[...] generating the new category of fine arts (poetry, painting, sculpture, architecture, music) as opposed to
crafts and popular arts (shoemaking, embroidery, storytelling, popular songs, etc.)”. SHINER, Larry. The Invention of Art: A
Cultural History. Chicago: University of Chicago Press, 2003. p. 5, (traducio da autora).

85



BATTISTI, Dayane. O zeatro na performance musical: a construgio do en-personagem. Revista Vortex, Curitiba, n.1, 2013, p.84-100

1. Performance Musical

Falando sobre o significado de performance musical, Lima comenta que “no meio académico
musical a palavra performance é empregada com um significado similar ao das palavras interpretagao,
execugao e pratica.”

Analisando cada uma dessas palavras, znferpretagio que comumente esta ligada a ideia de
decodificacio, traducio e pressupde escolhas por parte do intérprete; execugao e pritica como realizacao,

exetcicio, condicionamento motor e/ou fazer mecanico; a autora conclui que:

A performance musical, no entanto, integra esses dois mundos, ela faz emergir a funcao
tecnicista dessa pratica musical e a obra musical propriamente dita, mas também,
transmuta essa execug¢ao, por meio de processos interpretativos do executante, com o
intuito de revelar relagdes e implicagdes conceituais existentes no texto musical.”

Por outro lado, Cook discorre sobre um paradigma conceitual de performance que vé o

processo como subordinado ao produto e vem da

[...] ideia de que a musica é um tipo de propriedade intelectual a ser entregue intacta
do compositor para o ouvinte” e o performer é visto como um intermediario, “alguém
que coloca uma margem de lucro em um produto sem contribuir em nada para ele e
que, por conseguinte, deveria ser eliminado sempre que possivel.”

Confirmando a inversio desse paradigma, Small coloca que “uma performance nao existe para
que obras musicais sejam apresentadas, mas, pelo contrario, obras musicais existem para que o performer
tenha algo para interpretar.””® Sdo pontos de vista extremos e antagonicos, sendo talvez necessirio
buscar uma defini¢ao intermediaria, onde nao seja preciso hierarquizar compositor e intérprete.

O fazer performatico implica escolhas que podem ser voluntarias, quando se decide

conscientemente por algo, ou involuntarias, quando sao feitas de forma inconsciente e intuitiva:

As escolhas performaticas, voluntarias ou involuntarias, interagem articuladas umas
com as outras, interferindo sobremaneira no resultado interpretativo. Nao basta listar
as variantes sob uma Otica cartesiana. De certa forma, essas escolhas se mesclam, se
integram, se articulam, interferindo diretamente na fruicio do objeto artistico como
um todo. Sob uma perspectiva bastante genérica, a performance ¢ um fager artistico

5> LIMA, Sonia Albano de (red.). “Performance, Pratica e Interpretagio Musical: significados e abrangéncias.” In: LIMA,
Sonia Albano de (org.). Performance & Interpretacao Musical: uma pritica interdisciplinar. Sio Paulo: Musa Editora, 2006, p. 12.
[gtifo do autor].

¢ LIMA, Sonia Albano de (red.). “Performance, Pratica e Interpretacdo Musical: significados e abrangéncias.” In: LIMA,
Sonia Albano de (otg.). Performance & Interpretacao Musical: uma pritica interdisciplinar. Sio Paulo: Musa Editora, 2006, p. 13.
[gtifo do autor].

7 COOK, Nicholas. Entre o processo ¢ o produto: miisica ¢/ enquanto performance. Tradu¢io de Fausto Borém. Per Musi, n.14,
Belo Horizonte, 2006. Disponivel em: http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/14/num14 cap_01.pdf.
Acesso em: 19 de maio de 2012, p. 07.

8 Small, 1998, apud COOK, Nicholas. Entre o processo ¢ o produto: misica e/ enguanto performance. Tradugio de Fausto Borém.
Per Musi, n.14, Belo Horizonte, 2006. Disponivel em:
http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/14/num14_cap_01.pdf. Acesso em: 19 de maio de 2012, p. 08. [grifo
do autot]
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que integra conhecimento racional e intuitivo, tradi¢do, emogao, sensibilidade,
istoria, contemporaneidade e cultura do executante.
historia, tem idad Itura d tante.”

Ainda ¢ preciso acrescentar que “nenhuma performance musical exaure todas as possibilidades
de uma obra musical, dentro da tradicio da MEO'", e, neste sentido, a performance poderia ser
compreendida como um subconjunto de um universo mais amplo de possibilidades.”"’ Desde as
nuances de andamento, que vao muito além da indicagdo metronoémica da partitura, passando pelas
escolhas de timbre, dinamica, articulagao, fraseado e ainda pensando em cenario, gestos, falas, figurino,
atitudes, expressao facial e postura como variaveis adicionais, permitem que o performer transforme sua
propria experiéncia musical em algo novo, ou seja, permite que ele ¢7ze uma performance para além dos
registros da notag¢ao musical da partitura.

Tanto os aspectos técnicos quanto os interpretativos integram o processo da performance.

Lima acrescenta que:

Sendo assim, poderfamos pensar a performance musical como um processo de
execugdo que nio dispensa nem os aspectos técnicos presentes nessa pratica, nem os
processos interpretativos que contribuem para essa agao. Tal projecao atribui a
performance musical uma abrangéncia cognitiva bem mais ampla e uma perspectiva
de acdo mais interdisciplinar, em que outras areas do conhecimento interagem na

~ , . e~ P 12
acao executdria sob condigdes multiplas.

Corroborando com este conceito de interdisciplinaridade, o Dicionario Aurélio do Séc. XXI,
define performance como sendo: “Qualquer atividade artistica que, inspirada nas artes cénicas, se
apresenta como evento transitorio, e que pode incluir danca, musica, poesia, e até mesmo cinema, ou

v~ L, 1
televisio, ou video.”"”

