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Palavras do autor

histéria da Arte acompanha a histéria da humanidade em todos

os contextos conhecidos, tanto no Oriente quanto no Ocidente.

O recorte aqui estabelecido como norteador dos contetdos para a
apresentacao das principais diretrizes vao nos permitir conhecer e explorar a
arte do espetaculo vivo. Quem nunca ouviu falar do circo que estd em tempo-
rada na cidade ou participou, como artista ou como plateia, de um espetaculo
de teatro, seja na rua ou no prédio teatral? Ou de uma apresentacio artistica
de danc¢a ou um show de musica ao vivo? Partindo de uma apresentagao
concisa e precisa e descrevendo e analisando os elementos comuns a todas
estas formas de expressdo artistica, chegaremos a uma melhor compreenséao
de sua existéncia, funcionalidade e potencialidades.

O objetivo dessa disciplina é compreender de forma ampla o universo das
Artes Cénicas e as linguagens que a compdem, além de apresentar suas duas
vertentes mais conhecidas na relagio com o dmbito da educa¢io: a danga e o
teatro. Tal empreitada confere um desafio tanto para a elabora¢do do material
quanto para seu estudo, pois concatenar aspectos culturais e artisticos dentro
deste vasto leque de possibilidades significa circunscrever e identificar os
aspectos mais relevantes de uma linguagem com uma histéria milenar e
muitas distingdes em suas formas de ser e de se realizar. O estudo do material
que configura este universo é de tamanha envergadura, que sua presenca se
estende a praticamente todos os continentes e paises conhecidos.

Apesar de o material restringir-se ao explorar duas linguagens artisticas
no 4mbito das Artes Cénicas, cabe ressaltar que todas as formas de expressdo
artistica que compdem este conjunto, tanto na histdria quanto em suas varias
facetas nos dias atuais, também apresentam material de grande riqueza para
a compreensdo do complexo e do universo das Artes Cénicas.

Nesse sentido, devemos concordar que o presente material deverd ser
compreendido como um primeiro passo para o estudo das artes cénicas.
Ressaltamos que a curiosidade e o entusiasmo perante novos conheci-
mentos e os obstdculos a serem superados para a constru¢do destes serdo
a matéria-prima para que vocé busque elementos que complementem essa
imensa tradi¢cdo milenar que aqui se apresentard. O conhecimento acerca da



amplitude da arte do espetaculo vivo ¢é de real importancia para o entendi-
mento e a abrangéncia das artes cénicas e sua potencialidade nos dias atuais.
Compreender este contexto serd enriquecedor, uma vez que se entenda a
Arte como forma de expressao cultural na sociedade, além de seu potencial
pedagdgico para a formagdo humana.

Deseja-se que, através deste material, vocé compreenda um pouco mais
sobre o mundo das artes cénicas, termo que nio esta restrito especifica-
mente a uma linguagem artistica, mas a um contexto que implica a presenga
viva de um artista em seu ato performatico de realizar determinada agido
artistica que, contemporaneamente, pode ser denominada como a arte do
espetaculo vivo.



Unidade 1

Artes cénicas e suas linguagens

Convite ao estudo

Nesta unidade, trabalharemos com assuntos relacionados a identificacio,
de modo abrangente, da natureza das artes cénicas. Questdes especificas
acerca de sua constituicdo serdo estabelecidas como indicagdo norteadora
para a sua compreensao no ambito de nossa sociedade atual, bem como
dos principais aspectos éticos e estéticos que envolvem a sua existéncia. A
principio, cabe-nos o questionamento sobre a natureza das artes cénicas e seu
principal elemento constituinte: o corpo do artista em cena. Veremos como
ocorre cada uma das linguagens artisticas cénicas tais quais as conhecemos
e, também, um breve contexto de como se constituem historicamente e quais
as suas potencialidades pedagdgicas, ou seja, suas implicagdes no dmbito
de ensino e aprendizagem. Alguns questionamentos passam pelo problema
central do estudo das artes cénicas. De que modo as linguagens artisticas
cénicas podem interferir e contribuir nos contextos em que sdo prati-
cadas? Até que ponto podemos considerar cénica uma linguagem artistica,
diferenciando-a das demais? E quais as principais diferencas entre elas? Tais
perguntas nos orientam a buscar as caracteristicas essenciais que as consti-
tuem ndo apenas pelas suas distingdes, mas por aquilo que as aproximam.

Passando por questdes iniciais, como a natureza e a fun¢do das artes
cénicas, poderemos entender como se da a sua inser¢do na sociedade, as
habilidades fundamentais envolvidas e o seu potencial pedagdgico, além de
adquirir conhecimento acerca dos seus desdobramentos artisticos e estéticos.

Visando problematizar os pontos acima descritos, partiremos do seguinte
contexto: um estudante fica em davida sobre o sentido e a real fun¢ido do
aprendizado das artes cénicas no ambito de sua forma¢ao como licenciado
em Artes Visuais ou em Musica. Qual é a real abrangéncia deste estudo para
a sua formacao?

Cabe ressaltar que o ensino de Arte tem por intuito proporcionar ao
educando um contato com o universo das artes enquanto produgéo cultural
humana em evolugdo ao longo da histdria, bem como a sua influéncia no
cotidiano de cada individuo. Assim, apresentar uma proposta pedagdgica no
ambito das Artes Cénicas consiste em estimular o processo de desenvolvi-
mento individual de cada estudante e, posteriormente, o compartilhamento
de agdes que resultem em processos coletivos. Neste sentido, o objetivo é



promover o reencontro de cada um com o seu proprio tempo e, a partir disso,
explorar caminhos para desenvolver sua criatividade e imaginacao.

Em cada secido, vocé, estudante, devera assumir o lugar de um professor
em uma relacdo de ensino e aprendizagem aqui proposta de maneira livre,
ndo circunscrita a uma faixa etaria especifica, mas aquela que melhor lhe
convier e que esteja de acordo com os seus futuros propositos profissionais.
As propostas em questdo deverdo considerar o que sera discutido a cada
sec¢do, cujos temas ajudardo a estruturar as proposi¢oes da seguinte forma:

- Compreensdo da natureza das artes cénicas, assim como uma reflexdo
sobre seus aspectos socioculturais e implica¢des no contexto educativo.

- Compreensio da relevancia do desenvolvimento expressivo na formagao
humana.

- Principais linguagens constituintes daquilo que denominamos artes
cénicas.

Assim, vocé tera condi¢des de explorar estas potencialidades e contri-
buir para que seus futuros alunos assumam um papel mais ativo, critico
e consciente nas agdes cotidianas, tanto no a4mbito pessoal, quanto no
profissional.



Segdao 1.1

A arte do espetaculo vivo

Dialogo aberto

Visando problematizar alguns dos aspectos apresentados no contexto
de aprendizagem, convidamos vocé, estudante, a refletir e resolver a
seguinte situagao:

Vocé faz parte da equipe de professores que estd propondo uma inser¢ao
mais representativa das artes cénicas no dmbito do ensino, especialmente
em agdes interdisciplinares no local onde trabalha como docente. Quais
argumentos vocé usaria para justificar a sua importancia, seja no 4mbito do
ensino ou por sua relevancia social?

Para que esta reflexdo se torne mais objetiva, estabeleca um contexto para
a sua elaboragdo, delimitando o espago (tipo de escola e disponibilidade de
estrutura fisica) e a faixa etaria em que esta agao/reflexdo serd aplicada.

N3o pode faltar

Estar em cena: acdo do artista cuja atividade (por profissio ou nao)
tem como foco a peculiar condi¢ao de situar-se no centro do aconteci-
mento cénico e tornar-se a conexio viva entre um texto (de um autor
ou de um coletivo de autores), as diretivas de atua¢do de um encenador
(ou de um diretor ou de um coletivo) e da percepg¢do (olhar e audigdo)
de um espectador (PAVIS, 1999). Em um sentido mais amplo, o foco do
artista implica tornar-se um elo entre a cena e quem a vé, ou seja, entre
palco e plateia. Para além desta concepgao tradicional, a ideia de estar
em cena implica a compreensdo de que uma construgéo artistica cénica
se funda na associa¢do, reunido, interagdo e combinacdo de elementos
materiais e imateriais compartilhados e entrelacados em um espago-
-tempo. A Arte tem tanto um cardter técnico racional, quanto outro de
natureza mais subjetiva, ligada ao prazer estético tanto de quem a faz
quanto de quem a frui.

Ao aprendermos novas informagdes e termos novas experiéncias/vivén-
cias, ampliamos 0 nosso repertdrio, e a nossa propria percepgao se altera.
Desta forma, ¢é possivel exercer a autonomia e a criticidade perante a vida
de forma mais ampla e producente. Cada linguagem cénica, da sua forma,
contribui para este aspecto, seja pela criagdo literaria teatral, pela criacdo
cénica em si, pelo planejamento e organizacdo de todos os elementos
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constituintes da cena, seja pela construcdo de uma critica do cotidiano e
da correspondente autocritica da propria participagdo nestas empreitadas.
Como exemplo, o teatro, campo fecundo da construgdo do pensamento
critico, e a danca, que proporciona autoconhecimento corporal em sua
integralidade fisica e mental.

A arte do espetaculo vivo

O termo artes cénicas, em um sentido mais amplo, compreende as lingua-
gens artisticas que concentram a arte do espetaculo vivo, nomenclatura que
distingue os artistas cénicos (dancarino, ator/atriz, mimico, concertista ou
performer) dos artistas plasticos (escultores, pintores, desenhistas, gravu-
ristas, entre outros). Strazzacappa (2008) define o artista do espetaculo vivo
como aquele que traz em seu proprio corpo sua obra de arte: uma arte efémera
que, simultaneamente ao seu acontecimento, deixa de existir, ¢ uma arte do
momento presente e do corpo em movimento. Assim sdo a danga, o teatro,
o circo, a Opera e os desdobramentos destas linguagens. Incluem-se, nesse
universo, os concertos musicais ao vivo, realizados por musicos intérpretes
ou criadores, tendo em vista que o que importa é o fendmeno espetacular
em si: 0 acontecimento de tocar. Da mesma forma ocorre com o performer
das artes visuais, cuja arte efémera se da em simultaneidade com a presenca
de um ou mais observadores e termina no momento em que se finda a a¢ao
performdtica (ROSA, 2017).

Compreende-se a atividade desenvolvida por meio da linguagem cénica
como um continuo movimento tradutorio: a materializacdo de um texto
(independentemente da natureza) por meio de um artista em cena e do
espaco cénico, em uma duragdo vivenciada por um ou mais espectadores.
Nesse contexto, um texto (escrito, corporal, visual ou Sonoro) pode transfor-
mar-se em imagem (estatica ou em movimento), que pode transformar-se e
ser transformada em/pelos efeitos sonoros (musica, ruido e siléncio), em um
processo complexo, continuo e retroalimentado, gerando possibilidades de
comunicagdo entre os artistas e destes com uma plateia.

Nesse contexto, podemos definir que esta atividade consiste em
combinar um conjunto de meios de agdo/interpretagio cénica e em
articular o trabalho de criagdo, transpondo a leitura de uma ou mais
linguagens para uma escrita cénica. Embora, como dito, seja uma obra
de arte efémera (consumida no exato momento de sua materializacdo),
toda agdo cénica exige, durante determinado periodo de tempo, uma
complexa rede de interagdes. Sdo linguagens que dialogam e formas que
se transformam, com o objetivo de proporcionar, seja para um publico
espectador, seja entre os proprios participantes, a leitura de um texto
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sincrético que combina imagens, sons, cores e movimentos, e também
de comunicar sobre temdticas distintas, de acordo com a vontade (de
um encenador ou de um coletivo).

Neste sentido, é possivel apreender que o trabalho com linguagens de
natureza cénica envolve uma imersio em determinado mundo, revezada
com momentos de volta a superficie para visualizar novas fontes e materiais
e, quicd, transformad-las em elementos de seu interesse e, ao praticar deter-
minada linguagem artistica, revelar resultados artisticos (com potencial
pedagdgico) oriundos de sua pratica.

anc Reflita

As relagBes instauradas no ambito da arte do espetaculo vivo sdo as
: situagBes de comunicagdo que formam a representagdo, em uma sala
de aula ou em um palco (seja para fins pedagdgicos, seja de construgdo
artistica para fins de apresentacdo) e, desta forma, a recepgdo pelos
espectadores, no ambito de quaisquer das linguagens que a definam.
Neste contexto, convidamos vocé, estudante, a refletir sobre o que
chamamos de “movimento tradutério”: como um texto toma forma a
partir de um ator/atriz ou de um grupo e, dirigido a uma plateia, criauma
circularidade/didlogo palco-plateia, um espetaculo vivo? Reflita também
sobre o carater efémero das atividades que compdem o que denomi-
namos artes cénicas.

Artes cénicas, cultura e sociedade

A histéria da humanidade estd marcada por contatos e conflitos entre
formas diversas de organizagao da vida social, da apropriagdo e da transfor-
magao da natureza, assim como da concepgéo e expressao da realidade. Para
Cunha (2003), o entendimento que temos de cultura deve ser dimensionado
de acordo com o contexto historico e social que o envolve: o cultivo intelec-
tual e estético, além do desenvolvimento de uma consciéncia subjetiva.

A arte, enquanto linguagem, é forma basilar de expressdo e mecanismo
indispensavel neste contexto. As formas artisticas apresentam uma sintese
subjetiva de significacdes construidas por meio de imagens poéticas (imagé-
ticas, sonoras, corporais ou verbais, como no texto literario ou teatral) desen-
volvidas ao longo da histéria humana. O que distingue, essencialmente, a
criagdo artistica das outras formas de conhecimento humano ¢ a qualidade
da comunicagdo entre os seres humanos que a obra de arte propicia por uma
utilizagdo particular das formas de linguagem. Por meio delas, a partir de
sua participagdo e interferéncia, as culturas agem e retroagem continuamente
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sobre os seus portadores, estabelecendo uma relagdo permanente entre a
espécie humana (o substrato bioldgico), a sociedade (o coletivo, o antropold-
gico) e o individuo (a subjetividade).

Assimile

Para Claude Lévi-Strauss, cultura pode ser considerada como um conjunto
H de sistemas simbdlicos em cuja primeira fila se situam a linguagem, as

relacGes econOGmicas, a arte, a ciéncia, as relagdes matrimoniais (e de

parentesco) e a religido. Todos esses sistemas visam exprimir certos

aspectos da realidade e das relagdes que os préprios sistemas simbdlicos

mantém entre si (LEVI-STRAUSS, 2003).

Ainda queasartes cénicas se caracterizem por sua complexidade, é possivel
perceber que estas manifestacdes culturais se conjugam em sistemas de
signos, de codigos mentais e de comportamento ou, ainda, em ordenamentos
simbolicos, ora homogéneos e compartilhados, ora contraditérios e confli-
tivos, servindo para revelar e dar sentido/significado as a¢des cotidianas e
concretas. Por serem linguagens vivas, como qualquer linguagem, alteram-se
de acordo com o seu uso, modificando-se de acordo com o contexto em
que surgem e com a frequéncia e abrangéncia com que sdo empregadas e
difundidas. Somente aquilo que circula passa a ser amplamente codificado,
transmitido, aceito e memorizado como simbolo, tornando-se efetivamente
cultura. O que vai sendo expurgado dessa valoragdo simbdlica, por auséncia
de uso e de circulagio, deixa de pertencer ao seu universo vivo ou organico.
Quando muito, resta-lhe uma lembranga cronoldgica.

Toda forma de expresséo reflete 0 ambiente e 0 momento de uma deter-
minada sociedade. O teatro primitivo, por exemplo, era composto por
dangas, festas publicas, cerimdnias populares, funerais solenes, etc. Em sua
natural evolugio, essas dangas foram transformando-se em jogos e brinca-
deiras complexas e potencializadas com o uso de madscaras, nas quais os
participantes se engajam em um carater dramatico frente a espectadores,
estabelecendo um jogo cénico. Neste contexto, fazem-se presentes os valores
daquela sociedade ligada a deuses e cultos, rituais religiosos (por meio dos
quais era possivel invocar as divindades - as for¢as da natureza -, com o
intuito de tornar a terra mais fértil e as cagas mais faceis, ou de afastar desas-
tres naturais) que se transformaram, paulatinamente, em linguagens artis-
ticas com codificagdes préprias e que, posteriormente, transformaram-se em
linguagens cénicas.

No berco da civilizagdo ocidental, o teatro grego originou-se de cerimo-
nias e rituais, como as Dionisiacas (celebracoes de carater religioso ao deus
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Dionisio). Surgiu ali a tragédia, tida como género sublime, representando
a realidade sob determinada perspectiva poética e materializando os ideais
éticos da nobreza, valorizados naquele periodo. A comédia foi criada como
um contraponto, apontando, por meio do riso, as mazelas e as qualidades
negativas da natureza humana.

Roma apropriou-se das linguagens cénicas como instrumento de entre-
tenimento das massas. O carater educativo desenvolvido pelos gregos, por
meio das tematicas e do estimulo a catarse com a plateia, transformou-se
em um recurso espetacular de manipulagdo das vontades. Panis et circenses
(pao e circo, em conotagdo negativa): a espetacularizacdo com niveis de
atrocidade em relagdo aos atuais pardmetros sociais ainda era alcancada até
entdo, como a promogdo de combates mortais entre gladiadores, matancas de
animais (apenas na inaugurag¢ao do Coliseu foram mortos aproximadamente
5.000) e, em seu apice, a matanga de prisioneiros em encenagdes de combates
histdricos e, posteriormente, a execugdo de cristdos. Todos como forma de
entretenimento publico.

A Idade Média assistiu ao encapsulamento das artes cénicas, especial-
mente o teatro (ndo havia uma distin¢do clara entre as linguagens do teatro
e da danca), nos ambitos da igreja, por meio de géneros como os misté-
rios (representagdes baseadas na vida dos santos), os milagres (represen-
tando passagens biblicas), os autos (desenvolvidos a partir da evolugdo das
formas anteriores) e as moralidades (apresentando as vantagens religiosas,
por meio da contencdo dos vicios e valorizagdo das virtudes), todos como
mecanismos catequizadores. Fora deste dominio, a arte do espetaculo vivo
sobrevivia - e resistia! -, como forma de entretenimento e divertimento da
populagdo, do rompimento e da superagéo da instituigdo clerical, ganhando
novamente notoriedade fora das paredes das igrejas daquele periodo.

No momento em que a Reforma Protestante burguesa reconheceu o
direito do individuo de interpretar as leis divinas, e o significado cultural
que ela representava ndo se restringiu a simples recusa do poder papal ou a
diminuigdo da autoridade clerical, abriu-se caminho, progressivamente, para
a reorganizagdo politica, o que provocou, ou ao menos justificou, a reformu-
lagdo do espirito econdmico (capitalismo) da época, dando lugar a desco-
berta e ao exercicio da subjetividade (um realce do individualismo e da liber-
dade de a¢d0). Ou seja, as aspiragdes individuais passaram a ter importancia
crescente perante as institui¢des tradicionais (politicas, sociais e religiosas),
e a autonomia da a¢do humana tornou-se uma responsabilidade particular a
ser reconhecida.

A partir da segunda metade do século XIX, em plena era romantica,
percebeu-se que as finalidades miticas, religiosas ou civicas desapareceram
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das obras de arte. O valor e o sentido da experiéncia sagrada ou da
formagéo civica foram substituidos pelo esteticismo puro e pelo espetaculo
caracteristico da cultura de massa. Essa viragem simbdlica correspondeu a
uma concep¢do predominante: a arte encarada nido apenas como atividade
prosaica ou profana, que nao se pretende transcendental, tampouco antro-
pocéntrica. Nem sacra, nem politica. Com isso, alterou-se a estrutura do
imagindrio corrente, redefiniram-se os interesses e aliariam-se os produ-
tores e a esfera culturais a “massa” consumidora, inteiramente disponivel
para o divertimento, bem como as formas de projecdo e de identificagdo
entre obra e espectador.

Se a Revolucédo Industrial permitiu ao ser humano a experiéncia pratica da
velocidade das maquinas e da produgdo em série, aos poucos ela se converteu
em um tipo de movimento ndo mais restrito a produgdo de objetos fabris,
mas extensivo também a dinadmica das imagens simbdlicas, presentes no
cinema, no radio, na televisio, no video, nos computadores e na publicidade.

As transformagdes sociais e culturais manifestam um conjunto
palpéavel de ideias, constituindo formas diferentes de compreender o
mundo e a relagdo entre o poder e o povo, dos periodos absolutistas,
regidos pelo poder soberano ou real e suas linhagens familiares, sendo
redefinidas, gradualmente, por novas forgas econdémicas e politicas, até
serem entendidas como um conjunto histdrico legitimado em nome do
povo e de suas tradi¢des, que preservam, em seu bojo, as manifestagdes
artisticas que a refletem e a questionam. Em um primeiro momento,
a producdo simbolica esteve marcada pela realeza e pela aristo-
cracia (classicismo, barroco) e, no segundo, pelas castas da burguesia
(Romantismo, Modernismo).

Pesquise mais
C@J Para uma reflexdo mais aprofundada sobre a evolugdo das artes cénicas
- ao longo da histéria ocidental, recomenda-se a leitura dos artigos:
MATE, A. “Evolucdo” do teatro medieval. Teatro sem Cortinas, Sio
Paulo, [s.d.].

SANTOS, F. S. O pensamento medieval visto pelo teatro: todo mundo -
um ancestral representante do embate entre o bem e o mal. Revista
Existéncia e Arte, S3o Jodo del-Rei, Ano 2, n. 2, 2006.

Na atualidade, as artes cénicas, em seu carater amplo de multiplas lingua-
gens, apresentam argumentos diversos e contribuem para o desenvolvimento
humano, além de proporcionarem aquisi¢do de conhecimento estético e
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cultural. Aspectos do desenvolvimento sdo destacados, especialmente no que
se refere ao exercicio do “jogo”, que possibilita uma imersdao em determinado
universo ladico e contribui para a reflexdo acerca do seu préprio comporta-
mento e atitudes. Da propriocep¢io (autoconsciéncia corporal - entendendo
o corpo em sua integralidade fisica e mental) & ampliagdo dos referenciais
estéticos e da reflexdo critica do ambiente onde vive, a arte do espetaculo vivo
contribui para que seus praticantes e suas plateias ampliem o seu referencial
e se atualizem sobre o mundo.

O pensamento dramatico estimula a capacidade de lidar com o
ambiente metaférico. A linguagem poética cénica estimula e amplia os
sentidos. Além do conhecimento artistico enquanto vivéncia/experiéncia
estética, o universo da arte compreende, também, uma outra forma de
conhecimento, gerada pela necessidade de investigar o préprio conheci-
mento artistico como produto da atividade humana. Tal conhecimento
estabelece o entendimento do fendmeno artistico como produto das
culturas e como parte da histdria das sociedades. Portanto, evidenciam-se
as suas diferentes significagdes historicas e suas fungdes sociais: como a
humanidade utilizou o teatro para organizar o pensamento e promover a
reflexdo sobre as atitudes e os comportamentos, acompanhando o desen-
volvimento de técnicas e tecnologias.

Assimile
Ao falar sobre a origem e a fungdo do teatro, Peixoto (1980) evidencia
! como, através dos tempos, as maneiras de representar ganharam
notdrias modificagdes, de acordo com o ambiente e a situagdo politica de
cada momento e lugar onde existiu: os caminhos das artes cénicas, dos
gregos até os dias atuais, passando pela evangelizacdo na Idade Média,
pela satira da Commedia dell’Arte, pelas personagens de Shakespeare
e seus dramas histdricos que nos traduziam o amor, o édio, o poder, a
inveja e tantas outras emocdes que ja conduziam e até hoje conduzem
tantos coragGes, passando também pelos Miserdveis de Victor Hugo, por
Piscator, Brecht e Boal, pelo Teatro Arena e todo o teatro de protesto.
Pensa-se que as linguagens artisticas como um todo e, em especifico, a
linguagem teatral, no minimo oferecem condig¢des e substancias para o
espectador desenvolver-se criticamente ao pensar o seu mundo e a sua
relagdo com esse mundo, refletindo e até fazendo antitese disso. Desta
forma, as artes cénicas devolvem a sociedade um espectador potencial-
mente mais critico e, por isso, mais lucido. Segundo o autor, a plateia
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“ [...] assiste passiva ou ativamente entorpecidos por uma magia
que os envolve numa ceriménia que faz fugir da propria realidade
para o mergulho num universo de encantamento ou mentira ou
ilusdo, ou , ao contrério, aprofundam o conhecimento lucido e
critico da propria realidade que os cerca, engravidando-os de
um prazer capaz de torna-los mais conscientes e mais vigorosos
enquanto homens racionais, dotados da possibilidade de agir e
dominar as forcas da natureza e da sociedade, transformando
as relagOes entre os homens na necessaria urgéncia de construir
democracia e liberdade. (PEIXOTO, 1980, p. 10)

O entendimento mais antigo do vocabulo humanitds, ou aprimoramento
espiritual, pode ser integrado a andlise do sistema de signos, pois é possivel
aplicd-lo a uma apreensdo gradativa e a uma articulacdo coerente dos signi-
ficados presentes nas relagdes sociais. As sociedades vivenciaram diversos
momentos econdmicos, tecnoldgicos e de organizagio social e politica. Neste
interim, as artes cénicas foram tanto um reflexo de sua existéncia e poten-
cialidade quanto um termdmetro, dialogando com o cotidiano e questio-
nando-o, como expressdo artistica de uma atualidade que representa o seu
préprio tempo.

Artes cénicas e educagao

As artes cénicas, por meio de uma ou mais de suas distintas linguagens,
seja como atividade institucionalizada, seja pela forma como se estabelecem
estas manifestacoes na sociedade atual, resultam de processos de desen-
volvimento através dos tempos, em que cada grupo social possui/possuia
paradigmas intrinsecos, passados de geracdo a geracdo. A titulo de exemplo
sobre a arte teatral, de acordo com Courtney (2003), a estrutura da nossa
sociedade atualmente afeta de maneira concreta a natureza do publico e,
consequentemente, as pegas e encenagdes em nossos teatros.

E possivel a verificagio destes fendmenos cotidianamente em nosso
meio, portanto, faz-se necessaria a proposta de realizagdo, nas instituicdes de
ensino, de estudos sobre as significacdes histdricas das artes cénicas e das suas
diferentes fungdes sociais: como a humanidade as utilizou para organizar o
pensamento e/ou proporcionar reflexdo acerca das suas atitudes e compor-
tamentos, assim como o surgimento das técnicas e o desenvolvimento das
sociedades atuais, o que pode contribuir para ajudar os individuos a compre-
enderem a importancia das atividades artisticas e ampliarem sua capacidade
de estudo e reflexdo sobre a produgdo de sentido, raciocinio e arte, seja de
forma generalizada, seja no &mbito das artes cénicas.
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Como dito, as artes cénicas tém como objeto de estudo a investigagdo e
a aplicagdo das formas de expressdao que necessitam da interagdo: da troca,
primeiramente entre aqueles que fazem e, também, entre palco e plateia, ou
seja, entre alguém que faz e alguém que se dispde a ver. Entretanto, no 4mbito
escolar, mais relevante do que a produ¢ao de resultados a serem comparti-
lhados com um publico, é a imersdo nas linguagens artisticas que vao propor-
cionar aos estudantes a experiéncia viva do jogo simbdlico, do compartilhar
de informagdes imagéticas e s(c)inestésicas (NORONHA, 2013) para a
construgdo do autoconhecimento e de conhecimentos especificos inerentes
as linguagens que estdo estudando. Esta imersdo permite, também, agoes
interdisciplinares, seja no ambito das linguagens artisticas, especificamente,
ou em uma dimensdo mais ampla, que envolve todo o contexto das disci-
plinas escolares e a inser¢ao destas em um contexto social real, envolvendo
dinamicamente os participantes.

Vocabulario

Sinestésico-cinestésico se refere a integracdo de duas condi¢Ges no
campo da pesquisa da linguagem. A primeira, sinestesia, se refere a
capacidade de tradugdo interpercepgdes, estabelecendo relagdes entre
uma percepgdo de um dominio do sentido e outro dominio evocado. [...]
O segundo termo, cinestesia, refere-se a percepg¢do dos movimentos
musculares, da massa corpdrea e das posi¢cdes dos membros, resultando
em jogos de: (des)equilibrio e movimento estatico. Ao integrar ambos
os termos num Unico, scinestesia, estabelece-se uma multiplicagdo de
perspectivas, num jogo constante entre (re)situar-se e ver, nas condi¢des
dadas pelo sentido sinestésico (NORONHA, 2013).

Mas, afinal, qual seria o sentido social dos contetidos escolares em nossas
vidas? Para que servem tais contetudos? Qual seria o papel do professor nas
mediag¢des entre conhecimento e sua apropriagdo pelos sujeitos envolvidos?
E qual é o lugar do professor de Artes Cénicas no contexto social da sua
profissdo?

Podemos considerar que a arte é uma forma social que envolve senti-
mentos: funciona como um mecanismo da sociedade por meio do qual
adiciona ao ciclo da vida social caracteristicas intimas e pessoais do nosso
ser. Sob esta perspectiva, o sentimento ndo se torna simplesmente social,
torna-se especialmente pessoal, uma vez que cada um de nés, quando viven-
ciamos uma obra de arte, experienciamos a sensa¢io do encontro. Essa
condi¢do converte-se em uma experiéncia poética, entretanto, sem dnus para
nossa visio social, coletiva, universal (BENEVIDES, 2013).
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As proposigoes relacionadas ao espectro das linguagens artisticas que
apresentamos neste livro nos convidam a uma reflexdo sobre a necessidade
de se trabalhar de forma adequada com a pedagogia no ambito das artes
cénicas, propiciando uma nova forma de se autoconhecer e de interagir com
o outro, possibilitando que nossos estudantes tenham experiéncias estéticas.

Além dos conhecimentos artisticos desenvolvidos por meio da experi-
éncia estética oriunda diretamente da obra de arte, o mundo da arte
contempla, também, outro tipo de conhecimento, advindo da necessidade
de investigagdo acerca do campo artistico enquanto atividade humana.
Tais conhecimentos delimitam o fendmeno artistico enquanto produto das
culturas e como parte essencial da histdria.

Pesquise mais

Para uma reflexdo mais aprofundada sobre o papel da linguagem teatral
em contextos de ensino e aprendizagem, recomendo a leitura do artigo:
MAGNOLIA, A. O papel do teatro no contexto educativo e social. Webar-
tigos, 14 mar. 2010.

Uma educagdo desta natureza (e iniciada na infincia) motiva estudos
que buscam entender a natureza da crianga, ou seja, pelo que ela realmente
é, deixando-a evoluir de forma complexa e abrangente, e reconhece que o
jogo (da crianga) é uma entidade em si mesma, com valores proprios. Neste
sentido, reconhece que a imaginacdo dramatica capacita os individuos (a
crianga, o adulto e toda a sociedade, por conseguinte) a perceberem a relacio
entre ideias e sua interagio e que, por meio da personifica¢io e identificacio,
compreendam e apreendam o mundo que os rodeia. As linguagens artisticas
cénicas no ambiente escolar, especialmente a danga e o teatro, contribuem
com o objetivo geral da educagdo escolar, ou seja, valoriza o processo da
formagdo consciente e organizada e traz uma atitude critico-reflexiva diante
das situagdes apresentadas aos estudantes.

Para Melo (2005, p. 96-116), quando inseridas no quotidiano da sala de
aula, as expressoes artisticas podem ter duas fungdes especificas: estratégias
de aprendizagem e objetos de aprendizagem. Entretanto, pode-se depreender
desta afirmacdo que a experiéncia, assim como a constru¢ido de conheci-
mentos em arte, oferece condi¢des para a formacao de individuos auténomos,
independentes e criticos. Neste sentido, a arte ndo deveria ser considerada
somente estratégia, mas esséncia, ou seja, a partir da consideracdo basica de
estratégia ou meio, busca-se, emergencialmente, avangar no entendimento
da arte como suporte e estimulo ao desenvolvimento cognitivo, intelectual,
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emocional, sensivel e humanistico, operacionalizando-a enquanto meio, mas
norteada pelo fim em si mesma.

Ao colocarem em pratica alguns elementos e conhecimentos especificos
relativos a processos de criagao artistica, os estudantes e docentes tém a possi-
bilidade de exercitar tanto a criatividade quanto sua capacidade empreende-
dora. Assim como os jogos (dramaticos e teatrais), processos de encenacdo
oferecem (e necessitam), desde a sua génese, agdes possiveis no que tange a
interpretagdo de textos, independentemente da natureza (escrito, corporal,
visual ou sonoro), a busca por significados e contradi¢oes, a elaboragdo de
aspectos visuais, tais como a cenografia (com seus aspectos arquitetonicos
e pictdricos), e o uso da sonoplastia, da iluminagdo, da indumentaria e da
maquiagem (caracterizagdo das personagens).

O processo de produgdo no ambito cénico proporciona ndo apenas
aceitacdo e compreensdo das ambiguidades e subjetividades presentes em
processos artisticos, mas também valoriza como dimensao sensivel e real das
vivéncias e experiéncias e da presenca significativa e do trabalho colabora-
tivo em processos de criagdo. O didlogo entre elementos tedricos e elementos
praticos neste percurso torna-se meio ativo de estimulo as capacidades de
observac¢io e reflexdo dos envolvidos, assim como o estimulo ao sentido
critico em relagdo ao conhecimento e a linguagem cénica com a qual se passa
a ter contato e da realidade de cada participante, pela contribuigdo que pode
dar a partir de sua visdo de mundo, e da coletivizagdo de experiéncias, do
didlogo entre as idiossincrasias.

Ao participar de processos de criagdo e da realizacdo de projetos cénicos,
sejam estes pequenos (cenas, esquetes ou pecas de um ato) ou de maiores
proporc¢des e também de seu formato (coreografia, musical, teatro drama-
tico, comédia, Opera, etc.), os estudantes podem experimentar e vivenciar as
varias etapas e aprender sobre as diversas técnicas artisticas utilizadas nestes
processos, seja a escolha do tema - caso haja um - até a realizagdo cénica.
Podem, também, exercitar-se nas principais fun¢des técnico-artisticas
pertinentes a realiza¢do de um espetéculo (atuagio, direcdo e assisténcia da
direcdo, cenografia — idealizacdo e execugdo - iluminagdo e operagao deluz e
som, etc.) e explorar as principais caracteristicas e possibilidades relativas as
linguagens cénicas, especialmente a danca e o teatro.

Exemplificando

Ha uma vasta gama de possibilidades de trabalho com Artes Cénicas
no ambito escolar. As duas maiores incidéncias de praticas desta
natureza ocorrem com as linguagens da dancga e do teatro, sendo
a primeira, principalmente a partir da danca expressiva proposta
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por Laban e, mais recentemente, por meio das dangas circulares. A
segunda, especialmente por meio dos jogos ludicos: tanto os jogos
dramaticos quanto os jogos teatrais de Viola Spolin.

Presenca cénica: o artista em cena

A presenca cénica do artista se d4 pelo movimento. E pela presenca da
emocdo e da imaginac¢do que se da forma e textura a experiéncia da percep¢ao
sensorial, assim como de sentir e de pensar, criando imagens internas combi-
nadas, visando representar determinada experiéncia. A capacidade imagi-
nativa estd na esséncia de qualquer processo de conhecimento, seja artistico,
cientifico ou técnico. Ter presenca cénica: esta seria a condi¢do e habilidade
superior a ser possuida pelo artista em cena e percebida pelo espectador.
Mas, como aprender a, efetivamente, “estar em cena”? O simples fato de estar
presente em um espago cénico ndo provoca necessariamente esta condigio.
Para Ryngaert (2009), a presenca cénica ndo existe simplesmente através
das caracteristicas fisicas do individuo, mas sob a forma de uma energia
irradiante cujos efeitos sentimos antes mesmo que o artista tenha agido ou
tomado a palavra, ela emerge do vigor de seu estar ali.

Nas artes cénicas, de maneira generalizada, é por meio de um corpo
expressivo que se revelam as pulsdes sensoriais, emocionais e racionais
provocadas pela palavra/poesia, desenhos, objetos, musicas, imagens, etc.,
que se acionam as tensdes dramaticas e os estados corporais (sensagdo e
emogdo). O corpo presente e disponivel é, portanto, o elemento essencial,
pois, servindo como meio, é elemento primeiro e final da construgdo cénica.
A centralidade da cena nido se da para além de um texto dramético (na
acepedo aristotélica para a linguagem teatral), de uma coreografia (de carater
concreto ou abstrato) ou ainda do ato performatico expressivo, mas a partir
de sua presenca: o corpo humano compreendido como um organismo vivo,
plastico e significante, situado em um contexto histdrico-cultural.

O artista, ao trabalhar com o fundamento na nog¢do de corpo como
materialidade em interfaces na relagdo sociocultural, reflete nas produ-
¢Oes artistico-estéticas, como forma de resisténcia e/ou de (re)atualizagoes,
inovagdes e criacdes de valores e percepgdes sobre o proprio corpo. Neste
sentido, podemos afirmar que toda arte cénica é, em primeira instincia,
corpo (ROSA, 2017). O trabalho corporal possibilita a aquisi¢io do conhe-
cimento necessario para que a linguagem cénica se estabeleca. No percurso,
a propria linguagem corporal transforma e é transformada, mesclando-se a
linguagem cénica, fortalecendo a linguagem existente ou estabelecendo-se
como uma nova linguagem: aprende-se fazendo, constréi-se aprendendo. O
uso que um artista cénico faz de seu corpo néo ¢ aleatorio, mas construido
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por um longo caminho de composi¢do, em que a energia fisica se condensa
em pensamento, por meio de uma experiéncia transformadora que envolve
o individuo em um processo de constru¢ao de conhecimento cumulativo.
Neste processo, experimenta-se uma infinita gama de variagdes de energia
e consequente variacdo de pensamento, manipulando a energia de uma
poténcia mais fragil e delicada até o maximo de vigor e for¢a. A organicidade
do trabalho se dé pela continuidade entre o plano fisico e o mental, forjada
na medida em que é construida sobre leis ficticias que se distanciam e, por
vezes, se opdem as leis do mundo cotidiano (ICLE, 2002).

Desde um aprendizado por imitagdo, por meio de tentativas e experi-
mentagdes, em que o individuo replica um determinado modelo, passando
pelo jogo, até uma composigdo final de partitura fisica de ag¢des, o artista
tem a possibilidade de transformar/moldar seu pensamento, compondo ou
improvisando néo s6 com os elementos do trabalho presente, mas soman-
do-se ao repertdrio emotivo/cinético que o passado de suas agdes subjaz as
acoes do presente. H4, neste contexto, uma tomada de consciéncia (PIAGET,
1978) pela continuidade entre a acdo puramente fisica e o plano interior
do sujeito. Néo se trata somente de uma conceituagdo ou de uma operagdo
mental isolada, mas de uma reestruturagdo da inteligéncia do artista que
envolve o seu ser como um todo, transformando o fisico isomorficamente
no mental e vice-versa. Para Icle (2002), a construgio desta segunda natureza
do artista cénico ¢ tida como uma modificagdo radical de uma primeira
natureza, a cotidiana. Por meio de leis arbitradas, o artista desenvolve sua
presenca fisica a partir de uma constru¢io particular de conhecimento,
que ndo segue um método ou uma receita que pode, a qualquer tempo, ser
reproduzida por alguém que deseja “estar em cena’. Cada artista constroi sua
técnica particular de atuagdo. Esta transformagdo ndo envolve apenas o seu
eu profissional, mas também propde e exige uma transformagao deste artista
enquanto ser humano.

Neste processo, o artista acultura o seu comportamento cénico através
do treinamento da repeti¢do, da imitagdo, do jogo e da composi¢do
corporal. Esta aculturagdo psico/fisiolégica permite ao artista acionar
uma presenca diferenciada da presenca cotidiana, quando lhe aprouver.
A aculturagdo transforma o corpo, fazendo parecer que seu compor-
tamento, extremamente artificial, construido, composto em detalhes
minimos, é um comportamento natural e organico (ICLE, 2002). O senso
comum costuma conferir ao artista cénico um talento inato, que teria
nascido com ele ou, ainda, de forma menos radical, uma tendéncia ou
facilidade a esta presenca (psico)fisica.
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Sem medo de errar

No inicio desta se¢do, foi proposta a situagdo-problema que colocava
vocé, estudante, como integrante de uma equipe investigando formas de
inserir as artes cénicas no local onde trabalha como docente. Cabe escla-
recer que as linguagens artisticas cénicas tém sido gradualmente substitu-
idas em nossa sociedade de consumo (norteada pelo desenvolvimento de
inimeras tecnologias eletrnicas) pelas varias possibilidades de programas
televisivos que “fidelizam” os espectadores e os “imobilizam” em suas
poltronas, transformando-os em meros consumidores passivos, motivo
pelo qual as agdes de participagdo coletiva e troca, tais como as linguagens
cénicas, sdo especialmente bem-vindas ao contexto proposto. Além disso,
em nossa percep¢io, o atual sistema de ensino (leia-se a educagio formal)
acaba criando uma espécie de padronizag¢io de nossas agdes, por exemplo, 0
posicionamento e a disposi¢do das carteiras em grande parte das escolas, os
horéarios padronizados para realizar determinadas atividades, o estabeleci-
mento de hordrios para acordar, dormir, alimentar-se, etc. Por conseguinte,
isso nos faz subutilizar o nosso potencial expressivo, limitando as nossas
acOes, via de regra, a questdes voltadas apenas para suas funcionalidades, e
nos condiciona a uma reduzida produg¢do de movimentos utilitarios (isto é,
uma alienagdo do corpo voltado exclusivamente para o trabalho, um corpo
visto como uma espécie de maquina). Desta forma, as experimentagdes
corporais, por meio de atividades artisticas, permitem-nos enxergar como
0s jogos e as a¢des ladicas contribuem para trabalharmos (e até mesmo
melhorarmos) nossas habilidades.

Assim, a escola tera condigdes de explorar estas potencialidades e contri-
buir para que os seus estudantes ampliem seus conhecimentos por meio
das linguagens artisticas cénicas e assumam um papel mais ativo, critico
e consciente nas a¢des cotidianas, tanto no ambito pessoal, quanto no
profissional.

22 - U1/ Artes cénicas e suas linguagens



Faca valer a pena

1. Para a pesquisadora em artes cénicas Marcia Strazzacappa (2008), a arte do

espetdculo vivo consiste da agdo artistica cuja efemeridade de sua natureza implica
que, simultaneamente ao seu acontecimento, deixa de existir; trata-se, portanto, de
uma arte do momento presente e do corpo em movimento.

Assinale a alternativa que corresponda as linguagens artisticas que se incluem neste
universo.

a) Danga e teatro.

b) Artes visuais.

¢) Circo e opera.

d) Musica.

e) Todas as alternativas anteriores.

2. Embora as artes cénicas sejam caracterizadas pela sua complexidade, é possivel
compreender que estas manifestagdes culturais se conjugam em sistemas de signos,
de codigos mentais e de comportamento, também em ordenamentos simbolicos, ora
homogéneos e compartilhados, ora contraditérios e conflitivos, contribuindo para
revelar e dar sentido/significado as agdes cotidianas e concretas.

De acordo com o texto acima, em que tipo de fun¢do implica para quem pratica artes
cénicas, a partir do conceito delineado?

Assinale a alternativa correta.

a) Consciéncia do mundo simbdlico que nos cerca.

b) Ampliagao da visdo de mundo.

¢) Contribuigdes para o desenvolvimento cognitivo do praticante.
d) Contribuigoes para o desenvolvimento afetivo do praticante.
e) Todas as alternativas anteriores.

3. Nesta se¢do, pudemos compreender que Arte e Educagio constituem campos do
saber que convergem para a formag¢do de um individuo autdnomo, consciente de si
e critico em relagdo ao contexto em que vive. Neste sentido, para além das técnicas
que as constituem, as linguagens artisticas cénicas, em suas inter-relaces com a
educagdo, podem ser abordadas como forma de expressao da realidade e dos dilemas
vivenciados pela humanidade em sua histéria. Deve-se trabalhar tais conhecimentos
a partir de sua apropriagao social, historicamente problematizada, relacionada com o
contexto e a realidade e ndo apenas como apropriacao mecénica e descontextualizada
de uma técnica. As linguagens cénicas, em ambientes de formagcéo, especialmente
no ambito da escola formal, ampliam a compreensdo da experiéncia como aspecto
essencial da formagdo humana.
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De acordo com o exposto, quais conhecimentos correspondem a estas perspectivas?
Avalie as informagoes a seguir:

I - Narelagdo em equipe e o didlogo, a aquisi¢do de conhecimento historico e cultural.
II - Desenvolvimento de nogdes de espago, de tempo e de ritmo.
III - Desenvolvimento das habilidades afetiva, cognitiva e psicomotora.

E correto o que se afirma em:
a) I, apenas.

b) II, apenas.

¢) 111, apenas.

d) I ell, apenas.

e) I e III, apenas.
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Secao 1.2

O corpo em cena

Dialogo aberto

Vocé, estudante, devera posicionar-se como um professor em uma relagéo
de ensino e aprendizagem, que serd proposta de maneira livre, nio circuns-
crita a uma faixa etdria especifica, mas aquela que melhor lhe convier e que
esteja de acordo com os seus futuros propdsitos profissionais.

Nesta se¢do, vamos exercitar a situagdo em que vocé é convocado a
estabelecer uma relagdo mais proveitosa entre as atividades realizadas no
local onde ministra aulas de Artes, cuja relagio com o corpo esta totalmente
estabelecida e direcionada a pratica da Educagdo Fisica. Quais argumentos
e acdes seriam necessarios para dialogar sobre a necessidade de se traba-
lhar, para além da pratica fisica de maneira técnica, na formagdo de um
corpo potencialmente sensivel, comunicativo e expressivo? Que atividades
poderiam ser propostas?

N3o pode faltar

E muito amplo o conjunto de campos em que a compreensio do corpo
e da linguagem corporal tem se mostrado ttil e, para além disso, neces-
saria e até mesmo fundamental, como a Educagio, Psicologia, Psiquiatria,
Fonoaudiologia, Antropologia, Sociologia e Comunicagdo, entre outros.
Estes sdo apenas alguns exemplos de onde, nos dias atuais, grupos com
formagdo em técnicas corporais e das artes do movimento atuam, sem contar
com os campos diretamente relacionados com as artes cénicas.

Em um pais como o Brasil, onde a coexisténcia de grupos étnico-cultu-
rais tdo divergentes é constantemente colocada em confronto, compreender
o corpo e suas possibilidades tem potencial para entender e empreender a
procura de um equilibrio entre todos.

O entendimento de corpo com o qual dialogamos neste livro é o de
corpo uno (Unico), na integralidade entre o que poderiamos denominar
como uma soma, compreendendo as dimensdes da matéria, da mente e
da cultura (corpo, mente e alma) em uma estrutura unica, indivisivel.
Um principio comum e abrangente de todas as culturas se ampara na
referéncia soberana do corpo. Se ha cultura, é o corpo que exprime.
Tal ¢é o discurso atual que confere ao corpo o lugar de origem da trans-
missdo cultural e de sua perspectiva em tempos futuros. Semelhante
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reconhecimento implica entender o corpo como instrumento de concei-
tuagdo cultural. Segundo Rosa (2017), indistintamente de qual corpo se
fala (ou se propde), desde o principio do século XX, os artistas cénicos,
em seus processos criativos, tém trabalhado com fundamento na nogéo
de corpo. Operar no sistema particular que denominamos arte s6 se torna
possivel a partir da compreensdo da cultura da qual faz parte. A influ-
éncia do meio se manifesta nas alteracdes dindmicas pelas quais passa o
corpo, estabelecendo nog¢des de como, quando e porque faz, em relagdo
aos contextos em que estd circunscrito.

Assimile

“Cada um de nds é uma biografia, uma histéria. Cada um de
nds é uma narrativa singular que, de modo continuo, incons-
ciente, é construida por nds, por meio de nés e em nds — por
meio de nossas percepcdes, sentimentos, pensamentos, acdes
e, ndo menos importante, por nosso discurso, nossas narra-
tivas faladas. Biologicamente, ndo somos muito diferentes uns
dos outros. Historicamente, como narrativas, cada um de néds é
dnico. (SACKS, 1977, p. 129)

A sensibilidade, a percepgao, a reflexdo, a cogni¢do e a imaginagdo podem
ser ampliadas, tanto ao realizar formas artisticas quanto na acdo de conhe-
cimento e reconhecimento das formas produzidas pelo corpo, tais como a
comunicagdo e a expressdo, e que tém a possibilidade de julgar e formular
significados que excedem a capacidade de dizer em palavras. A arte refuta
os dogmas e reconhece que a imagem e a representagio emergem do corpo
a partir das experiéncias vividas. H4 cogni¢do na prépria agdo: a poética
emerge do corpo em suas multiplas interfaces, a partir das suas relagées com
o0 entorno (espago e tempo), pois todo sujeito, enquanto individuo unico que
é, sente, pensa e age em relacdo, assim, ndo é possivel separar corpo, mente e
alma de suas relacdes multiplas com o diverso.

Q:,OO Reflita

' “O fazer do artista é tal que, quando estd em agdo, concebe o que
deve fazer e o jeito de fazé-lo. O corpo, em cena, busca incessan-
temente sair de si, encontrar-se com um ser (ou em um ser) que
Ihe dé em plenitude a mesma vida que o aquece e que move cada
gesto seu. (SOUZA, 2013, p. 32)
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Corpo e sensibilidade
Ao discutir a construgdo cultural do corpo, Daolio afirma que

“[...] o ser humano, por meio do seu corpo, vai assimilando e
se apropriando dos valores, normas e costumes sociais, num
processo de incorporagdo. Estdo escritos nos corpos todas as
regras, todas as normas e todos os valores de uma sociedade,
por ser o corpo o contato primario do individuo com o ambiente
que o cerca. (DAOLIO, 1995, p. 39)

Observe os corpos de quem estd ao seu redor. Qual é a forma, a cor, a
textura? Para além da forma, o que podem estar pensando ou imaginando?
Como interagem?

Segundo Barba e Savarese (2012), um corpo com vivacidade dilata a
presenca do artista em cena e a percepg¢do do espectador. Como dito na sessao
anterior, essa energia que o ator possui é chamada de presenga cénica. Esta
presenca é alcancada por meio de técnicas extracotidianas (proposigdes de
exercicios corporais que visam explorar agdes que permitam ao individuo
distanciar-se das a¢des repetitivas da vida cotidiana) e das diversas tensoes
criadas no corpo, que acabam por dilaté-lo. Este corpo dilatado é um corpo que
se encontra em continua mutagdo, crescimento e multiplicagdo de energias.

Para adquirir mais vida em cena, o artista deve ampliar sua capacidade de
percepgao de si mesmo e do entorno, tornando-se efetivamente mais “vivo” e
controlando a dilatagdo da energia do seu corpo. Neste sentido, a percep¢io
¢ a fungdo cerebral do individuo, que atribui significados a estimulos senso-
riais a partir do seu proprio repertorio de experiéncias vividas, selecionando
e organizando as informagdes obtidas pelos sentidos. Para além dos sentidos
bioldgicos relacionados aos oOrgdos especializados (as percepg¢des visual,
auditiva, tatil, olfativa, gustativa, espacial e temporal), sob o ponto de vista
psicoldgico ou cognitivo, a percepgiao envolve também os processos mentais,
a memoria e outros aspetos que podem influenciar na interpretagdo dos
dados coletados do meio.

O desenvolvimento da percep¢ao se inicia com o desenvolvimento da
atencdo e da seletividade das observagdes efetuadas. Este enfoque faz com
que o individuo perceba alguns elementos em detrimento de outros, seja
pelos fatores externos, ligados ao meio ambiente, ou pelos fatores internos,
proprios do organismo.

Para Ferrara (1986), a capacidade representativa de uma linguagem ¢
tanto mais segura e exaustiva em relagdo ao objeto representado quanto mais
se apoiar na capacidade perceptiva relativa a cada sentido: sons, cheiros,
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paladares, cores e texturas sdo possibilidades de identificacio do universo
material e sdo tdo mais seguras quanto mais fiéis a exclusiva capacidade de
cada uma destas percepgdes. A competéncia expressiva de cada sentido em
particular, soma-se a capacidade logica relacionada a cultura e a sintaxe do
seu sistema verbal, estabelecido pela linearidade sujeito-predicado-com-
plemento, suficiente para expressar uma forma de pensar eminentemente
hierdrquica, diacrdnica e expansiva em frases subordinadas.

Para ir ao encontro de uma linguagem do corpo, é preciso desenvolver
todas as possibilidades do movimento corporal, o que exige a descoberta do
proprio corpo pela via da sua sensibilizagdo, vivéncia e conscientizagdo, ou
seja, perceber os aspectos fisicos e psiquicos do corpo e suas inter-relagdes.

O corpo humano se comunica com o ambiente a partir de dois tipos de
receptores: os receptores a distancia e os receptores imediatos. Compreender
a fungdo deles nos permite explorar e nos comunicar com o universo ao
nosso redor. Ao estudarmos a percep¢ao nos seres humanos, é possivel distin-
guirmos alguns tipos principais: as formas mais desenvolvidas de percep¢io
s30 a visual e a auditiva, fundamentais ao desenvolvimento da humanidade
enquanto espécie, pois foram os sentidos mais utilizados evolutivamente na
luta pela sobrevivéncia, tanto pela busca por alimentos quanto pela prote¢do
contra predadores. As artes visuais e a musica foram as primeiras formas de
arte a serem desenvolvidas pelas civilizagdes, justamente pelo dominio do ser
humano destes aspectos perceptivos e comunicativos com o meio.

Assimile
Para Brikman (1975), cada pessoa deve ser importante em si mesma. E
! preciso conhecer seus processos individuais e auxiliar no seu desenvolvi-
mento a partir dela mesma. Nesse enfoque, é mais importante o proprio
processo de desenvolvimento que os eventuais resultados. Neste
sentido, compreender que, por meio do movimento no contexto do
tempo e do espaco, a pessoa pode adquirir consciéncia do que acontece
com seu proprio corpo: da consciéncia daquilo que se vive com o proprio
corpo. Esta distingdo contribuira para a sensibilizagdo do corpo em sua
amplitude (material, cognitiva e emocional) e, por conseguinte, para a
ampliacdo das potencialidades criativas.

Corpo e linguagem

Cada linguagem nos possibilita enxergar e dialogar com o mundo de
uma maneira diferente, uma vez que compreende um sistema cultural-
mente estabelecido e, dessa forma, influencia na organizagdo do pensamento
e no bojo da propria consciéncia. Pensamento e linguagem sdo atividades
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interdependentes: “o pensamento influencia a linguagem e esta incide sobre
o pensamento” (PLAZA, 2009, p. 19).

O artista cénico, seja no ato do seu oficio ou em experimentagdes e
ensaios, tem potencialmente a capacidade de dar vida e personalidade a
uma personagem, que é — na troca — confrontada com outras (PAVIS, 1999)
e/ou até com um publico. Neste contexto, emprestamos (por identificagdo)
nossa prépria vida/identidade para que a personagem se manifeste. De
fato, a perturbagdo e o fascinio diante dessa presenca cénica, a0 mesmo
tempo estranha e familiar, advém do fato de encontrarmos no corpo do
artista cénico nada mais que, sob um efeito de s(c)inestesia (conceito ja
explicitado na Se¢do 1.1), nosso proprio corpo, estabelecida por meio da
linguagem corporal.

Para Rosa (2016), ao longo da histéria, a interpretagio de movimento
corporal humano tem oscilado entre expressdo natural e sistema de codigo
de linguagem. O aprendizado da linguagem ¢é parte indissociavel da experi-
éncia corporal (NAJMANOVICH, 2001). Para Fernandes (2015), em
oposi¢ao a interpretagdo de expressdo espontinea de sentimentos pessoais, 0
movimento humano é visto como um sistema (aprendido) de comunicagao
social, andlogo a linguagem verbal.

Embora organicamente haja uma similaridade na organizagdo dos seres
vivos, estruturalmente o corpo humano é singular e se complexifica mediante
relagdes e reagdes com o entorno, modificando-o e modificando-se. O corpo
¢ resultado de um processo continuo de troca: afeta e é afetado pelo outro
como sujeito histdrico, cultural e subjetivo de varios papéis, atuando em um
mundo repleto de informagdes (imagéticas, textuais e cinéticas) que sdo incor-
poradas ao proprio receptaculo corpdreo, mesmo sem se dar conta disso. Ao
produzir criativamente no mundo, o corpo se torna responsavel pelo fluxo de
informagdes, promovendo e rompendo contatos com o ambiente. Cada novo
aprendizado traz ao corpo uma rede particular de conexdes, atuando como
eixo no estabelecimento da aquisi¢ao de repertdrio e vocabuldrio préprios.

Segundo Rosa (2017), ampliam-se incessantemente as maneiras que
possibilitam os meios de expressio de sentimentos, emogdes e desejos,
transformando-os, também, em formas de conhecimento e em componente
estético em que o sujeito revela suas realizagdes e constru¢des movidas pela
intengdo, pelo desejo, pelos sentidos, pela emogéo, pelo movimento, pela
expressio e pela criagdo situada em um contexto historico-cultural.

(1@ Exemplificando
! Como exemplo, vemos os ritos de entrada na vida adulta nas mais

diversas culturas primitivas, em que cerimdOnias ou rituais marcam
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mudancas do status de uma pessoa no seio de sua comunidade.
Nestes contextos sociais/culturais, mudar significa transformar o
corpo. Determinadas atividades que consideramos simbdlicas e/ou
transcendentes em nossa sociedade, naquele contexto, sdo ativi-
dades de natureza corporal.

O corpo é um organismo aberto que pode aprender a transformar-se em
outro corpo. Pode-se assimilar maneirismos de outros corpos pela convi-
véncia, adquirindo caracteristicas comuns a um certo coletivo, sejam os
codigos éticos e/ou estéticos. O aprendizado é proporcionado pela linguagem
corporal comum ali estabelecida. Desta forma, é possivel afirmar que é das
experiéncias cotidianas que emergem o cognitivo, o afetivo e, principal-
mente, o sensivel, pois todas as formas de percep¢ao emergem do corpo e
para o corpo dos sujeitos: um meio pelo qual conhecemos e interagimos com
o mundo e manifestamos possibilidades de, nele, criar formas. O corpo é,
portanto, linguagem.

