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RESUMO

O objetivo desta pesquisa & elaborar uma critica embasada em Stanislavski de uma
performance, que possa instigar, no cantor ou no musico, a observagdo de técnicas
corporais performaticas. Isso foi concretizado através da andlise do meu Recital de
Formatura, realizado em novembro de 2018. Este recital foi visto a partir de uma
perspectiva Stanislavskiana, observando-se Circunstancia, A¢ado, “Se” magico, Memoria
Afetiva, Circulo da Atengdo, Tons de Voz, Sentimento da Verdade, Improviso, Subtexto,
Perspectiva e Analise. Foram detectadas varias problematicas como: perda do foco,
sobrecarga emocional da perfomance, desafinacédo vocal e atraso de andamento. A partir
disso foi notada a falta de um exercicio de Circulo de Concentragdo que poderia ter

ajudado a sanar os problemas apontados.

Palavras-chave: Stanislavski- performance- critica.
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INTRODUGAO

Considero que danco desde o ventre de minha mae. Aos 9 anos, comecei a fazer
aulas de teatro e realizei diversas pecas, além disso, sempre aspirei a ser cantora e, por
ter essa bagagem artistica comigo, acabei desenvolvendo outras habilidades, além das
musicais. Dentro da minha jornada, passei por muitos autores de teatro, musica e danca.
Stanislavisk, Pina Bausher, Dalcroze e Lacan foram aqueles com os quais eu mais me
identifiquei.

Ao final do meu curso de musica na UnB, coloquei em pratica esses saberes em
uma apresentacao de final de curso (Recital de Formatura). Instigada pelo desafio de
sintetizar meu discurso artistico, quis aproveitar esse Recital para realizer uma pesquisa
académica com a proposta de melhorar os pontos de movimento e interpretacao,
segundo o sistema Stanislavskiano. Sinto que muitos colegas musicos e musicistas tem
duvidas de como agir em suas perfomances por buscarem qualidade de execugdo em
termos simplesmente acusticos. Eu busco uma interpretacédo que considere tanto o intra-
musical quanto o extra-musical e uma releitura contextualizada no momento em que a
musica acontece, no momento em que ela é.

Partindo do ponto critico de observar o show observar o show e uma perfomance

em particular, consigo descrever, passo a passo, o que poderia ter sido melhor realizado
ou estudado para que a perfomance se aproximasse da verdade, segundo Stanislavisk.
O método de estudo dele explora um termo chamado “memdria emotiva”, ele significa
que, para chegar a algum sentimento, vocé recorda alguma situagao que ja lhe ocorreu.
Por exemplo, ao chorar em cena, vem a recordagao de algum momento triste como ter
perdido algum bicho de estimagdo. Ao lembrar, vocé ativa as emocgdes e observa a
reacao de seu corpo - a respiragao, o lacrimejar, o olhar - como tudo se comporta para,
caso precise chegar a esse ponto em alguma cena, ndo ter que lembrar de uma situagao
dolorida sempre. Ou seja, estudar a execugao de um laboratério fisico das emocgdes e
depois, aplica-lo ao corpo.

Percebo que a relagdo do cantor com o espaco cénico e os questionamentos
acerca de sua movimentagdo e de suas possibilidades corporais em cena sdo pontos
frequentes nas discussdes do estudante da area. Nao apenas por buscar aprimoramento
em tais habilidades, mas também porque os cantores se atentam nas lacunas que,

algumas vezes, ocorrem em sua sua formagéo.



Ao fazer a obra musical de forma linear, noto o resultado dicotémico e inativo de
perfomance, muitas vezes condicionado a personalidade de quem executa. O cantor pode
ser aprisionado e tolhido pela inércia ou por ansiedade gesticular - gestos estereotipados
sem nenhum significado compreensivel ou vinculados a plasticidade da agao - o que
empobrece sua perfomance. Isso acontece por uma falta de conhecimento de técnica
corporal da parte do cantor e demonstra a necessidade de construir possibilidades que o
tornem livre e seguro.

Chego assim ao tema, que € o objetivo da minha busca pessoal: Olhar de forma
externa a apresentagdo realizada no meu Recital de Formatura e buscar melhores
caminhos e criagbes cénicas para algumas cangdes, com olhar critico para desenvolver
expressividade cénico-corporal em auxilio a danca e ao canto. No termo “criacdo cénica”,
refiro-me ao processo de criagao, ensaios, pesquisa, experimentacao, laboratoério, fluéncia
e, enfim, a perfomance.

A partir desse ponto, observamos a técnica de Stanislavski, cuja atuagéo
performatica constitui-se de conexdes multiplas entre elementos internos e externos
ligado a uma partitura musical. Podemos citar: 1- A interpretacdo do texto e a musica
notada; 2- As ligagdes entre o texto literario/musical e as agdes técnicas do artista; 3- As
relagcdes entre os significados textuais e as agdes fisicas do autor; 4- Relagao entre corpo
e voz; 5- Relagao entre os elementos externos e o artista; 6- Relacdo entre o publico e o
artista; 7- Relagao entre o espacgo cénico e o artista.

Essas ligagcbes e conexdes artisticas sao representantes do pensamento critico do artista
e de sua bagagem empirica.

Alguns outros atores ganham enfoque no trabalho de expresséo e perfomance
como ciado anteriormente:

a) A Mimica Corporal de Decroux: “Na Mimica Classica ha predominancia de
temas cOmicos, sendo a expressao centrada nas maos e no rosto do ator, que
permanece silencioso. No género Pantomima, o ator apresenta luvas e rosto
pintado de branco, ilustrando ag¢des cotidianas, a partir de Jacques Copeau, de
Etienne Decroux e de seu discipulo e colaborador Jean Louis Barrault, a arte da
Mimica desenvolveu novas possibilidades, apresentando as seguintes
caracteristicas: palco vazio ou com elementos essenciais, corpo praticamente
nu; rosto eventualmente coberto por um véu; presenga de voz em cena; carater
plastico; expressdo focada no tronco e coluna vertebral; predominancia de
temas dramaticos. A Mimica moderna prioriza, ainda, o uso de metafora a

descricdo de acontecimentos, valorizando movimentos de carater subjetivo,
relacionados a sentimentos e emoc¢des.” (FERNANDINO, 2008, p. 56 e 57)

b) O Teatro Pobre de GROTOWSKI:

“Pela eliminagdo gradual de tudo que se mostrou supérfluo, percebemos que o
teatro pode existir sem maquilagem, sem figurino especial, sem cenografia, sem um
espago isolado de representagéo (palco), sem efeitos sonoros e luminosos, etc. S6
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nao pode existir sem o relacionamento ator-espectador, de comunhao perceptiva,
direta, viva. Trata-se, sem duvida, de uma verdade tedrica antiga, mas quando
rigorosamente testada na pratica destréi a maioria das nossas ideias vulgares sobre
teatro.” (GROTOWSKI apud FERNANDINO, 2008, p. 62 e 63)

.c) A Danca Pessoal de BURNIER:

“Trabalhamos as acdes recorrentes. As que nao tém sentido para o ator, ndo se
repetem, sdo, portanto, naturalmente eliminadas. (...) Assim, o treinamento pessoal
vai levando o ator a um conjunto de ac¢des esparsas e desconexas, mas que ecoam
de maneira muito particular, quase nunca racional, que sdo como uma extensao
fisica de sua pessoa. Essas agdes comecam a formar seu léxico. Com elas, ele
comega a conversar consigo mesmo e mais tarde também com o espacgo externo.
(...) O treinamento pessoal comega a virar uma espécie de danga. Uma danga das
energias, das vibragbes, uma danca pessoal.” (BURNIER, 2001, p. 144)

d) E o Distanciamento de BRECHT:

“Para produzir o efeito de distanciamento, o ator teve de pér de lado tudo o que
havia aprendido antes para provocar no publico um estado de empatia perante as
suas configuragdes. Além de néo tentar induzir o publico a qualquer espécie de
transe, o ator ndo deve também colocar-se em transe. Os seus musculos deverao
permanecer relaxados. Um gesto de voltar a cabega, por exemplo, com os
musculos do pescogo contraidos, pode arrastar atras de si, “magicamente”, os
olhares e, por vezes, até, as cabecas dos espectadores; mas toda e qualquer
especulacado ou emogao perante um gesto desta ordem apenas vira a ser debilitada
pela magia que dele decorre. (...)” O ator deve mostrar apenas a sua personagem,
ou melhor, ndo deve vivé-la; o que nao significa que, ao represenar pessoas
apaixonadas, precise mostrar-se frio. Somente os sentimentos pessoais do ator é
que ndo devem ser, em principio, o0s mesmos que os da personagem respectiva,
para que os do publico ndo se tornem também, em principio, os da personagem. O
publico deve gozar, neste campo, de completa liberdade.” (BRECHT, 2005, p.
147-148)

Segundo o préprio Stanislavski:

“na pratica, todas as escolas de arte se misturam.” (STANISLAVSKI, 2006, p. 59).

O Recital sera revisto e analisado para aprimoramento dos movimentos e
intengdes dos movimentos em cena. Resumidamente, o objetivo dessa pesquisa é
descobrir meios que capacitem as perfomances de uma maneira mais eficaz e mais
consistente no que concerne a expressao. Para que a pesquisa seja realizada com
sucesso, irei descrever Tragos Bibliograficos de Constantin Stanislavski, sua experiéncia e
relevancia adquirida no teatro ao longo de sua vida. Uma analise video-grafica do Recital
apontando movimentos e intengdes de expressdes que poderiam ser mais elaboradas e
uma analise da partitura musical associada a movimentos de uma partitura fisica para
melhorar os movimentos e esclarecer o aprimoramento.

A cancgao utilizada no Recital para analise sera:

Triste, louca ou ma- Autores Franscisco El hombre



Alguns motivos que me levaram a escolher essa cancéo:
a) Tracos de comédia, diversidade de contexto, valorizagdo do feminino, diversidade de
movimentos a serem propostos.
b) Expressao corporal presente para ser avaliada.
c) Arranjos interessantes para serem pontuados.
d) Arranjos mais contemporaneos que possam apresentar ao performer exigéncia fisica e
vocal.
Ao final desse trabalho, trarei uma conclusdo que aborda os beneficios desse
processo € onde essa metodologia pode acrescentar na perfomance. Beneficios
baseados nas agdes fisicas, assim como a versatilidade que a construgdo multidisciplinar

oferece.
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1 REVISAO BIBLIOGRAFICA

1.1 Um pouco sobre Stanislavski.

Konstantin Serguéievitch Aleksiéiev, mais conhecido por seu pseuddénimo
Constantin Stanislavski, nasceu em Moscou em 1863 e faleceu, também em Moscou, em
1938. Seu pai Serguiéi Vladimirovitch Aleksiéiev era um industrial e sua mae Lelisavieta
Vasilievna Aleksiéievna, russa por parte de pai e francesa por parte de mae, era filha da

atriz parisiense Mary Varley.

Nascido em uma familia de burgueses abastados, Stanislavski teve acesso desde
cedo a um ambiente artistico e requintado. Ele e seus nove irmaos eram, com frequéncia,

levados ao circo, ao teatro, a 6épera, ao balé e aos concertos musicais.

O desenvolvimento artistico da familia deveu-se ainda ao fato do pai construir um
teatro em casa, o Circo Aleksiéiev, onde eram promovidos espetaculos teatrais com a
participacdo dos filhos, amigos, parentes, governantas e professores. Ali, Konstantin

conheceu varios atores, artistas plasticos, musicos e diretores reconhecidos a época.

Cresceu e desenvolveu-se na area do drama, tendo acesso desde pequeno a
diversas artes. Ele logo transformou-se em ator, trabalhou em diversos grupos teatrais até
desenvolver seu proprio grupo e escrever seus livros em forma de narrativa.
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2.2 Principios de Stanislavski

Apés uma leitura da bibliografia deixada por Stanislavski, especificamente dos
titulos que possuem versao em portugués, foi realizado um levantamento dos principios
utilizados por Stanislavski, quer tenham eles sido descobertos, desenvolvidos ou

discutidos por ele.

E dificil estabelecer uma ordem linear ou cronoldgica para as ideias de Stanislavski
pois, muitas vezes, ele expds temas e conceitos que s6 muito mais tarde iria explicar e
retomou em uma secado final temas propostos no inicio das primeiras secdes. Na
multilinearidade caracteristica de seu pensamento, reside a um s6 tempo a simplicidade e
a complexidade desse autor e, de modo geral, do seu fazer artistico: simples, porque
todos os elementos entrelacados visavam a uma unica e coesa performance; complexo
porque caberia ao performer gerenciar todos os elementos mantendo-os em unidade para

gue nao se tornem a colagem de uma escultura “fragmentada” do qual faltam pecas. Vale

lembrar que cada elemento Stanislavskiano - e isso também ocorre na grande maioria dos
elementos referentes a performance, conecta-se a todos os outros, promovendo uma rede

com multiplos caminhos para a criagéo.

Por termos consciéncia da divergéncia de significados que um mesmo termo
adquire em artes distintas, faz-se necessario ndo somente citarmos os principios
utilizados por Stanislavski, mas também trazer a luz seus respectivos significados,
fazendo uso das proéprias definigdes fornecidas pelo mestre russo e de explicagdes mais

recentes, advindas da compreensao de outros artistas e pesquisadores.

Sendo assim, nao cronologicamente, as ideias do autor podem ser citadas por

etapas. Vou comegar com:

2.2.1. A Agdo.

Stanislavski desde novo sentia-se desconfortavel com a auséncia de acgao.

Eu — ndo me lembro se com trés ou quatro anos — representava o inverno. Como
sempre ocorre nesses casos, colocaram no centro do palco um pequeno abeto
cortado, enfeitado com flocos de algoddo. Sentaram-me no ch&o, metido numa
pelica, um chapéu de pele na cabecga, uma longa barba branca presa e bigode que
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subiam constantemente, e eu ali sentado sem saber para onde olhar e o que fazer.
A sensagao de embarago diante de uma absurda inagdo no palco provavelmente
me atingiu o inconsciente ja naquele momento, pois até hoje eu a temo mais que
tudo nos tablados.” (STANISLAVSKI, 1989, p. 17)

O que ele queria dizer com inagao era justamente nao repetir gestos, clichés ou
pousar sem significado, para justificar alguma movimentacdo. O agir €, muitas vezes,
escolha de movimentos conscientes que vao além de comportamentos repetitivos que
observamos em perfomances. A acdo é de dentro para fora, na busca de que cada
movimento tenha embasamento de subtexto e de propdsito. Mesmo que a agdo seja
apenas ficar parado, ela tem que ter justificativa, na visdo de Stanislavski.