Cone também relaciona a performance musical com o teatro afirmando:

Uma boa performance musical deve ser, portanto, um evento dramatico, até mesmo
teatral, apresentado como uma a¢ao que tem comego, meio e fim [...]. Esta qualidade
dramatica deve estar presente tanto quando a performance for privada, como quando
alguém 1¢ uma musica silenciosamente ou toca para si mesmo, quanto no caso de
existir um publico, que pode naturalmente vatriar em tamanho, desde um ou dois até

9 LIMA, Sonia Albano de (red.). “Performance, Pratica e Interpretacdo Musical: significados e abrangéncias.” In: LIMA,
Sonia Albano de (otg.). Performance & Interpretacao Musical: uma pritica interdisciplinar. Sio Paulo: Musa Editora, 2006, p. 15.
[gtifo do autor].

10 MEO: Abrevia¢do do autor para Musica Erudita Ocidental.

11 COOK, Nicholas. Entre o processo ¢ o produto: miisica e/ enquanto performance. Tradugio de Fausto Borém. Per Musi, n.14,
Belo Horizonte, 2006. Disponivel em: http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/14/num14 cap_01.pdf.
Acesso em: 19 de maio de 2012, p. 9-10.

12 LIMA, Sonia Albano de (red.). “Performance, Pratica e Interpretacio Musical: significados e abrangéncias.” In: LIMA,
Sonia Albano de (otg.). Performance & Interpretagio Musical: uma prdtica interdisciplinar. Sio Paulo: Musa Editora, 20006, p. 13.

13 FERREIRA, A. B. H. Aurélio sécuto XXI: o diciondrio da Lingna Portuguesa (3a ed. rev. e ampl.). Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999.
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uma plateia lotada."

Nada mais justo do que buscar inspiragao nas artes cénicas, com especial enfoque no teatro, que
se preocupa com cenario, figurino, iluminacio, gestos, expressoes € construcao da personagem em si,
de modo a transformar e enriquecer a experiéncia da performance musical.

2. Teatro

O teatro, conhecido como a arte de representar, numa perspectiva naturalista’”, visa “nio
somente criar a vida de um espirito humano, mas, também, exptimi-la de forma artistica e bela.”'® Desta
forma, confere ao ator a dificil tarefa de viver interiormente o papel, representd-lo externamente,
repleto de sentimento, sentindo essa emoc¢ao nao somente enquanto estuda o papel, mas a cada nova
apresentacao.

De forma analoga, e considerando que em nossa cultura ocidental, frequentemente, quem
escreve a musica nao esta diretamente envolvido na execugao, Sloboda afirma que “Os performers dao

1 . .o N L, .
" ¢ ainda divide a performance em trés estigios que chama de:

realidade a uma composi¢ao preexistente
leitura a primeira vista; ensaio ou pratica; e execuc¢ao. Assim como o ator, o intérprete musical precisa
b

passar por estigios técnicos que preparam o corpo e a mente, tornando-o capaz de executar
determinadas musicas.

Para Stanislavski “A fim de exprimir uma vida delicadissima e em grande parte subconsciente, ¢
preciso ter controle sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente sensivel, otimamente

1

preparada.”®

Portanto, tanto autores da area de teatro quanto da area de musica convergem para o fato de
que o dominio da técnica é fator essencial e indispensavel para uma boa performance/apresentacio.
Porém, a técnica apenas nao ¢ suficiente para transmitir realidade, verdade, criar vida. Esses ultimos sao
conceitos mais subjetivos e filos6ficos, como a prépria vida humana e por isso também impossiveis de
se congelar em um método ou receita pronta.

Nos livros de Stanislavski, “a énfase recai na atuagdo como arte e na arte COmo a expressao mais

>

1
alta da natureza humana.”"” O autor prossegue, revelando que:

[...] o problema para a nossa arte e, por conseguinte, para 0 n0sso teatro, é: criar vida

14 No original: “A proper musical performance must thus be a dramatic, even a theatrical event, presenting as it does an
action with a beginning, a middle, and an end [...]. This dramatic quality must be present whether the performance is
entirely private, as when one reads music silently or plays it over to oneself, or whether there is a public, which can of course
vaty in size from one or two to a whole concert-audience.” CONE, Edward T. Musical Form and Musical Performance. New
York: W. W. Norton & Company Ltd., 1968, p. 13, (traducio da autora).

15 Naturalismo: “Termo referente a uma abordagem artistica em que o artista procura representar os objetos tais como
empiricamente observados e nio segundo um estilo condicionado por preconceitos intelectuais ou outros fatores.” In:
CHILVERS, Ian (Editor). Diciondrio Oxford de arte. Tradugao: Marcelo Brandio Cipolla. 3* ed. Sio Paulo: Martins Fontes,
2007, p. 372.

16 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparacio do Ator. Traducdo de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagdo Brasileira, 2009, p. 44. [grifo do autor].

17 SLOBODA, John A. A mente musical: psicologia cognitiva da miisica. Traducio de Beatriz Ilari e Rodolfo Ilari. Londrina:
EDUEL, 2008, p.87. [grifo do autor].

18 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparacio do Ator. Traducdo de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, 2009, p. 44.

19 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Traducdo de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, 2010, p. 12.
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interior para uma pecga e suas personagens, exprimir em termos fisicos e dramaticos o
. . . . . . 2
cerne fundamental, a ideia que impeliu o escritor, o poeta, a produzir sua obra.”’

Essa afirmacdo estabelece o problema central do teatro, e pode ser traduzida para a
performance musical, 2 medida em que busca dar vida interior 2 uma obra, exprimindo em termos
fisicos, dramaticos e sonoros a ideia que incitou o compositor a compor sua obra. Stanislavski defendia
veementemente a ideia de que seu ‘método’ nao deveria ser copiado, que cada um deveria criar seu
proprio método com base em suas experiéncias. Nas palavras dele: “Aprendemos por experiéncias,
mudancas, tomando qualquer conceito de realidade gasto e substituindo-o por alguma coisa nova, algo
cada vez mais proximo da verdade.” E continua: “Os artistas tém de aprender a pensar e sentir por si
mesmos e a descobrir novas formas. Nunca devem contentar-se com o que um outro ji fez.”?' Da
mesma forma, cada performance musical ¢ Gnica, visto que cada performer imprime sua personalidade
e sua interpretacao aquele momento e se modifica a cada nova experiéncia que o artista soma ao seu
aprendizado, consciente ou inconscientemente.

