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RESUMO

Essa dissertacdo trata da presenca de uma ou mais notagdes no campo das performances
teatrais, limitando o espectro de estudo ao Ocidente. Desde a arte parietal, a titulo de mostrar
0s primeiros registros sobre cada area, com foco maior no século XX, no qual mais se
desenvolvem e se debatem ideias, conceitos e teorias a respeito do tema — o confronto entre o
texto falado e o escrito —, especialmente nas artes cénicas. Como referéncia para a
argumentacdo, 0 mesmo processo de analise em relacdo a notacdo € realizado em quatro
outros campos. Na iconografia, com suas formas, cores e materiais que designavam estilos e
codigos de dominancia social em favor de classes socio-politicas. Na danca, especialmente a
classica, devido a necessidade de estruturacdo técnica e a possibilidade de transmissdo e
controle dos elementos relacionados com movimento. Na musica, observa-se com mais
clareza o processo de configuracdo de formas de transcricdo, adequadas as demandas de
estilos musicais, composicionais e de instrumentos e vozes diversas. E no codigo escritural, a
letra e seus reflexos como elemento de influéncia nas camadas socio-politicas e artisticas, em
especial na dramaturgia teatral. O trabalho analisa a falta de um ou mais codigos especificos
para a performance teatral (na qual haja predominancia verbal) e — com base nos beneficios e
especificidades do trabalho com um registro notatério nas areas descritas e revisdo
bibliografica — busca também que autores abordam o tema, a necessidade e a funcionalidade
em pesquisa e transmissdo, e como os treinamentos e as vocalidades sdo afetados por um
registro especifico.

Palavras-chave: notacdo, texto, dramaturgia, partitura, performance, teatro, vocalidade.



ABSTRACT

This dissertation deals with the presence of one or more notations in the field of theatrical
performances, limiting the spectrum of study in the West. Since the parietal art, by way of
showing the first records of each area, with greater focus on the twentieth century, in which
further develop and discuss ideas, concepts and theories on the subject - the confrontation
between the written and spoken word - especially in the performing arts. As a reference to the
argument, the same process of analysis in relation to the rating is carried out in four other
fields. In iconography, with its shapes, colors and materials that designated styles and codes
of dominance in social class socio-political. In dance, especially classical, because of the need
for structuring technique and the possibility of transmission and control of the elements
related to movement. In music, we observe more clearly the process of setting up forms of
transcription, appropriate to the demands of musical styles, compositional and various
instruments and voices. And in the code entry, the letter and its effects as an element of
influence in layers socio-political and artistic, especially in playwriting theater. The study
analyzes the failure of one or more specific codes for theatrical performance (which there is
predominantly verbal) and — based on the benefits and specifics of working with a record of
notation areas described and literature review — the authors also seeks to address the theme,
the necessity and functionality in research and transmission, and how the training and
vocalities are affected by a specific record.

Keywords: notation, text, playwriting, musical scores, performance, theater, voicing.
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INTRODUCAO

Em espetaculos que utilizam texto dramatdrgico pré-concebido, o autor pode ser
considerado (exceto em relagdo a construcdo colaborativa) o primeiro elo da sequéncia
produtiva que desencadeia a encenagcdo. A leitura textual € feita na perspectiva da
espacializacdo dos elementos cénicos e dinamicos do escrito, e da colocacdo em relevo do
plano diretor da acdo. Como a realidade cénica ndo corresponde a esséncia do material
escritural, este aponta as diretrizes, e a montagem se apresenta como interpretacdo que sofre
influéncias do diretor, do encenador, do intérprete, de estéticas atuais ou ndo, e de escolhas
em face da temaética proposta.

Ou seja, ler um texto dramaético nao consiste somente em fazé-lo ao ‘pé da letra’ como
na poesia, romance ou artigo jornalistico, mas requer o exercicio imaginario das
circunstancias que motivaram autores ou enunciadores. Ocorre, a0 menor, uma analise
interpretativa — a observacdo da construcdo dramaética, sua apresentacdo, seus conflitos e
resolucdes — mesmo que no plano inconsciente.

A escrita e a iconografia (também objetos deste trabalho), e suas formas de
composi¢cdo, mantém relacdo de interdependéncia com as categorias sociais, politicas,
culturais e econdmicas predominantes em cada época. A estreita ligacdo entre a escrita e as
sociedades organizadas, onde as necessidades administrativas e econémicas pressupdem
perenidade na documentacdo, faz com que o estado de oralidade, outrora dominante, aos
poucos abra espaco para a cultura da letra e do documento. Esses tragos culturais estéo
presentes em inumeras disciplinas e areas de pesquisa, e cada uma delas busca suprir suas
demandas com a criagdo de codigos de notacdo particulares.

Com foco no contexto ocidental, em particular na Europa, este trabalho pretende
analisar a oportunidade e conveniéncia da notacdo na linguagem cénica, tendo como
principais referéncias o papel do codigo escritural na transcricdo da danca e da musica e a
representatividade da letra e da imagem para aproximar ‘texto’ e ‘obra’, avaliando as
implicacOes dai decorrentes.

No universo do teatro, entende-se por texto a sequéncia linguistica que constitui a
mensagem cujo sentido ndo se reduz ao conjunto da producéo de significados particulares de
seus elementos. Obra, por sua vez, seria 0 elemento poeticamente comunicado aqui e agora. E
termo, utilizado por inimeros autores, que abarca a totalidade dos fatores da performance

(texto, sonoridades, elementos visuais e situacionais) que produzem juntos o sentido global.
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Dessa forma, a obra é, por natureza, teatral; o teatro, sua forma acabada. E de Paul Zumthor?
(1915-1995), em “Introdugdo a Poesia Oral” e “Escritura ¢ Nomadismo”, a observagdo que

reflete a linha de pensamento nesta dissertacéo:

Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de um saber-dizer, a performance
manifesta um saber-ser no tempo e no espago. O que quer que, por meios linguisticos, o texto
dito ou cantado evoque, a performance lhe impde um referente global que é da ordem do corpo.
E pelo corpo que nés somos tempo e lugar: a voz o proclama, emanagio do nosso ser. A escrita
também comporta, é verdade, medidas de tempo e espago: mas seu objetivo Gltimo é delas se
liberar (ZUMTHOR, 2010, p.166). Do texto, a voz em performance extrai a obra. Ela se
submete a este fim, ao funcionalizar todos os elementos aptos a sustenta-la, amplifica-la, a
declarar sua autoridade, sua acéo, sua intengéo persuasiva (ZUMTHOR, 2005, p.142).

A palavra falada ultrapassa em muito a possibilidade dos sentidos quando submetidos
a estimulos, o que sugere, entdo, pensar o codigo teatral de maneira a fornecer maiores
subsidios para a encenacdo. Em sua forma literaria, o texto pode ndo contribuir para a
performance como uma notagdo propria tende a fazé-lo ao tirar do primeiro plano a questéo
dos estilos de interpretacdo e apontar alternativas técnicas mais precisas, com maior clareza
da exigéncia de dominio e controle em cena. Pode-se observar como estdo em extremos as
duas notacdes, a analoga a literatura escrita ou a especifica (sujeita as demandas do teatro). A
apreciacdo da obra ao ser submetida ao diretor, ator, encenador etc., provavelmente também
seria percebida de forma diferenciada.

Outras situacdes presentes no tema sdo as possibilidades oferecidas pelo registro
escritural, como preservacdo da memoria artistica e analise e transmissdo da obra em outros
periodos, mantendo integras as versdes e inspira¢des do original. Um sistema de notacéo pode
ser referéncia: no aprendizado e memoria, com mais precisdo e livre de nuances historicas,
estilisticas ou de interpretacdo pessoal de outros atores; no estudo ou na observacao grupal ou
individual como alternativa para a compreensdo de movimentos corpdreos, sonoros e
materiais no espago; no auxilio a professores na leitura, estudo, registro e ensino de conceitos
como espacialidade, ritmo, musicalidade; no planejamento da performance; na industria, para
prover registro sensivel e sofisticado cénico; e, também, como ferramenta para antropélogos
pela viabilidade de analise em diferentes ambientes sécio-culturais. Ou seja, a notagdo nas
artes cénicas (um analogo visual da performance) permite a inclusdo de sistemas formais entre
dramaturgos, diretores, encenadores e performers, ultrapassa a area de estudos teatrais e faz
ponte com outras disciplinas. Auxilia na mostra da intensidade entre o aspecto dialdgico da

obra e espectador.

! Paul Zumthor, medievalista que conduziu longa pesquisa sobre a “poesia oral” universal, na qual mostrou a
predominancia fundamental da “voz” sobre o codigo literario.
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No teatro, a notagdo quase sempre ¢ mencionada como ‘partitura’, sendo conveniente
esclarecer que notacdo, no campo da musica, € um anélogo visual do som musical, um
conjunto de instrucBes para executantes que irdo imprimir marcas pessoais, mas de forma
delimitada. ‘Partitura’ ¢ uma das nomenclaturas particulares do registro notatério da musica,
que coexiste com outras como cifra, tablatura, notacdo numérica, e encerra diferentes
elementos com regras e valores proprios. O “Diciondrio Grove” (edi¢do concisa) define
partitura como “forma de musica escrita ou impressa em que pentagramas sao normalmente
ligados por barras de compasso alinhadas na vertical, de maneira a representar visualmente a
coordenacao musical” (SADIE, 1994, p.702). O termo, de origem italiana (“partire” ou
dividir), alude a distribuicdo das partes vocais e/ou instrumentais em pentagramas (ou pautas).

Como exemplo, no campo dos estudos teatrais, Patrice Pavis® (1947-), em “Dicionario
de Teatro”, na parte intitulada “Impossivel Partitura Cénica”, expde as dificuldades de se
estabelecer um sistema de cddigos preciso, flexivel e abrangente para o teatro utilizando o

termo ‘partitura’:

1.A Impossivel Partitura Cénica. Se a musica dispde de um sistema muito preciso para notar as
partes instrumentais de um trecho, o teatro esti longe de ter a sua disposi¢do semelhante
metalinguagem capaz de fazer o levantamento sincrénico de todas as artes cénicas, todos os
cddigos ou todos os sistemas significantes. No entanto, periodicamente surge a reivindicacdo
de uma linguagem de notacdo cénica entre encenadores e tedricos. [...] A Semiologia,
preocupada em raciocinar sobre os dados da representacdo, pergunta-se a mesma coisa [se €
possivel uma partitura cénica], sem, no entanto, chegar a estabelecer uma metalinguagem
suficientemente flexivel e precisa. Isto também diz respeito a natureza do teatro, em particular
ao vinculo bastante problematico entre texto e cena. [...] [O texto] sempre comporta um
minimo de indica¢Bes cénicas exteriores ou integradas ao corpo da peca. [...] Ap6s o advento
da encenacdo e de um teatro de imagens que tudo subordinam & colocagdo no espaco e ao
discurso do encenador, observa-se um retorno ao teatro de texto e a uma exigéncia de
constituicdo de uma partitura teatral comparavel, em precisdo e normatividade (para a futura
realizacdo cénica) a uma partitura musical. [...] Substituindo a nota¢éo de subtexto, limitada
demais ao teatro psicoldgico e literario, hd quem proponha usar a nogao de subpartitura, que é
um “esquema diretor cinestésico e emocional, articulado com base nos pontos de referéncia e
de apoio do ator, esquema esse criado e representado por ele, com a ajuda do encenador, mas
que sb pode se manifestar através do espirito e do corpo do espectador” (PAVIS, 1999, p.279-
280).

Como visto, partitura € uma notacdo de signo especifico da musica e ndo comportaria
a simbologia técnica caracteristica de outras areas, em especial as demandas tdo amplas e
especificas teatrais. Usa-la para nomear registros notatérios diferentes soa como uma
impropriedade. “Notag@o”, em si, determina o ato ou efeito de notar, independente da arte ou
ciéncia a que se refira, dai porque designagcdes como ‘notagdo musical’ ou ‘partitura’

pertencem ao ambiente da musica. N&o raro, as expressdes ‘partitura cénica‘ ou ‘partitura

2 Patrice Pavis, professor de Estudos Teatrais da Universidade de Kent, em Canterbury. Ele tem escrito
extensivamente sobre o desempenho, focando seu estudo e pesquisa, principalmente na semiologia e
interculturalidade no teatro. Ele foi agraciado com o Prémio Georges Jamati em 1986.
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coreografica‘ sdo usadas — inadvertida e equivocadamente porque de outro espaco e dominio
— nas atividades do teatro, quando o ideal seria um ou mais sistemas escriturais proprios e
suficientes para a realizacdo cénica.

A afirmativa de que o teatro “estd longe de ter a sua disposicdo semelhante
metalinguagem” remete a suposi¢ao de que a constituicdo ou desenvolvimento de um registro
de signos, além de tarefa complexa, demandaria bastante tempo; no caso da musica, séculos
se passaram até que pelo menos trés linguagens fossem estabelecidas. Embora Pavis veja
como necessario um método “capaz de fazer o levantamento sincronico de todas as artes
cénicas, todos os codigos ou todos os sistemas significantes”, ou seja, a criagdo de um cddigo
universal, pensa-se aqui, a exemplo da nota¢do na danca e na musica, que a questdo nao €
construir um Gnico modelo. Mas estabelecer exemplos que atendam com flexibilidade as
demandas de géneros e estilos teatrais diversos, ou que inspirem a constituicdo de
codificagdes que tragam mais exceléncia a performance artistica e técnica, e a pesquisa.

Quanto ao enunciado “observa-se um retorno ao teatro de texto e a uma exigéncia de
constituicdo de uma partitura teatral comparavel, em precisdo e normatividade (para a futura
realizagdo cénica) a uma partitura musical”, ndo caberia neste trabalho apresentar a notagao
como uma ‘exigéncia’, mas sim como uma possibilidade concreta de enriquecer os estudos
teatrais em diversificados planos, ndo s6 para a futura realizacdo cénica. Também ndo se nega
que precisao e normatividade sejam caracteristicas importantes de um c6digo notado, mas a
comparagcdo com a partitura musical parece um tanto impositiva, até porque na musica ha
modelos de transcri¢do aplicaveis tanto a erudita quanto a popular, além de cria¢bes notadas
para obras muito especificas.

Organizado em dois capitulos e com suporte em minuciosa pesquisa bibliogréafica, esta
dissertagéo trata do desenvolvimento da notagdo em suas variadas formas, no Ocidente, desde
a Arte Parietal e Antiguidade Cléssica até os dias presentes, em particular a criagdo de um
sistema de codigos para a performance teatral.

No primeiro capitulo, em Iconografias, discute-se o simbolismo de imagens ou formas
representadas em diversas artes, como a estrutura primaria da escrita originou-se de formas
iconograficas e como estas evoluem de cddigo estrutural principal a estruturas escriturais; no
topico Danca, vé-se a estruturacdo da notacdo nessa area, as representacdes através de
imagens, os tratados posturais para o bailarino no palco, as tentativas de representacédo
utilizando desenhos de dangarinos e partituras de melodias para dangca, a ampliacdo do
pensamento em questdes motoras, a consciéncia a respeito da ordem e do equilibrio corporais

e a tecnologia audiovisual em propostas de notacao e escolas para notadores.
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Ainda no primeiro capitulo, no tdépico Mdsica, estuda-se a notacdo musical
especialmente na forma partitura e no tempo, o encadeamento de temas como a
comunicacgdo/transmissao, a altura das notas, a notacdo ritmica, a dindmica, a influéncia da
notacdo sobre a composicdo musical e vice versa, a musica eletronica e notacdes analdgicas —
em vez de compassos, segundos e minutos ditando a execucdo —, e a orquestra: notacao para
grandes grupos. Por Ultimo, na Escrita, examina-se o desenvolvimento dos sistemas de
notacdo escritural, com foco na cultura ocidental, como: formas de imprimir um simbolo, o
suporte desse simbolo, o surgimento dos copistas, os tratados a respeito da escrita e dos tipos
(letras e formatos), a imprensa de tipos moveis, a individualizacdo da leitura e a contraposicdo
entre a cultura oral e a escrita.

No segundo capitulo, a discusséo focaliza a presenca da notacao no teatro. Sob o ponto
de vista historico, percebe-se que inimeros temas se superpdem as demandas técnicas do
teatro durante séculos e a discussdo de uma notacdo especifica teatral surge praticamente no
século XX. Em face das contribuicdes, nesse periodo, para o desenvolvimento de uma
linguagem de notacdo cénica, sdo comentadas as influéncias de Constantin Stanislavski,
Bertolt Brecht e Antonin Artaud. No tdpico final, debate-se a oportunidade de uma notacéo
propria para as performances teatrais, aprofundando-se a discussdo tedrica a proposito do
texto e da obra encenada e das abordagens cientificas relacionadas com o visual e o auditivo,
o vocal e o visual, além de dicotomias referentes ao corpo, que permeiam a discussédo e estudo
de uma notacéo.

O Apéndice ‘A’ ¢ uma historiografia indicativa do periodo histérico em que se baseia
o trabalho e o ‘B’ esclarece de forma mais pontual e técnica a estrutura simbdlica gerada pela
notacdo musical. O Anexo | trata da pantomima, mimese, mimica, mimo e mimodrama que
representam um codigo formal de expressdo reconhecido socialmente em diversas sociedades
ha vérios séculos. O Anexo II traz registros do “gesto” brechtiniano pelo préprio autor, € o
Anexo III, notas da encenacao de Antonin Artaud para “Os Cenci”.

A opcdo por referir os autores consultados em notas de rodapé pretende conferir
estrutura mais dindmica a dissertacdo. A escolha da bibliografia pesquisada obedeceu aos
seguintes critérios: a historia e a teoria — foco nos aspectos socio-politicos, culturais e
historicos em cada periodo estudado; a notacdo e seus significantes — as ideias e conceitos de
autores e tedricos engajados em estabelecer métodos escriturais para o teatro, com o cuidado
para que a pesquisa ndo fosse formatada como uma determinante, mas tdo somente como um

norte para pensar a notacao nas artes cénicas.
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CAPITULO 1:
CODIGOS DE NOTACAO NA ICONOGRAFIA, DANCA, MUSICA E ESCRITA

A origem do sistema de notagdes escritas, incluindo a escrita alfabética, pode ser
associada tanto as “notacfes orais — sistemas de memorizacdo e ensino com silabas faladas,
palavras ou frases”, quanto as formas iconograficas — referentes ao simbolismo das imagens e
obras de arte (SADIE, 2001, p.73). O conceito de notacdo pode ser entendido como a inclusédo
de sistemas formais de significado entre mausicos, bailarinos, atores, arquitetos ou
profissionais de areas diversas que necessitem de um cddigo especifico — que identifique,
descreva, classifique e interprete — para a realizacdo de um trabalho técnico que atenda a
necessidade do autor ou da proposta artistica.

RepresentacOes artisticas afinadas com o fazer teatral, como a mdsica e a danga,
desenvolveram uma codificacdo prdpria sistematizada e consistente no Ocidente, ao contrario
do pouco discurso a propésito da notacdo no teatro, isto €, 0s pontos positivos e negativos de
um codigo notativo na area cénica e as possibilidades de sua adocao.

Este capitulo analisa as traducgdes iconogréficas e a formagdo do codigo escrito em
funcdo das representacdes artisticas notadas, bem como das notacGes na danca e na musica,
base imagética e argumentativa para o tema a Notacdo nas Performances Teatrais, no capitulo

segundo deste trabalho.

1.1 — Iconografia
O desenvolvimento dos sistemas de representacdo grafica em algumas expressdes
artisticas e sua proximidade com sistemas de notacédo, com foco na cultura ocidental

Iconografia (do grego “eikon”, imagem, e “graphia”, descri¢do, escrita) € um vocabulo
utilizado para designar o significado simbolico de imagens ou formas representadas em obras
de arte (PEREIRA, 1984, p.898). A disciplina iconografia se dedica a identificar, descrever,
classificar e interpretar a tematica das artes figurativas; estuda sua origem e formacéo. Na
industria editorial, é a pesquisa e selecdo das imagens que serdo publicadas em um livro, seja
como tema principal da obra ou como seu complemento. A pesquisa iconografica pode
enriquecer um texto sobre determinado periodo histérico com imagens de esculturas, obras

arquitetonicas, quadros ou fotografias de pessoas. A iconografia de uma obra editorial é o
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conjunto das imagens que integram essa obra, seja um livro, série ou colecdo. Até fins do
século XVI, era associada a simbologia de imagens inseridas num contexto religioso.
Atualmente, refere-se ao estudo da histdria e da significacdo de qualquer grupo tematico.
Neste topico estdo descritas de forma sucinta modelos e fontes iconogréaficas que
originaram a escrita, e inspiraram movimentos nas artes plasticas e como, através delas, se
estabeleciam referéncias entre dominante e dominado. Caracteristicas como o significado de
uma cor ou a recorréncia de um tema, ao serem mostradas ao passar do tempo, salientam as
possibilidades de codificacdo e transmissdo de significado, como as escolhas de materiais e
formas na construcdo de uma referéncia visual, notada ou ndo. Observar-se-4 que da Alta
Idade Média a fase final do periodo Gotico, ou seja, do século 1V ao XV, as transformacdes
iconograficas sdo lentas e marcantes para um periodo considerado longo, se comparadas a

velocidade das mudancas e possibilidades coexistentes a partir de ent&o.

1.1.1 — Representacdo Gréfica e Notacao

Da Arte Parietal a Antiguidade Classica

As representacdes figurativas contemplam desde imagens encontradas em cavernas de
diversas regides do planeta aos primordios da representacdo gréfica escrita registrada na
Mesopotamia e no Egito antigo. Horst Woldemar Janson® (1913-1982), em “Historia da Arte”,
descreve-as como “fora do alcance de eventuais intrusos” e supde-se que obedeciam “a um
proposito muito mais sério que o simples gosto de decorar”. Sugerem que foram executadas
para servir um rito magico destinado, por exemplo, a assegurar o éxito da caca.

Depois, entre 3300 e 3000 a.C., na regido mesopotamica registram-se as escritas
cuneiforme e hieroglifica. Suas fases iniciais sdo desconhecidas e supdem-se que devam ter
exigido centenas de anos de aperfeicoamento. A historia ja se ia avancada quando foi possivel
utilizar a escrita como registro. Janson reforca que sem a invengdo da escrita, “uma das
primeiras e indispensaveis conquistas da Mesopotamia e do Egito antigos, seria impossivel o
desenvolvimento que nos alcancamos” (JANSON, 1992, p.54). Cabe lembrar que a escrita era
complexa e a capacidade de ler e escrever limitava-se a uma minoria. Até a difusdo da escrita

alfabética, a sociedade n&o pode explorar todo o potencial que a escrita admitia. John Baines®

¥ Horst W. Janson, pesquisador da Histéria da Arte, foi professor da Of Fine Arts at New York University.
* John Baines é professor titular de Egiptologia da Universidade de Oxford e membro do The Queen's College. E
autor de artigos académicos e publicacdes relativas a antiga civilizacdo egipcia.
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(1946-) e Jaromir Malek® em “A Civilizacdo Egipcia” descrevem que a possibilidade de ler e
escrever abriu caminhos na organizacdo social, bem como na transmissdo, e as vezes na
critica, do conjunto cada vez maior do conhecimento recebido.

A forma inicial da escrita € uma importante fonte iconografica por se assemelhar a
imagens do que se pretendia expressar, diferentemente dos dias atuais onde a referéncia da
escrita e alfabética. Até certo ponto, as diversas formas ou fontes da escrita passaram por
processo evolutivo. Tome-se como exemplo, os hieroglifos — pinturas ou desenhos — que
evoluiram com o estilo artistico das varias épocas. O pesquisador Michael Roaf® destaca
como a escrita € fundamentalmente pictografica, baseada em figuras reconheciveis de objetos
reais e ndo em simbolos. Curiosamente, um mesmo texto pode ser escrito uma vez da direita
para a esquerda e outra, da esquerda para a direita. Assim, a direcdo da escrita determina a
direcdo da leitura. Pode-se chamar atencdo para como a escrita e consequentemente a leitura
desenvolveu-se numa direcdo variada da escuta, com relagdo &s possibilidades de

significantes e significados amparados sonoramente.

e | /|2 % C % &

i Ly ol no espiga de cabega de
INTERPRETAGA estrela | atroior P y bach | cabega + bacia
horizonte? cevada touro de uma perna | amortalhado?

|| 3 Q| = % i ﬁ% &
A Q@ H 55

S—

parte baixa corpo

SINAL CUNEIFORME -
de cercade 100 u.C. « * t ’i m
(giro de 90F) '

VALOR FONETICO* dingir, an W, wd i - U, g, ninda ku, du, gin, gub hu,
SIGNIFICADO dews, cbu dia, 50l bt cevada boi comida, pio comes v o howmem

filho de pé

* Alguns sinais tém mais de um valoe fonético, ¢ alguns sons sio representados por mals de wm sinal. U, significa o quarto sinal com o valor fooético de w.

Figura 1.

Neste quadro resume-se o desenvolvimento da escrita cuneiforme’. Os dltimos sinais sio abstratos,
combinagfes quase arbitrarias de cunhas verticais, horizontais e diagonais. O exame de inscrigdes mais
antigas demonstra que a maioria dos sinais deriva de figuras identificadas como objetos reais (ROAF, 2006,
p.68).

5 Jaromir Malek é professor aposentado da Faculdade de Estudos Orientais da Universidades de Oxford. Seu
principal interesse de pesquisa foi o Egito Antigo, com foco nos textos e monumentos. N&o foi encontrada sua
data de nascimento.

® Michael Roaf foi diretor da Escola Britanica de Arqueologia no Iraque (1981-1985) e catedratico adjunto do
Departamento de Estudos do Oriente Proximo da Universidade da California, em Berkeley.

" Escrita cuneifrome: escritas feitas com auxilio de objeto em formato de cunha.
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O Periodo Tardio (712 a.C. — 332 a.C.) e 0 Greco-Romano (332 a.C. — 395 d.C.) do
Egito Antigo testemunharam a expansdo do cddigo escritural. Ao longo dos séculos a
quantidade de simbolos e suas combinacBes cresceram de tal forma, que a escrita se afasta
cada vez mais do dominio comum e os hierdglifos perdem a conexao com a escrita cotidiana.
Ja somente podem ser escritos por uma pequena minoria — principalmente sacerdotes —
desejosa de cultivar a complexidade e favorecer uma relacdo de poder através de atividade

que exigia especialidade restrita a um grupo especifico.

Figura 2.

Reprodugdo de um selo cilindrico do periodo de
Uruk final. O tamanho dos selos (este tem 4cm de
altura) permitia imprimir facilmente grandes
superficies (ROAF, 2008, p.68).

Com a escrita coexistia outro tipo de registro feito com contas (pecinhas) de argila de
diferentes formatos e tamanhos: cones, discos, esferas, cilindros etc. E provavel que
representassem quantidades ou produtos diferentes, como gréos ou ovelhas. Eram depositadas
em esferas ocas, marcadas e envoltas por selos cilindricos.

Estes sinais (selos) sdo muitas vezes simples figuras de significado evidente: a cabeca
de um touro representa 0 gado e uma espiga de cevada, a cevada. Com o tempo, adaptou-se a
forma dos sinais para escrevé-los com um puncao retangular de junco. Como resultado, todas
as incisdes tinham a forma de cunha, razéo pela qual a escrita se conhece como cuneiforme.
No Periodo Dinastico (3200 a.C.- 1085 a.C.), terceira etapa da escrita mesopotamica, a escrita
mudou do sentido vertical para o horizontal.

Na antiguidade greco-romana (séc. VI a.C. — IV d.C.) os artistas ja dominavam 0s
problemas da perspectiva, com modos de construgdo especificos — segundo Frédéric Barbier®,
em um espago curvo e segundo uma representacdo agregadora —, COmo mostram 0S mosaicos,
pinturas e rolos ilustrados que sobreviveram ao tempo. Nesse periodo, a totalidade do mundo
“permanece uma realidade essencialmente descontinua, de maneira que 0 espago ndo é

suscetivel de uma representagdo sistematica” (BARBIER, 2008, p.88).

® Frédéric Barbier, arquivista-paletlogo, doutor em Histéria e doutor em Letras e Ciéncias Humanas. Orientador
de pesquisas na CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique) e na Escola Préatica de Altos Estudos, é
professor de Historia do Livro na Escola Nacional Superior de Ciéncias da Informacdo e das Bibliotecas de
Lyon.
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Figura 3. Musicos
de rua romanos.
Mosaico em
Pompéia (cerca de
15a.C.a60d.C.).
Uma mulher
mascarada
tocando um aulo
acompanha dois
dangarinos que
usam
“castanholas” e
um pandeiro
(LEVY, 1983,
prancha 3).

Dai a importancia de se revisitarem, mesmo que sem maiores COmpromissos, as
referéncias orientais antigas que deram impulso tanto ao desenvolvimento da notacdo em
varias areas de pesquisa do Ocidente, quanto a constitui¢do de estruturas sociais. Percebe-se,
como dito acima e repetindo Malek, que a possibilidade de ler e escrever realmente abre
caminhos na organizacdo social, ou seja, na transmissdo e na critica do conjunto cada vez
maior do conhecimento recebido. Essa percepcdo pode ser estendida ao conceito de notacéo
em todas as areas que pesquisam registros proprios e ndao sb a escrita e a pesquisa
iconogréfica. E que um codigo particular ndo atende apenas & demanda de uma historiografia,
mas também, cabe ressaltar, a organizacdo e transmissao do conhecimento em tempo real,
estabelecendo relacfes de poder e funcdes especificas, o que favorece o surgimento de
estruturas dominantes devido a complexidade e especialidade para lidar com ele.

Essas estruturas podem ser vistas de forma positiva ou negativa, sem que o mérito da
notacdo se perca. Outras observacdes relevantes relacionam-se com o formato desse cddigo e
com as experimentacdes feitas até que se estabeleca um senso comum. Ou seja, a
possibilidade de pesquisa de modelo de notagdo pela faculdade de um conjunto de simbolos
em um mesmo texto poder ser escrito uma vez da direita para a esquerda e outra da esquerda
para a direita; ou que a notacdo pode se constituir de forma pictografica utilizando simples
figuras de significado evidente.

E importante salientar que tanto no Oriente Antigo quanto na Grécia e em Roma, até o

periodo medieval, o espaco ndo era visto como uma representagdo sistematica, mas sim como
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uma realidade descontinua. Essa representacdo sistemética do espago, ndo s6 em formas
iconogréaficas mas em cddigo escritural, apenas se dard como possivel apds avancos sociais

tecnoldgicos ao final da idade media.

1.1.2 — Representacdo Gréfica e Notacao
Idade média (IV d.C. - X1V d.C))

Na Alta Idade Média (séc. IV — X) a “destrui¢do da perspectiva” nas pinturas
corresponde a uma inversdo mais profunda: com o cristianismo, o0 mundo é a materializacao
da fala de Deus e forma um continuo que o artista reduz pela representacdo de simples
superficies planas e do jogo de linhas e de cores (BARBIER, 2008, p.88). No século X, entra-
se no periodo Romanico (séc. X — XIII) em cuja génese “a escultura exerce o papel de
elemento matriarcal” (PANOFSKY?, 1975 apud BARBIER, 2008, p.88).

A arte roménica tem como temaética a representacdo de cenas religiosas. As Sagradas
Escrituras, em versdes manuscritas elaboradas pelo trabalho paciente de monges copistas,
eram encadernadas em solidas capas de ouro, pedras preciosas e pérolas. Texto e imagem
serdo ligados de uma forma condensada e abreviada.

Figura 4, acima. Figura 5, a direita. Assinada por Antelami,
esta obra fazia parte de um pulpito, entretanto, destruido. No
relevo os elementos classicos sdo reinventados e adaptados
aos canones cristaos, tanto assim, que sol e lua, simbolos do
bem e do mal, servem para referenciar o mundo cristdo e
pagdo, respectivamente (Visual Encyclopedia of Art —
Romaénico, 2009, p.148).

Nos séculos XIII — XV, o estilo Gético, muitas vezes identificado como o periodo das
grandes catedrais, implicava renovacdo das formas e técnicas de toda a arte. Apoiava-se nos
principios de um forte simbolismo teoldgico, fruto do pensamento escolastico: as paredes

9 E. Panofsky, “La perspective comme forme symbolique”, trad. Fr., Paris, 1975.
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eram a base espiritual da Igreja, os pilares representavam 0s santos, e 0S arcos e 0S nervos
eram o caminho para Deus. Estabelecia-se com essas fontes iconicas uma forte estrutura de

poder da cupula religiosa e governamental sobre a populacéo.

Figura 7. Chartres. Caral. Seus mais 'antigos
vitrais remontam do século XIlI  (Visual
Encyclopedia of Art — Romanico, 2009, p.148).

Figura 6. “Bruges”, catedral gotica, interior
(PISCHEL, 1966, p.85).

Na pintura, em estreito contato com a iconografia cristd, a linguagem das cores era
completamente definida: o azul, por exemplo, era a cor da Virgem Maria, e 0 marrom, a de
Sdo Jodo Batista. A finalidade primordial da pintura gética era ensinar a criagdo divina e, num
sentido mais didatico, narrar as Escrituras para 0 maior nimero de pessoas, quase sempre
analfabetas. A informacdo e a estética caminhavam lado a lado no sentido de assegurar a
dominag&o e o exercicio do poder.

Nos séculos X111 e XIV*, a ilustracdo e a encadernacdo tendem a se impor como
atividades artesanais ou artisticas. A figura do pintor se individualiza e o iluminador é
responsavel pela decoracdo secundaria no caso do escrito. No inicio do século XIV, o poeta
alemdo Hans Sachs (1494-1576) zomba dos “tolos camponeses”, que ndo sabem ler nem

escrever, contrariamente aos habitantes das cidades. O lugar da iconografia nas “Horas™*!

19 A virada destes séculos foi marcada também pelo desenvolvimento de poderosas correntes misticas em estreita
ligacdo com a escrita, gerando, entre outras coisas, a necessidade da soliddo tendo a leitura como um meio para a
meditacdo (BARBIER, 2008, p.108).

' As Horas: livro de preces privadas sucessivamente recitadas ao longo do dia. O livro de Horas contém, em
geral, desde o século XIV: o calendario, o pequeno oficio da Virgem, salmos de peniténcia, as litanias, 0s
sufragios e oficio dos mortos. Acrescenta-se ai frequentemente certo nimero de elementos secundarios:
fragmentos de evangelhos, Paixdo de Sdo Jodo, preces a Virgem, Horas e Oficios da Cruz etc.; enfim, entre o0s
elementos acessorios pode-se destacar Horas especificas, oracGes, as preces do dia e as da missa, o livro de
salmos de Sao Jer6nimo, os Dez Mandamentos, além de textos devotos de varios tipos.
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remete provavelmente ao fato de que os proprietarios desses livros ndo eram de todo

alfabetizados:

Pois esse entendimento que as letras ocasionam aos doutos, as imagens asseguram aos
ignorantes e aos simples, de acordo com a famosa frase: a pintura € a escrita dos leigos, é na
verdade por intermédio dela que aqueles que ndo conhecem as letras podem ler e compreender
0 segredo das coisas (KEVER, 1533 apud BARBIER, 2008, p.157).
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do ano de 1500

| . (HEITLINGER,
J 2010, p.153).

A ilustracdo também esta presente nas impressdes destinadas a um puablico maior a
partir de 1450. Por exemplo, os calendérios (uma simples folha ornada por uma xilografia*? —
técnica de gravura conhecida desde o século VI, que se afirma no fim da ldade Média —,
destinada a ser afixada) sdo uma especialidade de certos copistas alemdes da época do
incunébulo®™ (BARBIER, 2008, p.153).

No fim da Idade Media, 0 Renascimento, que buscava criar através da arte um mundo
de formas idealizadas, purificadas de imperfeicdes e idiossincrasias individuais, dentro de
uma concepcéo fixa do universo, manifestou-se primeiro na regido italiana da Toscana por
volta do século XIV. Difundiu-se em praticamente todos os paises da Europa Ocidental até

meados do seculo XVII, impulsionado pela expansdo da imprensa ap6s a criagdo do tipo

2 E a técnica de gravura na qual se utiliza madeira como matriz e possibilita a reproducéo da imagem gravada
sobre papel ou outro suporte adequado. E um processo muito parecido com um carimbo.

3 Incunabulo: os livros publicados de 1450 a 1500 levam o nome de incunabulos. Trata-se de livros impressos
nos primeiros tempos da imprensa de tipos moveis, que imitavam o manuscrito. Assim, demorou-se 50 anos para
que o livro impresso passasse a ter suas proprias caracteristicas, abandonando, paulatinamente, as caracteristicas
do livro manuscrito.
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moével pelo grafico Johannes Gutenberg. Areas como a da escultura e da pintura
desenvolveram uma perspectiva rigorosa e cientifica, suportada por principios matematicos,

no que diz respeito a sistematizacdo e a representacdo cada vez mais fiel da imagem

visualmente observada.
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Figura 9.
Xilogravura de Guillaume Le
Signerre, representando
Francesco Tornielo da Novara,
\\ ) na obra “Opera del modo de fare
le littere maiuscole antique”,
impressa por Gotardo da Ponte,
em Mil&o, no ano de 1517
(Heitlinger, 2010, p.449).