Pode o teatro sustentar a sua vida sem cair nas “artima- nhas do tédio” (BROOK,
1999)

2.2.2 Circunstancias.

As circunstancias sao referentes a todas as informagdes que foram dadas pelo
enredo da obra estudada. Segundo Stanislavski, na analise inicial buscam-se referéncias
que tragam os sentimentos despertados e ndo os sentimentos literais da obra. Por
exemplo, ao ler um conto do Pedro e o Lobo, de acordo com cada vivéncia, nos
identificamos com o Pedro ou com o Lobo ou com a mae do Pedro, esses sentimentos
sdo chamados de literais. Sdo os que estdo escritos. Os sentimentos gerados s&o que se
desenvolvem a partir da leitura, empatia com o Pedro, ou raiva do Lobo e assim por
diante. As circunstancias s&o responsaveis por fazer que a vida do personagem ocorra,

ou seja, para que a perfomance tome mais estrutura.

As circunstancias geradas também podem ser criadas nao s6 pelo performer mas
também pelo autor, diretor da cena, cendgrafo, iluminador, etc. Como, por exemplo, o
iluminador pode criar uma atmosfera funebre na cena com luz vermelha e assim ele gera

outras circunstancias e sentimentos.

Algumas indagagdes podem ser feitas para auxiliar o processo como “Qual atitude
eu tomaria nessa devida circunstancia? “A partir dessa reflexao, parte-se para a acao,
onde surgem os sentimentos secundarios citados acima.
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2.2.3 “Se”magicol/imaginagao.

“O se da o empurrao na imaginagdo dormente, ao passo que as circunstancias dadas constroem a base
para o proprio se. E ambos, juntos ou em separados, ajudam a criar um estimulo interior.” (STANISLAVSKI,
2006, p. 81)

O “Se” magico funciona como a ligagéo entre as circunstancias e a criatividade. Ele
encarrega o performer de buscar o contato com as circunstancias estabelecendo

afinidade e analogia entre os sentimentos.

Um exemplo de seu uso seria uma pessoa de 20 anos exercendo um papel de um
personagem de 50 anos. O "e se” permite a pessoa viver além de sua idade real,
levando-a a se questionar sobre "como seria" ter essa idade, ou 0 que aconteceria na sua
vida, como pensaria, como agiria, se tivesse nascido na mesma época do personagem. O
se magico é uma ferramenta para auxiliar o performer a se posicionar numa condigao

equiparada a do personagem trabalhando assim sua criatividade.
No propdsito de praticar e desenvolver a imaginagdo, também é de vital

importancia buscar nao tolher a espontaneidade imaginativa, deixando livre a criatividade

e apenas cuidando para que ela ndo va a dire¢gdes distintas as da trama da obra
interpretada.

2.2.4 Concentragcao da Atencao.

Constantin acreditava que o ator, quando presente no palco, realizava acdes
cotidianas como sentar, andar, olhar, de modo tenso. Isso porque o ator preocupava-se
muito mais com as impressdes que a platéia teria dele do que com a concentracio propria

de sua agao.

Para que essas acdes voltem a parecer naturais, elas precisam ser reaprendidas
diante de outra 6tica. Com o propdsito de auxiliar os atores, Stanislavski criou os “Circulos

de Concentragao e Circulos de Atengao”.
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O Circulo de Concentragdo era um jogo de luz que Constantin usava com seus
alunos. Primeiramente colocava um foco de luz em cima do ator com uma circunferéncia
um pouco maior que o espaco de de seu corpo deitado. O ator tinha esse espacgo para se
concentrar independente do que acontecia ao redor. Usava-se nesse circulo objetos ou
acdes e o ator s6 via o que tinha dentro, mesmo que tivesse uma multiddo ao redor.
Depois ele ia aumentando esse circulo de luz até que tomasse conta de todo o espago do
palco. Esse exercicio ajuda o ator a isolar-se da platéia e concentrar-se melhor em sua

perfomance.
O Circulo de atengao:

O circulo de atencao se resume em fazer exercicios utilizando um foco de luz para
que a pessoa nao veja ao seu redor e aos poucos esse foco de luz ir aumentando até

cobrir o espaco todo requerido para a perfomance.

“Sentei-me ao piano, com a luz, ainda. Isto me convenceu de que o pequeno circulo de
atencdo que anda com a gente era a coisa mais essencial e mais prética que ja me haviam
ensinado. Para demonstrar seu uso, o diretor narrou-me um conto hindu, sobre um maraji
que, na hora de escolher um ministro.(...) Ouvindo gritos, assustando-se ou entdo levados
por outras distragdes deixaram entornar o leite. “Esses”, disse o marajd, “néo sdo ministros”.
Veio outro entdo, e nenhum brado, nenhuma ameaga, nenhum tipo de distracdo conseguiam
fazé-lo despregar os olhos da beira da tigela.

- Fogo! — exclamou o comandante das tropas militares. Atiraram, mas sem qualquer
resultado.

- Eis af um verdadeiro ministro — exclamou o maraja.

- Vocé ndo ouviu a gritaria? — perguntaram.

- Nao.

- Escutou os tiros?
- Nao. Eu estava vigiando o leite.” (STANISLAVSKI, 2006, p.120-121)
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2.2.5 Sentimento da Verdade.

Grotowski ' seguia algumas linhas da técnica de Stanislavski e citou alguns de

seus preceitos:

"A nossa busca de elaboracgdo, codificagcdo e sistematizagcdo de técnicas corporeas
e vocais de representagcdo para o ator tenta dois mergulhos: um no interior da
pessoa, para buscar contato capaz de dinamizar seu potencial de energia, suas
vibragbes; e outro na técnica, na capacidade objetiva de se articular essas energias
e converté-las em signos codificados e estruturados que, por sua vez, formardo
uma gramatica que vai do exercicio ginastico as figuras de estilo. Preceitos da arte
do ator colocados por Jerzy Grotowski."(A arte do ator: da técnica a representacéo.
1 edigéo pagina 21)

Stanislavski, ao falar da verdade, deixa bem claro que fala da verdade cénica da
arte dramatica, diferente da vida real. Para ele, havia dois tipos de verdade: a que é
criada no plano real dos fatos e a que € criada no plano cénico. Esta ultima é igualmente
verdadeira, mas seu embasamento € no plano da ficgdo e imaginagao artistica, ou seja,

ela n&o existe, mas poderia acontecer.

Assim sendo, o ator teria que acreditar em seus movimentos e assim obteria
crenga em suas agodes, assim, o papel recebe vida e ele seria convincente de si mesmo,

consequentemente, ao publico.

Stanislavski afirma que o sentimento do ator deve ser cénico e fisico para, assim,

trazer a tona a espontaneidade da verdade e das emogdes. Como, por exemplo:

Ao chorar, notamos que nossa respiracao aumenta repetidamente e, as vezes, até
solugcamos. Ao vermos uma pessoa tentar chorar s6 pelo som, ela soa artificial em seu
sentimento pois o chorar vem da acgéo fisica do respirar. A ndo ser que ela esteja usando
um elemento de comédia ou especifico. Porém, se ela deseja passar a verdade do
sentimento de tristeza, ela precisa da fé cénica do que ela esta fazendo, da pesquisa dos

movimentos, do choro, mesmo que sutis inicialmente para depois aumenta-los.