Entre os elementos de encenagao teatral, podemos citar o figurino, a cenografia e a iluminagao,
além de outros menos palpaveis, como o movimento, o gesto, a a¢do, a atenc¢ao, a concentragio, a
prontidao e a descontracao muscular. Cada um destes elementos sera explorado nos proximos subitens,
gerando reflexdes sobre sua aplicabilidade na performance musical.

3. Figurino

O figurino ¢ um importante elemento da linguagem visual de qualquer espetaculo. O figurinista
Paulo Vinicius Alves diz que “o figurino é muito mais do que a segunda pele do ator ou o identificador
da personagem. E signo, comunicacio, uma das varias linguagens do espetaculo que, juntas, compde o
que poderfamos chamar de linguagem cénica.””

A relacdo entre a personalidade da pessoa e a roupa que ela veste é nitida e perceptivel em
nosso cotidiano. Segundo Battisti “o proprio homem teve que descobrir que poderia representar sua
personalidade por meio da roupa. Entretanto, antes disso ele teve que entender quem era o eu da
roupa, teve que se descobrir.”””

Mesmo que boa parte do corpo do musico fique atras do instrumento (como no caso do violao)
seu figurino ¢ um signo que compde o cenario e comunica algo ao espectador. Cortinhas diz que o
figurino transforma o corpo do ator em imagem, e “Toda imagem produz efeitos, para quem as recebe
e para quem as produz.” e acrescenta ainda que “Mesmo sendo a camada mais superficial do

personagem, cla faz parte da camada subjetiva na construcio das muitas pontes entre os codigos

20 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugao de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacdo Brasileira, 2010, p. 352.

21 Para ambas as citacdes deste paragrafo: STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Traducio de Pontes de
Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed. Civilizacdo Brasileira, 2010, p. 16-17.

22 ALVES, Paulo Vinicius. O Figurino no fteatro contemporineo. Figurino e cena, 13 Jun 2010. Disponivel em:
http://teatrofigurinoecena.blogspot.com.br/2010/06/ o-figurino-no-teatro-contemporaneo.html. Acesso em: 08 de julho de
2012.

23 BATTISTI, Francisleth Pereira. Moda e Figurino: Unilateralidade. Artigo. In: 1° Encontro Paranaense de Moda Design e
Negocios. Cianorte, 2009. Disponivel em: http://www.dep.uem.br/enpmoda/artigos/HO3ENPMODA.pdf . Acesso em: 08
de julho de 2012.
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: ~ 2
expressivos da atuacio.”*
O conceito de caracterizagao fisica ¢ ainda mais amplo e vai muito além da roupa da

personagem. Defendendo a importancia da caracterizagao, Stanislavski alega que:

[...] se nao usarmos nosso corpo, nossa voz, um modo de falar, de andar, de nos
movermos, se nao acharmos uma forma de caracterizagdio que corresponda a
imagem, noés, provavelmente, nio poderemos transmitit a outros o seu espirito

. . . 2
interior, vivo.”

Desta forma, ampliam-se as possibilidades de se pensar a performance musical. O 'entrar no
palco', quantas possiveis formas de andar até a cadeira, velocidade, ritmo dos passos, como segurar o
instrumento, como agradecer os aplausos, como sentar, como falar, s3o questdes que compode a
caracterizacao fisica do performer, por isso merecem ser estudadas, experimentadas, elegidas e

praticadas, a fim de que se tornem organicas e naturais:

Cada individuo desenvolve uma caracterizacao exterior a partir de si mesmo ¢ de
outros; tirando-a da sua propria experiéncia da vida ou de seus amigos, de quadros,
gravuras, desenhos, livros, contos, romances, ou de algum simples incidente, tanto
faz. A tGnica condicao é nio perder seu eu interior enquanto estiver fazendo essa

. . 2
pesquisa exterior.”

A ideia é desenvolver essa caracterizacao fisica do eu-personagem de forma mais consciente,
através de exercicios praticos, experimentacdes em palco, filmando e assistindo esses experimentos patra
poder 'se ver' no palco, tentando tornar a experiéncia da performance mais natural e prazerosa, tanto

para o musico quanto para a plateia.
4. Cenografia

Refletindo a respeito, Alves chegou a conclusao de que poderia definir cenografia com uma
relagdo: “[...] da cena com a luz, da luz com os objetos em cena. Cenografia ¢ toda a relagao
iconografica ou puramente plastica que se da entre o corpo do ator e todos os outros elementos cénicos
diante do publico.” E essa relagdo acontece independente da vontade premeditada de quem estiver em
cena. “[...] podemos pensar numa cenografia sem cenario, mas nunca num espetaculo sem cenografia,
pois, mesmo sem ser elaborada, a cenografia sempre existird.””’

Ou seja, mesmo nao pensando em cenografia numa performance musical, a propria arquitetura

do palco compde a cenografia. E os elementos que estiverem visiveis nele, como a cadeira, o apoio de

24 Para ambas as citacoes deste pardgrafo: CORTINHAS, Rosangela. Figurino: Um objeto sensivel na produgiao do
personagem. Dissertacdo (Mestrado). Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2010. Disponivel em:
http://www.lume.ufrgs.br/bitstream /handle/10183/27280/000762014.pdfPsequence=1 . Acesso em: 08 de julho de 2012,
p. 20.

25 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugao de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacao Brasileira, 2010, p. 27.

26 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugao de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, 2010, p. 32.