1.1.3 — Representacdo Gréfica e Notacdo
A Partir do Século XV

As mudancas técnicas e 0 aparecimento de movimentos artisticos relacionados nao so
a presenca da Igreja comecam a se destacar a partir desse periodo. A sociedade, em face do
progresso tecnologico, toma contato com informagfes diversas e os movimentos politicos,
sociais e culturais que se seguem ocupam espaco. E o periodo da Contra-Reforma, mais a
frente a ascensdo da burguesia, do periodo realista e do racionalismo (doutrina que defende
que a filosofia comeca pela reflexdo, isto e, pela volta do pensamento sobre si mesmo para
conhecer sua capacidade de conhecer). Apds essa fase verifica-se que as iconografias
acompanham estilisticamente, em muito, movimentos sécio-culturais que, de algum modo,
reagirdo a procura pelo ‘racional’ por acreditarem que tal doutrina enrijece, a realidade

humana no que concerne a percepcdo, aos sentimentos, as diferentes formas culturais e suas

caracteristicas, ou mesmo a educacao e a religido.
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O periodo Barroco (séc. XVI — XVIII), com claras diferencas de expressao artistica
em relagdo ao Renascimento, tornou evidentes no tratamento de temas a mutabilidade das
formas, maior dramaticidade, exuberancia e realismo, além do dinamismo de seus elementos.
A Contra-Reforma (séc. XVI) tratou com atencdo redobrada a imaginaria sacra, na linha de
antiga tradicdo que afirmava que as imagens de santos, pintadas ou esculpidas, eram
elementos intermediarios na comunicacdo dos homens com as esferas espirituais. 1sso
desencadeou grandes movimentos iconoclastas em regiGes protestantes que provocaram a
destruicdo de incontaveis obras de arte. A imaginéria sacra, entdo, voltou a ser vista como
elemento central no culto catolico. Fazia parte de um conjunto de instrumentos usados pela
Igreja para invocar emoc0es especificas nos fiéis e leva-los a meditacdo espiritual (PISCHEL,
1966, p.22-27).

Figura 10.
Andrea Pozzo: A gléria de Santo Inacio — Roma, Igreja de Santo Inacio (PISCHEL, 1966, p.24).

Ainda nos séculos XVI — XVII, mudancas de técnicas dominavam a ilustracéo
(exemplo: abandono da madeira em proveito do cobre) a qual, desde entdo, torna-se mais
individualizada e se refere ao contedo de cada volume de maneira mais explicita.
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Do século XVIII a meados do XIX, o neoclassicismo busca inspiragdo no equilibrio e
na simplicidade, bases da criacdo na Antiguidade. A arte neocléssica nasceu na Europa como
reacdo ao Barroco e ao Rococd. Acima de meramente artistico, foi um movimento cultural
que refletiu as mudancas que ocorriam numa época marcada pela ascensao da burguesia.

Nesse mesmo periodo duas inovacgdes revolucionaram a xilogravura. A chegada a
Europa das gravuras japonesas a cores, de grande influéncia nas artes do século XIX, e a
técnica da gravura de topo criada por Thomas Bewick (1753-1828). No final do século XVIII,
Bewick teve a ideia de usar madeira mais dura como matriz e marcar os desenhos com o buiril,
instrumento usado para gravar em metal e que dava maior definicdo ao traco. Dessa maneira
Bewick diminuiu os custos de producdo de livros ilustrados e abriu caminho para a producgéo
em massa de imagens pictéricas.

O Neoclassico e o0 Romantismo estdo interligados pela idealizacdo da realidade, o
primeiro objetivando o mundo e 0 segundo subjetivando-o. O Romantismo, nascido nas
ultimas décadas do século XVIII na Europa, atravessou grande parte do século XIX. Alias, é
no seculo XIX que a presenca da imagem € cada vez maior a partir da rapida evolucdo das
tecnologias de producdo e reproducdo (litografia, zincografia'®, offset®) que levam &
fidelidade da reproducdo e maior facilidade de utilizacdo. Aparece a primeira fotografia
reconhecida que remonta ao ano de 1826 e é atribuida ao francés Joseph Nicéphore Niépce
(1765-1833).

O Realismo é uma escola artistica do século XIX, em reacdo a0 Romantismo, que se
desenvolve baseado na observacdo da realidade, na razdo e na ciéncia. Essa corrente aparece
no momento em que ocorrem as primeiras lutas de classes contra o socialismo,
progressivamente mais dominador, a0 mesmo tempo em que h& um crescente respeito pelo
fato empiricamente averiguado, pelas ciéncias exatas e experimentais e pelo progresso
técnico. A passagem do Romantismo para o Realismo corresponde uma mudanca do ‘belo’ e
‘ideal’ para o ‘real’ e ‘objetivo’.

Nas cidades, em lugar de ricos palacios surgem fabricas, moradias de carater popular,
hospitais, visando atender tanto a nova burguesia quanto aos operarios. Na pintura, as figuras

tém contorno nitido, as sombras sdo luminosas e coloridas tal qual impressdo visual real.

! Transferéncia de uma imagem litogréafica sobre uma placa de zinco para obter um cliché em relevo.
5 Amplamente empregado a partir de 1904, evita o desgaste excessivo da forma de imprimir e permite imprimir
dos dois lados ao mesmo tempo.
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Figura 11.
Realismo:
Mulheres
Peneirando
Trigo
(1855), de
Gustavo
Courbet
(1819-
1877)
(PISCHEL,
1966,
p.148).

R (S

Em contraposicdo ao Realismo, no século X1X sobressaem o Simbolismo com suas
formas alegdricas e o Impressionismo que nao se preocupava mais com os preceitos realistas.
O seculo XIX também abriga 0 movimento chamado Art Nouveau, estilo que se destaca nos
estudos do design e da arquitetura e se relaciona especialmente com a exploracdo de novos
materiais, como o ferro e o vidro, e com 0s avangos tecnoldgicos na area grafica, como a
técnica da litografia colorida que teve grande influéncia nos cartazes. O Art Nouveau
influenciou as artes plésticas, a moda, o design editorial, a tipografia e o design de marcas
comerciais, além de se destacar pelo desenvolvimento dos cartazes modernos (HEITLINGER,
2010, p.571-588).

A litografia colorida tornou-se disponivel no final do século XIX possibilitando aos
designers da época ndo sO trabalhar direto na pedra, sem as restricbes da impressao
tipografica, mas também produzir um desenho mais livre. Esse avanco tecnoldgico foi
responsavel pelo florescimento e difusdo dos cartazes impressos.

As vanguardas europeias ou 0s movimentos europeus de vanguarda do fim do século
XIX e inicio do século XX eram aqueles que, segundo seus préprios autores, guiavam a
cultura de seu tempo, estando de certa forma a frente deles. Muitos acabaram por assumir um
comportamento proximo ao dos movimentos politicos: possuiam militantes, lancavam

manifestos e acreditavam que a verdade se encontrava com eles. Entre aqueles que se
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destacaram estdo o Expressionismo (a partir de 1890), o Cubismo (a partir de 1907), o
Dadaismo (a partir de 1916) e o Surrealismo (a partir de 1924).
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Figura 12.
“Uncle Sam Supplying the World with Berry Brothers Hard Oil Finish”. Cromolitografia datada de 1880
(HEITLINGER, 2010, p.465).

No movimento expressionista a obra de arte é reflexo direto do mundo interior do
artista. Costuma ser entendido como a deformagdo da realidade para expressar mais
subjetivamente a natureza e o ser humano, dando primazia a expressao dos sentimentos mais
que a descricdo objetiva da realidade. No Cubismo os artistas tratavam as formas da natureza
por meio de figuras geométricas representando todas as partes de um objeto no mesmo plano.
A representacdo do mundo passava a ndo ter compromisso com a aparéncia real das coisas. O
Dadaismo tinha carater antiracional e manifestava-se contrério & Primeira Guerra Mundial e
aos padrbes de arte estabelecidos na época. O Surrealismo destacou-se nas artes,
principalmente por quadros, esculturas ou producgdes literdrias que procuravam expressar 0
inconsciente do artista, tentando driblar as amarras do pensamento racional. Entre seus
métodos de composicdo esta a escrita automatica (processo de produgdo de material escrito

que objetiva evitar os pensamentos conscientes do autor, através do fluxo do inconsciente).
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Figura 13.
Surrealismo:

“A persisténcia da
memoria”,
Salvador Dali -
1931

(BECKETT, 1997,
p.364).

Em relacdo a Arte Contemporanea destacam-se conceitos como o Pop Art, movimento
artistico surgido no final da década de 1950 no Reino Unido e nos Estados Unidos. Sua
proposta filoséfica: demonstrar, com suas obras, a massificacdo da cultura popular capitalista.
Outro movimento, o Minimalismo teve grande influéncia nas artes visuais, no design, na
musica e na propria tecnologia, fazendo uso de poucos elementos fundamentais como base de
expressao, entre eles, Arte Conceitual, Happening, Performance, InstalacGes, Land Art, Hiper-
realismo.

Observa-se que a cada novo conceito artistico forma-se um conjunto conceitual com
sua propria representacdo iconogréafica. Essa representacdo € tdo especifica que se pode, com
um breve olhar, identificar a que periodo ou a que conjunto conceitual se refere a obra.

Adiante, tratar-se-a da notacdo na danca. Assim como as demais formas iconograficas
expostas neste primeiro topico, a questdo do cddigo escritural na danca também estd
altamente identificada com as classes sociais, politicas, culturais e econdmicas dominantes em
cada época. Segundo registros a partir do seculo XIX, também na danca a notacdo submeteu-
se aos humores ora da Igreja, ora das classes econémicas e politicas de maior influéncia. As
variadas possibilidades de emprego da notacdo pelas sociedades mais organizadas, nas quais
as necessidades administrativas e econdmicas pressupdem perenidade na documentacéo,
fizeram com que o estado de oralidade, outrora dominante, aos poucos abrisse espago para 0

registro ‘escrito’, ou seja, documentado.
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1.2 — Danca
O desenvolvimento dos sistemas de notacdo na danca classica, com foco na cultura
ocidental

O registro notatério atraves do tempo e em compasso histérico passa por
transformacfes sucessivas condicionadas, entre outros fatores, por necessidades socio-
politicas. Mas a importancia de uma notacdo ndo se prende tdo s6 a demandas dessa ordem,
mesmo porque entre seus objetivos funcionais desponta a tarefa de registrar os elementos
distintivos de uma época ou de um estilo, no campo da cultura e das artes, como a arte cénica,
a musica e, no particular, a danca classica, propiciando um legado para as novas geracdes de
estudiosos, atores, bailarinos, dancarinos, coredgrafos e compositores.

E importante ressaltar que as alteracBes técnicas e interpretativas na danca classica
séculos afora acompanham de perto o desenvolvimento estilistico e cultural de cada periodo
historico. Em inimeras situacdes as alteragdes coreogréficas ou diferencas de interpretacdo e
estilo sdo impressas pelo intérprete da obra — o bailarino — influenciado pelas marcas e
tendéncias de sua geracdo. Tal fato, de certa forma pode contaminar propostas de movimento
e transforma-las ao longo do tempo, a ponto de anular o que foi inicialmente idealizado. Néo
se trata de rotular esse procedimento como ‘bom’ ou ‘ruim’. Mas sim, de observar que ‘pegas’
histéricas importantes podem ser perdidas, esquecidas ou que sua construcdo tematica seja
simplesmente distorcida. Ou que estudos que proporcionem avango estrutural — na danca ou
em outras disciplinas, como na arte cénica — sejam retardados ou ndo acontecam.

Na danca, bailarinos e coredgrafos acabam por reforcar a capacidade cinestésica’® e a
memoria visual e auditiva (através da musica), devido a demandas do trabalho coreogréafico
(quantidade e qualidade de movimentos diversos ao longo dos estudos e da carreira), e formar
bancos de memoria ligados a arte de dancar ou ao balé. Ex-bailarinos podem resgatar da
memoria variagdes, dancas ou um repertorio consideravel de trabalhos encenados. Segundo
Kassing'’, em “History of Dance”, “em tempos passados, estes bancos de memdria, junto com
as notas do coreografo, foram repositorio das companhias de danca de repertorio”
(KASSING, 2007, p.16).

1 Cinestesia: sentido pelo qual se percebem os movimentos musculares, o peso e a posi¢do dos membros.

v Gayle Kassing, PhD, ensina historia da danca ha mais de 25 anos em quatro universidades diferentes. Kassing
ganhou um BFA em ballet e teatro, um mestrado em danca moderna, um PhD em danca e artes afins e um tapete
no K-12.
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No campo da danga classica pode-se constatar um movimento semelhante, mais tardio,
no entanto de grande importancia para essa arte e para a analise de processos de notagdo. A
imagem em suas variadas formas, o desenho de linha ou a fotografia sdo ferramentas visuais
que captam um momento especial do bailarino em acdo. Mas a danca fotografada so aparece
com o advento da fotografia nos séculos XIX e XX, no entanto ha registros em seculos
anteriores e em fontes iconogréficas — pinturas, litografias, desenhos, mosaicos, arte rupestre
— de dancarinos executando pecas as mais diversas. “Danga e bailarinos foram os temas de
obras de artistas visuais através dos séculos. Os artistas visuais tém mostrado danca dentro
dos contextos do teatro e da sociedade” (KASSING, 2007, p.16). Representacdes visuais,
neste caso, fornecem evidéncias valiosas sobre as dangas, 0 que 0s dangarinos usavam e 0
ambiente em que eles se apresentavam.

A evidéncia iconografica por vezes ndo é realista nem representacional, mas sim um
modo visual para interpretar uma impressao, uma abstracdo ou a performance do artista. Por
exemplo, bailarinas roméanticas muitas vezes parecem ser pegas facilmente em equilibrio na
ponta dos dedos, quando, na realidade, este foi apenas um movimento passageiro; em outro
exemplo, “fotografias de Ruth St. Denis e Ted Shawn'® mostram uma representante pose do
estilo de movimento e costumes de uma das suas dangas” (KASSING, 2007, p.16).

A danca, se registrada com precisao a partir do desenvolvimento de uma notacgéo, pode
ser transmitida de geracdo a geragé@o pela observancia com mais clareza de peculiaridades de
contextos atuais e antigos.

A escrita descritiva € morosa e passivel de ser mal interpretada. O cinema e as
gravacOes de performance de danca fornecem muitas informacgdes quanto as coreografias e as
interpretacdes, dos classicos as obras contemporaneas. As gravacdes de imagens podem ser
muito Uteis, mas é preciso atentar para o fato de que elas registram a interpretacdo da obra
mas nem sempre a intencdo do coreografo.

A notacdo da danca manifesta-se como uma representacdo simbdlica que ndo se
limitaria a representar o movimento humano e formas especificas de dancar. A sua utilizacéo
primeva tem como foco servir de elemento de registro documental, anélise e reconstrucdo de

coreografias e de outras formas contidas na danga e em exercicios técnicos. Ademais, é

18 Edwin Myers Shawn ou Ted Shawn (1891-1972) foi um dos pioneiros do sexo masculino na danca moderna
americana. Criou a American School of Dance com sua esposa Ruth St. Denis (1879-1968) dancarina moderna
gue introduziu idéias orientais em suas coreografias. Foi também responsavel pela criacdo da companhia Ted
Shawn and His Men Dancers. Com idéias inovadoras do movimento masculino, foi um dos mais influentes
coredgrafos de sua época. Fundou o festival em Massachusetts Jacob’s Pillow. A Escola Denishawn produziu
dancarinos influentes como Martha Graham, Doris Humphrey e Charles Weidman. Juntos, Shawn e Ruth St.
Denis estabeleceram o principio da visualizagdo da musica na danga moderna — um conceito que propunha a
equivaléncia do movimento aos timbres, dinamicas e formas estruturais da musica, além de sua base ritmica.
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também uma ferramenta apta para ajudar bailarinos a aprender um ballet ou coreografias com

maior rapidez e preciséo.

Figura 14. The Wedding Dance (A Danga do Casamento) — Peter Bruegel, século XVI
(KASSING, 2007, p.77).

Outro prop6sito seria a documentacao e analise em etnologia. Historicamente varios
foram os sistemas produzidos para tentar gravar com precisdo ciclos sécios culturais em
determinado espaco e tempo. Muitas companhias de danca renomadas, como a Royal Ballet™,
utilizam o recurso da notagéo para gravar repertorio com olhares para sua precisa recuperacao
no futuro.

Tentativas diferentes de notacdo foram sendo desenvolvidas com o passar do tempo e,
fato positivo, sua coexisténcia num mesmo periodo mostra que cada momento, cada género e
tempo trazem especificidades que ditardo as prioridades a serem registradas. Isso se adapta

ndo so a danca, mas também a musica, ao teatro, a escrita.

90 Balé Real, em inglés Royal Ballet, € a primeira e dominante companhia de ballet do Reino Unido. Tem sua
base no Royal Opera House (Teatro de Opera Real), em Covent Garden (distrito no centro de Londres) e em
Birmingham.
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1.2.1 — A Notagéo na Danga
Da Arte Parietal a Antiguidade Cléassica

Resgatar as nuances da danca através da historia € como oferecer uma variedade de
recursos nao apenas para o conhecimento das estruturas sociais passadas, mas também para a
observagdo do comportamento dessas mesmas estruturas no presente, e bem assim de suas
influéncias. O uso dessas ferramentas permite obter diferentes perspectivas e melhor
compreensdo da riqueza da danca, seus componentes e suas interrelacdes com outras artes e
estruturas politico-sociais dentro de cada contexto histérico.

Segundo teodricos, a danca entendida como copia ou interpretacdo de movimentos e
ritmos inerentes ao ser humano € tdo antiga quanto ele. Pouco a pouco, submeteu-se a regras
disciplinares e assumiu-se como cerimdnia formal; instalou-se a preocupacdo com a
coordenacdo estética dos movimentos do corpo, até entdo naturais e instintivos, colocando-0s
diante das chamadas dangas espetaculares, ou seja, do “espetaculo” (KRAUS; CHAPMAN,
1981, p.11).

A estilizacdo excessiva, entretanto, tende a destruir a naturalidade dos movimentos e,
por fim, a danca mimética ou imitativa como representacdo do mundo, do poder de animais
ou de fenbmenos naturais, € ja pode ser considerada uma abstracdo. As dancas de
fecundidade, dangas de galanteio, funebres, de armas miméticas, medicinais de fertilidade, de
iniciacdo, guerreiras, ancestrais ou de mascara sdo tipicos exemplos de danca de imagem.

Ja na Grécia Antiga (1100 a.C.-146 a.C.), a danca figura como ensinamento basico
ministrado a jovens aparentemente sob instru¢do de professores particulares. “Sao praticadas
diversas disciplinas que exigem desempenho fisico e atlético, e 0s movimentos séo grandes e
vigorosos. Pinturas em vasos mostram corridas livres, saltos, poses levemente acrobaticas”
(KRAUS; CHAPMAN, 1981 p.40). Entre os meninos, e particularmente em Atenas e Esparta,
a dancga era ensinada como elemento adicional ao processo de educacéo.

A Greécia Antiga foi também o bergco da pantomima ou teatro gestual — modalidade
cénica que se diferencia da expressdo corporal e da danga — que é basicamente a arte objetiva
da mimica ou, melhor, “a representacdo ¢ a audigdo de tudo o que se imita, tanto pela voz,
como pelo gesto: pantomima nautica, acrobatica, equestre; procissdes, carnavais, triunfos
etc.”, e pode ser um excelente artificio para comicos, palhagos, atores, bailarinos, enfim, os

intérpretes. E expressio tio antiga quanto a dramaturgia (PAVIS, 2003, p.274).
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Registros oriundos do Império Romano® (por volta de 100 a.C. — 400 d.C) mostram
que a danga, num primeiro momento é considerada teatralizada e ndo mereceria a importancia
que lhe devotavam os gregos, apesar de “os romanos educados” olharem para a Grécia como
“fonte de cultura e civiliza¢do” (KRAUS; CHAPMAN, 1981, p.42). Entretanto, com as
guerras e mudancgas nas estruturas politicas-sociais, a danga e outras formas artisticas aos

poucos perderam 0 vigo e assumiram “ares vulgares” (KASSING, 2007, p.58).

Figura 15. Pintura Grega em timulo,
representando um danca (KASSING,
2007, p.53).

1.2.2 — A Notagéo na Danga
Idade Média (IV d.C. - X1V d.C))

Segundo Kassing, a danca na Idade Média (por volta de 476 a 1400) seria categorizada
como uma associagao entre igreja (liturgica ou sacra) e sociedade. As dancgas surgiam do livre
improviso, com execugdo ao som de poucos instrumentos; pouco a pouco, eram absorvidas
pelas classes mais abastadas que reestruturavam-nas ao gosto artistico dos “maestros de

danga”. Desde o final do século VII ha registros de jograis ensinando suaves cantos aos

2 Ap6s a morte de Teoddsio | em 395 d.C., o império foi dividido pela Gltima vez. O Império Romano do
Ocidente caiu em 476 d.C., e o Império Romano do Oriente, ou Império Bizantino, durou até mais ou menos
1453 d.C. com a morte de Constantino XI e a tomada de Constantinopla.
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clérigos, bem como de cantos e dangas “saltatorias e diabdlicas” em rodas de festas de S&o
Jodo (CAMINADA, 1999, p.72).

Segundo Arbeau® (1519-1595), em Orchésographie®?, os estilos e tipos de dancas até
0 século XI tinham a participacdo de dancarinos de ambos 0s sexos que dangavam de maos
dadas ao som do guia de danca, sem distribuicdo regulada e em formacgbes circulares
dependendo do espaco disponivel. Os movimentos basicos dos pés eram 0 caminhar, 0 passo
e o salto executados juntamente com os bragos de acordo com o0s versos da cancdo. Nas
cangdes sérias, as mdos eram mantidas na altura dos quadris, e nos cantos joviais e alegres, na
altura dos ombros. A danca de par, de origem cortesd, ainda ndo era conhecida (ARBEAU,
1967, p.11-23).

Por esse tempo, as manifestacbes dangadas ainda tinham um cardter realista, tal como as
encontradas entre 0s povos primitivos e entre os povos dinamarqueses; faltavam-lhes o
galanteio, a seducéo e o se deixar seduzir; o século Xl ja registrava, entretanto, o surgimento da
danca bavara de galanteio e o aparecimento da primeira danca de par e do pateio. A danca
profissional e a acrobdtica pura quase nao mostravam linhas divisorias; “as provas de perigo e
habilidade, que compunham essas dancas, ja vinham de longe, do Egito, da Grécia, e até de
mais distante” (CAMINADA, 1999, p.73).

Os registros iconograficos e musicais do periodo que medeia os séculos XI e XIllI
mostram que as dancas foram enriquecidas com o balanceio dos quadris e o giro dos pés para
dentro, caracteristicos dos primevos cultores do gado e dos precursores dos agricultores e
camponeses da Europa Central. Afrescos em igrejas da Franca e Alemanha retratam a alegoria
medieval da universalidade da morte, personificada como um “esqueleto que levava pessoas
de todos os niveis da sociedade — reis, monges e camponeses — em uma danc¢a de roda a
sepultura” (KASSING, 2007, p.74). A danca descrevia circulos e saltos.

Figura 16.
llustracdo da
danca

macabra  de
1486
(KASSING,
2007, p.75).

2! Thoinot Arbeau, clérigo francés, publicou “Orchésographie”, 0 maior tratado de danca até o século XVI, um
dos primeiros manuais de instrucéo sobre a danca.

22 Orchésographie, um dos principais livr com proposta de notagdo do século XVI, aparece na Franga em 1588,
por Thoinot Arbeau.
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Os registros de notagdo musical mostram que a musica era feita para a danca medieval
e, de maneira geral, em curtas can¢les cuja linguagem técnica conservou conceitos de
movimentos (CARLEY, 2000, p.1V).

Figura 17. Os bailarinos
retratados no livro de
Guglielmo Ebreo, “De
practica seu arte tripudii”
(1463), expressam 0
decoro necessario nesse
periodo (KASSING,
2007, p.73).

Segundo Eliana Caminada® (1947-), em Histdria da Danca, a primeira figura de
maestro de danca de que se tem conhecimento foi a do rabino Hacén Ben Salomon® que, em
1313, cuidava do “ensino, aos cristdos, de uma danga de conjunto em volta dos altares”
(CAMINADA, 1999, p.79-80). A ele seguiu-se uma verdadeira tradi¢cdo de maestros aos quais
coube submeter a danca a regras disciplinares compativeis com a seriedade requerida pelos
senhores burgueses recém-aristocratizados, donos do dinheiro.

Os ideais renascentistas comegam a ganhar a simpatia de eruditos, estudiosos e da
sociedade e, a par de suas novas concepcdes, surgem 0s primeiros tratados de danca.
Domenico de Piacenza (1400-1470) escreve o primeiro tratado sobre movimento de que se
tem noticia, o “De arti saltandi et choreas ducendi” (A arte de dancar e dirigir coros), entre
1435 e 1436, e nele introduz a primeira classificacdo sistematica dos movimentos do corpo,
doze ao todo, dos quais nove sdo considerados naturais, evidenciando o0 que O corpo
normalmente ja executa, e trés acidentais, uma referéncia ao que era complementar e

ornamental.

Aos primeiros denominou: scempio — simples; doppio — duplo; ripresa — retomada; continenza
— parada; reveranza — reveréncia; mezzavolta — meia volta; voltatonda — volta inteira;
movimento — elevagdo; salto — salto. Aos segundos chamou: scorza — passo lateral rapido;
frappamento® — batida; cambiamento — pirueta (CAMINADA,1999, p.81).

2% Eliana Caminada, foi bailarina, ¢ professora, orientadora e consultora em danca. Escreveu varios livros sobre
danca e leciona as disciplinas de Histéria da Danca e Técnica de Ballet Classico no Centro Universitario da
Cidade do Rio de Janeiro.

24 Nio foi encontrado registro exato de nascimento.

% O “frappamento” constituiu-se no primeiro elemento da antiguidade classica que passou pelos cddigos
estabelecidos pelos maestros de ballet, quando foram fixadas as regras do ballet classico, chegando as nossas
aulas atuais com o nome de “frappé”.
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1.2.3 - A Notagédo na Danga
A Partir Do Século XV

No século XV os pesquisadores que buscaram registrar os movimentos da danca
tentaram dar nomes a cada movimento e escrevé-los abaixo das notas musicais, mas muitas
caracteristicas, entre elas a dire¢do do movimento, ndo conseguiam ser especificadas. Foram
necessarios quase 300 anos antes que coredgrafos franceses comecassem a desenhar
diretamente sobre uma pauta musical.

No século XVI continuam a surgir tratados de danca. “Grazie d’Amore”, republicado
em 1604 e intitulado “Nuova inventioni di balli”, de Cesare Negri (1535-1605), chama a
atencdo. Nele o autor aconselha que pernas e joelhos sejam mantidos esticados e para fora (“i
piedi in fuora”, ou seja, en dehors). A frente, esses elementos serdo adotados pelo ballet como
base de sua técnica. Com Negri teve-se noticia da primeira escola de ensino de danga para
nobres (CAMINADA, 1999, p.84).

Em, Orchésographie, Arbeau descreve os movimentos das dancas com suas variacoes
e reproduz algumas melodias. O sistema descrito se conecta a notacdo musical com sua
estrutura de tempo e ritmo e inclui ilustracbes dos bailarinos. Arbeau também estabelece
principios tais como o uso do giro de pernas e pés e uma distribuicdo igual de peso, além de
regras nas quais se fundamentariam as cinco posi¢oes do ballet classico, ou seja, a base para a
formulacdo de Pierre Beauchamps (ver abaixo) no século seguinte. Os nomes dos movimentos
designados por Arbeau foram: B, “branle” (do francés, “branler” — tremer, mover), passo
balangado; D, “double”, passo duplo; R, “reverence”, inclinar-se em frente a dama; C,
“congé”, juntar os pés; R, “ripresa”, movimento de retrocesso; S, passo simples; SS, dois

passos simples (ARBEAU, 1967, p 50-81).

ORCHESOGRAPHY PIEDS JOINTS OBLIQUE PIEDS JOINTS OBLIQUE
REVERENCE DROIT GAUCHE

Figura 18.
(Orchesography (1589): 1967; p 80).

Figura 19. (Orchesography (1589): 1967; p 81).
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Nota-se que ainda ndo hé grande preocupacdo com o posicionamento e 0s movimentos
de bragos e tronco. O foco é direcionado para o desenho que 0s pés e pernas tracam no espago
(ver figura anterior).

Na década de 1640, na Franca, periodo barroco marcado pelo absolutismo, a danca
classica obteve substancial influéncia pelas maos dos bailarinos e compositores Lully®® (1632-
1687) e Pierre Beauchamps®’ (1636-1705) da corte de Luis XIV?, o Rei Sol (1638-1715). A
arte nesse periodo exercia grande poder de persuasdo, com vies dominante e imponente bem
ao gosto dos governantes. Ndo a toa Luis XIV foi grande incentivador e protetor das artes,
inclusive da danga. Consta que aos dezesseis anos no “Ballet de La Nuit” o rei dangou o papel
de Sol.

Em 1661, na Franca, criou-se a “Académie Royale de la Danse” (Academia Real de
Danca) da qual Beauchamps foi diretor. Entre seus objetivos constava a instituicdo de uma
unidade entre a musica e a danga e a metododizacgdo do estudo de ambas.

A Academia era composta por treze maestros de danca da corporagdo medieval
denominada “Communauté de Saint-Julien des Menestriers” (Comunidade de St. Julian de
Menestréis) na qual estavam agrupados os musicos. Em 1672, Lully torna-se diretor da
recém-criada “Académie Royale de Musique” que incorporava a Escola Oficial de Danga,
semente do que se conhece hoje como Opera de Paris. A Escola de Danca coube sistematizar
o0 ensino do ballet, mediante um esquema basico e rigido de posi¢des de cabeca, tronco,
bracos e pernas, sob a orientacdo de Beauchamps e colaboracdes de Louis Pécourt (1655-
1729) e de Jean Balon®® (1671-1744).

% Jean Baptiste Lully (ou Giovanni Battista Lulli), natural de Florenca, compositor, maestro de danca e
bailarino, chegou a Franga em 1644 e por sua habilidade politica, logo estava ao lado do rei Luis XIV, como
supervisor do ballet da corte. Seu trabalho contribuiu para o desenvolvimento profissional dos dangarinos e para
a criacdo de uma estética do século XVII.

2 Charles-Louis-Pierre de Beauchamps, coredgrafo, bailarino e compositor da Franca, e um dos diretores da
Academia Real de Danga. Um dos principais nomes, mesmo que inicialmente, na elaboragéo de uma codificacao
da danca cléssica. Foi responsavel pela defini¢do das cinco posicdes basicas do balé. Em 1671 foi indicado
diretor da Academia Real de Danga, e criou diversas coreografias para obras de Moliére (ator e dramaturgo) e
Lully. Também foi indicado Mestre de Danca da Academia Real de Mdsica, além de ser nomeado Compositor
dos Balés do Rei, para quem deu aulas de danga ao longo de vinte anos. Suas composic¢des de danca seguiam o
rigor da época, estabelecido por Luis X1V em toda corte. Os passos eram desenvolvidos ao seu maximo, levando
em conta a beleza estética do movimento, exigindo do dangarino, precisdo em cada gesto.

%8 Monarca absolutista da Franca, cujo reinado foi de 1643 a 1715. A ele é atribuida a frase: “L'Etat c'est moi” (O
Estado sou eu).

2 Aluno de Beauchamps, Balon era bailarino, assistente coredgrafo na Opera de Paris e conhecido pela
qualidade de saltos prodigiosos. Embora ndo haja evidéncia para apoiar a historia, foi dito que seu nome seriaa
fonte para o nome balé, por associagéo com o termo “ballon” que descreve um salto suspenso ou suspendido que
aparenta leveza. Balon teve identidade confusa por longo tempo. Foi conhecido por muitos séculos da historia da
danca como “John” quando seu nome real era Claude.
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Os principios com os quais Pierre Beauchamps constroi a base do academicismo e as
inovacOes da técnica de elevagdo transformam a arte do ballet numa duradoura forma de
danca, com um alfabeto especifico que possibilita a execucdo de inimeras coreografias. Um
dos preceitos consistia na necessidade de se manterem intactos o vocabulario e os termos
técnicos utilizados no seu tempo, os quais, ndo obstante o passar dos séculos, continuam a ser
designados em idioma francés, no mundo todo. S&o inegaveis aqui as marcas deixadas pelo
periodo absolutista francés. Impbs-se tamanha normatizagdo ao longo do tempo em
possibilidades de notacdo que, quatro séculos depois, ainda se constata a permanéncia e a
imponéncia do ballet classico e de suas bases em outras dancas.

Em 1682 o primeiro livro sobre ballet — “Ballets anciens et modernes” (Ballets
Antigos e Modernos) — foi publicado pelo padre Claude-Frangois Ménestrier (1631-1705), e
depois, em 1699, saia o tratado do editor e coredgrafo Raoul Auger Feuillet (1653-1710),
“Chorégraphie ou L'Art d'Ecrire la danse par caractéres, figures et signes demonstratifs*
(Coreografia ou A Arte de Escrever danca por caracteres, numeros e sinais demonstrativos),
concebido como um manual de autoinstrucdo e objeto de muitas edi¢bes e traducdes
(CAMINADA, 1999, p.107). O autor registrava as primeiras tentativas de uma notacdo de
danga, indicando a posicao inicial dos pés, seu desenho sobre o solo e signos para distinguir
saltos e passos; apontava também a direcéo e a sucessao das figuras de danga e a musica que
acompanhava. No entanto sua abordagem sé diz respeito aos pés. Tronco, bracos e cabeca

ainda permanecem sem especificacoes.
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Figura 20. Kellom Tomlinson
combina a notacdo de Feuillet,
com ilustracbes de um casal
realizando um minueto em seu

’ manual “A arte da danga”
ooy Lloee R bt (1735)  (KASSING, 2007,
p.122).

No inicio do século XVIII, o professor francés ¢ ‘maitre-de-ballet’ Pierre Rameau
(1674-1748), da corte espanhola, adapta e melhora o sistema de Feuillet em aulas de danca
mais abrangentes. Em 1725, Rameau escreve um pequeno livro intitulado “Le maitre a
danser” (O Professor/Mestre de danga) de relevante importancia por fixar as normas da danca
académica, ja evidenciadas por Pierre Beauchamps, em bases solidas que vigorariam até
Noverre®® (1727-1810). Seu conceito basico enfatiza a posicdo en dehors dos pés e, depois, a

definicdo das cinco posi¢bes fundamentais da dancga cldssica académica, passando por um

%Jean-Georges Noverre, bailarino, coredgrafo, professor, mestre de ballet e historiador francés. Foi “maitre de
ballet” em varios teatros europeus. Uma das primeiras pessoas a compreender o potencial artistico do balé, ele
expressou suas idéias em seu livro de 1760 “Lettres sur la danse et sur les ballets”. Nos dez anos seguintes
Noverre foi mestre de balé em Lyon e Stuttgart, trabalhando com bailarinos e Gaetan Vestris Dauberval Jean.
Em 1763 produziu “Médée et Jason”, um balé em que a acdo dramatica foi inteiramente retratada através da
danca e da pantomima. Em 1776 foi nomeado mestre de ballet da Opera de Paris, mas deixou em 1781. Na
tentativa de varrer as regras estagnadas do ballet de corte do século XVII, Noverre iniciou reformas que
estabeleceram o “ballet d'action”. Nesta forma de ballet o enredo ndo era geralmente uma tragédia, a agdo
dramatica foi prorrogada através de gestos e expressdes faciais, e 0 corpo de baile era uma parte integral da
trama. Estes elementos contribuiram para a producdo de um balé unificado. Noverre também colaborou com
compositores como Mozart, Haydn e Gluck.
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processo seletivo que remontou a Grécia e ao Egito. Termos antigos (jetés, balancés,
battements, coupés e entrechats) aparecem ao lado de outros novos ou ja em moda.
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Figura 21. As cinco posi¢des do ballet. Tratado “Le maitre a danser” de Pierre Rameau (Kassing, 2007, p. 99).

Outro grande legado para o ballet no século XIX foi deixado pelo bailarino Carlo
Blasis®! (1797-1878), mercé de sua condic&o de professor e respeitado teérico da danca. Dele
foi a invengdo da posicdo “ballet de attitude” e da codificagdo da técnica do balé daquela
época, distinguindo trés “tipos” de dancarinos®’: o sério, o semi-caricato, e o dancarino
comico. Entre suas obras sobressaem o “Traité elementaire theorique et pratique de 1’art de
danse” (O Tratado elementar na teoria e pratica da arte da danca) publicado em 1820,
primeiro trabalho completo em técnica da danca que contém os principais preceitos de um
moderno método de ensino, e o “The Code of Terpsichore” (O Codigo de Terpsicore), livro
escrito para os bailarinos que estabeleceram a base do balé classico moderno (KASSING,
2007, p. 134). Foi um guia para a técnica e definicdes de danca nos padrdes da primeira
metade do seculo XIX, um auténtico legado para as geragcdes seguintes, no particular em

relacdo a posicoes de braco, cabeca, posturas que tragam linhas longelineas e diagonais que se

*! Blasis, italiano, se tornou bailarino solo do La Scala em 1827. No inicio dos anos de 1830, criou ballets em
Londres e se apresentou em St. Petershburg, retornando ao La Scala em 1837 onde se tornou diretor da sua
academia de danca.