Corpo e comunica¢do

De forma geral e especificamente no ambito dos estudos de Artes
Cénicas, podemos afirmar que o corpo artista é midia primdria que
conhece, constrdi e se expressa. Para além da comunicagdo verbal, a
percepgdo dos atos comunicativos do corpo sdo elementos articuladores
centrais das relagdes humanas. O relacionamento entre o mundo, os corpos
que nele vivem e os movimentos que estes corpos fazem estd baseado em
mecanismos de comunicacio.

Para Vilalba, comunicar é entendido como “tornar comum” (VILALBA,
2006, p. 6) o sentido, como uma resposta a determinado estimulo tornan-
do-se informagdo. Por sua vez, a informacdo, utilizada eficazmente, é trans-
formada em conhecimento. Isso acontece por meio do processo de comuni-
cagdo, em que o sentido ¢ desenvolvido, exposto e negociado. A formacédo
do sentido se dé4 pela impressdo que é gerada por um sujeito comunicador,
reunida organizadamente a outras impressdes presentes, determinando,
nos planos objetivo e subjetivo, um posicionamento especifico, chamado
de valor ou sentido.

O sentido ¢é codificado (ampliado) em um plano de expressdo perceptivel
a outros sujeitos comunicadores e transforma-se em signo, que é percebido
por outra pessoa, e uma nova impressio é gerada no sujeito receptor. Esta
impressdo organiza-se com outras que a pessoa ja tem e recebe um deter-
minado valor, ou seja, é comparada, relacionada, destacada ou integrada as
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outras impressdes. Esse processo é denominado negocia¢do. O resultado do
primeiro momento da negociacdo pode ser representado em um plano de
expressdo perceptivel ao comunicador, ou seja, pode tornar-se mensagem
(VILALBA, 2006).

-oc Reflita
Para Ryngaert (2009),

“de tanto querer projetar para o exterior uma emogao, corre-se o
risco de fazer dela uma caricatura, de dissolver uma experiéncia
sensivel em signos grosseiros; preocupados demais em transmitir,
eles s6 fornecem banalidades. Por outro lado, a linguagem artis-
tica ndo garante a clareza da mensagem. (RYNGAERT, 2009, p. 33)

Por seu estatuto, o artista € um inventor capaz de propor ao publico
formas inéditas e desconcertantes que o colocam fora das leis da
comunicagdo tradicional?

Para Ferrara (1986, p. 9), “[...] se toda codifica¢dao é uma represen-
tacdo do universo, decodificar é conhecer o instrumento de codificacéo,
o0 signo, mais a sintaxe que o identifica e caracteriza seu modo de repre-
sentar [...]. E cada codigo gera signo e sintaxe especificos”. Em um sentido
ampliado, nédo se trata apenas de como uma informagao codificada passa
por um meio para chegar integralmente em outra ponta, porque entre
seres humanos hd também uma intencdo do emissor, assim como uma
interpretagdo na instdncia de chegada, que ndo deve ser desconside-
rada. Comunicaqéo é, portanto, mais que mera transmissao de conteddo.
Importa, também, a maneira como a mensagem foi elaborada, e é com esse
aspecto da linguagem que o artista cénico trabalha: tanto quanto traduzir
uma associagdo logica de ideias a serem intelectualmente apreendidas,
seus movimentos e evolu¢des podem também criar imagens que causem
sensagoes, emogoes, sentimentos, etc.

Setenta (2008) postula um entendimento de corpo como auto-organi-
zador de enunciados. Implica nesse seu fazer o entendimento de que ele (o
corpo) se constitui a partir de estados de provisoriedade, de transformagao,
de inquietude, de permeabilidade, de investigacdo e de reflexdo critica.
Entretanto, este entendimento pode (e deve) ser ampliado: o corpo estd o
tempo todo processando informagdes e nesse constante movimento é que
vai se constituindo como tal, como um estado de cole¢do de informacdes
que somos, cada um de nods, a cada instante de nossas vidas, na a¢do e na
interagdo com o ambiente.
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Q:,DO Reflita

: “Na medida em que as pesquisas contemporaneas vém
confirmar o antigo conceito grego de que o movimento é
central para o pensamento e para a agdo, e que o compor-
tamento ndo-verbal corresponde a mais de 80% de toda a
comunica¢do humana, a observacgdo e o entendimento do que
se passa a nivel ndo-verbal tornam-se vitais: uma mao que
treme ao ler um discurso, uma perna que se move ininter-
ruptamente durante uma entrevista, uma postura corporal
enrijecida ou um olhar que ndo se fixa, tornam-se indicadores
tdo poderosos quanto o discurso verbal e com ele compdem
uma cadeia de significagdes. (FERNANDES, 2002, p. 20)

Neste sentido, observe o gesto ou o uso do corpo no cotidiano: um locutor
de noticiariode TV, umtorcedor de futebol, pessoas que executam traba-
lhos manuais de toda a ordem (um gari, um barman, etc.), o movimento,
o uso do espaco, a expressividade implicada em suas a¢Ges isoladas e
nos possiveis atos de comunicagdo. Perceba como, mesmo sendo todos
semelhantes, somos, ao mesmo tempo, tdo diferentes e Unicos. Por
outro lado, mesmo sendo tdo distintos, como estabelecemos determi-
nadas a¢des comunicacionais que tornam possivel o estabelecimento de
relagdes e de convivio?

Corpo e expressao

Nas artes cénicas, é por meio de um corpo expressivo que se revelam as
pulsdes sensoriais, emocionais e racionais, provocadas pela palavra/poesia,
desenhos, objetos, musicas, imagens, etc. e que se acionam as tensdes drama-
ticas e os estados corporais (sensagdes e emogoes).

Um trabalho artistico/cénico parte de um texto corporal que passa pelos
olhos, pelos ouvidos, pela garganta, pelas méios, pela mente, pelo coragéo;
corpo que sente, que pensa, que recorda, que observa e que experimenta, que
escuta, que fala e que toca, de forma pessoal e intransferivel. Um processo
que se desenvolve em um campo de conhecimento tanto importante quanto
inatingivel pela linguagem légica e cientifica.

Neste sentido, a arte é concebida como construgdo: a emogao se da diante
das relagdes novas que se percebem nas linguagens artisticas. Para Pareyson
(1997), a arte como construgdao, como conhecimento e como expressao
acontece de forma interconectada, na relagio entre a objetividade e a subje-
tividade, entre o consciente e o inconsciente, entre a razio e a emog¢ao. Para
Bosi (1985), a ideia de expressdo estd profundamente ligada a um nexo que
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se pressupde existir entre uma fonte de energia e um signo que a veicula e a
encerra. Uma for¢a que se exprime e uma forma que a define.

De acordo com Cassirer (2012), para além de um mundo meramente
fisico, 0 homem vive em um universo simbdlico, sendo a comunicag¢io, a
expressdo e a linguagem partes dele. Desta forma, denota-se que pensar
0 corpo como expressio é pensar o movimento como manifestacio do
individuo, do seu texto corporal, pessoal e intransferivel, porém passivel de
compartilhamento. A linguagem do movimento corporal é a possibilidade de
coletivizar a expressdo, gerando (novos) cddigos e padrdes. A expressdo do
corpo em cena é, nessa perspectiva, a manifestagdo do individuo exteriori-
zada e refletida por meio do movimento corporal.

A expressao corporal é um empreendimento relacional, de comporta-
mento na relagdo com o outro e de intercomunicagdo (verbal e ndo verbal).
Configura-se, portanto, como uma forma de comunicagdo entre humanos:
algumas atitudes e expressdes denotam visivelmente o estado de animo
do interlocutor (o semblante baixo ou os ombros caidos, assim como a
cabeca pendente podem significar abatimento, na mesma medida em que
olhos vividos e semblante altivo costumam denotar energia e disposigdo).
A experiéncia de vida e o exercicio constante de observa¢io nos ensinam
a interpretar as expressdes mais comuns, os gestos corriqueiros, a postura
corporal (seja ao andar, seja ao manter-se em pé ou sentado), as maneiras
de falar, os maneirismos do gesto e do olhar, além dos detalhes perceptiveis
na forma de expressdo verbal adotadas de acordo com a situagio, tal como a
tonalidade da voz. Tudo que o ser humano realiza cotidianamente determina
uma expressdo corporal que denota um estado da alma em particular.

Exercitar a expressdo corporal visa transcender os objetivos mais simples
da nossa vida relacional, provocando intera¢do a partir de um conjunto de
acoes e reagdes, além de visar o crescimento, o amadurecimento e a conscien-
tizagdo gradativa da pessoa em torno de seus objetivos, de sua forma parti-
cular de encarar a vida e das idiossincrasias na construcio do caréter. Buscar
compreender as possibilidades de expressio do corpo é, também, procurar
tomar ciéncia de suas significagdes, da sua relevéincia, do lugar que ocupa no
cotidiano em relagdo ao outro: cada pessoa, cada individuo assume perante
a sociedade o papel que lhe é designado pelo seu contexto histérico-social
e pelo repertério de experiéncias que vai adquirindo ao longo do tempo,
o que é fundamental para que cada um construa a sua prépria identidade,
conscientizando-se sobre quem ¢, o que é e o que deseja ser.

A partir do desenvolvimento desta autoconsciéncia corporal (leia-se
propriocep¢ao), amplia-se a capacidade de compreender o papel que
temos a desempenhar no mundo e o desejo de constante aprimoramento.
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Entender a capacidade de expressao do corpo nas artes cénicas tem a fungdo
de, além de ampliar a capacidade de troca, denotar as caracteristicas fisicas
da personagem, criando uma realidade teatral adequada aos propositos do
espetdculo ou do que se comunica/expressa, de acordo com a concepg¢ao
que se desejar assumir.

L)

Exemplificando

Na obra O papel do corpo no corpo do ator, Sénia Machado de
Azevedo investiga principios, técnicas e metodologia de criagdo nas
artes cénicas, que tém como elemento fundante o corpo em cena. A
mascara atoral é examinada desde a preparagdo de um corpo dispo-
nivel a sua utilizagdo, na abordagem fenomenolégica de sua compo-
sicdo, no arranjo formal e estético dos signos utilizados na cena
contemporanea, até o momento mesmo da apresentagdo, em suas
representagdes, na manutengdo e recuperacdo didria das energias
somdticas nela investidas.

Compondo-se de trés partes, a obra contém uma investigagdo dos
principios norteadores do trabalho corporal na danga, no teatro e
nas terapias que o utilizam de forma integral, propondo praticas e
uma metodologia para o preparo do intérprete teatral dos nossos
dias, tanto na improvisagcdo, na representacdo e na criagdo formal
de personagens, focando no entrelagcamento de técnica e criagéo,
em caminhos que seguem ora pelo viés da interioridade e da
emocdo, ora por meios ligados a exterioridade e a pesquisa gestual,
uma vez que a presenca do intérprete na cena sé se revela por meio
de uma expressdo corporal absolutamente concreta, qualquer que
possa ser a via pela qual essa presencga se viabilize, seja pela via
interior ou pelos varios métodos que propdem a composicdo de
uma partitura exterior.

Assimile

Em épocas de transformagdes e crises sociais, como as que estamos
vivenciando na atualidade brasileira, as artes do corpo sdo de especial
relevancia para processos a procura de identificagdes culturais. O corpo
disponivel ao exercicio cénico torna-se cognitivo sobremaneira, isto
quer dizer que tal pratica contribui para nos mostrar de que forma nds
sabemos das coisas. As artes cénicas tém potencial para produgdo criativa
e desenvolvimento da imaginagdo por meio do corpo, assim como de sua
preservagdo e transmissdo, tanto sobre as capacidades fisicas e mentais,
quanto da distribuicdo de papéis sociais, assim como sobre contetdos
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éticos, politicos e religiosos. Desta forma, o corpo como produtor de
cultura e as artes cénicas como projetos em si mesmos, indistintamente
das linguagens pelas quais o corpo se manifesta, sdo representantes
de forga cultural, potencializando-se enquanto tradugdes de estados e
sentimentos que se comunicam.

Sem medo de errar

No inicio desta se¢do propusemos exercitar a situagdo em que vocé,
estudante, é convocado a estabelecer uma relagdo mais proveitosa entre as
atividades realizadas onde ministra aulas de Artes: um local cuja relagdo com
0 corpo estd totalmente estabelecida e direcionada a prética da Educagao
Fisica. Quais argumentos e a¢des seriam necessdrias para dialogar sobre a
necessidade de se trabalhar, para além da pratica fisica de maneira técnica, na
formagdo de um corpo potencialmente sensivel, comunicativo e expressivo?
Que atividades poderiam ser propostas?

Diante do exposto, faz-se necessario salientar que nos estudos atuais no
ambito das artes cénicas, podemos perceber que o corpo detém a centrali-
dade dos processos de construgao da linguagem. Podemos compreender que
cada individuo tem, potencialmente, a capacidade de dar vida e personali-
dade a personagens, o que se constitui como presenca cénica. Por meio de
exercicios que contribuam para a amplia¢do de suas percepgdes sensoriais
(especialmente o desenvolvimento da propriocep¢ao), o estudante ampliara
a consciéncia acerca de suas limitagdes e potencialidades fisicas e a explo-
ragdo de novos limiares da linguagem corporal, assim como desenvolverd a
percepgdo e a imaginacéo criadoras, entendidos aqui como elementos funda-
mentais para o desenvolvimento da sensibilidade artistica. Estas a¢des de
cunho artistico - e realizados por meio da disciplina de Artes (fazendo uso
das linguagens artisticas cénicas) — ressaltam sobremaneira a necessidade
de compreensdo de que o corpo vai além de técnicas e métodos. A relagio
entre comunicagdo e expressio requerem o exercicio da sensibilidade, poten-
cializando o corpo (em sua totalidade) na (auto)construgdo da sua visdo de
mundo.
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Faca valer a pena

1. Segundo o ator e dramaturgo Roberto Frabbetti

“[...] para um pesquisador, fazer teatro para criangas de creche
pode significar atingir, de maneira utdpica, o som, o gesto, o
signo fundamental. Ndo porque esse teatro seja mais compre-
ensivel, mas apenas porque é mais comunicativo. Ndo adianta
se esconder atras de superestruturas culturais inuteis. Nessa
situagdo, é necessario buscar o prazer de sentir a forma visceral
de um publico que estd presente ou ndo estd, que aceita ou
recusa o espetaculo com reagdes fortes; que tem um ritmo
especial de respiragdo, que tem medo ou ndo tem, que chora
por causa de um som muito forte ou que sobe em um velocipede
quando se entedia. Um publico que obriga vocé a espera-lo, a
dar-lhe tempo, a ndo agredi-lo; que quer conhecer vocé, avaliar
tudo e depois deixar vocé ir embora; um publico que pede a vocé
para ser profundamente respeitoso para com ele, porque ele é
assim com vocé. (FRABBETTI, 2011, [s.p.])

Pensando o corpo nas artes cénicas, ao tratar da linguagem teatral, e levando-se
em conta a arte do espetaculo vivo, por que o autor sugere que a apresentagio para
criangas pequenas significa atingir o signo fundamental?

I - Porque corpo em cena ¢ sensibilidade.
II - Porque corpo em cena ¢ comunicagdo.
IIT - Porque corpo em cena é expressao.
IV - Porque corpo em cena ¢ linguagem.
V - Porque corpo em cena ¢ esséncia.

Assinale a alternativa correta.

a) Apenas a afirmagéo I, II e III estdo corretas.
b) Apenas a afirmagéo I, IIl e IV estdo corretas.
¢) Apenas a afirmagao III, IV e V estdo corretas.
d) Apenas a afirmagédo I, III e V estdo corretas.
e) As alternativas I, II, III, IV e V estdo corretas.

2. Pode-se afirmar que tanto na realizacdo de formas artisticas quanto na a¢do de
conhecimento e reconhecimento das formas produzidas pelo corpo em cena, tais
como a comunicagdo e a expressdo, aspectos como a sensibilidade, a percep¢ao, a
reflexdo, a cogni¢do e a imaginagdo podem ser desenvolvidos, potencializando a
formulagdo de significados que excedem a capacidade da linguagem verbal. Ha
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cognigdo na propria agdo e nas poéticas que emergem do corpo em suas multiplas
interconexdes com o diverso.

A partir do enunciado, podemos afirmar sobre o corpo em cena, ou seja, sobre a
presenga cénica que nos é disponibilizada:

a) A presenca cénica se efetiva ndo somente pela materializagao das caracteristicas
fisicas dos individuos, mas sob a forma de uma energia que se irradia a partir de como
se estd em cena, que emerge do vigor de seu estar ali e cujos efeitos sentimos a partir
daquilo que nos é comunicado.

b) O corpo em cena é o que poderiamos denominar como uma soma, compreen-
dendo as dimensoes da matéria, da mente e da cultura em uma estrutura tnica,
mas divisivel.

¢) A presenca do corpo (em cena) é concebida como uma construgdo a partir das
novas relagdes que se percebem preponderantemente em nossa cognigao.

d) A presenga do corpo (em cena) é concebida como uma construgdo a partir das
novas relagdes que se percebem preponderantemente em nossa emogao.

e) Para adquirir mais vida em cena, o artista deve restringir a sua capacidade de
percep¢ao de si mesmo e do entorno, tornando-se especificamente mais focado no
controle da dilatagdo da energia do seu corpo.

3.4 experiéncia adquirida a partir de vivéncias em linguagens relacionadas as
artes cénicas, além de potencializar o desenvolvimento de nogdes de espago, tempo
e ritmo, ¢ facilitadora do desenvolvimento cognitivo, afetivo e psicomotor dos prati-
cantes. Também, a relagio em equipe e o didlogo, caracteristicas destas linguagens,
podem ampliar as potencialidades dos seus praticantes.

Tomando por base o texto acima, podemos afirmar que o estudante, por meio das
linguagens cénicas, pode desenvolver habilidades corporais no que tange a comunica-
bilidade e a expressividade. Que conhecimentos correspondem a estas perspectivas?
Marque V para verdadeiro e F para falso.

I - () Capacidade de percepgao de si mesmo e do entorno.

II - () Capacidade de desenvolver uma rede particular de conexdes, atuando como
eixo no estabelecimento da aquisi¢do de repertorio e vocabulario préprios.

III - () Capacidade de relacionamento com o mundo, com os corpos que nele vivem
e com os movimentos que estes corpos fazem, pois estdo baseados em mecanismos
de comunicacio.

IV - () Capacidade de pensar o movimento como manifestagdao do individuo, do
seu texto corporal, pessoal e intransferivel, porém passivel de compartilhamento,
e a linguagem do movimento corporal ¢ a possibilidade de coletivizar a expressao,
gerando (novos) codigos e padroes.

Assinale a alternativa correta.
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a) V-F-V-V.
b) F-V-F-V.
¢) F-F-F-E

d) F-V-V-E
e) V-V-V-V.
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As linguagens cénicas

Dialogo aberto

H4 uma proposta em andamento para a realizagdo de uma agdo
centrada nas Artes Cénicas na escola onde vocé ministra aulas. Visando
explorar o potencial das linguagens cénicas da forma mais adequada,
quais linguagens artisticas seriam contempladas por este contexto?
Procure justificar a sua escolha.

Ndo pode faltar

Nesta se¢do, a proposta é apresentar uma abordagem sobre o contexto
das linguagens artisticas e fazer uma aproximacéo das multiplas linguagens
que compdem o universo das Artes Cénicas. Por se tratarem de lingua-
gens artisticas propostas nos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs
- Arte) e amplamente utilizadas no ambiente educacional até o presente
momento, dedicaremos duas unidades exclusivamente a linguagem da
danga e do teatro (Unidades 2 e 3). Nesta, apresentaremos especificamente
as linguagens do circo e da dpera (e outras linguagens cuja matriz cénica
estd centralizada na musica em interdisciplinaridade com a agdo cénica).
Também serdo abordadas perspectivas de interagao entre artes cénicas e
outras linguagens artisticas em contextos hibridos e possibilidades educa-
cionais implicitas em sua pratica.

A seguir, introduziremos as principais linguagens artisticas cénicas,
cuja presenca na escola é, em nossa concepg¢do, de grande relevancia,
por agbes didatico-pedagdgicas manifestadas pelo desenvolvimento de
préticas, assim como na frui¢do de obras encenadas, tanto contempora-
neas quanto em registros histéricos audiovisuais. Na sequéncia, uma breve
apresentacdo da linguagem circense, da dpera e outras possibilidades no
universo das artes cénicas.

Circo

A arte circense (circo, do latim circus, signiﬁca circunferéncia) é um
género artistico cuja origem estd atrelada a nogao da reunido de um coletivo
de artistas com diferentes especialidades (acrobacias, equilibrismo, contor-
cionismo, ilusionismo, malabarismo e histrionismo - a arte do palha¢o -,
entre outras), apresentando variados géneros, como comédias, dramalhdes,
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romances e até terror, em horarios apropriados ao estilo literdrio encenado.
A palavra circo também denomina o tipo de apresentagio realizada pelos
artistas, normalmente um conjunto de cenas coreografadas. Habitualmente,
¢ organizado em forma de arena (um picadeiro circular com assentos ao
redor), enquanto os circos itinerantes geralmente se apresentam sob uma
grande lona ou tenda (ROSA, 2017).

A arte circense nao tem por fungdo representar, mas, essencialmente,
exibir técnicas ou demonstrar habilidades fisicas incomuns, ou seja, virtuo-
sisticas. Observadas individualmente, todas as competéncias que o caracte-
rizam sdo mais antigas do que a estrutura contemporénea do préprio circo.
Por exemplo, a acrobacia chinesa, com seus exercicios de equilibrio na corda
bamba (inclusive com bolas), acrobacias corporais sobre as maos (e até
sobre estacas), além dos saltadores acrobdticos (saltimbancos), os bobos e os
bufdes, que tinham uma longa tradi¢do medieval, inseridos em espetaculos e
teatros populares ambulantes.

De acordo com Borges ([s.d.]), existem na China pinturas com quase
5.000 anos retratando acrdbatas, contorcionistas e equilibristas. Em
algumas pirdmides do Egito existem gravuras com malabaristas datadas
de 2.500 a.C.; ali surgiram os domadores de animais, visando atender
a vontade dos farads de exibir animais ferozes de terras conquistadas
em desfiles militares. Na India, junto com dangas, musica e canto, os
numeros de saltos e contorcionismo sdo parte de ritos sagrados milenares
desde 1.500 a.C. Na Grécia, habilidades como equilibrio mdo a mio e
paradas de mao e os niimeros de for¢a eram modalidades olimpicas. Os
satiros (tidos como os primeiros palhacos) ja faziam o povo gargalhar
desde 300 a.C.

A quase totalidade das civilizagdes antigas praticou alguma forma de
arte circense, entretanto, o circo como conhecemos hoje comegou a ter seus
contornos estéticos delineados no Império Romano. No século VI a.C., foi
inaugurado o Circus Maximus, com capacidade para abrigar 150 mil especta-
dores. Além das corridas de bigas, trigas e quadrigas (espécie de corridas de
carruagens, que serviam de atra¢do principal), com o passar do tempo foram
acrescidas apresentagdes de pessoas com habilidades incomuns, tais como os
engolidores de fogo, apresentagdes com animais selvagens, além das famosas
lutas de gladiadores (BERTHOLD, 2000).

A partir do medievo, artistas populares comegaram a realizar apresen-
tagdes improvisadas em entradas de igrejas, feiras e pragas publicas. Assim,
surgiram as familias de saltimbancos - grupos que apresentavam nimeros
comicos envolvendo danga, teatro, pirofagia e malabarismo de forma
mambembe, viajando de cidade em cidade.
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Para os historiadores modernos ocidentais, costuma-se datar o nasci-
mento do circo a partir do momento em que o inglés Phillip Astley comegou
a promover exibi¢es acrobdticas sobre cavalos amestrados, em 1768,
com rigor e estrutura militares: os uniformes, as vozes de comando para
a execu¢do dos numeros de risco, o rufar dos tambores, etc. Astley, apds
abandonar a cavalaria do exército britinico, decidiu montar um espetaculo
no qual mantinha um cavalo a galope, no interior do picadeiro circular. Além
de dirigir, Astley era o apresentador dos espetaculos, dando origem a figura
do mestre de cerimodnias. Para preparar a série de demonstragdes e al¢ar a
curiosidade popular, acrescentou ao jogo equestre um grupo de equilibristas
sobre cordas, alguns saltadores e um palhago. O palhago do grupo era um
soldado que, de forma caricata, emulava ndo saber montar, entrando no
picadeiro montado ao contrario, caindo do cavalo, subindo de um lado e
caindo do outro, passando por baixo do cavalo.

O entendimento do circo como reunido e demonstracdo de artes corpo-
rais diversas em um mesmo local de espetculo, o picadeiro, consolidou-se
apenas na segunda metade do século XVIII. Em 1782, o termo circus foi
usado pela primeira vez por Charles Hughes, concorrente de Astley, quando
criou o Royal Circus. O sucesso destas empreitadas foi tanto que, cinco
décadas apos, o circo inglés ja era imitado pelos quatro cantos da Terra. Neste
mesmo periodo, ainda no século XVIII, grupos de saltimbancos percor-
riam a Europa, especialmente na Espanha, na Franca e na Inglaterra. Em
1792, o discipulo de Hughes, o inglés John Bill Ricketts, excursionou pelos
Estados Unidos, introduzindo a nova estética circense no pais. Em menos
de um século, diversos americanos ja haviam se aventurado pelo universo
dos espetaculos circenses de grandes dimensdes. Apos a Segunda Guerra
Mundial, os custos de montagem e de transporte tornaram inviavel o traslado
das grandes estruturas.

Em principios do século XIX ja havia circos estaveis em grandes cidades
europeias. Existiam, também, circos ambulantes que se deslocavam em
carretas cobertas de cidade em cidade. A reunido de artes diversas estimulou
o abandono de galpdes ou de teatros fixos em que se davam os exercicios de
equitacgdo, fazendo surgir tradicionais imagens do circo como o espago da
lona e de um permanente nomadismo.

Saiba mais

Por influéncia do mais antigo teatro ambulante ou de feira, criou-se,
! em fins do século XIX, o circo-teatro, no qual predominaram, enquanto

durou, as adaptagdes melodramdticas e populares de textos ou de

assuntos diversos: mitoldgicos, religiosos, literarios ou mesmo de fatos
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cotidianos ou jornalisticos (CUNHA, 2003). Também o estilo clown é
presente hoje, além do circo-teatro, nos varios encenadores que o utili-
zaram em varias derivagdes teatrais, ou como personagens de programas
de auditério, por exemplo, o apresentador Chacrinha, o grupo Os Trapa-
lhdes; personagens clowns dedicados as criangas (Bozo, Patati Patatd); o
trabalho admirdvel dos ‘Doutores da Alegria’ pelos hospitais do pais, etc.
Também, os notaveis palhagos Piolim, Arrelia, etc.

Entre os séculos XIX e XX, companhias circenses se espalharam pela
Europa e pelas Américas, lideradas por numerosas familias de saltim-
bancos que, por séculos, se apresentavam de forma mambembe em feiras,
quermesses e pragas publicas. Além dos tradicionais nimeros de variedades
(trapézio, corda bamba, musica, drama e comédia), introduziram a apresen-
tagdo de animais (selvagens e domesticados), formatando um tipo de espetd-
culo que se desenvolveu plenamente até a metade do século XX (consoli-
dando-se neste inicio do século XXI), quando sua popularidade comegou
a sofrer concorréncia de formas mais modernas de comunicacio de massa.
Na ultima década do século XX, cresceu o movimento internacional do
chamado Novo Circo (sdo exemplos o canadense Cirque du Soleil e o Circo
Imperial da China), caracterizado sobretudo pelo abandono dos espetaculos
com animais, a énfase nas habilidades corporais (funambulismo, trapézio,
contorcionismo, malabarismo, histrionismo, etc.) e o tratamento cénico
grandioso (figurinos e coreografias requintados, sonoplastia e iluminacio
pré-gravadas), auxiliado por tecnologias computadorizadas.

C@ Exemplificando
! O circo contemporaneo vem sistematicamente abolindo a presencga

de animais em seus espetaculos. H4 controvérsia sobre o assunto,
correntes de pensamento pro e contra o uso de animais em shows.
Para saber mais, acesse:

OLHAR ANIMAL. Este incrivel grupo de direitos dos animais esta
lutando contra circos cruéis com animais ao redor do mundo. Olhar
Animal, [S.1], [s.d.].

Conhega um pouco mais sobre o circo contemporaneo assistindo ao
trailer de Worlds Away, um espetaculo do Cirque du Soleil conce-
bido especialmente para um filme em 3D.

PARAMOUNT PICTURES INTERNATIONAL. Cirque du Soleil outros
mundos — Trailer oficial. 8 ago. 2012.

E também, a reportagem sobre o espetdculo Alegria, que passou
pelo Brasil em 2010:

OICANADA. Brasileiros no Cirque du Soleil. 20 jul. 2010.
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A musica em cena: Opera e companhia

A musica é uma linguagem artistica autobnoma, com histéria e conte-
udos préprios. Em sua zona de convergéncia e intera¢do com as artes
cénicas, possibilitou o surgimento de géneros especificos, dos quais trata-
remos a seguir.

A dpera

Ao final do século XVT (1594, Florenga, Italia), um grupo que reunia
literatos e musicos criou a Camerata Fiorentina, interessada na revives-
céncia do que teria sido o teatro grego, com sua mitologia e formas de
expressdo. Estavam lancadas as primeiras bases da dpera ou daquilo que
era conhecido como “drama em musica” e, mais tarde, “drama musical” e
“drama lirico” (CAMARGO, 2001). Em distin¢do as manifestagdes artis-
ticas sobre as quais repousa, a pera surgiu com caracteristicas e formato
praticamente definidos: um drama encenado com musica, em que cantores
sdo acompanhados por um grupo musical ou uma orquestra sinfonica
(CUNHA, 2003). Gradativamente, a dpera ganhou a adesdo de camadas
populares: ja ndo eram somente nobres, banqueiros ou funciondrios das
cortes que frequentavam as apresentagdes, a Opera passou a atrair a aten¢ao
de artesdos e pequenos comerciantes. Para esse publico mais simples, os
espetaculos ofereciam oportunidade de seguir o desenvolvimento de uma
nova manifestacdo artistica, assim como de ver e misturar-se as camadas
socioecondmicas mais abastadas.

Assimile

Genericamente, a dpera foi conhecida até meados do século XVII como
! melodramma (musica dramatica) e, em certos casos, menos frequente-

mente, como dramma per musica. A denominacgdo que prevaleceu mais

tarde veio da expressdo opera in musica (sendo dpera o plural de opus,

operis, trabalho ou obra).

O primeiro grande compositor foi Claudio Monteverdi, com a pega Orfeo
(1607). Para a sua criagdo, exigiu que os solistas se tornassem cantores realmente
dramaticos, isto é, atores que expressassem os sentimentos aludidos no texto.

Em virtude da grande quantidade de elementos, a dpera representa um
desafio a unidade e a integragdo dos codigos cénicos, a comegar pela diver-
sidade de fontes sonoras: a orquestracdo, a fala e o canto. As personagens (e
os artistas que as personificam) sao classificadas de acordo com seus timbres
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vocais: as vozes masculinas sdo classificadas como baixo, baixo-baritono (ou
baixo-cantor), baritono, tenor e contra tenor; as vozes femininas sao classi-
ficadas como contralto, mezzo-soprano e soprano. Por muito tempo, ndo
se preocupou muito com a integragao de todos esses elementos. Em alguns
momentos, deu-se maior importancia ao libreto, ao texto e a palavra em si;
em outros, valorizou-se a contraparte musical e as vozes. Mas, de um modo
geral, em toda a evolugdo da dpera, a musica e a palavra sempre disputaram
a prioridade, resultando frequentemente em uma divisao entre libreto (texto
dramdtico a ser falado ou cantado) e partitura (grafia da escrita da musica).

Vertentes cOmicas

As intermezzi (entrecenas comicas durante representagdes da Opera séria)
eram conhecidas desde o século XVII e se destinavam tanto a atrair como a
entreter um publico mais popular nos espetaculos. Ao evoluirem para histo-
rias integrais e independentes, deram entdo origem a épera-bufa (alegre,
divertida), em cujas tramas se desenvolvem sobretudo as situagdes e ndo
tanto os caracteres (CUNHA, 2003). Ela contribuiu para a primeira reagdo ao
melodrama sério, ao afastar-se de personagens miticos ou longinquamente
histéricos e incorporar os tipos mais proximos da realidade cotidiana.

Satirica por natureza, a dpera-comica francesa explorou musicalmente
o Vaudeville. Habitualmente, seus versos devem ser cantados por diferentes
personagens da histéria, entremeados seguidamente por didlogos falados.
Apesar do nome, a Opera-comica consolidou-se mais como forma (pela
simplicidade melddica e cenas dialogadas), absorvendo tramas populares,
assuntos politicos, as criticas de costumes e mesmo conflitos amorosos
tragicos. A vertente inglesa da 6pera-comica é a ballad-opera, em cujas pegas
se misturam cangdes populares ja conhecidas, mas com tratamento erudito
e didlogos falados e recitativos. A dpera-balada inglesa foi a primeira forma
cénico-musical a ser levada para os Estados Unidos, divulgando cangdes que,
desvinculadas das pegas originais, tornaram-se populares.

Em suas origens (entre os séculos XV e XVIII), o Vaudeville (cang¢des
entoadas nos vales — vaux - da regido de Vire: vaux de vire) era um
espetdculo de cangdes, acrobacias e mondlogos. A dpera comica surgiu
quando a parte musical se desenvolveu consideravelmente. No século
XIX o vaudeville passou a ser uma comédia de intriga, uma comédia
ligeira, sem pretensdo intelectual (PAVIS, 1999). As cantigas, de temas
lirico-amorosos, foram compostas para acompanhar as refeicdes e o
ato de beber a mesa, provindo dai sua alegria e jovialidade. No século
XVIII, passou a integrar pecas comicas montadas por grupos populares e
também obras de dpera comica e de Singspiel (forma de drama musical
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em alemao, tida como um subgénero da dpera). No inicio do século XIX,
consolidou-se como comédia musical, entremeada de cangdes (solistas e
coros), contendo um enredo episddico e picante, quiproquds ou situagdes
equivocas. Sob essa forma, foi adotado nos Estados Unidos e em outros
paises, como no Brasil, em espetidculos musicais ou de teatro de revista
e teatro de variedades, entre o final do século XIX e a Segunda Guerra
Mundial (CUNHA, 2003; PAVIS, 1999).

Com Mozart, todas as disputas entre o espirito italiano e os estilos
nacionais, entre o trdgico e o comico, parecem ter sido suplantadas. Em seu
classicismo, entrelagou os géneros e fundiu os padrdes: cada parte da estru-
tura - prélogo, recitativo, aria ou conjunto - foi pensada, antes de tudo,
musicalmente, ou seja, como organizagdo, evolugdo, contraste, emogdo
e didlogo sonoros (CUNHA, 2003). Para aquele compositor, o canto era
menos o significado literdrio que a forga e o sentimento provocados pelas
arquiteturas sonoras. A musica constitui um substrato permanente sobre
o qual as palavras se depositam ou por ele sdo atraidas, um conflito de
intépretes que tem por fundamento um “conflito” musical. Don Giovanni
(1787), As Bodas de Figaro (1790) e A Flauta Mdgica (1791) sdo exemplos
do seu trabalho e genialidade.

A Carl Maria von Weber tem sido atribuida a criagio da 6pera
alema, cujo prestigio se desenvolveu com o romantismo. No universo
do melodrama roméntico, quatro nomes se destacaram: Gioacchio
Rossini, autor da 6pera-bufa mais encenada em todos os tempos: O
Barbeiro de Sevilha. Giuseppe Verdi, a figura mais popular do universo
da 6pera na segunda metade do século XIX, fazendo da simplicidade
e da elegancia musicais os seus trunfos permanentes em obras como
Rigoleto, La Traviatta e Aida. Para Cunha (2003), foi o compositor mais
brilhante do drama amoroso romantico. Giaconno Puccini, herdeiro de
Verdi, visto como o mais realista dos autores italianos. O sucesso que
obteve ap6s Manon Lescaut (1893) prosseguiu com La Bohéme, Tosca,
Madame Butterfly e La Franciulla del West. Richard Wagner (1813-
1883) queria a unidade entre som, palavra, musica e a¢do dramatica.
Desejou sobremaneira conduzir a obra de arte total na qual todos os
elementos cénicos (sonoros e visuais) se juntariam em um unico conti-
nuum, a ponto de produzirem um efeito de natureza hipnética sobre o
publico (CAMARGO, 2001).

(1@ Exemplificando
! Wagner utilizou encadeamentos cromaticos a exaustdo, unindo

os conflitos tonais as paixdes grandiosas dos mitos escandinavos,
que ele mesmo recolhia e sobre os quais escrevia. A resolucdo
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de acordes sempre adiados ou o emprego de leitmotive (tema
melddico/harménico destinado a caracterizar uma personagem,
uma situagdo, um estado de espirito e que, na forma original ou por
meio de transformacdes desta, acompanha os seus multiplos reapa-
recimentos ao longo de uma obra) frequentemente remodulados,
esculpem em suas obras um estilo denso e naturalmente tragico,
que ndo poucos comentadores comparam ora as imagens de lagos
profundos, ora as de rios e lavas em movimento (CUNHA, 2003).

Claude Debussy deu inicio as controvérsias da musica dramdtica no
século XX, com Pelléas et Mélisande (1902). A diferenca perante o drama
wagneriano e a tradigio roméntica italiana delineava-se pela atmosfera
poética e pelo simbolismo enigmatico das personagens (CUNHA, 2003).

No Brasil, a vida operistica comegou na segunda metade do século XIX,
ap0s a reorganizag¢do do Teatro Sao Pedro de Alcantaras (1839) e das fundagdes
do Conservatério do Rio de Janeiro (1848) e da Imperial Academia de Musica e
Opera (1857), transformada posteriormente em Opera Lirica Nacional. Vérios
elencos italianos e franceses comecaram a ali se apresentar, seguindo, por vezes,
para Salvador e Recife. Neste periodo final do romantismo, Carlos Gomes foi
a figura de maior relevincia, ndo apenas por seu pioneirismo, mas também
pela recepgio alcancada na Europa e pelo exemplo oferecido a jovens compo-
sitores. Fruto das tradi¢des do velho continente, Gomes ndo chegou a criar
integralmente uma dpera nacional, mas tanto o seu lirismo particular quanto a
evocagio de temas brasileiros (Il Guarani, O Escravo) indicaram possibilidades
para um repert6rio com caracteristicas de maior autonomia.

C@ Exemplificando
I Do repertdrio das dperas mais consagradas, as quais os teatros pelo

mundo tém mantido (e em sua maioria do periodo romantico - a excegdo
de Mozart), ndo mais que uma centena de obras sdo regularmente
levadas a cena nas temporadas oficiais da Europa e das Américas.
Algumas éperas remontadas na atualidade sdo:

e Orfeo (1607), de Claudio Monteverdi. Para a sua criagdo, Monteverdi
exigiu que os solistas se tornassem cantores realmente dramaticos, isto
é, atores que expressassem os sentimentos aludidos no texto.

e Carmem, de Georges Bizet, provocou escandalos, acusada de exage-
rado erotismo. Meses depois, Bizet morreu, vitimado por um possivel
cancer de garganta. Jamais soube da brilhante trajetéria de sua peca,
cuja verve e extraordinaria melodiosidade jamais se interrompem.

e La Traviata, de Giuseppe Verdi.

e Dramas wagnerianos que compdem a tetralogia do Anel dos Nibelungos
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(O Ouro do Reino, A Waquiria, Siegfried e O Crepusculo dos Deuses) ou
ainda Tristdo e Isolda e Lohergrin. Esses dramas, carregados de simbolos,
ddo margem a muitas interpretagdes: de herdis politicos e revoluciona-
rios, passando-se pela restauracdo de liturgias dionisiacas, a exaltagdo
xenofoba dos guerreiros e povos germanicos.

e Antdnio Carlos Gomes (1836-1896) - Abertura da épera Il Guarany
(1870) (Homenagem aos 180 anos de nascimento do compositor, em 11
de julho de 1836).

A opereta

Surgida no século XIX com o intuito de satisfazer a demanda por hist6-
rias mais leves e curtas do que aquelas desenvolvidas no género dpera
comique (embora comique possa dar a entender tratar-se de comédia, era
apenas um indicativo de possuir partes exclusivamente faladas - os alemaes
denominavam como Singspiel este género), a opereta (do Italiano operetta)
- estilo de dpera leve, tanto em se tratando da substancia musical quanto
no conteudo - é mais préxima, em estilo, da dpera e de outras formas do
teatro musical mais leve (em muitos casos, é dificil definir uma obra de teatro
musical a um género especifico).

Assimile
Atribui-se a Jacques Offenbach as primeiras operetas. Uma das princi-
! pais raz8es do seu grande sucesso, sobretudo entre o publico masculino,
deve-se ao seu conteudo (havia encenagGes cujas artistas apareciam
vestidas somente e apenas com pequenos diamantes). Estas obras eram
normalmente apresentadas por cortesas (que cantavam) para as classes
abastadas em teatros privados. Com a popularizagdo do estilo entre as
classes médias ou baixas, as intérpretes foram formalmente (re)vestidas,
e os temas abordados também passaram a ser mais sérios.

O estilo permanece, nos dias atuais, na forma de comédia musical. A
distingdo estd na forma da musica: enquanto a opereta é uma pequena dpera
encenada, com o elenco formado por cantores de Opera treinados no estilo
classico, a comédia musical é uma peca teatral cantada, que utiliza atores que
também sdo cantores.

O teatro musical

As operetas francesas e as vienenses do século XVIII sdo consideradas as
raizes do teatro musical, que combina trés tipos de arte: a musica, a danga e a
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representacdo dramatica. Os primeiros musicais a alcancar popularidade inter-
nacional foram as obras satiricas de Jaques Offenbach e as comédias romanticas
de Johann Strauss II. O show Boat (1927), de Hammerstein e Kern, revolu-
cionou a drea: a historia ganhou relevancia, e o entorno passou a funcionar em
fungdo dela. Foi nos Estados Unidos da América que ocorreu o grande desen-
volvimento dos teatros musicais durante o século XIX. A década de 1950 ficou
marcada pela Broadway que, naquela época, ja era a mais popular no mundo
ocidental, com can¢des e dancas memoraveis. A mudanga de gostos musicais
da populagdo opera mudangas nas produgdes, por exemplo, o protagonismo
do Musical Rock Hair, na década de 1960. Na década de 1980, surgiram na
Europa obras que persistem aos nossos dias, tais como Cats, Fantasma da dpera
e Les Miserables, entre outros (AZEVEDO, 2013).

Pesquise mais

Alguns exemplos de teatros musicais, cujos trechos podem ser encon-
trados na internet, sdo:

Cats, de Andrew Lloyd Webber.

O Fantasma da d6pera, do mesmo autor.

Les Miserables, de Alain Boublil, Claude-Michel Schonberg e Herbert
Kretzmer.

Teatro de revista e variedades

Tipo de drama ligeiro e popular, de tratamento burlesco, criado na Franca
no século XVIII. J4 com a denominagdo que lhe caracterizou, a Revista dos
Teatros (La Revvedes Théatres) foi encenada pela primeira vez em 1728, sob
a direcdo dos italianos residentes na Franga, Dominique Fils e Roagnesi. A
marca que tipifica o teatro de revista encontra-se na revisdo, isto é, na recupe-
ragdo satirica, caricatural e mesmo picante de acontecimentos politicos,
sociais, mundanos ou culturais recentes, tendo por mestre de cerimonia,
guia ou protagonista o compére (habitualmente traduzido para compadre, em
portugués), que entrelaca e da unidade a sucessdo de quadros e atos. Bastos
(2006) o classifica como género de pega em que o autor critica os costumes
locais ou de um pais, ou faz passar a vista do espectador os principais aconte-
cimentos do ano: acontecimentos artisticos ou literdrios, crimes, desgraqas,
divertimentos, grandes inventos, modas, revolugdes, etc.

C@ Exemplificando
I Para Veneziano (1996), a resenha anual era uma agdo de movimento na

qual alguém (geralmente o compére), chegando a terra ou a cidade a ser
revisitada, perdia alguém ou alguma coisa e, no ato de procurar, correr
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atras, percorrer, passear, ia se deparando com os quadros comicos,
episodicos e de fantasia. Obstaculos ndo faltavam, desviando os perso-
nagens de seus caminhos. Para saber mais, leia:

VENEZIANO, N. Nao adianta chorar - Teatro de Revista Brasileiro.
Campinas: Editora da Unicamp, 1996.

Na Franga e posteriormente na Inglaterra, Espanha e Portugal (ponto
intermedidrio para sua adog¢do no Brasil), o teatro de revista incorporou
musicas, cangdes e dangas populares (ja conhecidas ou especialmente
criadas) dos respectivos paises, em meio a cendrios e figurinos suntuosos.
Com todos esses recursos, adquiriu, no século XIX, as feicées de grande
espetaculo visual, valorizado ainda pelas presencas das sensuais vedetes
(cantoras e dangarinas vestindo trajes resumidos).

As primeiras encenagdes brasileiras ndo foram bem-sucedidas. O sucesso
veio com O Mandarim (1883), de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio,
dando inicio a brilhante carreira de ambos nos palcos cariocas, em parceria
ou separadamente. A abordagem de acontecimentos recentes, ou seja, a
revista do ano, calcada em crénicas histéricas, comegou a mudar no inicio
do século XX. O carnaval, impulsionado pelos ritmos do maxixe, do samba
e da marchinha, serviu para abrasileirar o género que aqui se fazia, tomando
conta dos repertorios, estando misturado as charges politicas e sociais. Entre
0s anos 1940 e 1950, a revista abandonou o fio dramadtico e o trabalho de
autor, sustentando-se em sequéncias de esquetes cOmico-musicais e na
presenca das vedetes, sobressaindo, entdo, 8 moda norte-americana, 0 nome
dos produtores em detrimento da obra.

Hibridismo nas artes cénicas

Uma das principais caracteristicas da contemporaneidade encontra-se
na quebra das barreiras epistemoldgicas e uma hibridizagdo entre saberes de
naturezas diversas, pois “as na¢des modernas sao, todas, hibridos culturais”
(HALL, 2005, p. 62), ja que o conhecimento se constrdi de maneira difusa
e as diversas dreas do saber passam, entdo, a construir uma grande teia na
qual cada fio sustenta de forma direta ou auxilia a estrutura do todo. Neste
tocante, as artes, de maneira generalizada, e as artes cénicas, especificamente,
acompanharam esta tendéncia: a diversidade de procedimentos e de estéticas
estabelece infinitas possibilidades de encontro, de modo que se torna invidvel
uma proposta de purismo estético ou uma delimitagdo precisa de fronteiras,
especialmente no caso destas linguagens que possuem em sua génese praticas
corporais multiplas (MONSALU, 2014).
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No que concerne a teatralidade do corpo, esta se dd bem antes da nogéo
de contemporaneidade cuja cena tem se caracterizado por uma diver-
sidade de possibilidades de experimentag¢des hibridas. Por exemplo, na
performance, segundo Goldberg (2006) e Glusberg (2009), sedimentam-se
as rdpidas mudancas da sociedade acerca dos valores e comportamentos,
associadas a globalizagdo dos processos de comunicagdo que continua-
mente alteram as formas de percep¢io e produ¢io de corpos, levando-se,
desta forma, a uma insensibilizagdo, diminuindo-lhe a espontaneidade, a
expressividade, a criatividade, as vivéncias reais em favor da virtualidade
e operacionalidade, mantendo-se, por outro lado, a redu¢io ao funciona-
lismo automato alienante pela instrumentalizagdo do corpo que se reflete
nos movimentos do dia a dia e nas técnicas de trabalhos predominante-
mente orientados para o resultado: o produto do corpo e para o corpo
(DAOLIO, 1995; SANTAELLA, 2004).

Body art

De acordo com Cohen (2013), a partir dos anos 1950, a atua¢do do
artista pldstico comegou a se imprimir na obra de forma que os processos
expressivos espontaneos fossem registrados diretamente na superficie da
tela, muitas vezes sem tocé-la. Esta tendéncia de valorizagdo do momento
da cria¢do era o prentncio de uma transformagdo na arte contemporéanea.
Ainda segundo o autor, enquanto as pinturas performaticas de Jackson
Pollock e Jannis Kounellis registrando gestos expressivos ainda resultavam
em representagdes estéticas estaticas, o movimento da body art deslocava a
atengdo do produto acabado para o processo, da obra em si para o criador,
assumindo o corpo como suporte artistico. A agdo do artista sustentava-se
como mensagem estética por si mesma e o seu registro (fosse residual ou de
cunho documental) representava um fendmeno secundario. Para Glusberg
(2009), a body art buscava propostas para dirimir os fetiches acerca do
corpo humano, eliminando toda exaltagdo a beleza a ele atribuida pela
literatura, pintura e escultura durante séculos, trazendo-o a sua verdadeira
fungdo: a de instrumento do ser humano que, por sua vez, dele depende,
constituindo-se em uma arte cujo objeto é aquele que geralmente usamos
como instrumento.

Happening

O termo happening foi proposto pelo norte-americano Allan Krapow (em
artigo na revista Art News — Los Angeles, 1953) para se referir a espetaculos
dramaticos improvisados e espontaneos ou a performances (ja utilizadas por
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dadaistas e surrealistas em ambientes fechados), realizados preferencialmente
em ambientes publicos (ruas e pragas), com a participagdo do publico, em uma
tentativa de aproximar a arte e a vida cotidiana, tornando imperceptiveis as
suas fronteiras. Como manifestacdo (andrquica, ironica ou até mesmo agres-
siva) que denunciava fatos e valores dominantes fora de espagos profissionais ja
consagrados, constituindo-se de uma colagem de acontecimentos, tributdrias
do espago onde se realizavam, ndo sendo passiveis de reproducio.

Assimile
Segundo Cohen,

“ no happening o limite entre o ficcional e o real € muito ténue e, nesse
sentido, a convengdo que sustenta arepresentagdo é constantemente
rompida. Esta ruptura se da de varias formas, como pelas situagdes de
imprevisto que caracterizam os happenings — o publico ndo sabendo
0 que vai acontecer — e, nesse sentido, entrando em situagdes de vida
em que pode ser incitado a participar a qualquer instante. [...] Em
outras situagdes, o performer mostra sua representagao, revelando
a convencdo que esta por tras da cena. Estas quebras de convengéo
fazem alguns puristas ndo classificarem o happening como uma
forma de arte. Para estes, a classificagdo adequada se aproximaria
do psicodrama (de um trabalho terapéutico) ou de simples processo
anarquico de criagdo. (COHEN, 2013, p. 133-134)

Performance

Deacordo com Pavis (1999), a performance ou performance art, expressio
que poderia ser traduzida por teatro das artes visuais, surgiu nos anos 60 do
século XX (ndo ¢é facil distingui-la do happening, além de ser influenciada
pelas obras do compositor John Cage, do coredgrafo Merce Cunningham, do
videomaker Name June Park e do escultor Allan Kaprow) e chegou a maturi-
dade somente nos anos 80.

Segundo Cohen (2013), o performer conceitua, cria e apresenta a sua
performance a semelhanca da criagdo plastica (uma hibridizacdo que guarda
as caracteristicas das artes visuais e a finalidade das artes cénicas). Seria uma
exposi¢do de uma pintura viva, que faz uso também dos recursos da dimen-
sionalidade e da temporalidade.

Na performance associam-se, sem preconceber ideias, artes visuais, teatro,
danca, musica, video, poesia e cinema, enfatizando-se a efemeridade e a falta
de acabamento da produg¢io, mais do que a obra de arte representada e formal-
mente acabada. Desta forma, ela é constantemente reestimulada por artistas
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que tém de seu trabalho uma defini¢ao hibrida, deixando um constante fluir
de ideias, considerando-se mais o vigor e o impacto da a¢do em si do que a
corregido da definigdo técnica ou tedrica daquilo que se esta realizando.

A exemplo do happening, a criagao advém de temas livres, da collage como
arcabouco ou da livre associagdo de elementos. A diferenca é que, depois de
criadas, as obras tém um processo de cristalizagdo, ndo permitindo muitos
improvisos nas apresentagdes. O mero fato de as performances poderem se
repetir por mais vezes que o happening (que geralmente acontece uma tnica
vez) e de abarcar em produgdes mais sofisticadas (uso de equipamento multi-
midia, de aprimorada mise-en-scéne, etc.) vai estabelecer essa cristalizagdo
(COHEN, 2013).

De acordo com Glusberg (2009), a arte da performance é o resultado final
de um longo processo de libertacdo do ilusionismo e do artificialismo ao
qual as artes estavam submetidas. Neste sentido, Castanheira (2018) pontua
que hd, na performance, “um trago de negociagdo em que o corpo é objeto/
suporte/discurso/residuo” (CASTANHEIRA, 2018, p. 106), auxiliado por
pouco ou nada além de si mesmo, permitindo pensar tais agdes como inquie-
tagdes suficientemente fortes para fazer agir tais como testemunhos e confis-
sOes sobre o vivido e um porvir. Desta forma, a performance se converte em
um modo de existéncia enquanto frui¢io politica.

Pesquise mais
Seguem algumas referéncias videograficas sobre artes hibridas:

¢ Video de divulgagdo da exposicdo Pulso, em que a artista visual Lia
Chaia expde obras inéditas de seu acervo.

CANAL CURTA! Exposi¢cdo PULSO, de Lia Chaia. 15 ago. 2017.

e A partir de entrevista com “diversos artistas, cujas obras trazem compre-
ensbes distintas sobre o que é performance, o documentario traga um
panorama da produgdo performatica brasileira” (BRASIL VISUAL, 2015, [s.p.]).
BRASIL VISUAL. Performance — a arte efémera. TV Brasil, 3 nov. 2015.

Danga, teatro e companhia

Para Souza (2013), ndo ha nada que explicite, contemporaneamente, uma
divisdo estanque entre o teatro e a danga, e estes ndo podem ser entendidos
sem uma intrinseca relagdo com o tempo e o espago historico-culturais.
Mas, qualquer que seja a abordagem, ela devera considerar que estas lingua-
gens artisticas dividem a mesma raiz, sendo, ambas, desde seu fundamento,
artes cénicas, ou seja, existem em um dinamismo do presente (tempo) e
da presenca (espaco); existem pela relagdo viva entre seres humanos que
compartilham um instante na vida do outro (BEJART, 1981).
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Danga-teatro

A danga-teatro (do alemio Tanztheater) surgiu como reagdo aos forma-
lismos, ultrapassando as oposi¢des entre corpo e linguagem, movimento
puro e fala, da pesquisa formal e do realismo, com o objetivo de fazer com
que coexistissem cinese e mimese, confrontando a fic¢do de uma personagem
construida, encarnada e imitada pelo ator/atriz em cena, com a fric¢do de um
bailarino, que vale por sua capacidade de inflamar a si préprio e aos outros
por meio de suas proezas técnicas, de seu desempenho esportivo e s(c)inesté-
sico. Mais do que um teatro que vai dar na danga, no movimento e na coreo-
grafia, a danca-teatro é a danga que produz efeito de teatro. Nesta antinatural
unido entre danga e teatro, a primeira, obedecendo a uma dramaturgia e a
uma encenagao, vai ao encontro da segunda, sem jamais, no entanto, compre-
ender ou por & prova a causa (frequentemente ilegivel ou obscura) que se
propds servir ou aliar-se. Valendo-se dos ingredientes de uma encenagio
teatral, tais como o uso de textos - ditos, lidos ou pronunciados em voz-oft
-, a atengdo dispensada a coordenagdo dos elementos cénicos (cenografia,
caracterizagdo, objetos) resulta na criagdo de uma fébula e de uma drama-
turgia que contam uma histdria - a partir das agdes simbolicas das persona-
gens — que permanecem em seu papel e sio condutoras da dramaturgia. O
movimento ndo é puro ou isolado, mas ligado a motivagdes psicologicas ou
socioldgicas (PAVIS, 1999).

Tem-se em Pina Bausch a maior referéncia do género (SANCHES, 2010).
Para Fernandes (2007), a arte de Bausch ndo rejeita nem serve a forca disci-
plindria da repeti¢do, mas consistentemente a usa para subverter seu proprio
processo de dominagdo corporal, a niveis estético, cognitivo e social, para
dangarinos e publicos.

Nas préximas unidades, apresentaremos e trataremos especificamente da
natureza e da fungdo das linguagens da danga e do teatro, assim como de
alguns de seus desdobramentos possiveis, dada a relevancia a elas atribuida
no dmbito da educagio.

Qooc Reflita
Caro estudante, ao final desta unidade, convidamos vocé a refletir como
: cada linguagem cénica, a sua maneira, pode trazer contribuigdes cultu-
rais para as sociedades em que atuam, desde a possibilidade do desen-
volvimento de uma consciéncia corporal mais ampliada até as reflexdes
sobre a politica de seu tempo, como a arte presencial (sempre) operou
nas sociedades das quais fazem e/ou fizeram parte.
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Sem medo de errar

Relembrando a nossa situagdo-problema, ha em curso uma proposta
de acdo centrada nas Artes Cénicas na escola em que vocé ministra aulas.
Visando explorar o potencial das linguagens cénicas da forma mais adequada,
quais linguagens artisticas poderiam ser contempladas?

Para pensar estas questdes, cabe ressaltar que as artes cénicas nos possibi-
litam refletir sobre nossas necessidades enquanto seres humanos, tais como
expressar, contar, narrar fatos e recriar acontecimentos. As linguagens cénicas
podem proporcionar oportunidades lidicas de comunicar e expressar, contri-
buindo para melhorar a autoestima e para o desenvolvimento da formagédo
de um carater critico e ético e, por meio do trabalho em equipe, aprender, na
pratica, a importancia da convivéncia harmoniosa na coletividade. O conhe-
cimento artistico advindo destas praticas tem como caracteristicas centrais a
criatividade e a imaginagdo criadora.

Assim, a resolugdo da situa¢do-problema desta se¢do é tributdria da
compreensdo de que arte é criagdo, qualidade distintiva fundamental da
dimensio artistica. Neste sentido, criar é fazer algo inédito e singular, que
expressa o sujeito criador e, simultaneamente, transcende-o, pois o objeto
criado porta conteudo social e histérico e, como objeto concreto, é uma
nova realidade social. Portanto, a solugdo nio esta em qual linguagem artis-
tica adotar, mas sim na adequagdo das condigdes para o uso de qualquer
linguagem adotada. Um fator definidor pode ser o espago fisico e o conhe-
cimento técnico ao qual terdo acesso a escola e os professores. A danca e o
circo exigem espagos mais especificos, sem demérito ao teatro, que consegue
se adequar aos espagos com maior facilidade. Entretanto, mesmo estas, se
adaptadas as possibilidades de cada realidade, também podem (e devem!) ser
trabalhadas com o devido resguardo de conhecimento técnico especializado!