27 Para ambas as citacdes deste paragrafo: ALVES, Paulo Vinicius. CENO-GRAFLAS. Figurino e cena, 31 Jan 2012.
Disponivel em: http://teatrofigurinoecena.blogspot.com.br/search?q=cenografia. Acesso em: 08 de julho de 2012.
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pé do violonista, instrumentos, entre outros, sao componentes que formam um cenario e uma
impressao no espectador.

Muitas sao as possibilidades de se pensar o cenario. “Mesmo os espacos ja construidos como
edificio teatral, passam a ser observados por outro ponto de vista, buscando possibilidades para recrid-los

. . . g 2
e assim criar outras espacialidades para o evento teatral.”””

5. Iluminagao

A iluminacao tem o inegavel poder de transformar o ambiente, e se houver possibilidade de
utilizar este recurso de forma cénica, sem duvida a performance musical sera enriquecida. Falando das
principais contribuicdes dos naturalistas ao teatro moderno, Roubine conta que, a partir das suas
praticas e reflexdes sobre iluminagao,

[...] a luz ndo intervém mais apenas (si) funcionalmente para clarear o espaco da

acdo, mas também para mergulha-lo no clima desejado, para remodela-lo,
, . .. A . 2

transforma-lo progressivamente, para dar ao tempo uma materialidade cénica®.

Falando sobre a visaio de Appia™, que tinha por objetivo alcancar uma fluidez, através de uma
utilizacdo bem estudada das possibilidades oferecidas pela iluminac¢ao, Roubine enfatiza que:

Neste contexto, a luz nao ¢ apenas aquele instrumento funcional que se limita a
assegurar a visibilidade do espago cénico ou, no melhor dos casos, criar um “clima”.
Ela permite esculpir e modular as formas e os volumes do dispositivo cénico,
suscitando o aparecimento ¢ o desaparecimento de sombras mais ou menos espessas
ou difusas e de reflexos. O que, evidentemente, nao exclui a utiliza¢ao da luz como

. . ~ ~ : 1
instrumento de localizacdo, de sugestio ou de clima.’

Considerando que, em uma performance musical, o elemento principal é a propria musica
interpretada, a iluminacdo pode auxiliar na fluidez entre os momentos de execu¢ao musical, fala,
intervalos, além da criacdo/intensificacao de diferentes “climas” para diferentes musicas.

28 COHEN, Miriam Aby. Cenografia brasileira do séc. XXI: Didlogos possiveis entre a pratica e o ensino. Dissertacdo
(Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes da Universidade de Siao Paulo, 2007. Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27139 /tde-17102007-090756/ pt-br.php. Acesso em: 08 de julho de 2012, p.
38. [gtifo do autor].

2 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenagio teatral. Tradugao e apresentacdo: Yan Michalski, 2* ed. Rio de Janeiro:
Jotge Zahar Ed., 1998, p. 123.

30 Adolphe Appia (1862-1928) Cendgrafo, diretor teatral e critico de arte suico, cuja contribuicdo foi expressiva para a

criagdao do palco tridimensional, em substituigdao ao classico, de duas dimensées, até entio em voga, elaborando a anilise do
movimento como elemento do espetaculo. Reformulador da cenografia, a ilumina¢io para ele passou a ter um papel de
destaque, constituindo-se elemento essencial na encenagdo, a partir do que foi possivel elaborar o principio de que o
espaco/lugar tem funcio psicologica. TEIXEIRA, Ubiratan. Diciondrio de teatro. 2* ed. Sio Luis: Editora Instituto Geia, 2005,
p. 32.

31 ROUBINE, Jean-Jacques. A lingnagem da encenagio teatral. Traducio e apresentagdo: Yan Michalski, 2* ed. Rio de Janeiro:
Jotge Zahar Ed., 1998, p. 137.
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6. Movimento, gesto e agao

No ambiente académico, frequentemente ouvimos expressdes como “ir para a dominante”,
“voltar para a tonica”, “passear pela tonalidade”. Sdo expressoes que indicam agao e movimento. Shove
e Repp formulam uma pergunta que tem ocupado a mente de tedricos, filésofos e, mais recentemente,
psicologos: “Essas expressOes remetem para uma verdadeira experiéncia de percep¢ao de movimento

, 2
ou tendem a ser faladas apenas como metifora (ou ambos)?”’

Naio existe uma resposta final para a
questdo, mas como afirmam os mesmos autores: “Experiéncias de movimento - de seu carater e
expressividade - sao de importancia vital para compositores, intérpretes e ouvintes igualmente. Este
ato ¢ confirmado em varios niveis de discurso.
fat firmad rios niveis de discurso.””

Reforcando a importancia das experiéncias de movimento na musica e considerando que
pensamento e gesto nao podem ser dissociados, da mesma forma que mente e corpo, Cazarim conclui
ue esto, entendido como pensamento nao-racionalizado e realizador da expressividade, se mostra

“O gesto, entendid t racionalizado e realizador d ressividade, tr
como a forma primordial de entendimento da atividade musical”. Além disso, sua pesquisa aponta que
o “[...] rompimento dos gestos estereotipados pode ser uma forma de ampliar os limites de nossa
“[...] rompimento d t tereotipad de ser uma forma de ampliar os limites d

percepcio.”

Mas para que seja possivel romper com estes gestos estereotipados, ¢ necessaria uma longa
jornada de experimentacdes praticas e exercicios de percepc¢ao corporal/sensotial onde — como nos

lembra Gelb - “[...] o todo é mais importante do que a soma das partes.” O autor ainda acrescenta que:

Frequentemente, nés nos comportamos como se Nao constituissemos um sistema
integral, mas apenas uma compilacio de diferentes pequenas personalidades. Assim
COMO NOSSO Pescogo e nossos ombros em geral realizam o trabalho de nossas costas,
as nossas emocgodes frequentemente fazem o trabalho de nosso intelecto, e vice-

V6ISQ..35

Além da referida complexidade e inversao de papéis que inconscientemente fazemos, a
conscientizagdo ¢ mudanca de padres habituais é um processo que leva tempo para comegar a
acontecer. O préprio Gelb, estudioso da Técnica de Alexander™, confessa:

A minha propria 'apreciacao sensorial' desenvolveu-se gradualmente com o passar
dos anos, como parte de minhas tentativas de me compreender melhor e estabelecer

32 No original: “Do this expressions point to a genuine perceptual experience of movement or a propensity to speak in
metaphot (or both)?” In: SHOVE, Patrick; REPP, Bruno H. “Musical motion and performance: theoretical and empirical
petspectives”. In: The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Edited by John Rink. Cambridge: Cambridge
University Press, 2005, p. 55 (traducio da autora).