20 tipo de dancarino sério foi a continuacdo do estilo nobre de dancar do século anterior, a quem Blasis
caracteriza como alto, bem proporcional, e apolineo (nobre e elegante) na natureza. O bailarino semi-caricato era
de estatura média e estruturado, um bailarino versatil, que pode executar varios personagens, mas mantém um
verniz de estilo do bailarino sério. O bailarino coOmico também é de estatura média, atlético com musculos
delineados, com uma técnica competente e, 0 mais importante, com um talento para a pantomima e para
comédia.
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cruzam alongando e chamando a atencdo para a postura e a leveza tdo presentes no ballet

classico.

Figura 22.

Attitude dérriere — Yvonne
Meyer (ACHCAR, 1985,
p.338).

Figura 23. llustragdes do “Traité elementaire theorique et pratique de ’art de danse” de Carlo Blasis
(CAMINADA, 1999, p.131).

Em 1892 o bailarino russo Vladimir Stepanov (1866-1896), em importante
contribuicdo, publicou uma notagdo que modifica as notas musicais tornando-as
representacdes de movimentos do corpo. Muitas das grandes obras levadas ao palco pelo
Royal Ballet, inclusive O Lago dos Cisnes, vieram de Sdo Petersburgo em notacdo de
Stepanov. O método foi denominado ‘“Alfabeto dos movimentos do corpo humano”
(CAMINADA, 1999, p.158). Vé-se, pois, que notacdes de concepgdes diferentes podem
coexistir numa funcéo de registro. E apenas uma questio de adequacio, aprimoramento ou de

readequacao.
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Durante a segunda metade do século XIX, as edi¢bes de livros de instrucdo social
sobre a danca predominam no contexto da literatura dessa época. As exigéncias técnicas da
arte de dancar passavam por significativas transformacfes desde o século anterior, e 0s
coredgrafos ainda pesquisavam maneiras de ‘notar’ a danga com maior precisio.

Merecem referéncia dois outros tedricos que influenciaram as pesquisas de notagdo e o
estudo do movimento: Francois Delsarte®® (1811-1871) e Emile Jacques-Dalcroze (1865-
1950). Cantor da “Opera Comique”, Frangois Delsarte comegou seu trabalho de investigagio
sobre a voz e 0 gesto ato imediato a perda da propria voz. Usando meétodos pouco
convencionais, baseados na observacao de bébados, loucos ou moribundos, a eles associou a
musica e entdo formulou uma teoria que se sustentava na analise da sistematizacdo dos gestos
e expressdes do corpo humano. Subdividiu 0s gestos e expressdes em trés categorias: gestos
conceéntricos, excéntricos e normais. Estabeleceu também trés zonas de expressdo reforcando
0 papel da cabeca, tronco e membros. Foi precursor das primeiras teorias sobre contracédo e
relaxamento que dariam sustentacdo aos principios de boa parcela da danca moderna, saindo
de uma posicdo totalmente encolhida para uma extensdo plena que possibilitasse exprimir
emocoes.

Emile Jacques-Dalcroze®*, compositor e professor de musica nascido na Austria e
naturalizado suigco, desenvolveu um sistema de treinamento da sensibilidade musical
(utilizado no ensino da danga e da musica) que foi denominado “Eurritmia”, baseado no
movimento ritmico. Percebendo a dificuldade de coordenacdo de estudantes de sua escola,
Dalcroze isolou elementos fundamentais da estrutura musical tais como tempo, dinamica,
acento e duracdo, ensinando-os através do movimento ritmico de origem muscular. Convicto
de que atraves desse aprendizado poderia obter mais facilmente o resultado desejado, propés
trés principios, conforme relata Maribel Portinari em sua “Historia da danga”, nos quais
baseou seu método: o desenvolvimento do sentido musical tem lugar no corpo todo; o

despertar do instinto motor € responsavel pela consciéncia das nogdes de ordem e equilibrio; o

% Francois Delsarte, cantor francés, admirado pela comunidade cientifica de sua época, apresentou
sistematizacdo de gestos e movimentos do corpo humano no Grande Anfiteatro de Medicina da Sorbonne.
Através de Jacques-Dalcroze e de Steele MacKaye, nos Estados Unidos, impressionou Ruth Saint-Denis, que
passou a estudar seu método.

3% Emile Jacques-Dalcroze, masico sui¢o fundou em 1911 o “Instituto do Ritmo Aplicado”, em Hellerau. Entre
seus discipulos alinham-se Mary Wigman e Ivonne Georgi, que se serviram do conhecimento adquirido para
desenvolver os proprios sistemas de expressdo. Apesar de seu objetivo ser o ensino da estrutura musical sob a
otica cientifica, uma geragdo de dancarinos adotou seu método. Pragmatico, rejeitou sistematicamente a
improvisacdo e 0s movimentos instintivos. Ocupou papel de fundamental importancia na histéria da danca.
Colaborou com nomes importantes do mundo teatral, como o cendgrafo e iluminador suico Adolphe Appia
(1862-1928).
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desenvolvimento da imaginacgdo tem lugar através da mudanca e da unido do pensamento e do
movimento corporal.
Outras formas de notacdo de danca foram criadas, mas os dois sistemas consagrados

|35 ’,36

na cultura ocidental™ sdo o “Labanotation” (também conhecido como “Kinetography

Laban”) e o “Benesh Movement Notation™®'.

No século XX, Rudolf Benesh® (1916-1975) organizou sofisticado sistema de notacao
de amplo emprego ainda hoje por bailarinos e estudiosos como uma maneira de ler e gravar
representacdes da arte de dancar, preservar e compartilhar o trabalho de um coredgrafo. A
notacdo Benesh tem-se mostrado opcédo prevalente ndo s6 para gravar balé, mas também para
outras expressdes da danca. Labanotation ou Sistema de Notagdo de Laban, da autoria de
Rudolf Von Laban®® (1879-1958), também consiste num método para notagdo da danca e do
movimento. Aprender esses sistemas ou qualquer forma de notagéo historica é como aprender
outro idioma. Permite fluéncia na ordem de entender o movimento e a danca.

O trabalho de Rudolf Laban situa-se na investigacdo das formas adotadas pelo corpo
num contexto de localizacdo espacial. A utilizacdo do corpo como meio de expressar
emoc0es, e a integracdo entre 0 movimento e a realidade que nos cerca, levaram-no a criagdo
do que talvez seja a sua maior contribui¢do para a danga, isto ¢, o “Labanotation” ou
“Kinetographie”: sistema de notacdo de movimentos idealizado em 1928 e que se define pelo

uso de simbolos geométricos e registros analiticos dos fatores e esfor¢cos do movimento

humano (KNUST, 1979, p. XV-XXI). Utilizado na formacdo de profissionais de danca, no

% No teatro, entre outros métodos, conceitos do trabalho de Delsarte, Dalcroze e Laban sdo utilizados nos treinos
e pesquisa de desenvolvimento da expressdo corporal.

% Principio inicialmente mostrado na Suica, em 1928, com a publicagdo “Kinetographie Laban”, uma das
grandes contribui¢Bes do dangarino, coredgrafo e tedrico da danga Rudolf Laban. Neste livro o autor articula os
principios da “Labanotation” dos principais sistemas de notacdo de movimento utilizados atualmente.

3 Sistema de notacdo de danca desenvolvido em Londres pelo casal Rudolf Banesh, matematico e estudante de
arte, e Joan Banesh, bailarina.

% Rudolf Benesh, inglés, foi criador da notagdo de movimento Benesh para dancar. Trabalhou como matematico
enquanto sua esposa Joan era dangarina em Sadler Wells Ballet no final de 1940. Dame Ninette de Valois
anunciou que a Royal Opera House estaria usando a notagdo de movimento Benesh. No ano seguinte, Rudolf e
Joan escreveram “An Introduction to Benesh”.

% Rudolf (Jean-Baptiste Attila) Laban, hingaro, também conhecido como Rudolf Von Laban. Dangarino,
coredgrafo, considerado como o maior teérico da danga do século XX e como o "pai da danc¢a-teatro". Dedicou
sua vida ao estudo e sistematizacdo da linguagem do movimento em seus diversos aspectos: criagdo, notagéo,
apreciacdo e educacdo. Laban estudou pintura, danca e teatro em Paris, e incorporou as suas impressdes mais
fortes o contato com as dancas africanas e arabes a que tivera oportunidade de assistir numa excurséo pelo norte
da Africa, com uma companhia de teatro de revista. Dancou em Viena e por toda a Alemanha, onde fundou, em
Munique, uma escola de danca, em Wurzburg, um Instituto de Coreografia, além de dirigir a companhia
“Hamburg Kammertanz Theater”, de 1923 a 1925, e o “Ballet da Opera de Berlim”, de 1930 a 1934. Um dos
principais tedricos do movimento moderno, influenciou com suas idéias Mary Wigman (1886-1973) e Nina
Verchinina (entre 1903/1912-1995), entre outros. Com Kurt Jooss (1901-1979) e Lisa Ullmann, criou o “Art of
movement studio”, na cidade de Manchester, em 1946. Assinou inlimeras coreografias e escreveu um trabalho

importante denominado “Principles of dance and movement notation”, em 1956, além de outras obras
(CAMINADA, 1999, p.203).
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registro das criagBes coreograficas e em pesquisas artisticas e cientificas, vem sendo
aperfeicoado e difundido em centros, como a “Folkwangschiile”, de Essen (Alemanha), e no
“Dance Notation Bureau”, criado em Nova York em 1948 (CAMINADA, 1999, p.204). O
“Labanotation” prestou-se, de fato, para resolver uma das maiores dificuldades do mundo da
danca, anseio secular de coredgrafos e bailarinos desde que surgiram os primeiros tratados de

danca, qual seja, o de conseguir registrar e assim prolongar a existéncia da obra coreogréfica.

De acordo com sua teoria da eukinetics, todos os movimentos podem ser divididos em duas
categorias principais: "saida" e "entrada". Laban desenvolveu um ndmero de teorias relativas
ao movimento centrifugo (movimento originario do centro do corpo e radianting ou
espalhando-se para a periferia) e centripeto (comecando com as extremidades e movendo-se
para o centro do corpo). Ele cuidadosamente analisou-os quanto a velocidade de circulagéo, a
intensidade e a direcdo, fazendo uso do objecto conhecido como icosaedro, uma forma de 20
faces geométricas que é um ponto médio entre um cubo e uma esfera. O conceito fundamental
do icosaedro € que os movimentos do homem sdo representados pelo cubo. Assim, o
movimento ocorre em trés dimensdes, e também em diagonais e inclinag6es, limitados apenas
pelas possibilidades anatdmicas do corpo; Laban usou os pontos imaginarios no espaco ditados
pelo icosaedro, para desenvolver uma escala de movimentos complexos, que forneceu uma
base sistematica para treinamento da danca. Também foi conhecido por seu desenvolvimento
do movimento coral, uma forma de gindstica em massa um pouco similar a visualiza¢cdo no
sistema de Dalcroze com a muisica, mas com um maior grau de finalidade estética e de
conteudo emocional do que foi encontrado no sistema de Dalcroze (KRAUS; CHAPMAN,
1981, p.138-139).

Essa contribuigdo para o universo da danca vem sendo ndo so preservada, mas também
amplamente difundida no meio artistico e académico pela professora e escritora Ann
Hutchinson®’. Novos métodos de notagdo de danca, a exemplo do Benesh Notation, surgiram
depois do Labanotation, mas ndo com énfase em substitui-lo. O “Laban Center for Movement
and Dance”, de Londres, aceita alunos a partir de dezessete anos oferecendo-lhes um campo
de estudos e aprendizado mais amplo, que privilegia ndo s6 o ensino da técnica mas um
trabalho tedrico que permite desenvolver o que Laban chamou de arte admitida como uma

posicdo ventral na vida cultural de um pais.

0 Ann Hutchinson (1918-), co-fundadora e presidente do Notation Bureau Dance, New York, co-fundadora do
International Council of Kinetography Laban e professora na School of Performing Arts (New York) e na
Juillard School, autora dos livros “Labanotation”, de 1970, e “The System of Analysing and Recording
Movements” de 1977.
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A partir de 1947, Rudolf Benesh e sua companheira Joan deram inicio a oito anos de
intensos esforgos conjuntos até chegarem ao sistema de notagdo denominado “Benesh
Movement Notation” (BMN). Ela com dificuldades em suas tentativas para escrever e depois
decifrar passos de danga; ele, por sua vez, escreveu poucas linhas para representar o
movimento de alguém em uma mesa, em seguida, pediu a um de seus pares para decifra-las.
O sistema evoluiu no periodo de 1947-1955. Benesh utilizou um pentagrama (pauta) onde, em

vez de notas ou numeros, cada linha da pauta representava uma parte do corpo e simbolos

mostravam como essas partes se movem durante a danga.
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Pelo ineditismo, o trabalho resultou na primeira apresentacdo publica de um sistema
de representacdo, isto €, de notacdo, o que aconteceu no Royal Opera House em setembro de
1955, através da publicagdo “An Introduction to Benesh Dance Notation” que mereceu sua
inclusdo entre as exposicdes do governo britanico. Pouco depois, em 1960, o recurso da
notacdo firmou-se ainda mais por outro marco importante: a contratacdo pela companhia de
balé classico Royal Ballet dos servigos de seu primeiro notador profissional, Faith Worth.

Fundado em 1962, trés anos depois o “Benesh Institute of Choreology” adquiriu
instalacGes em Londres a fim de abrigar sua crescente biblioteca de partituras e o primeiro
curso de formacdo em tempo integral. Alguns dos primeiros graduados associaram-se a Joan
Benesh na organizacdo de uma equipe de professores e pesquisadores que exploraram 0 uso
da notacdo em uma variedade de aplica¢bes: danca moderna (Janet Wilks), danca classica do
Leste Asiatico (Marianne Balchin), danca folclorica e danga nacional (Robert Harold), danca
de caracteres (Melvina Bura), danca histérica (Wendy Hilton, Belinda Quirey), analise
coreogréfica (Kathleen Russell) e estudo do trabalho e medicina (Francis Green, mais tarde
Julia McGuiness Scott).

Concebido nos moldes de um programa de graduacdo universitaria de trés anos, a
educacao oferecida estava bem a frente de seu tempo, incorporando ampla gama de opcdes de
estudo de danca e movimento em conjunto, reforcado pelo método do Benesh Notacdo de
Movimento. Devido a sua grande versatilidade, coredgrafos o usam para proteger direitos
autorais coreograficos e como referéncia durante o trabalho de criacdo; dancarinos, para
aprender suas funcdes diretamente ou através de um notador, livre de nuances interpretativas
pessoais ou de bailarinos anteriores; estudantes de danga, para melhorar a compreenséo de seu
repertorio de movimentos e a capacidade de observacédo; professores de dancga, para ler pecas
do repertorio, planos de trabalho de aulas de coreografia, registrar e estudar exercicios
conjuntos e ensinar conceitos de circulagdo basicos, tais como a sensibilizacdo espacial e o
ritmo. Com 0 mesmo proposito, estagiarios, notadores e membros de equipes artisticas de
companhias de danca fazem uso dele para gravar, reviver e manter obras do repertorio. E
também na Opera e na indastria musical com vistas a registro sensivel e sofisticado do
elemento coreografico em ensaios e para planejamento e gravacio de movimento. E
ferramenta para antropdlogos, pela possibilidade de analise em diferentes ambientes socio-
culturais, bem como para médicos e fisioterapeutas, entre outros profissionais, destinada a
analisar e gravar em cada caso movimentos e desenvoltura do paciente.

Desde 1997, o Benesh Institute (BI) foi incorporado a Royal Academy of Dance com a

missdo de promover a compreensdo do conhecimento e pratica do estudo de movimento
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através do Benesh Notac&o de Movimento. Monica Parker*! — pupila de Joan e Rudolf Benesh
enquanto estudante da Royal Ballet School — é a principal notadora da companhia Royal
Ballet. Em 2000 ganharam impulso trabalhos de informatizacéo do sistema de notacdo Benesh
que em seu formato para processamento eletrénico sera intitulado “Benesh Notation Editor”.
No futuro, talvez seja possivel comparar esse aplicativo com o programa Finale de notacdo
musical, a versdo da partitura em meio magnético.

O registro iconografico da danca é antiquissimo, mas em notacdo comeca a ter
visibilidade a partir do século XV com o0s respectivos tratados. Se confrontarmos ao
desenvolvimento da iconografia e a tecnologia aplicada nos diversos periodos, a notagdo na
danca levou bastante tempo para ser pensada, vista suas passibilidades de emprego. Se
comparado ao processo da notacdo musical, sua difusdo e uso ocorreram tardiamente e, ainda
assim, como perspectiva de registro promissor apenas no final do século XIX, inicio do século
XX. A importéncia e efetividade da notacdo tém-se destacado em importantes e variados
segmentos de atividades, até mesmo por um detalne ndo menos relevante: 0 seu usoO

representa um registro fidedigno da obra.

*1 Monica Parker: seus trabalhos publicados incluem “Nota¢do da danga para iniciantes”, “BMN Curriculares
Solo Fundamental - Aplicacdo Ballet” e “Benesh: a notacdo da danca” (Royal Academy of Dance -
www.rad.org.uk/article.asp?id=127).



HOW BENESH MOVEMENT NOTATION WORKS

——

Movements are described by plotting the body’s changing positions along
a fivedined stave in a consecutive series of notated ‘frames’. The stave lines
coincide naturally with visually distinctive features of the human body:

height of the top of the head — o< WOR The notated position, locating the
height of shoulders — Qe — e - hands and feet in a plane that is Tevel”
height of watst — | with the body. No other information
height of knees — — R 1 £ necessary o give a clear picture’.
Jloor — Rl

The position of the hands and feet in the notation above is immediately cvident,
but to be able to plot their location in the thind dimension - forwards or backwards
= a total of three basic signs are needed:

‘Level’ In front Behind
— | .
From these are derived a further three signs for plotting bent elbows and knees:
s + x

!

Mﬂm:‘wm ¢ {/ '\\ The addition of ‘movement lines
Bl / which trace the made

the body. kmmmm e . = mmmm

dancer is facing, | PR0& Sherng e

Other groups of signs, such as those for movements of the head and body
or for contact and support, combine to provide the meuns to describe all
human movement. While the body actions are plotted in the stave, details of chythm,
phrasing and dynamics are written immediately above the stave, while those
conceming direction, location and travel are written below.

TYé

L"_T f L = = h'______
~ - 7 -

R e

— o gl
This short sequence is compaosed of a ‘starting position' and a fosr count
movement phrase in which the first movement is performed very strongly ([f)
and the last is phrased over two counts ( Q) identifies the ‘missing’ beat and the
curved line above indicates continuity of movement). The change of direction
over fwo counts is shown below the stave. The recording also contains
detalls of head, body, wrist and ankle actions.

Figura 26. Banesh Notag¢do de Movimento registra 0s movimentos da dancarina de costas,

sobreposta a uma pauta musical (KASSING, 2007, p.15).
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1.3 — Mdsica

O desenvolvimento dos sistemas de notacdo musical, com foco na cultura ocidental*

A notacdo musical € um analogo visual do som musical tanto como uma escrita de um
som ouvido ou imaginado, ou como conjunto de instruces para os executantes (SADIE,
2001, p.73). E compreendida como a inclusdo de sistemas formais de significado entre
musicos e de memorizagdo e ensino da musica mediante silabas, palavras ou frases expressas
oralmente. Essa ultima ¢ muitas vezes chamada “notacdo oral” (SADIE, 2001, p.73). A
origem do sistema de notacGes escritas pode ser associada as ‘“notacGes orais”. A
comunicacédo oral é a comunicagdo musical natural de sociedades baseadas em sistemas néo
literarios ou de classes néo letradas.

No continente africano os paises subsaarianos, por exemplo, exceto as comunidades
brancas, ndo cultivam o hébito de usar a notacdo escrita, porém muitos povos indigenas se
comunicam sobre mdsica através do didlogo, pouco ou nada convencional, na forma de
silabas, arranjos de palavras, niUmero das teclas ou nome das cordas do instrumento musical
ou ainda de outro vocabulario técnico. Mesmo no século X1 na Europa, 0s instrumentistas ndo
faziam uso da notacdo e musicos identificados com a igreja priorizavam a comunicacdo em
ensaios ou performances muito mais através de silabas e sinais manuais do que da leitura de
partituras.

A notacdo musical escrita € um fenbmeno de classes sociais letradas. Em todas as
sociedades ela se desenvolveu apenas depois da formacdo de um conjunto de signos para
linguagem escrita e no geral usa elementos desse conjunto (SADIE, 2001, p.73). O uso da
notacdo musical e da forma que ela toma esta relacionado com o contexto social e cultural no
qual foi desenvolvida. Do ponto de vista sdcio-cultural, é significante observar que, enquanto
na Europa Ocidental a musica vocal foi a primeira a adquirir notacdo escrita, na Greécia,
Mesopotamia e Egito, parece ter sido a masica instrumental a contar com a prioridade da
notacdo. Na cultura grega e na mesopotamica, e bem assim nas notacdes instrumentais do
leste da Asia, os signos da linguagem fazem parte da notac&o.

Algumas notac¢des sdo pensadas para suprir toda a caréncia de informacdo, enquanto
outras disponibilizam apenas uma pequena parte do que seria necessario ao nao iniciado

(SADIE, 2001, p.73). A privagdo é um dos fatores que motivam o desenvolvimento.

* Ver apéndice B.
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Essa dicotomia entre informagdo total e parcial contida numa notacdo musical
especifica advém do fato de que cada pratica suscita diferentes necessidades. Em um
ambiente orquestral ou de mdsica de camara, as partituras sdo escritas com riqueza de
detalhes, enquanto musicos de jazz trabalham na maior parte das vezes com notacOes
simplificadas, nas quais apenas elementos essenciais estdo disponiveis para nortear 0 que sera
interpretado, procedimento esse aplicAvel também ao teatro onde o fazer teatral podera
estabelecer a necessidade primordial e o ‘supérfluo’ para fins de registro.

Existem, entre outras, duas motivacfes importantes por tras do uso da notacdo
musical: a necessidade de auxilio @ memoria e a de comunicagdo. Como auxilio a memdria, a
notacdo permite ao executante alcancar significativo repertorio que, de outra maneira, néo
poderia reter e/ou realizar. Pode ajudar a memodria do executante em mdsica previamente
conhecida, mas ndo perfeitamente decorada; pode também prover uma estrutura para a
improvisagdo ou permitir a leitura de musica a primeira vista — esse Gltimo conceito €
predominantemente ocidental (SADIE, 2001, p.73). Como meio de comunicacdo, preserva a
musica por um longo periodo de tempo e facilita a performance/ execucao por aqueles que
ndo estdo em contato com o compositor. Equipa o regente com um conjunto de informacdes
minuciosas a respeito de uma obra e apresenta a musica como um ‘texto’ para estudo e
analise, contemplando necessidades da linguagem musical e oferecendo ao estudante os meios
de trazé-la a vida, em sua mente, quando a performance ndo é possivel. Serve também aos

tedricos como um meio de demonstrar conceitos musicais ou acusticos (SADIE, 2001, p.74).

1.3.1 — A Notagdo na Musica

Da Arte Parietal a Antiguidade Classica

Os hieroglifos, a mais antiga forma de escrita de que se tem conhecimento, eram
usados pelas civilizagbes mesopotamicas, como 0s sumerios, babil6nios, assirios e outras
correntes do Oriente Médio. Suas origens pictograficas datam pelo menos de meados do 4°
século a.C., e o seu sistema cuneiforme, silabico logografico®, sobreviveu até o 1° século d.C.
(SADIE, 2001, p.74). Os escritos hieroglifos dos egipcios, uma mistura de ideogramas e
simbolos fonéticos, sobreviveram até por volta de 400 d.C. Foi em conexdao com esses

hieroglifos entalhados nos muros de templos e tumbas que as primeiras representacées visuais

% Sistemas logogréficos de escrita — aqueles em que grafemas sdo logogramas que exprimem palavras ou
conceitos.
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de sons musicais sobreviveram. Certos entalhes do periodo farabnico contém cenas do fazer
musical que mostram o que parece ser um sistema usando sinais com bragos, méos e os dedos,
pelos quais instrutores davam detalhes de melodia e ritmo aos executantes (SADIE, 2001,
p.74). Consta que o método chamado Quironomia — uso das maos para indicar elementos
ritmicos dos tons musicais e diferentes para atingir a interpretagdo mais perfeita — teria
existido entre os judeus por volta do segundo milénio antes de Cristo. Existem também
evidéncias de um sistema de notacdo fonética, isto é, instrucdes descritivas musicais que
podem ser vistas como notacGes esqueletais para instrumentos de corda, na antiga
Mesopotamia por volta de 1800-500 a.C.

O sistema de notacdo alfabético mais antigo e conhecido é o de Ugarit, que se
expressava por simbolos cuneiformes representando 30 letras, cada signo um dnico som. Foi
preservado em tabuinhas de barro/argila. J& a primeira notacdo da altura ou intensidade das
notas musicais foi, na verdade, o mais antigo dos sistemas gregos de notacdo chamado
“notagdo instrumental”, o qual usava uma mistura de letras gregas e outros simbolos para
representar uma série continua de notas diatonicas* com extensdo de trés oitavas (SADIE,
2001, p.74). Essa notacédo deve ter entrado em uso num tempo anterior a 500 a.C., enquanto a
“notacdo vocal” usando o alfabeto jonico também tem suas origens, ao que tudo indica, por

volta desse mesmo periodo.

1.3.2 — A Notacgdo na Musica
Idade Média (IV d.C. - X1V d.C.)

Tarefa que ocupou tedricos da Idade Média foi o desenvolvimento de uma notacdo
musical adaptada as exigéncias e necessidades da época. Enquanto os canticos eram
transmitidos oralmente, tolerando-se imagens de variacdo na aplicacdo dos textos as melodias
tradicionais, ndo se fazia necessario mais do que um ou outro simbolo para a configuracdo
genérica da melodia. No século VII, o erudito do clero Isidoro de Sevilha (560-636) advoga

em sua obra “Etymologiae” que melodias ndao podiam ser escritas. Nesse pensar, de fato

* S&0 as notas que fazem parte de uma escala formada pelas notas brancas do piano ou por uma de suas
transposicOes. De forma pratica sdo as notas que forma as escalas maiores e menores e também os modos
modernos derivados dos modos eclesiasticos. As escalas ‘menor harmdnica’ e ‘menor melddica’, sdo ponto de
divergéncia entre especialistas, alguns as considerando diatbnicas, enquanto outros as deixam de fora dessa
classificagéo.
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nenhuma evidéncia concreta existe sobre o0 uso de notagdes musicais no ocidente medieval até
antes da era Carolingia (751-987) (TARUSKIN®®, 2010, p.170-190).

Por essa época, os francos ou carolingios fizeram grandes esforcos para remodelar
suas praticas liturgicas junto ao poder de Roma, e iniciaram extenso programa de reforma
educacional no qual inclui-se a escrita musical. Os primeiros exemplos de notagdo musical
parecem vir do século IX, porém livros de canto completos e com sua notacdo datam do final
do século IX ou inicio do X. Foi nesse contexto social, politico e cultural, nos dominios dos
reis francos Pepino, “O Breve” (751-768), e Carlos Magno (768-814), onde primeiramente se
impds como necessario notar o canto gregoriano (TARUSKIN, 2010, p.170-190). Donde se
conclui que o desenvolvimento da escrita musical no ocidente sofre decisiva influéncia de
fatores politicos, talvez maior do que de fatores musicais.

Ainda antes de meados do século IX convencionou-se a colocacdo de sinais (neumas)
acima das palavras, indicando uma linha melédica ascendente (/), uma linha descendente (\),
ou uma combinacdo de ambas (/\). Estes neumas derivam, provavelmente, dos acentos
gramaticais tais como os usados no portugués, no francés e no italiano modernos. Essas
primeiras notacdes estavam longe do que se conhece atualmente e ndo podiam ser lidas a
primeira vista; eram apenas um auxilio a memdria ou uma fonte de consulta aqueles que ja
conheciam a melodia.

Com o passar do tempo tornou-se necessaria uma forma mais exata de notacdo das
melodias, e ja no século X os escribas colocavam neumas a uma altura variavel acima do
texto para indicarem mais claramente a configuracdo da melodia — da-se a esses sinais 0 nome
de “neumas mensuraveis” ou “diastematicos”. Por vezes, acrescentavam-se pontos as linhas
continuas para descrever a relagdo das notas individuais dentro do neuma, tornando assim

mais claros os intervalos que ele representava.

** Richard Taruskin (1945 -) é music6logo americano-russo, historiador de musica, critico que escreveu sobre
teoria da performance, musica russa do século XV, musica do século XX, a teoria do modernismo. Como
maestro, dirigiu o coral Collegium Musicum Columbia University. Tocava viola da gamba com o Ensemble de
Aulos no final dos anos 1970 aos anos 1980. Recebeu M.A. (1968) e doutorado em musicologia historica (1976)
pela Universidade de Columbia.
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Neumas da primeira metade do século XI (HOPPIN, 1978, Nggr)nas mensuraveis do século XI (HOPPIN, 1978
p.58). p-99).

A necessidade de signos que demonstrassem a altura especifica dos neumas sobre o
texto era maior em trabalhos tedricos, muitos deles contendo escritos musicais. O uso de
letras do alfabeto significando notas individuais da escala foi, pelo menos de inicio,
procedimento tedrico mais do que pratico. Alguns escritos do século IX combinavam neumas
com letras que indicavam a altura dos neumas.

No inicio da notacdo musical, escritos tedricos e pedagdgicos especificavam a
estrutura exata dos intervalos musicais. Para esse proposito, linhas horizontais (variando em
numero) e/ou letras e simbolos eram utilizados. Esses métodos ficaram confinados a textos
tedricos, uma vez que muito complicados para notar um livro inteiro de canto litargico. O
ponto de mudanga foi a reforma da notagdo musical feita por Guido D’Arezzo (992-1050),
regente italiano, por volta de 1030. Baseado no uso da pauta, seu sistema mudou a relacéo

entre escrita e musica em grande parte da Europa, em um espaco de tempo relativamente
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pequeno, e criou as pré-condigdes para desenvolvimentos de grande importancia na musica
ocidental (GROUT; PALISCA*, 2001, p.82).

Nele, as linhas da pauta representam notas afastadas uma terca, e as notas
intermediarias sdo colocadas nos espacos entre as linhas. A nota a que corresponde uma linha
é indicada pela clave — letras do alfabeto tradicional colocadas no inicio da linha respectiva (j&
nos séculos X1 e XII algumas linhas poderiam ser tracadas em cores, representando notas
especificas).

A inven¢do da pauta tornou possivel registrar com precisdo a altura relativa das notas de
uma melodia e libertou a musica da sua dependéncia, até entdo absoluta, relativamente a
transmissdo oral. Foi um acontecimento tdo crucial para a historia da musica ocidental
como a invencéo da escrita o foi para a histdria da linguagem. A notacdo numa pauta, com
neumas, era, no entanto, ainda bastante imperfeita; representava a altura das notas, mas ndo
indicava a sua duragdo relativa. Existem, todavia, sinais respeitantes ao ritma em muitos
manuscritos medievais, mas os estudiosos modernos ndo conseguiram ainda chegar a um
acordo quanto ao seu significado. Sabe-se que diferentes formas de notas indicaram em
dada época duracGes diferentes e que a partir do século IX comegaram a ser usados valores
temporais longos e breves precisos na interpretacdo dos canticos, mas esta forma de cantar
parece ter caido em desuso a partir do século XII [ver imagem anterior] (GROUT;
PALISCA, 2001, p.83).
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A Europa do século XI viu as inovagdes associadas a Guido D’Arezzo: a pauta, a mao
guidoniana e as silabas de solfejo. O registro notacional no Ocidente passou por mudangas
fundamentais com o desenvolvimento da notagdo quadrada, dos modos ritmicos e a evolugdo

do sistema mensural com suas possibilidades ritmicas bastante complexas.

*® Donald Grout foi professor emérito da Universidade de Cornell. Reconhecido internacionalmente como um
dos maiores vultos da musicologia ocidental de todos os tempos. Faleceu em margo de 1987. Claude Palisca é
professor de Musica na Universidade de Yale. Exerceu durante muitos anos as fungdes de presidente da
American Musicological Society e foi autor de diversas obras no campo da musica.
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Entre os séculos 1X e XIII desenvolveu-se a notagdo quadrada possivelmente como
resultado de mudangas na concepgdo e fungdo dos registros do canto. A substituicdo da
notacdo com tracos (neumas) por uma serie de quadrados ligados por uma linha fina sugere
que o0 canto passa a ser pensado mais em termos de notas individuais do que de linhas ou
frases. Por conta da facil visualizagcdo de notas individuais, ficou mais fécil a leitura das
melodias de um livro por um grupo de cantores — o crescente tamanho dos manuscritos
também reflete a tendéncia na dire¢do de cantar a partir de um livro em vez de fazé-lo pela

memoria.
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1 Figura 30. Canto Gregoriano em
@ notacdo quadrada, século XIlI
(PARRISH, 1957, prancha VIII).
Todas essas notagOes tratam da musica monddica que, por possuir apenas uma linha
melddica, ndo possibilitou maiores aplicagdes para as formas de representacdo ritmica
tornando-a pouco expressiva, até que se criasse a técnica da polifonia®’ para que o método

ritmico entdo ganhasse destaque e reconhecimento.

* polifonia, em musica, é uma técnica compositiva que produz uma textura sonora especifica, onde duas ou mais
vozes se desenvolvem preservando um carater melodico e ritmico individualizado, em contraste com a
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Até entdo, apenas uma das necessidades bésicas do cddigo musical havia sido
resolvida, isto é, a notagdo da altura da nota musical. E a partir da segunda metade do século
XI1I, com a popularizagdo da musica polifonica, que a preocupacdo em notar a duracdo dos
sons, ou melhor, do ritmo, passa a fazer parte de documentos historicos de maneira
consistente. Essa primeira representacdo ritmica se desenvolve junto com as tentativas iniciais
de registrar a polifonia. A necessidade de escrever duas vozes independentes que, no entanto,
mantém uma relacdo intima, parece ter acelerado um processo gue ja estava em andamento.
Diferente da notacdo atual que utiliza diversas figuras para significar as diferentes duragdes
do som, essa primeira tentativa de registrar, em conjunto, altura e duracdes ritmicas se valia
das préprias neumas antigas em um sistema muito complexo que variava seu sentido em
funcdo da maneira como essas neumas eram agrupadas. De acordo com sua posi¢do, as
neumas podiam ganhar o status de nota longa ou breve, e com o agrupamento desse modo de
duracdo, foram criados seis padrdes ritmicos diferentes que deram origem ao sistema
chamado de “modos ritmicos” (SADIE, 2001, p.120).

Bem antes do periodo da notacdo mensural da polifonia (1260-1500), o registro de
altura ja havia perdido toda sua ambiguidade. A pauta de quatro linhas usada no cantochdo
manteve-se por vezes em uso na polifonia, porém a pauta de cinco linhas passa a ter
frequéncia para as vozes polifonicas. Linhas adicionais podiam ser colocadas em qualquer
ponto onde a extensdo da voz se fizesse necessaria, mas as linhas suplementares em si eram
raras. Eram utilizadas claves em qualquer linha — as claves eram as de ‘d6’ e de ‘fa’. A clave
de sol aparece no século X1V, sobretudo em manuscritos ingleses como uma necessidade de
aumentar a extenséo das vozes.

Durante esse periodo existiram trés signos principais que correspondem ao que se
chama hoje de acidentes — bemol, sustenido e bequadro. Eles ndo funcionavam como 0s
acidentes modernos, por isso ndo significavam abaixamento ou elevacdo de uma nota natural
em um semitom (SADIE, 2001, p.129). Esses simbolos eram na verdade elementos do
sistema de solfejo proposto por Guido D’ Arezzo no século XI.

O desenvolvimento da notagdo musical por volta de 1260-1500 deu-se quase que

exclusivamente no campo do ritmo, a par da preocupagdo de se criar uma transcricdo precisa

monofonia, onde s6 uma voz existe ou, se ha outras, seguem a principal em unissono ou a distancia de oitava(s),
ou apenas tecem floreios em torno da principal; com a monodia, onde uma voz melddica é acompanhada ou nao
de acordes sem carater melddico proprio; e com a homofonia e com o contraponto, onde as varias vozes se
movem com ritmo idéntico ou muito semelhante de modo a formar acordes nitidos, podendo elas ter ou ndo
carater melodico proprio e pronunciado. A palavra vem do grego e significa “varias vozes”. No contexto da
musica erudita do ocidente, polifonia usualmente se refere a muisica composta na Idade Média tardia e no
Renascimento, quando era a técnica de composi¢do em voga. Mas formas barrocas como a fuga, também séo
claramente polifénicas.



56

para valores mais curtos que a “longa” e a “breve”, utilizadas no sistema de modos ritmicos.
O século XIII presencia gradual adocdo de distingdes graficas entre “longa” e “breve”. A
figura de uma nota quadrada com haste indica uma nota longa e, sem haste, uma nota breve.
Esse tipo de notacdo é a denominada mensural (TARUSKIN, 2010, p.212). Essas inovacoes
aparecem pela primeira vez no tratado “Ars cantus mensurabilis”, do escritor alemao Franco
de Colonia (1215-1270). Outra inovacédo descrita por de Col6nia em seu tratado é a divisao da
“breve” em “semibreve” de modo que trés figuras ritmicas estavam disponiveis a partir desse
momento. A “semibreve” passava a ser representada por uma ‘“forma de diamante”
(TARUSKIN, 2010, p.216).

