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Resumo: Um panorama da cena teatral brasileira da atualidade indica que a musica é um elemento
essencial ao teatro contemporaneo. Contudo, falta ainda a esse campo investigativo um tratamento teérico-
conceitual mais aprofundado, uma vez que o conceito de “musica”, compreendido como arte isolada,
parece ndo dar conta do universo sonoro que envolve hoje o trabalho do ator. O presente
estudo buscara desenvolver a nocdo de musicalidade, enquanto elemento expressivo chave para o ator

contemporéneo, tendo o grupo T4 Na Rua como o I6cus privilegiado dessa investigacao.

Palavras-chave: teatro contemporaneo, musica, musicalidade do ator

O presente estudo, que venho desenvolvendo desde 2008 e cujo titulo provisério é Imagem
sonora: um estudo das relagdes entre musica e imagem cénica no grupo Ta Na Rua, pretende
investigar a natureza da capacidade sinestésica do ator que, a partir de um estimulo musical,
transpbe para 0 gesto corporal as imagens mentais assim suscitadas, conferindo materialidade
cénica a um objeto que € inicialmente imaterial e perceptivel apenas pela audicdo. O termo
imagem sonora (SENISE, 1992) o qual tomarei de empréstimo ao campo da musica, denomina
aqui o tipo de imagens que se formam na mente de um espectador-ouvinte a partir de estimulos
sonoro/musicais, como o resultado de associagdes evocadas, tanto pela imaginacdo livre quanto

por memdarias pessoais e influéncias culturais.

Os primordios de tais indaga¢des datam de 1998, quando conheci o Grupo T4 Na Rua (RJ)
através de suas oficinas de formagdo de atores. O contato com a maneira de seus integrantes
ensinarem a arte do teatro, ancorada principalmente numa técnica singular de improvisacéo
coletiva a partir de estimulos musicais, provocou em mim um profundo interesse pela metodologia
de trabalho do grupo. Assim, desenvolvi posteriormente uma pesquisa académica (a dissertacdo de
mestrado intitulada A pedagogia teatral do grupo Ta Na Rua) sobre os procedimentos de ensino
encontrados nesse espaco de formagdo atorial, denominado pelo diretor Amir Haddad como
“Oficina de Despressurizagdo”. O estudo terminou por revelar o papel determinante que a musica
- no sentido mais usual do termo — ai desempenha, pois, nos encontros, os participantes

relacionam-se ativamente com diferentes géneros musicais, aprendendo a materializar
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corporalmente a trajetéria desses discursos sonoros, atribuindo-lhes um sentido inteligivel e
construindo, a partir dessa percepcdo auditiva, imagens cénicas de forte teatralidade. Durante a
fase de observacdo da pesquisa, foi possivel verificar que tal dindmica faz uma verdadeira
inversdo dos usos mais comuns da musica no ambito do teatro, por fazé-la extrapolar uma funcéo
usual de apoio para a cena e tornar-se, ela prépria, o principal elemento condutor nos processos de
criagéo cénica (MOREIRA, 2007).

Minhas investigacbes mais recentes a respeito da mdsica em espetaculos teatrais tém
corroborado aquelas primeiras constatagdes; em sua grande maioria, as companhias e grupos
brasileiros observados em eventos oficiais de Teatro de Rua, realizados no pais em 2008 e 20009,
utilizam o universo sonoro/musical como ferramenta metodoldgica para o desenvolvimento de
qualidades essenciais ao ator (principalmente o ritmo, e a expressividade do corpo e da voz
cantada); alguns lancam méo de recursos de sonoplastia, a fim de enriquecer e acrescentar humor
aos seus espetaculos. Outros, ainda, investem em experiéncias cénicas em que a mdsica
desempenha uma funcdo narrativa, informando o espectador sobre fatos e caracteristicas dos
personagens através de cancdes executadas ao vivo pelos préprios atores. Enfim, um panorama
mais amplo da cena teatral brasileira da atualidade sugere que a musica representa, de fato, um
fator fundamental ao teatro contemporaneo ou, pelo menos, aquele que é realizado em espagos

ndo convencionais, como é o caso do teatro “de rua” e das performances urbanas.