33 No original: “Experiences of movement - of its character and expressiveness - are vitally important to composers,
performers and listeners alike. This fact is borne on several levels of discourse.” In: SHOVE, Patrick; REPP, Bruno H.
“Musical motion and performance: theoretical and empirical perspectives”. In: The Practice of Performance: Studies in Musical
Interpretation. Edited by John Rink. Cambridge: Cambridge University Press, 2005, p. 55 (traducio da autora).

3 CAZARIM, Thiago. Agio, pensamento, gesto, expressividade ¢ a pritica musical. In: SIMPOSIO DE COGNICAO E ARTES
MUSICATIS, 4, 2008, Sao Paulo. Anais... Publicacio em CD-Rom.

3% GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducao a téenica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 43.

36 “A Técnica de Alexander escapa a uma definicdo precisa porque envolve uma nova experiéncia — a experiéncia de
libertar-se gradualmente do dominio de habitos estabelecidos.” GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de
Alexander. Traducdo de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 1.
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s . ~ 37
um contato mais Intimo com meus sentimentos € reagcoes.

Portanto tempo, paciéncia, treino e desenvolvimento gradual e constante sao essenciais para
que seja possivel conscientizar e mudar padroes habituais, romper gestos estereotipados que podem se
tornar padrdes habituais de movimento.

O movimento ¢ inerente a musica, e ¢ através dele que é possivel fazé-la acontecer. Além disso,
a musica pode gerar impulso de movimento aos que ouvem. Sobre esta questao, Shove e Repp
discorrem:

A musica é feita através do movimento de maos, dedos e extensdes sobre um
instrumento, e o curso de tempo e dinamica desses movimentos se reflete, em certa
medida, no fluxo resultante de sons. Por outro lado as pessoas, enquanto ouvem
musica, frequentemente executam movimentos coordenados que vao desde o pé
batendo no chio até elaboracio de uma danca.”

Sob este angulo ¢é impossivel dissociar musica de movimento, seja no fazer musical do
intérprete, que precisa movimentar maos e dedos em contato com o instrumento para produzir sons,
seja na resposta do ouvinte, que pode sentir um impulso de se mover, bater o pé, ou até mesmo dancar.

O assunto parece simples, mas gera muitas controvérsias. Como fugir, por exemplo, dos gestos
exagerados, antinaturais e estereotipados ao tentar ser expressivo? Por outro lado, pode a auséncia de
movimento ser expressiva? Stanislavski aborda essa questao de uma maneira, um tanto quanto, poética:

[...] 2 imobilidade exterior de uma pessoa sentada em cena nao implica passividade.
Pode-se estar sentado sem fazer movimento algum e, a0 mesmo tempo, em plena
atividade. E isto nao é tudo. Muitas vezes a imobilidade fisica ¢ resultado direto da
intensidade interior, e sdo essas atividades intimas que tém muito mais importancia,
artisticamente. A esséncia da arte nio estd nas suas formas exteriores, mas no seu

conteudo espiritual.”

E o que vém a ser essas atividades intimas, essa intensidade interior? Stanislavski apresenta o
conceito de 'Superobjetivo' que é a perspectiva, o proposito final da agao ou nao-ac¢ao: “O que quer que
aconte¢a no palco, deve ser com um proposito determinado. Mesmo ficar sentado deve ter um

propésito, um propésito especifico e ndo apenas o propésito geral de ficar visivel para o publico.”*’

37 GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducio a téenica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 72-73.

3 No original: “Music is made by moving hands, fingers or extensions thereof over an instrument, and the dynamic time
course of these movements is reflected to some extent in the resulting stream of sounds. Conversely people listening to
music frequently perform coordinated movements ranging from foot tapping to elaborate dance.” SHOVE, Patrick; REPP,
Bruno H. “Musical motion and performance: theoretical and empirical perspectives”. In: The Practice of Performance: Studies in
Mousical Interpretation. Edited by John Rink. Cambridge: Cambridge University Press, 2005, p. 64 (traducio da autora).

% STANISLAVSKI, Constantin. A Preparagio do Ator. Tradugio de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagao Brasileira, 2009, p. 67.

40 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparagio do Ator. Tradugio de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacao Brasileira, 2009, p. 65.
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Como transpor isso para a performance musical? Que perspectiva ou proposito dar a
determinada obra? Um caminho que parece mais 6bvio é o da analise musical e contextualizagao
histérica da obra. Ao tentar entender a funcao da obra ou mesmo de uma frase musical, pode-se chegar
a um proposito dentro da performance, assim como uma perspectiva geral de toda a performance, que
pode ter correlacio com o gosto, a personalidade e as consequentes escolhas do intérprete. De forma

minuciosa, Stanislavski enfatiza que:

[..] ndo pode haver atuacio, movimento, gesto, pensamento, fala, palavra,
sentimento etc. etc., sem a sua devida perspectiva. A mais simples entrada ou saida,
no palco, qualquer acdo que se faca para levar a cabo uma cena, pronunciar uma
frase, palavras, monodlogo etc., tem de ter uma perspectiva e um proposito final (o
superobjetivo). Sem eles o ator nao pode sequer dizer sz e nao. Até mesmo uma
frase mindscula, isoladamente, tem a sua prépria e breve perspectiva.”

O desafio se constréi em encontrar esses pequenos propositos, que harmoniosamente sejam
parte de um propdsito maiot, construindo a perspectiva da performance e dando um sentido a ela.