Faca valer a pena

1. A arte circense ndo tem por funcio representar, mas, essencialmente, exibir

técnicas ou demonstrar habilidades fisicas incomuns, ou seja, virtuosisticas. Obser-
vadas individualmente, cada uma das habilidades que a caracterizam sdo mais antigas
do que a estrutura contemporénea do proprio circo.

Na ultima década do século XX (consolidando-se no inicio do século XXI), cresceu
o movimento internacional do chamado Novo Circo, caracterizado sobretudo pelo
abandono dos espeticulos com animais, pela énfase nas habilidades corporais e pelo
tratamento cénico grandioso (figurinos e coreografias requintados, sonoplastia e
iluminagéo pré-gravadas), auxiliado por tecnologias computadorizadas.
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Assinale a alternativa que apresenta a énfase nas habilidades corporais que compdem
as atividades circenses relativas ao novo circo.

a) Funambulismo (equilibrismo, saltos acrobéticos).

b) Contorcionismo e malabarismo.

¢) Histrionismo (arte do palhaco).

d) Trapézio.

e) Todas as alternativas estdo corretas.

2.A musica, enquanto linguagem artistica autdnoma, tem histdria e conteudos proprios.
Em sua zona de convergéncia e interagdo com as artes cénicas, possibilitou o surgimento
de uma grande diversidade de géneros especificos ao longo da histéria ocidental.

Diante do exposto, assinale a alternativa na qual podemos identificar os géneros que
essencialmente entrelagam as linguagens da musica e das artes cénicas:

a) Opera, opereta, teatro musical, vaudeville.

b) Opera, circo, teatro musical, vaudeville.

¢) Circo, teatro musical, vaudeville, body art.

d) Teatro musical, vaudeville, body art, circo.

e) Opereta, teatro de revista, circo, dpera.

3. Uma das principais caracteristicas da contemporaneidade encontra-se na quebra
das barreiras epistemoldgicas e uma hibridizagdo entre saberes de naturezas diversas
(HALL, 2005). O conhecimento se constréi como uma grande teia em que cada fio
sustenta de forma direta ou auxiliar a estrutura do todo. Neste sentido, as linguagens
artisticas, de modo generalizado, e as artes cénicas, especificamente, acompanharam
e contribuiram para o estabelecimento desta tendéncia: a diversidade de procedi-
mentos, estéticas e das infinitas possibilidades de interconexao entre estes. Desta
forma, torna-se irrealizdvel uma proposta de purismo estético ou uma demarcagao
exata das fronteiras, sobretudo no caso das linguagens que possuem em sua esséncia
praticas corporais maltiplas (ROSA, 2017).

Ao pensarmos a teatralidade do corpo (que se da bem anterior a nogéo de contem-
poraneidade), cuja cena tem se caracterizado por uma diversidade de possibilidades
de experimentagdes hibridas, os processos artisticos nos permitem, por analogia,
vislumbrar as rdpidas mudangas da sociedade acerca dos valores e comportamentos,
associadas a globalizagao dos processos de comunica¢ao que sucessivamente trans-
formam os modos de percepgdo e produgao. Neste sentido, o que entendemos como
hibridizagéo vai delineando novas formas do fazer artistico, tais como:

I) A body art, que deslocou o ponto focal da construgdo artistica do produto para o
processo, da obra para o criador, assumindo o corpo como suporte artistico da agao
do artista como mensagem estética por si mesma e 0 seu registro representando um
fendmeno secundario.
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II) A arte circense, cuja esséncia reside na exibigdo de técnicas e demonstragdo de
habilidades fisicas virtuosisticas.

III) O happening, consistindo de espetaculos dramaticos improvisados, espontineos,
realizados preferencialmente em ambientes publicos (ruas e pragas), com a partici-
pagdo do publico, em uma tentativa de aproximar a arte e a vida cotidiana, tornando
imperceptivel as suas fronteiras, anunciado como manifestagdo (andrquica, irénica
ou até mesmo agressiva) que denunciava fatos e valores dominantes fora de espagos
profissionais ja consagrados, constituindo-se de uma colagem de acontecimentos,
tributdrias do espago em que se realizavam, ndo sendo passiveis de reprodugao.

IV) A dpera, definida aqui como drama encenado com musica, em que cantores sao
acompanhados por um grupo musical ou uma orquestra sinfonica.

V) A performance (expressao que poderia ser traduzida por teatro das artes visuais)
que, segundo Cohen (2013), seria uma exposi¢ao de uma pintura viva, que utiliza
também os recursos da dimensionalidade e da temporalidade, envolvendo, por vezes,
uma produgao sofisticada (com multimidia, mise-en-scéne aprimorada, etc.) e crista-
lizada/amadurecida pela repetigao.

Assinale a alternativa correta.

a) Apenas as alternativas I, ITI e IV estdo corretas.
b) Apenas as alternativas I, IT e IV estdo corretas.
¢) Apenas as alternativas II, IIT e V estdo corretas.
d) Apenas as alternativas II, IV e V estdo corretas.
e) Apenas as alternativas I, IT e V estao corretas.
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Unidade 2

A linguagem da danga

Convite ao estudo
Caro estudante, esta unidade ira destacar a linguagem artistica da danqa.

A primeira parte dara enfoque a contextualizacdo da linguagem sob uma
perspectiva que leva em conta a sua relagio direta com a arte, aos seus aspectos
socioldgicos e psicoldgicos e, finalizando, fara uma reflexdo sobre a danga em
contexto educacional. A seguir, uma explanagdo sobre as dancas de partici-
pagdo coletiva, delineando os seus caracteres cultural e social, além de uma
reflexdo sobre as dangas circulares e as dangas urbanas. Por fim, trataremos dos
contetidos da unidade dialogando sobre o surgimento e o desenvolvimento da
danca académica, desde as cortes europeias do séc. XV até os dias atuais.

Visando aprofundar a reflexdo acerca dos conteudos apresentados, proporei
um contexto de aprendizagem em que o corpo docente de um estabelecimento
de ensino decide implementar a linguagem da danga em suas atividades ao
longo do periodo letivo. O interesse do grupo ¢ o de contemplar toda a poten-
cialidade que a danca pode oferecer para o ensino e aprendizagem. Porém o
grupo ndo domina suficientemente todos os aspectos dessa linguagem e, por
isso, decidiu explorar os conteudos com maior profundidade e solicitar a ajuda
de profissionais da drea para juntos desenvolverem um projeto experimental
que contemple a danca da forma mais ampla possivel. O desafio esta lancado.
Que tal ajudarmos essa equipe a elaborar um projeto eficiente?

Em cada se¢do, vocé, estudante, deverd contribuir com proposi¢des (no
minimo uma) de agdes que absorvam os contetdos ali delineados. Os temas
ajudardo a estruturar as proposi¢des da seguinte forma:

- Compreensdo da Danga enquanto arte, seus aspectos socioldgicos e psico-
légicos e o seu potencial expressivo para a area da Educagao.

- Compreensdo da danga e de seu carater enquanto linguagem que agrega,
no ambito da comunicagio e participagdo coletiva.

- Compreensio da danga em seu cardter cénico, a partir do surgimento de
técnicas com viés técnico e estético delineados para serem vistos.

Bons estudos!



Se¢do 2.1

Dancga e expressao

Dialogo aberto

Vocé faz parte da equipe que estd propondo uma inser¢do mais repre-
sentativa da Danca na escola onde atua e deverd apontar os beneficios para
os estudantes participantes. Designada a elaborar uma proposta de estudo
tedrico sobre a danga, investigando suas principais caracteristicas e potencia-
lidades para o dmbito da Educac¢io, quais contetidos e contextos contribui-
riam para justificar a adogdo dessas atividades?

N3o pode faltar

As caracteristicas mais marcantes da danca sdo também seus fatores de
complexidade, que contribuem para que ela se constitua enquanto linguagem
com contetido e elementos proprios: 0 movimento corporal: o corpo (sisté-
mico, organico, uno) em suas relacdes com o espago e o tempo e as agdes dai
advindas por meio de dindmicas e ritmos; 0 movimento que se apresenta das
mais variadas formas, de acordo com os textos e contextos nos quais estiver
contido; o corpo que danga expressa a extensdo dos seus movimentos como
presenca fisica. Para além do tangivel (da matéria), o corpo pressupde uma
integridade orgénica (corpo, mente e alma) que, sistematicamente integrada
(natureza e cultura), amplia as possibilidades de didlogo com o mundo
sensivel.

O objetivo do ensino da danga aqui proposto ndo se refere a preparagio
de bailarinos para encenagdes escolares — embora isso seja possivel — nem
a formacao de criangas para atuagdo no mercado profissional da danga; sua
finalidade é o crescimento pessoal dos estudantes pelo dominio, fluéncia
e decodificagio do movimento corporal e seu desenvolvimento cultural,
capacitando-o a estabelecer uma leitura critica da linguagem da dan¢a em
suas diversas facetas.

A satisfacdo estética nao foi a tnica fun¢do da danga no transcorrer
dos tempos: ela cumpriu também, desde sua origem, papel relevante na
vida religiosa e no desenvolvimento psiquico da humanidade, como arte
do movimento, fator de equilibrio emocional, de integragdo e de comuni-
dade social, pois se configura como recurso inigualdvel para conduzir o ser
humano para além dos limites impostos pela sua consciéncia e pela prépria
realidade circundante.
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Danga, em sentido geral, é a arte de mover o corpo de acordo com uma
certa relagdo entre espago e tempo, formada a partir de um ritmo e de uma
composi¢do coreografica. Na maior parte dos casos, a danga, com passos
cadenciados, é acompanhada ao som e compasso de musica. Seja instintiva
ou organizada, a danga é um potente canal de expressdao de um sentimento
ou de uma situacdo dada, podendo ser complementada por gestos destinados
a tornd-la mais inteligivel. Tem por instrumento, por vezes nico, o corpo,
que estabelece seu proprio ritmo. Como arte do movimento, utiliza-se de
formas simbolicas e da sensibilizagdo como componentes do desenvolvi-
mento humano, representando seus sentimentos e expressdes por meio de
suas criagdes. Também, como alternativa de trabalho, a linguagem da danga
pode colaborar com o ensino formalizado da escola, numa educagéo integral,
respeitando as diferengas pessoais, as idiossincrasias, para se chegar a um
mesmo fim.

A danga contribui para o desenvolvimento desse potencial; ela se mostra
um caminho para lidarmos com nosso préprio corpo, nosso proprio ritmo,
nossas emogoes e nossa capacidade expressiva. Com a danga, é possivel
desenvolver uma linguagem corporal subjetiva, que pode tornar-se objetiva,
consciente, @ medida que nos aprofundamos nesse processo. Integrando
estes dois percursos: o da interiorizagdo (busca de contato consigo mesmo)
e o da exteriorizagdo (expressdo por meio de movimentos), a danga propor-
ciona resgatar a integridade e a espontaneidade no modo de ser, bem como
o desenvolvimento do potencial criativo, fundamentais para a harmonia e o
crescimento pessoal.

Assimile
Segundo Katz (2005, p. 5), o corpo organiza o seu movimento na forma
! de um pensamento. O termo pensamento ao qual a autora se refere
é empregado para “designar uma maneira de organizar informacgGes —
uma acdo, portanto, e ndo o que vem depois da acdo”. A visdo (do ser
dancante) é especialmente afetada pelo pensar; um ato que analisa as
formas e as cores do mundo e as reconstrdi sob uma nova perspectiva,
com uma nova inteligéncia do real.

ooc Reflita
Q “A singularidade de cada pessoa faz com que a arte seja subjetiva. A
singularidade de cada corpo-pessoa faz com que sua linguagem corporal
também seja singular” (STOKOE, 1992, p. 429). Por vezes, torna-se dificil
descrever sentimentos por meio do discurso, mas nas expressoes artis-
ticas os sentimentos podem aparecer em formas que podem ser perce-
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bidas. Convido a vocé, estudante, a realizar um exercicio de observagao:
observe em agdes cotidianas que envolvam a linguagem da danga, seja
ao vivo, pela televisdo, internet ou outra midia qualquer, como os (as)
artistas expressam sentimentos fazendo uso de uma codificacdo gestual
universal e como sdo explorados pela comunicagdo artistica que estéo
apresentando.

Danga e Arte

Entende-se como arte o conjunto de atividades humanas cujos resul-
tados e processos de desenvolvimento podem ser objeto de juizo estético
(denominamos “belas-artes” aquelas subordinas ao belo e que sdo baseadas
na estética). A arte é uma manifestacio que se expressa simbolicamente,
conjugando sons e formas (plasticas/visuais), ideias e sentimentos, conjunta
ou separadamente. As diferentes artes criam processos simbdlicos especi-
ficos. Danga ¢ arte do movimento e ndo devemos ignorar a diferenca entre
mover o corpo e desenhar, pintar ou esculpir outros materiais. Para essa arte
devem ser levados em conta o conhecimento técnico e cientifico do corpo,
suas possibilidades, além de procedimentos especificos para a sua efetivacao
nos diferentes corpos e nas diversas etapas do desenvolvimento humano.
Na danga, a expressao simbolica se da nas transformagdes dos movimentos
corporais: dangar ¢é formar, processar a matéria “corpo” por meio de procedi-
mentos técnicos, resultando em manifestagdes artisticas.

Segundo Dantas (1996), a danga se manifesta por meio de movimentos
corporais que nascem e desaparecem rapidamente e de forma continua,
criando uma infinidade de formas que transfiguram esse corpo. A danca
revela-se, portanto, criagdo, reinvengido e transformacdo (dos movimentos
corporais humanos), por meio de uma agio técnica que resulta no desen-
volvimento de formas com valor estético. Nela, a sucessdo de formas cuja
expressdo se da pelos movimentos corporais num harmonico padrio ritmico
¢ o que a caracteriza como arte. O movimento ndo é somente aquilo que é
expresso, ele é a propria expressdo forjada na repeticdo de esforgos simulta-
neos equilibrados entre si, e esse equilibrio nos presenteia com um prazer
estético (LABAN, 1989). Nesse sentido, a danca - a forma, a matéria (trans)
formada - é efémera e fugaz: realiza-se por meio de movimentos que se
fazem e desfazem com rapidez, que se constituem quase instantaneamente
quando comega, no corpo, o movimento, que ja é um resultado, e que se d4
de forma singular, irrepetivel (KATZ, 2005).
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Qooc Reflita

A partir da Idade da pedra, a danga transformou-se em obra de arte,

: comegando a adquirir preponderancia de elemento estético que, como
toda a atividade humana, sofreu o destino das formas e das instituicGes
da existéncia social da humanidade. Reflita sobre como as mudancas
sociais transformaram a danga em pura manifestacdo estética; como a
danca se converteu em objeto de espetdaculo, atuando exclusivamente
sobre a humanidade e ja ndo mais sobre o espirito dos deuses, passando
de dancga “magica” a danga “arte” (FAHLBUSCH, 1990).

A danga e seus aspectos sociologicos

Em todas as sociedades conhecidas existe certo tipo de expressdo artis-
tica, 0 que nos permite afirmar que a arte é parte essencial do universo
sociocultural, tendo como fungdes: afirmar as condi¢des sociais existentes,
atuar como agente da mudanga social e como transmissor de novas atitudes.
O ser humano, antes de desenvolver a fala, ja dangava. Uma pratica que,
nascida junto com ele, é tida como uma das primeiras manifestagdes sociais.
Enquanto expressdo corporal, sempre foi elemento integrador da comuni-
cagdo pessoal e coletiva, das manifestacdes de sentimentos e uma maneira
de ser e de ver a vida, facilitando as relagdes sociais, servindo para ajudar o
individuo a firmar-se como membro de sua comunidade.

A danga é uma linguagem na qual a mente e o corpo formam uma s6
unidade de ag¢do simultdnea de valores, normas e sentimentos presentes
em todas as culturas, representando grande importincia no transcorrer do
desenvolvimento da humanidade, apresentando-se como produto e fator
da cultura humana, simultaneamente. Para Garcia (1965. p. 176), “a danga
exerceu em todas as culturas viventes, singularmente as arcaicas, uma func¢éo
fundamental desde o ponto de vista social e inclusive litargico”. Para Pasi
(1980), tao antiga quanto a raga humana - ou, pelo menos, tdo antiga quanto
a primeira forma associativa da humanidade - a danga era um feito publico e
social. Nas sociedades primitivas, criou-se o habito da danga, interpretando
espontaneamente, com o movimento do corpo e seus ritmos essenciais, os
momentos importantes da existéncia. Nesse sentido, danga-se a vida, ou
melhor, os aspectos essenciais e as condi¢des da vida. As sociedades primi-
tivas ndo estdo organizadas e ndo conhecem a légica; domina nelas o desco-
nhecido, e toda a forma representativa estd dominada por uma relagido de
respeito e de excitagdo do natural.

Ao relacionar a arte da danga com as sociedades primitivas, Brikman
postula que “a afirmagdo da identidade cultural é a realizagio de um ato
libertador e o nosso instrumento privilegiado de pleno desenvolvimento dos
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individuos e do progresso harmonioso da sociedade” (1989. p.106). Na danga,
projeta-se a esséncia criadora do corpo humano. Por meio do movimento
revela-se 0 mundo imaginario, os sentimentos, os valores e os simbolos. A
arte — configurada nessa Optica - transforma-se em testemunha do ser, ou
seja, contribui para a construgdo da identidade.

(1@ Exemplificando
T As diferentes culturas e sociedades, a medida que mudavam seus

valores, projetavam-nos em suas dangas e rituais. Na China, no
século VI, o sabio Confucio disse: ensina-me como baila um povo
e |he direi se sua civilizacdo esta doente ou se tem boa saude
(Garaudy, 1980). Um bantu (grupo etnolinguistico localizado princi-
palmente na Africa subsariana) quando encontra um estrangeiro
ndo pergunta “quem és?”, mas “que dangas?”, pois para um africano
um homem é aquilo que dang¢a em sua comunidade, seus costumes,
sua religido e todas suas coisas (SHAPIRO, 1975).

Em diversas culturas (tanto primitivas quanto nas tidas como civilizadas) as
criancas aprendem as dangas dos seus antepassados. Como exemplo, na socie-
dade grega a danca fazia parte da formagio do cotidiano. Na educagédo de jovens
cavaleiros europeus, durante a renascenga e pelos séculos seguintes, incluia-se
aprender dancas de sua época. Camponeses aprendiam pela observacio e pela
imitagdo dancas de sua comunidade quando esta se reunia para celebragdes. Em
muitas culturas indigenas, a iniciagdo dos adolescentes ainda se faz por rituais e
dangcas. Hoje essas experiéncias sio negadas & maioria dos jovens. Nas celebracdes
atuais, as apresentacdes e as dancas estdo muitas vezes reservadas a profissionais,
restando somente as criancas assisti-las de fora.

A identidade cultural se coloca hoje como um dos principios motores da
histéria. Nesse sentido, faz-se necessario considerar que a dimensao da cultura
estd relacionada a todas as manifestagoes da vida. Ela é, para cada individuo e
para cada povo, a expressao de seus mais altos valores, seu proprio sentido de vida.
Surge como algo que orienta e humaniza, esforcando-se por assumir e defender
os elementos distintos da identidade, que o corpo (e 0 movimento corporal) tem
um papel fundamental na formagéo dos individuos por dar lugar a inovagdo e ao
incentivo da prépria iniciativa, um agente dindmico do despertar da identidade
(BRIKMAN, 1989).

A danga pode representar um fator de comunhdo cultural, transmitindo
ideias e costumes de uma geragdo a outra, sobretudo em sua forma folclérica,
baseando-se em tradi¢des, lendas, ceriménias religiosas, feitos da comunidade,
prolongando no tempo o espirito de comunidade. A aproximacdo de geragdes se
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taz possivel, muitas vezes, por meio de linguagens corporais e de bailes comunité-
rios, quando em algumas ocasides 0s meios verbais nao sao suficientes.

E preciso preservar a cultura de nossas dangas na sociedade atual. Até
agora, por parecer ndo ter utilidade produtiva e imediata, ndo foi devidamente
valorizada, mas seguramente, uma melhor relagio com a cultura popular do
movimento implicard beneficio futuro. Qualquer trabalho corporal em ambiente
escolar, especialmente se relacionado a linguagem artistica da danga, ndo pode
ser tratado como um estudo isolado, pois deve estar integrado a cultura e ao
cotidiano, contribuindo para o conhecimento da sociedade na qual vivemos ao
participarmos dela.

Assimile

A memdria coletiva, enriquecida por nossas contribuigdes a cada geragao,
! explica o mundo em sua diversidade. Por seu simbolismo, é uma porta

aberta a um extraordinario mundo imaginario. E, portanto, fundamental

redescobrir e recopiar atenciosa e seriamente esses elementos, pois seu

esquecimento ou a sua destruicdo seriam irreversiveis (BRIKMAN,1989).

A danga e seus aspectos psicologicos

A danga, como expressdo corporal multidisciplinar, desperta interesse
ndo somente da arte como também da Pedagogia, da Educagao Fisica, da
Psicologia entre outras, visando ao crescimento interior harmonioso do
individuo, como possibilidade de extroversio de seu préprio mundo e,
também, de comunicagdo ampla com seu entorno. Nesse sentido, exercitar
a danca permite-nos desenvolver equilibrio pessoal, no que tange tanto
aos aspectos sensorial, perceptivo e motor, quanto a vivéncia de processos
expressivos, estabelecendo rela¢do entre fantasia e realidade, facilitando o
conhecimento da imagem corporal de forma integrada.

Santiago (1985) postula que o ser humano necessita experimentar seu
préprio corpo, deixar que aflorem livremente suas reagdes primarias, pois
somente quando sentem a si proprios, comegam a conhecer-se e a compre-
ender que a partir dai se da a construgdo de sua personalidade. Para Laban
(1989), ao tomarmos consciéncia de que o movimento é a esséncia da vida, e
que toda forma de expressdo (seja ao falar, escrever, cantar, pintar ou dangar)
utiliza 0 movimento como condutor, vemos o quanto é importante compre-
endermos essa expressdo externa da energia vital interior.

A danga é uma linguagem natural, imediata e prépria do ser humano.
Nela, o individuo tende, em seu processo, a construir-se como pessoa, a
desenvolver equilibrio e integracdo entre o consciente e o inconsciente, entre
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o0 pensamento e a agdo, entre o gesto e a palavra, entre o siléncio e o som, a
quietude e o0 movimento, entre o individual e o coletivo, entre o afetivo e o
intelectual, a intui¢do e a logica, na medida que alcanga sua totalidade. Para
expressar tio diferentes facetas tém a si proprio a possibilidade de utilizar
diferentes meios verbais e nao verbais. A medida que dominar isso, melhor
sera sua expressio (SANTIAGO, 1985).

A danga pode ser um canal pelo qual manifestamos nossa interioridade.
Para Fahlbusch (1990), dancar ¢ transmitir certo estado de espirito, uma
maneira de ver a si proprio e ver o mundo, de sentir plenamente o corpo e utili-
zar-se dele para conhecer outros sentimentos e sensa¢des. Nesse sentido, uma
educacédo pelo movimento devera atuar do interior para o exterior, buscando
o equilibrio entre intelecto, emog¢do e movimento, levando as pessoas a se
conhecerem inteiramente, de forma que possam elaborar autonomamente
seu esquema corporal e para que tomem consciéncia de suas potencialidades
expressivas. E essencial que esse processo tenha sempre o individuo como
centro das atividades, buscando seu desenvolvimento integral, sua sensibili-
zagdo e a utiliza¢ao plena de seu corpo tanto do ponto de vista motriz como
de sua capacidade expressiva e criadora, logrando, assim, a exteriorizagdo de
seu mundo interior.

Segundo Stokoe & Harf:

“ Uma crianga que desenvolve bem seus sentidos pode atingir boas
percepgoes. Com boas percepgdes se formam imagens claras. Em
uma imagem clara baseia-se uma linguagem (seja verbal, escrita ou
corporal) ampla e precisa, gracas a qual a crianca estabelece uma
boa relagdo consigo prépria e com o mundo externo. (1987, p. 30)

A danga, em seu sentido mais primordial, supde a expressdo de profundos
sentimentos por meio do movimento corporal. E, também, sintese (e diame-
tralmente em oposi¢do, é complexificagdo) de uma infinidade de ensina-
mentos, experiéncias e, inclusive reflexées, registradas espontanea e simul-
taneamente. Para Berge (1979), a danca desenvolve a receptividade sensorial,
suscitando um novo sentido que poderd se denominar como o sentido de
“ser” que implica, simultaneamente, a compreensiao da vivéncia corporal,
como experiéncia fisica e, também, psicoldgica, uma vez que engloba a satis-
facdo do jogo e da arte e oferece oportunidades de expressdo tanto coletivas
como individuais, podendo satisfazer necessidades que tém efeito no
desenvolvimento da personalidade. O aspecto lidico do movimento, como
regulador de energia e como fonte de prazer, tolerdncia e comunicagio, pode
contribuir na estruturagdo da personalidade, equilibrar as caréncias afetivas
e de relacionamento social.
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Pesquise mais

Podemos considerar a danga também a partir de seu aspecto terapéu-
tico, com atividades criativas e expressivas que busquem ajudar os
estudantes a transbordarem seus limites, medos/angustias, agressivi-
dade/passividade, timidez, levando-os a uma melhor relagdo consigo
mesmos e com seu entorno. Utilizar-se de movimentos sem a palavra,
pode, nesses casos, esclarecer relagdes que se explicam por si mesmas,
auxiliando o professor a detectar problemas e buscar solugbes junto
aos praticantes em um ambiente de dangaterapia. Sobre o assunto,
recomendo as seguintes leituras:

SANTOS, K. S. M. dos. Corpo: instrumento de autoconhecimento na
danca e dancaterapia. [s.d].

CERRUTO, E. Dangaterapia: “Como”? [s.d.].

Por meio da danga, poderemos ajudar as pessoas a descobrir suas potencia-
lidades fisicas e intelectuais, proporcionando-lhes vivéncias praticas, equilibrio,
autoconhecimento e autoconfianga, tio necessarios a uma relagio saudével com
os demais nos mais diversos &mbitos da vida.

Danga e educagio

A linguagem da Danga, em todas as suas dimensdes, mas especialmente no
ambiente educativo, deve levar em conta a diferenca entre os que dangam e a
responsabilidade do professor em fazer mover esses corpos, atividade que requer
responsabilidade com a integridade psicofisica do praticante. Para tal, é funda-
mental o conhecimento desses corpos, do seu desenvolvimento neuropsicomotor
e da didatica adequada a cada situagio apresentada, ndo se tratando apenas de um
instrutor de passos previamente elaborados, mas de uma media¢io devidamente
preparada.

Desenvolvimento implica movimento, dinamismo. Nao podemos promover,
na escola, a imobilidade e ensinar os estudantes a simplesmente permanecerem
quietos, como se o mero ato de se conter (ou seja, 0 menos incémodo possivel)
fosse sindnimo de bem-comportados, diga-se, “educados” A educagio deve
encontrar espagos, nesses contextos, para o cultivo da arte do movimento, estimu-
lando o desenvolvimento de seus estudantes, sem restringir-se aos aspectos
intelectuais desconectados dos aspectos fisicos.

Na escola, a danga proporciona satisfacio e recreagio, aliviando as tensoes,
restaurando o equilibrio emocional, desbravando as preocupagdes tantas vezes
absorvidas pelas tarefas escolares. Para além dos beneficios para a satde fisica e
mental da pratica de uma atividade fisica, como é o caso da danga, a recreagdo
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proporcionada também é importante para a formagao e se faz necessaria por
proporcionar indispensaveis condi¢des psicofisicas e sociais.

Uma educagido pela arte do movimento facilitara o desenvolvimento dos
individuos por meio da criatividade (e da expressdo corporal). Sabemos que a
danca sempre teve lugar de destaque na educagdo nos tempos antigos. Com o
passar dos anos, as proibigdes eclesiasticas, o puritanismo e a supervalorizagio
da mente sobre o corpo converteram a linguagem corporal em algo sem valor.
Com a devida adequagio de espaco, a escola torna-se ambiente favoravel para o
seu ensino, incluindo em seus programas a rica heranca cultural da danga, tais
como em algumas de suas distintas formas estéticas e, particularmente, em suas
formas folcldrica e social. Para isso devem ser ensinadas de modo eficiente, de
maneira que ndo percam sua espontaneidade e que suas formas originais sejam
preservadas.

Kavolis, (1968) pontua que a criagdo artistica, ao fornecer novos focos simbd-
licos de integragdo sociocultural, coopera com a reintegracdo da sociedade,
promovendo relativo equilibrio. O contetdo artistico cumpre a funcdo de contri-
buir para que os individuos cheguem a sentir-se comprometidos emocionalmente
com os objetos de seu ambiente social e cultural. Nesse sentido, hoje, a educagio
busca formar seres completos e complexos, que absorvam o mundo circundante e
que o incorporem a sua personalidade, estendendo seu interior a uma existéncia
comunitaria para converter sua Individualidade em sociedade. As relagdes de
ensino e aprendizagem em danga podem contribuir para essa fusdo do individuo
com o0 meio, esclarecendo e fortalecendo as relagdes sociais por meio do ambiente
de troca, do jogo cénico, e do compartilhar de ideias criativas, redimensionando
a compreensdo sobre a realidade social, organizando as experiéncias humanas,
desenvolvendo e especificando os sentimentos humanos a partir das experiéncias
coletivas.

ch Reflita
. Para Fischer
“A arte pode elevar o homem desde o estudo de fragmentagdo

ao de ser total, integrado, permitindo-lhe compreender a reali-
dade e ndo somente lhe ajudar a suporta-la, mas sim fortalecer
sua decisdo de fazé-la mais humana, mais digna da humanidade.
A arte é, em si prdpria, uma realidade social, pois a sociedade
necessita do artista (1993, p. 54).

Sob essa perspectiva, reflita sobre a potencialidade transformadora da
arte e sobre aqueles que tem, ou ndo, acesso a ela. O que é distinta-
mente perceptivel em ambientes com e sem acesso ao ensino de arte?
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Para Laban (1989), a arte do movimento faz parte da Educacéo, pois se
compreendeu que a danga é a arte basica da humanidade. O ato de pensar é
tdo parte da corporeidade humana quanto o ato de se movimentar, de sentir e
de se expressar, pois essas também sdo formas de estar no mundo, em relagao
dialética de trocas de significados. A danga como expressdo e comuni-
cagdo estimula as capacidades humanas e pode ser comparada a linguagem
oral. Assim como as palavras siao formadas por letras, os movimentos sio
formados por elementos, dessa maneira, a expressdo corporal estimula e
desenvolve as atividades psiquicas de acordo com seu contetdo e sua forma
de ser vivida, tal como a palavra.

A danga, tendo por meio a linguagem do corpo, é notada em vérios niveis
simultineos, pois atinge a integra¢do das dreas fisicas, afetivas e intelectuais
do ser humano, o que nos faz crer em sua valorosa contribui¢ao para uma
educagdo completa e eficaz. Segundo Cunha (1988), ao deixar a imagi-
nagao fluir, transformam-se os pensamentos, 0s sentimentos e as emocgoes
em mensagens associadas a um completo trabalho neuropsicomotor, o que
condiciona o praticante da danga a redescobrir-se e a participar efetivamente
de suas agdes.

Para além disso, de acordo com Pereira (1997), a danga como conteudo
da cultura tem grande potencial educativo. A educagdo enquanto processo
fundamental de “humaniza¢do” ndo poderad ter uma visio dicotomizada
de ser humano e de mundo, mas uma visdo dialética, na qual os dois se
completam, compreendendo o movimento com significado, com intencio-
nalidade, como uma caracteristica fundamental do ser humano. A danga, por
sua vez, tem potencial mediador nesse processo de construgio, contribuindo
na formag¢do de um ser humano mais sensivel, criativo, critico e autbnomo.
Para Garaudy:

“ Ndo se trata de criar uma nova magia por meio de uma gesticu-
lagdo simbdlica, fora da vida e sem alcance sobre ela, mas sim
de dar ao homem a imagem de como sua vida poderia ser um
movimento harmonioso, livre e alegre, para despertar a nostalgia
do futuro e a vontade de torna-lo possivel (1980, p. 184).

Fomentar a educagdo pela danga em ambiente escolar ndo significa
necessariamente incentivar o aprendizado de uma técnica especifica, a busca
da perfeicdo nos passos e gestos ou a execugdo de dangas espetaculares
levando-se em conta somente estética e beleza plastica. Numa perspectiva
mais abrangente, o efeito benéfico da acdo de bailar ajuda os estudantes a
desenvolverem-se, reitero, pela recreagdo e pelo ambiente de criagdo a partir
do movimento. Afirma Laban (1989) que o impulso inato das criangas ao
realizarem movimentos de danca nos mostra sua forma inconsciente de
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exercita¢do, o que amplia sua capacidade de expressdo espontinea. Pensamos
que a escola deverd desenvolver e concentrar esse impulso, preservar sua
espontaneidade e ajudar a expressdo criativa das criancas. “Ndo existe ato
mais revolucionario que o de ensinar um homem a enfrentar o mundo como
criador” (GARAUDY, 1980, p. 184).

A dan¢a merece, dessa forma, compartilhar o tempo disponibilizado
com as atividades fisicas na escola. Para além da educagio estética e expres-
siva, importantes pela capacidade critica proporcionada e pelo desenvolvi-
mento harménico das nossas faculdades sensiveis e espirituais, aqui identi-
ficados e defendidos, a dan¢a tem contetdos de carater cultural que podem
ser ensinados/aprendidos pelo seu proprio valor e pela relevancia e abran-
géncia potencial relacionada a conhecimentos diversos, tais como literatura,
histéria, geografia, anatomia, cinesiologia, entre outros, o que contribui para
uma educa¢io formal mais completa e contextualizada.

Imagine o potencial da linguagem artistica da danca em suas relagdes
interdisciplinares: o surgimento da danca e a relagdo com a histéria dos
povos que a dangaram, os locais, costumes; a relagdo com a literatura, tanto
no descrever da dan¢a quanto nos contextos em que ela pode estar, além da
possibilidade de compreensdo do corpo humano e do movimento a partir
das técnicas e estéticas possiveis com o trabalho corporal. Tais atividades
tém o potencial para romper as fronteiras do ensino tradicional, conec-
tando conhecimentos, alargando horizontes. Tal potencial, em minha viséo,
¢ ilimitado!

Pesquise mais

C@J Para maior aprofundamento na questdo do trabalho com a linguagem

- da danga em ambiente escolar, recomendo a leitura dos seguintes

materiais:
BRIGHENTE, M. F.; MESQUIDA, P. Michel Foucault: corpos déceis e disci-
plinados nas instituicdes escolares, 2011.
MARQUES, I. A. Revisitando a dang¢a educativa moderna de Rudolf
Laban. S3o Paulo, v. 2, p. 276-281, 2002.
MARQUES, I. A. A danca criativa e o mito da crianca feliz. R. min. Educ.
Fis., Vicosa, v. 5 n. 1, p. 28 - 39, 1997.
SCARPATO, M. T. Danga educativa: um fato em escolas de Sdo Paulo.
Cadernos CEDES [online], [S./.], v. 21, n. 53, p. 57-68, 2001.
STRAZZACAPPA, M. A educacéo e a fabrica de corpos: a danga na escola.
Cadernos CEDES [online]. [S./.], v. 21, n. 53, p. 69-83, 2001.
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Sem medo de errar

Evidentemente, a circunstincia ideal para a resolu¢io da situacgdo
problema desta se¢do (e contexto da unidade) seria a formagdo de turmas
com aulas de danga para as turmas de todas as séries e, complementando, um
clube de danga em contraturnos, visando o estabelecimento dessa pratica de
forma ampla e irrestrita.

Dependendo da estética adotada, préticas outras poderiam ser realizadas.
No caso de dangas de cardter cultural, a interdisciplinaridade com Geografia,
Historia e Sociologia seria muito bem-vinda; para as dangas sociais, a reali-
zagdo de agbes comunitarias que permitam a integracdo social por meio da
danga é muito relevante, inclusive com a presenc¢a dos familiares; e para as
dangas de carater académico, o estimulo ao compartilhamento do aprendi-
zado por meio da cria¢do de pequenas mostras e até mesmo de festivais que
integrem a escola e a comunidade seria muito enriquecedor.
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Faca valer a pena

1. Texto 1:

“A danga é a mde de todas as artes. A musica e a poesia vivem
no tempo; a pintura e a escultura no espago. Mas a danga no
tempo e no espago. O criador e a criagdo, o artista e sua obra sdo
uma coisa so e idéntica. Os desenhos ritmicos do movimento,
o sentido plastico do espaco, a representagdo animada de um
mundo visto e imaginado tudo isso o homem cria no seu corpo
por meio da danga, antes mesmo de utilizar a substancia, a pedra
e a palavra, para destina-las enquanto manifestacdo de suas
experiéncias anteriores. (SACHES, 1944, p. 13)

Texto2:

“Incontestavelmente a danga é a arte mais primitiva. Podemos
dizer que a danga surgiu da musica e que ambas sdo dificilmente
separadas, pois por ter elementos ritmicos, ha sempre um ponto
de encontro com a musica. (SANTOS; GALVAO,1966, p. 90)

Considerando as afirmagdes de Santos e Galvao, assim como as de Saches, é correto afirmar
que:

a) Danga e religido se misturam, fazendo de vérias manifestagdes, principalmente as
afro-brasileiras e indigenas, verdadeiros momentos de adoragéo e danga.

b) A danga depende da criagdo de novas formas que tenham potencialidade artistica e que
podem ser motivadas pelo desejo de realizar algo espetacular ou por querer expressar uma
experiéncia em movimento estético significativo.

¢) A danga é uma forma de comportamento humano composta pelo movimento corporal
ndo oral, intencionalmente ritmico, moldado culturalmente, assim como gestos que nao
formam parte das atividades motoras ordindrias e que tém um valor estético.

d) A danga é compreendida, em sentido geral, como a arte de mover o corpo de acordo
com certa relagdo entre espago e tempo, formada a partir de um ritmo e de uma compo-
sigao coreografica. Na maior parte dos casos, a danga, com passos cadenciados é acompa-
nhada ao som e compasso de musica, sendo impossivel separar uma linguagem da outra,
pois se complementam.

e) A danga transformou-se em obra de arte, comegando a adquirir preponderéancia de
elemento estético. Como toda a atividade humana sofreu o destino das formas e das insti-
tuigdes da existéncia social do homem.
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“As mais antigas documentagdes a sugerir, com razoavel certeza, a
pratica humana da expressdo coreografica remontam ao periodo
paleolitico, sendo elas trés pinturas parietais (em cavernas) e um
entalhe em osso. A primeira, datando de cerca de 12 mil anos
a.C., encontra-se na gruta de Gabillou (Franga) trata-se de uma
figura masculina, de perfil, coberta com pele de bisdo e em
posicdo de salto; duas outras, contemporaneas entre si (cerca
de dez mil anos), sdo a figura frontal da caverna de Trois-Fréres
e a gravura dita de Saint-Germain. A primeira apresenta um
individuo mascarado com a cabeca de rena executando um giro
de corpo; a outra, esculpida, traz igualmente um homem masca-
rado, com o corpo dobrado para a frente, perna esquerda algada
e joelho flexionado, de sexo itifalico. A ultima, agora do periodo
neolitico, € uma pintura da gruta de Addaura, na Sicilia, datada
de cerca de oito mil anos. Mostra, pela primeira vez, um grupo
de dancgarinos nus sendo sete em roda e dois centrais, ambos
itifalicos, em movimentos de contor¢do ou éxtase. Pelo fato de
as figuras paleoliticas estarem sozinhas e portarem mascaras de
animais, sugere-se a hipdtese de serem essas dangas primitivas
corporais magicas, de intengdo propiciatoria para a caga. A neoli-
tica, por sua vez, indica claramente um ritual coletivo, antecessor
de dangas corais encantatorias, talvez de fundo césmico, solar
ou de fecundidade tribal, entre outras possibilidades. (CUNHA,
2003, p. 208)

De acordo com o texto acima, ¢ correto afirmar que, desde sua origem, a danga tem, por
natureza:

a) Uma natureza estética que prevalece sobre as outras caracteristicas.

b) Uma natureza de cunho psicoldgico, calcada na manifestagio da existéncia de cada
individuo de forma isolada.

¢) Uma natureza de caréter social, que exprime a vivéncia entre os pares e, também, das
manifestagdes coletivas para a manutengdo da vida e da sociedade que a possibilita.

d) Uma natureza de carater exclusivamente religioso, que cumpre o papel de didlogo entre
arealidade material e espiritual.

e) Uma natureza de cardter magico, orientada para o didlogo com o universo intangvel.
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3. “Felizmente, desde que Roger Garaudy (1989) pessimistamente declarou ser a
danga ‘o primo pobre da educa¢do, o parentesco dessa linguagem artistica com as
demais disciplinas do curriculo ja foi bastante alterado” (MARQUES, 2007, p. 15).

Mesmo com os vérios avangos no sentido do reconhecimento e da valorizagdo da

linguagem artistica da dan¢a no ambito da Educagdo, ainda existem varios desenten-

dimentos sobre esse campo de conhecimento que ja foram, de certa forma, resolvidos.

No que tange a relevancia do ensino dessa linguagem no ambito da escola formal, é

correto afirmar que:

I-  Nao se trata apenas de uma a¢do com instrugao e repeticdo de passos previa-
mente elaborados, mas de uma media¢do devidamente preparada de contetidos
com valores intrinsecos historicamente construidos.

II- Com a devida adequagado de espago, a Escola torna-se lugar apropriado para o
seu ensino, incluindo em seus programas a rica heranca cultural da danga, tais
como as suas formas estéticas, a sua natureza folcldrica e social.

III- A danga, tendo por meio a linguagem do corpo, é notada em varios niveis simul-
taneos, pois atinge a integra¢do das dreas fisicas, afetivas e intelectuais do ser
humano, o que nos faz crer em sua valorosa contribui¢do para uma educagao
completa e eficaz.

A respeito dessas assercdes, assinale a alternativa correta.
a) Apenas as asser¢oes I e IT estdo corretas.

b) Apenas as asserc¢oes I e III estdo corretas.

¢) Apenas as asser¢oes II e IIT estdo corretas.

d) As assercdes I, IT e III estdo corretas.

e) Apenas a assercao II estd correta.
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Secao 2.2

Dangas de participacao coletiva

Dialogo aberto

Vocé faz parte da equipe que estd propondo uma inser¢do mais represen-
tativa da danca na escola onde atua e devera apontar os beneficios para os
estudantes participantes.

Depois de, num primeiro momento, vocé elencar as principais caracteris-
ticas da danga e compartilha-las com seu coletivo, chegou a hora de coloca-la
em ac¢do: em se tratando das dangas de participagdo coletiva, quais agdes
poderiam ser possiveis de serem realizadas em sua escola? Quais atividades
poderiam ser propostas?

Ndo pode faltar

As dangas de participagdo coletiva sdo, de modo abrangente, o conjunto
de formas de dangar cujas caracteristicas principais estdo atreladas ao enten-
dimento de uma reunido de pessoas em que se da a a¢do de dangar. Elas
podem se dar, por exemplo, por caracteristicas folcloricas, tendo em sua
origem as cerimonias e os ritos tradicionais de determinado estrato social e
que tradicionalmente se repetem, preservando e disseminando a cultura de
determinado lugar e/ou povo que a pratica, desde os tempos primitivos até
os dias atuais, ou como as dangas populares, em que os povos dangam com
estilos ou formas caracteristicos de suas regides em ocasides de celebracéo,
mas ndo mantendo relagdo direta com cerimoénias ritualisticas. Por ultimo,
temos, também, as dangas sociais, que atendem a uma finalidade especifica-
mente social, pautadas pela diversdo e pelo entretenimento. Apesar de terem
estilos e estéticas envolvidos em sua execugao, sdo destinadas ao compartilha-
mento social, e ndo a uma pratica cénica, mesmo que fornecendo elementos
fundamentais a ela.

Dangas de carater cultural

Desde os primdrdios da cultura humana, a dan¢a cumpre um papel deter-
minante para a religiosidade e para a evolugédo psiquica dos humanos, pois
seu carater ritualistico apresenta um potencial inigualdvel para transportar
o individuo para além dos limites da consciéncia e da realidade cotidiana
como manifestagdo espontdnea de uma coletividade, na forma de dangas

Segdo 2.2 / Dangas de participagdo coletiva - 77



que celebram, recordam, animam (a caga ou as colheitas) ou que preparam o
espirito para a guerra, dangas de inicia¢do dos jovens no mundo adulto, etc.

As dangas coletivas acompanham a origem da civilizagao. Em um contexto
religioso, estdo associadas a reveréncia a entidades sobrenaturais, visando
éxito em expedi¢des de caga ou de guerra ou interferir na natureza, como a
danca da chuva, que permanece no acervo cultural de diversas culturas em
todo o mundo, ou as dangas do candomblé, uma religido afro-brasileira.

As dangas primitivas contém valores simbolicos: os participantes ndo
representam pessoas concretas, mas personificam uma entidade espiritual,
um poder que acreditam superior e que se expressa por meio da danga. Em
dangas tribais, todos cumprem um papel no coletivo, seja um papel principal,
como coro, ou na marca¢io do ritmo, com as mios e os pés ou com instru-
mentos. Nos rituais coletivos, todos os elementos — a vestimenta, a méscara,
o0 ritmo e os passos — obedecem a padrdes formais.

As constantes evolugdes da danga no Ocidente determinaram o surgi-
mento de estilos cortesdos, palacianos e, especialmente, de manifestagdes de
dangas populares que compdem a origem do folclore e da tradigdo. As dangas
folcloricas existem em praticamente todo o mundo, em sua maioria identifi-
cadas como manifestagdes de cunho ritualistico ou cultos que evocam aconte-
cimentos épicos e/ou fatos reconhecidos como exemplos de valor e repre-
sentatividade sociais cuja relevincia é periodicamente rememorada. Outras,
por sua vez, caracterizam-se como atos preparatorios ou estdo atreladas a
trabalhos coletivos de forma alegre e cooperativa. Independentemente do
formato, possuem inestimavel valor cultural, uma vez que dialogam com
os mais diversos aspectos da vida cotidiana, aproximando-os, associando a
musica ao gesto, ao ritmo, imprimindo-lhes sentido lidico e/ou utilitario.
Sao geralmente conduzidas pelo ritmo de instrumentos, conjuntos musicais
e, também, por palmeados e/ou sapateados. Em alguns casos, enquanto se
canta ndo se danqa, em outras, os instrumentistas nao danqam. Temos como
exemplo o conjunto de dancas gatichas, desenvolvido ao longo do tempo,
tais como o bugio, o chamamé, o chote, a contrapasso, a mazurca, a milonga,
apolca, a polonaise, a rancheira, a valsa 4 moda da fronteira, a vaneira e o
vaneirao.

E possivel afirmar que a danga é um fato folclérico completo, pois é
possuidora das suas principais caracteristicas: é uma manifestacao natural
e espontanea de uma coletividade, bem como aceita pela sociedade onde
subsiste; tem como cendrio comum as ruas e os espagos publicos, possuindo
estruturagdo propria para as reunides, e em muitas de suas formas guardam
uma relagdo com os ciclos e periodos da natureza. As dangas brasileiras, pela
quantidade, variedade e frequéncia, sdo expressoes fiéis do nosso espirito.
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Assimile
As dangas folcléricas podem ser classificadas coreograficamente de
! acordo com o numero de participantes, sejam eles solistas (um danga-
rino somente, como no caso do frevo); pares enlagados (como a valsa,
por exemplo) ou pares soltos, (como na chimarrita), podendo haver
géneros em que os pares se enlagam e se separam de acordo com as
marcacdes (a exemplo da quadrilha e da ciranda). Algumas dangas sido
em roda, como as dancas primitivas, em virtude da disposi¢do dos parti-
cipantes no formato de circulo, ficando o dangarino ou um par ao centro,
como no samba de roda.
Quanto a motivacao, as dancas podem ser: religiosas (Santa Cruz, Sdo
Gongalo, Cururu), funerarias (Axexé), mimicas (quando os participantes
imitam algo), ludicas (dangas de roda infantis), profanas (Fandango,
quadrilha, jongo, batuque, coco), guerreiras (congada, mouros e
cristdos), dramaticas (chegangas, maracatu, algumas dangas de cortejo).

Pesquise mais
C@J Conhega o programa Dangas Brasileiras, da TV Futura, apresentado por
- Antbnio da Nébrega e Rosane Almeida sobre a danga popular do Brasil.
HILTON SOUSA. Dangas Brasileiras. 6 out.
Assista ao video Dangas ao redor do mundo.
PE DE XUMBO ASSOCIACAO. Dangas de A-Z. 24 jun. 2015.

Dangas de carater social

As dangas de cardter social tém provavel origem nos bailes nas cortes
europeias, especialmente a valsa (danca de casais), representando um avango para
asua época. A forma de entretenimento por meio de dangas em duplas realizadas
nos saldes foi levada, pelos colonizadores, para diversas regides das Américas,
dando origem a varias outras a medida que se mesclavam as formas populares
locais: na Argentina, o tango; no Brasil, o maxixe, que deu origem ao samba de
gafieira. Os diversos ritmos cubanos, como salsa, bolero, rumba, etc., tiveram
origem na habanera, bem como o swing americano, que ainda hoje é preservado
na sua forma original por grupos de dangarinos nos Estados Unidos e na Europa.
O Swing iniciou com o “Lindy Hop, mais tarde desdobrando-se em “East Coast
Swing” (ha uma versdo brasileira desse estilo, aqui denominada Soltinho) e “West
Coast Swing”. As dangas de saldo sdo uma fonte de preservagdo de caracteristicas
culturais populares, pois sio meios mantenedores de costumes e tradigoes, além
de uma forma de entretenimento de gande qualidade.
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Pesquise mais

Existe um site com conteldo de acesso gratuito sobre a danga de saldo
no Brasil.

DANCA em pauta. Literatura online gratuita sobre danga de saldo. 11
abr. 2015.

A danga de saldo chegou ao territério nacional no século XIX, com a
vinda de professores de etiqueta da corte portuguesa que ensinavam a danga
social. Com o passar do tempo, a danga de saldo desenvolveu maior varie-
dade ritmica e se mesclou a diversos ritmos latinos, tais como o cha cha cha,
o mambo, o maxixe, o jive, o paso doble, a rumba, etc.

Atualmente, no Brasil, os ritmos mais praticados, tanto nos bailes quanto
nas escolas especializadas, sdo o bolero, o soltinho, o samba, o forrd, a
lambada/zouk, a salsa e o tango.

Bolero ¢ um ritmo que mescla raizes espanholas com influéncias locais
de varios paises hispano-americanos. Surgiu no Caribe, mas sofreu modifi-
cagdes, desenvolveu temas mais romanticos e ritmo mais lento. Tém tradi¢ao
no bolero: Cuba, Puerto Rico, Republica Dominicana, Colombia, México,
Pert, Venezuela , Uruguai, Argentina e Brasil.

Homoénimo da denominagdo de grandes eventos festivos da regido
Nordeste do Brasil, entre os diversos e diferentes ritmos que comumente sdo
identificados como forrd, destacam-se a quadrilha, o coco, o baido, o xote e
o xaxado, bem como o forré eletronico e o forrd universitdrio. Influenciada
diretamente pelas dancas de saldo das cortes europeias, a danga do forrd
possui similaridades tanto com o Toré (e o caracteristico arrastar dos pés
do indios) como com os ritmos bindrios holandeses e portugueses e com o
africano balancar de quadris. O forré é particularmente popular nas cidades
de Campina Grande (PB), Caruart (PE) (onde acontecem as mais famosas
festas de Sdo Jodo), Juazeiro do Norte, Mossord, Sdo Miguel e nas capitais:
Aracaju , Fortaleza, Jodo Pessoa, Natal, Macei6 e Recife, onde sdo promo-
vidas grandes festas que duram a noite toda.

A lambada é um género musical surgido no Para, na década de 1970,
tendo como base o carimb6 (que tem como caracteristica ser mais solto e
sensual, com muitos giros e movimentos em que a mulher tenta cobrir o
homem com uma saia) e a guitarrada, influenciada por ritmos como a cumbia
e o merengue. A lambada dang¢a teve sua origem a partir de uma mudanga do
carimb¢ que passou a ser dangado por duplas abragadas ao invés de soltas.
O novo nome e a mistura do carimb6 com a musica metalica e eletronica do
Caribe caiu no gosto popular, conquistou o publico e se estendeu por prati-
camente todo o territdrio nacional.
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Originario das Antilhas francesas, o Zouk foi o ritmo musical que
se adequou & nossa danga, tornando-se o principal género para se dangar
lambada, que passa a ser praticada em um andamento mais lento e pausado,
0 que praticamente ndo existia na danga original, permitindo explorar ao
maximo a beleza, plasticidade e sensualidade da nossa criagdo. A danca
ganhou suavidade e fluidez, modificando-se @ medida que novos estilos
foram, a ela, incorporados. No Brasil, o ritmo zouk ¢ utilizado para se dancar
uma danga genuinamente brasileira. O zouk, hoje, divide-se em varios estilos:
o SoulZouk, o Cabo love (proveniente de Cabo Verde), o Zouk r’n’b, mistura
do hip hop e do reggaeton (oriundo dos Estados Unidos, com uma batida
mais acelerada) e, por ultimo, o Zouk love! ( praticado principalmente entre
as décadas de 1980 e 1990).

O Maxixe (também foi conhecido como Tango brasileiro) pode ser
considerado o pioneiro das dangas de saldo, a0 menos nas dreas urbanas. A
“danga proibida” ocorria em locais “mau-vistos” pela sociedade da época, tais
como nas Gafieiras (locais frequentadas por homens de diversas camadas
da sociedade a procura de diversao com mulheres das classes sociais menos
favorecidas), além da forma de execu¢do dos movimentos, que eram tidos
como sensuais. A partir de 1930, surgem novas formas de dancas de saldo.
As musicas executadas de forma mais lenta vao inspirando novas formas de
dangas e vdo abrindo caminho para o surgimento do samba.

O Brasil possui uma grande riqueza cultural em sua musica, mas o samba
¢, sem duavida, a nossa principal referéncia. Apesar das divergéncias entre
os pesquisadores, o estilo tem raizes no continente africano, variando de
regido para regido. No inicio, era chamado de “semba” pelos escravos (termo
que significava “umbigada”), e no século XVI, no Brasil, veio a ser denomi-
nado “batuque” (espécie de nome genérico que servia para caracterizar
tanto a musica como a danga), generalizando a grande maioria dos ritmos
e das dancas provenientes do continente africano. E importante lembrarmos
da influéncia do “lundu”, forma de danca e canto de origem africana que
chegou ao Brasil no século XVIIL, e da “habanera’, musica e danga cubanas
do século XIX, que influenciou o nosso maxixe. Sio subgéneros do samba,
o samba comum, partido alto, pagode e neo-pagode, samba de breque (hoje
um género morto), o samba-can¢do, o samba-exaltagdo, samba-enredo,
bossa nova, samba reggae, samba de roda e samba rock. A partir de 1940
firmou-se definitivamente como samba de gafieira, distinguindo-se entre o
samba dangado em cabarés e gafieiras em relagdo a outras manifestacoes,
sendo considerada a mais importante danga de saldo do Brasil.

Dangado ao som do Swing, do Rock ou Pop nacionais e de outros géneros
musicais, o Soltinho tem como origem ritmos americanos, tais como o Bep
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Bop, o Swing e o Jivé, entretanto, esse género é dancado exclusivamente no

Brasil.

82

Saiba mais

Tem-se consolidado no Brasil a distingdo entre danga de saldo e danga
de competicdo, o ballroom (dancesport), popular na Europa, América
do Norte e Asia, mas pouco conhecido por aqui. As dancas de saldo de
competigdo ballroom dividem-se em classicas e latinas:

Balrooms - dangas classicas

O lindy hop (forma original do Swing) surgiu no final dos anos 1920,
com o aparecimento de novas bandas, novos estilos e novos arranjos.
Louis Armstrong introduzia um ritmo novo, mais livre, e o Jazz tornou-se
mais dangante. O Lindy Hop comegou a nascer nas calgadas do Harlem
(Nova lorque) e a angariar cada vez mais adeptos. Foi se tornando mais
arrojado especialmente ao som das Big Bands, surgindo, entdo, novos
passos, sofisticando-se cada vez mais. Com os primeiros passos aéreos, o
Lindy Hop se transformava numa danga louca (crazy dance), tornando-se
conhecida em todo o mundo. Em momento posterior, ficou conhecido
como Jitterbug (inovagdo do swing dance que envolvia muitas e distintas
formas de dancar, tais como o swing da costa oeste dos Estados Unidos,
boogie woogie e o rock).

O quickstep comecgou por ser uma versdo mais rapida do foxtrot (danga
de andamento suave, marcada por movimentag¢Ges longas e continuas
no sentido anti-horario) misturada com o Charleston (danga popular
homonima da cidade onde foi criada — Charleston, Carolina do Sul),
caracterizada pela movimentacgao dos bragos, rapidas projecdes laterais
dos pés e com influéncias musicais do Jazz.

A valsa (termo de origem no verbo alemao Walzen, que significa “girar”
ou “deslizar”) é uma danga de compasso ternario (ritmo 3/4), com origem
em tradicionais dangas camponesas austriacas. No fim do século XVIII, a
antiga danga campesina tornou-se popular na alta sociedade vienense.
A valsa vienense é conhecida por seus movimentos circulares e grandes
deslocamentos pelo saldo. A postura refinada imprime grande elegancia
obrigatdria. Essa é a versdo mais rapida das valsas, em contraponto a
valsa inglesa, lenta e sentimental, romantica e de movimentos bastante
suaves. No Brasil, chegou com a corte portuguesa, em 1808, tornando-se
a preferéncia da elite carioca até a chegada da polca, em 1845. Sem a
mesma popularidade de outrora, ainda é frequente em casamentos e
bailes de formatura.

O tango é um exemplo de coreografia complexa cujas habilidades dos
praticantes sdo exarcebadas pelos mais aficionados. O tango argen-
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tino (ou rio-platense), ultrapassou as suas fronteiras no inicio do século
XX, quando marinheiros franceses o levaram ao seu pais natal. Paris se
rendeu ao tango, considerando-o uma danga sensual e exdtica, o que
levou muitos artistas, uruguaios e argentinos, a se radicarem na capital
francesa. Ha diversos e distintos estilos: o tango milonga, tango-cangao,
tango canyengue, tango jazz e tango romanzae, além de estilos atuali-
zados, como o tango rock e o tango eletrdnico (eletrotango).