Contudo, a dimensdo mais pratica e imediata do fazer musical — tocar um instrumento,
cantar, ou dancar — limita, em geral, o horizonte de possibilidades de compreensdo da musica
como objeto gerador de sentido, dentro do contexto do teatro. Presente em menor ou maior grau,
em praticamente todas as proposi¢Oes teatrais de grupos, companhias e artistas brasileiros
investigados na pesquisa de doutorado (tanto no aspecto da formacdo do ator quanto no dos
processos de concepcdo e construcdo do espetaculo), a muasica raramente recebe um tratamento
tedrico-conceitual mais aprofundado por parte de seus usuarios mais diretos, os fazedores teatrais.
Dé&-se 0 mesmo no &mbito académico: os temas musicais mais aproximados que encontramos, no
campo das artes cénicas, sao os que abordam questdes especificamente ligadas a voz do ator (fala
articulada ou canto), ou entdo a nocdo de tempo-ritmo, de acordo com as reflexdes, infelizmente
inacabadas, de Constantin Stanislavski. Na esfera da Danga, area do conhecimento que estabelece
intima relacdo com a musica, encontramos 0 corpo como 0 objeto privilegiado das reflexdes
tedricas. O corpo e seus discursos, a relacdo deste com o espago e o tempo, a subjetividade, a

expressividade, o corpo na sociedade e na historia, a dimensdo politica do corpo, sdo alguns dos
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temas que encontramos com maior freqiiéncia como foco de interesse de seus pesquisadores, em
detrimento dos aspectos musicais que, ndo obstante, Ihe sdo indissocidveis. Assim, o estudo da
“musica no teatro” parece estar, ainda, circunscrito ao ambito quase que exclusivo dos teéricos da

mausica, principalmente, daqueles que elegem a 6pera como objeto de pesquisa.

Pela intima relagdo que estabelece com o corpo e 0 movimento humano — principalmente em
funcdo do elemento impulsionador ritmo —, a mausica esteve presente nas indagacfes de
importantes pesquisadores de teatro e danca ao longo do século XX, como Stanislavski,
Meyerhold, Dalcroze, Laban, entre outros que muito contribuiram para a compreensao das artes
cénicas como manifestaces humanas em que o teatral, o0 musical e o corporal ndo podem ser
vistos como entidades estanques. As obras desses autores e seus discipulos continuam sendo, em
larga medida, as principais fontes de consulta sobre o assunto. Porém, a medida que avangamos na
contemporaneidade, faz-se necessario um maior aprofundamento das questdes sonoro-musicais na
esfera especifica do teatro, uma vez que o conceito de “musica”, compreendido como arte isolada,
parece ndo dar conta do universo sonoro em que o teatro da atualidade se encontra. Por essa razéo,
0 estudo adotard a nocdo - mais ampla, em minha concep¢do - de musicalidade. A fim de se
estabelecer um recorte conceitual mais preciso, é necessario antes distinguir duas possibilidades

de musicalidade, presentes no teatro contemporaneo: a da cena e a do ator.

A partir da nogdo de musicalidade da cena, buscarei ampliar a idéia corrente sobre aquilo
que é comumente designado como “musica de cena” (TRAGTENBERG, 1999), colocando-a
como uma qualidade essencial as artes da cena contemporanea, devido ao seu carater
intrinsecamente estruturante (ou, ainda, propositalmente desestruturante). A complexidade do
assunto exige, contudo, que o mesmo seja desenvolvido num momento posterior a este estudo.
Nesta etapa da pesquisa, apenas a segunda nocdo seré abordada, tal como se apresenta no trabalho
do grupo Ta Na Rua.