'Grotowski (11 de agosto de 1933 a 14 de janeiro de 1999, nascido em Reszdn) ator,
teatrologo e professor, leva as ultimas consequéncias as agdes fisicas elaboradas por

Constantin Stanislavski, buscando um teatro mais ritualistico, para poucas pessoas.
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2.2.6 Memoria Afetiva.

Stanislavski foi influenciado pelo psicélogo francés Theodule Armand Ribot? e

assim desenvolveu um imenso trabalho sobre memdéria afetiva. Ele usa esse trabalho
como uma técnica no teatro que os atores sejam possibilitados a recriar circunstancias
que possibilitem ressurgir o sentimento. Esses sentimentos foram vividos pelo ator
anteriormente em sua vida real, guardados em sua memoéria afetiva. Assim, o ator estaria

habil a trazer profundidade e vida a seu papel.

Testes nos ensaios e laboratérios eram feitos para os atores recriarem esses
sentimentos, tanto baseados no que foi vivido quanto na emogéo adquirida ao repetir o
exercicio, para que o personagem nao perdesse qualidade de emogao e verdade.
Embora Stanislavski ndo gostasse de instruir seus alunos a pensar em sentimentos, ele
falava da importancia de recriar as mesmas condicdes nas quais os sentimentos foram
sentidos. Por exemplo: Se o personagem passava por uma situacdo de morte, o ator
poderia lembrar de uma situagdo semelhante de perda para explorar como o corpo reagiu
para trazer a tona a verdade na cena. Porém, ele ndo deveria lembrar desse sentimento

em todos os ensaios para que o teatro ndo virasse um tipo de boicote emocional.

2.2.7 Subtexto, Perspectiva e Analise.

O subtexto é o texto nas entrelinhas da histéria, pode ser palavras, pensamentos,

desejos, intengdes, etc. Pode ser manifestado tanto nas agbes, entonagdes, gestos,
pausas, olhares que o cantor ou ator fazem. Para Stanislavski o subtexto deve ser escrito
paralelamente pelo ator, criando uma linha coerente e cuidadosa com o texto original. O
ator deve saber ndo somente as falas decoradas mas a linha que criou por tras da historia
original. E ela, junto a outros fatores, que permite a profundidade do personagem e da

perfomance.

Stanislavski testava primeiramente o subtexto e depois o texto original, isso

auxiliava tanto na compreensao da histéria quanto para decorar as falas. O subtexto se

2 Théodule-Armand Ribot (18 de dezembro de 1839 - 9 de dezembro de 1916), psicdlogo francés
nascido en Guingamp.
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torna um agente libertador para sua criagao artistica, permitindo- lhe co-criar com o autor

da peca e gerar resultados diversos. Assim:

“(...) a peca impressa ndo € uma obra acabada enquanto néo for encenada no palco por atores
e animada por emocdes humanas auténticas. O mesmo se pode afirmar de uma partitura
musical: s6 € realmente uma sinfonia quando executada num concerto por uma orquestra de
musicos. (...) Todo o sentido de qualquer criacdo dessa espécie estd no subtexto latente. (...)
Quando sdo faladas, as palavras vém do autor, o subtexto vem do ator. Se assim ndo fosse, o
publico ndo teria o trabalho de vir ao teatro, ficaria em casa, lendo a peca impressa. (...)
[Entao] Cabe ao ator compor a musica dos seus sentimentos para o texto do seu papel e
aprender como cantar em palavras esses sentimentos. Quando ouvimos a melodia de uma
alma viva, entdo, e s6 entdo, podemos avaliar plenamente o valor e a beleza das falas e de
tudo que elas encerram.” (STANISLAVSKI, 2001a, p.165- 166)

2.2.8 Tom Interior e Tom da Voz.

Stanislavski separava os centros de agao para expressar os sentimentos em olhos,

rosto e sua mimica e voz (sons e palavras). Dizia que as palavras sdo necessarias para

exprimir:

"tudo que for concreto, definido, consciente, os pensamentos e ideias." (2002, p.
126).

Alguns itens que ele usava para dirigir recursos vocais sao:
a) Dicgao.

- As vozes devem ser projetadas tanto nas vogais quanto nas consoantes. Para isso é

preciso que ambos sejam exercitados nos vocalizes e com atengdo as consoantes.

- A diccdo deve ser clara, o ultimo espectador deve entender todas as palavras. A
impostacéo € o recurso utilizado para esse ajuste, mesmo que seja dito em voz baixa ou

microfonada.

b) Pausas (Logica, Psicolégica e Luftpause).

- A pausa Loégica modela as sentencas organizando de forma compreensivel e inteligivel

as ideias do texto. Sugere-se que primeiramente o ator divida os periodos do texto
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colocando as pausas logicas nos lugares corretos (muitas vezes coincidentes com as

pausas gramaticais).

- A pausa Psicologica traz vida ao texto do papel por ajudar a transmitir o subtexto criado
pelo ator, falando aos sentimentos do espectador. Ela potencializa os meios de comunhéo
tanto conscientes quanto inconscientes, realiza um siléncio cheio de significado e,
principalmente, se encaixa bem em situagdes nas quais pausas logicas ou gramaticais

sao impraticaveis.

- O termo Luftpause vem da lingua Alema em que Luft significa “Ar”. A Luftpause é uma

pausa que faz uso apenas do tempo exato necessario para uma rapida tomada de ar.

- As pausas, principalmente as psicolégicas, sao importantes também por permitir que as
pessoas para as quais o ator se dirige tenham tempo de absorver e compreender as
imagens mentais desenhadas por ele, bem como seu subtexto e outras intengdes,
evitando assim que o processo se torne um mondlogo. Pode-se afirmar que, até durante
um monologo, o performer venha a precisar de momentos nos quais ele proprio tenha a

chance de absorver o que diz.
c) Entonacao e Dinamica.

- A entonacdo é a escolha e diferenciacdo de alturas em uma sentenca. E ela que traz

melodia a linguagem n&o permitindo que o falar fique em um s6 tom.

- A entonagdo provém em parte dos simbolos fonéticos de pontuagado: interrogacgao,

exclamacao, dois pontos, reticéncias, expressivamente usados pelos performers.

- Diferentes entonacbes podem alterar completamente o sentido, o subtexto e o efeito que

uma frase ou palavra provoca nos ouvintes.

- Pensar na movimentacdo ascendente e descendente (entonagdes), nas pausas, na
alteracao de dinamicas (forte — piano e suas gradacdes), traz mais for¢ca a dicgao que

esforgar-se por falar alto ou, as vezes, gritar.

d) Acentuacao.

19



- A acentuacao destaca a palavra que é a chave para subtexto, para o conteudo interior,
indicando os mais diversos sentimentos e caracteristicas (apre¢co, maldade, desprezo,
ambiguidade, etc.). Analogamente, também destaca: uma oracdo, paragrafos, ou

pequenos trechos dentro do texto.

- Acentuar todas as palavras quase nunca € a melhor escolha porque o relevo da palavra
acentuada se torna mais eficaz quando as outras palavras sao atenuadas e isto traz
clareza ao texto. Tao importante quanto colocar as acentuagdes € saber remové-las ou
gradua-las utilizando-se do enorme ambito de matizes possiveis, dando colorido a

linguagem falada da encenagao.