Balrooms — dangas latinas

O cha-cha-cha surgiu originalmente em Havana, na década de 1940, com
um estilo de danga derivado da rumba, do mambo e do danzon cubano e
inspirado no som dos pés dos dangarinos ao arrasta-los pelo chdo. Esse
estilo tornou-se independente e com caracteristicas proprias de musica
e danga, popularmente denominado por cha-cha.

O jive é uma mistura do swing afro-americano, do boogie woogie e do
Rock ‘n” Roll, americano. Idéntica ao estilo cha-cha-cha, porém, com um
andamento muito rapido. Em competi¢cdes costuma ser sempre a Ultima
a ser apresentada, por ser muito cansativa.

O pasodoble é um estilo musical espanhol popularizado como estilo de
danca a partir da década de 1920, com muitas semelhancgas ao One-Step,
e utilizado tanto em touradas como em desfiles militares.

A rumba é uma danca de origem cubana em compasso binario e ritmo
complexo que influenciou e foi incorporado ao Flamenco. Caracteri-
za-se por ser um estilo mais suave e descontraido, de certa forma alegre
do que os outros palos flamencos, como seria o caso da buleria, por
exemplo. A rumba hoje é mais uma danc¢a de competi¢Ges de saldo, mas
ainda possui admiradores ao redor do mundo.

O samba internacional tem caracteristicas proprias para serem execu-
tadas nos ballrooms. Apesar do nome de samba e de ter as suas origens
em dangas brasileiras, ndo é identificado como uma danga tipica brasi-
leira e é pouco conhecido no pais. A caracterizagdo, a musica e o estilo de
sua movimentagado possuem poucas similaridades com o nosso popular
samba de gafieira.

Exemplificando

Além de Frankie Manning, outro grande responsavel por espalhar o
lindy hop por todo o mundo foi Herbert “Whitey” White, que criou
um grupo de performances profissional de dangarinos de swing
também em 1935. Ainda hoje o Lindy é dangado em varias partes do
mundo por vérios grupos, da forma original, mantendo seu estilo.
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O cinema faz uso de diversos trabalhos em que o Tango aparece
como danga de carater social.

O filme Tango, por exemplo: (Argentina e Espanha, 1988. Dir. Carlos
Saura. Elenco: Miguel Angel Sola, Mia Maestro, Juan Luis Galiardo,
Elvira Onetto). Sinopse: Mario Suarez é um artista de tango de
quarenta e poucos anos cuja esposa Laura o deixou. A partir disso,
Mario sai do apartamento e decide preparar um documentario
sobre o tango.

Uma cena emblematica do filme Perfume de Mulher é também um
exemplo. (EUA, 1992.Direcdo Martin Brest. Elenco: Al Pacino, Chris
O’Donnell, James Rebhon e outros). Ela se refere ao momento em
que os dois personagens protagonistas estdo em um restaurante
quando Pacino se aproxima e conversa com uma mulher, convidan-
do-a para dancgar. A aula de tango, interpretacdo e cinema que se
segue é memoravel.

As dangas circulares

A pratica das dangas circulares ndo ¢ fruto de uma criagdo moderna,
mas o resgate de praticas ancestrais muito antigas e profundas, adaptadas
para o nosso tempo atual. A denominagdo “Dangas Circulares Sagradas”
nasceu quando, em 1976, o coredgrafo alemdo/polonés Bernhard Wosien,
ao visitar a Comunidade de Findhorn, (Escécia), ensinou um conjunto de
dangas folcldricas para os moradores locais. As dangas circulares se difun-
diram, (chegaram ao Brasil no inicio de 1990) e hoje é possivel ver a pratica
de rodas em distintos lugares, como escolas e universidades, hospitais e
orgdos publicos, parques ao ar livre, ONGs, empresas e institui¢des dos mais
variados segmentos.

Cabe ressaltar que a Danga Sagrada integrou as préticas rituais em
distintas comunidades e em todas as épocas. O circulo (um simbolo
universal, tendo como centro, por vezes, objetos sagrados, tais como flores
e amuletos ou até mesmo o fogo) era o espago onde a comunidade celebrava
rituais de passagem, como nascimentos, casamentos, mortes (ou outros
momentos significativos da vida humana e do seu valor simbélico naquelas
comunidades).

E simples a dindmica das Dangas Circulares Sagradas: aprende-se o
passo, treina-se coletivamente, em roda, e danga-se a musica! Aos poucos,
os participantes comecam a internalizar os movimentos, desprender-se dos
problemas externos, liberando o corpo em sua totalidade (a matéria, a mente
e o espirito). Pela simplicidade dos passos, a danga ¢ de facil aprendizado, nao
havendo a necessidade de experiéncia prévia para participar dos circulos (ha
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dancas mais complexas, cuja participagdo mais frequente é entre os iniciados,
dado o aumento da complexidade dos passos e da exigéncia de habilidades ja
desenvolvidas pela prética). As musicas utilizadas representam a diversidade
dos paises, para as tradicionais dancas que podem ser folcléricas, regionais
ou até mesmo contemporanizadas.

Pesquise mais

Veja exemplos de dangas circulares em:

BEM ESTAR. Danga circular funciona como espécie de meditagdo em
movimento. 2 ago. 2007.

CONSCIENCIA PROSPERA. O que s3o as Dancas Circulares Sagradas? —
Renata Ramos [Dancas Circulares #01]. 3 abr. 2017.

AMANDA MELLO. Danga Circular dos Povos. 3 jan. 2014.

O simples ato de dangar coletivamente aproxima naturalmente as
fronteiras, estimulando os integrantes da roda a aceitar, honrar e respeitar
as diversidades, conhecer por meio das musicas, o ritmo, os gestos e os
passos de diversos povos, a expressdo de outras culturas. Apoiando-se na
coletividade (na energia provocada pela roda), os dangantes acessam um
novo campo de aprendizagem, conectando-se harmoniosamente aos outros
participantes, pois o principal objetivo na Danga Circular Sagrada nio é o
desenvolvimento de técnicas, cooperativa por natureza, busca o estimulo ao
desenvolvimento de um sentimento coletividade, de um espirito de comuni-
dade que se instaura a partir do momento em que os participantes, de maos
dadas, apoiam-se uns nos outros e se auxiliam mutuamente. Indicada para
pessoas de qualquer etnia, género, idade ou profissdo, auxilia os individuos
a tomarem consciéncia de seus corpos fisicos, buscar equilibrio com o seu
emocional, aprimorar a concentragdo e a memoria e, principalmente, entrar
em contato com uma linguagem simbdlica que, mesmo que acessivel a
qualquer individuo, nao é utilizada cotidianamente.

O resgate das dangas folcldricas promove, também, um resgate de nossa
ancestralidade e conecta a diversidade, os tempos e espagos, buscando acessar
outros niveis de percepgdo e consciéncia. Guardadas as devidas propor¢des,
prepara o ser humano para uma nova etapa da humanidade: paz e harmonia,
nesse sentido, serdo reflexos de atitudes partilhadas, tais como a cooperagao
e a comunhdo.
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Assimile

A aplicabilidade das Dangas Circulares Sagradas ndo tem limite. Especial-
mente no Brasil, ela estd sendo vivida nos mais diferentes espacgos de
convivéncia: empresas, presidios, escolas, instituicdes, drgdos publicos,
hospitais, abrigos e qualquer lugar que tenha seres humanos precisando
de paz, calor humano, amor e compaixao.

Dangas urbanas: a linguagem que vem das ruas

Street Dance ¢ uma denominag¢do que os norte-americanos criaram para
identificar os estilos de danga oriundos dos guetos de centros urbanos, englo-
bando multiplos estilos de danga. O termo surgiu entre os negros norte-ame-
ricanos nos anos 1930 com o Tap Americano (Sapateado), que, sob a influ-
éncia do sapateado classico Irlandés, desenvolveram uma danga com carac-
teristicas proprias e uma técnica percussiva dos sons dos pés que se somava
a movimenta¢ao corporal das dancas africanas. Por ser uma danga urbana e
sem relagdo direta com as técnicas classicas, deram o rétulo de street dance. A
migrac¢do das fazendas do sul para os grandes centros urbanos do norte dos
EUA possibilitou a popularizacdo do blues e da musica soul (musica da alma,
utilizada em cultos religiosos). Ja nos anos 1960, James Brown (cantor, danga-
rino e produtor musical norte-americano), por meio da musica funk, inovou.
Suas letras diferentes falavam de temas como danga, festa e sexo, desligan-
do-se dos contextos religiosos e criando o ritmo bounce, mais animado. O
“funk” passou a caracterizar-se como uma identidade, tanto pelo modo de se
vestir, como na maneira de dangar e cantar. Além da sua musica, também a
sua danca (conhecida como GoodFoot) tornou-se referéncia. Depois do Tap
se consolidar e se popularizar nos EUA (entre 1930 e 1960), ndo surgiram
grandes novidades e o termo street dance ficou praticamente em desuso. Foi
somente em 1969 que o termo ressurgiu com o Locking, um novo estilo de
danga criado por Don Campbellock.

Vocabulario
O Locking é catalogado como a primeira danga urbana, caracterizada pela

movimentag¢do rapida dos bragos ao som de musica funk, assim como
0s movimentos de “travar” os joelhos, o que produz uma impressao de
ruptura, congelando-se em certas posi¢des e, na sequéncia, retornando
ao ritmo anterior.

Enquanto nascia o Locking na Califérnia, no Bronx (Nova Iorque), sob a
influéncia do funk, jovens afro-americanos e latinos criavam a danga break.
Como néo possufam recursos para frequentar os clubs (casas noturnas onde
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tocavam estilos musicais propicios para dangar), encontravam-se nas ruas
para praticar a dang¢a com o auxilio de rddios a pilha, denominados boombox.
Ali criavam vocabulario, cultura e movimentos préprios (expressados por
meio das vestimentas e dos movimentos). Cada dangarino construia um
repertdrio préprio (top rock), ndo podendo copiar os outros. Os bailarinos
das duas cidades perceberam-se fazendo o mesmo tipo de dancga, entre-
tanto utilizando passos diferentes no Brooklyn, denominados up rock (soma
de movimentos de defesa e ataque simultdneos realizados por mais de um
dangarino). Neles, foram introduzidos movimentos de luta por meio dos
quais rolavam no solo e retomavam uma postura vertical, inspirando a
criagdo do footwork (trabalho com os pés).

(1@ Exemplificando
I A nomenclatura do footwork é dada pela quantidade de passos,

(six step — seis passos, three step - trés passos, four step - quatro
passos).

O nome front back, por sua vez, foi assim chamado pelo formato.
O movimento vai para frente e depois retorna. Veja exemplos em:
PAUSE EDDIE. How to do Chicago Footwork. 19 abr. 2014.

E para aprender essa danga, veja também um tutorial:

ERICK BASSAN. Footwork Dance Tutorial. 22 fev. 2017.

No final da década de 1960, o Disc Jockey (DJ) jamaicano Kool Herc
chega ao Bronx, trazendo inovagdes, como as disco-mobiles (discotecas
ambulantes), e promovendo Block Parties (festas de quarteirdo) onde desen-
volveu uma forma particular de trabalhar utilizando dois discos simulta-
neamente: no primeiro, tocava a musica escolhida e no outro arranhava o
disco, produzindo um efeito enquanto a musica tocava, fazendo-o combinar
melddica e ritmicamente com a musica em execu¢do. Com esse recurso,
denominado break beat (do inglés, quebrar) conseguia “voltar” a musica, e
quando o cantor pausava, ele reentrava a batida, fazia com que os jovens
dangassem e repetia essa batida em diversos momentos. Ao som do break
beat, surgiu o breakdance: os dancarinos (Bboys e Bgirls) entravam nas rodas
(nas ruas, forradas por caixas de papeldo) e executavam as performances.
Nesse contexto surgem as crew, tipo de disputa entre grupos rivais, inicial-
mente estabelecida pelo direito de “grafitar” determinadas regies da cidade,
que se estenderam para a danga. O DJ Africa Bambaataa, nascido e criado
no Bronx, membro de uma das mais temidas gangues locais, os “Black
Spades”, contribuiu, juntamente ao Herc, para que as gangues tirassem suas
diferencas nas “batalhas de break”, disputas dancantes realizadas nas Block
Parties. Como forma de duelo, eram utilizados, pelos praticantes, o desafio
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e a provocagao, consolidando o humor e a improvisagdo nesse estilo. Nem
sempre havia um vencedor, tampouco a preocupagdo em haver. O aspecto
mais relevante era o jogo entre os dancarinos, numa sequéncia de perguntas
e respostas, tendo o movimento como vocabulario.

Neste efervescente contexto cultural, denominado hip hop (do inglés ship
quadril e hop pulo, balango), pela jun¢do simultinea de quatro elementos:
o grafite, a presenca do DJ e do MC (mestre de cerimonias) e o Break, o
rap (ritmo e poesia) surge nas festas. Com falas rimadas e ritmadas trazia a
realidade dos guetos, incorporando, de forma natural, o conceito “revolucao
através da palavra”.

Nos anos 1970, diversas dan¢as nasceram nos Estados Unidos com as
mesmas caracteristicas: dancgas urbanas e populares. A despeito de Street
na lingua portuguesa significar “rua’, para os norte-americanos street dance
corresponde a uma danga urbana essencialmente do povo, ou seja, que nio
decorre do mundo académico, o que ndo quer dizer necessariamente que ela
foi inventada para as ruas ou dangada somente nelas. Com o surgimento dos
teclados eletrdnicos, a musica comegou a ficar mais sincopada. A mudanca
nos sons foi acompanhada por mudancas nas dangas, os movimentos torna-
ram-se mais contraidos e o que era funk comegou a ser dancado na forma de
Popping, que acabou por influenciar outros tipos de dangas, como o waving
(ondas pelo corpo), que se combinava na estética do popping, assim como
os movimentos robéticos. Também o wacking dance e a danga house, ambas
incorporando as transformagdes das batidas e do pulso eletronico como base
da movimentagéo.

Nos anos 1980 foram langados filmes com os temas da danga de rua
(Flashdance, Breakdance1 e I1) e da cultura hip hop, além de videoclips como os
de Michael Jackson, que mesmo usando um passo que ja existia (o moonwalk
- do original backslide) e tendo que pedir desculpas pelo ocorrido, acabou
por contribuir para a popularizagio da danga de rua. A partir dos anos 1990,
passam a coexistir praticantes da dan¢a oriundos das camadas populares da
sociedade e grupos pertencentes as academias e companhias de danga. Como
manifestagdo cultural popular, as dangas urbanas possibilitaram a jovens da
periferia uma alternativa de acesso aos espacos urbanos mais centralizados.
Foram incorporando crengas, hébitos e valores, apropriando-se de signifi-
cados e desenvolvendo os proprios a partir desse contato. Foram se ramifi-
cando conforme as mudangas impressas pela musica e pelos costumes e,
atualmente, o termo street dance (ou danc¢a urbana) compreende uma vasta
gama de estilos que simultaneamente coexistem e compdem o universo das
dangas urbanas, tais como b. boying (break), locking, wacking /punking, vogue,
uprocking, popping, waving, scarecrow, animation, king tut, boogalooing, hip
hop freestyle, house dance, entre outros.
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Sem medo de errar

A tradicional festa junina seria um momento oportuno para trazer os
conhecimentos e a pratica de dangas de participa¢do coletiva. Poderia se
tratar de um estudo (tedrico e pratico) que ampliasse o conhecimento sobre
a danga da quadrilha. Onde surgiu e sob quais influéncias? Onde é praticada?
E praticada da mesma forma nas diversas regides do pais?

Ainda, um trabalho sobre as dangas folcloricas importadas das mais
diversas nacionalidades que contribuiram para a formagdo do Brasil. A titulo
de exemplo, os folclores: portugués, italiano, aleméo, ucraniano, etc. Cada
um desses estilos agrega informagdes geopoliticas que podem ser interes-
santes para a¢des interdisciplinares.

Faga valer a pena

1 . Texto 1:
« . . . , . . . -
A danga foi passando sucessivamente de conjunto magico, rito, cerimonia, celebragao

popular para uma simples diversao” (OSSONA, 1988, p. 42).

Texto 2:

“Ao movimento dangado, outras razdes de existir foram incorpo-
radas sem que fossem eliminadas as motivagdes ja existentes. O
desenvolvimento ndo se da por substituigdo de uma forma pela
outra, de um objeto por outro, mas pelo acréscimo e/ou negagdo,
pela substituicdo e/ou transformagdo de formas ja existentes.
Assim, atualmente, além dos espetaculos coreograficos, a danga
também pode ser vista em ritos, celebragGes, festas etc. (STRAZ-
ZACAPPA, 2007. p. 40)

Considerando as duas citagdes, podemos afirmar que, dentro de um contexto cultural:

Assinale a alternativa correta.

a) A danga evolui e se transformou, deixando para tras os costumes antigos.

b) A danga néo evolui, resguardando as tradigdes e costumes desde a antiguidade.

¢) A danga ndo caminhou apenas numa dire¢do, mas se fez presente como produtora
e disseminadora de cultura, assim como atou no desenvolvimento dos aspectos estéti-
co-espetaculares.

d) A danga assumiu apenas o seu carater cultural.

e) A danga assumiu apenas o seu carater espetacular.
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2. Em relagdo as dancas de cardter social, mais especificamente, tratando-se das
dangas de saldo, tem-se consolidado, no Brasil, a distingdo entre dan¢a de saldo
e 0 balroom (dancesport), ou danca de competi¢do, popular na Europa, América
do Norte e Asia, mas pouco conhecido por aqui. As dangas de saldo de competicdo
ballroom dividem-se em duas modalidades, sendo elas:

I - Classicas.

IT - Regionais.

III - Latinas.

IV - Culturais.

V - Sociais.

Assinale a alternativa correta.

a) Apenas as afirmagoes I e II estdo corretas.
b) Apenas as afirmagoes II e III estdo corretas.
¢) Apenas as afirmagdes I e III estdo corretas.
d) Apenas as afirmagoes I e IV estdo corretas.
e) Apenas as afirmagdes III e V estdo corretas.

3. Tendo seu surgimento nos Estados Unidos da América na década de 1930, a Street
Dance, ou danga de rua, tem essa denominag¢do em virtude de ter sido criada em
contextos urbanos, sendo inclusive conhecida no Brasil com a denominagdo dangas
urbanas. Quando vinculada ao movimento hip hop (do inglés hip - quadril; e Hop -
pulo, balan¢o) toma um outro sentido na histdria e em sua formagao.

Sobre esse novo sentido, podemos afirmar que outros elementos o constituiram,
sendo eles:

a) Para além da danga (Break), o teatro, configurando-se como um dos principais
elementos constituinte desse movimento.

b) Para além da danga (Break), o grafite, a presenga do DJ, do MC (Mestre de Cerimd-
nias) e o rap (ritmo e poesia) surgidos nas Block Parties (festas de quarteirao).

¢) Para além da danga (Break), a poesia do rap e as artes visuais, especialmente a
pintura.

d) Para além da danga (Break), o cinema e a televisao por meio dos videoclipes.

e) Para além da danca (Break), o tom acentuadamente politico das temdticas criadas.
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Secao 2.3

A danga académica

Dialogo aberto

Vocé faz parte da equipe que estd propondo uma inser¢do mais represen-
tativa da danga na escola onde atua e deverd apontar os beneficios dela para
os estudantes participantes.

Depois de ter realizado a proposta da danga de participag¢do coletiva
(numa festa junina e/ou uma festa das nagdes), o proximo passo pode ser a
realizacdo de um festival de dancas.

Buscando aprofundar a experiéncia com a linguagem da danga na escola
onde trabalha, convido-o a elaborar uma proposta de a¢do com dangas de
carater cénico, como o ballet classico, o jazz, a danga Moderna e a danga
Contemporanea. Nesse sentido, qual seria a melhor op¢do? Como organizar
as atividades para a realizagdo de tal experiéncia? E mais: qual o motivo de
uma determinada estética para a realizacdo da atividade proposta?

Bons estudos!

Ndo pode faltar

O desenvolvimento da danga, de cerimdnia religiosa a arte dos povos,
ndo ¢é aleatdrio; obedece a padroes sociais e econdmicos, que tiveram um
efeito semelhante sobre as demais artes, e nasceu da necessidade latente
do ser humano de expressar seus desejos, sentimentos, sonhos, traumas
e sua realidade por meio das formas mais diversas. A sensibilidade artis-
tica originou a conformagdo da danga como manifestagdo estética. Na
antiga Grécia, inspirados em Terpsicore (a musa dessa arte), os dangarinos
buscavam conferir agilidade e graga aos movimentos, tragos que se desen-
volveram ao longo da histéria e culminaram em uma das mais refinadas
manifestagoes da danga: o balé classico. A linguagem da danga, em seu
cardter cénico, é caracterizada pela sinergia e pelo sincretismo de seus
elementos, possibilitando inumeros enfoques de andlise desde a tematica
inicial. Calcada em uma dramaturgia propria (textual ou ndo), é traduzida
em diversas outras linguagens, devendo formar, por fim, um texto tnico,
passivel de leitura por parte do espectador.
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Um passo de cada vez

No antigo Egito, dois mil anos antes da era crista, ja se realizavam as
chamadas dangas astroteoldgicas (em homenagem ao deus Osiris), e até hoje
as dancas fnebres sdo executadas por parentes em torno do morto (FARO,
1986). O carater simbdlico e religioso foi, de alguma forma, comum as dangas
classicas dos povos asiaticos, conservadas e executadas rigorosamente, com
excecdo as dangas dos paises islamicos, cujo conteudo coreografico, ritmo e
sentido se desenvolveram por caminhos singulares.

Na Grécia classica, a danga era frequentemente vinculada aos jogos,
especialmente aos olimpicos, o que torna evidente a valorizagdo daquele
povo pelo equilibrio corporal no qual danga e jogo se conjugam. Entre
as diversas dangas corais da antiga Grécia, distinguem-se as guerreiras
(pirricas, gimnopédicas) e as dionisiacas, em honra do deus Dionisio, que
sazonalmente celebravam acontecimentos e/ou estagdes do ano (RENGEL;
LANGENDONCK, 2006). A danga foi denominada coreografia por
derivagdo do coro grego, o conjunto fundamental das representagdes
sagradas e, posteriormente, das encenagdes dramdticas, constituindo-se
como elemento inseparavel da educagdo ou formagao integral da cidadania
helénica (CUNHA, 2003).

Na civiliza¢do romana, havia espeticulos variados em que se apresen-
tavam dancarinos. Entretanto, eles eram mais acrobatas ou saltimbancos,
suas dancas eram complementos de exibi¢cdes que hoje em dia considera-
riamos circenses (FARO, 1986). Com o advento da consolidacio do cristia-
nismo, houve uma redugdo radical dessas manifestagdes, praticamente
fazendo-as desaparecer, embora a danga popular tenha sido, posteriormente,
progressivamente introduzida nas celebragdes cristas, até mesmo no interior
dos templos. Em festas populares, especialmente o carnaval, preservaram a
tradi¢do coreografica secular.

Comoadvento dotrovadorismono Séc. X1II, as cortes francesas comecaram
a promover uma distin¢do entre a danca popular, intrinsecamente livre ou
espontanea, e a coreografia medida, ou seja, estudada e submetida a crité-
rios ou regras. Com ela, o corpo deveria expressar, a seu modo, aquilo que a
poesia cantada e a musica buscaram: o refinamento do amor cortés, a galan-
teria da sedu¢do (CUNHA, 2003). Os primeiros testemunhos significativos
sobre a dan¢a na Idade Média apareceram a partir do século XIV, quando ela
encontrou um lugar social preciso juntamente a nobreza e aos circulos ascen-
dentes ligados & burguesia mercantil. Ainda considerada uma manifestacio
contraria a moral crista e frequentemente mencionada nas excomunhdes e
nas proibigoes decretadas pela igreja, a danga passa, agora, a ser comumente
apresentada como elemento de distracio e divertimento. Com a evolugio das
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cidades, das comunas e o nascimento da burguesia, instaurou-se um novo
estilo de vida, baseado em modelos exteriores e condicionado a aspira¢des
voltadas para o éxito econémico e politico. Para o “burgués”, tornou-se muito
importante a imagem de si, o apresentar-se bem e atingir uma posicdo de
prestigio no seio da sociedade comunal. Devido a essa série de motivos, a
instrugdo, a educagdo e a cortesia passaram a ser elementos fundamentais na
formagéo de cada individuo. A par do estudo das artes liberais direcionadas
para o conhecimento da palavra como meio e expressio do pensamento
(gramatica) e do conhecimento (matemdtica, astronomia e musica), a danca
tornou-se um meio para aperfeicoar o corpo e a alma, requisito indispensavel
para a boa educagdo das criangas.

Assimile

Em Reggimento e costumi di Donna, de Francesco de Barberino (1264-
: 1348), a danga, juntamente ao canto e a musica, é considerada um dos

“costumes requintados” a ensinar as jovens donzelas como meio de

formacdo moral e nutrigdo do espirito.

Com o Renascimento, a danga teatral, praticamente extinta nos séculos
anteriores, ressurgiu nos ambientes cortesdos palacianos. A partir do século XVI
surgiram tratados sobre a arte da danca. O ideal estético da época extrapolou o
ambito das cortes italianas, estendendo-se por praticamente toda a Europa. As
cortes de cada pais daquele continente foram criando formas peculiares, dando
caracteristicas proprias a sua danga. Assim, estabeleceram-se o branle (danca
francesa de roda em que quem chegasse podia participar), e a volta (que aparen-
temente escandalizava os religiosos da corte, mas que agradava sobremaneira a
rainha da Inglaterra, Elizabeth I). Na Espanha, desenvolveram-se a chacona, a
pavana, a passacale e a sarabanda. Compositores como Bach e Mozart inseriram
ritmos de danga em suas pecas musicais, geralmente adotados do folclore.

A histéria da danga cénica representa uma mudanga de significagio dos
propdsitos artisticos ao longo do tempo. A tensdo provocada pelo jogo entre a
tradiqéo eainovagao, tal como ocorre em todas as linguagens artisticas, foi (e tem
sido) delineada pela dindmica que criou e manteve o balé classico e possibilitou
sua constante evolucao.

O balé classico

De tradigdo ja secular, o balé classico é uma forma de danca que, atualmente,
¢ praticada, principalmente, em academias e escolas técnicas e apresentada a
um publico sob a forma de espetdculo teatral, comumente musicado, no qual se
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conjugam um conjunto de elementos de construgdo cénica e/ou sublinguagens
cénicas, tais como: a caracterizagdo figurinos e maquiagem), a cenografia e a luz
cénica (ou iluminagéo cénica). Sobre um tema musical, uma série de movimentos
sdo criados, estabelecendo uma linguagem simbdlica de movimentos que podem
(ou ndo) imprimir um argumento.

Vocabulario

Balé, Balé ou Ballet (termo derivado do italiano ballare, bailar) € o nome
dado a um estilo de danca e a sua performance. No Balé Classico, os
principios basicos sdo a verticalidade (postura ereta), a longelinearidade
e a simetria corporais, bem como o uso do en dehors (rotagdo externa
dos membros inferiores). O Balé Moderno contrapGe-se a estética
classica, enquanto o Ballet Contemporaneo rompe e, simultaneamente,
dialoga com as duas formas anteriores.

Uma forma primitiva do balé classico, nascida na corte francesa no século
X1V, foi a mascarade de cour, danga relativamente improvisada, executada pelos
nobres nos bailes sociais. No final do século XV surgiram os entremezes, de forma
e execugao mais complexas, realizados durante comemoragdes e festas promo-
vidas pela realeza. O primeiro balé que se tem registro foi criado na Italia (1489),
por Bergonzio di Botta em comemoragio as nipcias do duque de Mildo.

Tornada consorte da corte francesa (entre 1547 e 1559), Catarina de Médici
levou consigo o italiano Balthazar Beaujoyeux, musico criador do “Ballet
Comique de la Reine”, espetaculo de quase cinco horas de duragdo, num desfile
monumental de carros alegdricos, musica e dangas, tornando-se marco nas
histérias tanto do balé classico quanto da dpera, valendo-se de uma cenografia
riquissima e numerosa, além de dezenas de figurantes para uma plateia de dez
mil pessoas.

Durante os reinados de Henrique IV e, na sequéncia, de sua consorte Maria
de Médici, o balé foi restringido a realizacdo de cenas grotescas e dangas curtas,
servindo de pretexto para as brincadeiras e comédias libertinas que caiam ao
agrado da corte. No periodo de Luis XIII, entre 1610 e 1643, os espetaculos se
sofisticaram em luxo e requinte, entretanto, as tematicas continuaram as mesmas,
com a mera finalidade de entretenimento e diversdo. O préprio rei assumia papeis
como dangarino e até mesmo como bobo da corte. A extravagante indumentdria
detinha importincia acentuada para a concep¢io do enredo. Na eventualidade
de uma das apresentagdes, um grupo de poetas compds versos a respeito dos
acontecimentos representados, distribuindo-os entre os espectadores. A novidade
foi incorporada e os versos passaram a ser especialmente encomendados para as
personagens dos balés.
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No reinado seguinte, o de Luis XTIV, entre 1643 e 1715, a importancia dada
ao balé foi tanta que recebeu a denominagdo “ballet du roi” (balé do rei), que
participava de forma ativa em grande parte das dangas e que, consequentemente,
tomou proporgdes de grandiosos espetdculos, e as apresentagdes, circunscritas ao
ambiente da corte, tornaram-se publicas. Em 1661, foi fundada a Academia Real
de Danga e Musica, entdo dirigida pelo compositor italiano Jean-Baptiste Lully,
lembrado por ampliar o papel dos musicos nos espetaculos e incluir novos instru-
mentos. A musica tornou-se tdo importante que os balés ganharam o aspecto de
passagens de operas (dando origem ao género opera-balé).

A partir de 1681, pela ocasido da montagem da pega “Le Triomphe de [Amour”
foram aceitas, pela primeira vez, bailarinas profissionais. Em 1701 foi publicado
Choréographie, de Raoul Feuillet, contendo cuidadosos registros de linhas e
de figuras de bailarinos executando movimentos num palco, juntamente com
desenhos de movimentos de joelhos e pés.

A morte do rei Lufs XIV coincidiu com a profissionalizagdo do balé, e a Opera
de Paris foi convertida no centro musical da danga até o crepusculo do século
XVIIL

Assimile
ContribuigGes relevantes para o aperfeicoamento da arte da danga foram
! desenvolvidas por duas bailarinas da época: Marie Camargo (criou o jeté, o
entrechat quatre e o pas de basque) e Marie Sallé, que influenciou as trans-
formagdes da indumentaria para o balé, encurtando os vestidos até acima
dos tornozelos (o que escandalizou as plateias da época), calgou sapatos sem
saltos, aboliu o penteado alto e adornado, o corpinho justo e a saia baldo,
soltou os cabelos e vestiu uma espécie de tunica.

Figura 2.1 | Nicolas Lancret (1690- Figura 2.2 | Retrato de Maria Salle,
1743). Marie Camargo, ¢.1730. Hermi-  dangarina e coredgrafa do séc. XVIII
tage Museum. Sdo Petersburgo, RUS

Oleo sobre tela. 45 x 55 cm. Colegdo do  Fonte: https://commons wikimedia.org/wiki/
P - - File:Salle1.jpg. Acesso em: 7 out. 2018.
Principe Heinrich da Prussia.

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:CamargolLancret.jpg. Acesso em: 7 out. 2018.
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No Séc. XVIII, Jean-Georges Noverre, além da criagio de inumeros
bailados desenvolveu o primeiro conjunto de teorias e regras sobre o balé
classico, o “Lettres sur la danse, et sur les ballets”, até hoje considerado uma
relevante obra para o género. Nele, argumentou que a arte do balé deveria
ser uma arte nobre, expressiva e desenvolvedora de tematica, nunca um
mero divertissement (divertimento, passatempo) em que havia se transfor-
mado. Noverre propds que a expressao estivesse integrada a danca, além de
estabelecer maior comodidade e simplicidade nos trajes e a necessidade de
ampliagdo da busca por conhecimentos por parte dos maitres-de-ballet. Para
ele, cada balé deveria conter um tema de fundo e apresentar mais conteiido
do que um mero conjunto de dangas esparsas, desconectadas e mecénicas.
Assim, surgiu o ballet daction (balé de agdo), em que a histéria deve ser
contada por meio de movimentos e gestos, e ndo tio-somente pelo canto e/
ou pela declamag¢do (MONTEIRO, 2006).

Sob Luis XVI (1774 e 1792) foram criados diversos outros balés, desen-
volvendo especial interesse em Maria Antonieta. A revolugio francesa ndo
acarretou grandes progressos para a danca cénica, além de modificagdes na
caracterizagdo. Mesmo em baixa durante aquele periodo, o balé foi usado
como mecanismo de propaganda politica (por exemplo, a encenagdo de
“baile a la victime”, em que as bailarinas usavam fitas vermelhas amarradas
no pescogo, simbolizando a guilhotina). O periodo de Napoledo (1789 a
1815) ndo deixou marcas significantes na arte da coreografia, e o balé entra
em declinio na Franca até o séc. XIX.

O surgimento do Romantismo expressou a preferéncia por
temas pautados no maravilhoso em detrimento da mitologia classica.
Desenvolveu-se um vocabuldrio estavel de passos e gestos que seriam a
base essencial do balé roméntico. A nova tematica encontrou sua expressao
ideal na figura feminina, destacando-a do conjunto cénico e tornando-a o
seu principal elemento. Na Italia, tomou impulso com Carlo Blasis. Seu
conterrdneo, o musico e coredgrafo Salvatore Vigano, criou um estilo parti-
cular de criagdo, denominado coreodrama. Suas coreografias, influenciadas
pela paixdo por escultura e pintura, devolveram ao balé a naturalidade
ofuscada pelos excessos. Na metade do séc. XIX, bailarinas russas passaram
a conquistar fama na Europa e, a partir dai, a se impor definitivamente nos
teatros da Europa. A idealizacio e sobrevaloriza¢ao da mulher, verificada no
romantismo, chegou a obscurecer o talento dos bailarinos, até o surgimento
de Michel Fokine, Enrico Cecchetti, e, sobretudo, de Vaslav Nijinski. Os
compositores passaram a valorizar sobremaneira a musica de balé, e os
mestres, como Arthur de Saint-Léon, Jules Perrot, Charles-Louis Didelot
e Louis Duport, contribuiram muito, técnica e artisticamente, para o desen-
volvimento da danga.
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Maria Taglioni exprime o estilo do romantismo. Ao estrear o balé La
Sylphide (1832), coreografado por seu pai, Filippo Taglioni, (tornando-se um
marco do periodo roméantico), inseriu o uso das sapatilhas de ponta, que,
posteriormente, facilitou a execugdo de proezas técnicas e uma aparente
leveza as bailarinas, assim como o tutu (saia de tule semi longa), com um
corpete ajustado ao corpo, possibilitou grande liberdade nos movimentos e
tornou-se indumentdria obrigatéria das bailarinas classicas.

O balé russo teve a sua origem no inicio do séc. XVIII, simultaneamente
ao surgimento das escolas sueca e dinamarquesa, tendo como influéncia
direta os balés italiano e francés, principalmente com Cecchetti, Marius
Petipa e Carlo Blasis. Enquanto as técnicas “importadas” eram apreendidas
pelos bailarinos, estabelecia-se um estilo proprio de balé classico, unindo
e modificando os originais. Em apenas dois séculos, devido as rigorosas
exigéncias técnicas aliadas as qualidades fisicas e ao temperamento do seu
povo, assim como a uma rica tradi¢do de dangas populares, fizeram a arte do
balé russo conquistar a admirag¢do de todo mundo.

Vocabulario
A técnica académica do balé resultou da fusdo dos estilos franceses
' (caracterizado pelo addgio, por graga e leveza de movimentos arredon-
dados e bracos leves) e italianos (caracterizado pelo allegro, por
movimentos angulosos e acrobaticos, vivos, com certa rigidez e bragos
virtuosos). Da fusdo dessas duas escolas resultou o estilo russo do século
XIX: a gragca de uma e o virtuosismo da outra aliados ao temperamento
emotivo do povo russo. O(a) bailarino(a) necessita de condigdes fisicas
especiais, sem as quais torna-se muito dificil obter bons resultados. O
en dehors (colocagdo das pernas viradas para fora) é a caracteristica
predominante para execugdo correta das posi¢des bdsicas. A muscula-
tura abdominal deve ser desenvolvida para sustentar as pernas a uma
boa altura. Os pés devem ser bem arqueados e os tornozelos flexiveis,
capazes de projetar o corpo a uma boa altura e suporta-lo suavemente na
aterrisagem. O desenvolvimento das condicdes fisicas deve ser cuidado
com assiduidade e rigor, por meio de exercicios especificos e gradativos.
Conhega mais sobre a nomenclatura mais utilizada na gramatica do balé
classico em:
MUNDO da danca. Dicionario do Ballet. [s.d.].
BALLET classico. Dicionario de Ballet. [s.d.].
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C@ Exemplificando
I Os balés de repertdrio se baseiam em composi¢des criadas exclu-

sivamente para essa finalidade. Entre os balés de repertdrio mais
famosos, destacam-se:

La Fille Mal Gardée (1789) — producdo e coreografia de Jean
Dauberval.

(A partir do Romantismo, as mulheres passaram a se destacar e
contribuir para o aperfeicoamento da arte).

La Sylphide (1832) — musica de Herman Levenskiold, coreografia
de Fillipo Taglioni, pai de Marie Taglioni e criador das sapatilhas de
ponta. Os figurinos sdo os famosos tutus romanticos, com asinhas
de prata na altura acima da cintura.

Giselle (1840) — musica de Adolphe Adam, libreto de Vernoy de
Saint-Georges, Theophil Gotje, Jean Coralli, coreografia de Jan
Coralli, Jules Perro, Marius Petipa.

(Viria da Russia um novo periodo, o academicismo ou periodo
Classico).

O Lago dos Cisnes (1877) — musica de Tchaikovsky, libreto de
Vladimir Begitchev e Vasily Geltzer, Coreografia de Marius Petipa
e Lev Ivanov.

O Quebra Nozes (1892) — musica de Tchaikovsky, libreto de Lev
Ivanov, coreografia de Marius Petipa.

A dang¢a moderna

A Sergei Diaghilev (diretor e organizador do balé russo fora das fronteiras
de seu pais) deve-se o avango recebido pela danga no inicio do séc. XX.
Incomodado com as rigidas regras impostas pelos teatros imperiais, reuniu
um grupo com os melhores artistas do seu pais (bailarinos e coredgrafos,
maitres, musicos, cendgrafos e pintores) e, com eles, formou uma compa-
nhia incomparével, visando mostrar a0 mundo todo o esplendor e toda a
potencialidade da arte russa. Auxiliado durante duas décadas por muitos
mecenas, deixou o mundo maravilhado ao revelar seus talentosos artistas
(entre outros, destacam-se Nijinski, Alessandra Danilova, Igor Stravinsky,
George Balanchine, Serge Lifar, Léonide Massine). Fokine, por exemplo,
provocou uma revolu¢do ao dar um estilo para cada uma de suas coreogra-
fias ao fundir danga e musica, concretizando os ideais de Noverre, dando
unidade de concepgdo a danga, tornando-a mais interpretativa e ndo uma
mera demonstragdo virtuosistica. Criador de 68 balés, é de sua autoria o mais
célebre balé de Anna Pavlova: A morte do cisne.

Nijinski é considerado o precursor do Balé Moderno, o que somente
foi possivel em virtude do empenho na renovagdo constante de repertorio
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realizado por Diaghilev, surpreendendo, a cada nova temporada, o publico
francés. Seus balés se tornaram cada vez mais de vanguarda, encontrando em
Nijinski o seu grande expoente.

E@ Exemplificando
I e Assista ao filme de 1925 que registra a bailarina Anna Pavlova

interpretando A morte do cisne.

e Embora tenha brilhado somente até os 29 anos, Nijinski é consi-
derado, além de coredgrafo inovador, um dos maiores bailarinos
de todos os tempos. Sua obra L’Aprés-midi d’un faune (1912), com
musica de Debussy, causou sensac¢do, ainda mais a obra A sagrag¢do
da primavera, com partitura de Stravinsky (1913). A partir desse
trabalho, considerado o primeiro bailado moderno, os bailarinos
abandonaram as regras académicas e passaram a livre invengédo
coreografica. Por falta de registros filmograficos do artista, Chris-
tiam Comte organizou um conjunto de fotos no filme O Balé Russo
de Nijinsky para a exposi¢do Chtchoukin. Fondation Louis Vuitton.

Com a morte de Diaghilev, em 1929, sua companhia se desagregou, disse-
minando sua influéncia em muitos paises da Europa e em outros continentes,
como Australia e Estados Unidos. O séc. XX assistiu a uma radical contestagdo do
academicismo e uma predominante proliferacio de formas. Os dois lugares onde
o Balé Moderno se estabeleceu mais enfaticamente e com intercAmbio frequente
entre as diferentes escolas foram Alemanha e Estados Unidos.

Sob influéncia do francés Francois Delsarte, a autodidata norte-americana
Isadora Duncan seria uma das precursoras do Balé Moderno, justamente pelo
fato de, naquele pais, a tradi¢do do balé classico nio exercer tanta influéncia. Por
meio do improviso, buscou eliminar de sua dan¢a os convencionais elementos
dramiticos e narrativos, desvinculando-se das normas académicas, sugerindo
emocoes em vez de organizé—las racionalmente. Fez uso de composi¢des, a época,
tidas como musicas ndo apropriadas para danga, mas apenas para serem ouvidas.
S6, sem parceiros ou corpo de baile, despojada de meias, sapatilhas e espartilhos,
dancava apenas de pés descalgos e tinicas leves, inspirando-se em imagens da
Grécia antiga e em movimentos observados na natureza, criando uma arte original
e que influenciaria grandes bailarinos e coredgrafos, tanto de seu tempo (Nijinski
e Fokine, por exemplo) como os das geragdes posteriores. Em virtude do caréter
efémero de sua obra, carente de uma elaboragdo técnica, a arte de Duncan nédo
deixou um registro sistematizado nem uma teorizagao mais elaborada.

Se¢do 2.3 / A danga académica - 99



Pesquise mais

Isadora Duncan morreu tragicamente, quando seu echarpe ficou preso
nas rodas de um carro conversivel alguns meses depois do langamento
da sua autobiografia Minha Vida. “Adeus, amigos! Vou para a gléria”,
dissera ao entrar no carro. Assista a um registro filmico de Isadora
Duncan em cena.

SYLVIAGOLD1. Isadora Duncan Dancers. 12 dez. 2009.

Contemporanea e conterrdanea de Isadora Duncan, a bailarina Loie Fuller
também contribuiu para o rompimento com o balé académico. Suas
coreografias refletiram e influenciaram a revolugdo dos costumes e um
novo olhar sobre o corpo humano que caracterizaram o inicio do século
XX. Assista ao registro histérico da Danga Serpentina, de Loie Fuller,
realizado por Lumiere, em Paris, em 1896.

THE PARMA VIOLET. Serpentine Dance (Paris, France 1896). 14 fev. 2013.

O frequente intercimbio com a Alemanha de Rudolf Laban e Mary
Wigman (trataremos do tema a seguir) exerceu influéncia em artistas que,
ap0ds a Segunda Guerra Mundial, desenvolviam atividades de danga em Nova
York, entre eles, Alwin Nikolais, cujos balés se distinguiram pela recorrente
abstracdo e pela determinagdo de competir cenicamente com a primazia das
artes da pintura e da escultura. Seu principal intérprete foi Murray Louis, que
posteriormente criou sua propria companhia, elaborando obras que dialo-
gavam com a linguagem circense. Um balé com caracteristicas mais “ameri-
canas” se desenvolveu a partir das bases fundadas por Isadora Duncan,
sobressaindo-se a parceria entre Ruth Saint Denis e Ted Shawn, fundadores
da Denishawn School, cujos balés seguiam um enredo preciso e abordavam
temas contemporaneos. Charles Weidman e Doris Humphrey foram disci-
pulos que posteriormente desenvolveram as proprias carreiras.

A Martha Graham ¢ creditado grande parte do vocabuldrio relativo ao
Balé Moderno norte-americano, no qual imprime, além da perfei¢ao técnica,
abusca por aprimoramento da expressdo. Montou intimeros balés no periodo
posterior a Segunda Guerra Mundial, considerados cada vez mais ousados,
em que personagens (Medeia, Edipo e Joana d’Arc, por exemplo) e tematica
eram inspirados na psicandlise. Sob sua orienta¢do e influéncia, diversos
bailarinos (Alvin Ailey, Merce Cunningham e Paul Taylor) se tornaram
grandes coredgrafos.
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Pesquise mais
(@J Assista a um video/tributo a Martha Graham, produzido por Alan Vilela,
- da Faculdade de Artes Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto.
ALAN VILLELA. A danga de Isadora Duncan e Martha Graham - Parte 2:
Martha Graham. 26 out. 2009.

Discipulo de Graham, o francés Merce Cunningham quebrou a unido
entre movimento e som, introduzindo o elemento da casualidade, supri-
mindo possibilidades de interpretacdo psicologica. Na obra Summerspace,
de 1958, cada bailarino executava determinada escala de movimentos cuja
aparigdo era decidida em um jogo de dados. Em parceria com John Cage
(que influenciou categoricamente a sua obra), cercaram-se de musicos e
pintores. Sensiveis aos movimentos estéticos e politicos, a dupla substituiu
a forma do espetaculo pela ideia de happening e performance, dando corpo
ao movimento pos-modernista, rico em formas diversas e contraditorias e
que encontrou maior ressonancia na Europa que nos Estados Unidos, mais
acostumados a vitalidade de Jennyfer Muller e Twyla Tharp ou a comicidade
do Pilobolus.

Pesquise mais

(@J Balé francés - Palco do langamento mundial dos balés russos antes da

- primeira guerra mundial, Paris tornou-se um centro onde coexistem e se

misturam todos os estilos. Depois de 1945, a companhia de um rico mecenas,
0 marqués de Cuevas, reprisou o estilo académico puro. Depois de um
periodo dedicado aos musicais, Roland Petit dirigiu o Balé de Marselha, onde
montou uma série de novos espetaculos. Foi Maurice Béjart que conquistou
0 publico francés ao gosto moderno. Em 1959, com Le Sacre du printemps
(A sagracdo da primavera) e Le Boléro (O Bolero), criou o Balé do Século XX,
companhia que seduziu e escandalizou plateias em todo o mundo.
Veja a obra Bolero (1982), de Béjart, interpretada por Jorge Donn.
ALENAAPRIL. Jorge Donn, Bolero-1982. 1 ago. 2013.

Enquanto a Danga Moderna modificou drasticamente as “posi¢des-
-base” do balé classico, além de tirar as sapatilhas das dancarinas e parar de
controlar seu peso, manteve, no entanto, a estrutura do balé, fazendo uso
de diagonais e dos elementos da danga conjunta. A Danga Contemporénea
buscou uma ruptura total com a técnica classica, chegando até mesmo,
por vezes, a deixar de lado a estética: o que importava era a transmissdo de
sentimentos, ideias, conceitos. Solos de improvisa¢do se tornaram bastante
frequentes. A composi¢do de uma trilha sonora para um espetaculo implica
diversos outros fatores além da prépria composi¢do musical. Esta nova forma
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de manifestagio artistica por meio da danga sofreu influéncia tanto de inspi-
racdes do passado quanto das novas alternativas tecnoldgicas, tais como o
uso do video e a montagem de instalagées. Foi, também, influenciada pelas
novas condigdes sociais — urbanizagio, individualismo crescente, difusdo e
importancia da midia -, ajudando a surgir novas propostas de arte, provo-
cando fusdes com outras areas artisticas, como o teatro, por exemplo.

Pesquise mais

CQ A configuragdo de um género de danga circunscrito ao ambito teatral

~ determinou o estabelecimento de uma disciplina artistica que, em

primeira instancia, ocasionou o desenvolvimento do balé e, mais tarde,
criou um universo dentro do qual se desenvolveram géneros como os
executados no music-hall, no cabaré e nas manifestagcdes cinematogra-
ficas de danca. Nesse contexto surgiram estilos como o sapateado e o
swing, bem como figuras como Josephine Baker, Ginger Rogers, Fred
Astaire e Gene Kelly cuja fama reverberou e se ampliou gragas a popula-
rizacdo do cinema.
Veja Josephine Baker em:
RADIOSANTOS (REM). Joséphine Baker em cenas de 1927. Canta
Joséphine Baker 1949. “O que é que a baiana tem”. 26 jan. 2011.
Veja Fred Astaire em:
MATT EVANS. Fred Astaire’s Best Scene — A Damsel in Distress. 10 jan.
2012.
Veja Fred Astaire com Ginger Rogers em:
PEPSIPRIME. Swing Time — Rogers and Astaire. 23 jul. 2007.
Veja Gene Kelly em:
ARMANDO TADEU RODRIGUES DE OLIVEIRA. Gene Kelly — Singin’ In The Rain
(Cantando na Chuva) LEGENDADO. 4 out. 2012.

A danga-teatro e os contextos hibridos

A Dancga Moderna alema sofreu consideravel influéncia do dadaismo e
do expressionismo, movimentos modernistas relacionados as artes plasticas.
Contemporaneo de Isadora Duncan, o suico Emile Jacques-Dalcroze foi o
sistematizador de uma proposta de educagdo global, a eurritmia, baseada no
solfejo, na gindstica e no ritmo, que influenciou artistas como Kurt Jooss,
Rudolf Von Laban, Mary Wigman e Marie Rambert, e transcendeu as
fronteiras, chegando aos Estados Unidos por meio de Hanya Holm.

Em Munique, o dangarino e coredgrafo Laban dedicou praticamente toda
a vida ao estudo e a sistematizagdo da linguagem do movimento corporal
sob diversos aspectos: apreciagdo, notagao, cria¢io e educagio, estudando os
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gestos cotidianos e teorizando sobre a energia, o espago e o tempo, além de
ter desenvolvido uma escrita propria para o balé: a Labanotation. Seus postu-
lados acerca do movimento humano e da coreografia estdo entre os princi-
pais fundamentos da Danga Moderna e presentes em praticamente todas as
abordagens da danc¢a contemporanea.

Além daanélise dadanca e de seu trabalho criativo, Laban também estudou
propostas de realizagdo de danga para as massas, e os resultados desembo-
caram na arte da dancga coral, em que numerosos coletivos dancavam, de
forma colaborativa, instigantes coreografias de estrutura simples.

E de reconhecimento universal a relevincia dos trabalhos de Laban nas
areas da arte, da educagdo, da comunicagio, da psicologia e da arquitetura.
Centros Universitarios de arte e de educagdo, assim como companhias
de danga ao redor do mundo, adotam os referenciais de Laban. Sob uma
perspectiva labaniana, a abordagem da danga possibilita ao leigo e ao artista
a compreensio e a transformacdo da danga em seus aspectos técnicos, coreo-
graficos e de fruigdo.

Tendo desenvolvido os seus estudos sobre o movimento humano na ja
distante primeira metade do século XX, torna-se imperativo a atualizagdo
de suas ideias sob uma perspectiva contemporanea. Entretanto, o postulado
de Laban ndo se esvaziou com o tempo e continua a fornecer elementos de
significativa relevincia na atualidade.

Pesquise mais

Assista a dois videos produzidos a partir de depoimentos e imagens de
= arquivo enfatizando a importancia da obra de Rudolf Von Laban para o

universo educacional.

Parte 01:

LEO HALSMAN. Laban Partel 2. 20 maio. 2011.

Parte 02:

LEO HALSMAN. Laban Parte2 2. 20 maio. 2011.

Mary Wigman, a coredgrafa mais expoente do periodo, foi discipula de
Jacques-Dalcroze e de Laban. Contraria a técnica convencional e aos movimentos
padronizados do balé classico, para ela 0 mais importante era a transmissao das
emogdes por meio de movimentos livres e improvisados realizados ao som de
percussio (que substituiram a orquestragdo) e que se transformavam em séries
ritmicas e expressivas. Entre 1921 e 1923, Wigman e sua companhia atuaram por
todo o mundo, exercendo uma influéncia decisiva na Dan¢a Moderna norte-a-
mericana. Sua Danga, tida como macabra, acendeu a ira dos nazistas e, por conse-
quéncia, o fechamento de sua escola.
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Kurt Jooss, outro discipulo de Laban, buscou atribuir um sentido a cada
gesto. E criador da obra-prima A Mesa Verde (1932 - The Green Table), uma stira
sobre a guerra e as conferéncias diplomaticas. Suas personagens eram estilizadas,
preconizando as de Pina Bausch, que até principios do séc. XXI foi considerada o
ultimo expoente do expressionismo aleméo. As coreografias de Pina sdo baseadas
nas experiéncias de vida dos bailarinos e conjuntamente feitas. Varias coreografias
sdo relacionadas a cidades de todo o mundo, pois a coredgrafa retirava, de suas
turnés, ideias necessarias para seu trabalho. Foi diretora da Tanztheater Wuppertal
Pina Bausch, baseada em Wuppertal.

Assim como Jooss e Laban, Pina Bausch gostava de trabalhar com a fusio
entre o Balé Classico e a Danga Moderna, além de desenvolver uma técnica
voltada a0 movimento do tronco e dos bragos. Apesar de também acreditar que
seus bailarinos necessitm de disciplina e repeti¢do para alcancar a perfei¢io da
técnica, Bausch, muitas vezes, em suas representagdes, critica e “mostra a dor e as
falhas deste processo [...] para mostrar as marcas que a disciplina deixa no corpo,
e problematiza-las” (SILVEIRA, 2009, p. 19).

Para Partsh-Bergsohn (2004) o que distingue a versdo da danga-teatro de
Bausch das outras formas é a maneira que ela mistura as tendéncias norte-ame-
ricanas com as tradigdes europeias, tanto da danga quanto do teatro. A heranca
europeia de Laban/Jooss que ela carrega ¢ evidente no arranjo de nimeros de
danga e na consciéncia da dindmica do espago. (PARTSH-BERGSOHN, 2004).

Depois da Segunda Guerra Mundial, qualquer expressdo artistica que
relembrasse a tragédia ocorrida na época era imediatamente associada a uma
grande perda humana, sofrendo grande repressio. Na Alemanha pos-Segunda
Guerra Mundial, ao passo que as companhias de danca e os teatros foram sendo
reerguidos, a danga se refugiou nos rigores do balé classico, que foi reconstruido
para ndo sofrer tal repressio, utilizando-se de temas mais leves, evitando falar
sobre a miséria e os sentimentos do povo. Assim foi se perdendo a naturalidade
dos movimentos corporais e sendo afastados os movimentos mais humanos.

A Danga-Teatro ndo possui uma forma rigorosa de ser, cada grande nome
dessa estética tinha/tem suas individualidades. A musica, por exemplo, dentro
dessa linguagem, ndo obedece a nenhuma regra. O(A) diretor(a)/coredgrafo(a)
tem a liberdade de optar pelo que preferir, desde o jazz, a colagem musical, até
o siléncio. Muitos(as) trabalhavam com compositores que faziam as musicas
especialmente para suas criagdes. Porém existem caracteristicas que sdo comuns
entre os(as) coredgrafos(as), como o uso de elementos do balé classico, mas fora
dos padrdes tematicos e de sua formatagdo original (subordina¢do a uma histéria
e 0 uso do mise en scene, por exemplo).
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Exemplificando

A histéria do balé classico no Brasil se inicia em 1927 com a vinda
da bailarina russa Maria Oleneva para o Rio de Janeiro, onde fundou
a Escola de Dangas Classicas do Teatro Municipal, tornando-se
o principal centro de formag¢do de bailarinos do pais. Depois de
Oleneva, a partir de 1939, o tcheco Vaslav Veltchek, além de cored-
grafo no Municipal do Rio de Janeiro, foi organizador da escola de
bailados da prefeitura paulistana. Outra importante referéncia foi
Tatiana Leskova, que, a partir de 1945, atuou no Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, primeiro como bailarina e depois como mestre
de balé e coredgrafa. Juntamente ao Igor Schwezoff, participou,
em 1946, da formagdo do Balé da Juventude. As inovagdes do Balé
Moderno foram trazidas ao Brasil em 1949 pelos Ballets des Champ-
s-Elysées, tendo como principais representantes Pierre Klimov e
Eugénia Feodorova, que chegou ao Brasil em 1955, atuando como
mestre de balé e coredgrafa do corpo de baile do Teatro Municipal.
O balé contemporaneo desenvolveu-se com Nina Verchinina, ex-in-
tegrante do Ballet Russe du Colonel de Basil, que deu uma das mais
decisivas contribuicdes a danga brasileira com sua companhia
particular. Outros nomes que sobressairam foram Berta Rosanova,
Sandra Diecken, David Dupré, Dennis Gray e Artur Ferreira, como
bailarinos ou como coredgrafos e divulgadores. As bailarinas brasi-
leiras que se destacaram no exterior foram Marcia Haydée, Beatriz
Consuelo, Ivonne Weyer e Eleonora Oliosi.

O Teatro Municipal de Sdo Paulo possui uma companhia de danga
e uma grande escola, fundada em 1940 e oficializada em 1947. A
Universidade Federal da Bahia, em Salvador, tem um curso de danga
agregado a sua Escola de Teatro. Surgiram muitas companhias,
como o Balé Castro Alves, em Salvador (BA), o Balé Teatro Guaira,
em Curitiba (PR), o Balé de Londrina (PR) e o Balé do Estado de Sao
Paulo (SP), e sdo inumeros os grupos amadores ligados a escolas
particulares e os cursos independentes em todo o Brasil.
Formou-se uma cultura de Festivais de Danga, cujo principal
referéncia é a cidade de Joinville — SC, que abriga a Unica escola de
dangas do Bolshoi fora da Russia.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, a danga na Alemanha viveu
um periodo de revitalizagdo com John Cranko, que, em 1961, assume, em
Stuttgart, a direcdo do balé da Opera de Wiirttemberg, cargo posteriormente
assumido pela brasileira Marcia Haydée, reconhecida como uma das grandes
bailarinas da danga contemporanea.
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Apds um periodo de intensas inovagdes e experimentacdes que, muitas
vezes, beiravam a total desconstrugdo da arte, na década de 1980, a danca
contemporanea comegcou a se definir, desenvolvendo uma linguagem propria,
embora, por vezes, ainda fazendo referéncia ao balé classico.