7. Atengiao, concentragao, prontidao e descontragio dos musculos

E muito comum confundir os conceitos de atengdo e concentracao, mas Gelb nos ajuda

elucidar essa questao:

A atencao ¢ algo muito diferente daquilo que chamamos, normalmente de
concentracio. A concentracio estd associada, em geral, a um estado de tensao
excessiva que se manifesta através de um semblante severo e interferéncia na
respiraciao, como se a pessoa estivesse tentando manter as coisas no lugar, para poder
concentrar sua aten¢ao total em um aspecto qualquer do meio ambiente. A atengao,
no sentido que lhe ¢ dado por Alexander, envolve uma consciéncia equilibrada de
nés mesmos com o meio ambiente, além de uma énfase natural em tudo o que, no
momento, ¢ particularmente relevante.*

Nao ¢ tarefa facil, mas a pratica em palco da atenc¢do no sentido utilizado por Alexander pode
ser uma alternativa de grande valia para os musicos. Alexander descobriu que a maioria das pessoas tem
dificuldades em dirigir sua atencdo sem transforma-la em concentracio exageradamente fixa. Para
auxiliar a superar essas dificuldades, muitos professores da Técnica de Alexander utilizam-se da
visualizac¢ao e imaginacdo criativa como, por exemplo, imaginar a prépria cabeca flutuando como um
balao de gas. O poder da visualizacio é comprovado por diversos estudos, a exemplo do estudo do

41 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugao de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacdo Brasileira, 2010, p. 239.

42 GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducao a téenica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 94. Frederick Matthias Alexander formulou os principios da Técnica que leva seu nome. Ele
desenvolveu a técnica como ferramenta pessoal para aliviar a dor e a rouquiddo que afetavam sua carreira como ator
Shakespeareano.
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psicélogo Alan Richardson,” e na Técnica de Alexander a visualizagio pode ser utilizada como um
complemento valioso para situagoes especificas, mas nao substitui a direcdo. Como consequéncia e
resultado da pratica, Gelb afirma que “aprendendo a aplicar as instru¢Ges propostas por Alexander,
podemos passar pela experiéncia inestimavel de controlar o nosso poder de atencio.”*

A tensdo e a energia desnecessaria gasta na preparagao para os trechos mais complexos
constituem um ponto de convergéncia entre Stanislavski e Alexander e que se aplica perfeitamente aos
musicos. Eles se preparam tanto para as passagens mais dificeis, que quando se aproximam, a tensao e
o medo de errar tomam conta do seu ser, e fatalmente, ocorre o erro exatamente onde se pretendia
evita-lo.

Ao contrario dos acrobatas que devem preparar-se e agir, sem hesitacao, entregando-se a0 acaso

somado com sua propria habilidade, devem agir, aprontar-se e por-se a prova; Stanislavski observa que:

[...] 2 maioria dos atores tem uma atitude inteiramente diferente em relacio a isto.
Apavoram-se com os grandes momentos e muito antecipadamente, com todo
empenho, tentam preparar-se para eles. Isto produz nervosismo e pressdes que os
impedem de /Jargar-se nos pontos culminantes, quando precisariam se entregar
inteiramente aos seus papéis.*

Gelb conta que Alexander, em suas primeiras experiéncias, tendo concluido racionalmente o
que deveria e o que nao deveria fazer para alcangar seus objetivos enquanto declamava, achou que seria
capaz de pOr suas ideias em pratica e usando mais dois espelhos, descobriu surpreso que:

No momento critico, quando eu tentava evitar a reducao da estatura e combinar isso
com uma tentativa concreta de manter o alongamento e falar ao mesmo tempo, eu nao
punha a cabega para frente e para cima como pretendia, mas na verdade, punha-a
para tras. Aqui, entdo, estava a prova surpreendente de que eu fazia o contrario do
que acreditava estar fazendo e do que havia decidido que deveria fazer.*

Como solucao, além das aulas de acrobacia para desenvolver a qualidade de decisao, Stanislavski
propoe uma técnica de descontragao dos musculos, que de forma bastante simplificada:

[...] consiste em desenvolver uma espécie de controle, como se fosse um observador.

43 “Richardson escolheu ao acaso trés grupos de pessoas e avaliou seu desempenho em arremesso livre no jogo de
basquete. Durante vinte dias, o primeiro grupo passou vinte minutos por dia praticando arremesso livre; o segundo grupo
ndo praticou absolutamente nada, e o terceiro grupo também ndo praticou, mas passaram vinte minutos por dia visualizando
a si proprios praticarem arremesso livre. Ao término dos vinte dias, Richardson avaliou novamente o seu desempenho. O
primeiro grupo havia melhorado 24 por cento. O segundo grupo niao melhorara em nada e o terceiro grupo, o dos
visualizadores, havia melhorado em cerca de 23 por cento.” GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducio a técnica de
Alexcander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 96-98.

4  GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducao a téenica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 96.

4 STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugao de Pontes de Paula Lima, 19* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagdo Brasileira, 2010, p. 74. [grifo do autot]. Stanislavski defendia “que a acrobacia ajuda a desenvolver a qualidade da
decisdo” e trazia instrutores de circo para o teatro, para que os atores fizessem aulas de acrobacias e desenvolvessem essa tdo
almejada qualidade.

46 Alexander apud GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introducio a técnica de Alexander. Traducido de Jefferson Luiz
Camargo, 2. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 15. [grifo do autor].
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Esse observador, em todas as circunstancias, tera que impedir que haja, em qualquer
ponto, a menor quantidade extra de contracao. Esse processo de auto observacio e
remogao da tensdo desnecessaria deve ser desenvolvido ao ponto de se transformar
num habito subconsciente, automatico. E isto s6 nao basta. Ha que ser um habito
normal e uma necessidade natural nao sé nos trechos mais tranquilos do papel, mas
principalmente, nas horas de mais alto voo nervoso e fisico."