“A fala é a musica. O texto de um papel ou uma pega é uma melodia, uma dpera ou uma
sinfonia. A pronunciacdo do palco é uma arte tdo dificil como cantar, exige treino e uma
técnica raiando a virtuosidade. Quando um ator de voz bem trabalhada e magnifica técnica
vocal diz as palavras de seu papel, sou completamente transportado por sua suprema arte.
Se ele for ritmico, sou involuntariamente envolvido pelo ritmo e tom da sua fala, ela me
comove. (...) Quando o ator acrescenta o vivido ornamento do som aquele conteudo vivo
das palavras, faz-me vislumbrar com uma visao interior as imagens que almodou com sua

propria imaginagéo criadora.”" (A construgdo da personagem,edigcéo 16, pg 128)

2.2.9 Improviso.

Colocar a perfomance de maneira pré-estruturada, pré-pensada, pré-desenhada,

pode soar como engessamento de agdes, mas, segundo Stanislavski, seria o contrario.
Stanislavski afirmava que a estruturagcdo prévia da obra em acdes concisas, traz a
liberdade para o performer, pois ele estaria tecnicamente seguro e poderia lidar de forma
criativa com situagdes inesperadas. Stanislavski considerava os percalgos como
estimulos expontaneos da criatividade.

Ele afirmava que o ator, enquanto co-criador, deveria estar apto para adaptar e
improvisar a cada vez que sua cena acontecesse. Isso era considerado uma fase mais
avangada de criagao, permitindo que a cena sempre tivesse vida ou um novo colorido em

pequenos detalhes de improvisos de atuacao.
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3 Desenvolvimento
3.1 Descrigao do Recital de Formatura:

Em novembro de 2018, no teatro Dulcina de Morais, realizei meu Recital de
Formatura como parte da disciplina Projeto Recital de Formatura® (cédigo 209384) , uma
das cadeiras de finalizagdo do curso de musica da Universidade de Brasilia. Ela exige
que alguma apresentagdo musical seja realizada. Coloquei em pratica todas as minhas
experiéncias artisticas nesse show, com interpretacdo, danca e canto. Visto que o curso
de musica expandiu a minha experiéncia como artista em diversos aspectos e linguagens,
agregando valores, criticas e pesquisa, propus-me a fazer um espetaculo que transitasse
pela interdisciplinaridade que a UnB oferece para os estudantes.

O show comega com uma perfomance minha de danga contemporanea junto a dois
dancarinos convidados: uma aluna do IFB do curso de danca e outro do curso de artes
cénicas da UnB. Nessa performance, preparamos uma dancga vinculada a um texto de
minha autoria que é narrado em off (narrador n&o visivel). A musica busca destacar certa
distor¢cdo de realidade a que muitas mulheres sdo submetidas quando ainda criangas.
Logo apds, eu interpretei um canto popular chamado Sereia do Mar para introduzir o
canto e chamar meu filho de 4 anos para o palco. Essa foi sua primeira vez em cena. Ele
cantou Alecrim Dourado acompanhado de um pianista. Depois cantamos e dangamos
juntos a musica Menino das Laranjas, agora acompanhados por uma banda de 4
integrantes. A cancdo faz uma critica a sociedade ao falar sobre maes solteiras e
sozinhas que se viram para criar seus filhos. A minha realidade. Apds essa cena,
passamos um video através de dois data shows, sobre minha infancia artistica para a
transicdo da proxima cena.

A segunda parte do show trata da sensualidade e maturidade feminina. Sobre a
conciliagdo entre as identidades de mae e mulher. Cantei Judas com a banda, depois
Lenda, acompanhada das dancarinas/banda, e Volver, esta acompanhada apenas de
violdo tocada por Ruda Lobdo. As trés musicas falam sobre mulheres, sobre
sensualidade, sobre maturidade e trazem criticas a sociedade. A cangao Judas, sendo em
inglés, e Volver, em espanhol, trazem, no meu entender, uma diversidade bem-vinda de

culturas ao assunto.

3 Ementa: Elaboragéo e performance de recital didatico, solo e em conjunto, sob orientacédo e supervisdo
docente com repertorio diversificado que retrate o desenvolvimento musical do aluno durante o curso.
Apresentacédo de memorial da preparagéo do recital com abordagem das pecgas, seus compositores e seus
aspectos histoéricos, estilisticos e técnicos da performance.
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A terceira parte do show foi introduzida com uma perfomance de danga e um
improviso de citara realizada pelo musico convidado Eufrasio Prates. Essa perfomance
mostrava "uma mog¢a que caminhava, bebia do rio da vida e tornava-se mulher".

A proxima musica € a obra sobre a qual farei aqui a analise Stanislavskiana e
musical para construcdo da perfomance em cena. A musica se chama Triste, louca ou ma
de Francisco El Ombre, composi¢ao que critica a forma com que as mulheres sao vistas
pela sociedade e que destaca a busca delas por liberdade de expressdo. Durante essa
perfomance os dancarinos rasparam meu cabelo em palco. Minha intengao principal era o
de expressar o desapego ao material e a estética, como formas de definir quem eu sou e
quem as mulheres sdo. Falarei mais sobre essa musica adiante neste trabalho.

Finalizando o show, fizemos um bis com as cantoras do coro, a banda e os
dancarinos para animar o publico apds a cena realizada na musica anterior. As criancas
do publico subiram no palco e todos dangaram juntos. Todas as musicas do Recital foram
compostas ou interpretadas por mulheres.

Para que esse show fosse realizado, eu fiz uma campanha na internet
(Crowdfunding). E uma captacdo de recursos on-line para projetos onde a comunidade
entra com dinheiro e o autor com recompensas. No caso foi assim:

25 reais - nome no panfleto em agradecimento; 50 reais - uma suculenta plantada num
pequeno jarro branco e 100 reais - um bolo de especiarias e um pacote de biscoitos
caseiros. Arrecadamos 1500 reais com essa campanha. Consegui pagar o aluguel do
teatro e equipamentos, cenario e programa do recital. O equipamento de som foi um
presente fornecido pelo Wladmir Barros, que trabalhou no estudio da UnB. A equipe de
flmagem e captagcdo de audio foram amigos que disponibilizaram de seu tempo e
trabalho para realizar a gravagéo.

Fui orientada pelo professor Maico Lopes da Universidade de Brasilia nesse projeto final.
Saimos no jornal do Correio Braziliense e em alguns sites na internet para circular a
chamada do show. O publico alvo eram formandos, estudantes da UnB, estudantes de
artes e familiares.

O repertério foi composto por:

1- Introdugéo -Bolhas- Composicéo de improvisos por Hanna Bezerra e Guilherme/ Texto
Hanna Bezerra

2-Sereia do mar - Céu

3- Alecrim Dourado - Tradi¢ao popular
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4- Menino das laranjas -Theo de Barros ( Intérprete- Elis)
5- Video - infancia

6-Judas- Esperanza Spalding

7- Lenda- Céu

8- Volver- Carlos Gardel- Estrela Morente

9- Faixa de improvisos com citara - Eufrasio Prates

10- Triste, louca ou ma- Franscisco El Hombre

11- Bis: Dancing Queen- ABBA

Mais informagdes técnicas do recital em anexo.

3.2 A Performance:
Triste, louca ou ma.

Eu diria que essa performance é a parte mais importante do show. Ela aconteceu
apos o ritual feito com a Citara. Pareceu-me que o primeiro erro foi na transicdo de cena
que foi mal realizada por falta de ensaio geral ou mau encaminhamento da diregao.
Demorou bastante até a Citara sair de cena e os musicos iniciarem a préxima musica.
Nisso, eu comecei a improvisar uma acdo que foi a de tirar os brincos lentamente,
aparentando reflexdo sobre o assunto. Porém, o personagem desmontou-se e demonstrei
preocupagao com a cena. Ao inicio da execugao musical, 0 meu andamento estava mais
lento exatamente por conta da preocupag¢ao com a demora maior do que previsto. Perdi a
partitura fisica e adiantei alguns passos. Sentei na frente do palco e cantei para o publico.
Depois, entrou o solo do coro e os dancgarinos fizeram uma perfomance em que o0s
movimentos faziam jus a letra.