Compositores como Petrus de Cruce® (por volta de 1290-1347) experimentaram no
final do século XIIl novas possibilidades ritmicas. Em suas composi¢des, de Cruce passou a
dividir a “semibreve” em figuras menores chamadas “minimas”, de modo que agora existiam
quatro figuras ritmicas possiveis — “longa”, “breve”, “semibreve”, ¢ “minima” — cada uma
com sua representacdo dentro de um sistema de valores relativos entre elas.

O século XIV foi sem duvida um tempo de intenso progresso técnico na arte da escrita
musical, isso resultou inevitavelmente numa grande mudanca de estilo da musica, uma vez
que mudancas no suporte tém impacto direto no fazer artistico em si. A melhor evidéncia do
progresso técnico dessa época sdo dois tratados de 1320: “Ars novae musicae”, de Jehan des
Murs® (1290-1351), e “Ars Nova”, de Philippe de Vitry (1291-1361). Essas contribuicdes
foram tdo decisivas para a pratica musical desse século e dos posteriores que esse periodo da
musica ¢ geralmente conhecido como “Ars Nova”. O alcance dessas mudangas pode ser
sentido na frase do tedrico Jehan des Murs: “qualquer coisa que possa ser cantada, pode ser
transcrita para o papel” (TARUSKIN, 2010, p.252).

Foi nesse periodo que se usaram pela primeira vez férmulas de compasso, ndo como
as conhecemos hoje e sim como simbolos que representavam relagfes especificas entre as
figuras ritmicas. Essas relagcdes continuaram como base para a notacdo musical (e 0 que se

conhece como partitura) na Europa até por volta do final do seculo XVI.

*8 petrus de Cruce (Pierre de la Croix), francés, clérigo, compositor e teérico. Sua maior contribuigdo na musica
foi para o sistema de notacéo.

* Jehan des Murs e Philippe de Vitry foram alunos da Universidade de Paris e eram mateméticos assim como
musicos.
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1.3.3 — A Notacgdo na Musica
A Partir do Século XV

Durante os séculos XV e XVI foram desenvolvidas as ‘tablaturas’ (formas de notacéo
musical), cujas primeiras versdes tinham maior aplicacdo pelos musicos que exerciam seu
oficio com instrumentos de teclado e aladde. Em geral, essas notacdes musicais néo
indicavam notas em si, mas sim o posicionamento dos dedos no teclado ou no brago de um
instrumento de cordas. Fica patente, mais uma vez, que em todos os periodos historicos
referidos, registros notatérios diversos coexistiram, cada um com sua finalidade. O século
XVI assistiu a uma gradual transicdo do sistema mensural proporcional para o de valores
fixos no qual cada figura ritmica contém duas outras do proximo valor. E nesse momento da
transicdo que o sistema em moda tende a aperfeicoar seus conceitos de proporcionalidade
ritmica. As ‘tablaturas’ sdo usadas até hoje, sobretudo por guitarristas e violonistas na musica

popular.
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Figura 33. Autografo de Bach, inicio do século XVIII. As setas em vermelho
estdo indicando as barras de compasso do primeiro pentagrama da pagina da
partitura. (BACH, 1974, p.24).

Nos séculos XVI e XVII foram criadas a barra de compasso, a haste entre as notas de

pequeno valor e a ligadura, inovagdes que permitiram melhor agrupamento das notas e maior

precisdo ritmica na partitura.
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Figura 34. Grade orquestral da 52 Sinfonia de Mahler (1902) (MAHLER
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No século XIX o vocabulario de signos referentes a dindmica, acentos e articulages
experimentou uma fase bastante criativa e de inovagdes, sem contar indmeras outras
novidades que se tornaram basicas da pratica do século XX e tiveram como autores
Beethoven (1770-1827), Schumann (1810-1856) e Liszt (1811-1886). Nesses dois séculos, a
notacdo no mundo ocidental estabeleceu a partitura orquestral, tornou corrente o uso de
indicacOes verbais como sinais auxiliares ao registro na pauta e, cada vez mais, especificagoes
detalhadas do som foram utilizadas para descrever cada movimento de uma performance.

Novas questbes composicionais impuseram outras demandas fazendo com que a
partitura, sistema utilizado tradicionalmente, crescesse e se pensassem cada vez mais sistemas
especiais de codificacdo capazes de expressar com detalhes as ideias dos compositores da
segunda metade do século XX, por vezes complexas e pessoais. Além das inovacgdes estéticas,
tornou-se necessario ‘notar’ novas formas® de se tocar antigos instrumentos; novos
instrumentos™ que ndo podiam ser notados da maneira convencional; e novas formas de
pensar e fazer musica, como foi a masica aleatdria, a musica eletrdnica e concreta, iniciadas

por volta dos anos 50 (abaixo, exemplos de nota¢des desse periodo).
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Figura 35. Partitura de Zyklus (1959), obra de Stockhausen para solo de percussdo, que pode ser lida em
qualquer sentido. Paralelamente a notagdo convencional, sdo usados sinais graficos — alguns deles estdo
circulados em vermelho (GRIFFTHS, 1998, p.167).

*® por exemplo: col legno e pizzicato bartok.
>! Theremin e ondas martenot, instrumentos radioeletrdnicos que produzem o som através de vélvulas.
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Figura 36. Trecho da

partitura manuscrita de
1 P @ @ Kontakte (1959-60),
. 256 304 f41 obra de Stockhausen

para piano, percusséo e
fita magnética.
Observa-se a
organizacédo analdgica
da partitura, mensurada
em minutos e
segundos, no lugar dos
tradicionais compassos.
Além do uso de
inimeros simbolos e
desenhos néo
encontrados em
partituras
convencionais, que séo

explicados no inicio da
f partitura em um tipo de
legenda chamada
“bula” (GRIFFTHS,
1998, p.151).
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... lh 113 : T4 bR
s partitura auditiva” de
= e Artikulation (1958), obra
| o eletrénica de Gyodrgy Ligeti.
g As formas e simbolos em
varias cores representam o
que é ouvido. (GRIFFITHS,
. - . - : 1 T 1998, p.150).
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A partir do momento em que compositores desenvolvem registros particulares a sua
masica, a notagdo comeca a se dividir em correntes distintas. Uma dessas é a partitura
tradicional que continua em uso e tem aceitagdo tanto no campo da musica popular como da
masica erudita. Com esse método convive um sistema alternativo ou complementar que inclui
novos simbolos, graficos, desenhos e quaisquer outras interveng6es graficas que o compositor
entenda necessarias para indicar suas ideias e criagdes aos que irdo interpreta-las. NotacGes de
compositores como Krzysztof Penderecki®® (1933-), Luciano Berio®® (1925-2003) e Jorge

52 Krzysztof Penderecki, compositor polonés contemporaneo, classificado no periodo do pés-serialismo. Suas
primeiras obras eram enquadradas na chamada musica de vanguarda. Tempos depois, contudo, passou a escrever
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Tsilicas™ (1930-), por exemplo, contém em seu inicio uma “bula” onde se especificam os

significados de simbolos ndo presentes na notagéo tradicional.

INDICACIONES
DEJAR VIBRAR, HASTA SU EXTINCION
DURACION MEDIA REGULAR

DURACION MEDIA IRREGULAR

el
i
% VELOCIDAD MAXIMA
NS N
/\/\/\/\/\/\

VIBRATO LENTO @&~~~ VIBRATO RAPIDO

TAMBORA CON PULGAR Y ANULAR

f',..’:.’.z ACELERAR PAULATINAMENTE

ACELERAR PAULATINAMENTE H
Figura 38.

Bula da partitura “Espiral” para
TREMOLO DURACION MINIMA 5* violdo, de Jorge Tsilicas
(TSILICAS, 1974).

- =4 REPETIR LOS SONID
ROTANDO CONTINUAM

ENALADOS
TE ELOCIDAD RAPIDA

Mas se a musica dispbe de um sistema muito preciso para notar as partes instrumentais
de um trecho, o teatro esta longe de contar com semelhante metalinguagem capaz de fazer o
levantamento sincronico das artes cénicas como um todo, dos cddigos ou dos sistemas

significantes para esse universo.
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; Trecho da parte de piano de
_é_.JL | “Prozession”, de Stockhausen, com a
& L Ly 1 A notacdo + - (mais-menos). “Per”
$i< FEA - eSSy S by PRORR SRR Rt LR it AT O i 1 e AP SN . . . s g
i o = ot s 2 b indica que o ritmo deve ser periddico

(GRIFFITHS, 1998, p.153).

obras com uma estética mais conservadora, retornando ao sistema tonal, eventualmente utilizando alguns
elementos atonais. Sua musica se enquadra no periodo denominado classicismo p6s-moderno. E um dos poucos
compositores contemporaneos renomados entre o grande publico.

5% Luciano Bério, compositor italiano do periodo do vanguardismo na mdasica, destacando-se, sobretudo, no
dominio da musica experimental.

% Jorge Tsilicas, compositor argentino.
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1.4 — Escrita

O desenvolvimento dos sistemas de notagéao escritural, com foco na cultura ocidental

Ao lado dos conceitos sobre formas iconograficas, convém subsidiariamente avaliar os
meios e recursos simbdlicos utilizados pela forma escrita no Ocidente, fato que pressupde até
mesmo a leitura, ainda que rapida, de referéncias orientais, pois o desenvolvimento da escrita
envolve tematica abrangente. Nesse contexto, € preciso revisitar, embora sem descer a
detalhes, desde a Arte Parietal® até a Antiguidade Classica (até o ano 470 d.C.).

As formas de escrita empregam simbolos em duas categorias que se superpdem:
fonogramas (simbolos fonéticos) e semogramas (que possuem um significado). Na teoria,
eram muitas as formas possiveis de escrever uma palavra; na pratica, contudo, ha limites e
observéancia de escritas padréo, geralmente com fonogramas e semogramas no final. Estes sdo
lidos como grupos, sem serem decompostos em seus elementos, como quando se & uma

escrita alfabética.

1.4.1 — A Notagdo na Escrita

Da Arte Parietal a Antiguidade Classica

Os conceitos mais proximos da escrita derivam, regra geral, de uma raiz indo-europeia
que faz referéncia a primeira maneira de tracar sinais sobre um suporte, sinais esses
encontrados no grego, no latim e nas linguas derivadas (graphein, scribere, écrire, scrivere),
nas linguas germanicas e eslavas (script, schreiben, skribu), nos termos “gratter” e “graver”
(arranhar, raspar, gravar) (BARBIER, 2008, p.18-23).

Permanece aberta a discussdo, em relacdo a natureza de expressdes da arte parietal
registradas historicamente, se seria possivel identificar tragos proprios de um sistema de
representacdes graficas organizado. Admite-se, porém, que caracteristicas sejam ampliadas e
multiplicadas até constituirem um sistema coerente de simbolos — sem a necessidade de
transcrever especificamente todo o discurso contido em seu intermédio (como na notagédo

musical).

> Referente a imagens encontradas em paredes de cavernas.



64

Trés principais formas de escrita sdo objeto de estudos: os pictogramas, revelados por
volta de 3300 a.C. na Mesopotamia entre 0os Sumérios, representam objetos concretos por
meio de desenhos; os ideogramas, sinais que traduzem uma ideia, mas ndo expressam
qualquer tipo de som (ideogramas que representam sons sdo chamados de fonogramas); e a
terceira, as escritas ideograficas que derivam das escritas sil&bicas, nas quais os ideogramas
representam os sons sucessivos de cada palavra. Tais escritas destacam-se como as principais
da antiguidade pré-classica, juntamente com os ideogramas cuneiformes e a escrita
hieroglifica egipcia. Os hieroglifos tomam forma a partir de 3150 a.C.

Como adendo aos conceitos sobre representacfes iconogréficas tratados
anteriormente, na escrita cuneiforme avangada os sinais das palavras podiam representar o seu
valor fonético (como se em portugués uma cara e uma vela representassem a palavra
“caravela”). Ao incorporar sinais sildbicos nos signos de palavras, estas assumem uma forma
eficaz de transcrever a linguagem humana. O uso de sinais para representar objetos foi uma
etapa importante; a sua aplicagdo posterior para representar sons teve, provavelmente, a
mesma importancia.

De fato, a escrita ndo constitui um sistema que dispde de uma logica univoca. Sob o
impulso das necessidades, a escrita mesopotamica e, sobretudo, a egipcia, combinam vérias
l6gicas (ideogramas, fonogramas e determinativos™), resultando em um sistema bastante
complexo que favorece a especializacdo, conforme se observa no Egito antigo, onde uma
categoria social particular, os escribas, responde por esse dominio. Do mesmo modo, a escrita
chinesa do terceiro milénio a.C. é uma escrita ideografica que integra caracteres fonéticos.

Os passos iniciais da invencdo da escrita alfabética se fizeram notar a partir do
segundo milénio a.C., no Mediterraneo Oriental. O emprego da consoante destaca-se a partir
desse momento. No século XIII a.C. os fenicios empregam um ‘sistema de escrita®” no qual
vinte e dois signos designam, cada um, uma consoante. “A combinacdo das consoantes

permite reconstituir, por assim dizer, o esqueleto da palavra” (BARBIER, 2008, p.29).

% Sinais que determinam a que grupo pertence a palavra. Por exemplo: determinativo de cidade (uma bola com
um “X” dentro, de deus (um farad sentado), de arvores (o contorno de uma arvore).

> 0 alfabeto fenicio pode ser considerado o mais importante tronco na “arvore genealodgica” dos alfabetos. Os
alfabetos arabe, hebraico, grego, romano, todos tém um ascendente comum: o alfabeto fenicio (HEITLINGER,
2010, p.30).
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Figura 40.

Escrita Fenicia. Museu
ao ar livre de Karatepe-
Arslantas, Turquia
(HEITLINGER, 2010,
p.31).

Em sintese, por volta de 1500 a.C., no Egito, estabeleceu-se um alfabeto fonético com
23 ou 24 caracteres representando consoantes. Por volta do ano 1000 a.C, os fenicios
receberam o alfabeto egipcio e adaptaram-no gradualmente até assentar aquele que viria a ser
a base ndo somente de todos os alfabetos usados atualmente no Ocidente, mas também das
linguas indo-europeias. Os Gregos o importaram dos fenicios e adicionaram-lhe as vogais®.

Para Paulo Heitlinger™, o alfabeto latino, base da escrita e também da tipografia
ocidental, é um legado principalmente do Império Romano e colonizadores da Peninsula
Ibérica (HEITLINGER, 2006, p.17).

Dos gregos o alfabeto passou para os etruscos, cuja cultura foi o berco da cultura latina. Por
sua vez, 0s romanos em expansao territorial, conhecidos pelo seu a-vontade em assimilar os
mais diversos elementos culturais estrangeiros, adaptaram o alfabeto grego/etrusco a sua lingua
e a sua fonética (HEITLINGER, 2006, p.18).

Assim, o alfabeto latino em sua origem é um legado italico do mesmo tipo do etrusco,
mas a universalidade do Império Romano lhe assegurara uma posi¢do privilegiada no
Ocidente.

As consequéncias da invencdo do alfabeto sdo absolutamente consideraveis. Primeiro, “Platao
e Aristételes insistem sobre o fato de que a fala est4, de agora em diante, fixada e que uma
critica em relacéo a ela torna-se entdo possivel”, ainda que, na civilizagdo antiga, o problema
essencial resida na matriz da comunicacdo oral (dai a importancia da retorica, depois da
maiéutica socratica, que conduzira a dialética). A posteriori, as consequéncias da aparicio da

% Um conjunto de cinco vogais — a, e [€], i, 0 [0], u — completado em seguida pelas duas vogais longas “e” [€] e
“0” [0].

> paulo Heitlinger, nascido em Lisboa, pesquisador da origem da historia das letras, exerceu parte de sua
atividade profissional na Alemanha. Depois de se doutorar em Fisica Nuclear, trabalhou para a comunicagéo
social em jornalismo e fotografia. Fez publicidade e marketing. Como designer grafico produz cartazes,
anuncios, brochuras, revistas, livros e websites.
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escrita foram descritas por Jack Goody®”: “E a transcrigio da fala que permite claramente
separar as palavras, manipular a ordem e desenvolver assim as formas silogisticas de
raciocinio”. Para Goody, a escrita alfabética conferiu ao Ocidente sua forma logica, pois ela
combina trés elementos: - possibilidade de emprego universal e eficiéncia (uma vez que o
namero de signos é limitado): de onde a democracia possivel, pois cada um pode bastante
facilmente aprender a ler; - a abstracdo da légica analitica sobre a qual a escrita se funda; -
enfim, a possibilidade de uma ampla difusdo dos usos da escrita e a constituicdo de uma
verdadeira cultura escrita (GOODY, 1979 apud BARBIER, 2008, p.33).

E relevante abrir um paréntese para breve mencdo ao sistema de codificacio
denominado criptografia®’: uso de simbolos de forma ndo convencional, podendo induzir ao
erro intencionalmente (ver figura 42). A primeira utilizacdo documentada foi em torno de
1900 a.C., no Egito, quando um escriba usou numa inscricdo hieroglifos fora do padréo.
Desde entdo a criptografia foi utilizada nédo sé a titulo de simples brincadeira de desafio, mas
em periodos de guerra para persuadir o adversario e fazé-lo acreditar que estava lendo uma
férmula padréo. A partir de meados do século XX, com a invencdo do computador, passou a
ter uso no desenvolvimento de softwares.

Na Antiguidade Classica, ou seja, até por volta do ano 470 d.C., existiam rolos
(“volumen” ou “rotulus”) fabricados a partir de tiras de papiro destinados a receber as
notacdes escritas. Note-se que na antiguidade greco-romana o proprio autor ndo escrevia,
ditava a um secretério. Este tomava o texto num rascunho antes de passar a limpo. Uma vez
acabada a redacdo, iniciava-se o trabalho da copia propriamente dita e, se fosse o caso, uma
primeira difusdo.

A pratica era apresentar o0 texto em colunas sucessivas perpendiculares, do
comprimento do “volumen”, sobre um s6 lado. Os erros de atencdo, de leitura e de
interpretacdo estdo na origem de variacOes de redacdo as vezes significativas, por isso o
copista dispunha de um primeiro estado do texto para, em analise comparativa, reconhecer e
estabelecer a melhor verséo possivel (HEITLINGER, 2006, p.35-72).

Alguns termos ja eram utilizados e seus significados acompanharam o avanco do
tempo e das novas demandas seculares. ‘Pagina’, a proposito, se referia ao nimero de colunas
(nas quais se organizava o texto) contidas no “volumen”. ‘Biblioteca’ identificava-se com o
movel onde os livros eram acomodados. Mais a frente passou a designar o local que os

abrigava.

% Jack Goody, “La raison graphique: la domestication de la pensée sauvage”, trad. Fr., Paris, 1979.

81 0 termo criptografia surgiu da fusio das palavras gregas "kryptés” e “graphein”, que significam "oculto” e
"escrever", respectivamente. Trata-se de um conjunto de conceitos e técnicas que visa codificar uma informagéo
de forma que somente 0 emissor e 0 receptor possam acessa-la, evitando que um “intruso” consiga interpreta-la.
Para isso, uma série de técnicas sao utilizadas e muitas outras surgem com o passar do tempo.
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A partir do século 111 a.C., a difusdo de livros tornou-se um habito em locais batizados
de salGes de leitura a partir da leitura oral executada pelo autor ou pelo depositéario do texto.
Logo, a difusdo em butiques de livreiros (hoje corresponderiam as livrarias), juntamente com
a multiplicacao do atelié de copistas e a alfabetizacdo ajudaram a difundir a cultura escrita,
principalmente em Roma (BARBIER, 2008, p.37-39).

Nota-se, curiosamente, a recorréncia de uma questdo amplamente difundida na area
cénica: diversificadas versdes ou interpretacdes de um mesmo texto. A maior difusdo dos
livros gera a intervencdo de um ou mais copistas entre o autor e o publico, o que introduz
problemas novos quanto a identidade e ao estatuto do autor, a exatidao do escrito, até mesmo
a vontade do autor de vé-lo difundido.

Além disso, secretarios e escribas cometem certos erros de interpretacdo e de copia,
acontecendo também de procederem ndo s a supressdes de passagens por eles consideradas
menos interessantes, mas, em grande medida, a adi¢cdes e correcles, até difundir o texto sem o
aval do autor. “A pratica do erro intervém igualmente muito cedo, uma vez que se encontram
textos apdcrifos desde a tradicdo judaica®® (BARBIER, 2008, p.40).

Nos séculos | a IV dois fatos notaveis chamam a atencdo. O primeiro é o
desenvolvimento da letra mindscula e cursiva que faculta & escrita adquirir cada vez mais
formas cursivas e simplificadas, nas quais comecam a aparecer as hastes acima e abaixo da
linha, maior rapidez e mais facilidade expressiva pelo fato de os elementos que dao
especificidade as letras estarem mais aparentes. O outro, a criacdo do codex ou livro dobrado
e encadernado. O material de suporte para a escrita podia ser madeira ou pele de carneiro
preparada.

A invencdo do cddex e fundamental para o futuro da civilizacdo escrita (da ciéncia e
das artes) porque proporciona caminhos para o progresso do trabalho intelectual sobre
documentos escritos. Sem maiores dificuldades pode-se consultd-lo nos mais inusitados
momentos, 0 que permite o abandono da leitura oralizada e privilegia o trabalho individual e
em siléncio. A combinacdo do codex e da mindscula produz uma potente ferramenta
intelectual, desconhecida até entdo, mas com respeitavel capacidade de utilizacdo que sO seré
plenamente explorada no século XVI.

No entanto, devido a suas caracteristicas, a leitura individualizada e silenciosa se
contrapBe a atividade teatral que é essencialmente coletiva e trabalha com recursos da

oralidade.

62 Tradig8o judaica: desde 3761 a.C.
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1.4.2 — A Notagéo na Escrita
Idade Média (IV d.C. - X1V d.C))

Nos séculos V a VII, quando a civilizacdo se deixava conduzir em grande parte pela
tradicdo oral, os monastérios impdem-se como reflgio da cultura escrita e da tradicdo antiga,
em face do cristianismo e do forte movimento de evangelizagdo. As principais regras
monasticas preveem que uma parte do dia seja consagrada a copia dos livros no scriptorium
(atelié dos escribas). Por toda a parte, nas novas casas religiosas, os ateliés dos copistas se
organizam, montam-se bibliotecas e a propagacdo dos livros se faz de forma mais ampla e
mais rapidamente (BARBIER, 2008, p.60-62).
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Figura 41.

Pergaminho com versais romanas elaborado
entre 890 e 900 (HEITLINGER, 2010,
p.64).

Os manuscritos da Antiguidade e da Alta Idade Média sdo compostos numa escrita
que ndo separa letras e palavras umas das outras, ndo faz uso de pontuagdo nem de
paragrafacdo, por isso tamanha a necessidade de uma leitura oralizada para um grupo de
ouvintes. Além disso, ndo apresentam pégina, titulo, data, nem mencdo ao autor ou ao
iluminador responsavel pelas imagens do texto. Apenas no século 1X referéncias sobre o
texto sdo introduzidas e “tendem a informar praticas implicitas de leitura e de apropriacao de

textos” (BARBIER, 2008, p.63-69).
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35. O autor vale-se aqui do duplo sentido do termo ‘lettre’ (letra e carta), que desdobrard a seguir em ‘signo

Segundo Paul Zumthor, o Carmina Figurata (figuras de linguagem em que as formas
poesia) representaria o sistema de composicao poética mais bem elaborado nesse periodo, ao
qual se atribui densas camadas de “sentido”. Trata-se de estilo com origens no Helenismo

artigo: “Este texto foi extraido do livro de ensaios Langue, Texte, Enigme. Paris, Editions du Seuil, 1975, p 25-
adequadas ao contexto textual sdo criadas pelos contornos de letras, frases ou versos de

Figura 42. Titulo: De adoratione crucis ab opifice, de Carmina Figurata. O comentario a seguir foi extraido do

escrito e epistola’ (nota do tradutor)” (ZUMTHOR, 1992/93, p.69). Cabe acrescentar que letrados

0s que sabem desenhar e decifrar letras.
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tardio, possivelmente criado por Teécrito® (cerca de 310 a.C. — 250 a.C.). Introduzido no
mundo latino pela poesia de Publilius Optatianus Porfyrius, poeta da corte de Constantino®
(272-337), foi redescoberto pelos letrados da dinastia franca carolingea, por volta dos séculos
VII-IX. Dos vinte e um poemas figurados que deixou, alguns formam caligramas nos quais o
comprimento e a disposi¢cdo dos versos desenham a silhueta de um objeto (uma flauta, um
altar); os outros, construidos geometricamente (cada verso comporta 0 mesmo numero de
letras), permitem leituras no sentido horizontal, vertical ou em cruz (ZUMTHOR, 1992/93,
p.69-75).0 poema “figurado” é em seu conjunto um ideograma: signo complexo, mas Unico,
sustentando uma espessura de camadas semanticas ndo necessariamente hierarquizadas. Em
tal contexto, as letras do alfabeto sdo as “figuras”, quer dizer, “constituintes que nesse nivel
de analise, aparecem desprovidas de sentido préprio” ou formas superficiais articuladas,
definiveis como léxicas, sintaticas, retoricas e figurativas, que geram, como o produto da
criatividade, um efeito visual que acusa espacialidade especifica da escritura impedindo o
deslizar ao longo da linearidade indiferente dos grafismos. O desenho preenche a funcgéo de
titulo, uma moldura na qual se subscreve o discurso (ZUMTHOR, 1992/93, p.69-75).

Assim, o Carmina Figurata manifesta a unidade conceitual e simbdlica da pagina. Os
versos, iguais em nimero de letras, sdo compostos de modo a conter, em lugares
determinados, letras tais que formem uma frase revelando o sentido oculto do poema. Foi esse
também o modelo apurado pelos poetas da corte imperial do século I1X. E possivel estabelecer
um paralelo entre esse modelo e a poesia concreta, movimento iniciado na Europa no século
XX, década de 30, e no Brasil nos anos 50, de carater experimental, basicamente visual, que
procura estruturar o texto poético escrito a partir do espaco do seu suporte, sendo ele a pagina
de um livro ou néo, buscando a superacao do verso como unidade ritmica-formal.

Ainda no contexto da Antiguidade e da Alta Idade Média, em ateliés importantes
empregou-se 0 estilo denominado iluminura, no qual predomina o conjunto de elementos
decorativos e representacfes imagéticas feitas em manuscritos medievais, em principio
produzidos nos conventos e abadias. Faz parte de um momento caracterizado pela
especializacdo, pois constitui-se em elemento essencial de numerosos manuscritos. A imagem
preenche duas fungfes: decoracdo e informacdo — esta ultima como apelo as construgdes
simbolicas. Trés modelos diferentes merecem citacdo: a ilustracdo, a letra enfeitada ou a

inicial enfeitada, e as bordas tingidas.

%3 Tedcrito, poeta grego de maior destaque no periodo helenistico.

% Constantino I, também conhecido como Constantino Magno ou Constantino, o Grande, foi um imperador
romano, proclamado Augusto pelas suas tropas em 25 de julho de 306 e governou uma porgdo crescente do
Imperio Romano até a sua morte.
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Figura 43.

Exemplo de iluminura medieval.
Autor desconhecido
(HEITLINGER, 2010, p. 674).

Os séculos IX a XI foram marcados, primeiramente, pelo abandono da maiuscula,
depois pela adogdo do papel que os bizantinos conhecem por intermediacdo arabe. O sucesso
do novo suporte se manifesta pelo grande nimero de manuscritos gregos produzidos sobre
papel, sobretudo a partir do século XIV, ainda que o pergaminho continue a ser empregado
para os exemplares mais prestigiosos.

No século XI, e notadamente no XIlI, o sistema de pontuagdo tende a se desenvolver e
a se generalizar. A textualizacdo melhora apenas depois do século XIII. Os escribas produzem
novas técnicas que asseguram o enquadramento do texto através de seus dispositivos formais
e facilitam a leitura e compreensdo. As palavras sdo, entdo, isoladas umas das outras, 0 uso de
maiusculas é relativamente normalizado e, sobretudo, a anélise légica torna-se praticamente
indispensavel, até mesmo pelas facilidades advindas da criacdo de sinais de pontuacdo
diversos e da inclusdo dos paragrafos e da paginacéo.

Na direcdo oposta aos postulados dos modelos ou estilos até entdo correntes, ja no
final do século XX o escritor José Saramago® (1922-2010) eliminou de varios de seus textos

a pontuacao, com o objetivo de aproximar a leitura da oralidade. O autor inovou na maneira

% José Saramago (prémio Nobel de Literatura em 1998) foi escritor, argumentista, teatrologo, ensaista,
jornalista, dramaturgo, contista e poeta portugués.
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como utiliza o ponto final e a virgula, utilizando-os com sinais de pausa, marcando a frase
com um ritmo mais aproximado ao da fala. Dois exemplos sdao “O Evangelho segundo Jesus

Cristo”, romance publicado em 1991, e “Ensaio sobre a cegueira” de 1995.

Figura 44.

S8o Gregdrio Magno no seu scriptorium,
aqui representado numa capa de livro em
marfim, do século X, com uma pomba, o
seu simbolo, pousada no ombro direito
(MATTHEW, 2008, p.45).

Em sintese, durante todo o periodo que se estende do século V ao XI, o livro e, de
modo geral, 0 escrito estiveram limitados praticamente ao mundo dos bispos. Fortalecida
como poder temporal, a Igreja acaba por sobrepor-se politicamente ao Império Romano
assegurando a transmissao da cultura greco-latina, razao porque nessa fase “todas as grandes
bibliotecas estdo instaladas nos monastérios e em algumas escolas catedrais” (BARBIER,
2008, p.78). A partir do século XI, em face de transformacdes no mundo das ciéncias e das
artes, € possivel afirmar que o livro cada vez mais se afasta do mundo religioso. A
ascendéncia e a importancia da religido catolica na Idade Média influenciavam de tal sorte a
linguagem e a informagdo, a ponto de cercear o livre pensamento e as manifestagGes culturais.
Ou seja, a escrita nesse periodo expandiu-se significativamente mas, assim como ocorreu em
relacdo as formas iconogréficas, a ela se impuseram limitagdes para que, em certa medida,
servissem de instrumento de poder e de controle sobre as massas.

Mas trés fendmenos sdo pecas fundamentais no conjunto dessas transformacdes. A
partir do século XI e principalmente no XIllI, criam-se as primeiras universidades em cujos
objetivos, incluia-se assegurar o fornecimento de livros a categoria estudantil. O segundo € a
chegada de juristas e administradores a instancias do poder e a nova ordem da burguesia
urbana em torno dos principes, o que demanda obras técnicas, a necessidade de alfabetizacao
e, dai, a criagdo de estruturas escolares. O terceiro prende-se ao surgimento da livraria

comercial e a estruturacdo de bibliotecas de trabalho e recreacdo, desde os séculos XI1 e XIII.
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A escrita através dos livros atinge um publico mais vasto, mas ainda minoritario em relagéo
ao conjunto da sociedade.

Um dos indicadores mais significativos da modernidade, que se afirma de modo cada
vez mais claro — a comecar no século XII — no mundo da escrita € a tendéncia a
individualizacdo. O novo leitor, silencioso, mergulhado no texto e como que fechado em si
mesmo, limita-se ao objeto de sua leitura e de sua reflexdo. Nada ha de surpreendente se essa
nova soliddo se faz acompanhar do aumento de uma sensibilidade religiosa diferente, mais
atenta ao texto, mais voltada também para a experiéncia interior e, frequentemente, para
praticas de devocéo individual. E sabido também que essas transformacdes sio mais visiveis
nas regibes mais engajadas no processo de modernizacao referente aos planos demogréafico
(urbanizacdo), econémico e social (BARBIER, 2008, p.105).

Nos séculos XIIl e XIV a atividade da escrita se desenvolve rapidamente: ha a
producdo de romances e narrativas historicas a pedido de principes, as bibliotecas tornam-se
mais numerosas, o0s ateliés de copistas se multiplicam. A virada desses séculos foi marcada
também pelo desenvolvimento de poderosas correntes misticas em estreita ligacdo com a
escrita, gerando, entre outras coisas, a necessidade da soliddo tendo a leitura como um meio
para a meditacdo (BARBIER, 2008, p.108).

1.4.3 — A Notacdo na Escrita
A Partir Do Século XV

Pode-se considerar a ‘invengdo da imprensa’ como um dos principais ou o mais
importante acontecimento de meados do século XV. A Johannes Gutenberg®®, tido como o
principal responsavel pela invengdo da tipografia em caracteres moveis, credita-se a
fabricagcdo do primeiro grande livro europeu impresso, a “Biblia de 42 linhas”, conhecida
como a “Biblia de Gutenberg”. Consta que teria iniciado o processo de impressdo por volta do
ano 1450 e terminado em 1454 ou 1455. Note-se que o elemento essencial da invencdo de

Gutenberg relaciona-se ndo com a prensa de imprimir, mas com a maquina de fundir e com a

% Johannes Gutenberg nasceu em Maienga, Vale do Reno médio, na Europa Ocidental, entre 1394 e 1400. “Se
Gutenberg e seus associados decidiram langar inicialmente a “Biblia de 42 linhas”, isso ocorreu ndo somente
para demonstrar a capacidade da nova técnica de reproduzir textos tdo importantes em condi¢des materiais

comparaveis as do manuscrito, mas também porque estavam certos de seu sucesso sob o plano material”
(BARBIER, 2008, p.147).
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técnica metaldrgica de multiplicacdo dos caracteres tipograficos — os tipos. A inovagdo

principal reside na possibilidade de fabricar uma série de caracteres normalizados.
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Figura 45.

Pagina de um
exemplar da “Biblia
de 42 linhas”
(HEITLINGER, 2010,
p.413).

Se a materializacdo das letras em metal limitou drasticamente os caprichos da estética

da letra manuscrita, por outro lado anulou as variagdes e erros dos copistas. Em vez de

manuscritos e de caligrafia, opera-se o fendmeno da tipografia. A partir desse ponto, serdo 0s

mestres tipografos que orientam a evolucdo das letras. Com o advento da fundicéo de tipos,

fala-se agora de letras fundidas ou de “fontes”.

A trajetdria das formas de escrita em meios diversos se insere, em regra geral, na

evolucdo do conjunto da arte ocidental na qual se sucedem globalmente, do século XIII ao

XVIII, o Gotico, a Renascenga, o Barroco e, por fim, o Rococé e o Neocléssico. Assim,

paralelamente aos estudos sobre as proporg¢des ideais do corpo humano, publicam-se vérios

tratados sobre a estética e a proporcdo das letras versais romanas (HEITLINGER, 2010,

p.448). Comum a maior parte dos tratados dos séculos XV e XVI é a insercdo de letras no

quadrado.
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Figura 46.

A quadratura da letra versal
romana (HEITLINGER, 2010,
p.448).

Desde o século XV, a rapidez de difusdo é considerada espantosa. Sabe-se pouco a
respeito dos procedimentos de difusdo dos primeiros livros impressos®’. Os impressores
distribuem suas préprias impressdes e € bastante provavel que as feiras tenham exercido a
importante funcdo da distribuicdo. Ao final do século XV mais de duzentas e cinguenta

cidades na Europa possuem uma gréfica.

E preciso ressaltar o principal fato: é a organizagio do mercado e da difusio que condiciona a
evolucdo das técnicas e das praticas de producdo. Os livreiros a varejo somente se propagarao
no inicio do século XVI, sendo que a primeira imagem conhecida de uma loja de livros
impressos é datada de 1533, de Veneza (BARBIER, 2008, p.133).

Sendo assim, no plano das praticas culturais a tipografia em caracteres mdveis coroa
uma longa evolucdo, engajada por uma mudanca interior nos modos de leitura e manifesta no
aumento constante das demandas em relacdo as estruturas de producdo dos livros manuscritos.
A crescente complexidade da paginacdo, a separacdo das palavras, a pontuagéo, séo elementos
que designam “a reorganizacao do espaco grafico”. A leitura se torna cada vez mais silenciosa
(e ndo mais oralizada, ainda que seja feita em voz baixa), feita consigo e para si mesmo. Com
0 continuo crescimento dos leitores potenciais — ainda em meio a uma minoria estreita de
profissionais ou de semiprofissionais —, 0 leque das diferentes praticas remete a uma forma de
pertencimento social e cultural. Exemplos de leituras oralizadas, vistos como “arcaicos”,
serdo encontrados até a época contemporanea — em particular ‘“no mundo rural”
(HEITLINGER, 2006, p.43-70).

“A invencdo de Gutemberg reforca uma evolugdo antiga, ndo lanca suas bases.
Perturba ainda menos os habitos e as praticas da leitura e do trabalho intelectual pelo fato de

os primeiros livros impressos copiarem a sua forma material da forma dos manuscritos”

7 0s primeiros impressos ndo tinham pagina de titulo, seu “registro” figurava mais frequentemente na
apresentacdo e principalmente no posfacio (BARBIER, 2008, p.291).
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(BARBIER, 2008, p.157). Porém as mudancas também residem na possibilidade de mais
facilmente se fornecerem livros a um custo mais baixo. Em consequéncia, podem-se constituir
bibliotecas mais ou menos importantes uma vez que, por fim, a propria evolugdo do impresso
(sobretudo a tendéncia a diminuicdo dos formatos) e a sua popularizacdo transformam
profundamente as condigdes de leitura. J& é possivel ler em todo lugar (fora de casa, em uma
viagem, em um comodo qualquer) um livro que se tem no bolso.