Entre outras caracteristicas relativamente usuais na atualidade, foram
inseridas as coreografias acrobaticas de alto risco, que ainda enveredam por
saltos e quedas vigorosas; o emprego de contrastes acentuados de movimentos
e deslocagdes (fragmentos superpostos) em vez de uma evolucdo relativa-
mente homogénea dos passos e gestos; a improvisa¢do em ato ou a movimen-
tagdo aleatdria; a “danga minima” (minimal dance), obsessivamente contida
e repetitiva que envolve modificagdes corporais bastante sutis, incluindo os
movimentos circunscritos a partes do corpo (influéncia do butoh); incorpo-
racdo de gestos e de passos provenientes de dancas populares contempora-
neas, como o rock e o hip-hop, assim como o ecumenismo, ou seja, a jungao
de estilos mais antigos e dessas novas proposicdes (CUNHA, 2003).

Atualmente, a danga se manifesta nas ruas, em academias, em grupos
amadores ou profissionais e em eventos, tais como os festivais de danca
(Festival de danca de Joinville, Festival de danga de Londrina, entre outros),
sob a forma de video, no chamado “videodan¢a’, e em qualquer outro
ambiente em que for contextualizado o propdsito artistico.

Pesquise mais

Conhega um pouco mais sobre a linguagem da danga assistindo a trechos
de espetaculos de companbhias brasileiras como:

e Grupo corpo.

e Companhia de danga Debora Colker.

o Balé Teatro Castro Alves (Estado da Bahia).

¢ Balé Teatro Guaira (Estado do Parana).

Sem medo de errar

Para além dos conhecimentos oriundos da histéria da danca, reconhecer
as diversas possibilidades estéticas e agregar valor a partir de uma pratica
podem ser, a principio, atividades orientadas a partir de, pelo menos, dois
caminhos distintos:

A primeira: convidar os estudantes a realizar uma mostra das atividades
relacionadas a danga que eles ja praticam, indistintamente da natureza ou
técnica envolvidas; a segunda: realizar uma mostra ou um conjunto de
oficinas a partir do estudo de estéticas especificas (desde que acompanhadas
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e orientadas por profissionais experientes nas técnicas escolhidas).

Convidar grupos para se apresentarem na escola e/ou organizar um
passeio até o local onde acontecera alguma apresentacdo de danga também
sdo estimulos de grande valor para o desenvolvimento estético dos estudantes.

Faca valer a pena

1. Para Garaudy “a danga ndo é apenas espetaculo, e o entusiasmo de um publico

novo e fervoroso nio levard a parte alguma se uma profunda revolugdo ndo lhe
devolver seu lugar no seio de uma sociedade que busca definigao” (1980, p. 10).

De acordo com o autor, podemos entender que a linguagem da danca espetacular.

a) Tem cardter exclusivamente estético.

b) Tem caréter exclusivamente ritualistico.

¢) Tem carater exclusivamente folclorico.

d) Tem caréter estético, porém, dial6gico, estabelecendo-se a partir da sociedade, da
cultura e do contexto histérico de onde é proveniente.

e) Tem carater hibrido de natureza ritualistica e folclorica.

2.

“A danga moderna veio ao encontro das grandes mudangas
que ja estavam em andamento [...] os personagens e os temas
agora ndo traziam mais fadas, bailarinas etéreas willie e bosques
encantados. Os novos personagens causavam estranhamento
por seus movimentos e posturas, figurinos cubistas e inova-
dores. Os cenarios inventavam lugares bem diferentes doa
antigos bosques e jardins do romantismo. Essa danga trouxe
muitas mudancas: pés descalgos, movimentos do tronco de um
modo mais flexivel e técnicas executadas ao nivel do solo, com
os dangarinos deitando, sentando e se ajoelhando. Na técnica
cldssica, a maioria dos exercicios era, e ainda é, em geral, execu-
tada em pé (RENGEL; LANGENDONCK, 2006, p. 41).

Para além das transformagdes estéticas descritas pela autora, houve, no contexto
do surgimento do Balé Moderno, a mudanga de ideias, as preocupagdes sociais, as

politicas e os sentimentos humanos mostrados por meio da danga.

Escolha a alternativa que representa a conjectura de que representam tais mudangas.
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a) O tema e as personagens principais passaram a ser o ser humano moderno, sua
vida, suas tradigoes e seus conflitos.

b) O tema e as personagens principais estavam atrelados a preservagdo da histéria e
das tradigbes regionais.

¢) O tema e as personagens principais estavam relacionados aos cultos e as crengas
dos povos.

d) O tema e as personagens principais estavam relacionados ao campo e as atividades
silvicolas.

e) O tema e as personagens principais eram o herdi idealizado pela conduta inabalavel
e a perseveranga perante os acontecimentos tragicos da vida.

3. Segundo Bogéa (2007, p. 72), a danga contemporanea usa os movimentos do dia a
dia, privilegiando o gesto individual. Busca nio as poses, mas o fluxo do movimento.
Novas formas de danga teatral passam a acontecer em galerias, igrejas, museus e
outros espagos publicos. Quando a danga vem para o teatro, ele passa a ser usado
de outro modo: as coxias podem estar abertas e o palco sem cendrio, por exemplo,
deixando a mostra a parte técnica dos bastidores.

A danga contemporanea atual agrega diversos géneros, como o balé classico, o balé
moderno e as proprias formas produzidas pelo balé contemporineo, simultanea-
mente.

Nesse contexto, é correto afirmar que:

a) A danca contemporinea se vale de muitas técnicas, sejam cldssicas, sejam
modernas, sem necessariamente sentir-se presa a uma ou a outra.

b) A danga contemporéanea se vale da carga cultural e da tradigdo histérica da danca.
¢) A danga contemporanea tem a liberdade de incorporar elementos rituais em seus
espetaculos.

d) A danga contemporanea tem a possibilidade de vincular distintas linguagens artis-
ticas em sua composi¢ao.

e) Todas as alternativas anteriores estdo corretas.
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Unidade 3

A linguagem do teatro

Convite ao estudo

Esta unidade destaca alinguagem artistica do teatro. A primeira parte dard
enfoque ao principal aspecto do teatro, que é o jogo, em suas diversas facetas
(jogo simbdlico, jogo dramitico, jogo do improviso e jogo teatral), finali-
zando com uma sucinta, porém precisa, explanagdo sobre o Sistema Spolin
de jogos teatrais. A seguir, uma explanagéo sobre os principais elementos que
caracterizam a arte teatral: a relagdo entre artista (ator/atriz), a personagem
e a interpretacdo; o texto dramatico, a dramaturgia e suas potencialidades;
um estudo sobre a dire¢do teatral e a fungdo do encenador e outras formas
de criagdo em teatro. Por fim, trataremos de elencar os principais aspectos
histéricos do teatro no ocidente, desde seu surgimento na Grécia Antiga até
os dias atuais, dialogando sobre as alteragdes em sua forma e as principais
teorias e tedricos que contribuiram para essas mudangas ao longo do tempo.

Visando aprofundar a reflexdo acerca dos contetidos apresentados,
proporemos um contexto de aprendizagem similar ao anterior. Neste caso,
o corpo docente de um estabelecimento de ensino decide implementar a
linguagem do teatro em suas atividades ao longo do periodo letivo. Assim
como na proposta anterior, o interesse do grupo esta voltado a contemplar
toda a potencialidade que o teatro pode oferecer para a formagdo de seus
estudantes, por meio de a¢des que contemplem o ensino e a aprendizagem
dessa linguagem.

Por ndo dominar suficientemente todos os aspectos dessa linguagem, o
coletivo decidiu solicitar a ajuda de profissionais da drea para ajudarem a
desenvolver um projeto experimental que contemple o teatro em toda a sua
potencialidade artistica e educativa. Mais uma vez, o desafio esta langado.
Que tal ajudarmos a equipe a elaborar um projeto eficiente na area teatral? Em
cada secdo, vocé, estudante, devera contribuir com proposi¢des (no minimo
uma) de agdes que possibilitem a absor¢do dos contetidos ali expostos. Os
temas auxiliardo na estruturacdo das proposi¢des da seguinte forma:

- Compreenséo do jogo cénico - e suas diversas facetas - como elemento
essencial para a arte teatral. No bojo, a imersdo no sistema de jogos teatrais
de Viola Spolin.



- Compreensio dos principais elementos do teatro, tais como o ator/atriz,
o texto dramatico e a dramaturgia de outras naturezas, a dire¢do teatral e os
trabalhos de construcéo coletiva e processo colaborativo.

- Compreenséo de aspectos relevantes da histdria do teatro ocidental e as
principais formas e teorias desenvolvidas desde seu surgimento até os dias
atuais.

Bons estudos!



Se¢ao 3.1

Teatro e jogo

Dialogo aberto

Vocé faz parte da equipe que estd propondo uma inser¢do mais represen-
tativa do teatro na escola onde atua e deverd apontar os beneficios para os
estudantes participantes. Também serd necessario atender a um determinado
grupo de estudantes para o desenvolvimento de uma acéo teatral a partir do
jogo. Qual seria a proposta mais adequada? E para qual faixa etdria especi-
fica? Elabore a proposta justificando a escolha.

Ndo pode faltar

Uma perspectiva de aquisi¢do de referéncias e a apropriagdo de modos
de trabalho para o aprendizado em Artes Cénicas implica, em nosso enten-
dimento, que o estudante filtre e dinamize de modo proprio as informagoes,
podendo disponibiliza-las ao jogo com o grupo, ou, em regra ultima, oferecé-
-las a uma plateia. Quando a pessoa repassa alguma informagao, estudada de
outrem ou criada por ela mesma, volta a aten¢ao para a possibilidade de que,
no confronto com a opinido, com a duvida ou com a expectativa do outro, o
proprio conhecimento seja construido ou renovado.

O jogo: esséncia do teatro

“O jogo é democratico! Todos podem aprender jogando! O jogo
estimula vitalidade, despertando a pessoa como um todo —
mente e corpo, inteligéncia e criatividade, espontaneidade
e intuicdo — quando todos, professor e alunos unidos, estdo
atentos para o momento presente (SPOLIN, 2008a, p. 30).

O jogo esteve presente nas atividades humanas desde o primdrdio das
civilizagdes, na celebragdo a suas entidades espirituais, inter-relacionando a
representacdo e o misticismo. E possivel identificar intimeras classificagdes
do jogo: jogos de azar, de estratégia, infantis (brincadeiras, faz de conta e
passatempos), esportivos etc. A énfase aqui estd nos jogos dramaticos, jogos
improvisacionais e jogos teatrais. Através do jogo, o ser humano da origem
a um mundo poético, que se contrapde a concretude do mundo real. Jogo
¢ definido por Huizinga (1980) como uma atividade voluntaria praticada
dentro de determinados limites de espaco e de tempo, de acordo com regras
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comuns livremente consentidas, mas indispensaveis, com um fim em si
mesmo, envolvendo certo sentimento de alegria, de tensdo e de uma consci-
éncia de sua distingdo em relagdo a concretude da vida cotidiana.

Presente sob inimeras formas na sociedade contemporanea (pois estd em
toda expressdo abstrata, oculta por uma metafora), é possivel afirmar que o
jogo se constitui em uma das principais bases da civilizagdo, contribuindo
para o estabelecimento de relagdes humanas. Jogos sdo atividades de estru-
tura relativamente complexas, praticadas com fins recreativos e/ou educacio-
nais. Jogos envolvem uma relativa estimulacdo mental e/ou fisica (em muitas
situagdes, ambas). Podem ser utilizados como meio para o desenvolvimento
de habilidades praticas e servir como uma forma de exercicios ou realizar
uma fung¢io educativa e/ou psicoldgica.

Huizinga (1980) postula sobre sua incapacidade de definir o fendmeno
do jogo em termos logicos, bioldgicos ou estéticos, entretanto, afirma que o
jogo pode ser compreendido por meio dos elementos que o constituem e o
caracterizam: a primeira caracteristica é o entendimento do jogo como uma
atividade livre, de agdo voluntaria, é preciso querer jogar para que o jogo
ocorra; a segunda compreende a ludicidade, ou seja, uma atividade que opera
em uma dimensio simbolica, diferente da vida real; a terceira caracteristica
esta relacionada ao espago do jogo e ao tempo que essa atividade dura, desta
forma, o jogo diferencia-se da vida cotidiana tanto pelo lugar quanto pela
duragdo, a partir de regras estabelecidas previamente e que definem limites
de tempo e de espago, a partir de um caminho e sentido préprios; a quarta
caracteristica diz respeito as regras: ao contrato firmado entre os jogadores
participantes a partir de um entendimento prévio que estabelecerd o que estd
em jogo, o que deve ser conquistado.

Assimile

“Uma crianga s6 poderd trazer uma contribuigdo honesta e
excitante para a sala de aula, por meio da oficina de teatro,
quando Ihe damos liberdade pessoal. O jogador precisa estar
livre para interagir e experimentar seu ambiente social e fisico.
Jovens atuantes podem aceitar responsabilidades para comuni-
car-se, ficar envolvidos, desenvolver relacionamentos e cenas
teatralmente validas apenas quando lhes é dada a liberdade para
fazé-los. (SPOLIN, 2008a, p. 31)

Jogo simbdlico, jogo dramatico e jogo de improviso

Para Vygotsky (2004), a arte, além de ser um importante fendmeno de
percepgao, deve ser um fendmeno de produgio por meio do qual se constréi
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a vivéncia/experiéncia pelos jogos, pela mimese, pela dramatizagdo e pela
execucdo simbolica.

Segundo Santos (2015), a brincadeira de faz de conta constitui uma
atividade infantil de assimilagdo do real mediante a fun¢do simbdlica que
conduz um sujeito que brinca (ou joga) da agdo a representa¢do. Nao alheia
a estimulos do meio, manifesta-se no transcorrer de etapas de transformagao
e desenvolvimento do individuo, contribuindo com as capacidades de criati-
vidade e imagina¢do humanas.

Para Piaget (1978), o jogo contribui para o desenvolvimento do “esquema
simbolico”, subsidiando a superacdo da atividade egocéntrica, caracteris-
tica dos primérdios do desenvolvimento da crianga, de ordem subjetiva e
individual, e promove a evolu¢do do pensamento no sentido da objetividade
e da reciprocidade, o que propicia o estabelecimento das relagdes coopera-
tivas. Em seus estudos, Piaget postula que o individuo nasce com determi-
nada estrutura que lhe possibilita adaptar-se ao meio e agir em relagdo aos
objetivos; essa condi¢ao de adaptagdo se conecta a um fator de equilibracéo
que, por sua vez, abrange os mecanismos de acomodagio e assimilacio,
correspondentes as condutas imitativas e ladicas, respectivamente.

Para melhor compreensio da dindmica do jogo e da imitagdo é essencial
compreender a distingdo entre simbolo e signo. Para Piaget (1978), o simbolo
¢ considerado um “significante motivado”, pois possui relagdo de similari-
dade com o seu significado, que surge de uma a¢do individual; a construcéo
dos signos denominados “significantes arbitrarios” implica a¢do coletiva,
mediada por convengéo social. A titulo de exemplo, alguém que age ludica-
mente em relagido a um objetivo real para significar um objeto imaginario
(caminhar ou saltitar segurando um cabo de vassoura entre as pernas como
se estivesse cavalgando um cavalo) realiza uma transposicdo simbolica de
carater individual e provisério; assim como um individuo que emprega uma
palavra (o vocabulo cavalo, por exemplo) para designar o objeto real que
lhe corresponde tem a sua a¢do (no caso, a prépria fala) intermediada pelo
signo, ou seja, recorre a uma construcdo estabelecida socialmente e passivel
de apropriagido pelos membros daquela sociedade.

Na perspectiva do jogo, os procedimentos mais precoces manifestam-se
nos jogos de exercicio, que ndo pressupdem o pensamento e tampouco
implicam a representacio, guiada pelo prazer funcional, surgindo o esquema
simbolico — manifestagdo ladica transitoria entre a inteligéncia sensério-mo-
tora e o pensamento simbolico, que consiste na experimentacao ficcional de
acoes habituais (tais como dormir, comer ou lavar-se) por parte da crianga.

A partir do esquema simbdlico desdobram-se multiplas formas: a
projecio nos objetos novos, caracterizada pela generalizagdo dos esquemas
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simbdlicos; a projecao de esquemas de imitagao em novos objetos, conduta
de aplicagdo simbdlica dos esquemas que evidencia a dissociagdo entre signi-
ficantes e significado, pois os esquemas se desvinculam da agdo prépria do
sujeito e passam a relacionar-se aos modelos imitados; a assimila¢do simples
de um objeto a outro, forma na qual a crianga age utilizando outros objetos
que ndo os reais, para representar os objetos ausentes, os jogos de imitacdo
ou a assimilagdo do corpo do sujeito ao corpo de outrem ou a quaisquer
objetos, que evidenciam transposi¢des simbolicas, nas quais a crianca age
“como se” (ou seja, assume corporalmente caracteristicas do ser ou objeto
imaginado); e as combinagdes simbdlicas, compostas por pequenas cenas
que expressam diversas necessidades socioafetivas, inerentes ao processo de
desenvolvimento da crianca.

O desenvolvimento da capacidade representativa, aliado aos progressos
da socializagdo, ocasiona a perda da intensidade do carater analdgico do
simbolo e a gradativa aproximacéo do real, dando lugar a uma simples repre-
sentacdo imitativa do real, que revela a inten¢do de coeréncia. Evidencia-se,
entdo, a combinagdo simbolica ordenada, forma ludica na qual a coeréncia
julga pela preocupagido com o estabelecimento de uma sequéncia logica das
acOes representadas. A partir dai a crianga passa a orientar o seu jogo no
sentido da imita¢ao exata do real, preocupando-se com a verossimilhanga
de suas transposi¢des lidicas, o que tende a crescente elabora¢io formal
(tanto no que se refere aos papéis imitados quanto a adequagdo do material
complementar a representa¢do). Tal processo culmina no aparecimento
dos jogos simbdlicos coletivos, que constituem atividades eminentemente
sociais, pautadas pelo ajustamento de papéis (contiguo ao desenvolvimento
da capacidade de representagio teatral) e pela ordenagdo dos propésitos do
jogo no sentido da elaboragdo cénica e da comunicagdo que, por tais caracte-
risticas, apresenta aspectos estéticos comuns as formas teatrais.

Pesquise mais

Para saber mais sobre o jogo simbélico e sua relagdo com a formagdo
humana, leia:

BUENO, L. H. A importancia do jogo simbdlico na educagdo fisica
infantil e o papel do professor no seu desenvolvimento. Trabalho de
Conclusdo de Curso (Licenciatura — Educagdo Fisica) — Universidade
Estadual Paulista, Rio Claro, 2008, 43 f.

Para Pupo (2015), a nogdo de jogo dramatico compreende distintas
acepgdes de acordo com a referéncia que subsidiara o seu emprego, gerando
ambiguidades e imprecisdes e podendo derivar tanto da tradug¢do de dramatic
play, como de jeudramatique. Quando deriva da primeira, corresponde a
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brincadeira espontanea infantil, caracterizada pelo agir “como se” e por uma
continua transformagdo. Colocar-se no lugar do outro - conforme desco-
brimos com Piaget - é a manifestagdo de uma fase do desenvolvimento da
capacidade humana de representar o mundo simbolicamente. O britanico
Peter Slade parte da brincadeira infantil, que considera fundamental para o
desenvolvimento humano, e propde uma progressao detalhada para abordar
adramatizagdo. Sua proposta pedagogica conduz a passagem gradual e cuida-
dosa do faz de conta infantil ao teatro com plateia. Nas fases iniciais todos
jogam de forma simultinea, condigdo bdsica para garantir a autenticidade
inerente a infincia; pouco a pouco o olhar externo vai sendo introduzido
e 0 jogo dramatico vai ganhando complexidade. Ao professor cabe intervir
suscitando a manifestagdo do jogo dramatico, fazendo perguntas relativas
a situagdo ludica, contando histérias a serem dramatizadas, atribuindo
papéis, propondo situagdes ficticias, solicitando contribui¢des dos jogadores
e jogando junto com o grupo, eventualmente sugerindo o que fazer, mas
deixando que os participantes descubram como fazer do jogo dramatico o
fio condutor central da experiéncia.

Quando o termo jogo dramatico deriva do jeudramatique, pratica oriunda
da Franca nos anos 1930, o educador deve realizar o ensino do teatro utili-
zando-se da disposi¢do natural da infancia para o jogo e empregando-a para
propiciar o desenvolvimento de seu senso artistico, espirito de observagéo e
sentido social e para estimular seus corpos e seus espiritos. A agdo coletiva
¢ algada a um papel central; como principio de agdo pedagdgica, recomenda
exercicios evitando o palco, experimentando jogar em quaisquer lugares que
se julgar conveniente. Exercicios de ritmo, flexibilidade e equilibrio, condu-
zidos por meio de instrugdes que suscitam fic¢do, transformam-se em jogos
dramaticos. Mais tarde, a medida que as criangas crescem, temas e enredos
passam a ser propostos: uma praga, a escola etc., além de contos, lendas,
tabulas, passagens historicas, sdo alguns exemplos. A partir das publica-
¢oes de Jean-Pierre Ryngaert, na década de 1970, estabelece-se uma nitida
separagdo entre quem joga e quem assiste; o prazer da invencdo se alia as
regras, consideradas como indispenséveis; obstaculos sdo propostos por
serem considerados produtivos, fontes de superacdo de férmulas ja conhe-
cidas. O retorno oferecido pela plateia ao grupo de jogadores ¢ tido como
formador para uns e outros. Todo o esforco de aprimorar o jogo vai repousar
na necessidade de teatralizagdo (RYNGAERT, 2009).

Como ¢ possivel verificar, o termo jogo dramatico comporta distintas
visdes do fendmeno teatral. Nas perspectivas aqui descritas, jogo drama-
tico significa tanto o ato do faz de conta espontineo da crianga, quanto uma
pratica coletiva de carater ludico, fruto da intervencio deliberada do adulto,
visando o enriquecimento da capacidade de dramatizar. Uma atividade
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ludica intrinseca a todos os seres humanos e outra vinculada a uma inten¢io
pedagdgica sdo apresentadas sob a mesma terminologia, distintas em virtude
de sua funcionalidade, o que evita ambiguidades.

O improviso (ou improvisagdo) no teatro significa organizar e compor
uma cena ou material cénico, sem preparo ou combinag¢io prévia, mas com
estrutura¢do sobre regras, de forma a colocar os atores-jogadores para agir
diante de variadas situagdes (LEAO, 2004). Ja o jogo constitui-se em uma
forma natural de vivéncia em grupo, capaz de propiciar a liberdade indivi-
dual e o envolvimento, essenciais para a agdo proposta (HUIZINGA, 1980).
A aptiddo para o improviso e atuagdo em um palco sio inerentes a todas as
pessoas. O individuo que desejar é capaz de jogar e aprender, e aprendemos
através das nossas experiéncias, pois ninguém ensina, de fato, nada para
ninguém, tanto uma crianga que experiencia o movimento inicialmente com
pés e mdos pelo ar, evoluindo progressivamente do engatinhar ao caminhar,
como um cientista ao desenvolver suas formulas. Se o ambiente contribuir e/
ou permitir, podemos aprender.

C@ Exemplificando
I Para Spolin (2008a), a experiéncia surge por meio da interagdo com o

ambiente e do envolvimento organico com ele em todos os niveis: fisico,
intelectual, emocional e intuitivo. Muitas vezes negligenciada, a intuigdo é
essencial para a aprendizagem, pois é entendida como uma dota¢do ou uma
forma mistica possuida por privilegiados somente. Por vezes, em determi-
nados momentos de perigo, crise ou choque, o individuo rompe os limites
de sua zona de conforto e entra em um campo desconhecido, liberando, por
alguns momentos, uma genialidade interna (momentos quando a solugdo
para determinada situag¢do “surgiu do nada” mesmo sem pensar). O intui-
tivo é sentido em sua plenitude nos momentos de espontaneidade, quando
nos despojamos de nossas amarras e nos libertamos para nos relacionarmos
e agirmos, interagindo criativamente com o mundo.

Para Spolin (1984), improvisa¢do significa, além de participar jogando
um jogo, a predisposi¢do para solucionar um problema sem qualquer tipo
de preconceito em relagio a forma empregada; aceitar que o ambiente e tudo
que esta nele (animado ou inanimado) possam vir a contribuir para a solu¢ao
do problema; ndo ¢ o resultado, a cena em si, mas o processo (em oposi¢ao
ao resultado) para a constru¢do da cena; uma fun¢do predominante do
intuitivo; entrar no jogo traz para pessoas de qualquer tipo a oportunidade
de aprender teatro; nesta perspectiva, o principio do jogo de improviso se
constitui na comunicagdo que surge a partir da criatividade e da espontanei-
dade das ag¢Oes entre os jogadores na solugdo cénica de uma situagdo dada.
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Nesse universo, a criatividade também passa a se configurar como uma de
suas principais caracteristicas, visto que ndo se trata apenas da capacidade de
construir ou fazer algo inédito, mas de construir uma atitude, um modo de
encarar algo (talvez, um modo de encarar a vida e suas distintas situagdes).

Assimile

“O jogo de improviso enfoca no participante a criagdo, expressdo
corporal e improvisagdo, aproximando a arte do teatro a uma
pratica recreativa. O principio do jogo de improviso é a comuni-
cagdo que surge a partir da criatividade e espontaneidade das
acGes entre os jogadores, que se encontram engajados na solugcdo
cénica de um problema de atuacdo. (SILVA et al., 2011, p. 2)

Jogo dramatico versus jogo teatral

A pedagogia do teatro entende o jogo cénico a partir de duas perspectivas
distintas, mas que em sua ontogénese tém uma ordenagdo e um processo
evolutivo evidente. Para Japiassu (1998), no jogo dramitico (jogo de faz de
conta) todos participam, na condigdo de atuantes, da construgio da situagao
imagindria. Segundo Koudela (1984), a transi¢do de jogo dramatico para
teatral pode ser descrita como uma transformacdo gradativa envolvendo
o problema de evidenciar o gesto espontineo e, em seguida, de orientar a
decodificagdo de seus possiveis significados até que ele seja conscientemente
utilizado e estabeleca um processo de comunicagdo com uma plateia. Nos
jogos teatrais, os participantes se distribuem em times que se alternam nos
papéis de atores e de plateia, em um jogo de atuar e observar. Desta forma,
podemos afirmar que, diferentemente do jogo dramitico, o jogo teatral é
centrado na intencionalidade e no direcionamento explicito a observadores,
isto é, implica a participagdo de uma plateia (JAPTIASSU, 2001). Porém, tanto
em um quanto no outro, o processo de representagido dramdtica se desen-
volve em uma agdo improvisada que emerge da criatividade e das intera-
¢Oes espontaneas entre os envolvidos, mediados pela linguagem teatral, que
se encontram envolvidos na solu¢do cénica de um problema de atuagio.
Segundo Koudela (2015), o termo jogo teatral refere-se, de forma genérica,
a0 jogo de cena ou a qualidade ludica do teatro. Spolin estabelece a distin¢éo
entre dramatic play (jogo dramatico) e game (jogo de regras): do ponto de
vista tedrico, a diferenca mais importante reside na relagdo com o corpo. O
puro fantasiar (dramatic play) é substituido, no processo de aprendizagem,
por uma representagdo corporal consciente, a fisicalizagdo. O principio
da fisicalizagdo (physicalizacion) procura evitar uma imitacdo irrefletida,
uma mera copia, orientando a maneira como o material é apresentado pelo
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estudante fisicamente, de forma nao verbal e que se opde a uma abordagem
psicologica e intelectual, propiciando ao estudante uma experimentacio
pessoal concreta e abrindo portas para o agir. A fiscalizacdo é um meio opera-
tivo: ao aprender a comunicar-se com uma plateia por meio da linguagem
fisica cénica, o corpo artista é inteiramente alertado. Mesmo diante de uma
improvisagao em que faltam alguns elementos, o atuante cria uma realidade
concreta que contém textura, profundidade, espago e substincia.

C@ Proposta de atividade
! Proposta de atividade — fisicalizando um objeto:

FOCO: vida e movimento do objeto.

Descri¢do: jogador individual. Cada jogador seleciona um objeto vivo ou
que possa ser colocado em movimento. Por exemplo: gato, peixe, inseto,
i0i6, pipa, bola de boliche etc. Ao manipular o objeto, o jogador deve
comunicar para os jogadores na plateia a vida e/ou movimento desse
objeto.

Instrugdo: o que o objeto esta fazendo? Veja o objeto no espaco! Fora da
cabeca! Deixe seu corpo todo mostrar a vida do objeto! Mostre com os
pés também! Com os ombros! Com o cotovelo!

Avaliagdo: Os jogadores mostraram ou contataram? O objeto estava no
espago ou em suas cabecgas? Jogadores, vocés concordam?

Fonte: Fichario de Viola Spolin (2008b).

Reflita sobre como esta e outras propostas de atividades podem ser
aplicadas em suas atividades de sala de aula de forma produtiva.

Teatro e ensino: o sistema de jogos teatrais de Viola Spolin

Distintos autores propdem jogos em suas teorizagdes sobre a pratica
teatral. Destacaremos aqui uma das técnicas que mais influenciou o teatro
na contemporaneidade, o Spolin Games, ou sistema de jogos teatrais de Viola
Spolin. Inspirados principalmente por Neva L. Boyd (CAMARGO, 2002),
educadora de Chicago com a qual trabalhou e que desenvolveu jogos a partir
da pratica recreativa, os Spolin Games (originalmente chamado de theater
game, e depois registrado com o nome da autora) foram desenvolvidos como
uma metodologia cuja finalidade seria ensinar a linguagem do teatro para
as mais diversas faixas etarias a partir da pratica do teatro improvisacional.

O sistema criado por Spolin traz como premissa que o atuante, a partir
dos pardmetros de articulagio da linguagem do teatro e da improvisagdo
teatral, torne-se o autor de sua propria educagio, produzida livremente. O
jogo teatral é um jogo de construgdo com a linguagem artistica e desem-
penha a funcéo de construgdo de conteudos por intermédio da forma estética,
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passando necessariamente pelo estabelecimento do acordo de grupo, por
meio de regras livremente consentidas entre os parceiros.

Assimile
Os principais veiculos de divulgagdo da teoria de Spolin sdo os livros
! Improvisagdo para o teatro e Jogos teatrais: o fichdrio de Viola Spolin.
O primeiro, que ainda dedica uma parte ao teatro formal (via prepa-
ragdo para montagens), é descritivo, apresentando explicacdes sobre o
sistema. O segundo é totalmente dedicado do jogo de improvisagdo, por
meio de propostas de jogos dispostas de forma alfanumérica, por grau
de complexidade. O fichario foi desenvolvido como um instrumento de
flexibilidade ludica e didatica, permitindo formas variadas de escolha de
sequéncia de jogos. No formato de ficha, a unidade basica do fichario é o
jogo teatral, organizado e classificado poritens: preparagdo, descri¢cdo do
exercicio, instrugdo, avaliagdo, notas e areas de experiéncia. A comple-
xidade crescente dos jogos é apresentada na organizagdo das fichas em
trés secdes com trés distintos niveis de complexidade:
A - Jogos de participagdo (selecdo de jogos teatrais e tradicionais).
B - Jogos para solugdo de problemas (jogos teatrais acrescidos de estru-
tura dramatica).
C - Jogos de agdo catalisadora (selegdo adicional de jogos teatrais).
O primeiro nivel (A) contempla propostas de interagdo e envolvimento,
prazer e jogos. Uma vez que os jogos teatrais sdo adequados a todas
as faixas etdrias e origens, as propostas devem, quando necessario, ser
modificadas ou alteradas para ir ao encontro das limitagdes impostas
pelas circunstancias (tempo, espaco, limitagdes fisicas e/ou psicoldgicas
etc.). Ndo ha uma sistematizacdo ou padronizagdo paraisso. E importante
focar na liberdade de agdo dos participantes diante de suas limitagdes e,
gradativamente, sugerir acréscimos de complexidade e obstaculos que
permitam avangar. O segundo nivel (B) contribui para o desenvolvimento
de habilidades fisicas, mentais, perceptivas e instrumentais. Cada jogo
teatral contém uma proposta de problema a ser resolvido. Ao jogar, o
participante vai desenvolver as habilidades necessarias para solucionar o
problema proposto. O terceiro nivel (C) faz emergir as possibilidades de
contato espontaneo e agrega as habilidades ja desenvolvidas nos niveis
anteriores, exercitando o jogo teatral em toda a sua complexidade.
Os avangos, assim como a criatividade e a imaginagdo, ndao podem ser
programados.
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Por meio do envolvimento criado na relagdo do jogo, os participantes
desenvolvem liberdade pessoal (dentro dos limites das regras estabelecidas)
e criam técnicas e habilidades necessarias para o jogo. A medida que desen-
volve espontaneidade, o jogador passa a operar mais criativamente. Porém,
nenhum jogo teatral trard resultados positivos para todos os jogadores, pois o
desenvolvimento ¢ individual. Portanto, para realizar sistematicamente jogos
de todos os niveis e manter a turma de estudantes coesa, é recomenddvel
oferecer diversidade, cabendo ao professor selecionar o jogo mais adequado
a situagdo e ao nivel de capacidade de jogo dos participantes.

C@ Exemplificando

Figura 3.1 | No formato de ficha, a unidade basica do fichario é o jogo teatral, orga-
nizado e classificado por itens: preparagao, descrigdo do exercicio, instrugdo, avalia-
¢do, notas, dreas de experiéncia

EXPOSIGAO

gadores devem ser orientados para continuar contando até que os sinais
d eos alivio e relaxa-

PREPARAGAO mento corporal.
Jogadores na platéia
INSTRUGAO

PARTE [
FOCO
Sem FOCO; jogadores em pé néo fazem nada

DESCRIGAO

Divida 0 grupo em dois times. Time 1 permanece em pé, em linha reta,
olhando para a platéia que permanece sentada (Time 2). O Time 1 deve
permanecer em pé sem fazer nada.

INSTRUGAO

Néo fagam nadal Nés vamos olhar para vocés! Isso é tudol (Caso um
jogador individual comegar a fazer algo, néo chame s jogadores indivi-
dualmente pelos nomes; fale com todos os jogadores) Vocés néo fazem
‘nadal Nés olhamos para vocés!

AVALIAGAO
(Sem perfodo de avaliagdo até que tanto o Time 1 quanto o Time 2 to-
nham jogado as Partes I e Il

NOTAS

1. O objetivo da Parte 1 é manter os jogadores em pé, desfocados. Petma-
nega na Parte I do jogo até que todos 0s jogadores que estdo em pé
estejam i individuos ido rir e ficar
mudando de posigio de um pé para oulro; outzos irdo simplesmente
congelar ou tentar aparentar indiferenca.

2. Se 0s membros do time na platia comegarem a rir, ignore o riso &
enfatize a orientagéo: Nés olhamos para voces!

PARTE Il
FOCO

Fazer algo conforme a instrugéo (contar cadeiras).

DESCRICAQ

Quando os jogadores do Time 1 mostratem sinais de desconforto, o ins-

trutor d4 uma tarefa para ser feita, tal como contar o nimero de tébuas
do assoalho ou de tacos no chio, ou entdo de cadeiras no recito. O jo

© 201 penpectva

Contem todas as (cadeiras) da salal Vocés estdo fazendo a coisa mais
importante de sua vidal Continuem contando! Contem novamente!
(Quando os sinais de desconforto tiverem desaparecido, troque os ti-
mes) Obrigado, Time 1, vocés podem sentar. Time 2, figuem em pé for-
mando uma fileira de frente para a sala, olhando para o Time 1. Apenas
fiquem em pé! Néo fagam nada (Continue a dar a instrugéo da Parte 1
depois passe para a Parte IT com o Time 2 conforme acima descrito antes
do periodo de avaliagio com o grupo todo.)

AVALIAGAO

Gomo vocé se sentiu quando estava de frente para nés no infcio? (Evite
respostas emocionais — Aluno: Eu me senti desconfortdvel, Professor: Nao
sei 0 que quer dizer com desconfortdvel. Como estavam suas m#o? etc.)
Como estava sou estomago? Seu pescogo? Platéia, como pareciam 0s
Jogadores quando estavam em pé sem fazer nada? Quantos de voods
sentiram um embrulho no estémago quando estavam de frente para nés
1o micio? E quando estavam contando ou fazendo o que pedi como se
sentiram? O que aconteceu com as palmas das méos suadas, o pescogo
duro 6 0 estémago embrulhado?

NOTAS
1. A resposta do grupo logo seré O desconforto corporal desapareceu.
Por qué? Eu tinha ale

cia & uma compreensio do FOCO e que em todos os Jogos Teatrais
sexd dado um FOCO para os jogadores — alguma coisa para fazer.

2. Deixe que cada jogador experimente de maneira pessoal e organica a
descoberta do poder do FOCO, ou alguma-coisa-para-fazer.

3. Como o Time 2 observou a tansformago do Time 1 quando foi dada
a0s participantes a instrugdo de algo para fazer, alguns comegardo a
‘contar por conta prépria para evitar o desconforto. D8 continuamente
a instrugfo Néo faga nadal durante a Parte |

4. Para mais informagdes sobie o FOCO, consulte o Manual,

AREAS DE EXPERIENCIA
Demonstiagdo do FOCO

© 2001 penpeciva

Fonte: Spolin (2008b — ficha A1).

Segundo Spolin (1992), o jogo deve ser constituido pela improvi-
sa¢do, conscientizagdo do sentido da representa¢io e resolu¢iao corporal
do problema (fisicalizac¢do), ou seja, um jogo composto por algumas
convengdes teatrais e por interven¢des subjetivas. Sugere como funda-
mentos do jogo: o FOCO (ponto de concentragdo) visando a percepgdo
e a resolugdo do exercicio proposto; a INSTRUCAO continua e elabo-
rada durante o processo, pelo orientador; e a AVALIACAO coletiva dos
resultados realizados, conjuntamente, pelos jogadores atuantes e a plateia
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(constituida pelos jogadores observadores, parte indissociavel do grupo
de trabalho).

FOCO

O FOCO coloca o jogo em movimento. De acordo com Spolin (2008b),
cada enunciado representa um problema em potencial (para a atuagio) a ser
solucionado pelos jogadores, que se tornam parceiros ao convergir diferentes
pontos de vista para a solugdo do mesmo problema. Para a autora,

“A mente ocupada em um ponto focal permite movimento
estabilizado, o jogador é liberto para a resposta plena, sem
censura, organica, diante dos muitos estimulos e fendmenos
em constante mutagdo que entram ou emergem durante o jogo.
Atitudes, atengdo difusa, defesas e censuras sdo absorvidas
diante do FOCO estabelecido e a resposta espontanea se torna
uma probabilidade. (SPOLIN, 2008b, p. 28-29)

O FOCO nio ¢ o objetivo do jogo: permanecer com ele gera a concen-
tracdo necessaria para jogar, que é, entdo, canalizada para uma dada estrutura
(ou forma) do jogo para configurar o evento teatral. O esfor¢o em perma-
necer com o FOCO e a incerteza sobre o resultado diminui preconceitos,
cria apoio mutuo e gera envolvimento organico no jogo, além de diminuir
atitudes de defesa. Todos sdo envolvidos pelo momento presente, alertas na
solugdo do problema, abrindo-se oportunidades para insights.

Assimile
Figura 3.2 | De acordo com Spolin (2008b), cada enunciado dado pelo FOCO repre-
senta um problema em potencial (para a atuagdo) a ser solucionado pelos jogadores,

que se tornam parceiros ao convergir diferentes pontos de vista para a solugdo do
mesmo problema

O ENCONTRO O PROCESSO
(O Cometa)

Fonte: Spolin (2008b, p. 29).
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Q:,DO Reflita

O exercicio de exposi¢do exemplificado pela Figura 3.2 deve ajudar a

: tornar claro o FOCO. Na parte Il desse exercicio, o objetivo é propor-
cionar bem-estar e paz de espirito aos jogadores. A mente que divaga,
preocupada em assumir atitudes é focalizada — ocupada, trazendo
harmonia para o organismo no ambiente.
Reflita sobre como esta e outras propostas de atividades podem ser
aplicadas em suas atividades de sala de aula de forma produtiva.

INSTRUCAO

Segundo Spolin (2008a), a INSTRUCAO ¢ o enunciado que mantém
os jogadores no FOCO, fazendo com que eles retomem a atengdo quando
dele se distanciam. Isso faz com que cada jogador permaneca em atividade e
proximo a um momento de nova experiéncia. Além disso, dd ao professor-
-instrutor o seu lugar dentro do jogo como parceiro. Frases para a instrugdo
nascem a partir do jogo e sdo enunciadas enquanto os jogadores estio em
movimento, devendo guia-los em dire¢do ao FOCO, gerando interacéo,
movimento e transformacdo. Segundo Spolin (2008b), com o tempo todos
podem aprender a dar instrugdes. Idade e experiéncia sio irrelevantes. A
instrucdo, que acompanha as a¢des dos jogadores, é enunciada instantane-
amente, de acordo com as necessidades do jogo. Os jogadores, por seu lado,
seguem, utilizam e constroem a partir da instrugdo enquanto estdo jogando.

C@ Proposta de atividade
! Dé a instrugdo buscando resposta organica, mantendo o jogador com o

FOCO e incrementando os niveis de energia:

- Veja o objeto com seus pés!

- Com a parte posterior de sua cabeca!

- Compartilhe sua voz! Intensifique! Explore e intensifique!

- Sem dramaturgia!

-Jogue o jogo!

- Sustente o FOCO!

- Mostre! Nao conte!

- Mais um minuto de jogo!

- Ajude seu parceiro que nao esta jogando!

Essas e muitas outras frases similares serdo encontradas nas fichas de
jogos teatrais. A instru¢do mais eficiente é espontanea e surgird durante
o jogo.
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Para dar a INSTRUCAO com eficiéncia, o enunciado deve ser simples e direto:

- Compartilhe o quadro de cena!

- Permanega no espago

- Tire da cabeca! Compartilhe sua voz!

- Ajude seu parceiro que nio esta jogando!

Quando a instrugdo é dada como parte do processo, os jogadores
respondem livremente. A INSTRUCAO deve ser dada com voz clara e
conduzir os jogadores, eliminando as distragdes, mas o excesso de comenta-
rios ou direcionamentos podera confundir os jogadores. Devem existir pausas
entre as frases enunciadas na instrugdo para que agdes, relacionamentos e
acontecimentos possam tornar-se visiveis no espago entre quem esta dando a
INSTRUCAO, os jogadores no espaco cénico e os da plateia. Segundo Spolin
(2008a), a INSTRUCAO deve ser generalizada, ndo dirigida aos jogadores de
forma individualizada, buscando-se manter todos os jogadores (inclusive os
da plateia) com o FOCO.

)

Proposta de atividade

Instrugdes dadas pelo jogador: o treinamento para os jogadores ajuda a
desenvolver coordenadores/professores na sala de aula.

- Hoje vamos fazer um treinamento para dar instrugdes (escolha o jogo
que julgar mais adequado para o nivel dos estudantes). Efetuaremos a
contagem (para os times). Vamos jogar todos ao mesmo tempo. Cada
participante dos diferentes times escolherd um nimero de acordo com
o numero de pessoas do grupo: 1, 2, 3 etc.

Cada estudante revezara sua participagdo na instrugdo daquele grupo
até que todos tenham passado pela experiéncia. Caminhe pela sala,
de time em time, para ajudar a dar assisténcia as instrucdes. Algumas
instrugdes dos estudantes podem estar rapidas demais, outras poderdo
ser demasiadamente lentas. Permita que cada membro da classe tenha
oportunidade de dar instrugdes. Encontrando-se na posi¢do de guiar as
necessidades de outros, mesmo o estudante mais resistente buscara
superar suas resisténcias.

Uma variante para o jogo sera utilizar times de jogadores que executam
e times de jogadores formando a plateia, que avaliam cada instrugdo
individual:

Paraosjogadores na plateia: ainstrugdo manteve o jogo em movimento?
Foi rdpida demais? Foi dada prestando aten¢do ao que os jogadores
estavam fazendo?

Para os estudantes que deram a instrugdo: vocés concordam com os
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jogadores na plateia? Vocés estavam realmente prestando aten¢do aos
jogadores ou estavam dando instrugdes por vontade prépria (ouvindo
apenas a si mesmos)?

AVALIACAO

No jogo teatral, as regras estdo alicercadas em um momento para a
AVALIACAO das representagdes de cada um, ou de cada grupo, colocando
nos jogadores a responsabilidade de discutir e dialogar sobre o que foi feito,
sem buscar a resposta certa, porque ela ndo existe, pois ndo existe apenas
uma forma de representar. Desse modo, toda a atividade de improvisagdo
teatral, ao ter um problema a ser resolvido, requer um esfor¢o do individuo
para chegar o mais préximo possivel da sua soluc¢do (mesmo que a resposta
correta ndo exista), desencadeando, assim, um processo de aprendizagem.
Messeder Neto, Pinheiro e Roque (2013) explicam que, em sala de aula, o
professor pode ficar com o papel de apresentar o problema de atuagio (o
que deve ser feito de forma simples e rdpida) e, em alguns casos, com um
exemplo. Entretanto, o professor ndo deve dizer como o problema deve ser
resolvido: este precisa surgir das relagdes entre os jogadores e do modo como
eles se relacionam com a situagio proposta.

A AVALIACAO torna-se uma oportunidade para os participantes
emitirem sua opinido sobre uma maneira diferente, ou até mesmo ja
experimentada, de fazer algo. Palavras como certo, errado, bom e mal dardo
lugar para relativizagdes e perspectivas mais adequadas a convivéncia em
grupo e respeito a posicionamentos diversos. Embora se coloque sobre seus
ombros muitas responsabilidades, o professor ndo se configura como dono
da situa¢do, competindo-lhe administrar as etapas do jogo com seguranca
e responsabilidade. AVALIACAO nio ¢ julgamento, nem critica: assim
como a INSTRUCAO, ela nasce a partir do FOCO estabelecido no jogo.
As questdes listadas devem ser orientadas ao problema proposto e sobre
a sua solugdo, e ndo sobre o julgamento do julgador, evitando-se assumir
posicionamentos baseados em crencas preconcebidas, mas apenas no que
se acabou de ver:

- Para os jogadores na plateia: o que vocés estio vendo? O que os
jogadores comunicaram? Vocés estdo inferindo? Adivinhando?

- Para os jogadores atuantes: vocés concordam com os jogadores na
plateia? Vocé (seu time) tirou proveito das avaliagdes dos jogadores que o
antecederam?

Dentro de um ambiente livre, ao perguntar aos jogadores no palco:
“vocés concordam com os jogadores na plateia?”, estd sendo dado a eles
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isonomia, uma oportunidade idéntica para posicionar-se em relagio aquilo
que acabaram de fazer.

Em lados contrapostos, a aprovagio e/ou a desaprovacdo produzem
resposta emocional e dependéncia a autoridade, que obstrui ou desencaminha
o0 jogador do trabalho real: experienciar a si mesmo e o problema. Quando
dependemos dos outros para dizer-nos quem somos, onde estamos e o que esta
acontecendo, afastamo-nos de nossa propria identidade. Entretanto, o teatro,
enquanto atividade, exige participa¢do e sinergia. Quando atua com o grupo,
e ndo apenas no grupo, vive coisas junto, integrando e se descobrindo na ativi-
dade, contribuindo para que diferengas e similaridades passem a ser aceitas.

Spolin propde que o jogo teatral vise a solu¢do de um problema proposto,
levando em consideragdo os limites e as regras convencionadas e aceitas pelo
grupo. Ele deve ter como ponto de partida o papel, espago e a a¢do; o problema
cénico a ser solucionado é o objetivo do jogo (foco), acrescido do acordo do
grupo. Para além de termos como cendrio, personagem e a¢do de cena, utilizar
os termos ONDE, QUEM e O QUE, respectivamente, leva os jogadores a
incluirem o ambiente, o relacionamento e a atividade - a realidade cotidiana —
na sua consideracgao e busca por resolu¢do dos problemas centrais.

A defini¢io do ONDE é um ponto importante para o jogo: é o lugar
em que acontece a agdo. No teatro improvisacional utiliza-se 0 minimo de
objetos, entdo, o ONDE acaba se construindo no uso fisico dos objetos imagi-
nérios, tornados reais para os atores e para a plateia; através de exemplos,
de discussdo e de detalhamento, os jogadores buscam materializar o onde
estamos através dos objetos fisicos a nossa volta.

E@ Proposta de atividade
! Jogo do ONDE: construindo um ambiente/cenario:

FOCO: mostrar o ONDE e todos os objetos nele contidos.

Descrigdo: faca a contagem em grandes times de 10 a 15 jogadores.
Cada time entra em acordo sobre um ONDE. O primeiro jogador vai para
a drea de jogo e encontra um objeto no espacgo, que pode ser parte do
onde escolhido, e sai. Cada jogador estabelece contato sucessivamente
com todos os objetos no espaco ja colocados e depois acrescenta outro
objeto relacionado ao ONDE. Por exemplo: o primeiro jogador encontra
uma pia; o segundo lava suas maos e, usando uma toalha, encontra um
gancho. O proximo abre a porta (objeto no espago) e assim cada jogador
completa sua tarefa e sai antes da entrada do outro.

Instrugdo: primeiro jogador, procure ndo pré-planejar seu objeto! Foco
no ONDE! Encontre o objeto no espago da cena! Procure tornar o seu
tempo para ver o objeto aparecer no espago! Entre em contato com os
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objetos colocados! Use todos os objetos no ONDE! Veja os objetos no
espaco! Tire da mente, faga aparecer concretamente!

Avaliagdo: jogadores na plateia, onde eles estavam? Os objetos estavam
no espacgo ou na cabeca dos jogadores? E como foi com os objetos que os
jogadores encontraram? Os jogadores compartilharam o mesmo ONDE?
Fonte: Spolin (2008b).

A utilizagdo de jogos do QUEM ¢ o que vai abrir a visdo dos jogadores para
uma observagdo mais clara do seu cotidiano. Ele esta relacionado a quais perso-
nagens estdo sendo representadas. Os atores-jogadores precisam evidenciar
quem sdo os personagens, através do comportamento e do relacionamento entre
eles. Para Spolin (2008a), as pessoas nos mostram quem elas sio nao por aquilo
que dizem sobre si mesmas, mas por meio de suas atitudes. Quando chegam a
esse ponto, traz o fato de que atores, para comunicar sua identidade a plateia,
precisam mostrar QUEM através do relacionamento com seus parceiros de jogo.
Mostrar, ndo contar, trard uma compreensdo mais profunda sobre como, no
cotidiano, revelamos a nés mesmos para o outro, sem dizer uma palavra.

CZ@ Proposta de atividade

I Jogo QUEM sou eu?
FOCO: envolvimento com a atividade imediata até que o QUEM seja
conhecido.
Descrigdo: grupo grande ou times numerosos. Um jogador voluntaria-
mente deixa a sala enquanto o grupo decide QUEM sera esse jogador,
por exemplo: lider de sindicato, cozinheiro, diretor de escola etc. — é ideal
que seja alguém comumente cercado por muita atividade ou vida institu-
cional. Pede-se que o primeiro jogador volte e fique sentado na area de
jogo enquanto os outros se relacionam com o QUEM e se envolvem com
uma atividade apropriada até que o QUEM seja conhecido.
Instrugdo: ndo faca adivinhagdes! Ndo assuma nada! Relacione-se com
aquilo que estd acontecendo! Entre em contato com um parceiro! Ndo
faca perguntas! Quem vocé é ficara claro! Outros jogadores, ndo deem
pistas! Ndo facam referéncias ao passado! Ndo contem! Sem pressa!
Esperem!
Avaliagdo: o jogador tentou adivinhar o QUEM ou esperou até que fosse
comunicado através da relagdo? Jogador, vocé concorda? Vocé apressou
a descoberta?
Fonte: Spolin (2008b).
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O O QUE representa o motivo da agdo (interagdo da personagem com
outra e da personagem com o cenario). Os atores-jogadores devem focar no
objetivo e na razdo para fazerem algo, visto que sem objetivo ndo ha agdo e
sem agdo ndo existe conflito. Usualmente, temos algumas necessidades para
estar onde estamos e fazer o que fazemos — para manipular certos objetos
fisicos, para ir a certos lugares e aposentos. Da mesma forma, o jogador em
cena deve ter uma necessidade para manipular certos aderegos, estar em
certo lugar, atuar de determinada forma na 4area de jogo. E necessdrio nio
confundir a decisdo sobre o que com o pré-planejamento de um enredo
ou histéria antes de executar os jogos teatrais. Se os jogadores de futebol
soubessem com antecedéncia qual seria o desenlace da partida, todo o prazer
(a histéria) seria retirado do jogo. ONDE, QUEM e O QUE sédo apenas o
esbogo do campo em que o jogo sera realizado.

C@ Proposta de atividade
! O QUE estd além: atividade

FOCO: comunicar a atividade em um lugar do qual se saiu ou para o qual
se vai entrar.

Descrigdo: um por vez, os jogadores entram, atravessando a area de jogo,
e saem. Sem usar a fala, o jogador comunica a atividade que aconteceu
antes de sua entrada ou que vai ocorrer depois de sua saida.

Instrugao: mostre! Ndo conte! Deixe que seu corpo manifeste o que
acabou de acontecer! Intensifique! Deixe que seu corpo manifeste a
atividade que vai acontecer!

Avaliagdo: o que tinha acabado de acontecer? O jogador mostrou ou
contou? O que vai acontecer depois?

Fonte: Spolin (2008b).

Sem medo de errar

A situagdo-problema sugerida para esta se¢do traz como operacionali-
zador o fato de vocé, estudante, integrar uma equipe propositiva para uma
inser¢ao mais representativa do teatro na escola onde atua, devendo apontar
os beneficios para os participantes.

Evidentemente, assim como exposto na unidade sobre a linguagem da
danga, a circunstincia ideal seria a realizagdo de aulas de teatro para todas as
turmas de todas as séries e, complementando, um clube de teatro em contra-
turnos, visando o estabelecimento dessa pratica de forma ampla e irrestrita.
Dependendo da estética adotada, praticas outras poderiam ser realizadas;
a experimentacdo de papéis distintos, da leitura dramatica, do exercicio
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da atuacdo e, também, da dire¢do. Todos esses sdo fatores agregadores de
experiéncia e, por conseguinte, de construgdo de conhecimento.

Faca valer a pena

1. Huizinga (1980) postula sobre sua incapacidade de definir o fendmeno do jogo

em termos logicos, bioldgicos ou estéticos. Entretanto, afirmou que o jogo pode ser

compreendido por meio dos elementos que o constituem e o caracterizam:

I) O entendimento do jogo como uma atividade livre, de agdo voluntdria.

II) A ludicidade, ou seja, uma atividade que opera numa dimensdo simbolica,
diferente da vida real.

III) O espago do jogo e o tempo que essa atividade dura, podendo ser interrompido
e reiniciado em momento ulterior, até que se atinja um objetivo predeterminado.
Além do que, o jogo pode ser repetido.

IV) As regas do jogo: ao contrato firmado entre os jogadores participantes a partir
de um entendimento prévio que estabelecera o que estd em jogo, o que deve ser
conquistado.

Agora, assinale apenas a alternativa que corresponde a quais elementos sao afirmados
por Huizinga:

a) Apenas as alternativas I, ITI e IV estdo corretas.

b) Apenas as alternativas I, IT e IV estdo corretas.

c) Apenas as alternativas II, IIT e IV estdo corretas.

d) Apenas as alternativas I, II, III estdo corretas.

e) Todas as alternativas estdo corretas.

2. Spolin propde que o jogo teatral vise a solu¢do de um problema proposto, levando
em consideracgdo os limites e as regras convencionadas e aceitas pelo grupo. Deve ter
como ponto de partida o papel (QUEM), o espago (ONDE) e a a¢ao (O QUE).

Na ordem em que estdo dispostos, esses elementos correspondem, respectivamente, a:
a) Instrugdo, fisicalizacio e avaliagdo.

b) Cendrio, personagem e agio de cena.

¢) Instrucio, fisicalizagdo e plateia.

d) FOCO, instru¢ao e avaliagéo.

e) Personagem, cenario e agdo de cena.

3. De acordo com Spolin, a fisicalizagdo proporciona ao estudante

“uma experiéncia pessoal concreta, da qual seu desenvolvi-
mento posterior depende, e da ao professor e ao estudante um
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vocabulario de trabalho necessédrio para um relacionamento
objetivo. Nossa primeira preocupagdo é encorajar a liberdade de
expressao fisica, porque o relacionamento fisico e sensorial com
a forma de arte abre portas para o insight. (SPOLIN, 1984, p. 14)

Escolha a alternativa correta no que tange ao conceito de fisicalizagdo, o que compre-
ende:

a) A representagdo de um local.

b) A representacdo de um objeto.

c) A representacdo de uma personagem.

d) A representagio corporal consciente.

e) A representagio de um tempo.
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Secao 3.2

Elementos do teatro

Dialogo aberto

Ainda contemplando as atividades sugeridas pelo coletivo de docentes, qual
seria a proposta mais adequada para a elaboragdo de uma cena a ser apresen-
tada no dia do teatro? E quais seriam os caminhos a serem adotados para a
criagdo da cena: uma cena dirigida, a criagdo coletiva ou o processo colabo-
rativo? A dramaturgia seria pautada por um texto dramaturgico classico? O
texto seria escrito pelo grupo ou se daria por uma tematica a ser desenvolvida
de forma improvisacional? Pense em como elaborar uma proposta de trabalho
que contemple uma faixa etdria especifica, justificando a escolha.

Nao pode faltar

O(a) ator/atriz, a personagem e a interpretagio teatral

A presenca do(a) ator/atriz em cena é um dos eixos fundadores da
linguagem teatral. No que tange ao ser artista desta arte, alguns elementos sdo
importantes: a consciéncia e a exploracdo do corpo e da voz para a compo-
sicao das agdes corporais, a capacidade de percep¢io e exploragdo do espago
cénico, a capacidade de escuta e a presenca cénica, tanto no que se refere
a interagdo com seus parceiros de cena quanto a intera¢do com o publico.
Nessa perspectiva, o ator é um jogador que recorre a regras estabelecidas pela
encenagdo para experimentar criar a partir das suas a¢des e interagdes. Nesse
contexto, reafirma-se o carater ludico do fazer teatral e do oficio do artista de
teatro - experimentar ser outro, fazer surgir na cena outros pontos de vista
sobre si mesmo e sobre o mundo.