Depois da performance, eles voltaram trazendo um banco, uma maquina de cabelo
e uma tesoura. Fizeram uma movimentacgao ritualistica ao meu redor e, ao se ajoelharem,
eu sentei no banco. O coro segurou o refrdo, repetindo-o, enquanto os dancarinos
raspavam minha cabeca.

Assim que terminaram, eles sairam de cena levando os objetos, levantei e cantei o
resto da musica para o publico. Aplaudiram, gritaram e choraram ao ver a perfomance, foi
muito impactante. Porém, houve varios espacos em branco e falhas, os quais vou criticar

a seguir segundo os fundamentos estudados e dados por Stanislavski.
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3.3 Criticas e reformulag6es na visao de Stanislavski:

Foram expostos e comentados na Revisao bibliografica alguns tépicos apontados
por Stanislavski, a citar: 1- Agéo; 2- Circunstancias; 3- Se Magico; 4- Concentragdo da

Atencdo; 5- Sentimento da Verdade; 6- Memdria Afetiva; 7-Subtexto, Perspectiva e
Analise; 8- Tom Interior e Tom da Voz; 9- Improviso.

Alguns desses itens estardo comprimidos por pertencerem a mesma linha de
pensamento ou inclusos no significado do outro. Por exemplo, entende-se que as
Circunstancias fazem parte do fundamento do “Se magico’e vice-versa.

3.3.1 A Acgao:
Partindo da leitura da letra da musica Triste, louca ou ma, as agdes que propomos
sdo os verbos literais da letra: recusar, cuidar, rejeitar, aceitar, definir, desatar, viver,

conformar, tragar e reinventar.

Para a perfomance, segundo Stanislavski, o cantor devera primeiramente sublinhar
os verbos e encontrar o subtexto em cada trecho da letra. As Acbdes Fisicas
pormenorizadas trazem a Fé Cénica e o Sentimento da Verdade, Os Objetivos direcionam

a Concentracao da Atengao e assim por diante, até que a perfomance seja desenvolvida.

E importante ressaltar que todas as Cenas criadas s3o respaldadas e apoiadas por
uma analise musical e textual, com o objetivo de que essas analises (intelectuais e

empiricas) enriquegam, complementem e justifiquem as escolhas.

Na minha performance, pude observar que alguns verbos foram ressaltados,
porém, outros, esquecidos, como cuidar, aceitar e definir. Isso deixou a perfomance vazia

em lugares que precisavam de acgao.

Segue a tabela abaixo, com alguns fundamentos propostos mais pontualmente e o

compasso musical de onde a perfomance foi realizada:

Texto Subtexto Acéo - feita Acao -proposta
Triste louca ou ma Mulher julgada de Retira lentamente os Olhar para frente
Sera qualificada ela qualquer forma sem pré-  brincos. encarando o publico.
quem recusar pensamento.
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Texto

Subtexto

Acao - feita

Acéo -proposta

Seguir receita tal
a receita cultural
Do marido, da
familia

Cuida, cuida da
rotina

S6 mesmo rejeita
Bem conhecida
receita

Quem ndo sem
dores

Aceita que tudo
deve mudar

Que o0 homem néo te
define

Sua casa nao te
define

Sua carne nao te
define

Vocé é seu proprio
lar

Que o homem néo te
define

Sua casa nao te
define

Sua carne néao te
define

Vocé é seu proprio
lar

Ela desatinou
Desatou nos
Vai viver so

Eu ndo me vejo na
palavra

Fémea: Alvo de
caca
Conformada
vitima

Quando a crianga é
criada para ser mae, tem
obrigagcbes antes mesmo
de escolher ser.

Quem vé o problema e
foge dele ao invés de
encara-lo. Porém aceita
e resolve mudar, fazer
algo para sair da zona
de conforto.

Mantra para si que ela
mesma é quem se
define.

Continuagao do mantra.
Nenhum homem, casa
ou carne definem quem
€ a pessoa.

Assim, chegou a
concluséo de que
prefere viver s6 do que
mal instruida ou
acompanhada

A personagem percebe
que néo se identifica
com o que foi dito para
ela. N&o se conforma.

Preocupacéo com a
forma e encaixe da
musica aparente.

Senta na frente do palco
e tenta restabelecer
comunicagdo com o
publico e consigo.

Com a entrada dos
dancarinos, afasta a
atencdo da cena

Volta a cantar de frente
para o publico.

Senta-se no banco
ritualistico e recebe o
corte de cabelo.

Ainda recebe o corte de
cabelo.

Continuar encarando o
publico e levemente
expressar no olhar a dor.

Sentar na frente do
palco, expressando
firmemente através do
olhar cada palavra do
subtexto proposto.

Manter a intengéo para o
publico mesmo com
movimentacao atrés.

Fechar os olhos para
que o pensamento do
mantra reflita em si. Ao
final, abrir novamente,
sorrir sem dentes.

Sentar no banco e
preparar-se para o ritual.

Receber o corte,
sorrindo ou sem sorrir.
Estar presente na agéo.
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Texto

Subtexto

Acao - feita

Acéo -proposta

Prefiro queimar o mapa
Tracgar de novo a
estrada

Ver cores nas cinzas
E a vida
reinventar

Que 0 homem n&o me
define

Minha casa nao
me define
Minha carne nao
me define

Eu sou meu
proprio lar

Ela desatinou
Desatou nos
Vai viver so6

Rebela-se e apresenta
vontade prépria.

Acredita que ha via, ha
movimento além dos
estigmas sociais.

Mantra para acreditar,
como tem repeticéo e
énfase, aqui, ela
acredita.

Com o contexto musical,
finaliza o mantra e larga
as amarras sociais.

Passa a mao na cabeca
e emociona-se além do
esperado.

Ainda se emociona.

Volta a cantar para o
publico aos gritos,
manifestando a
realidade do que sente.

Termina de cantar e
agradece.

Passar a mao na
cabeca, sorrir e levantar.

Sorrir mostrando os
dentes e caminhar para
a frente do palco.

Voltar a cantar com mais
emoc¢do na voz e
sorrindo.

Terminar a perfomance
com sorriso e agradecer.

Quadro 1 : Insercao do Subtexto e A¢oes em relagiao ao texto verbal.

3.3.2 Circunstancias e o “se magico" (Quem, quando, onde, porque, como...).

Na musica, fala-se de uma personagem do sexo feminino de 20 a 30 anos que é

chamada de triste, louca ou ma. A letra sugere que ela siga a receita cultural tradicional
que é casar-se, ter filhos, cuidar da casa e da familia. Porém, ela desvincula-se desse
papel e decide desatar os nés para seguir sua vida, mesmo que sozinha. Tudo porque ela
decide que nao quer que um homem, a casa ou a carne a definam. Depois, ela grita que
prefere queimar o mapa e tracar sua propria vida, reinventa-la. Ao final da narrativa, a
personagem fala em alto e bom tom que ndo quer que um homem, nem a casa e nem a

carne, a definam.
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O que eu poderia ter feito para melhor realizar a perfomance é ter me perguntado:

‘onde a agao proposta acontecia?” Apos definir o local, questionar o por qué. Perguntar
quem executa as acdes, quais sao os acontecimentos sociais e politicos que envolvem a
situagdo? Com esse auxilio de perguntas, a perfomance nao teria ficado em branco no
comecgo e teria mais elementos imaginativos e secundarios para serem apropriados. Ao
invés de sentar e refletir sobre todas as acgdes, sendo o refletir uma acéo proposta, fiquei
momentos tirando o brinco e pensando que poderia perdé-los no palco, ou seja, a feigao
de preocupacao aparece e o publico perde o contato com a verdade da cena.