O escrito e 0 impresso estdo, por fim, largamente presentes nas cidades, ainda que 0s
testemunhos de sua utilizacdo s6 nos tenham chegado excepcionalmente. O primeiro cartaz
impresso, ainda conservado na Francga, traz um texto em forma de convocagéo, datado de
1482, solicitando doacGes para a restauracdo da catedral de Reims, incendiada no ano
anterior.

O seculo XV1 assiste aos primeiros mapas impressos e a utilizacdo de cartazes como
meio de protesto e, em contrapartida, uma sucessdo de atos de represalia, condenagfes e
execucoes.

A ruptura definitiva com as l6gicas do manuscrito ocorre, sobretudo, a partir do ano
1520. O livro impresso permitiu que o humanismo se “europeanizasse”, em vez de se
desenvolver somente no meio de micro sociedades mais ou menos isoladas (BARBIER, 2008,
p.156-158). As ‘noticias a mao’, ou seja, a fun¢do de informacdo rapida e atual cresce. Os
anos 1550 a 1700 assistem a uma inovacdo tamanha e de tal ordem no campo do impresso
que, em certa medida, se atribui a ocorréncia de periodos mais prolongados sob o efeito dos
movimentos de agitacdo social e de guerras ao aumento do poder da propaganda impressa.
Enfim, a correspondéncia e o periédico®® sdo o suporte privilegiado sobre o qual se constréi e
se desenvolve a nova sociabilidade erudita. “As funcdes de informacdo, polémica e
sociabilidade sdo instrumentalizadas nas novas publicagdes” (BARBIER, 2008, p.244).

A partir de 1670 a cartografia sera um dos pontos fortes da edicdo cientifica na Franga.
O modelo francés de matematizacdo e de representacdo do espaco nacional sera amplamente
copiado no exterior. O século XVIII acompanha ndo s6 o aumento da politizacdo da midia
mas, com esta, a onda crescente de pecas, folhetos, folhas avulsas e periddicos. A funcéo de
informacdo impde-se. A transicdo da informacao para o campo da propaganda politica se da
em curto espaco de tempo, e a consciéncia politica e social avanca por todos os setores da

producdo editorial, inclusive as pecas de teatro.

%0 primeiro peridédico do mundo, o alemao “Relation aller Fiirnemmen und Gedenckwiirdigen Historien”, foi
publicado por Johann Carolus (1575-1634) em 1609. No Brasil, a titulo de comparagdo, o primeiro jornal
“Gazeta do Rio de Janeiro” foi publicado em 10 de setembro de 1808, editado pela Imprensa Régia (CHAUNU,
2012, p.69).
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A funcdo da informagdo também evolui a cada periodo por forca dos estilos
tipogréficos, o que significa dizer que a forma material e a escolha de um caractere
tipografico ndo sdo feitas de modo independente e nem gratuito. Desde o século XIV, a
bastarda®, por exemplo, é reservada aos manuscritos em lingua vulgar destinados a uma
clientela mais refinada, enquanto o romano redondo™, no século XV, remete ao modelo da
modernidade humanista. A partir dos anos 1500, essas escolhas possuem uma dimensédo
politica cada vez mais forte.

Os séculos XV a XVII testemunham o impulso que impressores 0s mais diversos
deram a chamada revolucdo impressa na Europa, sem contar tratadistas que propuseram
formas didaticas para a préatica caligréafica, pelo emprego de textos, imagens e a organizacao
de um catalogo completo de letras antigas e modernas de todas as nacdes. Merece destaque no
final do século XVII, periodo do absolutismo de Luis XIV, a publicacdo da primeira edicdo
do “Dicionario da Academia Francesa”, de Claude Perrault (1613-1688), até mesmo porque
nesse momento a escrita ainda ndo conseguia cruzar a fronteira das camadas abastadas e
eruditas.

Observado como questdo mais ampla, o livro religioso permanece sendo o classico
para a maioria das pessoas, como mostram os inventarios de bibliotecas; percebe-se todavia
que as légicas de fabricagdo, difusdo e apropriagdo do impresso “popular” sdo adaptadas as
proprias caracteristicas de seu publico potencial. “A difusdo do impresso cresce mais depressa
do que se esperava”. Ainda que, na maioria das vezes, se trate de alguns “livretos”, observam-
se, no entanto, cerca de sessenta bibliotecas contendo mais de cinquenta titulos e mais ou
menos outras vinte, com mais de cem (BARBIER, 2008, p.315).

No Iluminismo do século XVIII, o estilo do livro e da ilustracdo caracteriza-se pela
atencdo cada vez maior & forma material. No que concerne a imagem, a funcdo de
representacdo simbolica tende a se fazer menos recorrente em proveito da informacdo. Em
relagdo ao vocabulario estilistico, os elementos decorativos ocupam lugar cada vez maior,
com vinhetas ornamentais gravadas em madeira a base de elementos primeiro do “rococd” e
depois mais e mais arcaizantes.

Na década de 1730 ha um investimento em bibliografias, principalmente de pintores e

artistas renomados como Moliére. Os livros tém aparéncia rebuscada com retratos,

% Bastardas: variantes regionais da Gotica que sdo letras violentamente condensadas, com formas quebradas
(fracturadas) ou geométricas, hastes e descendentes reduzidas, proporcionando mais letras por linha e mais
linhas por pagina.

" Romano Redondo: caracterizam-se por uma altura da minGscula pequena, dado que as maitsculas sdo
generosamente altas. Esta qualidade garante a estes tipos uma excelente legibilidade.
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ilustragdes, faixas e vinhetas ornamentais e letras enfeitadas. A edicdo das “Fabulas” do
escritor La Fontaine (1621-1695), publicada em Paris em 1756, é caracteristica dessa
producdo suntuosa.

O processo evolutivo do conjunto das sociedades ocidentais, no curso do meio século
que permeia 0s anos 1770 a 1820, faz-se acompanhar de modifica¢des importantes quanto ao
estilo da tipografia, da ilustracdo, da decoracdo e da composi¢do, com destaque para as
producdes de pecas, diarios, periodicos e jornais. A Inglaterra é a primeira nacéo a conviver
com a moda do neoclassico e com o primado da tipografia pura, liberada de elementos
essencialmente decorativos.

O século XIX e os anos que se estendem ao comeco da 12 Guerra Mundial em 1914
anunciam-se como o “triunfo do livro”. A produ¢do dos impressos aumenta de forma
consideravel e passa por reorientacdo mercadoldgica, por assim dizer, j& que os meios de
difusdo e de leitura por sua vez crescem radicalmente. O trabalho dos livreiros e dos editores
permite a formacdo de mercados nacionais que se definem, em principio, também como
mercados de massa. “O impresso torna-S¢ um objeto banal, ainda que continue
fundamentalmente ambiguo”. Por um lado, sua difusdo ndo se limita mais apenas a minoria
alfabetizada e mais ou menos abastada, mas chega a ampla gama de individuos. Por outro
lado, muito embora banal, ndo deixa de funcionar também como um sutil indicador social: a
pratica usual da leitura, sua qualidade, a posse de livros, o gosto por algum estilo ou por certa
elegancia em relacdo ao livro sdo igualmente fatores constitutivos de distin¢cdo (BARBIER,
2008, p.381-433).

Os séculos XX e XXI sdo, emblematicamente, o tempo da concorréncia e de
desenvolvimento de sistemas de comunicacdo e de informacdo cada vez mais complexos e
integrados. Trés grandes ondas de inovacfes se sucedem. Uma, de novas midias originarias
do século XIX com a fotografia em 1830, o telégrafo em 1837, o fonografo em 1877, o
telefone em 1880, o radio em 1895 e o cinematografo em 1895. Em seguida, ja no século XX,
a televisao inventada em 1923, o gravador em 35 e a fotocopiadora em 38. Por ultimo, o
computador (hardware) em 1951, e a partir dai chips, disquetes, cds-rom, dvds, pen-drives, a
ligagdo on-line, a digitalizagdo e a generalizacdo do uso da informética em todos os meios da
vida em sociedade.

Para a notacdo da letra, o século XX tecnicamente é voltado ou a criatividade de
design das fontes notadoras, ou a exploracao de espagos e formas nao convencionais, ou ainda

pauta-se pelos cuidados com a lingua, no que se refere a normas gramaticais e ortograficas em
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cada pais, com as diferencas linguisticas e culturais especificas da lingua representativa. A
notacdo passa a ter carater visivelmente sedimentado e ruma a outras possibilidades da letra
enquanto funcdo, como por exemplo a de significante em obras artisticas. Ou seja, por outra
vista, 0 que se imaginava como “sedimentada e imutavel” atrai o olhar de intimeras
manifestagdes artisticas que, ao sentir na escrita convencional um empecilho a sua expressao,
fomentam novas proposi¢des. Do dadaismo a poesia concreta, 0s varios ‘ismos’ propdem
novas formas de utilizacéo das estruturas antigas ou, mesmo, a introducéo de novos elementos
constitutivos, a fim de aumentar a gama de significantes e significados possiveis na forma
escrita, assim como criacdo de novas possibilidades de ligagdo com os interlocutores. E

novamente, como Vvisto no item Iconografia, a ruptura com o pensamento racional.

abcdefghi
JKImnopqr
STUVWXYZ

Figura 48. O alfabeto de caixa baixa “sturm blond” de
Herbert Bayer tem por base apenas duas formas
geomeétricas elementares: o circulo e a linha. As letras g e
k foram consideradas ainda imperfeitas, resultados
preliminares. Uma versdo definitiva nunca foi editada,
Figura 47. Poesia concreta “Cada louco com sua este desenho nunca passou da fase de um protétipo
mania” (BRANCO, 1977, p.39). (HEITLINGER, 2006, p. 198).

Na Bauhaus™, os protagonistas da “universal typographie” pensavam criar um sistema
de grifos “nus” — “nus como uma maquina, livre de embelezamentos, livre de qualquer
ideologia da cultura”. No prototipo para uma letra “universal”, apresentado por Hebert Bayer
em 1925 com o nome “sturm blond”, aconteceu uma reducdo drastica, pois optou ele por
ignorar completamente as maiusculas (HEITLINGER, 2006, p. 198). Esse seu alfabeto era
composto apenas por letras minusculas e reduzido a formula grafica mais simples possivel.
Para justificar a reducdo e limitacdo a caixa baixa, Bayer argumentou que a palavra falada ndo

fazia qualquer distincdo entre mailsculas e mindsculas. Desse modo, as versais seriam

™ Escola de design, artes plasticas e arquitetura de vanguarda que funcionou entre 1919 e 1933 na Alemanha. A
Bauhaus foi uma importante expressdo do que é chamado Modernismo no design e na arquitetura, sendo a
primeira escola de design do mundo.
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desnecessérias na tipografia; ademais, também se facilitava a aprendizagem da leitura as
criangas na escola priméria. E, ainda por cima, o tipografo economizava espaco de

armazenagem para os tipos.

Observa-se que, com a estruturacdo da escrita no correr dos séculos, a partir de
determinado momento da historia a discussdo sobre a estética tipografica e artistica
transformou-se no veio que domina as controveérsias sobre a letra, excecédo feita a disciplina
gramatical nas linguas de cada lugar, de cada na¢do. No Brasil, h& poucos anos implantou-se
uma reformulacéo ortografica que, no entanto, ndo muda o alfabeto nem o entendimento da
lingua (em termos burocraticos), mas apenas redefine padrdes, entre outros motivos pelo

desuso natural.

Outra manifestacdo da arte escritural ou da notacdo escrita € a taquigrafia: método
simbdlico ou abreviado da escrita com o objetivo de melhorar a velocidade ou a brevidade do
registro escrito. No geral, trata-se de modelo executado a mdo mediante o uso de sinais
gréficos denominados taquigraficos e do tracado ou direcdo onde 0s sinais iniciam e
terminam. Seu desenvolvimento remonta a meados do século XV1 e em seu oficio cada lingua
emprega métodos especificos. O tracado e os sinais taquigraficos sdo particulares para cada
palavra, frase ou expressao mais utilizada; muitas vezes fogem as regras da alfabetizacéo,
com o objetivo de tornar a escrita mais rapida. Esta é totalmente fonética e o taquigrafo
registra, portanto, tudo o que ouve, sem se preocupar com a ortografia, pontuacdo e
acentuacdo.

A discussdo sobre a relacdo mais proxima entre a palavra escrita e a falada € recorrente
em diversos espagos e momentos. Enfim, a contraposicdo entre retdrica, oralidade,
normatizacdo e praticas coexistem e interferem no pensamento de diversas disciplinas,

incluidas a arte cénica e sua conjugacao de linguagens e expressdes, conforme se depreende:

A oralidade e a escrita acabam por darem espaco, desde entdo, a dois conceitos muito
discutidos no final do século XX com a denominacdo “globalizacdo”. A oposi¢do conceitual
entre comunidade e coletividade. A comunidade designa um grupo humano de dimensdes
suficientemente reduzidas para que todos possam, em principio, conhecer-se diretamente — um
modelo possivel seria “a cidade antiga”. Ao contrario, coletividade designa um grupo
excessivamente grande para que esse conhecimento seja possivel. Em consequéncia, a via oral,
gue ainda é adaptada a comunidade (de onde o lugar da retorica, mas também do teatro, no
mundo greco-latino), nem pode mais construir o meio de comunicagdo principal sobre o qual
se apoiara a coletividade: essa devera oscilar globalmente em diregdo a escrita, de acordo com
modalidades, cronologias e praticas que sdo, bem evidentemente, muito diferentes de um
espaco geo-histdrico a outro (BARBIER, 2008, p.117).
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CAPITULO 2:
A NOTACAO NAS PERFORMANCES TEATRAIS

2.1 — Performances Teatrais
O desenvolvimento dos sistemas de notagdo nas performances teatrais com o elemento
do texto dramético, com foco na cultura ocidental

Existem inUmeras variaveis que acompanham o tema da notacdo para o teatro. E ndo
se trata apenas das relacdes entre o texto escrito e a obra encenada, a poesia oral e a escrita, a
palavra proferida, a performance e seu campo visual e auditivo. Ocorrem também variaveis
comuns as ciéncias bioldgicas, as ciéncias humanas e as artes que devem ser observadas como
fundamentais para uma analise que pretenda cobrir uma parte das nuances do tema, avaliando
a predominancia do sentido da visdo sobre o sentido da audi¢do, a questdo da voz e, além
disso, a questdo simbdlica da escrita, a propria concep¢do de notagdo e partitura. Enfim,
inserir a discussdo da notacdo teatral nas sociedades ocidentais pressupde conduzir uma
guantidade minima de questdes importantes relacionadas ao tema.

A enunciacdo é a realizacdo vocal da lingua, a linguagem transformada em discurso
gerando relagcdo com o mundo. Na escrita, 0 autor enuncia e faz individuos — e mais a frente

atores — enunciarem. “A situacdo da fala € atualizada na encena¢ao” (PAVIS, 1999, p.361).

Interpretar um texto (em todo o sentido do termo) obriga a tomar partido quanto a situagdo de
enunciacdo. Certos textos (naturalistas, principalmente) contém mais indicagcfes precisas sobre
as situacdes e as personagens. A enunciacdo limita-se entdo, muitas vezes, a fundir texto e
situacdo numa mesma mensagem. Quando, ao contrario, o texto ou as indicacdes cénicas*
dizem poucas coisas sobre a situagdo, a margem de manobra do encenador/ enunciador [ou
ator/enunciador] é muito ampla e a escolha de uma situagdo de enunciagcdo produz
frequentemente um leitura e uma iluminacdo novas [...] Nao se trata de determinar quem fala e
a quem se dirige, mas de apreender como a enunciagdo, enquanto enunciacdo cénica global, se
abre e se apresenta ao publico, como ela ¢ a visualizagdo (e a “audializagdo™), pelo espaco e
pelo tempo, das condicfes de enunciacdo para que a encenacdo seja recebida pelo publico. A
enunciagdo é igualmente classificada pela atitude dos locutores, em face de seus enunciados.
Estas atitudes (no sentido brechtiano de Haltung, isto é, de maneira de se manter e de se
comportar e também de postura diante de uma questdo) ndo se limitam a enunciagdo gestual
dos atores; a cenografia, a dic¢do, o jogo das luzes também dizem bem da relacdo do dizer e do
enunciado. Os diversos enunciadores cénicos ddo uma imagem concreta da situacdo de
enunciagdo propondo uma hierarquia ou, pelo menos, uma interdependéncia das fontes de
enunciagdo (PAVIS, 1999, p.361-362).

A partir do momento que a encenacao se liberta da codificagéo literaria, cria-se uma
distancia de significacdo entre os dois componentes, e um desequilibrio entre o visual e o
textual. Este desequilibrio gera um novo olhar sobre o texto e uma nova maneira de mostrar a

realidade nele indicada.
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O sistema cénico ou “sistema significante”, como cita Pavis, conjuga signos
pertencentes a um mesmo material (iluminagédo, gestualidade, cenografia etc.) que formam um
sistema semiologico de oposi¢Bes, redundancias, complementaridades etc. Essa nogédo
convida a imaginar o espetaculo como um objeto pelo qual vetores atravessam em varias
dimensdes e sentidos (PAVIS, 1999, p.361).

Um texto dramatico trata o universo teatral tal como €é ali inserido pelo autor e
recebido pelo leitor. O género literario drama é concebido como estrutura que se baseia em
alguns principios dramaturgicos: “separacdo dos papéis, didlogos, tensdo dramadtica, agdo das
personagens” (PAVIS, 1999, p.131). Um texto dramatico possui caracteristicas que facilitam
sua passagem ou sua confrontagdo a um arranjo ou a uma escritura cénica: principalmente a
distribuicdo do texto em papeis, seus buracos e ambiguidades, indicacBes temporais. Uma
escrita cénica € chamada aqui de uma notacdo especifica, leva em conta todas as
possibilidades de expressdo da cena — ator, espaco, tempo. Ou seja, nem todas elas estdo
tradicional e invariavelmente contidas no texto dramatico.

A notacdo pode ser um modo de usar o aparelho cénico para evidenciar as
personagens, o lugar e a acdo que ai se desenrola. Esta ‘escrita’ pode ter um sentido atual de
estilo ou maneira pessoal de exprimir-se, como visto em variaveis contemporaneas de notacao
musical, mas ndo é comparavel com a escritura do texto: ela designa a pratica da encenacdo
que dispbe de instrumentos, materiais e técnicas especificas para transmitir sentido ao
espectador.

A notacdo para teatro seria um anadlogo, em outros moldes, a encena¢do quando
assumida por um criador que controla o conjunto dos sistemas cénicos, inclusive no que tange
a parte escrita, e organiza suas interaces de modo que a representacdo ndo é o subproduto do
texto, mas o fundamento do sentido real. Assim, o trabalho dramatargico lidaria com o texto
dramético através dos recursos ou alternativas da notagdo teatral, ou por meio do oficio de
notadores.

Até o inicio deste século, as principais fontes de registros que se aproximam da
notacdo teatral, usadas até entdo sdo cadernos de encenacdo, textos cénicos, sistemas
significantes que formam uma encenagéo, ou qualquer outra metalinguagem que faz o relato
da encenacéo.

Abre-se uma perspectiva quando mudancas em aspectos estilisticos e tecnoldgicos
estimulam o avango da literatura teatral a par do desenvolvimento socio-cultural, com reflexos

na escrita e nas diferentes expressfes da arte. Mas o sistema cénico de registro permanecera
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atrelado a forma literéaria e apenas no século XX aprofunda-se a discusséo do tema, incluindo-

se ai a presenga de outras disciplinas, como a semidtica e a semiologia.

2.1.1 — A Notagéo nas Performances Teatrais
Da Arte Parietal a Antiguidade Cléassica

Durante séculos, as fontes das quais emergem o registro cénico estiveram limitadas a
poucos documentos como o Antigo Testamento, ou narrativas de escritores da Antiguidade. Ja
com 0s avancos tecnoldgicos, a presenca crescente das universidades e o incentivo a pesquisa,
arqueologos e historiadores registraram a descoberta de pinturas em cavernas e ruinas de
palacios, de mosaicos encrustados em edificios, enfim, de documentos que proporcionaram

indicacdes sobre os espetaculos cénicos de antigamente.

Sabemos do ritual méagico-mitico do ‘“casamento sagrado” dos mesopotimicos e temos
fragmentos descobertos das disputas divinas dos sumerios; agora somos capazes de reconstruir
a origem do dialogo na danca egipcia de Hator e a organizacao da paixdo de Osiris em Abidos.
Sabemos que 0 mimo e a farsa, também, tinham seu lugar reservado. Havia o ando do farad,
que lancava seus trocadilhos diante do trono e também representava o deus/gnomo Bes nas
cerimdnias religiosas. Havia os atores mascarados que divertiam as cortes principescas do
Oriente Proximo antigo, parodiando os generais inimigos e, mais tarde, na época do crepusculo
dos deuses, zombavam até mesmo dos seres sobrenaturais (BERTHOLD, 2001, P.7-8).

As artes plasticas, ao lado de textos que sobreviveram, fornecem evidéncias sobre a
origem do teatro. As mascaras ornamentadas que emergiram das descobertas arqueoldgicas
provocam interpretaces e especulacGes a respeito de conexdes teatrais, mas ainda

permanecem como suposic¢des do panorama dessa arte na Antiguidade.

O xama que é portador do deus, o dancarino mascarado que afasta os deménios, o ator que traz
a vida a obra do poeta — todos obedecem ao mesmo comando, que € a conjuracdo de uma outra
realidade, mais verdadeira. Converter essa conjuragdo em “teatro” pressupde duas coisas: a
elevacdo do artista acima das leis que governam a vida cotidiana, sua transformagdo no
mediador de um vislumbre mais alto; e a presenca de espectadores preparados para receber a
mensagem desse vislumbre (BERTHOLD, 2001, p.1).

A histéria do teatro europeu tem seu inicio na Grécia. Segundo Margot Berthold? em
Historia Mundial do Teatro, “A Atica é o berco de uma forma de arte dramatica cujos valores
estéticos e criativos ndo perderam nada da sua eficacia depois de um periodo de 2500 anos”
(BERTHOLD, 2001, p.103). Suas origens encontram-se nos rituais de sacrificio, danca e
culto relacionados com os deuses louvados.

Muitos registros chamam atencdo nesse periodo: 0s concursos dramaticos, 0s registros

escriturais das pecas e de como se davam os espetaculos, a presenca do coro, do coreuta, do

2 Margot Berthold, autora alemd de Historia Mundial do Teatro.
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ator principal, a importancia do cendgrafo, o vestuario e as mascaras, a comédia e a tragédia,
os anfiteatros e sua acustica impressionante, entre tantas caracteristicas. A presen¢a do mimo

“dangarinos, acrobatas, malabaristas, flautistas e contadores de historias que se
apresentavam em mercados e cortes, diante de camponeses e principes” — com 0 passar do
tempo deu origem a um gestual caracteristico que era descrito para cada situacdo e tipo de
personagem (ver Anexo I) (BERTHOLD, 2001, p.136). Os mimos estavam presentes tanto no

Teatro Grego como no seu herdeiro, o Teatro Romano.

Figura 49. Méascara de Figura 50. Méascarana  Figura 51. Mascara de Figura52. Méscara de
méarmore de uma heroina mé&o de uma estdtua de  um escravo, séc. Il a.C.  um jovem, encontrada
da tragédia antiga marmore, a qual se (Mildo, Museo Teatrale em Samsun (Amiso),
(Népoles, Museu julga representar Ceres  alla Scala) Turquia, sec. Il a.C.
Nazionale) (Paris, Louvre) (BERTHOLD, 2001, (Munique, Staatliche
(BERTHOLD, 2001, (BERTHOLD, 2001, p.119). Antikensammlung)
p.119). p.119). (BERTHOLD, 2001,
p.119).

Mas no que diz respeito ao desenvolvimento de uma notacdo para o teatro, nada se

tem, a ndo ser registros escriturais ou iconogréaficos.

2.1.2 — A Notacao nas Performances Teatrais
A ldade Média (IV d.C. - XIV d.C))

O teatro na ldade Média dialoga com o sagrado e com o profano, traz herancas da
antiguidade no modo de expressdo, mas seu padrdo “desafiou a disciplina das proporgdes
harmoniosas” e trouxe mais exuberincia e exagero na dramaticidade. E um teatro que tem
‘mimo’ como grande viabilizador do espetaculo (BERTHOLD, 2001, p.185).

A cristianizacdo da Europa Ocidental traz a forca da fé e a representacdo nas igrejas

como forma de arte. HA uma dramatizacdo teatral do Sacramento e a preocupacdo em
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compatibilizar formalmente, na mesma representacdo, o carater eclesiastico e os interlidios
profanos.

Os menestréis e 0 mimo trazem consigo uma legido de mascarados, malabaristas,
bobos e, em meio a heterogeneidade de artistas, os aspectos organizacionais do teatro
medieval desenvolveram-se sobre a mesma estrutura teoldgica e didatica da igreja. Com o
passar dos séculos, ja no fim da Idade Média, embora tamanho fosse o poder controlador da
Igreja, o clero aos poucos foi perdendo o dominio sobre as representacdes profanas que se
multiplicavam pelas esferas do Ocidente. Além das procissdes, a igreja ja ndo era o palco
Unico das representacdes, e em espacos abertos a populacdo apoderou-se aos poucos do
drama, criando interpretacdes proprias de sua verdade sobre a fé (BERTHOLD, 2001, p.212).

No que tange a questdo da notacdo, ndo houve tentativa especifica de um registro
teatral compativel com as demandas da area. As pecas eram desenvolvidas, a principio,
através de textos do evangelho — os dramas ciclicos e os autos eram populares — e a notacao
escritural era a forma principal de criacdo das obras teatrais muitas vezes configuradas como
poema nos quais a rima era caracteristica importante. As farsas, aos poucos, também tomaram
espaco. Os registros das montagens eram feitos através de desenhos ou pinturas. A concepg¢ao
das cenas bem como os registros dos cenérios e figurinos eram feitos com os meios da forma

iconogréfica (ver figuras 53 e 54).
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Figura 53. Cena ao ar livre da
“Visitatio”, com Sepulcro
circundado por um muro.
Miniatura Escola de St. Gall, sec.
XX (Basiléia — Biblioteca da
Universidade) (BERTHOLD,
2001, p.188).

Figura 54.

Boca do Inferno de uma peca mitoldgica barroca, apresentada num carro
alegorico do Préstito dos Deuses em Dresden, 1695, com a participacdo da
corte. Esboco para gravacdo em cobre (Dresden, Kupferstichkabinett)
(BERTHOLD, 2001, p.202).
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Figura 55.

Plano cénico de Renward Cysat para o auto da Paixao de Lucerna (primeiro dia), representada em
1583. Observa-se que, sobre a linguagem utilizada para mostrar o que se pretendia, que as imagens,
ou seja, a iconografia acompanha indicaces feitas através da escrita. (BERTHOLD, 2001, p.218)
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2.1.3 — A Notagéo nas Performances Teatrais
Do Século XV ao Seculo XI1X

No periodo que compreende os séculos XV a XX, observam-se cada vez mais
barreiras estilisticas nebulosas, estilos que se ddo num mesmo periodo, e identificar “quem
pertence ao qué, e em que fase de sua obra” é uma tarefa complexa. Portanto a pesquisa segue
em regra geral a orientacdo de dois autores: Margot Berthold, em Histéria Mundial do Teatro,
e Marvin Carlson, em Teorias do Teatro.

Segundo Berthold, a partir de 1486 acontecem 0s primeiros marcos do teatro
renascentista. Nesse ano foi levada aos palcos, em Roma, pelos humanistas, a primeira
tragédia de Séneca (4 a.C. — 65 d.C.) e também a primeira comédia de Plauto (cerca de 230
a.C. — 180 a.C.) por um dos duques de Ferrara: Hércules I d’Este (1431-1505), tido como
protetor das artes. A partir dessa data deu-se também a refutacdo das, até entdo vagas e
confusas, idéias do teatro antigo de arena descobertas em manuscritos medievais. O teatro dos
primeiros humanistas sugeria algo modesto: o texto interessava mais que quaiquer esforcos
artisticos em relacédo aos efeitos de palco (BERTHOLD, 2001, p. 269-271).

O teatro dos humanistas desenvolvido a partir da atividade de ensino e promovido por
sociedades académicas especialmente fundadas para esse propdsito, foi visto com alta
consideracdo tanto ao sul quanto ao norte dos Alpes. Universidades e escolas latinas armaram
palcos improvisados em seus patios. Principes e cardeais compraziam-se em ser patronos do
teatro. Reis, imperadores e papas atraiam para suas cortes poetas, atores e pintores para
organizar suas festas. A arte do discurso dramatico, domesticado pelo teatro escolar, para
aplicacdo didatica e pedagogica, era combinada com os padrbes da procissdo e da homenagem
no programa das festividades cortesds. Nas pegas pastorais, revestia-se de graca sentimental.
Na tragédia, era submetida as regras recém-descobertas das unidades aristotélicas e,
eventualmente, ajudou que os primeiros temas historicos relacionados com a atualidade da
época ganhassem a luz do palco (BERTHOLD, 2001, p.272).

O ideal humanista da harmonia matematica do universo também chegou aos palcos de
teatro’®. Um dos melhores exemplos do teatro renascentista italiano é o Teatro Olimpico, de
Vicenza, concebido para a Academia Olimpica de Vicenza, uma das numerosas academias
teatrais humanisticas. Em outra frente, na Inglaterra, evidenciam-se os interlidios encenados
para a corte real e, no fim do século XVI, pontifica um dos maiores dramaturgos da historia,
William Shakespeare’ (1564-1616). O teatro torna-se uma instituicao na cidade de Londres e
o ator profissional assegura posicdo de referéncia na sociedade. Ou seja, no geral, s&o

ressaltados palco, ator e dramaturgo. Entretanto, apesar de o texto literario teatral continuar

20 palco do teatro: seu formato devia ser planejado de modo que o comprimento da area mais baixa (partindo
do centro), em um circulo podia ser descrito. E dentro desse circulo quatro triangulos equilaterais e equidistantes
(BERTHOLD, 2001, p.284-313).

™ William Shakespeare, poeta e dramaturgo inglés, reconhecido mundialmente.
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como estrutura fundamental nas artes cénicas e ter cada vez mais espaco, seu formato ainda

nao é discutido.
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Figura 56. Phasma Dionysiacum, festa balé no estilo dos “Ludi Caesarei” romanos, na
corte imperial de Praga, em 1617. Observa-se o cenario em perspectiva (BERTHOLD,
2001, p.343).

No Periodo Barroco (séc.XVI a meados do séc.XVIII), o Absolutismo, numa visao
abrangente que combinava formas artisticas como teatro, danca, pintura, masica e poesia,
inspirou um modo teatral adequado a corte e a alta sociedade. A abundancia alegoéria ocupa
mais e mais espaco e o barroco vé também o nascimento da 6pera (BERTHOLD, 2001,
p.321-330). A técnica cénica evolui cada vez mais e 0s cenarios ganham perspectiva. A
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Franca conhece a arte de dramaturgos do porte de Moliére”™ (1622-1673) e Corneille (1606-
1684). Carlson refere-se a Racine’ (1639-1699) como o dramaturgo “mais fiel & tradicdo
neoclassica” nesse periodo (CARLSON, 1997, p.100). A Italia encanta-se com a Commedia
Dell’Arte’’ e na Espanha a dramaturgia de Lope de Vega (1562-1635) e Calderén de La Barca
(1600-1681) ganha énfase.

Durante o Classicismo de Weimar e 0o Romantismo’®, em contribuicdo especial
Goethe™® (1748-1832), Schiller®® (1759-1805) e Schlegel®® (1772-1829) consagram regras
inerentes a temas como técnica de fala, recitacdo e declamacdo, postura do corpo etc., no
entanto, sem considerar que a forma do texto pudesse influencia-los. Numa transicdo que se
poderia dizer do dionisiaco ao apolineo, a improvisacdo foi praticamente banida em teatros
como o Holf und Nationaltheather, na Alemanha. O texto do dramaturgo precisava ser
altamente respeitado (BERTHOLD, 2001, p.420-429).

Um certo numero de definigdes tedricas frequentemente citadas foram propostas para distinguir
o classicismo do romantismo. Pares de contrastes tais como lei e génio, intelecto e emogdo,
forma fechada e aberta, completeza e infinitude, arte objetiva e subjetiva, todas tocam apenas
aspectos parciais, tal como a polémica observacdo de Goethe: “O cléssico ¢ o que ¢ saudavel, o
romantismo ¢ o que ¢ doente” (BERTHOLD, 2001, p.429).

Na Rdassia, o dramaturgo Nikolai Gogol (1809-1852), em texto postumamente
publicado, elogia 0 movimento romantico mas afirma que “chegou a hora de uma arte mais
calma e controlada, que utilize o melhor, tanto do romantismo como do classicismo”
(CARLSON, 1997, p. 237).

No Realismo, “a expressao natural deve ser convertida em arte pelo ator” (CARLSON,
1997, p.223). Também ao periodo do realismo atribui-se uma revolucéo na arte dramética de
“consequéncias a serem percebidas tanto na arte da palavra escrita quanto da falada”
(BERTHOLD, 2001, p.441). Significa uma mudanca estilistica quanto a apresentacdo

encenada e ndo em relacdo a forma de apresentacao do texto, que continua literaria.

» Jean-Baptiste Poquelin, conhecido como Moliere, dramaturgo francés, além de ator e encenador.

’® Jean Baptiste Racine, poeta tragico, dramaturgo, matematico e historiador francés.

" “Commedia Dell’Arte — comédia da habilidade. Isto quer dizer arte mimética segundo a inspiracdo do
momento, improvisacao agil, rude e burlesca, jogo teatral primitivo tal como na Antiguidade os atelanos haviam
apresentado em seus palcos itinerantes: o grotesco de tipos segundo esquemas basicos de conflitos humanos,
demasiadamente humanos, a inesgotavel, infinitamente variavel e, em Ultima andlise, sempre inalterada matéria-
prima dos comediantes no grande teatro do mundo. Mas isso também significa dominio artistico dos meios de
expressdo do corpo, reservatdrio de cenas prontas para a apresentagdo e modelos de situages, combinagdes
engenhosas, adaptagdo espontdnea do gracejo a situagdo do momento” (BERTHOLD, 2001, p.353).

78 Apesar de se referenciar uma espécie de “classicismo romantico”, os dois periodos se definem por contrastes
(BERTHOLD, 2001, p.433).

" johann Wolfgang von Goethe, escritor, artista e politico aleméo.

8 Eriedrich Schiller, poeta, filésofo e historiador alemao.

81 Friedrich Schlegel, poeta, critico literario, filésofo e tradutor aleméo. Era o irmdo mais novo do também
filésofo August Wilhelm Schlegel.
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A construcdo de casas de espetaculo independentes mostrou-se atividade crescente.
Em termos arquitetdnicos, as poltronas ndo se situavam mais no nivel do chéo e, elevadas,

permitiam boa visdo e melhor adequacédo dos cenarios no palco.

O palco converteu-se numa sala de estar. Sofas luxuosos, vasos de plantas, lareiras de
marmore, cortinas drapeadas proporcionavam a intimidade de boudoir requerida por Sardou e
Labiche para suas comédias de costumes. O extenso mondlogo dramatico foi substituido pela
acdo episodica sustentada por aderecos. As personagens sentavam-se a mesa tomando cha ou
jogando paciéncia e, falando com seus parceiros, em vez de dirigir-se ao publico, casualmente
revelavam seus problemas. “Hoje o palco é uma sala de visitas mobiliada para parecer
exatamente como os elegantes saldes de hoje”, escreveu Sardou. “No centro, os atores
sentavam-se em volta da mesa e conversavam com bastante naturalidade, olhando um para o
outro, como fazem as pessoas na realidade” (BERTHOLD, 2001, p.441).

Poder-se-ia citar outros tantos dramaturgos ou inovadores das diversas especificidades
teatrais, mas, até entdo, a preocupacdo com a notacao no teatro era praticamente incipiente ou
mesmo inexistente, panorama que comeca a mudar a partir do século XX. Pesquisando-se,
entre dramaturgos, diretores, encenadores, atores e companhias, veem-se apenas uns poucos
‘tedricos’ que de alguma forma pensam a quest&o da notacao no teatro. E possivel que o tema
notacdo despertasse pouco ou nenhum interesse dos intelectuais do teatro; mais importante, ao
que parece, eram questdes como estilo, novas tecnologias, palco com novas solucdes
arquitetobnicas ou estilisticas. Nesse cenério, as discussdes a respeito do assunto somente
evoluem com o pensamento e contribuices, segundo Berthold e Carlson, dos trés mais
influentes teéricos do século XX: Constantin Stanislavski®* (1863-1938), antes referido,
Bertolt Brecht®® (1898-1956) e Antonin Artaud® (1896-1948) (CARLSON, 1997, p.365).
Sendo assim tomar-sed como orientacdo para continuidade da discussdo estes tedrios e

subsequentes trabalhos que se aproximam dos pensamentos dos trés.
2.1.4 — A Notacao nas Performances Teatrais
A Partir do Século XX
A — Constantin Stanislavski
Pavis afirma que as “ondas ritmicas” de Stanislavski estdo entre algumas tentativas de

“escritura cénica autobnoma” e que, para Stanislavski, compor uma encenacao consistiria em

tornar evidente, de forma material, o vasto sentido do texto dramatico. Para isso, a encenagédo

82 Constantin Stanislavski, russo, foi ator, diretor, tedrico, pedagogo e escritor do teatro.
8 Bertolt Brecht (Eugen Berthold Friedrich Brecht), alemdo, foi dramaturgo, poeta e encenador.
8 Antonin Artaud, francés, foi um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro.
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precisaria dispor de “recursos cénicos (dispositivo cénico, luzes, figurinos etc.) e ludicos
(atuacdo, corporalidade e gestualidade)”. A encenacdo compreenderia ao mesmo tempo o
ambiente que envolve os atores e a sua “interpretagdo psicologica e gestual” (PAVIS, 1999,
p.124 e 279). No entanto Stanislavski ndo conjectura sobre a forma da notagéo.