Como toda arte cénica, a arte teatral, especialmente €m processos de
encenacgao, pode ser definida como um continuo movimento tradutdrio: sua
criagdo consiste na materializagio realizada pelo artista em cena e seu jogo
estético com os elementos ali dispostos e/ou produzidos, em uma duragdo
vivenciada e compartilhada entre artistas e espectadores. De texto verbal
transforma-se em imagem (estatica ou em movimento), que (se) transforma
e ¢é transformado pelos efeitos sonoros (musica, ruido, siléncio), que (se)
transformam e sdo transformados pela movimenta¢do dos artistas em cena
(coreografia), que gera novas possibilidades de comunicagio entre palco e
plateia. Neste contexto, o(a) ator/atriz exerce a fun¢do de principal elemento
da cena, criando, a partir de sua presenga e por meio de suas agdes, um
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efeito de imantagdo de toda a encenagdo em torno de sua pessoa. E somente
por meio do seu trabalho que a encenagdo como um todo acontece. Como
contraponto, alguns outros elementos podem, por vezes, ser icados ao papel
principal da cena, por exemplo, em uma proje¢do de imagens durante a cena
ou na utiliza¢do de formas animadas (ROSA, 2009).

Como principal elemento constituinte do processo da linguagem cénica, o
proprio artista em cena opera a si mesmo pela auto/alter consciéncia, ao nivel
individual e coletivo, na tentativa de construir e veicular mensagens - mesmo
que vigiado, em tempos e naturezas diferentes, por um olhar exterior, o do
encenador, o dos seus parceiros em cena e, por fim, o do publico. Existindo
em cena, presencialmente, o ator personagem corporifica a linguagem cénica
pelo jogo da agdo-interferéncia com energias, intensidades e fluxos diversos,
construindo uma escrita cénica, seja pela sonoridade de um texto feito
dramitico, seja pela oralidade ou, até mesmo, pelo gesto (ROSA, 2016, p. 36).

Segundo Azevedo (2017), é primordial reconhecer o corpo como fala
baseada em nossos sentidos e percep¢oes do ambiente e daquilo que esta
proximo de nds. A linguagem corporal é responsavel, em grande parte, pela
comunicagdo com nossos semelhantes e pode definir uma relagdo, pelo
menos nos encontros entre humanos, antes mesmo do uso de qualquer
palavra. No processo de crescimento e reconhecimento do mundo, imita-se
o rosto dos que estdo proximos e essa imitagdo configura-se, também, como
uma forma de observagdo, de compreensdo e de conhecimento do mundo
humano (AZEVEDO, 2017).

O modo como o(a) ator/atriz simula uma emogido é, em grande parte,
o critério para se perceber a sua habilidade. O gesto é apenas um recurso nas
maos do artista cénico, arbitrariamente destacado do restante da encenacgio. No
entanto, é sempre o contexto global da cena e o olhar do espectador que sobre-
determinam o gesto. Por sua natureza, o gesto ¢ o elemento intermediario entre a
interioridade, ou seja, a consciéncia e a exterioridade, enquanto ser fisico.

Pesquise mais

Saiba mais sobre a carreira do(a) ator/atriz assistindo aos videos
indicados, que abordam diversos assuntos sobre a tematica:

GUIA DO ATOR. Como se tornar um ator — TV Guia do Ator (Programa
39). 3 fev. 2012.

GUIA DO ATOR. Vida de ator: Simone Gutierrez - TV Guia do Ator
(Programa 58). 15 jan. 2013.
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Para Pavis (1999), no teatro a personagem (do latim persona, mascara
teatral, artefato que ressoa ou amplifica) estd em condi¢oes de assumir os
movimentos, os tracos e a voz do ator, de maneira que, inicialmente, isso nao
parece problemdtico. No entanto, a despeito da evidéncia desta identidade
entre uma pessoa viva € uma personagem ficticia, esta ultima, no inicio, era
apenas uma mascara — uma persona — que correspondia ao papel dramético
no antigo teatro grego. E por meio do uso de pessoa em gramitica que a
persona adquire, paulatinamente, o significado de ser animado e de pessoa,
que a personagem teatral passa a ser a ilusdo de pessoa humana.

Assimile

“ No teatro grego, a persona é a mascara, o papel assumido pelo
ator, ela ndo se refere a personagem esbogada pelo autor drama-
tico. O ator estd nitidamente separado de sua personagem, é
apenas seu executante, e ndo sua encenagdo a ponto de disso-
ciar, em sua atuagdo gesto e voz. Toda a sequéncia da evolugdo
do teatro ocidental sera marcada pela completa inversdo dessa
perspectiva: a personagem vai-se identificar cada vez mais com
o ator que a encarna e transmudar-se em entidade psicoldgica
e moral semelhante aos outros homens, entidade essa encarre-
gada de produzir no espectador um efeito de identificagdo. Esta
simbiose entre personagem e ator (que culmina na estética do
grande ator romantico) é que causa as maiores dificuldades na
andlise da personagem. (PAVIS, 1999, p. 285)

Para Cunha (2003), sob perspectivas opostas, hd os que percebem a perso-
nagem como aquele que assume caracteres para efetuar a¢des (Aristoteles) e
os que preferem observa-lo como o ente que, por sua personalidade, sustenta
a obra ficcional, fazendo evoluir as a¢des. No primeiro caso, sdo as agoes,
as ideias que tém primazia; no segundo caso, ¢ a personalidade. Para todas
as situagdes acima, com exce¢do das artes pldsticas, classifica-se geralmente
um personagem conforme a caracterizagdo (apresentadas de pronto ou
modeladas paulatinamente durante a trama), a qualidade (individual, desta-
cando-se das demais, ou tipicas, remetendo a uma generalidade conceitual,
mesmo que abstrata) ea func;éo (protagonista, deuteragonista, antagonista,
secundadria e figurantes). As personagens, sob outra perspectiva, podem ser
divididas em genéricas ou tradicionais, ou seja, calcadas em outras figuras
mais antigas e consagradas da historia literaria (o militante, o sedutor, o
vingativo etc.) e as individuais, que apresentam marcas exclusivas de seu
tempo, em que a personalidade deriva também da psicologia social ou da
mentalidade cultural de um contexto geografico, politico ou histdrico.
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Forster (1974) propds uma divisdo na tipologia da personagem
romanesca: a personagem plano ou tipo - aquela que possui um sé trago
de carater, que é construida em torno de uma ideia tnica, aparecendo mais
por suas reagdes exteriores; e a personagem redonda — que apresenta dois
ou mais tragos sentimentos, elaborada com tendéncias varidveis, complexas,
contraditorias ou ainda complementares, de acordo com as situagdes vividas,
configurando um desenho psicoldgico mais fluido. Ja no teatro, toda perso-
nagem realiza uma agdo; inversamente, toda agdo, para ser encenada, neces-
sita ser canalizada por meio de personagens. A personagem ¢é idealizada
como um elemento estrutural que organiza as fases da narrativa constituindo
a fabula, guiando o material narrativo em torno de um esquema dinamico
que concentra em si um feixe de signos em oposi¢do a duas das outras perso-
nagens (PAVIS, 1999).

A personagem de uma pega é definida por uma série de tragos distin-
tivos: heroi-vildao, mulher-homem, crianca-adulto, enamorado-solitario etc.
Tais tracos binarios fazem dela um paradigma, um cruzamento de proprie-
dades contraditorias. Isso equivale a destruir totalmente a concepgdo de uma
personagem com esséncia indivisivel: sempre ha, na filigrana, um desdobra-
mento do carater de uma referéncia a seu contrario. Essas sucessivas decom-
posicdes ndo resultam na destrui¢do da nogdo de personagem, mas em uma
classifica¢ao de acordo com seus tragos e, sobretudo, de um relacionamento
entre todos os protagonistas do drama, constituindo um conjunto de tragos
complementares.

Para Pavis (1999), podemos comparar personagem lida e personagem
vista, mas, na condi¢do normal de recep¢ao da representagao, s6 tratamos da
segunda, sendo inconcilidveis os pontos de vista de um leitor e de um espec-
tador “ideal”: o primeiro exige que a interpretagdo dos artistas corresponda
a determinada impressdo ja construida da personagem e de suas aventuras; o
segundo contenta-se em descobrir o sentido do texto por meio das informa-
¢des da encenagdo e em observar se tal construgéo faz o texto falar de maneira
clara, inteligente, redundante ou contraditdria (visual e textualmente).

Neste contexto, o ato de interpretar refere-se a decodificagdo e & comuni-
cagdo de estruturas simbdlicas previamente elaboradas e de seus signifi-
cados, com o intuito de tornar inteligiveis a forma e o contetido de uma obra,
codigo, discurso ou expressdo sensivel. Com referéncia ainda ao trabalho
dramatico, a interpretagdo pode variar entre dois polos: de um lado, ela
pode submeter-se as evidéncias do texto, ou seja, aos sentidos explicitos e
previamente oferecidos pelo autor; de outro, pode corresponder a um enten-
dimento ou perspectiva particular do encenador, ou mesmo do(a) ator/atriz,
quando se toma o texto como ponto de partida para a atribuicdo de formas
e significados imprevistos, mostrando ou incorporando outros sentidos, de
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maneira a aplica-los ao tempo presente (CUNHA, 2003). A interpretagio
(abordagem critica pelo leitor ou pelo espectador do texto e da cena) se
preocupa em determinar o sentido e a significagdo. Ela concerne tanto ao
processo da producido do espeticulo pelos autores quanto ao de sua recepgdo
pelo publico. Interpretagdo da encenagdo: o texto dramdtico ndo é repre-
sentavel diretamente, sem um trabalho dramaturgico prévio, destinado a
escolher o aspecto significativo da obra que a cena deve valorizar. A leitura
escolhida e a concretizagdo da obra dependem tanto da época e das circuns-
tancias da encenagdo quanto do publico ao qual se dirige a representacio
(PAVIS, 1999).

A interpretagdo do(a) ator/atriz varia de uma agdo programada pelo
autor e/ou encenador a uma transposicdo pessoal da obra, uma criagdo
autoral do(a) ator/atriz, a partir das possibilidades e disponibilidades. No
primeiro caso, a interpretagdo tende a apagar-se a si mesma para fazer com
que aparecam as inten¢des de um autor ou de um realizador; o(a) ator/atriz
assume um papel de operacionalizador de uma ideia ou estética, em detri-
mento das suas potencialidades de transformar a mensagem. No segundo
caso, ao contrario, a interpretagdo torna-se o local onde se fabrica inteira-
mente a significa¢do, onde os signos sdo produzidos ndo como consequéncia
de um sistema preexistente, mas como estrutura¢io e producio. Desde o
advento da encenagdo que se recusa a ser subjugada por um texto onipo-
tente e congelado em significados estanques, a intepretagdo nao é mais uma
linguagem secundaria — ela é a propria matéria da encenacio.

Pesquise mais
C@ Saiba mais sobre a interpretacdo teatral em TV GUIA DO ATOR, que
” aborda diversos assuntos sobre a tematica:
GUIA DO ATOR. Interpretagdo e memorizagdo de texto - TV Guia do Ator
(Programa 80). 13 nov. 2014.

Texto, dramaturgia e improvisacao teatral

O texto dramatico é um género textual escrito para fins de representagio.
Com predominancia do discurso na segunda pessoa, normalmente ndo tem
narrador, implicando uma comunicacéo direta das personagens entre si e dos
receptores do enunciado. O texto dramatico privilegia a dindmica do conflito,
imbuido do intuito de representar as acdes humanas por meio do drama, seja
pela tragédia, seja pela comédia, gragas a presenca das personagens.

Para além do entendimento cldssico de texto verbal, o texto dramético, em
um entendimento contemporineo, é composto por todos os elementos que
estruturam o discurso na encenagio: os movimentos corporais, os sons (da voz
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e da trilha sonora) e a organizagdo do espago. Mais que isso, a articulacdo entre
esses elementos compde uma escritura cénica, um enunciado que gera sensagdes
e cria sentidos para os que fazem e para os que assistem. O fendmeno da cena nio
pode ser tratado como simples transposi¢do de um texto: equivale a um texto e
algo mais: constitui-se por uma complexa articulagio entre diferentes sistemas de
signos que ndo tém sentido absoluto em si mesmos; adquirem significados uns
em relacdo aos outros (PUPQ, 2001); sdo signos artificiais de algo encontrado na
vida cotidiana ou mesmo no 4&mbito do imaginario e tém por funcéo possibilitar
o dialogo entre artistas (e entre estes e o espectador). Podem indicar uma ideia,
um local e um instante, pincelando sutilezas que podem vir a contribuir para que
o estudante, na criagdo de uma cena, veicule uma forma de pensamento, seja ela
racional ou expressiva do acontecimento artistico.

O teatro contemporaneo, baseado na experimentagio particular de cada
corpo (artista) das possibilidades de variagdo das operagdes associativas além
das préprias informagdes a serem associadas, acentua um cardter circuns-
tancial de empreendimento técnico. A vertente artistica que exacerba este
carater circunstancial é a improvisa¢do, que permite observar a emergéncia
de novas configura¢des a partir de condi¢es ja contidas em determinada
técnica como campo de possibilidades.

(1@ Exemplificando
I Sdoinimeros os autores e obras dramaturgicas cuja relevancia os tornou

imortais para a literatura e para a linguagem teatral. A seguir, indicamos
alguns exemplos de dominio publico:

e William Shakespeare.

e Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna.

e Zeca, o urubu vegetariano, de lvana Andrés.

* O Bem-Amado, de Dias Gomes.

* O Pagador de Promessas, de Dias Gomes.

e Valsa N2 6, de Nelson Rodrigues.

e Perdoa-me por me traires, de Nelson Rodrigues.

A cena dirigida

Desde o fim do século XIX, e especialmente a partir das vanguardas artis-
ticas do inicio do século XX, emerge a figura de um diretor que se volta
para a formagdo de seus atores, para o desenvolvimento de métodos e siste-
matizagdes que desenvolvam a capacidade de estar presente no presente
do ator. Alguns encenadores do século XX ndo pensavam somente nas
imagens e agdes que comporiam a pega teatral finalizada, mas propunham
procedimentos de aprendizagem criativa ao ator-jogador para a pratica de
atitudes cénicas. O olhar externo as proposigdes auxiliam os jogadores no
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desenvolvimento e aperfeicoamento de suas capacidades e na composi¢ao de
cenas, papel exercido, também, pelo artista docente em sala de aula.

Vocabulario

“ Encenador é pessoa encarregada de montar uma pega, assumindo
a responsabilidade estética e organizacional do espetdculo,
escolhendo os atores, interpretando o texto, utilizando as possibi-
lidades cénicas a sua disposi¢do. (PAVIS, 1999, p. 128)

Os franceses distinguem encenador de diretor de cena, que é o

“(...) responsavel pela organizagdo material do espetdculo. Entre-
tanto, os dois oficios sdo complementares, pois se o encenador
criaoespetaculo elheddvida, odiretor de cenaaconserva, garan-
tindo-lhe a manutencgdo e a continuidade. A medida que uma
peca se aproxima da representac¢do, pode-se dizer que ela passa
das mdos do encenador as maos do diretor de cena, um pouco
como ja havia passado das mdos do autor as mdos do encenador
e dos atores[...] o diretor de cena se encarrega da organizagdo
técnica da maquinaria e da cena, enquanto o encenador gerencia
o resultado da operagdo dos diversos materiais e cuida de sua
apresentacdo estética. (PAVIS, 1999, p. 100)

Entre o grande numero de encenadores e diretores na histéria, podemos
destacar Konstantin Stanislavski, considerado o primeiro encenador, e
pai da interpretagdo naturalista, os expressionistas Vsevolod Meyerhold
(criador da biomecanica) e Max Reinhardt, os simbolistas Adolph Appia
e Edward Gordon Craig, Edwin Piscator (e o teatro politico de agitagdo),
Bertolt Brecht (criador de uma vertente prépria do Teatro Epico), Jerzy
Grotowski e o seu Teatro Pobre, Antonin Artaud e o Teatro da Crueldade,
entre muitos outros.

No Brasil, podemos mencionar Adolfo Celi, Antonio Abujamra, Antunes
Filho, Fernando Peixoto, Flavio Rangel, Gerald Thomas, Gianfrancesco
Guarnieri, José Celso Martinés Correa, Maria Clara Machado, Mario
Bortolotto, Miguel Falabella, Naum Alves de Souza, Oduvaldo Viana e
Oduvaldo Viana Filho, Procdépio Ferreira, Ulisses Cruz e Ziembinsk, entre
muitos outros.

A partir dos anos 1990, a fun¢iao do encenador quase nio é mais contes-
tada, porém ¢é consideravelmente banalizada. Uma jovem geragdo de encena-
dores ndo é mais tributaria de um modelo que, em pouco mais de um século,
converteu-se de fiel reprodutora do texto dramatico, em que o elemento mais
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importante do teatro era o autor, com dominio de conteudo, forma e sentido,
sob a tutela de um encenador, a um modelo desconstrutor, nao se referindo
mais a modelos ou escolas, tampouco a movimentos ou modismos, progre-
dindo a cada trabalho, sem um programa definido.

Pesquise mais
g@ Saiba mais sobre a carreira do/a diretor/a em TV GUIA DO ATOR, que
- aborda diversos assuntos sobre a tematica:
GUIA DO ATOR. O papel do diretor - TV Guia do Ator (Programa 56). 1
dez. 2012.

A cena compartilhada

Os fundamentos do ensino de arte, neste inicio de milénio, dialogam
com metodologias que contemplam a vivéncia e privilegiam o processo de
criagdo, estruturando-se na proposta de leitura de obras de arte e apreciagao
estética, nas quais as linguagens artisticas se apresentam como meio e nio
como um fim em si mesmas. A atitude dialdgica em relacdo ao processo
criativo tornou-se, em nossa visdo, elemento essencial para ampliar os
conhecimentos acerca da elaboragdo e da construgdo das encenagdes. Os
processos contemporaneos de construgdo teatral se transformaram, nas
ultimas décadas, assumindo possibilidades multiplas de criagdo cénica,
especificamente aquelas de criagdo coletiva e as de processos colaborativos.
No contexto teatral, o termo trabalho coletivo tem sido usado para definir
agrupamentos de artistas, cuja denominagao atual é grupo de teatro, o que
Brecht definiu como socializagdo do saber, a coloca¢do em discursos de
sistemas significantes na enuncia¢do cénica: a encena¢do nao representa mais
a palavra de um autor (seja este autor dramatico, encenador ou ator), porém,
a marca mais ou menos visivel e assumida da palavra coletiva (BRECHT,
PEQUENO ORGANON, § 70). Essa defini¢do de coletivo trabalha com a
rotatividade de fungdes, sem diretor ou dramaturgo fixo. Além disso, a
palavra estd comumente relacionada a processos de criagdo nos quais as
fun¢des nédo estio aparentemente definidas.

(1@ Exemplificando
! Confira, a seguir, exemplos de grupos de teatro:

DOCUMENTARIO: Ariane Mnouchkine e o Teatro de Soleil. [S./.: s.n.], 5
ago. 2014. Publicado pelo canal SescTV. 1 video (51min34s).

LIVING Theatre Paradise Now: The Living Theatre in Amerika DVD trailer.
[S.l.:s.n.], 1968. Publicado pelo canal jaybabcock.
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THE SERPENT Open Theatre. [S.].: s.n.], 1968. Publicado pelo canal Tony
Piazza. 1 video (4min27s).

Veja também exemplos de grupos que trabalham no Brasil com a criagdo
coletiva que ndo atribui a diregdo de suas encenagles a uma pessoa
especifica, mas ao grupo de “atuadores” envolvidos na criagdo:

O TEATRO de Rua da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz. [S.1.:s.n.], 2
fev. 2014. Publicado pelo canal Oi Néis Aqui Traveiz. 1 video (39min14s).
Outros exemplos, especialmente na cidade de Sdo Paulo, sdo:
RETRATOS Falantes. Grupo Tapa. [S./.: 5.n.], 9 maio 2014. Publicado pelo
canal Daniel Volpi. 1 video (3min12s).

PRAGCA DA ARTE - PARTE 1 (Circuito Sesc de Artes 2015 - Cia Sdo Jorge
de Variedades) - Ep. 19. [S.L.: s.n.], 20 maio 2015. Publicado pelo canal
Vinilteca. 1 video (9min44s).

Vejatambém a Ultima gravagdo realizada no Nucleo de Teatro Bartolomeu,
conhecido como o Teatro Hip hop, antes da sua demoligdo provocada pela
especulagdo imobiliaria da regido do bairro da Pompéia. Seus criadores e
diretores contam um pouco da histéria do espago no video a seguir:
MATERIA NUCLEO BARTOLOMEU - Manos e Minas. [S.1.: s.n.], 13 dez. 2014.
Publicado pelo canal Manos e Minas. 1 video (4min53s).

Fernandes (2000), ao se referir aos agrupamentos teatrais das décadas de
1960 e 1970, afirmou que a diferenca entre grupo e companhia era que, no caso
desta, a associagdo ainda preservara papéis definidos no processo de criagio.
O que parece significativo constatar é que a preocupagdo com a atribuicéo
do nome que melhor define a atividade praticada - bem como as relagoes de
trabalho estabelecidas — sempre esteve presente nos agrupamentos de artistas.

L)

Exemplificando

Assista:

ALE PRIMO. Teatro Pilula POD MINOGA - criagdo/direcdo Alé Primo -
2012 - SescTv — aleprimotv. 6 abr. 2017.

Teatro da Vertigem Grupo encabegado pelo encenador Antdnio Aradjo,
mais representativo conjunto paulista dos anos 1990, responsavel pela
pesquisa e criagdo de espetdculos em espacos ndo convencionais, reali-
zador da Trilogia Biblica formada por Paraiso Perdido, 1992, de Sérgio
de Carvalho, O Livro de J6, 1995, de Luis Alberto de Abreu, e Apocalipse
1,11, 2000, de Fernando Bonassi.

CANALABERTO. Teatro da vertigem. 3 jul. 2011.
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A ideia de coletivo, portanto, corresponde a uma alternativa de organizagio
do grupo teatral, préxima da ideia de coletivos de artistas das artes visuais que
se associam a pessoas de diversas areas. Sio agrupamentos de artistas avulsos,
responsaveis e comprometidos pela criacdo de uma obra artistica, cujo modo
de formatagdo é por meio de empreitadas. Assim sendo, escolhe-se o ponto
de partida, algo que interessa a todos os artistas envolvidos — um local para
ocupar, um tema ou uma obra artistica a ser estudada e que serve de parametro
para a criagdo — e, em um tempo pré-estabelecido, desenvolve-se o trabalho. A
cada novo projeto, o coletivo pode ser reorganizado e reestruturado, de modo
que a empreitada define os artistas envolvidos (VELOSO, 2015).

Pesquise mais

Sobre criagdo coletiva, recomenda-se a leitura de:

NICOLETE, A. Criagdo coletiva e processo colaborativo: algumas
semelhancas e diferengas no trabalho dramaturgico. Revista Sala Preta,
[S.L, s.d.].

Sem medo de errar

O espetaculo, enquanto texto cénico, apresenta possibilidades de interpre-
tacdo de um ou mais textos (visual, sonoro, corporal, verbal) que convergem
para um texto unico (hibrido) a busca por significados (e contradicoes), o que
propicia um maior envolvimento entre leitor/espectador e texto (entre publico
e cena). As formas artisticas ndo se limitam a realidade, podendo extrapola-la,
exagerando-a ou simplesmente criando novas formas de percebé-la. A arte
da danga aqui evocada esta relacionada a criagdo de obras que subentendem
uma vivéncia e uma interpretagdo (sensorial, emocional e intelectual) da vida,
com o seu correspondente a cada novo contato, a cada nova fruigdo que dela
fazemos. O educador, ao explorar a linguagem teatral, pode recorrer a alguns
dos elementos dessa “gramatica” da linguagem cénica.

Em nosso entendimento sobre o ensino de teatro, interessa menos a
instrugdo técnica dos educandos do que o investimento em sua capacidade
de jogo. Os desencadeadores de um percurso de investigagdo em teatro sdo
os mais diversos e dependerao da presen¢a do educador para escolher alter-
nativas/caminhos junto com seus estudantes, como em qualquer processo
de aprendizagem. A capacidade do grupo de se apropriar de seu percurso é
um dos definidores da qualidade da experiéncia a ser vivida, assim como dos
resultados de trabalho. Entretanto, é imprescindivel conhecer e compreender,
neste contexto, as relagdes com o corpo e com o espago, com a sonoridade,
com a plasticidade (visualidade), assim como com a energia que representa
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a presenca de uma plateia e que podem ser eixos norteadores de estudos
praticos e tedricos em sala de aula. O prévio conhecimento acerca dos meios
utilizados para sua criagdo, além das informac¢des que se tém dos artistas
envolvidos no empreendimento artistico (diretor, encenador, ator, bailarino,
figurinista, cendgrafo, iluminador etc.), sua linguagem, ideologia etc. inter-
ferird, sobremaneira, na leitura do texto cénico observado. Ao repertério do
leitor/espectador somam-se todos os contatos com o espetaculo (anteriores
ou posteriores), seja a partir do conjunto da obra, como também de todos os
detalhes passiveis de analise.

Faca valer a pena

1. Conforme pudemos observar no texto, o(a) ator/atriz exerce a fun¢io de principal

elemento da cena, criando, a partir de sua presenca e por meio de suas agdes, um
efeito de imantagio de toda a encenagdo em torno de sua pessoa. E somente por meio
do seu trabalho que a encenagdo como um todo acontece.

Assinale apenas a alternativa que representa o efeito de imantagéo:

a) Of(a) ator/atriz divide o espago com os outros elementos de construgao de cena.

b) O(a) ator/atriz trabalha sozinho em cena.

c) Ofa) ator/atriz atrai para si a energia dos outros elementos da cena e o olhar do
publico.

d) O(a) ator/atriz chama a atengéo para o trabalho do diretor.

e) Of(a) ator/atriz chama a aten¢ao para o trabalho do dramaturgo.

“Durante muito tempo — desde Aristoteles” até o inicio da
encenagdo como pratica sistematica, no final do Séc. XIX, e a
excecdo dos espetaculos populares ou das pecgas de grande
espetdculo — o teatro esteve encerrado numa concepgdo
logocéntrica. Mesmo que esta atitude seja caracteristica da
dramaturgia cldssica, do aristotelismo ou da tradigdo ocidental,
ela acaba, seja como for, convertendo o texto no elemento
primario, na estrutura profunda e no contetdo essencial da arte
dramatica. (PAVIS, 1999, p. 406)

A partir do texto acima, é possivel identificar uma espécie de reinado do texto dramd-
tico no periodo compreendido entre o surgimento do teatro ocidental na Grécia
antiga até o final do séc. XIX.

Tal perspectiva sobre o texto dramdtico sofreu alteracdes, ampliando o seu entendi-
mento e significado no que tange:
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b)

<)
d)

e)

3.

A predominéncia do discurso na segunda pessoa, normalmente sem narrador.
As implicagdes na comunicagio direta das personagens entre si e 0s receptores
do enunciado.

A indicacdo de uma ideia, de um local e/ou de um instante.

A uma composi¢do entre todos os elementos que estruturam o discurso na
encenagao: 0s movimentos corporais, os sons (da voz e da trilha sonora) e a
organizag¢do do espago.

Todas as alternativas anteriores estdo corretas.

Os processos contemporaneos de construgdo teatral se transformaram, nas

ultimas décadas, assumindo possibilidades multiplas de criagdo cénica, especifica-

mente aquelas de criagdo coletiva e as de processos colaborativos. No contexto teatral,

o termo trabalho coletivo tem sido usado para definir agrupamentos de artistas, cuja
denominagio atual grupo de teatro, define a ideia de coletivo.

Escolha a alternativa que contém a defini¢ao de coletivo:

a)
b)
<)
d)
e)

A necessidade da formagao de um grupo para escrever o texto dramatico.
A formagdo de coredgrafos para cuidar do corpo dos artistas.

A necessidade de um encenador para coordenar os trabalhos.

A rotatividade de fungdes, sem diretor ou dramaturgo fixo.

A necessidade de um diretor, para organizar esteticamente a cena.
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Secao 3.3

As formas teatrais

Dialogo aberto

Depois da apresentacio da cena realizada no dia do teatro, a mesma equipe
foi convidada a desenvolver uma nova cena para ser apresentada no fechamento
do ano letivo. Vocé dispde de seis meses para a produgio desta cena. Para além
dos conhecimentos oriundos da histéria do teatro, ressalta-se a relevancia, pelo
menos para o professor, de reconhecer as diversas possibilidades estéticas e
agregar valor ao seu trabalho a partir de uma pratica. Portanto, esta é uma
oportunidade excelente para o desenvolvimento de um estudo histérico das
principais formas teatrais. Nesse sentido, a proposta aqui é explorar o potencial
deste contetido, estudando os principais aspectos éticos e estéticos envolvidos
e, coletivamente ou néo, escolher a mais adequada ao que se pretende e desen-
volver uma cena adotando uma das principais estéticas teatrais. Qual seria essa
estética? Reflita e justifique a sua escolha.

N3o pode faltar

A historia do teatro e da humanidade se confundem. A arte da represen-
tagdo é oriunda das experiéncias de vida humanas que, por religiosidade,
entretenimento ou pela simples e pura expressao artistica revelam seus senti-
mentos por meio da ludicidade, da fantasia, mimetizando o mundo real. A
representacdo de personagens, a imitacdo, como disse Aristoteles, é prerroga-
tiva da propria natureza humana. O mundo e a arte se transformam no trans-
correr dos tempos. O teatro ocidental data desde o século VI a.C., mas ha
registros dessa arte bem antes do surgimento de sua relagdo com a cerimdnia
grega (HELIODORA, 2013).

O teatro dramatico

Os géneros literarios foram apresentados por Aristteles como género
lirico, género épico e género dramatico. O género lirico ¢ aquele em que o
poeta fala por si, 0 género dramatico é aquele em que o poeta fala por meio de
personagens e o género épico ¢ aquele em que o poeta narra em seu proprio
nome ou servindo-se de personagens. As diferentes faces da dramaturgia
tém sido geralmente classificadas, a partir do periodo roméntico, em tragédia,
drama (a versdo burguesa e moderna da tragédia), melodrama, comédia e
farsa. Esse critério nio exclui denominagdes historicas mais correntes em
determinados periodos, como os dramas litirgicos e os milagres medievais,
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os autos sacramentais espanhois ou os dramas pastoris renascentistas que,
para alguns tedricos, sdo exemplos de tragicomédias. Ha ainda variadas
pegas cujos elementos mais caracteristicos de um género se introduzem ou
concorrem para a composi¢do do enredo, mesclando cenas sublimes ou de
seriedade a passagens comicas. Uma tendéncia que se acentuou no século
XX, como, por exemplo, no chamado featro do absurdo em que se encontram
“farsas tragicas” ou “dramas cdmicos”. A seguir, segue-se um panorama desse
género, com suas principais distingdes no transcorrer da histéria ocidental.

Origens do teatro ocidental: a tragédia e a comédia classicas

Derivado dos rituais déricos ao deus Dioniso (ditirambos, ou represen-
tagoes sagradas em forma de canto, coral e danga) o teatro ocidental se conso-
lidou no século V a.C., em Atenas. E atribuida a Téspis a primeira atuagio
como protagonista, até entdo inexistente nos rituais. A principio, essas agoes
restringiam-se as festas dionisiacas. Com o passar do tempo foram se popula-
rizando e tornando-se, a partir do século V a.C. uma estrutura mais complexa.
Essa forma inovadora de expressar-se por meio de historias draméticas foi
denominada tragédia (COLECAO TEATRO VIVO, 1976), influenciadas
pelas guerras, abordando atos heroicos e grandes triunfos. A agdo acontecia
no proskénion, local consagrado a Dioniso; o théatron (local onde se vé), era
reservado aos espectadores. Por meio das encenagdes (formadas por um
coro, que atuava como narrador e comentarista dos eventos ocorridos na
histéria principal, e interpretada pelos protagonistas) pretendia-se passar
informagdes relevantes e necessarias a sociedade, interpretando as persona-
gens por meio de trabalho corporal e vocal, conduzindo a plateia a catarse.

Assimile

Para Aristoteles, a catarse faz com que as construgGes ficticias das
! emogoes dos intérpretes sejam liberadas, inspirando na plateia especial-

mente a piedade e o terror, e liberta-nos dessas mesmas emocgées.

Os principais e mais conhecidos autores tragicos da antiga Grécia foram
Euripedes (485-406 a.C.), Esquilo (525-456 a.C.) e S6focles (497-62-407-62
a.C.), que passavam para o publico uma visdo divina da natureza, dialo-
gando com as crengas populares a partir da expressdo e imagem dos deuses
(BERTHOLD, 2001). A constante exigéncia por tramas mais complexas e
enredos articulados fizeram com que as tragédias se sofisticassem, dialo-
gando, a priori, realidade e mitologia, abordando contextos comuns aos
cidaddos acerca de seus herdis e deuses, e gradualmente trazendo a tona
temas relevantes da natureza humana, sempre sob o argumento fundamental
de expor uma ligdo de vida, uma virtude moral, uma ética.
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Assimile
Assista a uma breve animacgdo sobre a tragédia:

! A ORIGEM DA TRAGEDIA. Montagem e narragdo Lindomar Araujo.
Animagado. 2:15.

A origem da comédia (do grego komoidia) é comum a origem da tragédia.
Sua raiz estd nas festas dionisiacas, mas diferentemente dessas tragédias, em
que as personagens eram nobres e heréis, deuses ou semideuses, nas comédias
elas sdo pessoas comuns da polis, muitas vezes estereotipadas e caricatu-
radas. O surgimento da comédia s6 foi possivel por causa da democracia,
quando a liberdade de expressao atingiu um nivel inigualado na histéria para
os chamados homens livres (escravos, mulheres e estrangeiros eram exclu-
idos desse direito). Em Atenas, foi Crates o criador do primeiro tipo comico,
0 ébrio. A origem etimoldgica do termo é komos (procissdo jocosa) e oidé
(canto), e tem multiplos sentidos no vocabulario grego. Todos, no entanto,
remetem-se ao sentido de procissio, consistindo em uma espécie de corddo
carnavalesco, no qual participavam os jovens, que saiam as ruas da acrépole
batendo de porta em porta, pedindo prendas e donativos. Era habito também
expor a zombaria os cidaddos da polis, desfilando fantasiados de animais
(BERTHOLD, 2001).

Assimile
A comédia grega viveu trés periodos: a Comédia Antiga (486 a.C. até 404
! a.C.), a Comédia Intermediaria (400 a 330 a.C.) e a Comédia Nova (330
al50a.C.).
Por mais de uma vez no periodo da Comédia Antiga (486 a.C. até 404
a.C.) tentou-se decretar a proibicdo da insercdo de personagens relacio-
nados a personalidades vivas, a alusdes jocosas aos mortos e até mesmo
proibir a critica aos juizes. Aristéfanes foi seu principal representante.
Ja a Comédia Intermediaria (400 a 330 a.C.) representa uma fase de
transicdo de curta duracgdo, sendo seu principal representante Antifanes.
No periodo em que predominaram as parddias e a critica de costumes,
a Comédia Nova (330 a 150 a.C.) surgiu com a queda da democracia
ateniense. Seu principal representante foi Menandro.

Além da tragédia e da comédia, a linguagem teatral e o género drama-
tico sofreram grandes transformacdes ao longo dos séculos seguintes ao
crepusculo das culturas gregas classica e helénica. O estranho processo do
teatro romano e sua decadéncia no periodo do Império ndo é, aos olhos
teatrais, inexplicavel: se a liberdade de pensamento permitiu o aparecimento
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do teatro na Grécia, a crescente asseveracdo do forte governo central do
Império Romano ndo foi particularmente propicia para a agdo dramatur-
gica. Panis et circenses (pdo e circo) eram a linha romana: muito espetaculo
e pouco pensamento eram o ideal de quem nio queria que fossem feitas
muitas perguntas. O importante era a imagem de Roma - grandiosa! -, com
procissoes civicas, arcos do triunfo, sinais exteriores de poder e de gléria.
A derrocada do Império Romano do Ocidente, devido a lutas internas e
invasdes étnicas — conhecidas como invasdes barbaras — foi o mais impor-
tante elemento para o desaparecimento do teatro naquele periodo. Os povos
eram ndmades, cagadores e guerreiros, com mitologias menos complexas e
suas linguas, de vocabulario ainda inapto para a criatividade, a imaginagao e
a abstragdo. Se o teatro normalmente é tardio em qualquer literatura nacional
é porque, entre outras questdes, carece de uma linguagem flexivel e expres-
siva, como também de publico com condi¢des para pensar em lazer, entre
outros confortos comunitarios. Naquele periodo, o tnico problema com o
qual as pessoas se ocupavam era o da sobrevivéncia (HELIODORA, 2013).

(1@ Exemplificando
! O teatro romano teve, como seus grandes representantes da comédia,

Plauto e Teréncio, que adaptaram comédias gregas ao cotidiano de
Roma. Na tragédia, destaca-se Séneca, autor de diversas obras. A carac-
teristica marcante desse periodo é que as tragédias eram criadas para
serem lidas em publico e ndo encenadas como os originais gregos.

Os artistas (atores, malabaristas, poetas, cantores), misturando-se em
circulos de amizade, passaram a trocar informagdes, elaborando diferentes
formas de fazer arte. A comédia, restrita aos contextos palacianos dos senhores
feudais, tornava necessério e vital que o artista se tornasse completo, visando
agradar seus senhores. Nesse contexto surge o menestrel, um género de artista
que, por sua versatilidade, divertia a todos que o assistiam. Muitos viviam da
sua arte nas estradas, em troca de morada e comida (BERTHOLD, 2001).

Imbuida da missdo de divulgar sua fé e fazer-se compreendida, a igreja
catolica iniciou uma incessante busca por novas formas de disseminar a ideia
de um Deus unico. Detentora de grande poder, passou a utilizar as artes
cénicas para catequizar, ensinando temas religiosos por meio de morali-
dades, que tratavam dos pecados capitais, de representagdes dos demonios
na terra e historias do Velho Testamento, e a mostrar ao publico as maléficas
consequéncias da heresia, causando medo na plateia e cooptando todos a
seguirem os ensinamentos do cristianismo sem contrariedades ou questio-
namentos. Os autos abordavam temas biblicos, trazendo a tona mistérios
referentes as questdes religiosas. As paixdes narravam a vida dos santos
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e apostolos. Divididas em capitulos, duravam até semanas para serem
apresentadas. As encenagdes, realizadas primeiramente no interior das
igrejas, ganharam posteriormente ambientes mais propicios as apresen-
tagdes, uma vez que alguns espetdculos utilizavam cada vez mais grandes
estruturas, efeitos especiais e maquinarias inovadoras. Os palcos passaram
a oferecer maior agilidade no manuseio de cendrios, facilitando a criagdo de
truques, por exemplo apari¢des milagrosas, enriquecendo as apresentagdes
(ROSENFELD, 2009) e encantando o publico, envolvendo-o ainda mais com
as questdes da fé (BORBA FILHO, 1968).

O teatro medieval contribui, sob o aspecto espetacular, de intimeras
formas para o enriquecimento da arte teatral. Os aspectos cenotécnicos
ganharam maior relevancia, tais como o uso de iluminag¢do com velas e com
candelabros, que passou a integrar a concepg¢do cenografica, assim como os
figurinos ficaram mais luxuosos. Com o passar do tempo, a plateia ganhou
camarotes, reservados as pessoas importantes; para os artistas, camarins
para a troca de figurinos e a preparacido da maquilagem, facilitando a carac-
terizagdo das personagens sem a necessidade do uso de mascara (BORBA
FILHO, 1968).

Pesquise mais
Saiba mais sobre o teatro medieval em:
- BARDINE, R. Teatro Medieval. Cola da Web, [s.d.].

Com o inicio da formagdo dos Estados, tem inicio a Renascenga, com
uma nova classe social mostrando tendéncia de crescimento, a burguesia.
Nesse contexto, surgem companhias de teatro, uma vez que os artistas agora
tinham mais dificuldade para obter trabalhos como menestrel ou bobo da
corte, ja escassos. No século XVI, o crescimento das cidades impulsionou a
expansdo da arte teatral. O estabelecimento dessa nova cultura possibilitou
a emancipacdo da arte cénica perante os dogmas catdlicos, provocando uma
revolugdo nessa arte, com o surgimento de novos autores que buscavam
inspiragdo para suas obras na estética e nos textos clssicos do periodo
greco-romano.

Cl@ Exemplificando
! E o caso do italiano Nicolau Maquiavel (1469-1527), um dos grandes

filésofos do “século de ouro”, autor da pecga teatral A Mandrdgora. O
autor buscava a todo custo explicar as contradi¢cdes de sua sociedade
ndo utilizando um apelo transcendental (de deuses e dogmas miste-
riosos), mas sim explica¢Ges cientificas reais. Maquiavel tornou-se um

150 - U3/ A linguagem do teatro



dos pensadores mais respeitaveis de seu tempo; especialista em politica,
escreveu textos didaticos e literarios a respeito do tema (vide os livros
Discursos sobre a primeira década de Tito Livio e O principe).

A religiosidade ainda se fazia presente em muitos paises europeus. Portugal
tinha em Gil Vicente (1465-1536) seu maior autor eclesidstico. Na Espanha,
Miguel de Cervantes (1547- 1616), Lope de Vega (1562-1635) e Tirso de
Molina (1584-1648). No Brasil, o padre José de Anchieta (1534-1597) fez uso do
drama religioso para catequizar os indios. Houve uma atualizacio nos padroes
cénicos. Lope de Vega, defensor da Comedia Nueva (Comédia Nova, encenada
em teatros populares, com cendrios mambembes e voltada para o grande
publico), contestou o padrdo imposto pela “Poética” aristotélica, suprimindo os
elementos de lugar e tempo de seus textos dramaticos, propondo espetaculos
mais sucintos, de no maximo trés atos. Essa nova concepg¢io tornou as apresen-
tacbes mais curtas (com duragdo de duas horas, em média), oportunizando o
acesso a um maior nimero de publico. Esse movimento proporcionou o surgi-
mento de um novo estilo tanto na Espanha como na Italia, acessivel a um publico
mais simples (ndo burgués), uma espécie de “teatro do povo”

Pesquise mais
Para conhecer alguns textos de Gil Vicente, indicamos:

BANCO DE PECAS: Gil Vicente arquivo. Teatro na Escola, [s.d.].

Surgida na Italia, a Commedia dell'arte resgatou a esséncia da estética da
pantomima, aliada & espontaneidade grotesca e a vulgaridade das comédias
Gregas ja apropriadas nos tempos do Império Romano. Distinguia-se
essencialmente pelos trajes carnavalescos, pelos temas abordados, além da
alegria e da euforia emanadas pelos palcos do século XVI. A realeza preferia
agora ir aos simples teatros para assistir, juntamente com seus suditos, as
pegas teatrais que abordavam temas dos mais distintos. Esse género exigia
grande habilidade de seus intérpretes que, preocupando-se com a satisfacdo
do publico pagante, buscavam improvisar caso percebessem que o roteiro
original ndo estava agradando.

Pesquise mais
C@ Naquele tempo, as mulheres eram proibidas de atuar no palco, de forma
- gue os homens é que faziam os papéis femininos. Para ficar mais convin-
cente, homens efeminados eram convidados para o papel das donzelas,
o que deixava as cenas ainda mais “engracadas” para o publico.
Os atores se engajavam dentro de uma companhia de teatro e torna-
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vam-se famosos por um estilo Unico de personagem. Assim que um
ator se especializava em interpretar um tipo, permanecia no papel até o
final de sua carreira. O teatro veneziano trazia sempre os mesmos tipos
de personagem em suas comédias: o Pantaledo, o Arlequim, o Criado,
o Doutor, o Capitdo, a Colombina, a Noiva, a Ama, o Pai da Noiva e o
Herdi, constituindo sempre os mesmos tipos de roteiro. Normalmente
os roteiros da Commedia dell’arte tratavam de contar a histéria de dois
namorados que lutavam contra a negacdo dos pais, enfrentando, assim,
uma série de problemas para se casarem.

Sugerimos que vocé assista ao filme A viagem do Capitdo Tornado (Titulo
Original: Il Viaggio Di Capitan Fracassa), que retrata o final desse periodo
da histdria do teatro (dirigido por Ettore Scola, 1990).

E assista também a uma remontagem da peca Arlequim servidor de dois
amos, pela Cia Teatral Comico:

ARLEQUIM SERVIDOR DE DOIS AMOS. Produgdo de Carlo Goldoni.
Adaptacdo e diregdo de Renato Bispo. [S.l.]: Cia. Teatral Cémico, [s.d.].
1 video (1h50min).

William Shakespeare (1564-1616) inspirou-se na Commedia dellarte
para a criagdo de textos e espetaculos teatrais. Embora obtendo sucesso
nas comédias, os dramaturgos almejavam algar voos maiores, produ-
zindo textos com temdticas mais complexas, com uma linguagem menos
vulgar e mais formulada. Ciente da necessidade de ampliar o nivel de suas
obras, Shakespeare ousou utilizar temas extravagantes e ridicularizados
pela comédia com uma nova roupagem, criando textos dramaticos ricos
e poéticos. Com a queda da popularidade do teatro religioso (exceto em
Portugal e na Espanha), houve, por parte das elites, maior procura pelos
textos dramaticos. Shakespeare, no entanto, manteve a configuragio do
teatro medieval, entretanto reciclando o contetido, produzindo, consequen-
temente, textos dramaticos voltados ao grande publico. A Inglaterra, gover-
nada pela rainha Elizabeth I (1558-1603), detinha uma das mais prdésperas
economias do mundo, o que se refletia no desenvolvimento cultural e na
educagdo. Os jovens escritores do periodo buscavam apresentar suas pegas
nos recém-construidos teatros de Londres, entre eles: The Theatre (1579),
The Rose (1587), The Globe (1599) e The Fortune (1600), cujas estruturas
tinham caracteristicas singulares, arquitetadas para receber, de forma hierar-
quica, a nobreza e as pessoas do povo. O teatro renascentista experimentava
o rompimento com o dogmatismo religioso. Apos Shakespeare, os teatros
ingleses tiveram suas portas fechadas sem virtude da eterna guerra com os
puritanos, reabrindo somente ap6s duas décadas, com pecas de John Dryden
(1631-1700) e George Eterege (1634- 1691).
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C@ Exemplificando
I Entre outros temas polémicos, Shakespeare escreveu Hamlet, cuja

trama mostra um jovem principe da Dinamarca em duvida se prefere
o conforto tangente do poder ou se opta pelos riscos de uma grande
aventura. Indeciso, ele se indaga: “Ser ou ndo ser, eis a questdo”.

Enquanto o teatro se revolucionava em Londres, dramaturgos defen-
sores do Classicismo Francés criticavam Shakespeare por ignorar a poética
aristotélica (especialmente as unidades de tempo e espago, fundamentais,
na concepgao deles). Tendo como incentivador Luiz XIV (o “Rei Sol”), os
eruditos da Academia Francesa tentavam seguir fidedignamente os preceitos
de Aristoteles, porém, sem o mesmo vigor tragico dos atenienses. O teatro
francés brilhou com Corneille (1606-1684) e Racine. Enquanto o povo mais
humilde lotava teatros na Inglaterra, na Franga, com suas roupas e perucas
exoticas, a nobreza francesa chegava ao 4pice da extravagéincia absolutista.

E@ Exemplificando
I Jean-Baptiste Moliére (1622-1673) foi o artista mais aclamado por Luiz

XIV, o que lhe valeu o prestigio da corte de Versalhes, mesmo sendo um
artista da classe média. Em seus textos, ndo ia de encontro com o autori-
tarismo, conseguindo espago nos salGes da corte e nos teatros. Porém,
era um critico que colocou em xeque alguns conceitos fortemente edifi-
cados da época, como em O Misantropo, no qual faz fortes criticas a
sociedade. Para saber mais, assista ao filme As aventuras de Moliére.

TRAILER DO FILME AS AVENTURAS DE MOLIERE LEGENDADO. [S.1.: 5.n.].
Postado pelo canal TrailersCompletos, 3 jul. 2012. 1 video (1min52s).

Com a burguesia em alta, houve um aumento das pegas teatrais voltadas
para esse publico. Os temas apresentados nos palcos da Franga, Inglaterra,
Alemanha e Itdlia constituiam-se em torno do herdi protagonista que
normalmente refletia uma visio do individuo perfeito: rico negociante,
valente, possuidor de uma espada e de uma “boa” mulher (ou seja: o tipico
burgués). A ideia do herdi que vence todas as batalhas e que sempre encontra
saidas inteligentes e bem articuladas para se livrar de perigos iminentes,
sempre se saindo muito bem.

Assimile

Criador de uma das primeiras teorias para a interpretagdo (Paradoxo
! sobre o comediante, de 1830), Denis Diderot esta entre os dramaturgos

de maior expressividade de seu tempo (periodo do lluminismo). Inspi-
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rado em seu contexto, desenvolveu diversas personagens. Em sua obra,
postulou que um intérprete eficiente tem por qualidade o autocontrole
de transmitir ao publico as emogdes da personagem sem necessaria-
mente senti-las.

Entretanto, a linguagem empregada nos espetaculos desse periodo era
intelectualizada e hermética, provocando distanciamento entre as massas e
o teatro. As diferencas sociais na Fran¢a eram enormes: incriveis paldcios de
um lado e miseraveis casebres de outro, culminando na Revolugdo Francesa
(1789-1816), que alcou ao poder o partido Jacobino por um periodo de
aproximadamente quinze anos, até o inicio da era napolednica e o surgi-
mento do Naturalismo, que substituiu o heroismo burgués e o classicismo
por uma forma menos elitista de arte. A encenac¢do de A Dama das Camélias
(1852), de Alexandre Dumas Filho, é tida como marco inicial do realismo
francés, contando a trajetéria de uma cortesd que “regenerada” pelo amor,
da ao publico a percepgdo de um universo real, sem vivéncias ludicas ou
fantasiosas, mas do cotidiano, explica e justifica a conduta das personagens.
Essa concepgdo realista de que o ser humano ¢é fruto de seu meio passa a ser
bastante explorada.

Assimile
No final do século XIX uma nova concepg¢do de ator (personalista)
! torna-se recorrente: um artista que representa a forga dramatica da
encenagdo. Como resultante, hd o surgimento de grandes estrelas, como
Sarah Bernhard (Franga) e Jodo Caetano (Brasil), cuja notoriedade e fama
se deu por via de estratégias mercadoldgicas e marketing. No inicio
do século XX, a figura do diretor passa a ser vista como coordenadora
geral do espetéculo, cabendo-lhe a dire¢do e supervisdo dos atores, dos
elementos cenotécnicos, da escolha do repertério a ser encenado e do
seu publico-alvo.

Foi a partir das inovadoras concep¢des de Emile Zola (1840-1902),
propondo a exploragdo da realidade em textos dramaticos, que surgiram
inumeros teatrélogos no panorama mundial, nascendo, dessa forma, muitas
teses teatrais que se propunham analisar criticamente a sociedade de entdo
pelas lentes dramaturgicas, expondo ao publico pegas teatrais com caracte-
risticas acentuadamente psicoldgicas e filosoficas, e que procuravam dialogar
com conhecimentos cientificos atualizados sobre a realidade de seu tempo.
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L)

Exemplificando

Tragos realistas surgiram nas pecgas pelas mdos do noruegués Henrik
Ibsen (1828-1906). O Realismo é incorporado ao teatro russo por Nicolai
Gogol, mas, apenas trinta anos apds a sua morte, Tchekhov incorpora
a estética em suas pecgas. Nos Estados Unidos o Realismo encontrou
seu apice em pegas de dramaturgos como Arthur Miller e Tennessee
Williams, que acondicionavam o cotidiano da cultura norte-americana ao
Realismo critico. No Brasil, a estética realista sofreu influéncia francesa.
Seu maior patrono foi Machado de Assis, notério critico do Romantismo,
que defendia maior encontro entre a massa e o teatro, argumentando
que este ndo deveria ser mero objeto de entretenimento, mas espago
para discussdo acerca de questdes sociais. O Realismo resgatou a razdo
dentro do processo naturalista, afirmando que o individuo é fruto do
meio, ou seja, parte essencial da natureza. O polonés Ziembinski ficou
famoso no Brasil por incorporar o realismo em seus espetaculos de
estética expressionista.

Para o naturalista francés André Antoine (1859 - 1943), sob influ-
éncia do realismo, a vida deveria se expressar no palco de forma incisiva,
emulando a realidade, devendo considerar cada detalhe que pudesse trans-
portar a plateia para dentro da cena. Com o advento da eletricidade, empre-
gava os inovadores recursos da iluminagao artificial e da cenografia, criando
um ambiente esteticamente proximo da realidade, e influenciava os artistas
a pesquisar in loco formas de representar com verossimilhanca as caracteris-
ticas de suas personagens.

Assimile

Com seu empirismo, Antoine influenciou o teatro de seu tempo.
Fazendo uso da “quarta parede” (mecanismo por ele desenvolvido para
direcionar seus atores a ignorar o publico, uma espécie de membrana
imaginaria entre palco e plateia), criava artificialmente a sensagdo de
que aquilo que se desenvolvia em cena seria real, sem artificialidade.
Para o autor, o/a artista, ao ignorar que esta na presenga de um publico,
podera desenvolver uma carga dramatica ideal, o que tornaria a peca
ainda mais realista. Tal método foi amplamente contestado por expres-
sionistas e simbolistas, especialmente o suico Adolph Appia e o inglés
Edward Gordon Craig, que o acusaram alegando falta de criatividade
e imaginagdo. Antoine também foi criticado por Bertolt Brecht, que
propde uma estética oposta, baseada no distanciamento entre a plateia
e a emoc¢do dramatizada pelo/a artista, como fator de manutencdo da
consciéncia critica do publico em relagdo a mensagem trazida na peca.
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Apesar das criticas, Antoine foi consagrado como um dos teatrélogos
que, depois de Aristdteles, ousaram elaborar teorias sobre a arte, comprovan-
do-as na pratica. Inspirando outros teatrélogos, cujas bibliografias ficaram
marcadas na historia, dentre elas, a do russo Konstantin Stanislavski, autor
de livros indispensaveis para a formacdo de atores (A construgio do perso-
nagem, A criagido de um papel, A preparagio do ator, Minha vida na arte e
Manual do ator). Simpatizante do género naturalista, desenvolveu uma
técnica para a sua interpretagdo, tornando-se renomado em seu pais e no
mundo. Sua técnica sugere que o/a ator/atriz acesse os proprios sentimentos
com a finalidade de prospectar recursos para a criagdo de suas personagens,
dando-lhes vida prépria. Postulava que os efeitos cénicos devem propor-
cionar interagio com o publico, deixando-o mais envolvido pelo efeito
magico criado pela cena, causando no espectador a ilusdo de que o contexto
abordado é real, cativando-o e motivando-o a acompanhar mais intensamente
0o espetéculo. Para tanto, cabe aos artistas em cena transﬁgurarem-se, ou
seja, personificarem totalmente as personagens, abrindo méo de sua propria
personalidade, emprestando seu corpo integralmente para a personagem,
dando-lhe vida prépria. O naturalismo de Stanislavski foi contestado por
tedricos mais simpaticos a concepgdo expressionista, tais como Meyerhold,
Tairov e Vakhtangov. Para Meyerhold, os didlogos seriam meros detalhes no
contexto cénico dos movimentos e o artista em cena deveria fazer uso de seu
corpo como se fosse o inico elemento ao seu dispor, explorando a expressao
corporal nos limites da acrobacia, o que denominou “biomecénica”

Visdes como a de Meyerhold ampliaram as possibilidades de questio-
namento das firmes e consolidadas teorias de Stanislavski, oportunizando
novos olhares e o desenvolvimento de novas perspectivas. Como exemplo,
o surgimento do Surrealismo de Antonin Artaud (que sera abordado mais
adiante). Para o surgimento de novos paradigmas é essencial a reciclagem
das ideologias. Debates e divergéncias acabam por enriquecer a dramaturgia.
A dialética e a troca de informagdes, o rechaco de um autor perante o outro,
nos campos da teoria e da experimentagio, constituem e potencializam um
quadro com multiplas possibilidades, permitindo aos artistas uma multipli-
cidade estética e tedrica que o atenda melhor na pratica cénica.

O teatro épico

Stanislavski, assim como Antoine, foi duramente criticado pelo alemao
Bertolt Brecht (1898-1956), que achava imprescindivel a emogdo, mas
sem que isso servisse de desculpa para causar ilusdo no publico. Brecht
antagonizou Stanislavski, tornando-se uma das principais referéncias para
a linguagem teatral no que se refere a interpretagdo e a arte dramatica. Seu
principal texto, Estudos sobre teatro, expde a visdo do autor sobre a estética
naturalista, destacando que aqueles que assistem a um espeticulo devem
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absorver as mensagens emitidas pelos artistas sem confundir ficgdo e reali-
dade. Para ele, as informagdes contidas em cada texto teatral sio impor-
tantes, razdo da fundamental relevancia que o publico esteja consciente de
que a historia que se passa em cena néo se trata de realidade, mas de pura arte
teatral. Para tanto, Brecht prop6s o “distanciamento” do publico em relagdo
ao que ocorre no palco, feito que nio se realiza fisicamente, mas no 4mbito
emocional, de forma a nido se envolver com a fabula, mantendo, diante dos
acontecimentos ali expostos, postura imparcial e critica. Segundo Brecht,
com o senso critico apurado, o espectador podera ter atitudes analiticas em
relagdo ao contexto, posicionando-se em relagdo as personagens e aos fatos,
sem ser influenciado pela emogéao. Brecht propde também o rompimento da
“quarta parede”, afirmando que o contato visual entre palco e plateia permite
distanciamento, ao nao se envolverem completamente com a trama.

Brecht postula que que o ator deve passar a informagao da mesma forma
que uma pessoa passa uma informagdo cotidiana, e para que isso ocorra
o emissor deve abordar os assuntos de uma maneira clara e objetiva para
que o receptor queira escutar, utilizando-se do recurso da empatia somente
para prender a ateng¢do do receptor. Também, que o ator consiga distanciar
o publico, distanciando-se, também, de sua personagem, ao representa-la da
maneira mais fidedigna possivel, porém mantendo suas prerrogativas em
relagdo a personagem, sem se isentar de suas proprias aspiragdes, criticas e
sentimentos. E importante que o ator saiba que, em cena, ¢ apenas um artista
interpretando uma personagem, ou seja, mostrando a personagem, mas nao a
vivendo, que tente interpreta-la da melhor forma possivel, mas que néo tente
se persuadir (nem tampouco os outros) de que é a propria personagem. Cabe
ao ator, em cena, ser propositor de um debate, e ndo o proprio debatedor.