3.3.3 Sentimento da Verdade.

Nesse item, lembramos que segundo Stanislavski, o Sentimento da Verdade é de
dentro para fora e com interferéncias externas do que esta sendo feito no ato. A musica
representa uma realidade muito intensa na minha vida e, teoricamente, seria facil aplicar
essa verdade ao contexto da perfomance. Porém, como nao treinei o suficiente o quadro
proposto por Stanislavski - que € o isolamento do palco para que nenhuma interferéncia

externa atrapalhe - acabei tendo-a como empecilho para concentragao.

3.3.4 Memoéria Afetiva.

Um tipo de memdaria crucial que faltou na minha perfomance foi a memoria das

emocbes. Associar a perfomance aos outros sentidos como visdao, audi¢do, olfato,
paladar e tato, teria dado mais estrutura e menos insegurangcas a apresentagédo. Eu
poderia ter me utilizado de menos fungdes no show para poder concentrar mais as
energias em executar as cenas propostas o que atrapalhou os processos de criagao e,

consequentemente, a apresentacao das cenas.

As memdrias seriam usadas anteriormente, principalmente a auditiva e a visual,

como paisagens, objetos ou cenarios para que através dela a verdade cénica ou
sentimento de verdade tomasse conta da atuacao.
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O trabalho cénico é feito para potencializar o trabalho musical e vice-versa. Nesse
caso, em alguns momentos tive sucesso, porém, em outros, ocorreram erros que
poderiam ter sido evitados.

3.3.5 Subtexto, perspectiva e analise.

No Quadro 1 acima, explicitei o subtexto utilizado e reformulado para a
perfomance. O subtexto, se escrito anteriormente, teria embasado melhor o trabalho da

apresentacao.
Segue agora a analise musical da partitura usada*:

Logo apds a exposicao (c.1 ao ¢.8) do motivo meldédico do acompanhamento,
comega o primeiro padrdo harménico que se repete até a sessao de contraste (c. 33,
parte B da musica). Nesse primeiro padrdo - de dois compassos - a progressao
harménica estabelece o centro tonal da musica na tonalidade de Sol menor, iniciando em
seu primeiro grau, Gmb13(Im), mediante baixa, Bb7M (11I7M) com dois acordes por
compasso. No segundo compasso, a cadéncia descansa com o acorde de F(add9) (VII).
Note que o arranjador optou por ndo colocar a armadura de clave de modo a salientar as
dissonancias estilisticas que fogem o campo harménico. Poeticamente, esse padrdo de 3
acordes junto com a motivo meldédico que comega no c.9, ressalta o contexto feminino de
monotonia, dor, inconsisténcial/instabilidade tonal. Ao passo que existe beleza ao longo
das repeticbes desse padrdo, apesar do ciclo iniciar com a nota Ab (notada
enarmonicamente na partitura - G#). Essa segunda menor em relacdo ao grau
fundamental do campo harmdnico a cada inicio de ciclo expressa, através da dissonancia,

a dor feminina a cada dia, a cada processo que é vivenciado a cada novo ciclo.

Do c.17, inicio da sessdao A da musica, até o ¢.32 a musica se desenvolve
melodicamente e, na entrada da seg¢ao B (c.33), conduz o centro local da harmonia para a
relativa maior, Ebmaj7 (VI7M). Poeticamente, juntamente com a letra da musica, é
expressa a abertura de paradigmas, a quebra do ciclo harménico mais frio. O tamanho do
padrdo harménico é dobrado e tem a duragdo de 4 compassos, alargando o espago

melddico, e passa a ter um carater de mais liberdade melddico-poética. A cadéncia

4 Arranjo escrito por Pedro Miranda
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harménica segue da seguinte forma durante a se¢éo B (¢.33 ao ¢.40) com um acorde por
compasso: Ebmaj7 (VI7TM), Gm/F (Im), Gmb13 (Im), Bb7M (llI7M).

Na sessao seguinte (c.41 ao c.52), o arranjo segue para uma transicdao que expde

novamente o primeiro motivo melédico da musica (c.1 ao c¢.8), dessa vez,
harmonicamente acompanhado pelos acordes de quinta G5 e F5, o que restabelece o
centro em sol, porém, existe uma liberdade modal visto que os acordes nao possuem
terca ou sétima, assim, o arranjo sugere um improviso nesta sessdo de modo a construir
o conteudo emocional que antecede a parte C da musica, a de maior contraste melddico
e poético. Para essa segao C, o arranjo retorna ao ciclo harménico da segéo A, porém, o
conteudo melddico e poético assessora o contraste necessario para que a musica siga
com frescor e energia.

Apods a segao C, o arranjo se desenvolve mais uma vez com a cadéncia harménica
da reexposicao da secao B, aqui com mais um improviso. Apds o improviso, as sensacoes
das fungdes harmdnicas se permanecem, porém, assumem um carater modal a partir do
€.69, voicings mais curtos com intervalos de segunda, ressignificando a textura. A
cadéncia comega com a relativa maior (V1) seguida do primeiro grau (Im), porém ambos
com suspensao. Os acordes suspensos trazem um ar esperangoso ao arranjo. Se fosse
seguir a mesma sucessao de acordes da secéo B ja exposta, o terceiro acorde seria o
Gmb13 (Im), mas aqui o arranjador opta por substituir pela mediante baixa com sexta na
segunda inversédo Bb6/D (1116). A cadéncia finaliza o seu ciclo descansando no quinto grau
sem sétima (V), o que da um carater estavel a cadéncia. Assim fica a cadéncia: Ebsus2,
Gsus2/F, Bb6/D, D5b13.

Percebe-se que, tanto musicalmente quanto performaticamente, a A¢ao e todas as
caracteristicas citadas estdo interligadas. A intengdo € que melhoremos a perfomance
dando énfase aos estudos. Os aspectos do arranjador resignificam a textura da peca
original para que o perfomer consiga ter mais embasamento pratico-musical em sua

intencao e releitura.
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3.3.6 Tom Interior e Tom da Voz:

Nessa musica a perfomance vocal é falada, com bastante brilho, ou seja, com a
voz postada na mascara. Nas primeiras estrofes € utilizado um recurso de contar historia
usando uma pronuncia bem articulada. Ao cantar o refrdo, € necessaria mais cobertura

vocal e bastante projecao para que a emocao floresca.

Junto a voz vem a caracterizagao fisica para que o perfomer se atente a respiracao
e a coluna de ar, e, assim, cria-se a vida do personagem na cangao. A minha primeira
acao seria pequena, parada, com o olhar vivo. Gradualmente, eu abaixaria na parte
frontal do palco para encarar o publico imaginario ao fundo do teatro e cantaria. Quando

chegasse o refréo, o corpo levantaria aos poucos juntamente com a voz.