De forma objetiva, em “A Preparagdo do Ator”, Stanislavski fala do desenvolvimento
de recursos ‘emocionais’ interiores e a libertagdo da mente ¢ do corpo para responder as
exigéncias do texto.

Em seu segundo livro, “A Construcdo da Personagem”, destaca temas como a
expressao corporal, a dicgdo e o canto, entonagdes ¢ pausas, “tempo-ritmo no movimento [e]
no falar”, entre outros aspectos de um sistema técnico de interpretacdo (STANISLAVSKI,
2009, p.6). Também estabelece inUmeras comparag¢bes com elementos utilizados na musica
(partitura, tom, notas agudas e graves, solfejo, ritmo) e sugere o seu estudo e dominio como
trabalho técnico. Refere-se a técnicas de canto que deveriam ser objeto de estudo do ator para
a “criagdo” e interpretacdo do papel.

Stanislavski considera a relacdo tempo-ritmo nas palavras e no movimento em cena. Para ele o
tempo-ritmo da fala aproxima a fala & mudsica. Observa uma grande diferenca entre uma frase
pronunciada em semibreves, seminimas ou semicolcheias, ou, ainda, quando se lanca méo de
tergas e quintas. [...] Mesmo quando néo se entende o significado das palavras, seus sons nos
afetam através do tempo-ritmo. Assim existe para Stanislavski uma interdependéncia e vinculo
indissollveis entre o tempo-ritmo e o sentimento, e, inversamente, entre o sentimento e o
tempo-ritmo. Ja tempo-ritmo no movimento para Stanislavski se manifesta nas agdes fisicas, ou
seja, no que define como tempo-ritmo exterior. Para Stanislavki o tempo-ritmo também da vida
a memodria visual e as suas imagens, por isso ndo condiz considerar o tempo-ritmo apenas
como compasso e velocidade. (STANISLAVSKI 1997 PP.183-6) Acima Stanislavski aponta o
quanto o tempo-ritmo pode ser uma referéncia orientadora no trabalho do ator. Assim em seu
discurso remete-se a alguns termos advindos da muasica com relagdo a duracdo das notas e das
alturas do som para explicitar a musicalidade, sobretudo da palavra. Contudo considera o

tempo-ritmo intrinsecos a palavra € a0 movimento para a producdo de sentidos em cena
(LIGNELLI®; VIEIRA®, 2009, p.59-60).

Em “A Criacdo de um Papel”, seu terceiro livro, ele diminui a énfase dada a vida
interior do ator e do personagem como fonte para um papel e volta ao estudo das acdes/
sensacgOes fisicas/ musculares, como meio de estimular os sentimentos indispensaveis a
execucao do que chama de “superobjetivo” e “agdo direta”.

No entanto, as “ondas ritmicas” mencionadas por Pavis relacionam-se mais com

subtexto, acdes internas e externas, enfim, com énfase a interpretacdo psicoldgica. Trata-se

8 César Lignelli, é ator, compositor, diretor musical e professor da area de voz e performance do Departamento
de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Doutor em Educacao pela UnB, mestre em Arte e Tecnologia, na
linha de pesquisa Processos Composicionais para a Cena (IDA/UnB).

8 Sulian Vieira Pacheco, é atriz, professora da Universidade de Brasilia na 4rea de voz e performance do
Departamento de Artes Cénicas. Integra o Grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena. E Bacharel em Interpretacio
Teatral pela Universidade de Brasilia e Mestre em Teatro Aplicado pela University of Manchester, Inglaterra.
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de uma metafora para indicar a precisdo com que ator e diretor deveriam se preocupar e
requisitar em cada trabalho, tracando, inclusive, pardmetros musicais como referéncia. A
questdo especifica da notacdo manifesta-se, nos trés primeiros livros de Stanislavski, apenas
na utilizacdo quase recorrente da palavra ‘partitura’, referente a area da musica. E aparece
também nos ‘cadernos de encenagdo’ das pecas encenadas, 0 que ndo deixa de constituir-se
num registro, numa anotacao do seu trabalho, porém sem o objetivo especifico de ‘notagdo’.

No fim da década de 60, Jerzy Grotowski®’ (1933-1999) considerava Stanislavski
como o “tedrico da interpretacdo e figura central da moderna consciéncia teatral”
(CARLSON, 1997, p.443). Em sua obra “Para um Teatro Pobre”, embora enaltega o trabalho
de Stanislavski e dele aproveite os conceitos sobre acdes fisicas, Grotowski segue uma linha
de acdo distinta na procura de um teatro mais ‘ritualistico’, para poucas pessoas (publico). Em
seu processo de ensaio aplicava exercicios que buscavam levar o ator ao controle de seu corpo
para desenvolver um espetaculo que nada deveria ter de supérfluo, isto €, luzes e efeitos de
som que pudessem contrariar 0 cenario e o palco tradicionais.

Grotowski ndo se preocupou em separar pensamento e atividade corporal, intencédo e
realizacdo, ideia e ilustracdo em comparacdo com Stanislavski. O gesto para ele é objeto de
uma pesquisa e producdo de ideogramas. O gesto teatral torna-se fonte e finalidade do
trabalho do ator. Para ele, a imagem do hierdglifo é sinbnimo de signo icénico intraduzivel,
tanto o objeto simbolizado como o simbolo.

[Para Grotowski,] ‘“Novos ideogramas devem ser constantemente pesquisados e sua
composicdo parecera imediata e espontanea. O ponto de partida dessas formas gestuais € a

estimulacdo e a descoberta em si mesmo de rea¢fes humanas primitivas. O resultado final
disso € uma forma viva, que possui sua propria logica” (PAVIS, 1999, p. 185).

O texto era considerado um elemento entre tantos, matéria prima a ser lapidada e
transformada, uma fonte de arqueétipos, ndo a obra em si, uma representagdo notacional. E o
ator, nessa mesma linha, deveria ser arquetipico, bem preparado fisicamente, forcando o
corpo a uma expressividade que parecesse transcender os limites naturais para que a dindmica
e o ritmo fossem rigidamente controlados; isso o aproximava dos atores idealizados por
Artaud, ou do teatro de marionetes do cendgrafo Gordon Craig® (1872-1966). Na tradi¢do do

teatro simbolista de Adolphe Appia®® (1862-1928), das imagens erguidas por Craig e da

8 Jerzy Grotowski, polonés, diretor e tedrico do teatro.

8 Edward Gordon Craig, inglés, foi ator, cendgrafo, produtor, e diretor de teatro.

8 Adolphe Appia, suico, arquiteto e encenador, cujas teorias, especialmente no campo interpretativo da luz,
ajudaram a concretizar as encenagdes simbolistas do século XX.
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biomecanica de Vsevolod Meierhold® (1874-1940), Grotowski tentava “construir uma nova
estética para o teatro, restaurar parte de sua antiga pureza ritual criando um ‘ritual secular
moderno’ (CARLSON, 1997, p. 442).

Um dos assistentes de Grotowski e responsavel pela divulgacdo e publicacdo de seus
trabalhos é o teatrélogo Eugénio Barba® (1936-). Em “A Canoa de Papel”, ele fala sobre
partitura e subpartitura no teatro. Subpartitura € um termo usado por Barba para indicar a
ideia por tras de uma agdo. E o ponto de apoio, a mobilizacio interna do ator na instauracao
de uma personagem. Segundo Barba, essa subpartitura é constituida de imagens detalhadas ou
de regras técnicas, de relatos e perguntas a si mesmo ou de ritmos, de modelos dindmicos ou
de situagdes vividas ou hipotéticas (BARBA, 2012, p.152-159).

Quanto a partitura, Barba registra:

A acéo do ator € real se estd disciplinada por uma partitura. O termo partitura (utilizado pela
primeira vez por Stanislavski e retomado por Grotowski) indica uma coeréncia organica. E em
virtude de tal coeréncia organica que o trabalho sobre o pré-expressivo pode ser conduzido
como se fosse independente do trabalho sobre o sentido (do trabalho dramatlrgico) e pode
orientar-se segundo seus préprios principios, conduzindo a descoberta de significados néo
6bvios, instaurando a dialética do processo criativo entre organizagdo e casualidade (BARBA,
2012, p. 163).

E continua explicando que o termo implica:

- a forma geral da acdo, seu ritmo em linhas gerais (inicio, apice, conclusdo); - a precisdo dos
detalhes fixados: definicdo exata de todos os segmentos da agdo e de suas articulacdes (sats,
mudancas de dire¢do, diferentes qualidades de energia, variacdes de velocidades); - o dinamo-
ritmo, a velocidade e intensidade que regulam o tempo (no sentido musical) de cada segmento.
E a métrica da acdo, o alternar-se de longas e curtas, de tonicas (acentuadas) e atonas; - a
orquestracdo da relagdo entre as diferentes partes do corpo (mdos, bragos, pernas, olhos, vozes,
expressdo facial). Segundo terminologia que provavelmente é de Decroux, o ultimo ponto
poderia ser definido como “orquestra das anedotas”, uma vez que o essencial da acdo, a sua
semente, esta no tronco. A orquestracdo das anedotas pode ser feita por consonancia,
complementaridade ou contraste. Por exemplo: consonancia: todas as partes do corpo
colaboram para compor uma acdo fisico-vocal suave, delicada, introvertida, ou
complementaridade: a forma geral da agdo é suave, delicada, introvertida, e a voz (ou os olhos,
as mdos...) encarregam-se de manter uma relagdo extrovertida com o exterior, ou contraste:
passo delicado, mas a voz intervém com prepoténcia no espago; maos tranquilas e seguras —
pés nervosos... (BARBA, 2012, p.163-164).

Mas, ao contrario de Stanislavski que tece comparagfes sustentaveis entre 0 campo
teatral e 0 musical de onde o termo foi emprestado, principalmente em “A Construgdo da

Personagem”, Barba ndo fala em notacdo e ndo explica o termo partitura em sua origem. Faz

% Meierhold, russo, ator, diretor e tedrico do teatro. Participou do Teatro de Arte de Moscou e dirigiu o anexo do
teatro chamado Estudio de Teatro por um ano.

9 Eugenio Barba, italiano, € autor, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin Teatret, fundador
e diretor do Theatrum Mundi Ensemble. Fundador da ISTA (Escola Internacional de Antropologia Teatral).
“Antropologia Teatral ¢ o estudo do comportamento cénicO pré-expressivo que encontra-se na base dos
diferentes géneros, estilos e papéis e das tradigdes pessoais e coletivas. Por isso, lendo a palavra ator, se devera
entender “ator e bailarino”, seja mulher ou homem; e, ao ler “teatro”, se devera entender “teatro ¢ danca™”
(BARBA, 2012, p.22).
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somente correlacOes que se aplicariam a elementos de uma partitura: tempo, ritmo, notas etc.,
de forma abrangente. Cria-se entdo uma estrutura metaférica descolada de sua origem,
perdida, sem referencial preciso na notagdo/registro, uma percepcdo generalizada e

escorregadia para ser utilizada numa sustentacdo tedrica a ser perpetuada.

B — Bertolt Brecht

Assim como o faz a voz, o gesto também projeta o corpo no espaco da performance
visando conquisté-lo e preenché-lo com seu movimento. “A palavra pronunciada ndo existe
em um contexto puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo geral,
operando numa situacdo existencial que ela altera de alguma forma e cuja tonalidade engaja
os corpos dos participantes” (ZUMTHOR, 2005, p.147). Dentro da perspectiva da
performance, Brecht moldou a nogdo de “gesto” como jogo fisico do ator, no caso, uma
maneira de dizer o texto e uma atitude critica do locutor diante das frases que ele enuncia. O
“gesto” da conta de que uma atitude corporal encontre seu equivalente numa inflexao de voz,
e vice-versa, continuamente.

A gestualidade para Brecht constitui o conjunto de evidéncias que determinam a
situacdo da personagem em relacdo a um grupo, meio ou classe. Salienta que a acdo humana
ndo é convencional nem totalmente inventada e que ndo se repete da mesma maneira. Os
atores devem entdo controlar sua gestualidade constantemente com a finalidade de indicar
uma atitude social caracteristica, uma conduta. O ‘gesto’ determina-se como materializacao
das atitudes tomadas pelas personagens, uma diante da outra. Define-se como social: registro
fisico manifesto no tom de voz, sem convengdes estilisticas, expressao facial, olhar ou a¢Ges
determinadas que caracterizam o universo das relagdes das personagens.

Em Brecht, chama atencdo o quanto a discussdo conceitual pode marcar a pratica
teatral. A implementacdo do gesto no teatro brechtiano acentua a intensidade da atuacéo, a
tensdo entre texto e gesto, tendo como um dos pontos fomentadores a palavra dita.

A gestualidade para Brecht constitui o conjunto de evidéncias, de pegadas que determinam a
situacdo da personagem em relacdo a um grupo, meio ou classe. Ela entdo oferece o primeiro
material fisico, o rascunho da personagem épica. A gestualidade cotidiana torna-se especifica
no seu teatro. Brecht ressalta que a agdo humana nunca é totalmente inventada e que nunca se
repete de uma mesma maneira. Os atores entdo devem controlar sua gestualidade
constantemente com a finalidade de indicar uma atitude social caracteristica, uma conduta; ja
que tudo o que surge como indicador de uma atitude tem origem em um signo intencional

emitido por eles. Nesse processo, determina-se 0 Gestus como materializacdo das atitudes
tomadas pelas personagens umas diante das outras; registro fisico manifesto no tom de voz,
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expressdo facial, olhar ou a¢fes determinadas que caracterizam o universo das relagGes entre as
personagens (DAVINI92, 1998, p.39).

Em Estudos sobre Teatro, Brecht fala de uma espécie de musica gestual que distingue

o gesto ‘normal’, ‘cotidiano’, ‘tradicional’ do “gesto” buscando o efeito de distanciamento em
contraponto ao teatro psicoldgico.

“O objetivo do efeito de distanciamento ¢ distanciar o “gesto social” subjacente a todos os

acontecimentos. Por gesto social entender-se a expressdao mimica e conceitual das relacdes
sociais que se verificam entre os homens de uma determinada época” (BRECHT, 2005, p.109).

Essa gesticulagdo “é sempre de natureza social: torna corpéreas e visiveis as relagdes
entre as pessoas” (CARLSON, 1997, p.372). As atitudes das personagens entre si, ou seja, 0
“gesto”, “tornam visiveis as relagdes de forga e as contradi¢des. A atitude serve de vinculo
entre 0 homem e o mundo exterior” (PAVIS, 1999, p.28). O gesto social ¢ o gesto

significativo para a sociedade e que permite tirar conclusdes a ela aplicaveis.

Por “gesto” ndo se deve entender simples gesticular; ndo se trata de movimentos de méo para
sublinhar ou comegar quaisquer passagens da peca, e sim atitudes globais. Toda a linguagem
que se apoia no “gesto”, que mostra determinadas atitudes da pessoas que fala em relacdo as
outras, € uma linguagem-gesto. A frase “arranca o olho que incomoda” tem um valor de
“gesto” mais reduzido do que esta outra: “quando o teu olho te incomodar, arranca-o0”. Aqui, o
que nos ¢ primeiramente revelado ¢ o olho, a primeira parte da frase comporta o “gesto”
preciso do ato de supor algo; por fim, como que de surpresa, vem o conselho libertador da
segunda parte da frase (BRECHT, 2005, p.237).

Em “Pequeno Organon para o Teatro”, Brecht reuniu varios elementos da teoria €pica.
Entre elas esta a divisdo da acdo em episodios individuais e dialeticamente opostos, cada qual
com seu “gesto” basico. No Anexo Il deste trabalho (transcri¢cdo dos topicos 63, 64 e 65, de
“Pequeno Organon para o Teatro”), vé-se que ele percorre a concepcdo do contetdo do
‘gesto’ nas cenas iniciais de sua peca “Vida de Galileu”. No entanto, € uma pesquisa em cima
do texto e ndo hé registro notatorio especifico relacionado ao ‘gesto’, apenas as anotagdes

sobre as construgdes realizadas para as pegas montadas pelo autor.

% Silvia Adriana Davini foi PhD em Teatro pela Universidade de Londres, lecionou na Universidade de Brasilia.
Sua producéo artistica e conceitual, entre musica e teatro juntos, buscavam novos estilos de desempenho a partir
da voz e da palavra, e a interacdo destas com novas tecnologias.
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Figura 57.

Construgao de “partituras
gestuais” (KOUDELA, 2001,
p.82).

“O gesto tem um inicio, um
meio e um fim passiveis de
serem fixados. O gesto pode
ser imitado (representado) e
reconstruido (repetido). Ele
pode ser armazenado na
memoria” (KOUDELA,
2001, p.46).

C - Antonin Artaud

Entre os teoricos presentes na obra de Carlson e Pavis, Antonin Artaud é o que mais
discorre e aprofunda a tematica da linguagem teatral. Em “Teatro e Seu Duplo” — sua obra
mais influente, sequndo Carlson —, Artaud sustenta que a encenagdo e a representacdo
precisariam ser compreendidas como sinais visiveis da linguagem; os atores deveriam ser
como “hieroglifos animados™ cuja atuacdo despertasse na plateia uma resposta intuitiva. A
linguagem deveria despertar aquilo que geralmente ndo expressa (CARLSON, 1992, p.380).

No tdépico Teatro Oriental e Teatro Ocidental, de “O Teatro ¢ Seu Duplo”, o autor
discursa sobre o0 quanto o teatro estd encerrado na propria linguagem e ndo consegue
expressar seus aspectos “metafisicos” através de gestos ativos, ruidos, cores, plasticidades e

todas as suas possibilidades de expressao.

N&o se trata de suprimir o discurso articulado, mas de dar as palavras mais ou menos a
importancia que elas tém em sonhos. Quanto ao resto, é preciso encontrar novos meios de
anotar essa linguagem, quer esses meios sejam aparentados com os da transcricdo musical,
quer se faca uso de uma espécie de linguagem cifrada. No que diz respeito aos objetos comuns,
ou mesmo ao corpo humano, elevados a dignidade de signos, é evidente que se pode buscar
inspiracdo nos caracteres hieroglificos, ndo apenas para anotar esses signos de uma maneira
legivel que permita sua reproducdo conforme a vontade, mas também para compor em cena
simbolos precisos e legiveis diretamente. Por outro lado, essa linguagem cifrada e essa
transcrigdo musical serdo preciosas como meio de transcrever as vozes. Uma vez que faz parte
da base da linguagem uma utilizacdo particular das entonagBes, essas entonacBes devem
constituir uma espécie de equilibrio harménico, de deformagdo secundaria da palavra, que deve
poder ser reproduzida a vontade. Do mesmo modo as dez mil e uma expressdes do rosto
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consideradas em estado de mascaras poderdo ser rotuladas e catalogadas, com o objetivo de
participarem diretamente e simbolicamente dessa linguagem concreta da cena; e isto além de
sua utilizagdo psicoldgica particular (ARTAUD, 1999, p.107-108).

Artaud ressalta a importancia de as palavras serem percebidas como movimentos para
que a linguagem literaria seja “viva” e apreciadas por sua traducdo sonora e ndo so pelo que
gramaticalmente dizem. O aspecto logico e discursivo deve desaparecer em funcao do aspecto
fisico e afetivo (ARTAUD, 1999, p.141). Neste sentido, Peter Brook® (1925-) também
reforca que o ator e o diretor devem seguir 0 mesmo processo do autor, ou seja, saber que
cada palavra, por mais ingénua ou simples que pareca, carrega complexidade de sentido em
seu contexto (BROOK, 2010, p.9).

Figura 58. De Artaud, o caderno de encenagédo de “Os Cenci”, guardado por Roger Blin. Artaud busca através de
linhas,letras e setas, apontar o encaminhamento da cena. Ver em anexo Il um resumo publicado nos Cahiers
Renaud- Barrault, n° 51, nov de 1965 extraido de VIRMAUX com todas as imagens (VIRMAUX, 2000, p.237-
353).

Obter um resultado como o requerido por Artaud exige controle e treinamento técnico.
Alcancar a linguagem notada ou coloca-la em pratica e representd-la em cena com dominio de
seu conteudo demanda tempo, além de treinamento disciplinado e especifico. Isso néo
significa ‘engessar’ a cena. Em “Ponto de Mudanga”, Brook faz comparac¢des entre o teatro e
0 esporte (BROOK, 1994, p.25). Afirma que no esporte ndo se confunde o treinamento de
antes da corrida com a estratégia da corrida, que o esporte fornece imagens mais precisas e
melhores metéaforas para a performance teatral e, assim como no esporte existem regras e
rigidos parametros, no teatro cada ator aprende seu papel e respeita-o até a ultima palavra.
Mas que essa realidade determinante ndo impede a improvisacao, ou seja, € um aporte para a
expressdo e sensibilidade. Numa prova, o atleta vale-se de todos os meios a seu dispor,
(lembrando que ele ndo trabalha com a expressdo); iniciado o espetaculo, o ator se deixa

envolver pela estrutura da mise-en-scéne e pode improvisar dentro dos parametros

% peter Brook, inglés, é diretor de teatro e cinema.
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estabelecidos. Para o publico, o evento ocorre naquele preciso instante: nem antes, nem
depois. Pode-se estender essa comparagao a area da musica e da danca.

Meierhold (1874-1940), diretor e pensador de teatro, assim como Artaud, também
inspira Peter Brook com a ideia dos hierdglifos. O conceito de partitura pode aparecer atraves
do que ele denominou de “desenho de movimentos” ou de “desenhos plésticos” (PAVIS,
1999, p.185). Meierhold atribuiu grande importancia ao movimento (hieroglifo de
significacdo particular) e realizou estudos para o trabalho do ator a partir da compreensao
desse fundamento, trabalhando com outros dois principios que também se aplicam ao teatro
de marionetes: a economia de meios e a precisdo no movimento. Desenvolveu o método
biomecanico que visa traduzir vivéncias psiquicas primeiras despidas de nuances psicoldgicas
e concede importante funcdo a pantomima grotesca e as figuras arlequinescas do teatro
popular das feiras. A biomecanica é uma forma de normatizacdo que poderia ser utilizada no

registro ou notacao de pegas.

“Para exprimir tristeza, o ator ndo recorre a um jogo mimico matizado, a maneira de
Stanislavski; pde uma espécie de mascara pantomimica: fica de ombros caidos, move-se de
modo contorcido, negligencia os trajes; a alegria pode ser expressa por uma danca saltitante, a
atmosfera matinal pela marcha vigorosa e confiante de um grupo, etc” (ROSENFELD, 2008,
p.116).
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Figura 59. Sequéncias de exercicios de biomecénica em desenhos de V.V. Lutse, 1922.
(GUINSBURG, 2001, p.64)
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Figura 60. Exercicios de biomecanica fotografados por Lee Strasberg, 1934 (GUINSBURG,
2001, p.64).

Jean Vauthier® (1910-1992), dramaturgo de caracteristica “essencialmente verbal”,
aparece na obra “Artaud e o Teatro” como um autor ressoante as ideias de Artaud. No
entanto, apresenta uma preocupacdo de ordem musical em seus textos, fazendo diversas
indicacBes cénicas relacionadas ao ritmo, que se faz de forma calculada nas encenagdes. As
indicacdes do tipo ‘crescendo’ e ‘lamento’ sdo notadas apontando o modo como as palavras
devem soar (VIRMAUX, 2000, p.232-233).

Vautheir, Jean Audureau (1932-2002) e Michel Vinaver (1927-)% se preocupam em

prever o ritmo da enunciacdo cénica, no entanto, Pavis questiona de onde vem o0 ritmo

% Jean Vauthier era dramaturgo francés.
% Audureau e Vinaver sdo dramaturgos franceses.
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(PAVIS, 1999, p.280). Sabe-se que cada obra musical detém um ritmo, mas sabe-se também
gue no momento em que 0 maestro rege a orquestra ele reescreve aquele momento. Por mais
que haja treinamento técnico, executar um tempo perfeitamente calculado (como ¢é
concebido), sem referéncia mecéanica, € tarefa ardua e na maioria das vezes improvavel. E é
ser esse ato de reescrever o0 momento que pode trazer vida a orquestra. O ritmo nesses casos é
um pardmetro referencial e ndo imutavel. Nao foram encontradas imagens para exemplificar o
caso.

No século VII, Isidoro de Sevilha®, considerado um grande erudito do periodo,
escreveu em sua enciclopédia “Etimologia” ou “Origens” que se os sons ndao fossem mantidos
na memoria pelos homens, eles pereceriam, pois ndo podiam ser escritos; sustentava ser
impossivel notar o canto. Entretanto, dois séculos depois acontecia a construcdo notacional na
masica.

Do mesmo modo, Vauthier, Audureau e Vinaver também se preocupam com a notacao
em seus textos. Notam as pausas e encadeamentos, as cadéncias, ligagdes, tempos rapidos ou
lentos, procurando dar a obra ao menos o tempo de sua execucgao.

E possivel afirmar que, no século XX, entre Stanislaviski, que traca paralelos a
partitura musical, e Brecht, que traz no “gesto” demandas simbolicas inclusas no texto épico,
Artaud desponta como o tedrico que ressalta de forma mais clara e objetiva a ideia de uma
notacdo especifica para a performance teatral. Suas formulagdes motivam variadas formas de
propostas. “O surrealismo, o existencialismo, o absurdo, o panico, o teatro pobre gravitam em
torno da proposta do teatro da crueldade de Artaud” (DAVINI, 1998, p.39). Davini acrescenta
que a percepcdo de Artaud sobre a problematica da palavra é afiada, mas as praticas propostas
a respeito sdo limitadas e acabam se inserindo no ambito do teatro ndo verbal. “Considera-se
de fato a voz, ndo mais a palavra” (DAVINI, 1998, p.39). Ou seja, a fuga da matéria textual
na busca conceitual de novos caminhos desestrutura inclusive a instancia da voz, no fazer

teatral.

% Isidoro de Sevilha, te6logo, matematico, doutor da igreja e arcebispo de Sevilha, considerado o primeiro dos
grandes compiladores medievais. A sua obra enciclopédica Etymologiarum Libri XX, compendiando vinte livros
com os conhecimentos da época sobre artes e ciéncias influenciou largamente toda a producéo intelectual na
Espanha medieval.
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2.2 — Reflexdes sobre Notacao nas Performances Teatrais

Neste topico se avalia como ocorre biologicamente, em relagdo ao oficio do ator, a
percepcdo visual e a auditiva, uma vez que complementa a linha de raciocinio de que uma
notacdo especifica favorece esses dois canais sensoriais do corpo humano e interfere na
maneira como ator, diretor, encenador e plateia apreendem o texto e a montagem. Procura-se
avaliar também a eficécia da linguagem falada, em oposicéo a escrita (historica e filosofica),
ao lidar, por exemplo, com a transcricdo no cotidiano teatral, seja em estudo, transmissédo e
montagem, ou pesquisa histdrica.

Do mesmo modo, ha um esforgo para identificar pontos importantes em face dos
beneficios de uma notacédo prépria, a partir do confronto de dois extremos no teatro: o texto e
a obra — 0 que esta no papel e 0 que se encena nos palcos — para ressaltar a distancia que ha
entre a letra e o espetaculo teatral, enquanto outras areas artisticas buscam cada vez mais
aproximar esses dois elementos. N&o significa rotular um ou outro como subproduto, mas
percebé-los muito proximos no que se |é e se vé, entendendo-os como produtos de uma
mesma célula, apenas com suportes distintos.

Estes detalhes ressaltam a importancia da notacdo nas artes cénicas como uma
linguagem singular para o teatro, devido a especificidades que ndo dizem respeito apenas a
informagdes que podem ser notadas, mas ao significado de se ter uma forma de expresséo
prépria, na qual a literatura — que ressalta a leitura, o individualismo, o signo literario e suas
estruturas técnicas gramaticais e ortograficas — ndo seja o meio principal, mas parte do cédigo
teatral.

Em sintese, este trabalho ndo propde, mas analisa e discute a presenca (ou ndo) de uma

notacdo especifica, e sua funcionalidade, na performance cénica.

2.2.1 — Recortes Cientificos

A percepcdo sonora e a visual comparadas entre si sdo muito mais dispares do que se
imagina. A pouca consciéncia desse fato se da porque no contrato audiovisual essas
faculdades se influenciam mutuamente e emprestam uma a outra, por contaminacdo e
projecdo, as suas propriedades receptivas. A propria relagdo com o movimento e com a
imobilidade é sempre diferente, uma vez que o sonoro, ao contrario do visual, pressupde logo

um movimento.
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A par dessa observacéo, grande parte dos esfor¢os para o aperfeicoamento tecnolégico
da captacdo de som nas rodagens cinematograficas concentrou-se na fala. Porque se trata da
fala enquanto suporte da expressdo verbal. Procura-se obter a garantia da inteligibilidade clara
e da sutileza das palavras pronunciadas.

Segundo Chion® (1947-), para os ouvintes 0 som é o veiculo da linguagem, e uma
frase falada faz o ouvido trabalhar mais depressa (em termos comparativos, a leitura com o0s
olhos ¢, salvo treino especial dos surdos, por exemplo, sensivelmente mais lenta). Por outro
lado, se o olho tende a ser mais lento, é porque tem mais trabalho a fazer: funciona, em
simultaneo, no espaco, que explora, e no tempo, que segue. Por conseguinte, deixa-se
ultrapassar rapidamente quando tem de assumir essas duas dimensdes. A orelha isola uma
linha, um ponto do seu campo de audicdo e 0s segue no tempo. Todavia, tratando-se de uma
partitura musical familiar ao ouvinte, a sua escuta abandona mais facilmente a linha do tempo
para se dispersar espacialmente. Em suma, o olho é mais &gil espacialmente e o ouvido
temporalmente (CHION, 2008, p.16-17).

Simon Ings98 (1965-), em “O Olho”, defende que, em comparagdo com a visdo, a
audicdo, o tato, o paladar e o olfato sdo sentidos relativamente passivos. Esse sentimento
parece confirmar-se de forma redobrada considerando que se vé muito mais o que se ouve do
que aquilo que se sente (sons, cheiros e toques). Somos inundados por imagens. Os olhos ndo
absorvem passivamente todo o cenario a sua volta — seria 0 caos. Eles buscam e selecionam.
A orelha, por exemplo, é moldada para receber o ar que transmite sons; é dispositivo coletor
de sons (1° estagio de absorcdo sonora). De outro lado, os olhos sdo esféricos e se movem;
ndo sdo coletores passivos, mas buscadores (INGS, 2008, p.173-176).

E mais facil mover os olhos do que fazer a mente lembrar-se. Em comparagdo com o
processo de memoriza¢do, sd0 nossos mais rapidos mecanismos de busca, pois podem
observar repetidamente. Quando o motorista vai fazer uma curva, seus olhos enviam
informacOes motoras para os bracos apenas um segundo antes de insinuar qualquer
movimento. Parece que a informacdo visual de uma fracdo de segundos € mantida em uma
espécie de ‘buffer’ de memoria. Eles se antecipam ao corpo, lidando com a proéxima imagem,

a tarefa seguinte, a imediata série de previsGes e calculos, enquanto o corpo confia na

% Michel Chion, francés, compositor de musica experimental. Leciona em diversas instituicdes dentro da Franga
e atualmente ocupa o cargo de Professor Associado na Universidade de Paris I1l: Sorbonne Nouvelle, onde é
tedrico e professor de audio-visual. Depois de estudar literatura e musica comegou a trabalhar para o (Radio e
Televisdo Francesa Organisation) ORTF Servico de La Recherche como assistente de Pierre Schaeffer, em 1970.
Era membro do Groupe de Recherches Musicales (GRM) entre 1971-1976. Suas pecas de composi¢do eram
referenciadas como musica concreta, por Schaeffer. Ele também escreveu livros, bem como ensaios, expondo
teorias sobre a interacdo entre som e imagem dentro do meio cinematogréfico.

% Simon Ings, romancista Inglés e escritor sobre ciéncias.
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memoria temporaria. Ou seja, quando dizemos que ‘algo capta nosso olhar’, estamos sendo
menos fantasiosos do que imaginamos.

As imagens se ddo em partes do cérebro voltadas para a percep¢do. As ‘imagens
mentais’ sdo uma espécie de percepcao na auséncia da sensacdo. O cortex visual € estimulado
guando surgem as ‘imagens mentais visuais’, e 0 auditivo, quando se trata de ‘imagens
mentais auditivas’. Todas as percepcOes, exceto as mais simples, sdo atos de construcao.
Quando se olha para alguma coisa, os olhos fazem uma série rapida e altamente seletiva de
fixacdes, em grande parte inconscientes, para reunir apenas as informacGes de que o cérebro
precisa para o processo de captagdo. Para captar o objeto ‘cadeira’, por exemplo, assim que
ele retne informacgdes suficientes para suspeitar que a encontrou, procura apenas suas
caracteristicas especificas. O cérebro percebe por antecipacdo. Ele formula hipdteses
perceptuais, depois as confirma (JOURDAIN®, 1998, p.215).

J& a fala ndo é s6 uma sucessdo de palavras na ordem apropriada. Ela tem inflexes,
entonacdes melodiosas, andamento e ritmo. Linguagem e musica dependem de mecanismos
fonadores e articulatérios que em outros primatas sdo rudimentares, e ambas, para serem
avaliadas, precisam de técnicas cerebrais distintamente humanas, dedicadas a analise de séries
de sons complexos, sedimentadas e em rapida mudanca. Acompanha-se involuntariamente o
ritmo da mdsica e, por consequéncia, da linguagem em performance, e mesmo se nao se esta
prestando atengdo ao som em estado consciente, o rosto € a postura espelham a “narrativa” da

melodia e 0s pensamentos e sentimentos por ele provocados (SACKS, 2007, p.9-11).

2.2.2 — Linguagem Falada e Linguagem Escrita

E esclarecedor o confronto entre a natureza da palavra falada e da sua forma escrita.
Embora separe e prolongue a forca visual das palavras, a escrita fonética o faz de maneira
relativamente lenta e rude. Nao hd muitas maneiras de se escrever ‘noite’, mas Stanislavski,
em seus registros, sugere aos seus atores que pronunciem uma mesma palavra inimeras vezes
em modos e variantes diferentes, enquanto a audiéncia registra os diferentes matizes de
sentimentos e significados expressos por eles. A palavra escrita desafia, em sequéncia, 0 que é

imediato e implicito na palavra falada.

%9 Robert Jourdain, pianista, compositor, trabalha com inteligéncia artificial dedicando-se ao desenvolvimento de
esquemas conceituais para a representacdo do conhecimento. Criador de software sintetizador de musica, feito
para representacdo grafica e manipulacdo dos conceitos musicais, € também autor de cinco livros sobre
computacéo.
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Além disso, a tendéncia ao falar é reagir a cada situacdo seguindo o tom e o gesto até
do proprio ato de falar. Ja o escrever tende a ser uma espécie de acdo separada e
especializada, sem muita oportunidade e apelo para a reacdo. O filésofo francés Henri

Bergson'®

(1859-1941) viveu e escreveu dentro de uma tradicdo de pensamento que
considerava a lingua como uma tecnologia humana que permite ao intelecto destacar-se no
imenso bioma do planeta. “A linguagem € para a inteligéncia o que a roda € para 0s pés, pois
Ihe permite deslocar-se de uma coisa a outra com desenvoltura e rapidez [...].”
(MCLUHAN 2007, p.97).

A escrita designa um sistema’® convencional de signos gréficos que visam transmitir
a linguagem sob a forma visual. O cérebro com seus milhares de células combina sitios
primarios (recepcdo de informacdo bruta transmitida pelos sentidos), sitios superiores
(tratamento dessa informacdo) e um conjunto neuronal bastante complexo (associacdo de
informacBes e elaboragbes de sinteses mentais pela comunicacdo entre células). A
especificidade humana reside, a um s6 tempo, na integracdo desses caracteres em um sistema
global — em sua auto elaboracéo individual e no lugar ocupado pela experiéncia (ou seja, pela
historia) do processo.

Quanto a leitura, € um ato do presente cuja liberdade, todavia, se constroi em relacéo a
um horizonte determinado — pela bagagem social e cultural do leitor, pelas necessidades que
ele procura satisfazer lendo, também por sua disponibilidade no instante em que deseja ou
efetivamente vai ler (o acesso ao livro). Em segundo lugar, os contetdos das leituras indicam
0s estagios a0 mesmo tempo sociais e culturais. O texto determina o leitor mais por sua
auséncia que por sua presenca. Os leitores menos instruidos ndo podem se apropriar de textos

demasiadamente complexos, enquanto aqueles com maior conhecimento ndao hesitam em se

1% Henri Bergson, filésofo e diplomata francés. Conhecido principalmente por “Ensaios sobre os dados

imediatos da consciéncia”, “Matéria ¢ memoria”, “A evolugdo criadora” e “As duas fontes da moral e da
religidio”, sua obra é de grande atualidade e tem sido estudada em diferentes disciplinas - cinema, literatura,
neuropsicologia, bioética, entre outras. Recebeu 0 Nobel de Literatura de 1927.