Assimile
Para Bertolt Brecht, para que o/a artista consiga efetivamente o efeito
! de distanciamento de sua personagem, poderad fazer uso de trés
recursos: recorrer a terceira pessoa, inspirando-se em um conhecido
para desenvolver a personagem, ou em alguém de quem ouviu falar etc.;
recorrer ao passado, que ndo tem relagdo com a “memdria emotiva”
desenvolvida por Stanislavski, pois ndo deve se ater ao campo das
emogdes, mas inspirar-se completamente no comportamento humano,
prestando atencdo aos detalhes do que se passa em determinado
contexto e cultura, inspirando-se no estilo, personalidade e idiossincra-
sias de determinada pessoa ou personalidade como fonte de inspiracdo;
a indicag¢do acerca da encenagdo devera se dar no momento em que
o/a artista coleta informacgdes acerca da personagem, evidenciado os
porqués dos gestos dramatizados, o propdsito de suas acGes etc. Dessa

Se¢do 3.3 / As formas teatrais - 157



forma, os outros artistas com quem estd contracenando — e o publico
— poderdo desenvolver um pensamento critico acerca do que se estd
desenvolvendo cenicamente, podendo, inclusive, e de acordo com a
montagem, interferir com sugestdes em relacdo a determinados conte-
udos que se mostram subentendidos — que ndo estdo explicitos no texto
— mas que se mostram relevantes para a tematica e/ou para o contexto
ali desenvolvido.

Outras estéticas

Antonin Artaud (1896-1948), precursor do teatro surrealista, teorizou
em seu livro O teatro e seu duplo, o que denominou Teatro da Crueldade,
contestando o naturalismo e pregando o uso de elementos magicos que produ-
zissem efeito hipnético no espectador, sem a necessidade de didlogos, mas com
expressdo corporal, por meio de musica, danga, gritos, sombras, iluminaco, que
comunicariam ao publico uma mensagem, reproduzindo em cena os sonhos e os
mistérios da alma humana. Denunciou a perda do cardter cerimonial no teatro
europeu, tendo o teatro oriental como inspiragio e modelo ideal, ressaltando que
essa forma tradicional manteve seu aspecto cultural milenar, sem influéncia ou
interferéncia mercadoldgica, constituido de temas misticos e/ou religiosos, em
uma unido que propde principalmente cortejar o desconhecido e instituir um
universo mais ingénuo, primitivo, que ndo busque a explicagdo na psicologia, tal
como no teatro ocidental, mas uma visao pessoal do mundo.

Assimile
Artaud denunciou a industria cultural no ambito do teatro, questionando
! também o teatro discursivo. O reconhecimento de seus postulados
é posterior ao seu falecimento. Ainda em vida, ndo conseguiu desen-
volver na pratica a maioria de suas teorias, paradoxais e pretensiosas em
demasia para o seu tempo. Suas teorias instigaram o rompimento com
os paradigmas da arte dramdtica desenvolvidos até entdo. O aspecto
ritualistico nelas impresso serviu como estimulador de confrontamento
as técnicas e normas classicas milenares. Precursor do Surrealismo no
teatro, propds mais arrojo e inovagdo para as linguagens artisticas de
forma geral: arquitetura, danga, musica, pintura etc.

O teatro do absurdo tem influéncia do Surrealismo, pois explora os
sentimentos humanos e critica a sociedade por meio da difusdo de uma
ideia subjetiva a respeito do obscuro e daquilo que nio se vé, buscando
denunciar a crise social vivida pela sociedade, apontando os paradigmas e
os valores morais como seus principais fatores. Ele foca principalmente o
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comportamento humano, deflagrando a relacdo das pessoas e seus atos. O
objetivo maior desse género ¢ promover a reflexdo do publico, de forma que a
maioria dos roteiros procuram expor o paradoxo, a incoeréncia, a ignorancia
de suas personagens em um contexto expressivo, tragico, aprofundado pela
discussao psicologica que cada personagem apresenta.

(1@ Exemplificando
! Samuel Beckt é um dos grandes autores vanguardistas do teatro do

absurdo. Sua obra classica Esperando Godot conta a histéria de duas
personagens que ansiosamente esperam por auxilio em um lugar onde
nada de novo acontece, em sucessivas, angustiantes e frustradas repeti-
¢Oes cotidianas.

Além de Becket, com suas estéticas e técnicas particulares, sdo nomes
expressivos desse movimento: Arthur Adamov, Alfred Jarry (Ubu rei),
Eugéne lonesco (A cantora careca; O rinoceronte), Fernando Arrabal (Pic
Nic no Front), Jean Genet (As criadas). No Brasil, destaca-se a obra de
Qorpo Santo.

Em 1960, o polonés Jerzy Grotowski, autor de Teatro laboratério, influen-
ciado pela estética de Artaud, estabeleceu uma nova relagdo entre palco e
plateia, em que o artista ndo deve ter em cena elementos que distraiam a
atengdo do publico, sendo seu préprio corpo, ou seja, sem um palco delimi-
tado e sem luz cénica especificos, cenografia complexa, tampouco texto, de
forma que isso justificava a invasdo do ator ao espago reservado a plateia,
tornando o publico uma pega-chave para as cenas, o que denominou como
teatro pobre, explorando tnica e exclusivamente a interpretacdo e sua
carga dramatica, sem maiores recursos. Essa estética configurou-se como
reinvencdo no teatro, pois propds uma concep¢do coletiva, empregando
caracterizagdo simples e rompendo o limiar do proscénio, irrompendo no
espaco da plateia, atuando tanto em espagos formais, como teatros, quanto
em espagos publicos, como pragas.

Mudam-se tempo e as mentalidades. Cresce a consciéncia critica em
relagdo a linguagem teatral, entre a cultura e aqueles que a produzem,
compreendendo-a como elemento crucial na representagdo dos ritos e
costumes sociais, constituindo um grande objeto de estudos antropolégico
e socioldgico. Assim, o teatro passa a ser utilizado como manifesto, debate
de ideias e reflexdo imediata de ideias, elaborado de forma mais democra-
tica do que os meios tradicionalmente conhecidos, por se estabelecerem
onde o publico estd. Muitos autores contribuiram e continuam a contribuir
para que a arte teatral siga transformando-se e transformando. Entre outros,
Peter Brook, Eugénio Barba, Tadeusz Kantor, Robert Wilson, assim como o

Se¢do 3.3 / As formas teatrais - 159



brasileiro Augusto Boal, internacionalmente conhecido pelo seu teatro do
oprimido, influenciado pelas filosofias contemporaneas que estreitam os
lagos da vida real com o teatro, postulando com muita propriedade que todo
ser humano é um ator, pois pratica a interpretagdo espontinea, interpretando
suas personagens em ocasides distintas, em cenas cotidianas.

R

Pesquise mais
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Saiba mais

O tedrico alemdo Hans-Thies Lehmann definiu uma cartografia expan-
dida da cena contemporanea com base na nogdo de pés-dramatico
(termo utilizado pela primeira vez por Richard Schechner, a partir do
qual organiza vetores de leitura dos processos multifacetados que
caracterizam o teatro entre 1970 e 1990 do século XX) (GUINSBURG;
FERNANDES, 2015). Em seu livro Teatro pds-dramdtico, Lehman (2007)
analisa diversas manifestagGes de teatralidade cuja caracteristica mais
evidente é a frequéncia com que se situam em territérios hibridos, no
contexto das artes plasticas, musica, danga, cinema, video e perfor-
mance, além de optarem por processos criativos descentrados e eviden-
temente avessos a ascendéncia do drama como eixo norteador. Lehman
delineia os limites do pds-dramatico por conjunto de elementos, o
que lhe possibilita abranger uma diversidade de experiéncias cénicas
cuja caracteristica comum é o distanciamento da orbita do drama-
tico. Afastando-se dos conceitos tradicionais de drama, Lehman define
o teatro dramdtico como aquele que obedece ao primado do texto e
preserva as categorias de imitacdo e a¢do. A principal ideia subjacente
ao conceito é a da representagdo de um universo ficticio instaurado por
personagens que imitam agdes humanas com a intengdo de criar uma
ilusdo de realidade. Totalidade, ilusdo e reproducdo do mundo sdo os
fundamentos do modelo e a realidade do teatro pds-dramatico principia
com sua desconstrucdo. Na abordagem das experiéncias pds-drama-
ticas, Lehman desloca o foco do texto para os procedimentos propria-
mente teatrais: a qualidade da presenca, do gestual e do movimento dos
atores, a semiodtica dos corpos, os componentes estruturais e formais da
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lingua enquanto campo de sonoridades, o desenvolvimento musical e
ritmico do espetaculo, com sua temporalidade proépria, e a iconografia
dos procedimentos visuais, que, em lugar de ilustrar um texto, compdem
“superficies de linguagens antindmicas”. Para o autor, o teatro pds-dra-
matico ndo é apenas um novo tipo de escritura cénica, mas uma forma
de resisténcia a “sociedade do espetaculo”. E para se contrapor a forma-
-mercadoria que o teatro adota uma estratégia de recusa a afirmagdo
da prépria materialidade, e vive da oscilagdo entre presenca e represen-
tagdo, performance e mimese, real sensorial e ficgdo, processo criativo
e produto representado. O teatro pos-dramatico é uma pratica artistica
que problematiza o “estado de espectador” enquanto comportamento
social inocente e exige um novo tipo de “perceptividade concreta e
intensificada” que responde criticamente a percepc¢do ordenada da
sociedade de consumo.

Vocabulario

Géneros teatrais: sdo formas de apresentacdo teatral. Serdo sempre
marcados por questdes e pontos de vista de seu contexto cultural e
época. Novas formas vdo surgindo e fundindo-se umas nas outras.
O género literario dramatico teve suas origens na Grécia Antiga, em
manifestagdes nas festas em homenagem a Dioniso. O termo “drama-
tico” quer dizer agdo, representando agdes vividas pelas personagens
em um determinado espago-tempo. Os recursos basicos sdo comple-
mentados com outros como iluminagdo, sonorizagdo e notagdes cénicas
também chamadas de rubricas do autor, que servem para orientar os
artistas no processo de encenagdo. A simples leitura de um texto ndo
representa o “teatro”, requerendo a sua encenagdo, em determinado
espago cénico. Enquanto texto, a obra dramatica tem pontos em comum
com a narrativa, pois apresenta enredo e personagens.

Auto: subgénero da literatura dramdtica. Tem sua origem na |dade
Média. O auto visava contar sobre a vida de pessoas santas ou de boa
indole. Amoral é um elemento decisivo. De contetddo simbdlico, costuma
representar entidades como a hipocrisia, a bondade, a avareza, a luxuria,
a virtude etc., mostrando o lado negativo ou positivo dos sentimentos
humanos. Exemplo: Auto da barca do inferno, de Gil Vicente.

Comeédia: tem o propdsito de provocar o riso e a critica por meio de
situagGes comicas, tanto pela caracterizagdo de tipos e de costumes com
comportamento exagerado, quanto pelo absurdo da histdria. Raramente
enfoca as questdes morais ou filosoficas, mas mostra o ser humano
em suas relagdes sociais, ridendo castigat morus (através do riso criti-
cam-se os costumes). E por meio da exploracdo das situagdes ridiculas
que procuram levar a uma reflexdo sobre o que se passa na sociedade e
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provocar reforma dos costumes, como um agente moralizante.

Drama: é um género em que o enredo se baseia principalmente em
conflitos sentimentais humanos, muitas vezes com um tema geral triste.
O drama moderno é uma criacdo do Romantismo. E uma pega teatral
caracterizada pela seriedade ou solenidade em oposi¢do a comédia
propriamente dita. Normalmente, comega de forma solene e grave e
termina de forma leve e feliz. A palavra dramalhdo é uma derivagdo do
termo original, apresentando lances tragicos e artificiosos.

Farsa: género teatral comico surgido no século XIV, estruturado em
apenas um ato, tendo por objetivo principal divertir o publico. De carater
burlesco, a farsa é caracterizada por poucas personagens em situagoes
exageradas e caricatas visando provocar o riso, sem maiores pretensées
ou questionamento de valores. Exemplo: Farsa de Inés Pereira, de Gil
Vicente.

Epico: o teatro épico utiliza uma série de instrumentais diretamente
ligados a técnica narrativa do espetdculo. Os mais significativos sdo:
comunicagdo direta entre artista e publico; musica como comentario da
acdo; ruptura de tempo-espago entre as cenas; exposi¢do do urdimento,
das coxias e do aparato cenotécnico. O carater “épico” se refere a algo
que relata uma agdo. O teatro grego classico, base do teatro dramatico,
tem os herdis e suas histdrias, seus feitos. Ja o teatro épico brechtiano
(Bertolt Brecht) é produto do forte desenvolvimento teatral na Russia
de Meyerhold, pés-revolugdo de 1917, e na Alemanha de Erwin Piscator,
durante o periodo da Republica de Weimar (nesse tempo, as cenas épicas
recebiam o nome de “cena Piscator”, dado o uso de cartazes e proje¢des
de filmes nas pecas dirigidas por ele). A catarse perde seu espago na
concepgao teatral épica brechtiana, ndo cabendo envolver o espectador
em um manto emocional de identificagdo com a personagem e fazé-lo
sentir o drama como algo real, mas sim desperta-lo como um ser social.
Melodrama: o termo se generalizou como um sinénimo de certo tipo
de produgdo cultural que procura efeitos faceis e conhecidos de envol-
vimento do publico, com a utilizagdo de fundos musicais que procuram
induzir a plateia ao choro ou ao suspense, com um sentimentalismo
exagerado.

Mimica: pega de teatro em que os atores representam apenas por meio
de gestos. Um mimico é alguém que utiliza movimentos corporais para
se comunicar, sem o uso da fala.

Mimo: farsa popular, em prosa, entremeada de danga, que imitava
costumes da Grécia Antiga.

Mondlogo: pega com um Unico artista em cena. Pode também ser
compreendido como uma fala ou discurso pronunciado por uma Unica
pessoa ou enunciador, o drama de um individuo em que a personagem

162 - U3/ A linguagem do teatro



expressa em voz alta seus pensamentos, ideias e emoc&es. E uma ferra-
menta de introspecgdo usada para descrever as personagens, pelo
grande valor psicoldgico (soliléquio).

Musical: estilo de teatro que combina musica, cangbes, danga e didlogos
falados.

Opera: drama encenado com musica utilizando os elementos tipicos do
teatro, tais como cenografia, vestuarios e outros. No entanto, a letra da
Opera é cantada em vez de falada, acompanhada por um grupo musical
ou orquestra. Os cantores e seus personagens sdo classificados de
acordo com seus timbres vocais.

Revista: género marcadamente popular que tem como caracteres
principais a apresenta¢do de nimeros musicais, apelo a sensualidade e a
comédia leve, com criticas sociais e politicas. Em termos gerais, consta de
varias cenas de carater comico, satirico e de critica politica e social, com
numeros musicais, além de certo tom Kitsch, com bailarinos vestidos de
forma mais ou menos exuberante (plumas e lantejoulas), além da forma
propria de declamagdo do texto.

Teatro de animacgao: teatro de bonecos, teatro de fantoches, teatro
de formas animadas, o género define-se pela apresentagdo feita com
fantoches, marionetes ou bonecos de manipulagdo. Geralmente o palco,
as cortinas, o cendrio e os demais caracteres proprios sdo construidos
especialmente para a apresentagao.

Teatro infantil: é um género de fundamental importancia na educagao,
possibilitando ao estudante o seu desenvolvimento no que tange a
socializagdo, criatividade, coordenagdo motora, memorizagao, vocabu-
lario etc.

Teatro de rua: é uma apresentac¢do de géneros teatrais por artistas ou
grupos especializados em lugares ndo formais, habitualmente espagos
publicos.

Teatro de sombras: arte antiga, originaria da China, em que os manipu-
ladores utilizam a sombra provocada por um ou mais feixes de luz para a
realizagdo de sua apresentagdo.

Tragédia: forma de drama caracterizada pela seriedade e dignidade,
frequentemente envolvendo um conflito entre uma personagem e
algum poder de instancia maior, como a lei, os deuses, o destino ou a
sociedade. Originada do Ditirambo (canto coral grego), representa acées
dolorosas da condi¢gdo humana. A agdo visa provocar no espectador
piedade e terror com o objetivo de provocar a “catarse” ou purificagdo.
Exemplo: Edipo Rei, de Séfocles.
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Sem medo de errar

A situagdo-problema desta sessdo parte da proposi¢io de que, apos
uma imersdo na linguagem teatral, realize-se uma cena com caracteristicas
estéticas fundamentadas na histdria do teatro ocidental. Reforcamos a neces-
sidade de o estudante minimamente reconhecer as diversas possibilidades
estéticas e agregar valor ao seu trabalho a partir de praticas. Portanto, esta é
uma oportunidade excelente para o desenvolvimento de um estudo histérico
das principais formas teatrais. Nesse sentido, a realizacdo dessa proposta se
da a partir do estudo e da experimentagdo, compreendendo a realidade do
estudante e executando uma pratica adequada a circunstancia em que todos
se encontram, ou seja, o contexto das possibilidades técnicas e financeiras
para a realizagdo dessa empreitada.

Faca valer a pena

1. Leia o trecho a seguir:

“A tragédia é uma imitagdo de uma agdo que é séria, completa
e de certa magnitude. Em linguagem, ela é embelezada com os
varios tipos de ornamento artistico, cada tipo sendo encontrado
em sua parte especifica da obra; ela tem forma de agdo, ndo de
narragdo; e alcanga, por meio da piedade e do temor, a purgagdo
desses sentimentos e outros semelhantes. (ARISTOTELES, 1970,
Parte IV, grifos nossos)

Ao identificar e descrever o género teatral tragédia, Aristdteles destaca que ela estd
circunscrita ao ambito de qual género literario?

a) Epopeia.

b) Género lirico.

c) Género épico.

d) Género dramético.

e) Farsa.

2. Leia os trechos a seguir:

“A tragédia e a comédia diferem do canto ditirambico porque
utilizam todos os meios de uma vez, e a outra, por se servir ora
de uns, ora de outros. Estas sdo as diferencas das artes quanto
aos meios de imitacdo [...]. (ARISTOTELES, 2004, p. 38)
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“Como os imitadores imitam pessoas em a¢do, e estas sdo de boa
oude maindole (porque os caracteres quase sempre se limitam a
esses), sucede que, necessariamente, os poetas imitam homens
melhores, ou piores, ou entdo iguais a nds, como o fazem os
pintores [...] cada imitacdo se compde destas diferencas, e cada
uma delas variara, por imitar coisas diferentes. (ARISTOTELES,
2004, p. 38).

“A mesma diferenga se encontra na tragédia e na comédia; esta
procura imitar os homens inferiores ao que realmente sdo, e
aquela, superiores. (ARISTOTELES, 2004, p. 39).

Os excertos apresentados sdo da obra Poética, de Aristdteles, esclarecendo as distin-
¢oes entre a tragédia e a comédia. Assinale a alternativa que corresponda as afirma-
¢des elencadas nos trechos lidos.

a) Nas tragédias, as personagens eram nobres e heréis caricaturados, e nas comédias
elas sdo pessoas comuns da polis, assim como os deuses ou semideuses.

b) Nas tragédias, as personagens eram pessoas comuns da polis, os nobres e os herdis,
e nas comédias elas sdo os deuses ou semideuses.

c) Nas tragédias, as personagens eram pessoas comuns da polis, estereotipadas, e nas
comédias elas eram apenas caricaturadas, principalmente os nobres e herdis.

d) Nas tragédias, as personagens eram ricas e ocupavam cargos publicos notdrios, e
nas comédias elas sdo pessoas comuns da polis, geralmente pobres ou escravos.

e) Nas tragédias, as personagens eram nobres e herdis, deuses ou semideuses, e nas
comédias elas sdo pessoas comuns da polis, estereotipadas e caricaturadas.

3.

“As encenagdes brechtiana iniciaram-se em 1928, quando
comegou seu teatro épico. O drama épico dirige-se contra o
teatro dramatico tradicional. O termo “épico”, aqui, quer dizer
“narrativo”, nada tendo a ver com “epopeia”. E um teatro que s6
se completa no palco, claro que as pegas podem ser lidas, mas
suas virtualidades sé se expressam definitivamente em cena.
(ROSENFELD, 2009, p. 298, grifo nosso)

“Até agora, os fatores impessoais ndo se manifestaram no teatro
como elementos auténomos. O ambiente e os processos sociais
foram vistos, até agora, como se pode ver a tempestade, quando
na superficie da agua os navios icam as velas, notando-se entdo
como o0s barcos se inclinam. Para mostrar a propria tempes-
tade, é imprescindivel romper a estrutura rigorosa do drama
aristotélico. Seu encadeamento causal e agdo linear integram a
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acdo num contexto maior. O peso andnimo das coisas ndo pode
ser reduzido ao didlogo, exige um palco que comece a narrar.
(BRECHT apud ROSENFELD, 2009, p. 301)

O termo narrativo, tal como exposto por Rosenfeld sobre o teatro brechtiano, indica
uma nova postura em relacdo ao teatro, com um novo sentido e fungéo. Brecht nao
foi o primeiro e unico criador desse tipo de teatro, do qual sempre houve similares,
o medieval, que inclufa narrativas e musica, também o teatro shakespeariano, que
continha muitos elementos narrativos. Em distingdo ao teatro épico brechtiano, o
autor denuncia as limita¢des potenciais do drama no que tange a que tipo de recurso?

Assinale a alternativa correta.

a) O coro cénico, integrando o ser humano aos seus contextos universais ou sociais.
b) Toda a realidade do drama tradicional tinha de se reduzir ao didlogo. O que nao
entrasse no didlogo nio existiria.

¢) A mimica, explorando o gesto como forma perfeita de expressar o inconsciente
humano.

d) A danga, pois os movimentos dos bailarinos em cena expressariam a psicologia
humana e a sua racionalidade de forma precisa.

e) Todas as alternativas estdo corretas.
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Unidade 4

Os elementos de construciao de cena

Convite ao estudo

Caro aluno, até aqui, vimos e compreendemos que o termo artes cénicas
ndo se refere exclusivamente a uma linguagem artistica, mas a um contexto
que alude a presenca viva do artista em cena, do ato performatico de realizar
uma agio artistica, que denominamos aqui como “A arte do Espetéculo Vivo”.

Para concluirmos, nesta unidade abordaremos questdes relacionadas a identi-
ficagdo, de modo abrangente, dos elementos materiais constituintes das artes
cénicas, aqui denominados “elementos de construcio da cena”. Questdes especi-
ficas acerca de sua constituigdo serdo estabelecidas como indica¢do norteadora
para maior compreensdo do tema, oportunizando um trabalho de confecgéo e,
também, de leitura dos contextos cénicos com maior aprofundamento.

Iniciaremos com uma reflexdo sobre o espago da cena: de que espago
tratamos e quais as circunstincias espaciais envolvidas? Na sequéncia, tal
como ocorre nas linguagens artisticas cénicas — resguardadas as especifici-
dades de cada uma -, buscar compreender a materialidade e a visualidade
da cena, primeiramente, estudando os elementos da recep¢io visual, tais
como a caracterizagdo: figurinos, maquiagem, cenografia e iluminag¢do; em
seguida, uma reflexdo sobre as interconexdes entre som e cena, estudando
os elementos da recepg¢do auditiva: referéncia, expressividade e encenagio,
levando em conta os aspectos sonoros; também, o corpo e o som em cena.
Concluiremos com um estudo sobre os aspectos cénicos da musica, do
ruido e do siléncio e suas caracteristicas dramaticas neste contexto. Ainda
refletindo sobre possibilidades de agdo em um contexto de aprendizagem
tangivel, nossa proposi¢do, neste momento, é a de um convite a reflexdo
acerca dos elementos de constru¢do de cena e seu potencial, tanto no que
tange aos aspectos criativos quanto numa perspectiva pedagogica.

Tendo estudado nas unidades anteriores fungdo e a natureza das lingua-
gens artisticas, assim como suas potencialidades, e aprofundado o estudo
sobre as linguagens cénicas mais recorrentes no 4mbito da educagio formal
(o teatro e a danga), ainda cabe ressaltar a perspectiva de ampliar o conheci-
mento sobre as artes cénicas visando a forma¢ao humana.

Para além da feitura, da agdo em si, aprofundar os conhecimentos sobre os
elementos materiais que contribuem para a materializagdo das composi¢des



cénicas no espago e no tempo tornam-se de emergente relevincia para a identi-
ficacdo e compreensdo de como estes sdo disponibilizados e contribuem para
esta construgdo. Implica também, neste contexto, compreender que os aspectos
pedagogicos nos encaminham néio para a formagao de um profissional técnico
em artes cénicas especificamente (seja um ator, bailarino, performer, etc.),
mas visa, primordialmente, o crescimento pessoal dos estudantes por meio do
dominio, da fluéncia e da decodificagao dessas linguagens, além de um desen-
volvimento cultural abrangente, que minimamente o capacite a realizar uma
leitura critica das linguagens artisticas existentes e de suas especificidades.

Em cada segdo, vocé, estudante, deverd assumir o lugar de um professor
em uma relagdo de ensino e aprendizagem aqui proposta de maneira livre, nao
circunscrita a uma faixa etdria especifica, mas aquela que melhor lhe convier e
que esteja de acordo com os seus futuros propdsitos profissionais. As propostas
deverdo considerar o que sera discutido e cujos temas vao auxilid-lo na estru-
turagdo das proposi¢des da seguinte maneira:

- Compreensdo sobre o espago da encenagio: o espago concreto e 0 espago
ladico e as circunstincias espaciais que envolvem tanto o espago quanto os
elementos que o ocupam e o preenchem.

- Compreensao da relevincia dos elementos da recep¢io visual no dmbito
das artes cénicas.

- Compreensdo da relevancia dos elementos da recep¢do auditiva neste
mesmo contexto.

Em virtude do trabalho ja desenvolvido no 4mbito das linguagens artisticas
cénicas em seu ambiente de trabalho, vocé, estudante, é convidado a desen-
volver um planejamento de agdo continuada. Para isso, é importante consi-
derar a “Abordagem Triangular’, que é uma metodologia difundida e orientada
por Ana Mae Barbosa em 1986, que introduziu em nosso pais uma nova forma
de pensar e ensinar arte, ressaltando a necessidade de organizar esse ensino
por meio do inter-relacionamento de trés eixos: o fazer (artistico), o fruir (a
leitura da obra de arte); e o contextualizar (que pode ser a media¢do entre os
contextos histdricos, politico e socioecondmico, assim como a inter-relagdo
entre a experiéncia prévia - identidade - e a recém-adquirida, além do uso da
tecnologia. Nesse sentido, apreender a linguagem ¢ angariar condigdes para
nossas agdes, apropriando-se de seus contextos, da sua histdria, capacitando-se
a interpreta-la, compreendé-la e modifica-la.

Bons estudos!



Secao 4.1

O espaco da cena

Dialogo aberto

Em virtude do trabalho ja desenvolvido no ambito das linguagens artis-
ticas cénicas em seu ambiente de trabalho, vocé, estudante, é convidado a
desenvolver um planejamento de agdo continuada. Diante disso, é impor-
tante considerar a “Abordagem Triangular”, proposta por Ana Mae Barbosa.
Nesse sentido, apreender a linguagem é angariar condi¢des para nossas
acoes, apropriando-se de seus contextos, da sua historia, capacitando-se a
interpretd-la, compreendé-la e modifica-la. O planejamento das atividades
envolvera a criagdo de uma encenagdo com os seus estudantes e implicara a
escolha de um (ou mais) espago (s) para a sua execu¢io. Pensando a partir da
proposta da Abordagem Triangular, que implica a agdo, a leitura e a contex-
tualizacdo da obra, como se daria essa escolha? Descreva o espago escolhido
e 0s motivos que levaram a tal escolha.

Ndo pode faltar

Ojogo sinérgico de composi¢do de elementos que se complementam siste-
maticamente na criagdo da obra cénica é instrumentalizado pelo conjunto
formado pelos recursos materiais/técnicos aqui denominados elementos de
construcio da cena.

A vida cotidiana nos proporciona uma experiéncia completa em termos
de percepgio, pois a todo instante estamos fazendo uso dos cinco sentidos,
que se fazem presentes em todos os momentos e, dependendo da situagio,
um predomina sobre o outro. O fato de darmos mais importincia para o
sentido do olfato quando queremos selecionar um perfume néo significa que
em cada uma das possibilidades os outros deixem de existir. Ao contrario,
eles se encontram em estado de prontidéo, a espera de uma ordem para que
possam entrar em agdo. Nas artes cénicas, entretanto, a experiéncia completa
se da apenas do ponto de vista do artista. O espectador, a distancia, usa essen-
cialmente dois sentidos: a visdo e a audigao.

Assimile

Os elementos de construgdo da cena abaixo foram aqui organizados a
! partir de seu elemento primordial, que é o/a artista em cena, e a forma

como sdo utilizados na representagdo, na perspectiva da recepgdo por

parte do espectador. Do lado esquerdo, os elementos de recepgdo visual:
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0 que o artista faz e o que utiliza de forma direta, tendo seu corpo como
instrumento e contexto para esse uso. Do lado direito, os elementos da
recepg¢do auditiva: o uso da voz, o siléncio utilizado com dramaticidade
e os efeitos da sonoplastia. Mascara e acessérios permeiam as ligacGes
cujas percepgdes se somam. No caso da mdscara, entre o uso do corpo
e a constituicdo da personagem, podendo também estar relacionada a
aparéncia do ator, assim como os acessorios que, por si so, podem figurar
tanto para auxiliar a aparéncia do ator como para integrar o conjunto de
referentes do aspecto do lugar cénico, além de poderem ser utilizados
para a produgdo de efeitos sonoros ndo articulados.

Figura 4.1 | Elementos de construgdo da cena

Elementos de construcao da cena

RECEPCAO VISUAL m RECEPCAO AUDITIVA

CORPO VOZ
Que é expresso pelo corpo do ator Texto pronunciado
Mimica FPalavra
Gesto Entonacéo
Movimento cénico Timbre

APARENCIA (do artista) MASCARA SILENCIO
Maquiagem {penteado)
Figurino

ACESSORIOS

ASPECTO DO LUGAR CENICO EFEITOS SONOROS NAO
Cenografia (cenario) ARTICULADOS

llurinagdo (projecées e sombras) SO”ODlafS'i%é;”UE'Ca &

Fonte: Rosa e Panichi (2014).

O espago da cena

No dmbito das artes cénicas, 0 espago expde uma natureza dupla, que agrega
como caracteristica principal, por um lado, ser um espago vazio a ser preen-
chido (ARTAUD, 1999), e, simultaneamente, ser um espago indefinidamente
dilatavel a partir de sua ocupagio. Sdo atribuigdes que se referem a um tnico
espaco e denotam o seu emprego para diferentes possibilidades de expressio,
seja arquitetural, cénica, dramatica, ladica, etc. Divide-se, pelo uso, em espagos
concreto e virtual. Concreto ¢ o espago objetivo, palpavel, o espaco no sentido
concreto, material. O espaco virtual surge a partir do jogo, operacionalizado
pela ficcionalidade da acédo, dividindo-se conforme a natureza da emissdo e
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da recepgdo do que ele representa no contexto da cena. O espago lidico é um
dos modos de pensarmos, enquanto espago virtual, que existe unicamente no
momento da representagdo, produzido pela a¢do dos artistas. Pela acdo da
recepgio surge o espaco dramdtico, isto é, um espago criado imaginariamente
ou simbolicamente (no campo da significa¢do) pelo espectador perante as
situages de representacdo apresentadas (PAVIS, 1999).

Assimile
Figura 4.2 | Possibilidades de compreensdo do termo espago no teatro

0O espago nas

Artes Cénicas

Espago Virtual Espago concreto

Espago Objetivo
Externo
(material

Espago Ludico

Espaco

(ou gestual Dramatico

Fonte: elaborada pelo autor.

Sdo duas as possibilidades de compreensdo do termo espago no teatro:
como um espago vazio, que deve ser preenchido, ou como um espago
sem limites, algo a ser distendido a partir de quem o utiliza. Para além
dessa definigdo, o espago nas artes cénicas se divide em espago concreto
(material, tangivel) e espago virtual (criado a partir do jogo cénico entre
os artistas em cena e entre estes e o publico).

Qual espago?

As manifestacdes artisticas cénicas se desenvolvem fundamentalmente
dentro de uma relagio espago-temporal. Sob o aspecto da preparacio, a pega/
espetdculo/performance (geralmente) tem hora e local para acontecer (digo
geralmente, pois hd exce¢des, como é o caso do Flash Mob, cujo publico (em
tese) ndo sabe antecipadamente da sua realiza¢do, além de diversas manifes-
tagdes de artistas de rua). Neste tocante, avalia-se que ha a necessidade de
um espago real e concreto que possa ser estabelecido como lugar teatral e,
nesse espa¢o, uma delimitagdo ou separacido de acordo com as necessidades
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da encenagdo que serd reconhecida como espago cénico, independente de
esse representar ou nao o tempo presente. Na comunicagdo pelos sentidos,
tal relagio espago-temporal ndo necessita estar de acordo com o cotidiano. E
pela alteragdo do espago-tempo que se altera a nog¢do de realidade cotidiana
(BACHELLIS, 1985) e cria-se a comunicagdo artistica.

Pesquise mais

Os Flash Mob s3o aglomeragdes instantaneas de pessoas atuantes em
um local publico para realizar determinada agdo inusitada previamente
combinada, dispersando-se tdo rapidamente quanto se reuniram. Veja
exemplos de Flash Mobs em:

GALILEU. Os dez melhores flash mobs ja feitos. [s.d.].

Destaca-se a representacio fisica do espaco, porém, durante a encenagio,
surge outra caracteristica espacial, a qual ndo é possivel mensurar: o espago
ladico. Somente na duragdo da representagdo torna-se possivel a existéncia
desse espaco virtual, caracterizando uma circunstncia espacial distinta
daquela materialidade do espaco, ou seja, a alteragdo de espago-tempo e conse-
quente alteracdo da realidade cotidiana (BACHELLIS, 1985) que resulta no
sentido da teatralidade na agdo dramatica e de sua recepg¢do. Ainda no campo
virtual, podemos situar o espago dramadtico de acordo com circunstancias
especificas que caracterizam espacos distintos, por exemplo, diferengas entre o
espago romantico e o espago da tragédia em encenagdes diversas.

Saiba mais

Pavis (1999, p. 134) afirma a existéncia de uma demarcagdo particular
! dos espagos cénico e dramdtico para cada estética proposta como

encenacgdo, destacando-se:

e 0 espaco da tragédia cldssica, representado pela neutralidade, é o
espaco que fornece um suporte intelectual para a personagem sem
caracterizar o ambiente. Tem um carater abstrato e simbdlico;

e 0 espago romdntico, designado para sugerir mundos extraordina-
rios a imaginacdo;

e 0 espaco naturalista, que imita o mundo real;

e 0 espago simbolista, que, ao contrario do naturalista, estiliza-o
como universo subjetivo, desmaterializando o concreto;

e 0 espacgo expressionista, que deixa de ser um envoltério para a
cena, tornando-se o lugar manifesto para producgéo e revelagdo do
sentido.
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O uso do espago ocorre de acordo com o contexto cultural do qual
faz parte. Certas relagdes entre o espaco teatral e o meio cultural onde
esta inserido distinguem inclusive a sua transformacdo e “evolu¢do” com
o decorrer do tempo. O espago ganha nome e fungio diversos a partir da
codificagdo de sua natureza e do papel que desempenha na materializagao
estética e poética da cena. No teatro, ndo podemos deixar de citar a revolugao
na utilizagdo do espago cénico por Adolphe Appia e também da valorizagao
do espago do ator em Edward Gordon Craig (BACHELLIS, 1985). Segundo
Javier (1979, p. 22), o espago cénico moderno é tributario das ideias desses
dois tedricos, assim como de Vsevolod Meyerhold, sobretudo no que se
refere a cenografia do espetaculo e na delimitacdo do espago cénico no
espetaculo teatral, afirmando que esses inovadores do teatro do século XX
rechagaram a versao naturalista da vida no teatro e langaram-se a busca de
um espaco propicio a instalacdo do jogo teatral puro. Foram os precursores
na utiliza¢do de andaimes de praticaveis, escadas, colunas, pilares, rampas,
variacdes de planos fixos e moveis, passarelas e pontes (algumas vezes com
estruturas tubulares a vista) em suas montagens, elevando, ainda, a uma
categoria superior o papel da luz cénica, restrita até entdo ao simples iluminar
da “decoragdo cénica”. A iluminagédo cénica, a partir das inovagdes propostas
por esses encenadores, passou a contribuir e até mesmo (re)criar o espago
cénico. Jacques Copeau foi também um dos precursores da investigagdo do
espago cénico (BERTHOLD, 2000, p. 480). Perceptivelmente influenciado
por Appia, com o seu “palco nu’, eliminou a barreira entre os atores e o
publico, adotando uma cenografia calcada em efeitos de luz.

Indistintamente da forma que se apresente o espago geométrico, ele
ndo responde, por si, pelo conjunto da encenagdo. O espago ¢ o local onde
acontece a agdo, mas para que esta se realize é necessdria a existéncia dos
demais elementos que a cena emprega, mesmo que em estado de imobilidade.
A acao ndo ¢ restrita ao artista, podendo desenvolver-se em movimentos no
espaco. Nessas condi¢des, ocorrem circunstancias espaciais, evidenciadas
pela materializacio e organizagao dos elementos no e pelo espago cénico.

Circunstancias espaciais

Cada elemento de construgdo da cena ocupa um lugar no espago. A partir
dessa ocupagdo sdo criados novos interespacos e, a partir do conjunto dos
elementos postos no espago cénico, criam os contextos que contribuem,
no sentido de simplificar (ou complexar) a realizagdo da cena, estabele-
cendo relagdes teatrais. Essa relagiao gera o que consideramos ser também
circunstancias espaciais, desde a disposi¢ao até a utilizacao de cada um dos
elementos que vio, entre si, aproxima-los ou distancia-los da recep¢io do
publico, provocando diversas relagdes (intencionalmente ou nio).

A atividade do espectador pode ser influenciada também por
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circunstincias espaciais especificas, como a localizagdo e a constitui¢do da
plateia. O que o espectador vé e ouve no espaco cénico pode acontecer de
uma forma diferente a cada tipo de espago em que a apresentagio é realizada.
Por exemplo, um espago aberto, como o teatro de rua ou uma arena, pode
acontecer num teatro com palco italiano ou num outro ambiente qualquer
adaptado a circunstincia. Qualquer um desses tipos de espaco influencia a
atividade do espectador. O local onde estd acomodado o espectador (esteja
ele sentado ou nédo, caminhando ou néo, préximo ou distante, no centro ou
nas laterais) interfere na geragdo do ponto de vista que ele adota na reali-
zagdo de uma cena. As circunstincias espaciais relacionadas a disposi¢do
da plateia interferem na possibilidade de recepgdo e, consequentemente,
também na interpretacdo dos signos colocados em cena, sejam eles textuais
ou ndo. O espectador, por meio daquilo que lhe é apresentado, passa ou néo
por processos de ficcionalizagdo, engaja-se ou ndo na relagio teatral, criando
ou ndo o espago ladico.

A classificagdo dos espagos e intersecgdes proxémicas que existem ou sdo
criados na relagdo entre os individuos quando estdo em cena e diante dela,
nos espagos ocupados por construgdes ou objetos, e também o espago surgido
entre estes e os individuos ou, ainda, entre individuos, permitem identificar e
interferem nessas mesmas relagdes. Isso permite abordar o espago, no ambito
das artes cénicas, como campo de construgéo de significados. As circunstén-
cias espaciais se revelam a partir das divisdes no uso do espago cénico e da
apreensdo/compreensdo da cena em sua globalidade de sentidos, acomodado
na plateia ou no palco.

Pesquise mais

Circunstancias espaciais e proxémica

Termo criado por Edward T. Hall (1986), proxémica é o estudo das
relagdes (proximidade e distancia) entre pessoas e objetos em situagdo
de interagdo, com a presenca ou auséncia de contato fisico. Os estudos
da proxémica permitem observar caminhos diversos propostos pela
interacdo entre situagdes de interlocugdo. Aplicados a andlise da
encenagdo, uma peca realizada por diretores ou atores diferentes sera
composta de relagGes proxémicas distintas. Ou seja, os espacos de um
mesmo palco poderdo ser diferentemente ocupados e utilizados (e/ou
estilizados). Entenda-se que a codificacdo das distancias entre os atores/
personagens e os objetos dispostos na cena, de montagem a montagem,
de artista a artista, de personagem a personagem, numa e noutra versdo
de uma mesma peca, realizada por encenadores, diretores ou atores
diferentes, evidentemente serdo variaveis. Entre os préprios atores de
uma mesma montagem cénica, ou na relagdo destes com a plateia, seja

178 - U4/ Os elementos de construgio de cena



num espaco fixo ou mével, também incidirdo variages, assim como essas
variagGes ocorrerdo, ainda, de apresentagdo a apresentagdo. O resul-
tado das variagGes e diferengas implicara a composi¢cdo da mesma pega,
porém, os sentidos e interpretagdes, nas diversas versdes, podem ser
distintos ou mesmo discordantes entre si. Isso porque os espagos, entre
outros elementos utilizados, estando dispostos em lugares diferentes,
resultam em sentidos igualmente diversos. Os recursos inerentes ao
préprio teatro, como é a projecdo da voz, dos sons, da gestualidade
e da luz, sdo também elementos capazes de modular distancias que
modificam o espago. Assim, geram os efeitos que servem a produgdo
de sentidos pelos espectadores, sejam eles efeitos de ordem fisica ou
psicoldgica (cujo reconhecimento do carater das personagens por parte
do espectador implica a percep¢do dos espagos que separam um de
outro — ator/personagem). Ou seja, na relagdo proxémica, reconhece-se
que as emogdes afastam ou aproximam os que estdo no palco. Como o
sofrimento afasta? A alegria aproxima e faz um abracar-se ao outro, ou
faz estes saltarem e dominarem mais o campo do palco. O emprego do
espaco pela personagem mostra/sugere ao espectador se ele pode ser
solidario ou feliz; se esta agdo proporciona uma aproximagao psicolo-
gica ou predispde a afastar observador e observado. O pressuposto para
uma andlise dessa natureza €, assim, de que cada estética cénica possui
um cédigo proxémico implicito e uma maneira de visualiza-lo, a partir
das relagOes espaciais e ritmicas entre os artistas. Esses dois tdpicos
fazem parte do conjunto de elementos que influirdo na recepgao teatral
(BACHELLIS, 1985). Desse modo, percebem-se diferencgas generalizadas,
por exemplo, na encenagdo de textos de Shakespeare, no decorrer da
historia, pois as caracteristicas fisicas de cada edificio teatral ja torna-
riam a montagem singular, estabelecendo relagdes quanto ao posiciona-
mento do publico e a sua visdo do palco: a acustica do espago teatral e
os recursos semioldgicos da montagem como a palavra, o tom, o gesto, a
marcacgao, a maquilagem, o penteado, a indumentdria, o cenario, a ilumi-
nag¢do, a musica, o som (KOWZAN, 1977, p. 62-76).

Aos artistas, cabe a condugdo da cena e da proposi¢do ao publico de
espagos diferentes daqueles relativos & sua natureza primeira (um espago
concreto, delimitado para a agdo teatral), ao espago ficcional (delimitado e
aberto ao universo das convengdes cénicas — ou dramaticas), manipulando,
dessa forma, imagens e conformando as agdes e situagdes cénicas por meio
do jogo entre os elementos concretos, entre luz e sombras, e também refor-
¢ando a tridimensionalidade da cena - na questdo espacial, e a quadridimen-
sionalidade, na questdo temporal, e, de certo modo, fermentar o momento da
recep¢do para a cena e o publico se comunicarem.
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O espago concreto

O espago concreto tem por caracteristica sua possibilidade de preen-
chimento, vide sua materialidade, sendo passivel de uma descrigdo mais
precisa, compreendendo o lugar teatral (arquitetural, o espago cénico em
si e o espaco liminar), e correspondendo ao local onde hd disposigdo e até
mesmo a superposi¢io e interagdo entre os elementos na cena (PAVIS,
2005). E o espago de amplitude tridimensional compartilhado pelo artista
e por uma plateia, percebido de forma concreta e demarcada, mesmo que
consensualmente, e caracterizado pela presenca e simultaneidade de alguém
que observa e de alguém que é observado (UBERSFELD, 1995). Nas artes
cénicas, o(s) espac¢o(s) ndo existe(m) por si s6. Apesar de sua dupla natureza,
e delineando a primeira (vazio, passivel de preenchimento), é somente com a
materializa¢do dos elementos que a constroem que a cena passa a existir. Este
tornar fisico possibilita a sua dilatagdo, fazendo surgir o espago da represen-
tagdo. Ou melhor, o espaco, nas artes cénicas ndo pode ser pensado somente
enquanto espaco de representagio ou espago geométrico que qualquer
elemento da cena ocupa: neste contexto, é um espago que se conforma e é
conformado pela distincia, pelos intersticios, pela utilizacdo e interpre-
tagdo que dele fazemos (ROSA, 2005). A segunda natureza do espago cénico
(invisivel, ilimitado e profundamente ligado aqueles que dele fazem uso, a
partir de seu deslocamento, de sua trajetdria e dire¢do — ndo como algo a ser
meramente preenchido, mas dilatado) (PAVIS, 2005, p. 140), volta-se para a
ludicidade. A partir dessas duas concepgdes, é possivel observar, no ambito
das artes cénicas, formas diferentes de descrever o espago no dmbito teatral:
um espago objetivo externo (real, material) e um espago gestual ou lidico
(virtual), criado a partir do jogo.

Exemplificando

Ubersfeld (1995) postula que, além da arquitetura dos palcos tradi-
cionais (arena, elisabetano e as variantes desses), o teatro se instala
onde melhor Ihe convém, seja num palco italiano (de visdo frontal) ou
o aproveitamento de outras estruturas (PAVIS, 1999, p. 138), como
escolas, fabricas, mercados. Roubine (1998) define essas alternativas
enquanto um movimento de evolugdo do espago cénico no século XX
e, por extensdo, também da arquitetura teatral. H4 espetaculos que
acontecem em percurso, nos quais, nas palavras de Camargo (2003,
p. 12), “o espectador deixa o lugar fixo e passa a percorrer as cenas”.
Torna-se espaco teatral qualquer local da representacdo de cenas, sinte-
tiza Roubine (1998), existe uma relagdo de interdependéncia entre o
espacgo cénico e aquilo que ele contém.
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O espago cénico configura-se, tornando-se real, na efemeridade da
apresentacao, caracterizada pela circunscri¢io da agdo e evolugdo dos artistas
pelo espago da cena, indistintamente da estética adotada, ou da delimitagdo
espacial escolhida. Ao se aproximar de um publico, é como se o artista manti-
vesse em seu entorno certa aura que, quando penetra o espago demarcado
enquanto palco, demonstra aos espectadores quais os limites desse espago
a partir da sua presenca e acdo (ROSA, 2005). Essa aura amplia-se, envol-
vida pela energia que a agdo do artista gera: a de transformar aquele espago
concreto em espaco de a¢do dramatica, como sugerem as teorias do trabalho
do ator, de Artaud (1999), e da dilatagao, de Barba e Savarese (1995).

Assimile
De acordo com Pavis (2005), é ténue o espaco limitrofe dessa divisdo
! entre espago cénico e espaco do espectador. O limiar “marca a
separagdo entre o palco e a plateia, ou entre o palco e a coxia [...] a
liminariedade é registrada com intensidades variaveis de acordo com o
‘circulo de atengdo’ que o ator traga mentalmente para se isolar do olho
do outro” (PAVIS, 2005, p. 142). O espaco liminar é a fronteira onde se
esgota a cena (espago cénico), o objeto observado, e passa a atuar o
olho do observador. Podemos afirmar que o espago liminar é o marco
que, apesar de imaginario, se faz real e presente ao separar o espaco de
guem esta representando e, portanto, sendo observado, e o de quem
estd observando, o espacgo do espectador. Quando o artista se aproxima
da plateia, mesmo assim ocorre a conserva¢do do espago cénico, pois
é a agdo do ator que modifica aquele, e ndo o espago mesmo que se
modifica. Isso ocorre ainda que o ator, proximo do publico, interaja com
ele ou se infiltre na plateia.

A agdo do artista em cena provoca a atenc¢do do espectador, aproximan-
do-o de um sentido possivel para a a¢do realizada. Nessas circunstancias,
qualquer espago cénico ocupado, seja pelo artista ou por quaisquer dos
elementos que estdo no palco, transforma uma area qualquer em espago
cénico, seja nos limites do espaco teatral, seja rompendo ou transformando o
espaco a partir das situacdes de representacao.

Assimile

O espaco cénico organiza-se em estreita relagdo com o espaco teatral.
! De acordo com Pavis (1999, p. 133), na conformacgdo do espaco teatral

em espago cénico, combinam-se dois dos principios que a nossa cultura

formulou sobre a representacdo: o do circulo e o da linha. Artaud (1999)

propoe a utilizagdo do carater circular no teatro, tendo o espectador no
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centro da encenagdo. No circulo, temos o sentido ritualistico do teatro,
enquanto local da apresentagdo ndo limitado pelo olhar do espectador,
atuando este como participante de um “ritual”. Inspirado no teatro
grego, que é ao mesmo tempo construido e naturalmente escavado no
flanco de uma colina, o circulo volta na sequéncia a todo lugar em que a
participacdo ndo fica limitada ao olhar exterior sobre o acontecimento
(PAVIS, 1999). Na linha, os sentidos do espectador estdo voltados para
um lugar especifico; o espago é organizado de acordo com os principios
da distancia, simetria e reducdo do universo a um cubo, ou caixa dtica,
tal como é o palco italiano, que significa o universo inteiro pelo jogo
combinado da representacgdo direta e da ilusdo. Essas duas figuras da
percepcdo produzem todo tipo de palco e de relagGes no teatro, uma vez
que suas combinagdes e variantes se aplicam a qualquer possibilidade de
encenagdo sem que nenhuma férmula venha a se impor definitivamente
sobre outra.

O espago cénico oscila entre significante e significado, entre espago
sensivel e palpavel: de significante perceptivel, concreto, a significado,
aludindo a abstracdo e a ficcionalidade, a geragdo de pontos de vista por
quem o constréi e quem observa a cena. O espago concreto, propriamente, 0
lugar teatral é envolvido pela acdo, pelas relagdes teatrais instauradas entre a
cena e o espectador. Delimita-se no espago da representacao.

O espago virtual

O espago virtual constitui-se e se distingue a partir da inter-relagdo entre
acdo e recepgdo. O espago ludico se efetiva a partir de quem produz a acéo,
no caso, o artista. O espago dramatico passa a existir a partir da recep¢io
da cena, por parte do espectador, criado pela fruicdo e interpretagdo da a¢ao
realizada em cena.

O espago gestual (ou ludico) constitui-se pela presenca cénica (estabe-
lecido pelo ator por meio de sua corporeidade), pela posicao e pelos deslo-
camentos que realiza, um espa¢o de evolu¢io passivel de ampliagdo e/ou
contra¢do. Embora possa se dar a entender como infinito, é delimitado pela
estrutura cenografica. Essa forma de compreender o espago (gestual ou ludico)
se presta a praticamente todas as manipulagdes e convengoes, construindo-se
a partir do jogo, manifestando-se sob os mais variados aspectos, tais como
o espago ocupado pelo artista, estatico ou em deslocamento (fixos ou com
alternincias do eixo gravitacional); a experiéncia cinestésica (percepgao do
movimento) proposta ao observador; os gestos e movimentos coreogréﬁcos;
as alternancias do emprego do tempo (lento-rapido).

O espaco dramatico compreende o envolvimento dos signos da
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representacdo e de sua equivaléncia psicoldgica transportada das estru-
turas textuais. Nao pertencendo nem a conceituagdo de espago concreto,
tampouco a de espago gestual, mantém um carater de cunho abstrato, e é
construido pelo espectador no transcorrer da agdo e do desenvolvimento
das personagens, dialogando com o texto cénico (dramaitico, imagético,
sonoro), construido pela capacidade imaginativa do espectador. Esse espago
dramitico “pode figurar espagos socioculturais ou mesmo construir espagos
imagindrios, tornando manifesto um outro espago, que compreende toda a
perspectiva virtual do texto, até mesmo o que é presumido como externo a
cena” (UBERSFELD, 1995). E dramatico porque se constitui como imagem
mental, a partir da materializagdo das personagens, pela dindmica de suas
acoes e relacdes, percebidas no desenrolar da cena.

Qooc Reflita

Segundo Pavis (1999), uma simples leitura do texto bastaria para dar

: uma imagem espacial do universo dramatico, ndo sendo necessdria a
sua encenagdo. Por conseguinte, pode-se afirmar que cada espectador
tem sua prépria imagem subjetiva do espaco dramatico, um espaco
gue esta em eterno movimento, dependendo das mudancas percepti-
veis nas relagGes entre as personagens e o contexto que as circunstan-
ciam, tornando-se concreto e visivel apenas quando a encenacao figura
algumas das circunstancias espaciais implicadas pelo texto. Portanto, o
espaco cénico e a encenacgdo sdo sempre dependentes da estrutura e do
espaco dramdtico do texto, uma vez que seria impossivel ignorar total-
mente a representacdo mental que o encenador faz do espago drama-
tico ao ler o texto. Faca a seguinte experiéncia: eleja um texto dramatico
qualquer e leia um de seus trechos em voz alta. Perceba que a manifes-
tagdo verbal do texto farda com que, espontaneamente, imagens sejam
construidas por sua imaginagao.

De carater ficcional, a constitui¢do do espago dramatico esta sujeita tanto
as indica¢des que os(as) artistas nos ddo na construgio textual (seja de que
natureza for) quanto a nossa capacidade de imagina¢do. Apesar de uma
potencial livre interpretagdo, o que depende essencialmente da nossa profi-
ciéncia na leitura de um texto ou de uma encenacio (circunstincias como
cultura, erudigdo e intelectualidade do espectador), Pavis sustenta que é a
for¢a da imaginagdo que possibilita a criagdo do espago dramitico, sendo
esta também a sua fraqueza, pois este é menos perceptivel do que o espago
cénico, de natureza tangivel. Por outro lado, os espagos cénico e drama-
tico combinam-se em nossa percepgido, construindo-se e completando-se,
limitando, por vezes, a nossa capacidade de distinguir aquilo que nos é posto
e os sentidos por nés mesmos atribuidos. O espago dramético, dessa forma,
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influi tanto sobre o espago cénico quanto sobre a cenografia. Denota-se que
essas estruturas se complementam e se contrapdem, mutuamente depen-
dentes, uma a servi¢o da outra, eliminando-se e/ou sobrepondo-se (PAVIS,
1999, p. 136).

Sem medo de errar

Operacionalizar a abordagem triangular no ambito das artes cénicas
implica aprofundar-se no conhecimento dessa linguagem e se desvenda
como um instrumento precioso, que nio se limita a ser mero veiculo da
histéria, mas fazendo ela prépria a histéria. Um referencial para esta parte
da observacdo do conjunto (a obra como um todo) e, paulatinamente,
a observagdo de cada um de seus elementos constituintes, seus valores
individuais e contextualizados. Interfere na leitura o prévio conhecimento
acerca dos meios utilizados para sua criagdo, assim como o tema abordado,
seja ele especifico ou ndo, além das informagoes acerca do artista (diretor,
encenador), sua linguagem, ideologia, etc.

A relevancia dessas informacdes, do conjunto e dos detalhes que os
participantes (atuantes e plateia) conseguem explorar em uma constru¢io
cénica, é que elas interferirdo de acordo com a individualidade de cada
leitor, ocorrendo leituras distintas, oriundas das percep¢des de cada um.
Desgranges (2003) afirma que a relagdo do espectador com a obra teatral
ndo ¢ somente a de alguém que estd 1a para entender algo que o artista tem
para dizer. Mais do que isso, compreende a mudanca de eixo com relagdo
aos aspectos que caracterizaram a encenagio no século XX e a relagdo entre
encenador e publico permite-nos compreender a participagdo do espectador
como a de alguém que estd 14 para elaborar uma interpretacdo da obra de
arte, para uma atuagio, que solicita sua participag¢ao criativa.

Para além disso, importante ressaltar que o fendmeno da cena néo pode
ser tratado como a simples transposi¢do de um texto: equivale a um texto
e algo mais: constitui-se por uma complexa articulagdo entre diferentes
sistemas de signos que ndo tém sentido absoluto em si mesmos; adquirem
significados uns em relagio aos outros (Pupo, 2001); sdo signos artificiais de
algo encontrado na vida cotidiana ou mesmo no 4mbito do imagindrio e tém
por fungdo possibilitar o didlogo entre artistas (e entre estes e o espectador).
Podem indicar uma ideia, um local, um instante, pincelando sutilezas que
podem vir a contribuir para que o estudante, na criagdo de uma cena, veicule
uma forma de pensamento, seja ela racional ou expressiva do acontecimento
artistico.

O educador, ao explorar a linguagem teatral, pode recorrer a alguns dos
elementos dessa “gramatica” da linguagem cénica. As relacdes com o corpo
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e com o espa¢o, com a sonoridade, com a plasticidade e com uma plateia
podem ser eixos norteadores de estudos praticos e tedricos em sala de aula.
Dessa forma, interessa menos a instrugdo técnica dos educandos do que o
investimento em sua capacidade de a¢do e interagdo, da compreensdo da
linguagem em seus variados aspectos. Os desencadeadores de um percurso
de investigagdo em artes cénicas sio os mais diversos e dependerdo da
presenca do educador para escolher alternativas/caminhos junto com seus
estudantes como em qualquer processo de aprendizagem. A capacidade do
grupo de se apropriar de seu percurso é um dos definidores da qualidade da
experiéncia a ser vivida, assim como dos resultados de trabalho.

Faga valer a pena

1. Sao duas as possibilidades de compreensao do termo espago no dmbito das artes

cénicas, ou seja, o espago tem uma natureza dupla: ele pode ser entendido, simulta-

neamente, como um espago vazio, passivel de preenchimento (ARTAUD, 1999), e,

simultaneamente, ser um espago indefinidamente dilatével a partir de sua ocupagio

(PAVTS, 1999).