Como musicalidade do ator, compreendo a extensa gama de elementos constituintes do
oficio atorial que por definicdo conceitual pertencem originalmente a esfera da musica e que,
entretanto, encontram-se to entranhados na atuacdo contemporanea que, de certo modo, parecem
diluir-se em favor da dimensdo visual da recepgdo. Agregam-se, sob esta denominagdo, tanto
habilidades musicais mais explicitas, tais como afinacdo vocal, execucdo de instrumentos
musicais, coordenagdo ritmico-motora etc, quanto o dominio técnico de aspectos musicais menos

6bvios da atuacdo, como o ritmo da cena, a entonacdo da voz do personagem, a criagdo de uma



“partitura de movimentos” e outras maneiras pelas quais a musica pode manifestar-se no trabalho

do ator.

A musicalidade do ator nas Oficinas de Despressurizagio

Nas experimentacdes e criacdes teatrais do coletivo aqui investigado, a musicalidade do ator
imp0Oe-se ndo somente enquanto elemento expressivo chave, mas também, como o principal eixo
de articulagéo entre o teatro “de rua” — onde se insere 0 objeto — e o teatro contemporaneo, com as
suas cada vez maiores exigéncias de um ator “multiplo” (MALETTA, 2005), capaz de interagir
com a simultaneidade de diferentes linguagens estéticas, além do discurso verbal. Chego, assim, a
formulacdo de minha principal hipdtese, que é demonstrar teoricamente o papel fundamental que a
musica (considerada, aqui, em sua concepcdo de musicalidade) desempenha na construcdo de
sentido da cena contemporanea, tendo o grupo T4 Na Rua como o l6cus privilegiado dessa

investigacao.

A musica, considerada no contexto das Oficinas de Despressurizagdo como uma espécie de
dramaturgia sonora, é traduzida cenicamente pelos atores por meio de gestos em movimento. A
mobilizagdo corporal no espago, impulsionada pela sonoridade e os elementos constitutivos do
universo musical — ritmos, melodias, cadéncias harmonicas, acentuacdes, géneros, entre outros -
faz com que as proposi¢des metodoldgicas do T4 Na Rua estabelecam um intenso didlogo com o
universo da danga, uma vez que ambos - 0 dangarino e o ator, nesse grupo - tém, na musicalidade
vivenciada com o proprio corpo, o centro do processo de criacdo artistica. Com o intuito de

exemplificar o até aqui exposto, transcrevo a seguir um trecho de minha dissertacao:

No inicio de uma oficina, segue uma seqtiéncia ininterrupta de musicas de
carater “dangante”: mambos, cha-cha-cha, rumba... géneros latinos que estimulam
0 contato, a sensualidade, a mobilizacdo da cintura pélvica e o jogo em dupla; a
tarantella italiana que prop6e uma maior coletivizacdo, o dancar em roda e as
palmas ritmadas; as polcas russas e polonesas e o can-can francés, que exigem
grande vigor fisico e jA proporcionam a producdo de imagens cénicas mais
elaboradas; os dobrados circenses e a inevitavel memoria do picadeiro com suas
artes milenares; as marchas militares que, como o proprio nome o diz, incentivam o
andar marcado, o pisar forte, as formacdes coletivas em linhas ou colunas retas, as
imagens viris. Ja as marchinhas carnavalescas tém o apelo da nossa cultura
popular, cuja memoria traz, diferentemente das formacdes retilineas anteriores, o
caminhar em circulo, muitas vezes proporcionando uma primeira imagem
totalmente coletivizada do grupo. S&o musicas para “pernas” e “cintura” — na
terminologia dos atores-DJs do Ta Na Rua — e utilizadas sem nenhuma ordem pré-
estabelecida. A seguir, a supremacia do ritmo tende a dar lugar ao desenho de
linhas melddicas definidas, seja pelo solo de um instrumento de sopro, seja pela
prépria linha de um canto, quando surgem melodias conhecidas. O Carinhoso, de
Pixinguinha, é um “cléssico” do grupo T4 Na Rua bastante representativo desta