Certamente nao ¢ tarefa facil, mas o autor defende ser exequivel. “[...] embora seja impossivel
livrarmo-nos de toda a tensio num momento emocionante, podemos, entretanto, aprender a relaxar
constantemente.”*® E até que consigamos transformar esse controle em habito inconsciente, muito
trabalho e atenc¢ao serdo necessarios, tendo por objetivo transformar esse relaxamento de musculos em
uma segunda natureza, como parte de nossa conformacao fisica. Stanislavski complementa ainda que
“esse habito deve ser desenvolvido diariamente, constantemente, sistematicamente, tanto em nossos
exercicios na escola como em casa.”"’

Por outro lado, Gelb conta que “Alexander enfatizou sempre o processo de atingir seu objetivo e
ndo o objetivo em si.””’ Ou seja, a0 invés de concentrarmos nossos esforcos no objetivo final, que
pode ser o relaxamento muscular ou a reorganizacao postural, entre outros, é importante enfatizar o
momento presente e concentrar-se nas possiveis formas de alcangar esse objetivo. Sintetizando, Gelb
completa que “o método de Alexander refere-se a como chegar, de forma inteligente, aos objetivos que
pretendemos alcangar.””'

E quando, através desses meios, consegue-se atingir os objetivos, mantendo o Uso™

equilibrado, a qualidade da a¢ao muda e, consequentemente,

O movimento torna-se mais leve e mais facil, a respirac¢ao torna-se mais ritmada e os
estimulos (proprioceptivos) internos sao percebidos ao mesmo tempo que o0s
estimulos (perceptivos) externos, criando uma experiéncia integrada do meio
ambiente. Em outras palavras, vocé passa a ter um melhor senso de onde esta (e, as

, A o\ 53
vezes, at¢ mesmo de quem voce ¢€).

Da mesma forma que Stanislavski, enfatizando que esses resultados s6 sdao possiveis através de
pratica diaria e constante, Gelb acrescenta que as aulas para desenvolver a Técnica de Alexander,

47 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparagio do Ator. Tradugio de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacdo Brasileira, 2009, p. 134.

48 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparagio do Ator. Traducio de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacdo Brasileira, 2009, p. 135.

49 STANISLAVSKI, Constantin. A Preparagio do Ator. Tradugio de Pontes de Paula Lima, 26* ed. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizacdo Brasileira, 2009, p. 135.

50 GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 100.

51 GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 100.

52 Alexander chamou de “Uso” o poder de escolha sobre o que fazemos conosco (o Uso de si proprio), que determina, em
grande parte, a qualidade de nossas vidas. GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Tradugido de
Jefferson Luiz Camatgo, 2. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 13-14.

5 GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 61. Estimulos proprioceptivos siao aqueles “... estimulos originados no intetior do préprio
organismo.” FERREIRA, A. B. H. Aurélio sécuto XXI: 0 diciondrio da Lingna Portuguesa (3a ed. rev. e ampl.). Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1999.
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embora “[...] propiciem uma valiosa forma de terapia, seu valor e objetivo reais s6 aparecem quando
aplicados a nossa vida cotidiana. Cabe a nds decidirmos o quanto vamos utilizar da experiéncia
adquirida através da Técnica”.™

E uma longa jornada que implica decisGes por parte do intérprete, que além da pratica diria do
instrumento, decide pela pratica de aprender a fazer um melhor Uso do préprio corpo. Além disso, “é
interessante notar que os frequentadores mais assiduos das aulas de Alexander foram sempre musicos,
atores e dangarinos, cuja qualidade de Uso afeta diretamente a sua capacidade de ganhar a vida.””

Mais uma prova de que o musico precisa ter um preparo fisico e mental condizente com sua
atividade. Técnicas teatrais somadas a Técnica de Alexander sao apontadas como possivel direcao, e os
resultados supracitados por quem seguiu um dos caminhos, parecem solucionar os maiores problemas

do intérprete musical, e que afetam, consequentemente, sua qualidade de vida.
8. Conclusdes

A interdisciplinaridade nas artes tem sido a tonica de diversas pesquisas. As interacGes entre as
linguagens artisticas beneficiam e enriquecem cada area. Nao ¢ necessario que o ator se transforme num
musico, ou que o musico inclua uma encenagao teatral em sua performance. A respeito da formagao
dos atores, Castilho afirma:

Cada linguagem artistica pode dotar o ator de elementos essenciais, que contribuirao,
de forma integrada, para sua formagao continua de intérprete. O estudo da musica,
das artes corporais, das artes visuais, nao visa a formacao de atores-musicos, atores-
bailarinos, atores-cendgrafos, etc. Visa a formacao de artistas mualtiplos, dotados de
sensibilidade ao tempo e ao espago, possuidores de um apurado senso de percepgao
de ritmo, dinamica, timbre, altura, intensidade, forma, cor, volume, textura,
plasticidade, destreza, tonicidade, equilibrio.”

Também ao musico ¢ reservado esse direito de interagir com outras linguagens artisticas, da
mesma forma que ao ator. A fim de contribuir para sua formac¢ao como artista maltiplo, desenvolve
qualidades pouco exploradas na musica, como forma, cot, textura, plasticidade, propriocepgao, etc.
Todos esses fatores modificam a performance musical, enriquecendo-a.

Os conceitos teatrais embasados em Stanislavski, tais como: figurino; cenografia; iluminacao;
movimento, gesto e a¢ao; atengao, concentracao, prontidao e descontracao dos musculos; e a Técnica
de Alexander; aplicados a performance musical, sio apresentados neste trabalho como direcao de
futuras pesquisas praticas, mas nao pretendem de forma alguma limitar as possibilidades de interagao
entre as artes e seus teoricos.

Stanislavski e Alexander foram as principais fontes de inspiracao da presente pesquisa, mas

aprofundando a investigacdo para a constru¢ao do eu-personagem, Grotowski pode ser um interessante

> GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 82.

% GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugio a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 33.