Tais caracteristicas acima descritas apontam para a possibilidade de o espago cénico

ser entendido pela relagdo simultinea entre:

I. A materialidade dos elementos de construgao de cena, seja pela recepg¢do visual
quanto pela recepgio sonora.

II.  Os aspectos visuais da cena, passiveis de recep¢ao pela plateia.

III. A ludicidade provocada pelo jogo entre artistas e entre estes e a plateia.

IV. A imaginagdo, seja dos artistas em cena, seja pelo ptblico que a presencia.

V. Os aspectos sonoros da cena, passiveis de recepgao pela plateia.

De acordo com o exposto, assinale a alternativa correta.

a) Apenas as alternativas I e II estdo corretas.

b) Apenas as alternativas I e III estdo corretas.
¢) Apenas as alternativas II e III estdo corretas.
d) Apenas as alternativas III e IV estdo corretas.
e) Apenas as alternativas IV e V estdo corretas.

2. Leia os trechos a seguir:

“A materialidade do espago cénico se caracteriza por sua evidente
possibilidade de preenchimento, compreendendo o espago arquite-
tural, ou seja, o lugar teatral correspondente ao local onde a dispo-
sicdo e até mesmo a superposicado e a interagao entre os elementos
na cena se encontram na construgdo da cena (PAVIS, 2005).
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“O espago cénico é um espacgo tridimensional, compartilhado
pelo/a artista e por uma plateia, percebido de forma concreta
e tangivel, consensualmente estabelecida pela relagdo teatral,
e caracterizado pela presenga e simultaneidade de alguém que
observa e de alguém que é observado (UBERSFELD, 1995).

A partir do enunciado, escolha a alternativa correta.

a) A materialidade cénica contém subjetividades passiveis de percep¢ao pela ocupagao
do espago com o jogo cénico.

b) A simples presenga do artista ja evidencia a ocupagdo do espago cénico.

¢) O espago cénico, por si s0, ja deve ser considerado uma obra de arte cénica.

d) Sua dupla natureza indica os elementos de recepgao visual e da recep¢ao auditiva.
e) E o espago onde artistas e publico compartilham a cena por meio exclusivo da
atuagdo artistica de todos os envolvidos.

3.0 espaco virtual constitui-se e se distingue a partir da inter-relagio entre agdo
e recep¢do. O espago ludico se efetiva a partir de quem produz a agdo, no caso, o
artista. O espago dramatico passa a existir a partir da recep¢do da cena, por parte do
espectador, criado pela fruigdo e interpretacao da acao realizada em cena.

H4, durante a realizagdo da cena, a existéncia de um espago operacionalizado pela
cooperagdo e colaboragio para que o jogo cénico acontega, compreendendo certa
interagdo entre palco e plateia, mesmo que haja interacdo fisica entre artistas e
publico. Tal espago é denominado como:

Assinale a alternativa correta.

a) Espaco métrico.

b) Espago arquitetural.
¢) Espago liminar.

d) Espago cénico.

e) Plateia.
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Secao 4.2

Materialidade e visualidade na cena

Dialogo aberto

Como situagdo-problema para esta segdo, convidamos vocé, estudante,
ainda sob a perspectiva da Abordagem Triangular, pensando no aspecto
visual do trabalho cénico a ser desenvolvido, a refletir sobre as seguintes
questdes: quais a¢des seriam necessarias? Quais atividades poderiam ser
propostas a partir dessas escolhas?

Ndo pode faltar

Materialidade e visualidade

Cada elemento de constru¢do da cena ocupa um lugar no espago. Se
existe um espago a ser estudado, esse espago — seja concreto ou ludico - é
criado a partir de uma necessidade real; assim, torna-se necessario, senao
fundamental, compreender os elementos que vao possibilitar a realizagdo da
encenacao, funcionando como facilitadores ou inibidores de uma boa relagao
entre os artistas e 0 espago cénico, como também entre palco e plateia. Nesta
se¢do, abordaremos os elementos da recep¢ao visual, materialmente percep-
tiveis em cena.

Fundamentalmente, todo exercicio artistico é um empreendimento ético,
estético e poético simultaneamente, e o objetivo é alcangar valores artisticos
que se imprimam a obra como constru¢do auténoma (ROSA, 2016). Para
toda estética cénica, o espago varia de um local abstrato, neutro ou simbdlico,
com a fungio elementar de estabelecer uma relagdo entre quem ouve/vé um
texto, a um espago concreto (mesmo que movel) onde se deve perceber a
materialidade/visualidade da linguagem cénica. Os elementos de construgio
da cena constituem uma reserva de significantes que o espectador pode
perceber sem poder ou querer traduzi-los ou dar-lhes significado. Elementos
que sdo signos artificiais correspondentes aos da vida cotidiana, ou mesmo
nos dominios da imaginacdo humana, tendo por funcéo facilitar o didlogo
entre artistas em cena, e entre eles e os espectadores. Esses elementos podem
indicar uma ideia, um local, um instante, pincelando sutilezas que podem
vir a contribuir para que o artista, na cria¢io de uma forma cénica hiper-
textual, veicule uma forma de pensamento, seja ele racional ou expressivo e,
pela natureza primeira do espetaculo aqui analisado, sinestésico, do aconte-
cimento artistico desenvolvido na cena. Os significantes, por vezes, resistem
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a tradugdo ou assumem sentidos/valores distintos, aproximando ou distan-
ciando o(a) espectador(a) sem que ele(a) se dé conta.

Os elementos de recepg¢ao visual

A “materialidade cénica” opde-se a ficcdo que se estabelece a partir dos
dados da fabula que se imprime em cena, situando-se ao lado dos aconteci-
mentos, do dominio direto do publico dos mecanismos estéticos/poéticos
empregados. Sua sele¢io como integrantes da cena envolve diversos fatores,
estando intrinsecamente sujeito ao processo criativo desenvolvido pelos
artistas envolvidos, podendo surgir da (in)satisfacio com o resultado
estético, funcional e/ou comunicativo da cena, seja pelas possibilidades de
compreensao (ou pela (des)necessaria busca por ela), da produgédo de deter-
minada atmosfera ou mesmo do seu emprego como fomentadora da criagéo.
Normalmente, tais elementos servem a cena em si, ndo sendo focalizados a
parte, sem ligagdo ou contraposi¢ao indesejada sem relagdo a ideia original,
uma vez que, como dito anteriormente, a obra pode trilhar rumos incertos
por forca de sua prépria materializagdo, indistintamente da vontade de seus
idealizadores e executores (ROSA, 2016).

Assimile

Do lado esquerdo da tabela, destacados em vermelho, estdo os elementos
! de recepgdo visual: o que o(a) artista faz e o que utiliza de forma direta,

tendo seu corpo como instrumento e contexto para esse uso.

Figura 4.3 | Elementos de construgdo da cena

Elementos de construcao da cena

RECEPCAO VISUAL RECEPGAO AUDITIVA
ARTISR

CORPO voz
Que é expresso pelo corpo do ator: Texto pronunciado:
Mimica Palav ra
Gesto Entonacdo
Mov imento cénico Timbre

APARENCIA (do artista) SILENCIO
Magquiagem (penteado)
Figurino R
ACESSORIOS

ASPECTO DO LUGAR CENICO EFEITOS SONOROS NAO
Cenografia (cendrio) ARTICULADOS

lluminacéo (projecdes e sombras) Sonoplaf::‘iél;msica e

Fonte: Rosa e Panichi (2014, p.46)
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Caracteriza¢ao: figurino, maquiagem e aderegos

Ao ser langada a cena, a vestimenta é convertida em figurino, colocan-
do-se a servico de comunicar algo, dando legibilidade a quem dela se utiliza,
seja abstraindo, ampliando ou simplificando seu significado. O figurino
constitui o primeiro contato e a primeira impressao do espectador sobre o(a)
artista e sua personagem, tornando-se complexo separar o figurino destes
e de seu contexto. O figurino, na histéria das artes cénicas, evoluiu de um
ingénuo elemento caracterizador de personagens a uma multiplicidade de
fungdes, como, por exemplo, além da distingdo entra as personagens, como
um contextualizador, seja como hierarquizador do status social, ou deter-
minando a época e até o local em que eles estdo inseridos ou representam.
Em contraponto, o figurino também pode servir para revelar/acentuar ou até
mesmo esconder o género, a profissio ou a posi¢do social da personagem em
questdo, podendo, também, indicar mudancas entre épocas ou espagos ficti-
cios, integrando-se ao trindmio espago-tempo-agio, base da representagio.

Q@ A caracterizacdo fornece dados visuais sobre as personagens, seja de
forma mais concreta, como é o caso da figura a esquerda, de um caubdi,
ou simbolicamente, a partir de elementos fundamentais, como é o caso
de uma personagem super-herdi de histérias em quadrinhos, como na
imagem a direita.

Figura 4.4 | Imagem do espetéculo HQ (2012), do Ballezinho de Londrina

Fonte: Rosa (2016, p. 137)



Figura 4.5 | Imagem do espetdculo HQ (2012), do Ballezinho de Londrina

Fonte: Rosa (2016, p. 139)

De acordo com Kowzan (1977), a vestimenta, transformada em figurino,
¢ também o signo do clima, da estacdo ou do tempo que esta fazendo, do
lugar ou da hora do dia materializados pela cena. Para Pavis (2005, p. 167),
¢ possivel identificar a personagem pelo figurino, seja pela condugio do
corte, da cor, do detalhe, seja pela caracterizagio do estilo, determinando um
figurino classico, romantico, realista, naturalista, simbolista, épico, etc. Nao
podendo ser considerado um simples adorno para o artista, ou um mero
invdlucro, o figurino mantém uma relagdo direta com o corpo, sujeitando-se
a sua constitui¢do, seja pela forma, técnica ou pelo material empregado,
“participando numa relagio sensual para o artista e, além disso, como signo
sensivel para o espectador (PAVIS, 1999).

Pesquise mais
Saiba mais sobre maquiagem cénica:

ANDRADE, Isabella de. Maquiagem Cénica e a Criacdo Teatral. O Ciclo-
rama.

Assista ao video indicado a seguir sobre como fazer uma maquiagem de
envelhecimento para teatro:

DESVENDANDO TEATRO. Maquiagem de envelhecimento para teatro.
Publicado em 5 abr. 2009.

Cenografia

E por meio da cenografia que os responsaveis pela criagdo de uma obra
cénica (autor, diretor, coreégrafo ou encenador) buscam imprimir uma das
partes visuais essenciais da cena, imprimindo um estilo geral ao espetaculo/
encenacdo, da mesma forma que a caracterizacdo (figurino e mquiagem) e a
iluminagéo, entre outros, promovendo uma integraqéo entre os elementos
envolvidos em cena que, sob esta dtica, promovem um didlogo entre os
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icones presentes em qualquer espetaculo cénico, tais como aqueles cultural-
mente reconhecidos pela plateia (um gesto, um som, uma luz, um estilo de
penteado). Tudo traz, direta ou indiretamente, um significado para o espec-
tador, mesmo que ndo pensado pelo(s) criador(es) da obra. Além de definir a
acdo no espago-tempo, a cenografia pode imprimir signos que se relacionem
com variaveis circunstancias. A cenografia deve respeitar dois pontos basicos:
a criagdo de um espago imaginario para a compreenséo ideal do espetaculo/
encenacdo e a identificagdo do espago necessario para o desenvolvimento
cénico. Nesse sentido, uma cenografia ideal para o espetaculo seria, sob essa
perspectiva, aquela que fornece as indicagdes sobre as quais o espectador faga
uma imersdo na fantasia e se permita o exercicio da imaginagao.

A forma néo pode ser compreendida independentemente do conteudo,
tampouco do material e dos procedimentos técnicos implicados em sua
criagdo. A forma ¢é tributdria, por um lado, do contetdo e, por outro lado,
das caracteristicas do material e da elaboragdo/preparacao/técnica que este
implica. Nesse sentido, a cenografia deve respeitar dois pontos basicos: criar
um espa¢o imaginario para a compreensao ideal do espetéculo e identificar
0 espago necessario para o desenvolvimento cénico, devendo reconstruir
0 espago, ndo o ambiente, fornecendo as indicagdes para que o espectador
solte a fantasia e se permita o exercicio da imagina¢do (com o uso de uma
linguagem mais hibrida pela cena contemporinea, essa visdo ludica de
cenografia é ampliada, passando a ser utilizada, em casos especificos, para
servir mais ao tema abordado do que propriamente ao lugar geografico).

De qualquer forma, as cenas sdo apresentadas no lugar teatral, que por vezes
contam com cendrios complexos e suntuosos e outras vezes sio dispensados
inteiramente, substituidos e/ou materializados pela movimentacdo espacial,
pela dispersdo de objetos em cena, pela iluminacdo, por cédigos sonoros
(musica, ruidos, siléncios) ou pela caracterizacdo das personagens (figurino
e maquiagem). Dois exemplos dessa substitui¢do se ddo pelas imagens criadas
sonoramente, tais como a lembranga de uma paisagem rural ao ouvir sons de
animais, riachos e carrogas, assim como a utilizagdo da iluminagéo, tal como
proposta por Gordon Craig na década de 1950, caracterizada pela substituigao
dos cendrios por jogos de luz cénica (BABLET, 2004).

Pesquise mais
Veja mais sobre cenografia para teatro:

GUIA DO ATOR. Cenografia — TV Guia do Ator (Programa 69). Publicado
em 16 dez. 2013.
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Luz cénica

Nio sendo mero aparato decorativo, a luz interfere sobremaneira na
cena, agindo ativamente na producdo de sentido. A iluminagdo tem capaci-
dade para delimitar o lugar teatral. A varia¢do nas angulacdes da incidéncia
da luz sobre determinado elemento cénico, criando a impressdo de que ele
esta mais distante ou mais préximo da visdo do espectador. E por meio do
posicionamento dos refletores (em diversos angulos de posicionamento:
frontal, lateral, contraluz, contraplano, a pino ou horizontalmente) que se
distribui a luz por toda a extensdo do espago cénico; além do uso de focos,
que produzem recortes especificos, delimitando ainda mais o espago e os
elementos nele contidos.

Sendo um elemento de grande flexibilidade e fluidez, a luz cénica permite
moldar a agdo e controlar o ritmo do espeticulo, potencialmente firmando
a passagem entre diferentes momentos, coordenando o ritmo cénico, desta-
cando elementos em relagdo propria, mas também na relagdo com os outros
elementos. Por meio do emprego da luz, é possivel isolar os elementos em
cena e criar atmosferas e dar ritmo ao espetdculo, além de destacar a evolugao
dos argumentos e dos sentimentos na encenacao. Nesse sentido, para além
de uma fungdo dramaturgica, a luz cénica possui fun¢ao semioldgica, (res)
significando os elementos.

Assimile

Para Dullin, a técnica da luz destacou sua plasticidade e sua capacidade
! musical. A luz cénica é, segundo o autor, “o Unico recurso exterior que

pode agir sobre a imaginacdo do espectador sem distrair sua atengao;

a luz tem uma espécie de poder semelhante ao da musica: toca outros

sentidos, mas age como ela; a luz é um elemento vivo, um dos fluidos da

imaginacdo” (DULLIN, 1969, p. 80).

Por meio da compreensdo da iluminagdo, pode-se ainda “averiguar
o que ela ilumina e também o que esconde, como a agdo que parte da luz
para ir a sombra ou vice-versa® (PAVIS, 2005, p. 180). Essa funcdo seletiva
da luz (CAMARGO, 2000) permite a condugdo do olhar do espectador
para aquilo que se pretende que seja visto, isolando o restante no escuro.
Essa fun¢do dimensional revela a tridimensionalidade do lugar cénico,
implicando a ocupagdo do espago em sua totalidade (horizonte, vertical e
na linha da profundidade. O recorte focal de determinada parte do lugar
cénico identifica e evidencia o momento da agdo. O foco de luz possibi-
lita também o isolamento ou afastamento de um(a) artista ou de qualquer
outro elemento do restante da cena e, também, para o reconhecimento do
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espectador. O emprego da luz ndo acontece somente com o fim de delimitar
o lugar material, mas também para por em relevo tal artista ou tal elemento
em relagdo ao contexto que os circunda. A ilumina¢do possibilita, dessa
forma, a amplia¢do ou modifica¢do do valor semioldgico dos elementos em
cena, até imprimindo-lhes novo sentido: um rosto ou o corpo do artista,
seus mecanismos de locomogdo, a maquiagem e a indumentdria, além da
cenografia, todos os elementos em cena podem, com a devida técnica, ser
facilmente (re)modelados pela luz (KOWZAN, 1977).

Aluz é um elemento que auxilia na articula¢ao do espago e do tempo, sendo
um dos principais enunciadores da encenagdo. Na representa¢io, contribui
para sua criagdo e organizagio, abalizando o seu percurso. Para Camargo, “[...]
a luz atmosférica ndo é necessariamente para fazer ver ou ler, mas para ter
sensagOes capazes de traduzir a atmosfera dramatica” (2003, p. 203).

Qooc Reflita

Para Camargo (2003, p. 204), “[...] a luz é um recurso riquissimo para

: acompanhar o percurso do movimento no espago e ndo somente para
aprisiona-lo dentro de figuras geométricas”. Ao dar vida ao espago e ao
ator, aluzassume uma dimensdo de proporgdes metafisicas. Aluzassume
uma fungdo controladora e modeladora do sentido; é também um “[...]
elemento atmosférico que religa e infiltra os elementos separados e
esparsos” (PAVIS, 1999, p. 202). Caro estudante, assista a um trecho
de um espetaculo cénico, indistintamente da linguagem empregada, e
reflita sobre a relevancia do elemento cénico luz em relagdo a todo o
contexto por ela operacionalizado.

Também a cor, operacionalizada pela ilumina¢ao cénica, pode desempe-
nhar papel semioldgico. A selegdo cromatica para a cena visa provocar no
espectador um repertorio sensual que potencialmente envolve sua recep¢ao
visual, podendo suscitar uma sensagdo agradavel (pelo emprego de cores
quentes, por exemplo) ou tristeza (com o emprego de cores frias), ou sugerir/
conduzir a uma impressdo de calma ou neutralidade (com o emprego de
tons neutros). As coloragdes selecionadas visam suscitar emogdes e sensa-
¢des por obra da cor (tom) e da luminosidade (clareza). A op¢do por uma
coloragdo mais adequada ao que pretende para a cena tendera a produzir
sobre o espectador efeitos que contribuirdo para uma constru¢io emocional
e de imagens mentais mais precisas, sendo mais compreensiveis, pelo menos
melhor ligadas a utilizacdo objetiva das cores.

Ao optar-se, na cena, pela luz artificial, esta permite a escolha entre iludir
ou fazer (des)aparecer os elementos em cena, a propria cenografia e até
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mesmo todo o espago cénico. A luz pode ainda sugerir mudangas tempo-
rais, alternando noite e dia, ou, ainda, desorientando completamente quem
observa, seja num sentido espacial ou temporal. Se a incidéncia da luz produz
contraste, o elemento iluminado pode ser facilmente reconhecido.

Pesquise mais

O canal Gambiarra do YouTube apresenta diversos videos sobre o
assunto, abordando aspectos técnicos e estéticos sobre iluminagdo.
Visite o canal para saber mais sobre luz cénica.

YOUTUBE. Canal Gambiarra. Inscrito em 9 out. 2015.

Saiba mais
Acessorios e objetos cénicos

! Ainda em relagdo a materialidade e visualidade da cena, os acessérios
cénicos (ou objetos cénicos) sdo definidos por Pavis (2005) como tudo
0 que pode ser manipulado pelo artista em cena. Podem confundir-se
com os termos cendrio e/ou aderego com certa facilidade, dadas as suas
propriedades reais e também simbdlicas, distinguindo-se em diferentes
graus de objetividade. Kowzan (1977), por exemplo, afirma que todo
elemento do vestudrio pode ser transformado em acessério, desde que
tenha um papel determinado a partir das suas caracteristicas individuais,
independente das fungBes semioldgicas da vestimenta empregada e
transformada em figurino.
Para Camargo (2003), um objeto colocado em cena atrai o olhar do
espectador no momento que se faz referéncia a ele, seja no momento
em que é tocado por alguém, ou se esta sendo procurado, ou é proposi-
talmente esquecido, evidencia algo ou serve de pista. Quando interfere
na narrativa, o objeto passa a integrar sobremaneira a acao, adquirindo
intensidade dramaturgica e, dependendo dos angulos de incidéncia da
luz, é elevado a uma existéncia que ndo havia sido demonstrada anterior-
mente, revelando/evidenciando o seu volume, os seus contornos, a sua
textura, dando a conhecer aos olhos do espectador ndo apenas um signi-
ficado, capaz de interferir na leitura racional e emotiva do signo, mas
também a aparéncia fisica, por meio do reforgo dos sentidos (CAMARGO,
2003).
Esta elaboragdo material pode desenvolver-se a ponto dos acessorios e
objetos cénicos representarem (seja por metonimia, seja pelo simbolo
social a eles atribuidos) um grupo social ou um individuo em destaque.
Esses mesmos materiais, utilizados em contextos distintos, podem
produzir significados completamente opostos aos originais. Em se
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tratando de algo real, um objeto (ou acessério) pode ser apenas sugerido
pelo texto ou a palavra a ponto de podermos percebé-lo, concreta-
mente, e até concebé-lo, abstratamente.

De forma semelhante ao espaco, com frequéncia, o objeto cénico figura
como um sistema integrador, como foco e também como parametro
para o restante da encenacgdo. O espectador o apreende como ponto de
referéncia, como balizador entre momentos e espagos distintos.

Sem medo de errar

Como situagdo-problema para esta segdo, convidamos vocé, estudante,
sob a perspectiva da Abordagem Triangular, analisando o aspecto visual do
trabalho cénico a ser desenvolvido, a refletir sobre as seguintes questoes:
quais agdes seriam necessarias? Quais atividades poderiam ser propostas a
partir dessas escolhas?

Como trabalho possivel, assistir a trabalhos cénicos de diversas estéticas,
explorando e descrevendo os elementos sonoros que a constituem. Quais
sdo produzidos pelos artistas em cena e quais sio mecénicos e/ou de outra
ordem? Como esses elementos afetam a obra como um todo? Quais os seus
potenciais referenciais e expressivos e como eles interferem na encenagéo?

Todas essas agdes contribuirdo paraa compreensio por parte dos estudantes
sobre os elementos de construcdo de cena voltados para a recepgdo sonora.

Faca valer a pena

1. cada um dos elementos de constru¢do da cena ocupa materialmente um lugar no
espago. Se existe um espago a ser estudado, esse espago - seja concreto ou ladico - é
criado a partir de uma necessidade real; dessa forma, torna-se fundamental compre-
ender os elementos que vao possibilitar a realizagdo da encenacéo, funcionando como
facilitadores ou inibidores de uma boa relagdo entre os artistas e o espago cénico,
como também entre palco e plateia. Esses elementos, pelo seu valor enquanto produ-
tores de signos, podem também ser considerados linguagens artisticas que, sinergica-
mente, compdem a cena.
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Assinale a alternativa que corresponde aos elementos de construgdo de cena que
operacionalizam signos da recepgao visual:

a) Sonoplastia, cenografia e iluminacao.

b) Caracterizagio: figurino e maquiagem, sonoplastia e iluminagao.

¢) A musica, os figurinos e a cenografia.

d) A trilha sonora, a caracterizagdo: figurino e maquiagem e a iluminagao.
e) Caracterizagio: figurino e maquiagem, cenografia e iluminagao.

2. Ao ser langada a cena, a vestimenta é convertida em figurino, colocando-se a
servico de comunicar algo, dando legibilidade a quem dela se utiliza, seja abstraindo,
ampliando ou simplificando seu significado.

A respeito desse elemento de constru¢do de cena, podemos afirmar que:

I- O figurino constitui o primeiro contato e a primeira impressao do espectador sobre
o(a) artista em cena e sua personagem; tornando-se complexo desassocia-los neste
contexto.

II- O figurino, na histéria das artes cénicas, evoluiu de um ingénuo elemento caracte-
rizador de personagens a uma multiplicidade de fun¢des, como, por exemplo, além da
distingdo entre as personagens, como um contextualizador, seja como hierarquizador
do status social, ou determinando a época e até o local em que eles estdo inseridos ou
representam.

III- O figurino também pode servir para revelar/acentuar (ou até mesmo esconder) o
género, a profissdo ou a posi¢do social da personagem em questao, podendo indicar
épocas ou espagos ficticios, integrando-se ao trindmio espago-tempo-agao, base da
representagao.

Agora, escolha a alternativa correta.

a) Apenas a alternativa I esta correta.

b) Apenas as alternativas I e II estdo corretas.
¢) Apenas a alternativa I e ITI estdo corretas.

d) Apenas as alternativas II e III estdo corretas.
e) As alternativas I, II e III estdo corretas.

3. Em cena, com uma cenografia desenvolvida por meio de projegdo de imagens, a
artista é destacada no espago cénico por meio de um foco de luz.
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Figura 4.6 | Espetaculo HQ (2012), do Ballezinho de Londrina

Fonte: Rosa (2016, p. 154).
Em cena, a coloragdo potencializa a expressividade da luz.

Figura 4.7 | Espetaculo Deja Vi (2015), do Ballezinho de Londrina

Fonte: acervo do autor.

Os registros fotograficos acima sao do espetdculo HQ, realizado no ano de 2012, e
ilustram uma perspectiva do emprego da cenografia e da ilumina¢do cénica como
elementos de construcéo da cena.

Sobre esses elementos, assinale apenas a alternativa correta.

a) A cenografia deve respeitar dois pontos basicos: criar um espago imagindrio para
a compreensdo ideal do espetaculo e identificar o espago necessario para o desenvol-
vimento cénico, devendo reconstruir o espaco, ndo o ambiente, fornecendo as indica-
¢des para que o espectador solte a fantasia e se permita o exercicio da imaginagéo.

b) A iluminac¢ao tem capacidade para delimitar o lugar teatral. A varia¢ao nas angula-
¢oes da incidéncia da luz sobre determinado elemento cénico, criando a impressao de
que ele estd mais distante ou mais préximo da visdo do espectador.

¢) As cenas sdo apresentadas no lugar teatral, que por vezes contam uma cenografia
baseada na criagdo de cendrios complexos e suntuosos e, outras vezes, estes sio
completamente dispensados, substituidos e/ou materializados pela movimen-
tagdo espacial, pela dispersdo de objetos em cena, pela iluminagao, por codigos
sonoros (musica, ruidos, siléncios) ou pela caracterizacdo das personagens (figurino
e maquiagem).
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d) Por meio do emprego da luz, é possivel isolar os elementos em cena e criar
atmosferas e dar ritmo ao espetaculo, além de destacar a evolugao dos argumentos
e dos sentimentos na encenagao. Nesse sentido, para além de uma fun¢ao drama-
targica, a luz cénica possui fungdo semioldgica, (res)significando os elementos
em cena.

e) Todas as alternativas anteriores.
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Secao 4.3

Som e cena

Dialogo aberto

Como situagdo-problema para esta segdo, convidamos vocé, estudante,
ainda sob a perspectiva da Abordagem Triangular, pensar agora no aspecto
sonoro do trabalho cénico a ser desenvolvido, quais agdes seriam necessa-
rias? Quais atividades poderiam ser propostas a partir dessas escolhas?

Bons estudos!

Ndo pode faltar

Os elementos de recep¢io auditiva sdo aqueles que, por meio da emissdo
sonora, contribuem para a criagdo e execu¢do da cena. A sonoplastia pode
ser produzida tanto em cena pelo artista quanto executada nos bastidores
(também pelos artistas ou outros técnicos), utilizando o préprio corpo ou
ainda todo tipo de instrumento (seja este um instrumento musical ou ndo).
Além disso, pode ser previamente gravada de acordo com as necessidades
especificas da cena e transmitida por equipamento de som ao palco, aos basti-
dores e também ao espago do espectador. Segundo Kowzan (1977, p. 114),
“as associacOes ritmicas ou melddicas ligadas a certos géneros de musica
(minueto, marcha militar) podem servir para evocar a atmosfera, o lugar ou
a época da agdo”. Para o autor, a musica tem também um valor semioldgico,
“podendo sugerir o lugar, o meio social, o ambiente” tanto quanto o figurino
e a maquiagem, e produzindo atmosferas tanto quanto a iluminagéo.

Para Fortier (1985), devido ao seu grande realismo, a sonoplastia execu-
tada nos bastidores que imita um som pode interferir no desenvolvimento
da a¢do, como, por exemplo, os sons de um telefone ou de uma campainha,
etc. Nesse sentido, a trilha sonora pode também vir a construir um cenério
sonoro ao se utilizar de ruidos que caracterizam um determinado ambiente.
Ao mesmo tempo que, num palco vazio, um ruido pode criar um lugar, uma
profundidade de campo, uma atmosfera por toda a dura¢io de um plano
sonoro, como em uma peca radiofonica.

Nesta se¢do, buscamos estabelecer uma conexdo entre o que o espec-
tador ouve da cena e como é estabelecia essa relagdo significativa com a
sua percepgao.
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Assimile

Do lado direito, destacados em vermelho, estdo os elementos da
! recepg¢do auditiva: o uso da voz, o siléncio utilizado com dramaticidade e

os efeitos da sonoplastia.

Figura 4.8 | Elementos de construcdo da cena

Elementos de construcao da cena

RECEPGAO VISUAL m RECEPGA O AUDITIVA

CORPOQ vOZ
Que & expresso pelo corpo do ator: Texto pronunciado
Mimica Palavra
Gesta Entonacan
Mavimento cénica Timbre

APARENCIA (do artista) | WASCARA SILENCIO
Maguiagem (penteado)
Figurino

ACESSORIOS

E EFEITOS SONOROS NAO
ASPECTO DO LUGAR CENICO
Cenografia (cenario) ARTICULADOS

lluminag4o (projeciies e sombras) SD”DP‘Z’Q!Z(;”']S'EE e
ruido

Fonte: Rosa e Panichi (2014, p. 41-60).

O som: referéncia, expressdo e encenagio. Fun¢ao referencial do som

Cotidianamente, uma vasta gama de informagdes nos chega por via
sonora. Campainhas, sirenes, sinais dos mais variados; muitos dos sons que
ouvimos tém uma fun¢do comunicativa explicita. Atuam como elementos
intermedidrios entre um emissor e um receptor, veiculando mensagens entre
um e outro. Todas essas informagdes chegam ao receptor por meios sonoros,
o0 que ndo quer dizer que elas sejam sonoras por si proprias: uma pessoa, ao
tocar a campainha, denota interesse em se por em contato com alguém. A
campainha funciona como meio para informar a sua presenga e nio como
comunicagdo final. O som néo parte do emissor nem se parece com qualquer
som produzido por ela, servindo simplesmente como canal que a pessoa
utiliza para se comunicar com outra. O receptor, por sua vez, quando ouve o
toque da campainha, toma conhecimento de que alguém a esta chamando.
As artes cénicas (especialmente o teatro) constantemente fazem uso de sons
que tém a fun¢do intermedidria de indicar. Geralmente, sdo sons que ja
vém mencionados nas rubricas dos textos: a campainha toca, alguém bate a
porta, ouve-se o telefone tocar novamente; o apito do guarda 14 fora, etc. Tais
sons nao sao elementos intermedidrios que permitem a comunicagdo entre
emissor e receptor. Eles proprios tém algo a comunicar, como fonte emissora
(CAMARGO, 2001).
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Cada um desses sons faz parte de alguma coisa: um ruido do motor indica
a presenc¢a de um carro; passos indicam pessoas caminhando; assim como
latidos indicam a presenga ou proximidade de caes, etc. Sdo todos fatos que
nos informam sonoramente de algo que temos registro, em esséncia, também
pela parte visual. Nem sempre, contudo, estamos diante das coisas para que
possamos vé-las e ouvi-las. O som, neste caso, é o elemento que é emitido e se
propaga, chegando eventualmente até onde se encontra o receptor.

O teatro emprega o som com fungdo referencial, ora como elemento
intermedidrio, ora como contraparte sonora de algo visivel. Os sons remetem
a matérias e a objetos, a pessoas e animais, assim como a fendmenos da
natureza. Um simples espirro ou uma tosse podem indicar que existe alguém
por perto, assim como sua aparente condi¢do de satide, assim como um
pequeno miado informar sobre a presenca de um gato ou o som de marteladas
significa que alguém esta batendo prego. O valor denotativo ou referencial
do som estd diretamente vinculado ao conhecimento que se tem acerca das
coisas. Identificamos a aproximagdo de um carro porque conhecemos o carro
e os barulhos que costuma fazer. A necessidade desse conhecimento prévio
restringe, de certa forma, o campo da exploragdo dos elementos sonoros. Nao
é todo som que se enquadra perfeitamente no repertdrio comum das pessoas:
alguns sdo desconhecidos, outros de dificil reconhecimento ou s6 reconheci-
veis por meio de um contexto. Por exemplo, o som de galopes pode se referir
a diversos tipos de animais e ndo somente aos cavalos. O que nio se distingue
ou ndo se reconhece somente pelos sons acaba por explicar-se quando
inserido dentro de uma situagdo mais ampla, na qual ha outros elementos que
auxiliam em sua elucidagdo e seu esclarecimento. A capacidade que os sons
tém de se referir a elementos que nio precisam estar, necessariamente, a vista
do espectador para lhe serem comunicados permite que se faga referéncia a
uma diversidade de elementos visuais que porventura nio sejam colocados
em cena, a ndo ser por meio de sons: é o caso de um avido a jato comercial, um
helicéptero ou um animal selvagem ndo domesticado.

(1@ Exemplificando
! O radioteatro é um exemplo do emprego da contraparte sonora

para fins representativos com evidente uso da funcgdo referencial.
Na peca radiofénica, o mecanismo de sugestdo é imprescindivel: o
som consegue evocar no ouvinte uma série de imagens; estas, por sua
vez, vém a tona a partir de uma série de associagdes que se estabe-
lecem entre o evento sonoro e os demais elementos que fazem parte
da mensagem: a voz do narrador, os diadlogos, etc. chegando-se a
construir toda a agdo de uma pega em torno de uma sugestdo. Assista
a um episédio da radionovela Heran¢a de ddio, e um episédio da
radionovela Arquipélago dos Pacificos.
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Segundo Camargo (2001), o poder do som vai além da representagéo de
simples itens isolados, podendo (re)criar verdadeiras ambientagdes sonoras,
tais como os ruidos do transito de uma cidade, um parque de diversdes, sem
que eles precisem ser mostrados em cena. Como contraponto, também os
elementos visuais tém a capacidade de substituir o som, podendo usar tais
acOes para fins dramaticos ou para efeitos de distanciamento.

O som é um recurso eficaz de que as artes cénicas dispdem para dar
informagdes com referéncia a tempo, espago e agdo. O som pode referir-se
a0 espago, seja no transito, num ambiente rural, uma festa, etc., produzindo
um cendrio sonoro (estagdo, porto, fébrica, aeroporto, zooldgico, igreja,
rua, etc.). Os sons que se referem a tempo, nos seus varios aspectos: sons de
chuvas e ventos, sons que determinam os horarios e periodos do dia (por
exemplo, o cantar de um galo, mesmo em ambiente urbano), sons que situam
a acdo numa determinada época historica (barulhos de carruagens, carros
antigos ou recentes, etc.), sons do passado e da memoria e sons relacionados
a ocasides e circunstincias (uma festa, por exemplo). Na vida cotidiana, sons
da natureza sdo perfeitamente perceptiveis por meio da audi¢do, indepen-
dentemente de serem vistos. Na cena, esse processo de percepgio é repli-
cado: ao ouvir ruido de chuva, o espectador recebe uma informagao explicita
a respeito da condigdo meteorologica, envolvendo-se com a cena naquele
momento, ndo sendo necessario dizer expressamente que estd chovendo: a
sonoplastia, por si s6, ja é suficientemente capaz de traduzir essa informacéo.

A substituicdo do cendrio pela sonoplastia pode facilitar trocas rapidas
de ambiente, além do despojamento material cenogréfico, ou ainda de
ambientacbes complexas, que seriam praticamente impossiveis de se
materializarem cenicamente.

Fungio expressiva do som

No ambito das artes cénicas, um som é expressivo toda vez que revela,
mais ou menos explicitamente, as inten¢des e emogdes do emissor. Numa
encenagio, o emissor é aquele que responde pela concep¢io sonora (o compo-
sitor, no caso de sons criados especialmente para a montagem). O elemento
sonoro, independentemente de sua fun¢io referencial, tende a veicular,
simultaneamente, uma carga expressiva, a qual, dependendo da época e do
estilo dominante, ocorre com maior ou menor frequéncia, concentrando-se
em um ponto especificamente, ou em todos simultaneamente se for o caso.
Por vezes, a cena recorre ao som com a finalidade de acompanhar, passo a
passo, o percurso de um gesto, de um movimento, de uma fala ou de uma
cena em sua totalidade. A intencdo, nesse caso, ndo é modificar ou trans-
formar o conteudo e desenvolvimento ficticio da agdo, ja que atua sobre ele,
mas sim criar uma expectativa em torno de algo que podera acontecer, subli-
nhando as inten¢des das personagens e os movimentos motivados pela agio.
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Na realidade, trata-se de um recurso voltado diretamente para o ouvinte (o
publico), com o objetivo de influenciar o processo de recepgao, persuadindo
e/ou intensificando o modo de recep¢do, criando em torno de si um foco
de concentracao e conduzindo o espectador a tornar-se apreensivo, tenso,
ansioso, acompanhando atentamente cada segundo da acdo que transcorre
em seu campo visual (CAMARGO, 2001).

Da mesma forma que o som refor¢a ou pde em evidéncia determinada
cena, pode também ocorrer o contrario, isso ¢, uma musica ou algum outro
tipo de som ¢ usado para amenizar o conflito ou o grau de intensidade da
cena, por um processo de desdramatizagdo. Nesse caso, o elemento sonoro
atua como uma espécie de disfarce, suavizando o impacto da cena e a crueza
dos didlogos. O efeito minimizador que aparentemente retira a dramatici-
dade da cena, na realidade, consegue deixa-la ainda mais dramatica, por usar
uma estratégia de contraponto. Como recurso diminuidor, acaba por estabe-
lecer um antagonismo, criando contraste de intensidade dramatica entre o
som e a cena. Na tentativa de disfarcar ou encobrir algo, o elemento sonoro
transforma-se num efeito de contengao, quando antecede o climax, ou num
efeito de alivio, quando ocorre ap6s uma situagdo conturbada. Sua locali-
zagao, portanto, é em torno dos momentos de maior concentragao dramitica,
geralmente nas posi¢des de pré (tendendo a acalmar emocionalmente e atuar
relaxando) ou pés-climax (quando o momento de conturbagdo ja passou,
0 som entra para restabelecer a calma, o equilibrio, aliviando o publico e
preparando-o para o que vird a seguir.

Por vezes, o valor expressivo do som pode estar predominantemente
voltado para o referente, como um trem chegando a uma estagdo. Em outro
momento, o som pode ser expressivo por si mesmo, seja para reforgar, criar
ou expressar uma visdo particular, entretanto, a qualidade expressiva do som
tende a manifestar-se como um todo, embora em alguns momentos preva-
leca, por exemplo, a parte do emissor e em outros, a parte do som como
expressdo do referente, ou a qualidade estética do som em si. Por vezes, pode
ocorrer que uma musica demonstre claramente a necessidade expressiva
do emissor e provocar, simultaneamente, no espectador, uma reacao parti-
cular e ndo uma indiferenca, ou entdo, um evento sonoro de alta comple-
xidade e elaboragdo, revelando alto grau de expressividade e manipulagao
estética, desempenhando a0 mesmo tempo a fun¢ao de querer expressar o
referente. Nesse sentido, o som também pode ser empregado com a finali-
dade de resumir o conteiddo de uma cena ou de uma circunstancia dada,
ou, no sentido oposto, entrar como recurso de prolongamento, preenchendo
o siléncio das expressoes, dos confrontos, dos olhares, fazendo o drama
continuar sob os acordes, mantendo a concentragido do publico. Tem ainda
potencial de interferir, com a finalidade de comentério a cena, como uma
fungdo critica, seja por meio de musica letrada ou de ruidos, cuja incursdo
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visa emitir um juizo, o que pode equivaler a um contraste com a cena posta,
ou trazendo uma cita¢do intertextual.

Encenacao

A encenac¢do tem atribuido ao elemento sonoro, de um modo geral
(com melodia ou ndo) um lugar de destaque enquanto recurso expressivo
intrinsecamente ligado ao plano da fic¢do e ao plano da representacdo dessa
ficgdo (ou plano da encenagido). Tomando por base um espeticulo dramatico
contemporaneo, o elemento sonoro ¢ recurso que o(a) encenador(a) dispoe
para estruturar e organizar as partes que compdem o espetaculo, levando em
conta as mudangas que ocorrem nos planos ficticios de tempo, espaco e agao.
Pode ser usado como ligagdo de cenas por prolongamento do som até o inicio
da cena seguinte, realizando uma transi¢do coerente, ou, na via inversa, a
cena seguinte é antecipada por uma sonoridade que irrompe do final da cena
em curso conduzindo a aten¢do do espectador, preparando-o para o que
vem a seguir. Como exemplo, o emprego do leitmotiv, cujo tema melddico/
harmonico destina-se a caracterizar uma personagem, uma situa¢dao, um
estado de espirito e que, na forma original ou por meio de transformagées
estilizadas, acompanha os seus reaparecimentos ao longo de uma obra.

Para além das questdes de relacdo entre identidade e som, a metafora
pode provocar efeito de distanciamento e/ou de alusdo a elementos externos
a cena, ou da justaposicdo entre sons, estabelecendo um terceiro elemento,
com caracteristicas oriundas de seus originais, ou ainda pela ligagao por sons
diretamente relacionados com o universo cultural do espectador, fazendo
mengdo direta ao que se pretende. Assim, a encenagéo utiliza 0 som como
elemento de coesdo, estabelecendo relagdes de causa e efeito, oposicao,
acréscimo, conclusio, comparagao, etc., colaborando na construgdo de um
conjunto coeso e coerente de significagdo, mas ndo descarta a possibilidade
de empregd-lo com fungio totalmente contréria, visando a desconstru¢io
do objeto, declarando-o como um jogo de faz de conta e lembrando o espec-
tador de que teatro nada mais é do que teatro. Esse efeito de desconstrugdo
ndo atua como se fosse uma dramaturgia (que geralmente busca a sintese),
mas como uma contradramaturgia, a medida que interfere com a finalidade
declarada de interromper o continuum, negar e destruir qualquer possibi-
lidade de encadeamento, coordenagio e sequencialidade. Este nonsense,
esta desconexdo, nada tem de absurdo ou surreal, uma vez que niao opera
numa dimensao ficticia, mas sobre ela, no plano da enuncia¢io, ndo como
mensagem, mas como midia.

COI‘pO € som e€m cena

O corpo artista tem uma diversidade de aspectos a considerar: os sons
articulados e os sons ndo articulados; a linguagem verbal (simbdlica) e os

204 - U4/ Os elementos de construgdo de cena



sons produzidos espontaneamente. Esse é o material sonoro com que nos
deparamos em cena: a fala, a musica, as vozes e os demais sons e ruidos.
No entanto, com uma diferenga fundamental em relagdo aos sons da vida
real: em cena, todos os elementos sonoros sdo utilizados intencionalmente,
com a finalidade de comunicar alguma coisa. Nesse contexto, participando
de uma situagdo ficticia, o artista passa o tempo todo fazendo uso de seus
cinco sentidos. Sente a temperatura dos objetos ao toca-los, o sabor das
coisas que leva a boca e o aroma de um vinho ou qualquer liquido que o
represente. Ele ndo apenas enxerga, como pode tocar no cendrio, sentir a
textura de um tecido e o peso de um objeto, exatamente por estar em contato
direto com esses elementos materiais. O publico ndo tem essa experiéncia
perceptiva completa, ficando mais limitado ao que vé e ouve na cena. Sua
condi¢do de espectador o mantém a distancia e seu contato com a situagdo
ficticia resume-se, quase sempre, em ver e ouvir o que acontece no palco, sem
participar da experiéncia completa do artista em cena.

(1@ Exemplificando
I As tentativas de uma experiéncia mais sensorial, aproximando o publico e

envolvendo seus outros sentidos, embora interessantes, ainda sdo raros
e se configuram como exceg¢Ges. Como exemplo, o espetaculo Periodo
Villa Villa, do grupo argentino De La Guarda, inspirado pelo sentimento
festivo, tenta viajar por todos os sentidos, como a sensagao que as festas
populares transmitem, em que as pessoas se entregam para viver um
momento Unico, por meio da linguagem diretamente do corpo, para os
sentidos e para a alma.

O carater representativo e/ou ficticio das artes cénicas envolve, simulta-
neamente, a percep¢do do publico e a do artista em cena. O que se vé e o
que se ouve em cena, tenha ou ndo uma referéncia imediata, s€ja ou nao
redundante, constitui uma representacido, a medida que se insere dentro
de um plano, em principio ficticio, isto é, dentro de um faz de conta. Desse
modo, tanto os elementos que sdo visiveis no palco quanto os nio visiveis
(comunicados por cddigos sonoros), tornam-se elementos de representacdo
e assumem papéis. Mesmo que sejam elementos retirados da vida real e
transportados para a cena, ndo se trata deles mesmo enquanto tais, porém
de outros, ou seja, daquilo que eles possam representar. Uma mesa tem uma
contraparte fisica imediata (ela propria visivel por todos): quando posta em
cena, transforma-se na mesa da peca que estd sendo representada. No caso
dos sons, tudo o que se ouve durante uma representacao, com uma finalidade
comunicativa explicita, seja por fonte direta (uma campainha de verdade
instalada no palco), ou ndo, é sempre um som com fungio representativa. Ele
proprio, por si s6, sem intengdo de representar algo, certamente ndo teria o
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mesmo valor e/ou interesse, como no caso dos ruidos incidentais provocados
a despeito da intengdo dos artistas (ou do diretor ou encenador). Também os
artistas podem representar personagens, mas, antes de tudo, sdo pessoas e
ndo conseguem anular completamente suas caracteristicas intrinsecas.

Pesquise mais

Os elementos sonoros sdo sucessivos, mas nem todos se decompdem
em partes menores, por meio das quais se podem fazer novas combina-
¢Oes para formar outros sons. No caso dos sons da fala, o que ha é um
numero limitado de fonemas, que se combinam formando as palavras,
as quais novamente se combinam formando um numero infinito de
sentengas. Os mesmos fonemas ou constituintes minimos da lingua (os
quais isoladamente ndo tém significado) sdo reaproveitados para formar
novas combinacdes dotadas de significacdo. Entretanto, nem todos os
sons sdo constituidos de partes menores que podem ser reaproveitados
para formarem outros combinados sonoros: o grito, o espirro, o choro, o
gemido e o riso, entre outros, ndo se decompdem em unidades.

Veja o trabalho de sonoridade corporal do grupo Barbatuques, dispo-
nivel no YouTube.

Muisica, ruido e siléncio

Pela sua natureza, a musica estd diretamente ligada a sonoplastia do
espetaculo, pois se trata de material produzido para a recep¢do auditiva do
espectador. Ao pensarmos a musica como elemento de construc¢do da cena,
ndo se trata de observar a musica e sua recep¢do em si, mas a maneira como
é utilizada na encenagio e disponibilizada para o evento cénico, interessan-
do-nos sobremaneira a sua fun¢do dramaturgica.

Saiba mais

Song é o nome dado as cangdes no teatro Epico Brechtiano, utilizados
! como recurso de distanciamento. Para Bertolt Brecht, o som deixa de

ser um elemento de magia, de envolvimento emocional ou sensorial,

para transformar-se num elemento critico, que rompe o continuum da

cena, provocando a analise, o comentario e o distanciamento critico. Na

concepgao do autor:

“[...] a musica ndo é um elemento que se funde no conjunto da
cena, mas algo que se apresenta de forma isolada, ja a partir da
orquestra que se coloca visivelmente ao publico e da marcagdo
dos atores/atrizes, quer se pdem de frente para o publico no
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momento de cantarem os songs (nome dado as cangdes no
teatro Epico Brechtiano). (CAMARGO, 2001, p. 38)

O som é um recurso intensificador do espetaculo, servindo para reforcar
um didlogo, uma situagdo ou cena, como se a intengéo fosse sublinhar, realgar
ou dar énfase aquilo que estd sendo dito ou mostrado. A musica é um dos
intensificadores mais eficazes, pois refor¢a o que as palavras dizem, o que
0s gestos, os movimentos e as expressdes querem comunicar, pontuando e
destacando os momentos de maior importancia. Como exemplo, a musica
para suspense (CAMARGO, 2001), que pode ser extremamente persuasiva, a
medida que busca absorver a aten¢do do publico, acompanhando pari passu
o desenvolvimento da agio. E um tipo de musica que s6 adquire forga dramé-
tica e expressdo quando se apresenta juntamente com a cena para a qual
foi composta. Ndo tem interesse quando ouvida separadamente, ja que se
constitui de pontuagdes, contrastes de lento-rapido, forte-fraco, agudo-grave,
curto-longo e detalhes sonoros diretamente relacionados com as cenas.

Pesquise mais

Veja como funciona o processo de inser¢do da musica no teatro, seja
com trilhas, cenas cantadas ou em uma pega inteiramente cantada em:
GUIA DO ATOR. Teatro e musica — TV Guia do Ator (programa 76).

Saiba mais
Meyerhold, na montagem de Tristdo e Isolda, de Wagner, perguntava-se
! por que o ator ndo se movimentava rigorosamente sincronizado com o
ritmo da musica. Ele ndo se conformava com o movimento natural dos
atores, que pareciam estar representando um drama realista. “Ja que o
drama musical extrai os gestos da dancga, ndo sera dos atores do teatro
realista que os artistas da 6pera devem aprender os gestos, mas do
coredgrafo” (CONRADO, 1955, p. 66).

Os artistas representam personagens, mas antes de tudo sdo pessoas e
ndo conseguem anular suas qualidades imanentes. Os sons também tém o
seu lado imanente, o seu “som proprio’, localizado concorrente, que emana
do palco, do manuseio dos instrumentos, das condi¢des de sonorizagido do
espago cénico, etc. O aproveitamento do som residual para fins estéticos nao
provém de textos dramaticos ou de algum preestabelecimento, mas do que
se apresente em determinadas circunstincias e espagos fisicos transformados
em cénicos, a partir do seu uso, improvisado ou ndo. Se para a musica, o
ruido representa uma imperfei¢do na execugdo da musica, para o campo das
artes cénicas, ele constitui parte elementar da composi¢ao da trilha sonora
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da cena. Apresentados em estado bruto (por eles mesmos) ou por meio da
recriagdo (por instrumentos musicais), também podem atuar como intensifi-
cadores de cena. As vezes, o proprio texto ja sugere que os ruidos, motivados
pela ficgdo, sejam também aproveitados com finalidade expressiva sobre as
cenas, como se representassem, de modo livre, o universo dramatico no qual
se inserem as personagens.

Até mesmo os sons ndo codificados, inevitaveis, pertencentes a0 mundo real
podem também ser aproveitados com finalidade estética: os sons que ocorrem
em cena independentemente da intengdo comunicativa, como o barulho de
passos no piso do palco enquanto os artistas o percorrem, ou o farfalhar de
roupas, estalos, ruidos de engrenagens do cendrio, etc., que ocorrem acidental
ou involuntariamente, sem possibilidade de controle, com a devida atengao
estética/artistica, todos esses sons sdo aproveitiveis em uma cena.

Saiba mais
A danga contemporanea, por exemplo, aproveita o ranger das tabuas
! do palco, o ruido dos calgados em atrito ou friccdo da sola de borracha
com o chdo, a respiragdo ofegante, o estalo das articulagdes, o som do
impacto de partes do corpo com o chdo e/ou com outros elementos
cénicos, assim como os sons do autocontato com fontes sonoras aprovei-
taveis sdo incorporados a partitura coreografica. A cena contemporanea
tem estado a procura de novos meios de comunicagdo (muitas vezes de
sondagem neonaturalista), tentado retirar do ndo som (ou som passivo,
que a teoria da comunicagdo preferiria chamar de ruido) as suas quali-
dades ritmicas e harmonicas.

A supressdo do som pode ser usada para fins dramaticos ou para efeitos
de distanciamento. No teatro, o siléncio pode ter a mesma importancia que o
som, dependendo da maneira como é empregado. O siléncio é sonoro. Nada
mais se ouve, quando ndo hd som, do que o proprio siléncio. Os ouvidos
continuam atentos e o que se tem a ouvir ¢ a falta, a omissdo a recusa, o
abandono, ou simplesmente a auséncia de som. Esse “siléncio sonoro’,
perceptivel, indispensavel e loquaz, ndo é uma simples pausa para o que vem
a seguir, mas um signo da espera da recusa, da inexisténcia, da resignacao,
da impossibilidade ou da morte. Tudo isso é possivel expressar por palavras
ou por musica, mas nada é tdo significativo quanto a indiferenca ou a loqua-
cidade do siléncio.
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Cl@ Exemplificando
! Da mesma forma que o som é empregado como elemento de suspense,

também a auséncia de som, o completo siléncio, acompanhado de expres-
sOes faciais, serve para aumentar a densidade dramatica, estampando a
emogdao do momento. George Steiner, ao presenciar uma apresentagao
do Berliner Ensemble, fez a seguinte anotagdo sobre a atuagdo de Helene
Weigel em Mde Coragem e Seus Filhos, de Bertolt Brecht:

“ Ela voltou a cabega para outra dire¢do e abriu bem a boca, tal
como o cavalo que grita no quadro Guernica de Picasso. Um som
aspero, assustador e indescritivel foi emitido pela sua boca. Mas,
de fato, ndo havia som. Nada. Era o som do siléncio absoluto. Um
siléncio que gritava e gritava através do teatro, fazendo a plateia
curvar suas cabegas como se tivessem sido atingidas por uma
rajada de vento.” (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 278) [grifo nosso,
tradugdo nossaj

A sonoplastia é, como pudemos perceber, um conjunto de aconteci-
mentos sonoros que entra na composi¢do da cena, constituindo uma trilha
sonora que produz um cendrio sonoro que evoca sons e ruidos caracteris-
ticos, criando a identidade sonora do evento cénico. Esses acontecimentos
criam um lugar, uma profundidade, uma atmosfera por toda a duragdo da
cena, somando sinergicamente visualidade e sonoridade e oferecendo-a a
uma plateia.

C@ Exemplificando
I Muitos grupos tém como uma de suas principais caracteristicas a consti-

tuicdo da identidade da cena intimamente ligada a trilha sonora que a
conduz. Veja o exemplo do Cirque Du Soleil, cujas trilhas musicais sdo
compostas exclusivamente para seus espetaculos.

Sem medo de errar

Como situagdo-problema para esta segdo, convidamos vocé, estudante,
sob a perspectiva da Abordagem Triangular, pensar agora no aspecto sonoro
do trabalho cénico a ser desenvolvido, quais agdes seriam necessarias? Quais
atividades poderiam ser propostas a partir dessas escolhas?

Como trabalho possivel, assistir a trabalhos cénicos de diversas estéticas,
explorando e descrevendo os elementos sonoros que a constituem. Quais
sao produzidos pelos artistas em cena e quais sdo mecénicos e/ou de outra
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ordem? Como esses elementos afetam a obra como um todo? Quais os seus
potenciais referenciais e expressivos e como eles interferem na encenag¢io?

Todas essas sdo acdes que contribuirdo para a compreensdo por parte
dos estudantes sobre os elementos de construgdo de cena voltados para a
recepgao sonora.

Faga valer a pena

1. Cada um dos elementos de constru¢do da cena ocupa materialmente um lugar no

espago. Se existe um espaco a ser estudado, esse espago - seja concreto ou ludico - é
criado a partir de uma necessidade real; dessa forma, torna-se fundamental compre-
ender os elementos que vao possibilitar a realizacao da encenagdo, funcionando
como facilitadores ou inibidores da relacdo entre os artistas e o espago cénico, como
também entre palco e plateia. Esses elementos, pelo seu valor enquanto produtores de
signos, podem também ser considerados linguagens artisticas que, sinergicamente,
compdem a cena.

Assinale a alternativa que corresponde aos elementos de construcdo de cena que
operacionalizam signos da recep¢ao sonora:

a) Sonoplastia, cenografia e iluminagao.

b) Caracterizagio: figurino e maquiagem, sonoplastia e iluminagéo.

¢) Sonoplastia: a voz e os sons produzidos pelo corpo, a musica, o siléncio e os ruidos.
d) A trilha sonora, a caracterizagio: figurino e maquiagem e a iluminagéo.

e) Caracterizagdo: figurino e maquiagem, cenografia e iluminagao.

2. Cotidianamente, um grande conjunto de informagoes nos chegam por via sonora,
atuando como elementos intermedidrios entre emissor e receptor, conduzindo mensa-
gens entre um e outro. As artes cénicas (em especial, o teatro) geralmente fazem uso
de sons que tém a fungdo intermedidria de indicar algo, tais como uma campainha ou
um telefone que tocam, alguém batendo a porta, o apito do guarda ou a frenagem de
um veiculo, etc. (CAMARGO, 2001).

O texto acima indica uma fun¢do especifica para o emprego dos elementos de
construgdo de cena de recepgdo auditiva. Assinale a alternativa que corresponda a
essa func¢io:

a) Funcido expressiva.

b) Fun¢ido complementar.
¢) Fungdo metaférica.
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d) Funcéo referencial.
e) Funcéo ladica.

3.0 corpo artista tem uma diversidade de aspectos a considerar: os sons articulados
e os sons nao articulados implicam uma vasta gama de possibilidades e codificagdes
passiveis de composi¢do da cena e da recepgao por parte do publico que a frui.

De acordo com o exposto, em relacdo aos elementos de construgao de cena relacio-
nados a recep¢ao auditiva do espectador, quais seriam os potenciais produtores e
veiculadores de informagoes produzidos pelos corpos artistas em cena?

Assinale a alternativa correta.

a) A linguagem verbal (simbolica) e os sons produzidos espontaneamente, tais como:
a fala, a musica, as vozes e os demais sons e ruidos.

b) O som ambiente, produzido por efeitos como uma campainha ou a frenagem de
um carro.

¢) O som de um miado ou um latido.

d) A paisagem sonora de um ambiente rural ou de um ambiente urbano.

e) A trilha sonora, compondo a sonoplastia em sua totalidade.

Secdo 4.3/ Som e cena - 211
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