etapa. Outros exemplos do cancioneiro popular brasileiro, como Nervos de Ago, de
Lupicinio Rodrigues, ou Vocé é Linda, de Caetano Veloso, ddo o clima sonoro
para esse aprofundamento na esfera dos sentimentos amorosos. Sao musicas “para
0 peito”, diz Perssan [0 atual DJ do grupo]. Acompanhando esta evolugdo
“topografica” da musica, aparecem as pecas eruditas, como a Valsa das Flores de
Tchaikovsky, A Cavalgada das Valquirias, de Wagner ou a Abertura de Carmen,
de Bizet. Alguns exemplos dessas mdusicas “cerebrais” podem ser bastante
complexos [...] [pois] ao incorporar elementos inesperados ou inusitados, tendem a
operar na mente humana desestabilizando os referentes espago-temporais habituais,
abrindo caminho para a criagdo artistica (MOREIRA, 2007).

Aspecto essencial do processo de elaboracdo de sentido da cena, nas oficinas teatrais do Ta
Na Rua a musicalidade do ator s6 se desenvolve corporalmente. Dito de outro modo,
musicalidade e corporeidade sdo, nesse contexto, qualidades intimamente imbricadas, que nao
podem ser pensadas separadamente, e sim como um sO corpus. Na pratica, o grupo chega a
radicalizar essa idéia, pois embora lide intensamente com a musica e o corpo, ndo propde nenhum
tipo especifico de trabalho “musical”, “de corpo” ou “de voz” em suas oficinas. Da formacéo
atorial a montagem de espetaculos, tudo se constroi a partir do mergulho em um ambiente de
teatralidade, rico em estimulos sonoros (repertério musical diversificado, armazenado e
sonorizado por meio de equipamento eletronico; instrumentos musicais acusticos; brinquedos e
objetos sonoros) e visuais (figurinos, aderecos, tecidos coloridos), a partir dos quais 0s atores irdo
experimentar, jogar, improvisar; enfim, exercitar as suas capacidades expressivas 0 mais

livremente possivel.

Denominei, em minha dissertacdo de mestrado, a principal técnica teatral desenvolvida pelo
coletivo como jogo de improvisagao livre, no qual um universo de imagens musicais puras, ainda
ndo decodificadas, sdo transpostas corporalmente para a cena teatral. Poder-se-ia dizer que
diferentes tipos de musicas (pegas eruditas, chorinhos, frevos etc) em audigdo ininterrupta, levam
0s atores a improvisarem, criando verdadeiras partituras corporais que geralmente culminam numa
imagem cénica coletiva. Um exemplo pratico que pode elucidar o dinamismo corporal estimulado
pela mdsica, e cujos efeitos cénicos foram observados em diferentes Oficinas de
Despressurizacdo, é o da Abertura da 6pera Carmen (de Bizet). A audi¢cdo deste trecho musical
leva, em geral, os participantes a evoluirem livremente pelo espaco, cruzando entre si em grandes
deslocamentos em velocidade, executando movimentos de grande amplitude como saltos, giros,
desvios abruptos, etc, antes de iniciarem improvisacdes onde a relagdo com o outro se estabeleca
mais fortemente. Isto ocorre de modo gradual, desde uma simples troca de olhares até o contato
corporal mais direto, onde fundamentos de danga (ao alcance técnico de cada ator, bem
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entendido), agenciados intuitivamente, levam amilde & formagdo espontanea de pares e, muitas
vezes, a cenas improvisadas de grande sensualidade: a seducédo a distancia, os ciimes, a troca do
parceiro etc. Esse exemplo, que mostra a musica conduzindo os atores a cena propriamente teatral,
define o tipo de procedimento atorial que o grupo Ta Na Rua adota ha anos como uma “marca”
singular, ndo apenas de sua pedagogia teatral, mas também de seus espetaculos, onde o recurso da

improvisagdo é amplamente utilizado.

O jogo de improvisacao livre, aqui brevemente exemplificado, desenvolve as competéncias
teatrais consideradas essenciais a estética teatral almejada pelo coletivo: consciéncia do proprio
corpo em movimento no espaco; visao periférica; dominio temporal, no sentido da capacidade de
tomar decisdes e agir rapidamente, dentro da logica da cena; disponibilidade para interagir, com
0s outros atores e espectadores; expressdo livre e criativa de outras habilidades artisticas
individuais (técnicas circenses, canto, danca etc) para o beneficio da cena; divertir-se, usufruindo
o prazer da musica e do corpo, em suas inimeras possibilidades. E, portanto, no exercicio desta

musicalidade corporificada que o ator do Ta Na Rua desenvolve a teatralidade.