%% Marshall Mcluhan (1911-1980), filésofo e educador canadense. Estudou engenharia, na Universidade de
Manitoba, em 1932, mas se formou em Literatura Inglesa Moderna, em 1934. Ensinou na Universidade de
Wisconsin, entre 1936 e 1937. Fez o mestrado em Cambridge, em 1939, e doutorou-se em filosofia, em 1943,
com uma tese sobre o autor satirico inglés Thomas Nashe. Entre 1944 e 1946, foi professor de literatura na
Universidade de Assumption, Wisconsin e Saint Louis, nos Estados Unidos, e na Universidade de Toronto, entre
1946 e 1979.

192 A maioria dos sistemas de escrita pode ser classificada nas seguintes categorias: sistemas logograficos — 0s
grafemas sdo logogramas (ideogramas ou pictogramas) que denotam palavras ou conceitos; sistemas silabicos ou
silabarios — grafemas representam silabas; abugidas — grafemas principais representam consoantes as quais esta
associada uma vogal inerente e a mudanca ou auséncia de vogal é representada por diacriticos; abjads — grafemas
principais representam consoantes e as vogais sao representadas por diacriticos; sistemas alfabéticos ou alfabetos
— grafemas representam consoantes ou vogais; sistemas mistos, que combinam elementos das categorias
anteriores (BARBIER, 2008, p.47).
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entregar, a depender da ocasido, a leitura de entretenimento a que se poderia chamar de
descompromissada. Impossivel precisar o grau de desempenho do leitor, sendo muito
geralmente pela oposicdo entre a leitura corrente e praticas mais cadticas, mais proximas do
deciframento hesitante do que da leitura fluida e compreendida (BARBIER, 2008, p.320-321).

Encontrar a fala atrds do escrito ndo configura um falso debate; mas, em Ultima
analise, talvez uma discussdo mal conduzida. A obsessdo pelas ‘origens’ encobre o problema
da performance; e os paralelos entre ‘oral’ e ‘popular’, ‘escrito’ e ‘erudito’, introduzem a
pesquisa do tema em um nevoeiro de preconceitos ideologicos. Vé-se melhor que toda
modalidade de fala tende, na esséncia, a objetivar-se em uma inscri¢do gréafica sem perder sua
natureza vocal. Um recitador modifica seu enunciado cada vez que o fala; a notagdo apenas
administra as possibilidades de releitura (BARBIER, 2008, p.315).

No “Dicionario Tematico do Ocidente Medieval”, de Le Goff e Schmittlog, pode-se
encontrar exemplos demonstrando que o uso crescente de documentos escritos, dos seculos
X1l ao X1V, ndo lhes tira o valor secundario em relagdo a memoria, as falas, aos cantos, aos
gestos, aos objetos simbolicos. As leis sdo tornadas publicas pela voz dos pregoeiros. Os
modelos de procedimento juridico sdo modelos de um dialogo. O cidaddo que recebesse uma
carta, mesmo que sua instrugdo Ihe permitisse inicialmente examina-la por si proprio, faria em
seguida que ela fosse relida em voz alta, para melhor compreendé-la, melhor apreender a voz
de seu correspondente (LE GOFF; SCHMITT, 2006, p.383-394).

Nas escolas, o mestre “lia”, o aluno o “escutava”. Os milhares de sermdes em latim
eram frequentemente copiados, ndo antes de terem sido pronunciados. Quando a literatura em
lingua vulgar se expande, deve tal sucesso a recepcdo mais natural pelo ouvido, e seu
desenvolvimento contribui para manter o carater oral da cultura. O dever e o prazer de falar
estavam na base do prazer de escrever. Quase sempre 0 escritor ditava sua obra em voz alta,
as vezes apods té-la rascunhado sobre tabuinhas enceradas, logo apagadas, simples auxilio a
memoria. “O dever e o prazer de escutar estavam na base do prazer de ler” (praticamente se
ignorava a leitura silenciosa que serd imposta nas bibliotecas com dificuldade) (LE GOFF;
SCHMITT, 2006, p.383-394).

Ou seja, a palavra falada ultrapassa em importancia a palavra escrita. E como se a voz
designasse o sujeito a partir da linguagem. “A voz ndo traz a linguagem: a linguagem nela
transita, sem deixar trago” (ZUMTHOR, 2010, p.11). Os seres humanos (com raras excecoes)

sdo capazes de perceber musica, tons, timbre, intervalos entre notas, contornos melddicos,

103 | & Goff e Schmitt sdo historiadores franceses.
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harmonia e, talvez no nivel mais fundamental, ritmo. Integra-se isso tudo e constrdi-se ‘a
masica’ na mente usando muitas partes do cérebro. E a essa apreciagdo estrutural, em grande
medida inconsciente, adiciona-se uma reacd0 muitas vezes intensa e profundamente
emocional (SACKS'™ 2007, p.211).

A partir do século XV, o texto impresso e seu espa¢co materializam um modelo cultural
complexo. A multiplicacéo e a banaliza¢&o dos impressos favorecem a tendéncia & abstracéo e
a racionalizacdo que estd na propria base do sistema alfabético — e da tipografia com
caracteres moveis (BARBIER, 2008, p.214). Com o interesse concentrado apenas em um dos
sentidos (o da visdo), manifesta-se o principio mecanico de abstracao e repeticéo.

Na escola de hoje, quase sempre o ensino de um texto literario, entendido somente
como leitura e escrita, € mal concebido. Os traumas causados por um processo de
alfabetizacdo repleto de caréncias ressoam dolorosamente nas aulas de teatro. Escritos sdo
recitados em tom monocordio por alunos de cénicas, se ndo houver reorientacdo
metodoldgica. A crianga brinca, dramatiza com situagdes e dialogos. Nas brincadeiras de roda
o texto ¢ introduzido com leveza. Uma “alfabetizacdo assassina” pode truncar essa relagdo
espontanea com a fala (KOUDELA, 2001, p.45-46).

E se na linguagem teatral os signos séo irrisoriamente infimos em comparacdo com as
possibilidades sonoras, timbricas e ritmicas, na escrita as marcas dindmicas da fala sdo
praticamente nulas. Quando presentes, correspondem na maioria dos casos a leis gramaticais
distantes da fala. A voz, com sua natureza dinamica e mével, acaba por ser fixada pela escrita
no Ocidente. A analise dos elementos visuais também ndo escapa a um corte em unidades que
passam pela “grade da linguagem” no texto, o que altera de imediato a apreensdao do
fendmeno cénico (PAVIS, 1999, p.200). E nesse ponto, uma notacdo especifica incidiria, se
ndo como ‘a obra’, mas como ponte para a realidade cénica, mais eficaz e menos inibidora
para a voz e demais expressdes, do que o texto apenas em forma literaria. Ndo no sentido de
podar a criatividade, mas de abstrair descontroles conceituais e guiar tanto o ator quanto o
encenador nos objetivos artisticos concebidos para a obra.

A encenacédo € uma regulagem dos elementos textuais e visuais [...]. A presenca fisica do ator
monopoliza a atencdo do publico e predomina sobre o sentido imaterial do texto: [o publico]
“tende a desviar a atencdo do texto para a realizacdo vocal, do discurso para as agdes fisicas e
mesmo para a aparéncia fisica da personagem cénica etc. [...] Ha4 uma tensdo dialética entre o

texto dramético e o ator, baseada primariamente no fato de que 0s componentes acusticos do

signo linguistico sdo uma parte integral dos recursos vocais utilizados pelo ator”
(VELTRUSKY, 1977:115) (PAVIS, 1999, p. 430-431).

194 Oliver Sacks (1933-) ¢ neurologista britanico e escritor. Bacharelou-se em medicina na Universidade de

Oxford.
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Percebendo a linguagem escrita como letra e a falada como evento acustico, pode-se

modular a voz.

2.2.3 - Considerando a VVoz

Zumthor ensina que “somente os sons € a presenga ‘realizam’ a poesia”; o efeito

195 jnvestem-

poético é tanto mais forte quanto mais condizente soa a voz. No texto vocalizado
se valores de pulsdo psiquica e dinamismos de onde provém para o ouvinte uma mensagem
especifica. No ato da vocalidade, a voz transmuta o simbdlico produzido pela linguagem e
tende a excluir o que o escrito comporta de arbitrario (pontuagGes gramaticais, por exemplo).
A voz, como presenca corporal, da-lhe motivagdo e impde assim “‘sua espessura e a
verticalidade de seu espago” (ZUMTHOR, 2005, p.145-146).

O conhecimento produzido no campo das ciéncias da saude, sociais € humanas, da
linguistica e da performance teatral a respeito da voz e da palavra, permite aproximacdo a
dimensdo da produgdo vocal. A voz emana do corpo ndo somente no sentido psico-
fisiologico, mas igualmente no sentido ndo metaforico de “corpo social”. Na voz estdo
presentes pulsdes psiquicas, energias fisioldgicas, modulacdes da existéncia pessoal. A voz
reflete de imediato a atitude do homem para com ele mesmo e para com 0s outros, para com
sua consciéncia e sua palavra: atitude percebida pelo ouvinte de modo empirico, global, na
maior parte do tempo sem que se deseje analise. Por esse meio, a transmissao vocal constitui
um fendémeno essencialmente diferente da transmissdo escrita, da percep¢do mediada pela
leitura.

Se ha transmisséo de certo numero de frases formuladas num idioma compreensivel,
um sentido mais ou menos complexo se conecta a elas. A lingua ndo recobre o campo inteiro
do sentido. “A voz e o corpo (porque s6 ha voz na presenga de um corpo € no seu jogo)
trazem, num plano que lhes é proprio, um sentido: a particularidade desse sentido € ser

perceptivel globalmente”. No poema escrito e lido, o que ocorre € o “sentido linguistico”, com

195 \/ocalidade: E sobre a distingdo entre oralidade e vocalidade que Zumthor baseia a “Introducdo a Poesia

Oral”. Oralidade é um termo histdrico, designa um fato que diz respeito as modalidades de transmissdo: significa
simplesmente que uma mensagem €é transmitida por intermédio da voz e do ouvido. Vocalidade, por sua vez,
sugere uma nogdo antropolégica, nao historica, relativa aos valores que estdo ligados a voz como voz 0s quais
encontram-se, portanto, integrados ao texto que ela transmite. Se este for composto por escrito em vista de uma
performance — assim como a poesia destinada ao canto —, sua vocalidade aparece como uma intengdo
incorporada ao texto.
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toda a sua espessura, sua complexidade provavel. Mas quando ha performance, uma
pluralidade de significantes se constitui (ZUMTHOR, 2005,p.18-19).

Para o intérprete em performance oral, a arte poética consiste em assumir a
instantaneidade da palavra. Dai a necessidade técnica, e eloquente, proveniente de estruturas
ritmicas, melddicas, harmonicas e dindmicas, da emissdo da palavra em performance. Ainda
assim, segundo Pavis no verbete ‘voz’, “a voz do ator é a ultima etapa antes da recepgao do
texto e da cena pelo espectador: isto diz de sua importancia na formacao do sentido e do afeto,
mas também da dificuldade que existe em descrevé-la e em avaliad-la e em apreender seus
efeitos” (PAVIS, 1999, p.433). E segue:

[..] A altura, a poténcia, o timbre, a coloragdo da voz sdo fatores puramente materiais,
portanto, pouco controlaveis pelo ator. Eles permitem identificar imediatamente a personagem
e, a0 mesmo tempo, influem diretamente, como uma percepcdo direta e sensual, sobre a
sensibilidade do espectador. Quando ARTAUD descreve seu “teatro da crueldade”, ele nada
faz, na verdade, sendo descrever toda enunciagdo de um texto no teatro: “A sonorizagdo ¢
constante: os sons, os ruidos, os gritos sdo procurados primeiro por sua qualidade vibratoria, e
em seguida pelo que representam” (1964b: 124). As palavras sio “tomadas num sentido
encantatério verdadeiramente magico — por sua forma, suas emanacfes sensiveis, e ndo mais
apenas por seu sentido” (1964b: 189). A voz é uma extensdo, um prolongamento do corpo no
espaco (PAVIS, 1999, p.433).

E de se perguntar, entfo, sabendo-se da importancia vocal na cena e na obra, 0 porqué
de a voz do ator ser considerada apenas na Ultima etapa. Ressalte-se também que isso se
reflete nas propostas de treinamento que, em boa parte, trabalham o corpo cinético em
detrimento do corpo, o qual comporta e gera a instancia vocal, reforgando a dicotomia corpo/
voz, como se fossem partes distintas. E mais, induzindo a ideia de que os parametros vocais
sdo pouco controlaveis, premissa sem qualquer respaldo técnico, o que se comprova pela
observancia do comportamento de cantores, principalmente eruditos.

A saida que se busca equivocadamente por vezes é o recurso da retérica'® e da ‘boa’
diccao’®, muito embora ambas ndo sejam sinénimos de qualidade de expressdo artistica em
performance teatral. Ao contrario. Segundo Davini (1956-2011), trata-se de técnicas
oralizantes, centradas na “implosdo da lingua” e na predominéncia dos ritmos — repeticoes,

ecos, tudo que eleva a voz contra os sentidos, submetendo-os ao puro fonatério — que se

1% Retérica: “eloquéncia, oratoria; estudo do uso persuasivo da linguagem, em especial para o treinamento de
oradores; tratado que encerra essas regras; adornos empolados ou pomposos de um discurso; discurso de forma
primorosa porém vazio de conteudo” (BUARQUE, 2009, p.1751). Por Pavis: “arte de bem falar e persuadir”;
trés géneros principais de retdrica: demonstrativo — exp8e os fatos descrevendo os acontecimentos, deliberativo —
as partes em conflito se esforcam para persuadir o campo adversario, defender seu ponto de vista e fazer com
gue a acdo desenrole a seu favor, e o judiciario — divide os papeis entre acusacdo e defesa (PAVIS, 1999, p.341).
107 Dicgdo: “maneira de dizer ou falar; arte de dizer, recitar, falar, com articulagdo ¢ modulagdo apropriadas”
(BUARQUE, 2009, p.674). Pavis relaciona dicgdo a retdria e a declamagdo (PAVIS, 1999, p.95).
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inclinam para a massificagdo, eliminacdo das diferencas de desejo e criagdo, levando a perda

da autenticidade orgénica da voz e, consequentemente, do fazer ouvir (DAVINI, 2007, p.89).
Importa tocar neste ponto porque a notagdo teatral para performances, nas quais a

enunciacao tenha destaque, ndo deve desconsiderar os pardmetros sonoros dessa enunciacgéo,

vista a importancia e abrangéncia da palavra falada. Pavis esclarece:

[...] A entonagdo regula a altura da voz e os acentos da frase. A voz do ator é igualmente
portadora da mensagem da entonacdo*, da acentuacdo, do ritmo. A entonacdo indica de
imediato (antes mesmo que o sentido intervenha) a atitude* do locutor, seu lugar no grupo, seu
gestus* social. Ela modaliza os enunciados, imprimindo-lhes uma luz muito sutil, donde o teste
bem conhecido pelos atores que consiste em fazé-los representar vérias situagdes pronunciando
as mesmas palavras em diferentes tons (ver JAKOBSON, 1963: 215). A entonagdo marca a
posicdo do locutor em face de seus enunciados, exprime sua modalidade, principalmente as
emoc0es, a volicdo, a adesdo aos enunciados etc. Ela também exprime, como bem mostrou
BAKHTIN, o contato com o ouvinte, a relagdo com o outro, a avaliagdo da situacdo, dai seu
lugar estratégico: “A entonagdo se encontra sempre no limite entre o verbal e o ndo-verbal, o
dito e o0 ndo-dito. Na entonagdo, o discurso entra em contato imediato com a vida” (citado em
TODOROV, 1981: 74). A entonacdo diz respeito tanto ao enunciado quanto a enunciagéo,
tanto ao sentido do texto quanto aquele do trabalho do ator, tanto a semantica quanto a
pragmatica. [...] Encenadores como LEMAHIEU, VILLEGIER, VITEZ (os quatro MOLIERE)
ou MNOUCHKINE (o ciclo dos SHAKESPEARE) ou BUCHVALD se esforcam para
teatralizar a voz do ator, evitando as producfes de efeitos de naturalidade, de psicologia ou
expressividade, e acentuando ou ritmando o texto a ser dito de acordo com uma retérica
autdbnoma dotada de suas proprias leis que tratam o texto como material fénico, mostrando
claramente a localizag&o da fala no corpo e sua enunciacdo como um gesto™ que estira o corpo
inteiro. [...] (PAVIS, 1999, p.433).

A proposito de a entonacao se concretizar como um gesto da enuncia¢do, Zumthor, em
“Escritura e Nomadismo”, principalmente no capitulo “A poesia e o corpo”, associa a voz ao
gesto, acrescentando que, ja entre os gregos, essa relacdo era “atestada pela palavra
‘mousike’, que designa ao mesmo tempo a danga, a musica vocal e instrumental, as estruturas
métricas do poema e a prosddia da palavra” (ZUMTHOR, 2005, p.147). A mudanca de
frequéncia das ondas produzidas pelas pregas vocais ou por um instrumento “reflete-se em
nossa consciéncia pela imagem de um movimento espacial”: “a melodia ondulante”, “o tom
flutuante”. Ou seja, a entonacdo ¢ configurada e absorvida como uma proje¢do espacial da
“mimica laringea”. “Complementarmente, tudo se passa como se o corpo do receptor se
movesse de forma sincrdnica durante a recepcdo da palavra, da mesma maneira que o locutor
que a emite” (ZUMTHOR, 2005, p.147).

Davini, no artigo “O Jogo da Palavra”, reafirma que o ato a que ela chama de “gesto
da palavra” (titulo de outro artigo também de sua autoria) possibilita o registro dos diversos
momentos icOnicos da existéncia da personagem. A organizacdo desses momentos de
vocalidade e gesto devera ser decorrente de uma negociagdo, entre o texto escrito, quem o

interpreta e quem o dirige, que possa estabelecer as dinamicas e regras do “jogo da palavra”.
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Ela cita Brecht e seu “gesto”, a respeito do carater fisico e material da proposta, e reforga que

0 gesto da palavra esta presente ali:

Cada momento de fala implica a justaposicdo simultdnea de varias instancias, ao nivel da
contracena (plano da relacdo entre os atores) e da cena (plano da relagdo dos atores com a
audiéncia). Dificilmente a complexidade desta realidade sera apreendida através de estruturas
hierarquicas construidas a partir de infinitas oposicGes binarias que, se bem possam dar conta
de abordar outras realidades, como a do texto escrito, por exemplo, tendem a omitir na sua
I6gica a vocalidade de quem atua, através da qual o texto oral deixa de ser uma possibilidade
para tornar-se uma realidade concreta (DAVINI, 1998, p.41).

O trabalho do ator, em sua constituicdo vocalica, apresenta marcas e caracteristicas
peculiares. A palavra dita pode liderar um processo de materializacdo da personagem que

restabeleca o vigor do vinculo da palavra com a realidade cénica.

2.2.4 — Texto e Obra

Zumthor faz uma distincdo fundamental entre texto e obra. Considera ‘texto’ a
sequéncia linguistica que constitui a mensagem, cujo sentido global ndo se reduz a soma dos
efeitos de sentidos particulares produzidos por seus componentes sucessivos; ‘obra’, a
totalidade dos fatores da performance — texto, sonoridades, ritmos, elementos visuais e
situacionais — que produzem juntos um sentido global. Sob sua Gtica, a obra é por natureza

teatral; o teatro, sua forma acabada.

Do texto, a voz em performance extrai a obra. Ela se submete a este fim, ao
funcionalizar todos os elementos aptos a sustenta-la, amplifica-la, a declarar sua
autoridade, sua acgdo, sua intensdo persuasiva. Utiliza o prdprio siléncio que ela motiva
e torna significante (ZUMTHOR, 2005, p.142).

Dessas distingbes resulta que ndo seria correto falar de performance de forma
totalmente univoca, nem de notacdo desse mesmo modo. Na acepc¢édo que hoje se Ihe atribui, a
performance é virtualmente (no sentido filoséfico da palavra, ou seja, esta predeterminada e
contém todas as condicBes essenciais & sua realizagdo) um ato teatral no qual se integram
todos os elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenca de um corpo e as
circunstancias nas quais ele existe (ZUMTHOR, 2005, p.69).

Do ponto de vista das relacdes entre o0 texto e a obra, pode-se enumerar a0 menos trés
situacOes interrelacionadas. A audicdo (com a visualizagdo da obra em cena), a leitura
dramatica (sem a montagem da obra) e a leitura solitaria. A primeira se da pela viséo global
da situacdo de enunciacdo; é a performance em sua completude, na qual se constata

provavelmente a oposi¢do mais forte entre obra e texto. Na segunda, a sensagdo de presenca



111

fisica é suprimida, de forma visual ou tatil, e a oposicéo entre ambos tende a ser diminuida. Ja
na leitura solitaria, marca-se a enunciagdo performéatica em grau mais fraco se comparado.

Com efeito, o leitor pratica duas modalidades de leitura e torna-se receptor em uma
apreciacdo: ora a puramente visual, ora a articulada/ vocalizada, comportando um minimo
jogo muscular (procedimento habitual no Ocidente até os séculos XV e XVI). Em outro
extremo, acontece o embate com a performance vocalizada.

Em relacdo as formas constituintes da obra, deve-se ainda avaliar duas vertentes.
Agquela em que se manifestam as sequéncias linguisticas das quais resulta o texto; depois, as
“socio corporais” que compreendem os elementos ndo textuais (pelo signo da letra) da
performance relativos a corporeidade dos respectivos participantes (incluidas a voz e suas
fronteiras nao delinedveis a olho nu) e a existéncia social, individual e grupal. Ao considerar
uma notacgdo para a cena, deve-se portanto considerar a obra em sua totalidade e o texto como
parte do cddigo desta notacao.

Mas, ainda assim, nenhum sistema de signos daré a ideia acabada a obra performatica.
O que se busca sdo indicios mais consistentes daquilo que o texto em linguagem escrita pode
fornecer, das imagens sonoras e visuais, pois 0s enlaces organicos e de sentido se

concretizardo a partir da obra vocalizada.

2.2.5 — Notacdo para Performance

Ha textos que se destinam ao consumo visual (em principio solitéario e silencioso) pela
leitura; outros, a audicdo e, portanto, a percepcdo de efeitos sonoros (e por isso abertos ao
consumo coletivo — um texto dramatdrgico seria um exemplo). Os primeiros apresentam-se
como um objeto — folha de papel, livro; os segundos, como uma agéo vocal.

Neste trabalho sugere-se que abrir espaco a transcricdo no teatro possa trazer
beneficios ao fazer teatral, inclusive aos estudos. Observar num primeiro momento o que ha
de mais simbdlico na linguagem teatral e agregar a métodos como a biomecanica de
Meierhold, os hierdglifos de Artaud e a outras propostas relacionadas com o contorno fisico e
acustico do corpo, talvez seja um bom inicio. Para tanto, examinar com cautela e pertinéncia a
abordagem e elementos comuns a outras areas (musica, danca, iconografia, escrita) seria
relevante e apontaria caminhos para propostas de nota¢do em performance.

A codificacdo musical € um bom exemplo, pois indica com mais clareza como se

desenvolveu e se estruturou o formato de notagdo, de partitura, e como esta caminha ao lado
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da tablatura, da cifra e de outras propostas para pe¢as modernas e contemporéneas, ou de
partes delas. Cabe ressaltar que esse processo certamente demandou um longo tempo de
equivocos e acertos, até a obtencdo de resultados concretos ndo s6 em relacdo a
representacdes notativas, mas também a abertura de novas perspectivas de criacdo e
adequacdo para obras muito especificas.

A partitura ndo surge de um impulso teérico, mas da vontade de resolver um problema
de memoria e transmissdo das obras sem expd-las a deformacgdes. Um bom exemplo vem dos
séculos VIII e 1X: como a maioria das pecas musicais integrava o corpo litargico da Igreja
Catdlica, isto €, um momento sagrado fundamental, cabia executa-las da mesma forma em
toda a cristandade. Nao a toa, o livro das “Horas” — que concebia convencdes e instrugdes
litirgicas que guiavam as ac¢des e posturas de um ‘bom cristao‘ — foi escolhido para uma das
primeiras impressdes realizadas no inicio da invencao da tipografia. Mesmo antes, era o livro
que demandava aos copistas grande quantidade de trabalho.

Na verdade, como medida préatica o ato de notar, em seus primeiros passos, recai sobre
obras ou partes delas consideradas essenciais para a compreensdo futura de contetdos que se
pretendia transmitir ou deixar como legado.

Na musica, 0s registros iniciais incidem apenas sobre a melodia, sendo o melhor
exemplo o canto gregoriano; o0 ritmo somente passa a ser notado com a mesma precisao trés
séculos depois. Informagdes como dindmica e maneira precisa com que 0s instrumentos

*1% yma nota e articulam determinadas passagens musicais s6 recebem as devidas

‘atacam
notacdes passado muito tempo.

A notacdo da danca, cujo desenvolvimento ocorre tempos depois do registro escritural
da musica, surge a partir da necessidade de se convencionarem aspectos disciplinares para a
obtencgédo do resultado formal esperado. Nesse processo utilizaram-se inicialmente conceitos
da notacdo musical para suprir as necessidades proprias da danca. E fica patente a existéncia
de instancias semelhantes em dois formatos, a exemplo do ritmo e da dindmica. Igualmente,
na “Labanotation” e na “Banesh Movement Notation” constata-se a presenca da pauta musical
como uma linha temporal a guiar as sequéncias de movimento notadas.

O teatro precisaria aproveitar ao menos parte dos principios desenvolvidos pela danca
e pela masica na formulacdo de uma notacdo, uma vez que as artes cénicas se ocupam de

elementos ritmicos e melddicos, além da expressdo corporal e de sua desenvoltura em cena.

108 - s . . -
Ataque (musica): “Ato de comegar a emissdo de um som com a voz, com um instrumento musical tradicional,

ou com outro qualquer instrumento musical mecanico” (BUARQUE, 2009, p.218).
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Na iconografia e na escrita, 0s sinais, as técnicas, as cores e 0s tragados revelam o
quao simbolicos podem ser. Usados em forma de notacdo, podem fazer com que a deteccao
do tempo e até mesmo do autor seja percebida através deles. Juntamente com as
caracteristicas de escrita e simbologia foram utilizados em varios momentos como dominio e
projecdo idealistica na conduta que uns esperam de outros. Eis ai elementos que poderiam ser
aproveitados em pesquisa e montagem de notacao.

O ludico no teatro é muitas vezes associado ao aleatorio, ao improvisado sem aporte
técico, ao espontaneo. No entanto, no meio teatral fala-se muito em ‘jogo’ sem se dar conta de
que todo jogo tem regras e que um dos meios para sair bem de uma disputa é conhecer melhor
suas condicionantes, seus elementos e utilizar treinamento e técnica especificos, delineados
para tanto. Assim estendem-se as possibilidades de didlogo e negociacaor de estratégias para
superar e interferir intencionalmente na realidade. No teatro, esta pode ser uma das tarefa do
ator, do diretor ou do autor.

A presenca de nota¢Bes pode ser uma forma de trazer cada vez mais enlaces técnicos a
formacdo do ator, do diretor, a constituicdo dramaturgica, refletindo-se assim em outras
funcionalidades como pesquisa, registro, transmissao, enfim, em oficios peculiares de uma
notacé&o.

N&o faria sentido negar a importancia das tradicGes orais e escritas na histéria da
humanidade. As civilizagdes arcaicas, € muitas culturas convencionadas como “das margens”,
ainda “hoje se mantém gracas a elas” [..] “E ainda é mais dificil pensa-las como néo
historicos, e especialmente nos convencer de que nossa propria cultura delas se impregna, néo
podendo subsistir sem elas” (ZUMTHOR, 2010, p.8).

Do ponto de vista pragmatico, o desenvolvimento de notacdo para o teatro poderia
pautar-se por estabelecer diferentes modelos — ndo somente uma versdo universal. Qualquer
modelo estabelecido com flexibilidade possibilitaria alternativas para outras propostas. Na
danca, no século XX, dois expoentes ndo mediram esforgos em busca da exceléncia para a
notacdo; nem por isso, a proposta de um invalidou a do outro. Ja na masica ha exemplos mais
inclusivos. O canto gregoriano “pausou” na proposta de notagdo do século XIII. N&o obstante
tratar-se de um evento singular, justifica-se pela opg¢do de se preservar uma expressao e um
formato tradicional do periodo. A nota é representada de forma quadrada, a pauta tem apenas
quatro linhas, a tnica clave utilizada, a de “d6”. Na musica hoje, de maneira geral, utiliza-se a
representacdo redonda das notas, pauta de cinco linhas e as claves de dd, f4 e sol. Mas na

masica contemporanea hd compositores que utilizam nota¢fes menos abrangentes numa
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mesma obra, as vezes diferentes para um ou outro instrumento, em sua maioria por eles
desenvolvidas para ilustrar especificidades de suas musicas.

A Opera também apresenta estrutura de notacdo, embora sua proposta esteja na musica
e no texto cantado, os quais, no entanto, facultam imenso suporte a um tipo de representacao
bastante complexo em sua montagem (cenarios, figurinos, figurantes, bailarinos, coro etc.).

Outro exemplo importante que pode servir a demanda e experiéncia teatral € o canto
falado (“Pierrot Lunaire op. 217°)'% de Schoenberg (1874-1951). De todas as suas obras ¢ a
que se tornou mais célebre, na avaliacdo de René Leibowitz''°. Naturalmente a originalidade
da concepcdo contribuiu muito para o seu grande sucesso. A voz da recitante presta-se
essencialmente a originalidade da obra. Os principios desse novo meio de expressao vocal sao
o “sprechgesang” (canto falado) e o “sprechstimme” (voz falada)™'. O ritmo deve ser
observado estritamente, como se se tratasse de um canto, mas enquanto a melodia cantada
mantém a altura do som'*?, a melodia falada ndo faz sendo indica-la, abandonando-a
imediatamente de maneira ascendente ou descendente. Aliés, a fim de ‘cortar pela raiz’ toda
tentacdo ou desejo de cantar, Schoenberg ndo s6 encomenda um ensaio a um de seus
discipulos, Erwin Stein, sobre a maneira de executar o “sprechgesang” como, mais tarde,
formula a notagdo “sprechstimme” sobre uma so6 linha, em vez de fazé-lo sobre o pentagrama,
0 que constitui, ao contrario do que se pensaria, uma notacdo julgada musicalmente mais
precisa e mais adequada.

A voz devia “dar a altura com precisdo, mas imediatamente depois deixa-la descer ou
subir; o intérprete deve fazer de tal forma que o “sprechgesang” ndo se parega nem com a fala
natural nem com o canto auténtico” (SCHOENBERG apud SADIE, 1994, p.895).

Relativamente as consideracfes de Pavis acerca da dificuldade de se constituir uma
notacdo para o teatro, a musica também enfrentou ndo poucos obstaculos, mas conseguiu
superé-los, e exemplo acabado de transcri¢do nessa area € uma grade orquestral (toda a obra,
os diversos instrumentos e as divisdes entre eles, todos os cuidados implicitos no processo de
apresentacdo). Habitualmente apenas compositores e maestros dispdem de tecnica e

especializacdo para interpretd-la em todas as suas particularidades. Os musicos, de forma

1% Trata-se de 21 melodramas para recitante, flauta, que alterna com flautim, clarinete, que alterna com baixo,

violino, que alterna com viola, violoncelo e piano. S80 pecas curtas que se agrupam em trés partes de sete
melodramas cada uma. Schoemberg consegue criar uma diversidade de timbre tdo acentuada, com um nimero
reduzido de instrumentos. Apesar de o estilo aforistico ja estar ultrapassado aqui, pode-se dizer que a concep¢ado
da obra praticamente ndo teria sido possivel sem as experiéncias composicionais adquiridas por meio dele.

110 René Leibowitz, francés, foi compositor, musico tedrico, maestro e professor.

" Termos para um tipo de enunciacdo vocal entre a fala e o canto.

12 Altura, na masica, designa a nota e ndao o volume, como comumente/popularmente é referenciado.



115

geral, leem na partitura o que lhes é devido interpretar, mas ndo necessariamente precisam
compreender ou acompanhar em leitura toda a grade. Sem o auxilio dela seria dificil imaginar
outra maneira de lidar com tantos musicos (de trinta a mais de cem).

Com relacdo ao treinamento corporal, muitas propostas, inclusive aquelas com mais
énfase a ‘expressdo corporal’ (destituidas a principio de um trabalho vocal) ou ao teatro fisico
(ndo se inclui a voz nesse corpo a ndo ser dicotomicamente e em uma segunda instancia),
como principio de pesquisa e linha de atuacdo — como em Copeau® (1879-1949), Lecoq™*
(1921-1999), Decroux'*® (1898-1991) — podem auxiliar na composicao simbélica e imagética
de uma ou varias notagdes.

A taquigrafia também poderia ser uma opcao, posto que seus padrbes de registro
textual sdo diferentes e isso poderia delinear uma leitura mais fluida (com devido
treinamento) e menos fixada em padrdes gramaticais.

Enfim, o desenvolvimento de notacdes parece prever demandas, se ndo téo intensas,
ao menos mais presentes nos campos conceitual e técnico por parte de diretores, dramaturgos
e, porque nao, de professores.

Na tabela a seguir ha interrelacbes que poderiam ser notadas, de forma relativa e/ou
individual. Com elas o teatro dialoga e, a partir delas, em muitos casos, se realiza. Sem maior
pretensdo a ndo ser aprofundar a discussdo do assunto, e sem descer a0 mérito da
fundamentacdo conceitual necessaria para desenvolver uma notacdo no teatro, as referéncias
de matua relacdo exemplificadamente indicadas, representam tdo sé uma conjectura, uma
sugestdo da multiplicidade de movimentos habeis para compor a notacao teatral, e ressaltar o

porqué das tantas dificuldades associadas ao tema.

13 Jacques Copeau, francés, foi diretor, autor, dramaturgo e ator de teatro. Fundador do Théatre du Vieux-

Colombier em Paris. Fundou uma importante escola de atores junto ao seu teatro onde influenciou geracbes de
artistas franceses, através de seu treinamento para o ator. Copeau trabalhou a corporalidade do ator para depois
voltar ao texto como elemento principal.

114 Jacques Lecoq, francés, foi ator, mimico e instrutor de teatro. Fundou a escola de teatro, L’Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq.

115 Etienne Decroux, francés, ator e mimico. Estudou na escola do teatro Vieux-Colombier de Jacques Copeau,
participou da companhia de Charles Dullin. Trabalhou sob a dire¢do de Antonin Artaud, de Louis Jouvert e
participou de filmes dirigidos por Marcel Carné e pelo surrealista Jacques Prévert. Seu interesse principal era o
estudo da expressao do corpo, e se dedicou a pesquisar a técnica chamada de Mimica Corporal Dramatica (Mime
Corporel).
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Dimensédo Acustica (incluindoa [1. Texto gritado, falado ou sussurrado. A intensidade da voz em diversos
V0Z) trechos e palavras: (f, mf, p, mp...) fraco, mezzo fraco, piano, mezzo piano
etc.

- 0s aspectos podem ser divididos [2- Ritmo da fala.

ontre textuais e musicais 3. Marcacdo de entradas de texto - se sdo sucessivas ou simultaneas
(polifonia textual).

4. A ALTURA ou o REGISTRO DA VOZ - agudo, médio e/ou grave;
monocordio.

5. Tempo de sustentacdo de trechos definidos; ou o texto apresentado de
forma monocordica ou seja, acentos, dinamica e andamento.

6. Se constardo efeitos vocais, onomatopeias, vocalizes, melodias.

7. Marcagdo em uma linha relativa/absoluta do evento sonoro ou musica.

8. Interacdo entre 0 som e outros eventos como a luz.

9. Como se distribui 0 som: espacializagdo através de caixas de som 2.1, 5.1,
7.1 por exemplo, ou através da distribuicdo dos atores no espago cénico.

Corpo Cinético (atitude e 1. Presenca de coreografia.

2. Pequenos e grandes gestos.

3. Movimentacdo no espago.

4. Sincronia de movimentacOes individuais e/ou grupais.

Cenografia, Figurino e 1. Posicdo especifica de objetos significantes ou de importancia especifica.

2. Movimentacdo dos objeto em cena ou entre atos. Reorganizacao do cenério

intensao)

Maquiagem e seus constituintes.
3. Modificagdo de maquiagem e figurino. Se, em cena, com que precisdo,
tempo e lugar.

Luz 1. Mapa de luz.

2. Momentos especificos e nuances de intensidade.

3. Interagcdo com outros eventos como mudancas de figurino e cenografia, ou
movimentagdo do intérprete.

Elementos de outras notacdo para | Danca, musica, iconografia, escrita e etc.

auxilio.