5 CASTILHO, Jacyan. Pedagogias musicais de dois pioneiros: Laban e Stanislavski. Artigo. In: Periddico do Programa de Pos-
Graduacio em Artes Cénicas PPGAC/UNIRIO. Volume 02 — ndmero 02 — julho-dezembro/2010. Disponivel em:
http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/viewFile /1457 /1289. Acesso em: 08 de julho de 2012.
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rumo. Roubine descreve que, na visao de Grotowski, “[...] o ator passa a ser seu proprio personagem, e
a representa¢ao nao ¢ mais a simulagdo, quer realista ou estilizada, de uma agao, mas um afo que o ator
cumpre, cuja esséncia ele tira do mais profundo de si mesmo.””’

Dessa forma, seria possivel pensar num personagem de si mesmo, numa faceta propria a ser
desvendada diante do publico, mas antes deste ao de desvendamento, a personagem ¢ pensada e construida

através de um processo de pesquisa pessoal e autoconhecimento.

57 ROUBINE, Jean-Jacques. A lingnagem da encenacio teatral. Traducio e apresentacdo: Yan Michalski, 2* ed. Rio de Janeiro:
Jotge Zahar Ed., 1998, p. 192.

98



BATTISTI, Dayane. O zeatro na performance musical: a construgio do en-personagem. Revista Vortex, Curitiba, n.1, 2013, p.84-100

Referéncias

ALVES, Paulo Vinicius. O Figurino no teatro contemporineo. Figurino e cena, 13 Jun 2010. Disponivel em:
http://teatrofigurinoecena.blogspot.com.br/2010/06/ o-figurino-no-teatro-contemporaneo.html. Acesso em: 08
de julho de 2012.

CENO-GRAFLAS.  Figurino e  cena, 31 Jan  2012.  Disponivel em:
http://teatrofigurinoecena.blogspot.com.br/searchrq=cenografia. Acesso em: 08 de julho de 2012.

BATTISTI, Francisleth Pereira. Moda e fignrino: unilateralidade. Artigo. In: 1° Encontro Paranaense de Moda

Design e Negocios. Cianorte, 20009. Disponivel em:
http://www.dep.uem.br/enpmoda/artigos/HO3BENPMODA.pdf . Acesso em: 08 de julho de 2012.

CASTILHO, Jacyan. Pedagogias musicais de dois pioneiros: Laban e Stanislavski. Artigo. In: Periédico do Programa de
Pés-Graduagio em Artes Cénicas PPGAC/UNIRIO. Volume 02 — numeto 02 — julho-dezembro/2010.
Disponivel em: http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/viewFile/1457/1289. Acesso
em: 08 de julho de 2012.

CAZARIM, Thiago. Agio, pensamento, gesto, expressividade e a pritica musical. In: Simpésio de Cognicdo e Artes
Musicais, 4, 2008, Sdo Paulo. Anais... Publicacio em CD-Rom.

CHILVERS, Ian (Editor). Diciondrio Oxford de arte. Tradugdo: Marcelo Brandao Cipolla. 3* ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2007.

COHEN, Miriam Aby. Cenografia brasileira do sée. XXI: Didlogos possiveis entre a pritica e o ensino. Dissertacdo
(Mestrado) — Escola de Comunicagbes e Artes da Universidade de Sio Paulo, 2007. Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27139 /tde-17102007-090756/ pt-br.php . Acesso em: 08 de julho
de 2012.

CONE, Edward T. Musical form and musical performance. New York: W. W. Norton & Company Ltd., 1968.

COOK, Nicholas. Entre o processo ¢ o produto: miisica e/ enquanto performance. Tradu¢io de Fausto Borém. Per Musi,
n.14, Belo Horizonte, 2006. Disponivel em:

http://www.musica.ufmg.br/permusi/port/numeros/14/num14_cap_01.pdf. Acesso em: 19 de maio de 2012.

CORTINHAS, Rosangela. Figurino: Un objeto sensivel na produgio do personagem. Dissertacao (Mestrado). Instituto de
Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2010. Disponivel em:
http://www.lume.ufrgs.br/bitstream /handle/10183/27280/000762014.pdf?sequence=1 . Acesso em: 08 de
julho de 2012.

FERREIRA, A. B. H. Aurélio século XXI: o diciondgrio da Lingna Portuguesa (3a ed. rev. e ampl.). Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999.

GELB, Michael. O aprendizado do corpo: introdugao a técnica de Alexander. Traducio de Jefferson Luiz Camargo, 2. ed.
Sido Paulo: Martins Fontes, 2000.

LIMA, Sonia Albano de (red.). “Performance, pratica e interpretacio musical: significados e abrangéncias.” In:
LIMA, Sonia Albano de (otg.). Performance & Interpretacio Musical: uma pratica interdisciplinar. Sio Paulo: Musa
Editora, 2006.

ROUBINE, Jean-Jacques. A lingunagem da encenagio teatral. Tradugdo e apresentacao: Yan Michalski, 2* ed. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.

SHINER, Larry. The Invention of Art: A Cultural History. Chicago: University of Chicago Press, 2003.

SHOVE, Patrick; REPP, Bruno H. “Musical motion and performance: theoretical and empirical perspectives”.
In: The practice of performance: Studies in musical interpretation. Edited by John Rink. Cambridge: Cambridge University
Press, 2005.

99



BATTISTI, Dayane. O zeatro na performance musical: a construgio do en-personagem. Revista Vortex, Curitiba, n.1, 2013, p.84-100

SLOBODA, John A. A mente musical: psicologia cognitiva da miisica. Tradugdo de Beatriz Ilari e Rodolfo Ilari.
Londrina: EDUEL, 2008.

STANISLAVSKI, Constantin. A construgio da personagem. Tradugdo de Pontes de Paula Lima, 19" ed. Rio de
Janeiro: Ed. Civilizacdo Brasileira, 2010.

. A preparagio do ator. Traducdo de Pontes de Paula Lima, 26" ed. Rio de Janeiro: Ed. Civilizagiao
Brasileira, 2009.

TEIXEIRA, Ubiratan. Diciondrio de teatro. 2* ed. Sao Luis: Editora Instituto Geia, 2005.

100