A musica no corpo do ator

Em seu ensaio Educacgdo somética: novo ingrediente da formacgao pratica em danca, Sylvie
Fortin (1999) explica como esse campo de estudos - a Educacdo Somatica - a partir dos anos 70
tornou-se componente constante na formacao de profissionais da arte (entre eles, o dancarino e o
ator), levando-os a adotarem préaticas corporais diversas tais como as preconizadas por
Feldenkrais, Gerda Alexander, Bartenieff, Lowen e outros cientistas da psicomotricidade. Tal
adesdo ndo foi apenas uma questdo de modismo da época, como uma visdo demasiado panoramica
poderia sugerir. E preciso lembrar que o periodo imediatamente anterior aos 70s, apontado pela
autora como o de disseminagdo dos “métodos corporais” no ocidente (1930-1970) foi, também, o
momento de experimentacdo pratica de idéias acerca de uma sociedade “alternativa” e livre,
utopia nascida do desencanto das duas guerras mundiais e que, no &mbito do teatro, culminaria
com a eclosdo dos grupos teatrais e seu experimentalismo radical em relagdo a expressividade do

corpo.

Assim, a medida que a cena do século XX distancia-se cada vez mais do texto literario e da
hegemonia do autor e assume, como novo eixo central da teatralidade, o corpo do ator e seu
potencial como “recriador da natureza” (OLIVEIRA, 2000), o teatro confronta-se com novas

necessidades.



O pioneirismo de Constantin Stanislavski (1863-1938), por exemplo, levou-o a delinear, na
virada do século XIX para o XX, os primeiros contornos de uma teoria teatral que ja conectava
corpo e emocado. Elaborou, com base na interacdo dindmica dessas duas instancias, 0 modelo da
Linha das Forcas Motivas, centrado na noc¢do de acdo fisica, que mais tarde daria lugar ao seu
propalado Método das Ac¢bes Fisicas (BONFITTO, 2007). Outro grande mestre russo da época,
Vsélovod Meyerhold, exortava 0s seus atores a praticarem atividades como atletismo, esgrima,
danca, ginastica acrobatica, além de incluir, entre as técnicas teatrais, elementos do drama hindu
(AZEVEDO, 2004). Jacyan Castilho de Oliveira comenta, em estudo sobre a “arte do movimento”
(2000), como as técnicas de conscientizagdo corporal empregadas na formagdo do ator tém sido
importantes e Uteis no processo de amplificacdo da presenca do ator em cena. Perseguido por
praticamente todos os grandes mestres do teatro ocidental do século XX, esse poder de
comunicacdo tdo arduamente procurado supde ndo somente o dominio dos codigos de
interpretacdo, mas inclui também um componente subjetivo e fugidio, acessivel mais facilmente,
entretanto, através de atividades corporais onde a consciéncia do movimento exerca papel central.
*QO ator, como a criancinha, tem de aprender tudo desde o comeco, a olhar, a andar, a falar, etc”,
explica Stanislavski em A preparagéo do ator (STANISLAVSKI, 1968: 127).

Assim, o teatro descobre, nas técnicas corporais, 0 possivel caminho para a construcdo de
uma outra estrutura de significagdo, uma segunda natureza, capaz de conferir ao ator a capacidade
de acessar conscientemente 0 “seu universo imagético e sensorial interior, como Unica forma de
conferir um senso de verdade a sua atuacdo” (OLIVEIRA, 2000: 70). As reflexdes acima, embora
voltadas inicialmente para o corpo, terminam por levantar a seguinte questéo, fundamental para a
minha pesquisa: como o desenvolvimento da musicalidade pode favorecer, para o ator, a

construgéo dessas novas estruturas de significagéo no teatro?