Controle e acabamento das frases também sao itens importantissimos a serem

discutidos. Eles definem tanto a respiracdo quanto a interpretagao do cantor.

Acredito que me faltou estabilidade vocal, tanto por estar preocupada com o
andamento mal sincronizado vocal com a banda, quanto por estar mais emocionada do
que o esperado nesse momento. Mesmo sendo uma perfomance intensa e profunda, o
ator deve manter o foco para que a emocgao possa chegar ao publico sem interferéncias

que atrapalhem o espetaculo. Vocalmente, faltou a firmeza vocal e félego, o que acarretou

em perda de precisdo em algumas notas.

A fala é musica. O texto de um papel ou uma peca € uma melodia,
uma o6pera ou uma sinfonia. A pronunciagao no palco é uma arte tao dificil
quanto cantar, exige treino e uma técnica raiando pela virtuosidade.
Quando um ator de voz bem trabalhada e magnifica técnica vocal diz
palavras de seu papel, sou completamente transportado por sua suprema
arte. Se ele for ritmico, sou involuntariamente envolvido pelo ritmo e tom de
sua fala, ela me comove. Se ele proprio penetra fundo na alma das
palavras do seu papel, carrega-me com ele aos lugares secretos da
composicdo do dramaturgo, bem como aos da sua prépria alma. Quando
um ator acrescenta o vivido ornamento do som aquele conteido vivo das
palavras, faz-me vislumbrar com uma visdo interior as imagens que
amoldou com sua prépria imaginagao criadora. (STANISLAVSKI, 1996, p.
106)
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3.4 LEGENDAS

Segue algumas legendas para sugerir acdes propostas:

Triste louca ou ma - @

Sera qualificada - @

Ela quem recusar - @

Segquir receita tal - @

A receita cultural- @

Do marido, da familia- @ / >
Cuida, cuida da rotina- @ / >
S6 mesmo rejeita- A

Bem conhecida receita - *
Quem néo sem dores - *
Aceita que tudo deve mudar - *
Que o homem néo te define - 1 />
Sua casa néo te define -1 />
Sua carne nao te define - 1 />
Vocé é seu proprio lar - 1/ >
Que o homem néo te define - *
Sua casa néo te define - *

Sua carne nao te define - *

Ela desatinou - *

Desatou nés - *

Vai viver so - A

2

Eu ndo me vejo na palavra - @/ 1
Fémea: Alvo de caga - @ /1
Conformada vitima - @/ 1

Prefiro queimar o mapa - @/ 1
Tracar de novo aestrada- @ / 1
Ver cores nas cinzas - @ / 1

E a vida reinventar - @
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E o homem nao me define -|
Minha casa ndo me define - |
Minha carne ndo me define - |
Eu sou meu proprio lar - ='=/ 1
Ela desatinou - ®

Desatou nés - ®

Vai viver s6 - ®

LEGENDA - A¢oes Vocais

\ = Luftpause

1 = Entonagao ascendente

> = Pausa Psicologica

> = Acento

| = Entonacao descendente * = Enfatizar
< = Manter e Crescer

® = Com riso

—-’= Manter e hesitar

@ = Muito articulado

A= Timbre soproso
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CONCLUSAO

Os beneficios desse processo e dessa metodologia podem acrescentar tanto a
perfomance quanto ao performer. Baseados nas acgdes fisicas, no subtexto, na
concentragédo da atengdo, no sentimento da verdade, etc; podemos estruturar e montar a
cena com fundamentacéao tedrica e pratica.

Observei que nessa experiéncia deparei-me com varias problematicas como:
perder o foco, sobrecarregar emocionalmente a perfomance, desafinagao vocal, atraso de
andamento. Poderia ter melhorado cada detalhe realizando o circulo de concentragéo que
engloba as acgbes todas citadas em uma espécie de ensaio geral realizado comigo
mesma.

Com essa analise, pude perceber que o teatro € uma das artes que compdem a
linguagem musical, que é de natureza essencialmente polifénica. Ao performer cabe
instrumentalizar seu corpo abracando as duas vias: teatral e musicalmente, de forma a
estabelecer a comunicacao eficiente com o espectador. A analise stanislavskiana se
mostrou util no processo de autoconhecimento, de exposi¢ao de seres e transformacéao
do ator.

Assim outros musicos e artistas terdo acesso a esse estudo podendo usar em suas
préprias perfomances para melhora-las e estrutura-las. Se utilizando de varios recursos

que Stanislavisk oferece em seus estudos.
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ANEXOS
Texto de minha autoria:

PARAAS MULHERES...

(caixinha de musica embaixo do mar)

Nao te ensinam a se apaixonar por vocé
Nao te mostram o quanto € importante estar em paz.
Mas querem que vocé doe amor puro
Querem que vocé seja o porto seguro de alguém
A salvacao perfeita AAHH
Esquecem de te ensinar a lutar contra seus proprios medos
Esquecem de te avisar que vocé é suficiente

Esquecem de te avisar que maternidade ndo € um conto de fadas

Ah
Queria ler um romance sobre eu e eu
Queria ouvir uma cangao sobre a magia que € acordar comigo todos os dias
E de como eu sou linda
Engracada e inteligente.
Ao contrario disso
Eu me deparo com revistas e clipes onde estar acima ou abaixo do peso me faz

descartavel.gorda fofinha magrela

Vocé cresce pra ser o amor da vida de alguém
Vocé cresce esperando encontrar um amor que faga a sua vida valer a pena, o principe
encantado.
Quando na verdade, o amor esta diante do espelho
Todos os dias se esforcando
Lutando pra viver

Te salvando de armadilhas
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Escovando seus dentes
Te fazendo caminhar e girar o mundo
Mas nunca vou encontrar luz mais brilhante
Mais confortavel ou admiravel.

Do que em mim mesma

Sendo eu, e eu, nao preciso completar ninguém.

O amor ndo é pra completar ninguém

Sobre a perfomance estudada nesse projeto:
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Direcao Geral:
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Bruno Flores e Piras
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Maquiagem:
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Jornalista:

Robson Gongalves :

Rodie:
Luiz Fernando

Cantoras convidadas para coro:
Dara Alencar
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Musico Convidado:
Eufrasio Prates- Citara

Equipamento de som:
Wladmir Barros

Cenografia e Figurino:
Bruno Flores
Piras
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Imagem1, verso do programa do show.

Texto no programa:

“Esse espetaculo € um simbolo de transformagdo e um marco de uma nova
etapa. Um momento onde eu abro a portas para um futuro dentro da arte, sem
deixar de fazer referéncia ao meu passado e a tudo que me trouxe aqui.

O projeto envolve a interdisciplinaridade da musica, canto e danga junto com
o audio visual. Trata-se de uma apresentacdo ao vivo onde eu conto com a
parceria de musicos da UnB e artistas da cidade. O espetaculo fala sobre
sonho, sobre realidade e é critico sobre a construcdo da consciéncia do ser. E
um dialogo importante para quem luta pelo que quer e uma voz para mulheres,
para maes e tantas outras realidades que nos desafiam a crescer e transpor
obstaculos.

A importéncia, de mulheres artistas e pessoas que ndo encontram espago

para expressar sua verdade, poderem se identificar e crias forcas para exercer

suas inspiragées.”
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Imagem 2, cartaz do show.
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Imagem 3, retirada do brinco no inicio da perfomance.

Imagem 4, cena durante a perfomance.




Imagem 5, flagra do momento de muita emocgao.

Imagem 6, cena dos agradecimentos do show.
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