Nas Oficinas de Despressurizacdo do T4 Na Rua, o ator ndo recebe nenhuma “ordem”,
proposta ou orientacdo verbal durante a pratica; apenas musica, num fluxo ininterrupto, as vezes
por duas, trés horas seguidas, oferece algum tipo de referéncia norteadora; do mesmo modo, ndo
Ihe é dado “tempo” para racionalizar a respeito do que fazer, pois a musica “ndo espera” pela
decisdo do ator entre as infinitas possibilidades de movimento, direcdo no espago, uso de
figurinos, interacdo com outro ator, etc, que proporciona. Uma vez acionada, a musica
simplesmente segue sua dinamica propria de impulsos ritmico-sonoros até o final. Entrando em

“sintonia” - corporal, mental e emocional - com as diferentes dindmicas que as mausicas lhe



propdem continuamente, o ator exercita seus impulsos criativos sem a intermediacdo demasiado

cerceadora do intelecto.
Sonia Machado de Azevedo comenta, em O papel do corpo no corpo do ator, que

A relagdo entre o impulso criativo e a agdo criativa torna-se tanto mais
estreita quanto menores forem as defesas psicologicas do ator no trato com as
realidades psicolégicas da personagem e seus impulsos para a agdo prevista em
cena. Essa auséncia de defesas manifesta-se no soma do ator: transparéncia,
disponibilidade para o desconhecido, espontaneidade durante o processo de
elaboracédo do papel (AZEVEDO, 2004: 194).

N&o existem papéis dados de antemdo ao ator, no jogo de improvisacéo livre; dessa forma,
ele pode relacionar-se espontanea e diretamente com as “realidades psicoldgicas da personagem”,
uma vez que qualquer “papel” a desempenhar, ali, surge da interagédo dindmica do corpo do ator
com a masica, no momento mesmo da audic¢do. Os personagens ali criados sdo, necessariamente,
entidades efémeras que vivem apenas na duracdo de uma mdasica ou trecho musical. O ator tem
entdo, diante de si, a opcdo e o desafio de construir — e, igualmente, abandonar - ndo uma, mas

muitas dessas realidades psicofisicas sucessivas, utilizando apenas as pistas que a musica lhe da.

Para elaborar corporalmente um “Michael Jackson” durante a execugéo de Triller e, logo na
musica seguinte, dar vida cénica a uma sacerdotisa em pleno oficio ritualistico, o(a) ator/atriz ndo
pode estar preso(a) a elucubragfes. Precisa, apenas, permitir-se seguir seus proprios impulsos
criativos para poder agir dentro da légica da improvisacdo em curso. E o estimulo musical € um
poderoso aliado no desenvolvimento dessa capacidade de interacdo musica-corpo-acao-cena que
se constroi, desconstroi e reconstroi dentro de um tempo que, embora perceptivel na linearidade
cronoldgica, mensuravel, de cada musica, é paradoxalmente capaz de multiplicar-se a maneira
polifdnica, distorcer-se, estreitar-se ou dilatar-se para, finalmente, criar outras referéncias
temporais, extra-cotidianas, com as quais o ator lida no teatro contemporaneo. Intuitivamente,
Amir Haddad utiliza o termo estado de teatro para designar a condi¢cdo de disponibilidade para o
desconhecido que contagia aos poucos o0s participantes de uma oficina e os leva, depois de algum
tempo de jogo de improvisagdo livre com musica, & construcdo de cenas coletivas de tdo forte

impacto que, apesar de improvisadas, aparentam ter sido ensaiadas previamente.

As observagOes resultantes da pesquisa de campo realizada em Oficinas de
Despressurizacdo do grupo T& Na Rua levantam, neste momento da pesquisa, a suposicao de que
as estruturas musicais formais colocadas em jogo durante essa dindmica musical - com seus
diferentes encadeamentos harménicos, tensdes e repousos — sdo um fator determinante na

8



conformacdo mais geral dessas imagens cénicas, materializadas pelos atores num fluxo de
improvisacOes de natureza coletiva, corporal e ndo-verbalizada que, ndo obstante, instaura um
discurso cénico de natureza narrativa. O desenvolvimento de tal hipdtese abriria caminho, penso,
para a possibilidade de andlise dos espetaculos teatrais a partir da nogdo, j& mencionada neste
trabalho, que suponho ser, ao lado da musicalidade do ator, também essencial ao teatro de nosso
tempo - a musicalidade da cena.

Considerac0es finais

Ao longo dos séculos, mas principalmente a partir do Renascimento, o teatro foi adotando
um tipo apolineo de preparagdo do ator onde a supremacia do texto literario e da estrutura
dramética, o primado do logos sobre a experiéncia dionisiaca, a organizacdo hierarquizada do
espaco cénico, sdo algumas de suas expressdes classicas. Mesmo no momento atual, o ambiente
de formacéo privilegia, via de regra, as qualidades intelectuais do ator agenciadas nesse processo:
leitura de textos, debates, montagens de pecas teatrais consagradas e, mais recentemente,
experimentacBes corporais mediatizadas por um corpus tedrico-metodologico coerente (A¢oes
Fisicas de Stanislavski, Método Laban, exercicios propostos por Grotowski e outros encenadores
do século XX).

Amir Haddad e o grupo T4 Na Rua optam, contudo, por trilhar o caminho inverso.
Relegando a um segundo plano praticamente todos os procedimentos de formacdo atorial citados
acima, o coletivo prefere adotar uma postura anti-tecnicista, aparentemente simplista e de
justificagcdo questionavel, segundo seus primeiros criticos. A exuberancia da cena contemporanea
e as exigéncias que dela decorrem tém, entretanto, proporcionado novos caminhos para uma
compreensdo mais ampla das proposi¢fes que o T4 Na Rua desenvolveu, em sua longa e
ininterrupta trajetoria de 30 anos. A formacdo do ator, no contexto de suas oficinas, é um territério
indiviso, onde musicalidade, corporeidade e teatralidade estdo indissoluvelmente imbricadas.
Esta comunicacdo representa, portanto, apenas um ponto de partida para o enfrentamento do
desafio de encontrar, por entre a dicotomia, pontos significativos de interligagédo entre esses

universos da arte.



Referéncias bibliogréaficas

AZEVEDO, Sénia Machado de. O papel do corpo no corpo do ator. Sdo Paulo: Perspectiva,
2004.

BONFITTO, Matteo. O ator compositor: as agdes fisicas como eixo: de Stanislavski a
Barba. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

FORTIN, Sylvie. “Educacdo Somaética: novo ingrediente da formacao pratica em danca”. In
Cadernos do Gipe-Cit. Salvador, n° 2. Estudos do Corpo, p. 40-55, fev. 1999.

OLIVEIRA, Jacyan Castilho de. Arte do movimento: uma proposta de abordagem do texto
dramaturgico através da Analise de Movimento Laban. Dissertacdo de Mestrado em Teatro —
Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2000.

O ritmo musical da cena teatral: a dinamica do espetaculo de teatro. Tese de
Doutorado em Teatro — Escola de Teatro/Escola de Danga. UFBA, 2008.

STANISLAVSKI, Constantin. A criagdo de um papel. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1972.

. A preparacao do ator. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1968.

SENISE, Luiz Henrique. Da importancia dos movimentos pianisticos. 112f. Dissertacdo de
Mestrado em Mdsica. Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1992.

TRAGTENBERG, Livio. Musica de cena: dramaturgia sonora. Sdo Paulo:
Perspectiva/FAPESP, 1999.

MOREIRA, Jussara Trindade. A pedagogia teatral do grupo T4 Na Rua. 145f. Dissertacao
de Mestrado em Teatro. Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — CLA/UNIRIO, 2007.

MALETTA, Ernani de Castro. A formacao do ator para uma atuagdo polifénica: principios
e praticas. 367f. Tese de Doutorado em Educagdo. Universidade Federal de Minas Gerais —
Faculdade de Educacdo/UFMG, 2005.

10