Da reflexdo de Pavis a respeito do verbete ‘partitura’, assunto que pela sua
complexidade exige discussao de maior contetdo e por isso extrapola o escopo deste trabalho,
emerge uma questdo impar: se a informatica ja ofereceria condi¢cbes para resolver a
dificuldade técnica da notagdo no teatro. Sem maiores sendes, € possivel afirmar
positivamente. Sao notorios os avangos e a capacidade de inovacdo dessa area tecnologica,
bem como as rapidas e eficazes solugbes em softwares e aplicativos para as inumeras
atividades administrativas, artisticas e cientificas. Nas artes cénicas, com algum tempo de
pesquisa, poder-se-ia desenvolver um produto suficiente para notar eventos performaticos, na

mesma linha do Finale!'®

, 0 software de edicdo de partituras, e como ja se pensa semelhante
em relacédo a notacéo de Banesh.
N&o se pode esquecer também que a fotografia, a filmagem e a gravacdo sonora

podem ser outros métodos ou alternativas para registro e notacao.

118 Finale: o programa ja evoluiu a ponto de ser utilizado como ferramenta de composico, e em conjunto com
programas de gravacdo e mixagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

A discussao e reflexdo em face da presenca de uma notacdo no teatro ndo é objeto de
preocupacdo recente, mas os estudos, teorias e ensaios desde as ultimas décadas do século
XIX d&o-lhe um tom de contemporaneidade. Diante do alcance das manifestacdes teatrais no
presente, a interrelacdo entre arte e tecnologia, e 0 uso corrente de registros escriturais pela
danca e pela musica, esta dissertacdo tem como objetivo contribuir para maior
aprofundamento do tema.

Este trabalho parte da constatacdo de que se, durante séculos, métodos foram
largamente usados em registro e transcricdo, em particular na danga e na musica, por que
também ndo poderiam no teatro? E entdo procura relatar a importancia do cédigo escritural
para 0 processo cénico, com vetores para outras apreciagdes como: a técnica na pratica teatral,
visto que qualquer exercicio notatério pressupde afinidade com um conjunto singular de
linguagem; a dicotomia entre voz e corpo e a forma como os fragmentos da voz e da palavra
precisam ser entendidos na formacdo do sentido e do afeto, desde a dramaturgia.

Entender a relevancia da notacéo teatral num espectro de debate entre a palavra falada
e a escrita seria esclarecedor e eficaz desde que 0s agentes envolvidos trocassem experiéncias,
por simples que fossem, com manifestaces notatdrias de outras artes ou ciéncias, sejam
musicais, de danca ou taquigraficas, entre outras, porque, a partir dai, aparecem mais claras as
demandas organizacionais, técnicas, praticas e mesmo funcionais requeridas ao lidar-se com
um signo.

Em musica, essa questdo torna-se evidente, afinal formas notativas estdo em voga ha
séculos. No entanto, ainda existem musicos que constroem seu trabalho sem contato com
partitura, cifra ou tablatura. No canto popular, na percussao ou na transmissdo de tradigOes
populares musicais € comum esse exemplo. Mas boa parte dos musicistas mantém alguma
relacdo com codigos musicais, sendo apreciavel a ampliacdo do carater artistico, técnico e a
expansdo de possibilidades desses artistas, principalmente no campo profissional. S&o poucos,
ou raros, 0S musicos capazes de elaborar obras estruturadas a partir de sua intuicdo e
experimentacao, sem recorrerem a notagéo.

Na critica a arte dramatica, veem-se comumente reacdes negativas a codificacdo de um
espetaculo ou mencGes de que usar signos seria engessar a representacdo e, a curto prazo,
reduzi-la a um Unico esquema significante. Isso porque rotula-se tal cédigo como se fora

definitivo e ndo como uma defini¢do, um recurso compativel com a realidade da encenacéo,
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ou num plano maior, de um registro para encenagdes de estilo muito particular. Parcela desse
discurso procura se sustentar na ideia de que a notacdo deva ser uma metodologia que abranja
todos os estilos. No entanto, vé-se nos métodos da escrita, da musica e da danca que as
possibilidades podem e devem variar de acordo com a necessidade da obra.

A existéncia de uma notacdo ndo reduz o espetaculo a um objeto analisado. Na danca e
na masica, que propdem formas prdprias de notacédo, a analise do objeto em adaptacao/ verséo
é imprescindivel para a apuracdo da obra e, a principio, em sua utilizacdo detectam-se mais
pontos positivos que negativos.

Outras correntes entendem o cédigo teatral como um empecilho, uma barreira ao
desenvolvimento artistico, ndo s6é em razdo da logistica demandada pela variedade de signos
da notacdo e pela maneira como tratar questes estilisticas, mas pela egrégora acerca da
liberdade criativa/ imaginativa/ espontanea/ intuitiva que sugere que esta é passivel de
cerceamento artistico em consequéncia de regras, técnicas e normativas.

Parece dicotbmica essa linha de raciocinio, pois muito se cobra e se fala sobre a
presenga da “técnica” no teatro; é como se ela tivesse se tornado uma entidade intangivel.
Perguntar a um estudante ou mesmo a um profissional do teatro quais técnicas sdo estudadas
ou utilizadas por ele, pode ser constrangedor. Certamente 0 mesmo ndo aconteceria se
idéntica pergunta fosse enderecada a um estudante de psicologia, de musica ou de danca.

Ademais, entendimento técnico é o estado primordial para lidar com um codigo
especifico. E ndo poderia ser diferente. Se a técnica por vezes ndo é tratada com clareza no
treinamento do ator, a concretizacdo da notacdo torna-se mais distante de ser realizada.

Ao deixar claros os pormenores mais importantes de uma obra dramatirgica,
facilitando a performance e equipando o encenador ou diretor com informag6es minuciosas, a
notacdo no teatro, assim como em outras expressdes artisticas, cumpriria papel ainda mais
relevante que o de elemento de difuséo e arquivo de montagens em tempos e lugares diversos.
Traria ainda subsidios a execugdo dessa mesma obra por outros agentes. Pecas com uma
estrutura formal e conceitual mais aberta poderiam se beneficiar de notacdes ageis, capazes de
prover mapas ou esqueletos para a improvisagdo. Como ocorre nas cifras de jazz, na musica.

A formacdo técnica do dramaturgo, do diretor, do ator e do professor em métodos de
codificacdo seria um facilitador para a elaboracdo e transmissdo da obra, com o vinculo
estético gerado em segundo plano. Uma peca notada apresentaria desde logo a encenacdo com
uma perspectiva geral, um “texto” para estudo e analise, contemplando as necessidades da
linguagem cénica e oferecendo ao estudante os meios de trazé-la a vida em seu intelecto,

enguanto a performance nao for possivel.
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A sensacdo hoje é de que o texto dramatico presta-se mais a literatura do que ao
campo abrangente da performance e, em vez de qualificado enquanto obra, é visto em alguns
casos como sua inspiracdo (as palavras do texto, seus sentidos implicitos, as sutilezas,
conceitos e imagens que ele gera sdo por vezes ignorados e/ou desconsiderados). Igualmente,
a importancia que se dedica ao meio visual e tecnolégico também se prende a visdo
restringindo os demais sentidos e o campo imagéetico de quem lida com o material
performatico. Estudantes apresentam grande dificuldade em face dessa disfuncéo, o que se
percebe em sala de aula. O uso da notacao poderia ajudar a reverter esse quadro.

Entendida a linguagem escrita como ‘letra’ e a falada como ‘palavra’ tem-se que, no
contato dos atores com o texto através da leitura, as regras gramaticais da escrita tendem ao
dominio sobre a fala, reduzindo sua capacidade afetiva e a configuracdo dos sentidos em cena.
Assim, a notacdo diferenciada pode ser uma das estratégias para superar essa restricdo a
performance enquanto evento acustico.

Ou seja, a linguagem alcanca uma dimensao que transforma o episddio cénico numa
acao performatica, num jogo em que se pode conjecturar e subtender a conversacdo. A fala no
palco estd sempre em atuacdo, o que ndo pode ser ignorado em notacdo, em técnica de
treinamento e em encenacgdo. Assim, as indicagdes teatrais se apresentam como diretrizes
importantes para a realizacdo da cena, desde a pré-producdo, porém a encenacao nao tem
obrigacgdo de segui-las ao pé da letra. E isso, como na musica, é passivel de ‘negocia¢do’. As
manifestacBes do texto ndo precisam ser imperativas e, em breve analise, ndo o séo, pois no
teatro é decisiva a intervencdo pessoal do encenador, do diretor e dos demais criadores:
atores, cendgrafos, figurinistas, iluminadores.

Observe-se que a notacdo classica da masica, a partitura, nao € estatica, tem diversos
niveis de assertividade: alguns movimentos podem ou devem ser precisos, outros apenas
variagfes dentro de uma escala aceitdvel. As notas sdo uma certeza, mas a indicacdo de
dindmica (forte ou piano) pode variar segundo a interpretacdo do regente. Entretanto, a
diretriz basica que o compositor queria gerar através da notacdo procura ser respeitada. Nas
artes cénicas, a notacdo também ndo haveria de ser estatica. Ha um grande diferencial entre a
imutabilidade e uma opgdo de interpretacdo. E isso € 0 que gera a possibilidade da
‘adaptacdo’ por meios de escolhas da direcdo. N&o se diz aqui ‘versdo cénica’, pois é sabido
que uma ‘versdo’ no teatro diz respeito a adaptacdo de um texto néo teatral para a area cénica.
Um adendo sobre o tema € que na musica o termo versdo diz respeito a interpretacdo diferente

de uma mesma musica.
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Ora, se pensar que a notagcdo requer, em esséncia, um grupo de signos e uma
convengdo que explique como esses signos se interrelacionam, parece factivel a realizacéo de
pesquisas ou experimentos com algumas performances. Seria delicado estabelecer ‘um’
codigo teatral que pudesse oferecer a chave de tudo o que é dito e mostrado em cena, mas
poderia ser produtivo investir num método com boa mobilidade e adaptavel a cada caso,
porque 0s pardmetros do jogo teatral sdo numerosos para se comportarem numa lista
tipoldgica fechada.

Sem a pretensdo de contradizer paradigmas, teses e conceitos, mas com o intuito de
trazer o tema a reflexdo e a discussdo, pode-se afirmar que a notacdo, desde que flexivel e
suficiente para atender as exigéncias do teatro, ndo seria apenas figura tedrica, mas técnica e
pratica para o espetaculo e para a maioria dos entes envolvidos antes, durante e depois de

propostas cénicas, em momentos de remontagem ou em funcdo de ensino e pesquisa.
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APENDICE A

Historiografia da Arte:
Identificacdo dos Estilos Artisticos por Ordem de Deteccdo e Convencéo

O objetivo deste quadro € auxiliar a leitura e compreensédo do trabalho localizando os
periodos/estilos estéticos por ordem de apari¢cdo convencionada. A datacdo dos periodos foi
feita de maneira aproximada, com intuito de facilitar o leitor a visualizar um estilo em questao
dentro da linearidade histdérica que conhecemos por verdadeira. A simultaneidade na qual
ocorrem varios periodos/ estilos em dados momentos histéricos, é outro ponto importante a

ser lembrado, o que torna suas fronteiras ainda mais incertas.

ARTE ICONOGRAFICA PRIMEVA

Paleolitico (2.500.000 — 10000 aC.)
Rupestre
Neolitico (10.000 — 4.000 a.C.)

ARTE ANTIGA

Mesopotamica (3.000 a.C.)
Arte Sumeéria
Arte Assiria
Arte Babildnica

Persa (500 a.C.)

Egipcia (3000 a.C.)

Celta (400 a.C.)

Fenicia (1000 a.C.)

Egeia
Arte Cicladica (3.000 — 2000 a.C.)
Arte Minoica (3.000 — 1400 a.C.)
Arte Micénica (1.600 — 1200 a.C.)

Antiguidade Classica
Aurte Etrusca (850 — 550 a.C.)
Arte Grega (800 — 200 a.C.)
Arte Romana (750 a.C — 450 d.C.)

Paleocrista (100 — 450 d.C.)

ARTE MEDIEVAL (450 — 1450 d.C.)

Bizantina
Islamica
Sassanida



Arte Carolingea
Romanico

Arte Mudéjar
Gaético
Manuelino

ARTE RENASCENTISTA (1300 - 1600)

Trecento
Quatrocento
Alta Renascenca
Maneirismo

ARTE BARROCA (1600 - 1750)
PERIODO ROCOCO (1720 - 1790)
NEOCLASSICISMO (1750 - 1830)
ROMANTISMO (1790 - 1880)

ARTE MODERNA (1860 - 1945)

Nazarenos
Pré-Rafaelitas
Realismo
Naturalismo
Impressionismo
PoOs-impressionismo
Pontilhismo
Divisionismo

Simbolismo
Art Nouveau
Vanguardas
Expressionismo
Fovismo
Die Briike
Der Blauereiter

Abstracionismo
Neoplasticismo
Cubismo
Construtivismo
Bauhaus
Suprematismo
Dadaismo
Surrealismo
Futurismo
Realismo Socialista
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ARTE CONTEMPORANEA (1950 até o presente)

Pop Art

Op Arte
Minimalismo
Neoconcretismo
Arte Conceptual
Happening
Performance
Instalacdes
Land Art
Hiper-Realismo
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APENDICE B

O Sistema de Notacao**’Musical

a) Materiais: Geral

Uma notacdo musical requer, em esséncia, duas coisas: um grupo de signos e uma
convengdo que expliqgue como esses signos se relacionam entre si. Uma notagdo musical
escrita requer um arranjo especial desses signos na superficie de escrita de modo a criar um
sistema com esse agrupamento; é esse sistema que permite uma analogia com o sistema de
sons musicais permitindo que os signos signifiquem elementos individuais do sistema
musical.

A excecdo dos exemplos criados no século XX, a notacdo musical sempre se apoiou
na préatica de se apropriar de elementos de outro sistema significante, para o proposito musical
(como as representacdes de valores aritméticos, acentos e outros sinais de inflexdo do
discurso, ou sons da linguagem natural). Nessa pratica partes do sistema eram descartadas e o
formato dos signos podiam ser modificados para 0s novos propoésitos. Esses signos, 0s
“materiais” da notacdo, podem ser classificados de forma geral em duas categorias: os
sonoros e os graficos. Signos sonoros incluem letras, silabas e palavras. Sinais gréficos
incluem figuras geométricas, linhas, pontos, curvas, grades (linhas horizontais e verticais que
se cruzam formando quadrados) etc.

Signos sonoros naturalmente ja representam sons com fungdo fora da “musica”. Eles
podem ser falados assim como escritos, 0 que aumenta 0 seu poder comunicativo. Tanto se
eles tiverem significado (como palavras ou nimeros) ou se eles pertencem a algum sistema de
ordenamento (como as letras de um alfabeto). Essas sdo as propriedades que estdo implicitas

quando se adota sistemas que ja tém outros usos.

b) Letras do Alfabeto
A ordem das letras no alfabeto oferece uma base pronta para a notacéo sendo possivel
essa ordem ser relacionada diretamente a intrinseca ordem dos sons musicais. Essa ordem
entdo se transforma em algo andlogo a ordem musical: um item da ordem musical é

especificado de forma referente ao seu lugar nesse outro sistema.

WReferéncia base: SADIE, Stanley (edited by). The New Grove Dictionary of Music and Musicians- 29
volumes.2® Ed. New York: Oxford University Press, 2001 (volume 18). Tradugdo feita pela mestranda.
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Um exemplo ainda em uso é o sistema de cifras utilizado por musicos populares para
se referirem as notas ou aos acordes. Sdo usadas as sete primeiras letras do alfabeto, sempre
em maiusculas, cada uma indicando uma das sete notas musicais ou acordes a serem tocados,
dependendo do contexto. Sendo assim: “C”, se refere a nota do; “D”, a nota ré; “E”, a nota
mi; “F”, a nota fa; “G”, a nota sol; “A”, a nota 1a; “B”, a nota si.

Uma das vantagens do alfabeto para a notacdo musical é que ele consiste de signos
simples ao invés de compostos (signos que séo distintivos e a0 mesmo tempo compactos).
Além do mais, as letras dos alfabetos sdo geralmente conhecidas por nomes, dessa forma a
notacdo pode ser falada assim como escrita. O alfabeto foi usado para notagdo das “alturas”
na Grécia Antiga, e até por volta do século X na Europa Ocidental, antes desse sistema ser
absorvido como “claves” e “acidentes” no sistema de notagdo em pauta.

Existem muitos exemplos de abreviacdo verbal nas notacdes ocidentais: a letra p é
usada como instrucdo para se tocar uma nota com pouca intensidade, assim como a letra f
pode ser usada como instrucdo para se tocar uma nota ou passagem de forma mais intensa.
Em todos esses usos ndo alfabéticos das letras, a notacdo pode ser descrita como secundaria:
isto €, as letras significam palavras que por sua vez significam elementos musicais, ao invés
de significar elementos musicais diretamente. Muitas vezes essas letras acabam se tornando
sinais graficos de origem irreconhecivel, como, por exemplo, as claves de Sol e F& que tem
sua origem nas letras G e F.

c) Silabas

Assim como as letras, as notacbes com silabas caem em duas categorias: as que se
organizam com referéncia em uma ordem estabelecida das silabas, e assim se relacionam
diretamente com a ordem musical; e aquelas que usam uma abreviacdo sildbica de palavras, e
operam por referéncia a um significado ou nome. O Ocidente Medieval criou as silabas de
solfejo conhecidas como ut, re, mi, fa, sol, 1a. Elas sdo na verdade, silabas na forma escrita,
sendo as silabas iniciais de seis, das sete linhas, de um hino a Séo Jodo. Elas sdo, por acaso,
caracteristicas e funcionam a partir de uma ordem textual. Porém seu carater referencial foi
fortalecido pelo fato de que as seis primeiras linhas da melodia do hino comecam
sucessivamente nos graus da escala c-a (da nota “d6” a “14”), assim elas funcionam também
em relacdo a uma ordem musical externa estabelecida. Ou seja, Guido d’Arezzo, se utilizou,

no inicio do século XI, de um Hino que “todos” tinham referéncia para propor nome as notas
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e comegou assim a proposta de estudo de solfejo para que os cantores pudessem treinar

melodicamente frases diversas e aperfeicoar técnica e performance.

d) Palavras

Palavras assumiram um lugar na notacdo em pauta apenas durante os Gltimos 350
anos. Isso aconteceu com o aparecimento da partitura e do desejo dos compositores em
especificar a instrumentacdo de sua musica; e isso aconteceu simultaneamente com o desejo
de também especificar o andamento, carater e detalhes com respeito a producdo das notas e
articulagdo. Assim, para o andamento, palavras como “largo” e “alegro”, e um grupo de
termos foi aplicado a eles para expressar variagdes: “molto”, “assai”, “non tropo”, € assim por
diante. Essas palavras, junto com outras que expressam o carater (“andante”, “scherzo” e
“scherzando”, “dolente”), geralmente aparecem no inicio de se¢des ou movimentos
completos. A predominancia dos termos em italiano se deve ao fato de que a Italia era o
centro do fazer musical na Europa, no momento em que 0 uso de palavras escritas passa a ser
uma opcdo para detalhar ainda mais aspectos da execu¢do musical.

N&o € apenas coincidéncia que a introducdo desses termos tenha ocorrido na transi¢ao
do periodo Renascentista ao Barroco, especificamente na parte a qual a “Teoria dos Afetos™
era uma estética predominante, e que a grande expansdo na quantidade de termos, e das
linguas de onde foram tirados aconteca durante o Periodo Romantico. Outras palavras, como
“rallentando”, “ritenuto” e “stringendo”, para andamento, e “pizzicato”, “leggiero” e
“flautando”, para articulagdo, producdo das notas, ¢ controle da mudanga de andamento,
também aparecem como elementos da nota¢do musical.

O aspecto mais surpreendente do uso das palavras na notacao ocidental é o seu uso de
natureza auxiliar. Palavras quase nunca sdo usadas na pauta, e sim acima ou abaixo dela, ou
em suas margens. Aos poucos, foram se tornando indispensaveis, porém mantiveram sua
posicao auxiliar, de modo que um copista ird escrever primeiro os simbolos que representam
altura e duracdo para sO depois achar os lugares mais convenientes para inserir os elementos
verbais da notacdo de modo que sejam facilmente lidos. Essa situacdo ndo é meramente o
resultado de circunstancias historicas. As palavras ocidentais sao escritas se utilizando de um
alfabeto, sendo assim implica duas desvantagens para 0 uso notacional: elas ocupam mais

espaco, e tomam tempo para leitura e compreensdo. Essas desvantagens nao estdo presentes

18 Os compositores do inicio da periodo Barroco, continuando uma tendéncia j vista em composicdes do século
XVI (como os Madrigais) buscavam meios musicais de exprimir afetos, ou estados de espirito como raiva,
heroismo, assombro ou contemplacéo. Para a comunicagdo desses afetos aos poucos surge um vocabulario de
recursos e figuras musicais que se tornam recorrentes na misica desse periodo.
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na maioria dos sistemas escritos asiaticos, onde apenas um caractere representa uma silaba ou

palavra.

e) Numeros
NUmeros parecem ser 0s materiais mais facilmente adaptaveis para fins de notacéo.
Eles fornecem um sistema de referéncia que pode controlar qualquer parametro do som

1% mostraram. A altura das notas pode ser

musical como 0s “pioneiros do serialismo integra
controlada associando numeros as notas da escala, as teclas de um teclado, a posi¢do dos
dedos ou trastes em um instrumento de corda, ou aos buracos e valvulas de instrumentos de
sopro. Qualquer outro parametro, como intensidade, ataque ou timbre, podem em teoria ser
medidos como uma escala de valores e assim ser representados através de numeros, porém
esses sistemas geralmente estdo restritos a codificacdo de musica computacional, ou para fins
de teoria e anélise.

NotacgBes ocidentais usam numeros arabicos nas tablaturas para teclado e aladde da
renascenca. Eles também sdo usados na notacdo em pauta para indicar métrica e para mostrar

grupos ritmicos fora do comum.

f) Sinais Gréficos

O ato de escrever uma sucessdo de silabas notacionais é gréafico porque ele traca um
caminho/direcdo através da superficie de escrita. Esse caminho/direcdo é analogo ao
transcorrer da musica através do tempo. A direcdo desse caminho tende a seguir a direcdo
preferencial de escrita da linguagem do pais ou regido onde é desenvolvida. As linguas
chinesa, coreana e japonesa sdo escritas de cima para baixo, em colunas comecando no lado
direito da pégina: consequentemente a maioria das notagdes chinesas e coreanas sdo da
mesma maneira escritas em colunas assim como as notagdes instrumentais japonesas. Porém,
as neumas japonesas sdo escritas horizontalmente da direita para a esquerda. Notacdes
Tibenas, Balinesas, Javanesas, Gregas e Latinas sdo todas feitas horizontalmente, da esquerda
para a direita.

Esse caminho através da superficie escrita pode ser definido de forma mais precisa

pelo espacamento de simbolos notacionais de forma que cada um desses espacos represente

9No inicio do século XX o compositor Arnold Schoenberg (1874-1951) desenvolve uma técnica de composicéo
chamada “Serialismo”, que recusa o sistema tonal e organiza a musica através de séries de notas escolhidas
arbitrariamente. No inicio dos anos 50 alguns compositores extrapolam a ideia de uma melodia serial e passam a
fazer isso com varios, ou mesmo todos os parametros de uma composi¢do musical. Essa corrente ficou
conhecida como “Serialismo Integral”.
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um pulso de uma métrica em questdo. Alternativamente os pulsos podem ser definidos por um
simbolo grafico, como pontos ou linhas, usados em sistemas japoneses ou coreanos, Ou oMo
as barras de compasso da notacdo em pauta ocidental. Essas marcagdes graficas possuem a
vantagem da economia, uma vez que 0s espacos disponibilizados para os pulsos ndo tém
necessidade de serem sempre iguais em tamanho: unidades métricas contendo muitos
simbolos podem tomar mais espaco do que unidades métricas mais simples.

O proprio sistema ritmico ocidental utilizado para representar a duracdo dos sons em
uma musica, é basicamente composto por cinco sinais graficos distintos — haste, bandeira,
ponto e dois tipos de cabecga de nota, a vazia e a cheia — que combinados permitem a escrita

de virtualmente qualquer ritmo executado na pratica por instrumentistas ou cantores.

g) Sistemas Hibridos
Muitas notac6es sao hibridas pelo fato de usarem mais de um tipo de material. A mais
hibrida das notacGes é a Notacdo em Pauta Ocidental. Ela usa todos os tipos de material

discutidos acima.

Presto [J=160]

A Energico

Figurai. (SADIE, 2001, p.83).

A figura 54, o inicio do preladio do primeiro livro Etudes d’exécution transcendante, de Liszt,
contém exemplos de notagdo com letras nas (1) claves, as quais sdo as letras “G” e “F”

estilizadas; (2) os acidentes, os quais sdo estilizagdes das letras “b” (v) e “h” (%, p); € (3) 0

simbolo de dindmica #, o qual é uma abreviagdo de uma notagdo verbal (forte). O exemplo

também contém notagdes silabicas, ambas abreviagdes de palavras: (1) o uso do pedal “Ped”.,
de tal forma estilizado que quase ja se tornou um simbolo puramente grafico; e (2) a instrugao
técnica ‘rinforz’., para ‘rinforzando’. Ele também contém dois exemplos de notacdo verbal: (1)
a designacao geral “Presto” para o andamento e o carater do Prelidio como um todo; e (2) a
instru¢do técnica localizada ‘enérgico’. Ele tem varios exemplos de notagdo numérica: (1)
especificagdo do andamento, o qual suplementa a informagao referente ao andamento “Presto”;
(2) a indicacao de transposicao de oitava; (3) a digitacdo no compasso 2, a qual é uma notacéo
técnica; e (4) a indicagdo “19” para indicacdo da quidltera. Porém, seus constituintes principais
sdo notagOes gréaficas: (1) a pauta, barra de compasso e a chave que une as duas pautas; (2) as
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figuras das notas e das pausas; (3) a formula de compasso ; (4) marcacéo de frase, a qual é em

parte uma duplicacdo grafica da altura e em parte uma indicacdo da articulacdo de frases que
duplica a ligacdo dos simbolos da nota; (5) o sinal de pausa; (6) a indicacdo de soltar o pedal;
(7) o simbolo para ‘staccatissimo’; (8) a indica¢do de arpejar 0 acorde no compasso 1; e (9) os
sinais de crescendo e decrescendo (SADIE, 2001, p.83).

Dessa forma pode-se ver que a notacdo em pauta € um sistema hibrido e complexo
com pouca redundancia. Voltando ao conceito, a notacdo musical € um analogo visual do som
musical, tanto como uma escrita de um som ouvido ou imaginado, ou como conjunto de
instrucBes para 0s executantes. A notacdo, a0 menos na musica erudita, é algo praticamente
indispensavel ao estudo e execuc¢do de qualquer peca. Mas é importante salientar que a cultura
oral guarda tamanha importancia que ela transforma tudo o que toca, ao mesmo tempo em que
ela mesma continua a se transformar sob o signo do esquecimento e da memoria, da

observacao e da discussao.
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ANEXO |
— Sobre a pantomima, a mimese, a mimica, 0 mimo e o mimodrama

A - Pantomima

Segundo PAVIS, em Dicionario de Teatro:

A pantomima antiga era a “representacdo e a audi¢do de tudo o que se imita, tanto pela voz,
como pelo gesto: pantomima nautica, acrobatica, equestre; procissoes, carnavais, triunfos etc.”
(DORCY, 1962 apud PAVIS, 2003, p. 274). No final do século | a.C., em Roma, a pantomima
separa texto e gesto, 0 ator mima cenas comentadas pelo coro e pelos musicos. A Commedia
dell’arte usa tipos populares que falam e se exprimem através de lazzis. A pantomima tem sua
época aurea nos séculos XVIII e XIX: arlequinadas e paradas, jogo ndo verbal (cenas mudas)
dos atores de feira, que reintroduzem a palavra atraves de subterflgios engracados. Hoje, a
pantomima ndo usa mais a palavra. Tornou-se um espetaculo composto unicamente dos gestos
do comediante. Proxima da anedota ou da histéria contada através de recursos teatrais, a
pantomima é uma arte independente, mas também um componente de toda representacdo
teatral, particularmente dos espetaculos que exteriorizam ao maximo o jogo dos atores e
facilitam a producgdo de jogos de cena ou quadros vivos. A pantomima “sem palavras” dos
atores da feira utilizava cartazes para contornar a proibicdo do uso da palavra. A partir da
segunda metade do século XVI1II, com DIDEROT e sua exigéncia de realismo cénico, apela-se
ao “homem de génio que sabia combinar a pantomima com o discurso, entremear uma cena
falada com uma cena muda [..] A pantomima ¢ parte do drama”. No século XIX, a
pantomima-arlequiana, como, por exemplo, a de um DEBUREAU, instala-se no Boulevard du
Temple; seu mimo puro foi imortalizado no filme de CARNE, Les Enfants du Paradis (1943) e
pela pantomima de PREVERT, Baptiste (1946). No século XX,0s melhores exemplos
encontram-se nos filmes burlescos de exemplos encontram-se nos filmes burlescos de B.
KEATON e C> CHAPLIN. Na pantomima a postura e a posi¢do dizem muito para a plateia.
Segue abaixo alguns exemplos de expressdo corporal utilizados na pantomima (PAVIS, 2003,
p.274).

A pantomima obedece ao objetivo de chamar a atencdo, impressionar, impactar e
transmitir a palavra da maneira mais facil possivel para os espectadores, isto faz do figurino
acessorio importante para que a apresentacao tenha o ainda mais retorno da parte do publico.

Independente da opcdo de figurino, a pantomima ndo pode ser ambigua nem confusa,
deve ser acessivel a todos e direta, o figurino ndo pode causar davidas no publico, deve ser
algo que existindo, o espectador reconheca imediatamente qual tipo/personagem esta sendo
representado.

A maquiagem também € muito expressiva e com ela que se diferenciam as
personagens. Deve ser clara e direta, sem ter compromisso especifico com a perfeicdo, pois a
pantomima é uma arte completamente abstrata, e assim segue a maquiagem com ela.

A técnica de um pantomimico é considerada boa ou fraca a medida que ele é capaz de
usar gestos e sinais corporais para se comunicar com o publico. A expressdo facial é de
extrema importancia, ndo costuma-se falar na pantomima, e grande parte da mensagem sera

transmitida pelo rosto.
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O olho nunca é neutro. Nao é um simples observador, também se comunica. O rosto
demonstra emocgOes. O olhar é atraido para partes do rosto que expressam emocBes mais
fortes, como os labios, olhos e sobrancelhas. Assim, N&o apenas se vé um rosto, mas faz-se a
sua leitura. Todo ser humano tem um vocabulario de sete mil “palavras” emocionais ¢ uma
sintaxe que oferece multiplas maneiras de expressar a mesma emocao. Pequenas diferencas
surgem de vez em quando, mas sdo minimas se comparadas as semelhangas (INGS, 2008,
p.177-189).

Em 1964, o psicodlogo finlandés Tapio Nummenmaa publicou “The language of the
face” (A linguagem do rosto), na qual pedia para que as pessoas, a partir de figuras recortadas
de olhos e bocas, identificassem as emocOes sendo expressas. Descobriu que emocoes
simples, como tristeza e felicidade, eram percebidas nas bocas, mas que emoc¢bes mais
complexas, como surpresa e frustracdo, exigiam algumas pistas fornecidas pelos olhos.

O olho humano € construido para ser notado, e a dire¢cdo do olhar transmite um
significado emocional. Os movimentos da cabega e sobrancelhas, boca e labios, néo
expressam necessariamente o estado emocional, mas ddo énfase aos gestos e as palavras. Sdo
formas de pontuacdo. O rosto é capaz de expressar a0 mesmo tempo o sentimento e o desejo.
Os olhos revelam o estado interno (INGS, 2008, p.189-192).

Uma expressdo bem feita, treinada, conscientizada e nitida é muito eficaz, diz muito
sobre a personagem; vale lembrar que o rosto ndo é um conjunto de partes, é o todo, e o todo
passa a emogao, e ndo apenas uma parte.

Nem toda pantomima precisa ser acompanhada por masca mas em diversos casos ela é
utilizada para pontuar e acompanhar os sentidos, despertando emogdes nos espectadores de
acordo com o objetivo da encenacdo. E praxe utilizar musicas que sejam ricas em recursos
para 0s movimentos, que sdo real¢cados se acompanham o ritmo. Mas, claro dependera do

contexto cénico da pantomima, seja ela cdmica, dramatica ou mesmo abstrata.

B - Mimese'®

A mimese é a imitagdo ou a representacdo de uma coisa. Na origem, mimese era a imitacdo de
uma pessoa por meios fisicos e lingiiisticos, porém esta “pessoa” podia ser uma coisa, uma
idéia, um her6i ou um deus. Na Poética de ARISTOTELES, a producdo artistica (poiesis) é
definida como imitacdo* (mimese) da acdo (praxis). 1- Lugar da Mimese. A - Em Platdo: Na
Republica, livros 3 e 10, a mimese é a copia de uma copia (da idéia, que é inacessivel ao
artista). A imitagdo (essencialmente pelos meios dramaticos) é banida da educagdo, pois
poderia levar os homens a imitarem coisas indignas da arte e porque ela sd se prende a
aparéncia exterior das coisas. A imitacdo se torna, sobretudo para os neoplaténicos (PLOTINO,
CICERO), a imagem de um mundo exterior exposto ao das idéias. Dai, talvez, a condenago do

OPAVIS, 2003, p.241-242.
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teatro, e, mais particularmente, do espetaculo, durante séculos, em nome de seu carater
exterior, fisico, contrario a idéia divina. B - Em Aristoteles: Na Poética (1447a), a mimese é o
modo fundamental da arte; s6 que ela tem diversas formas (poesia, tragédia, relato épico). A
imitacdo ndo se aplica a um mundo ideal, mas a acdo humana (e ndo a caracteres): o
importante, para o poeta, é, entdo, reconstituir a fabula*, isto é, a estrutura dos acontecimentos:
“A tragédia ¢ uma imitacdo de uma acdo de carater elevado e completo, de uma certa extenséo,
numa linguagem condimentada com tempero de uma espécie particular conforme as diversas
partes, imitacdo que é feita pelas personagens em acdo e ndo por meio de uma narrativa e que,
provocando piedade e temor, opere a purgacdo propria a semelhantes emogdes” (1449b). “A
fabula é que é a imita¢do da acdo, pois chamo aqui ‘fabula’ a reunido das agdes realizadas”
(1450a). Esta oposicéo continua a valer hoje: assim o bindmio showing/telling da critica anglo-
saxdnica (BOOTH, 1961). 2 - Objeto da Mimese: A mimese diz respeito a representacdo dos
homens e, sobretudo, daquela de suas ac¢des: “A mimese da agdo é o mythos, e por mythos se
entende a organizagdo das a¢des” (1450a). A mimese é a imitagdo de uma coisa e a observagao
da I6gica narrativa. Ela tem por objeto a oposicdo agdo/carater: A - Imitacdo da acdo: O mythos
aristotélico é definido como a mimese da ag&o (préxis). B - Imitagcdo dos caracteres (do ethos):
E a imitagdo no sentido pictérico do termo: a representacdo figurativa. C - Imitacdo dos
antigos: A esses dois tipos de imitagdo convém acrescentar a imitacdo dos modelos antigos
(SCALIGER, 1561; BOILEAU, 1674). Por vezes, mesmo — é 0 caso, principalmente, do
classicismo — o poeta é obrigado a “imitar a natureza”, o que tanto pode querer dizer escrever
em estilo claro ou observar o naturalismo* de detalhe.

Platdo Aristételes (Poética, 1448a)

Lexis (modo de dizer) Mimese (imitagdo)

/\ /\

Mime

\)

se Diégese “direta” “indireta”

J \ J

(imitagdo (narrativa) (imitagao pelo teatro) (imitag@o pela narrativa)

pelo teatro) narragdo épica

Figura ii (PAVIS, 1999, p.242)

C - Mimica?*

1. Na Era Classica, a mimica compreende ao mesmo tempo a linguagem por gestos e as
atitudes do rosto. Pelo menos o autor do verbete ‘Gesto” da Enciclopédia de DIDEROT define,
por exemplo, o gesto como “movimento exterior do corpo e do rosto, uma das primeiras
expressoes dadas ao homem pela natureza”. O uso atual da palavra diz respeito sobretudo aos
jogos de fisionomia ou expressao facial. Estes jogos tém uma funcéo paraverbal para sublinhar
ou distanciar um enunciado verbal, fazer notar uma reagdo psicoldgica a um estimulo,
comunicar uma mensagem pelo olhar, a “careta”, a contragdo ou o relaxamento de um ou
varios musculos faciais, a contradicdo entre o olhar e a boca. 2. A mimica, sua codificacdo
precisa imediatamente compreendida pelo espectador (com uma precisdo extrema comparavel
a da entonacdo) pode parecer sobretudo importante no estilo de interpretacdo naturalista e
psicolégica. O rosto esta ligado a psicologia, ao indizivel, a toda uma metafisica do corpo que
fala, manipuldvel com a facilidade das “maquinas da 6pera” (MARIVAUX). A mimica é, além
do mais, “no teatro, o lugar onde se diz, de maneira mais clara, a reflexividade do discurso,
produzido pelo ator, que ndo sé diz a fala-ato, mas diz que a diz” (UBERSFELD, 1981: 227).

21 pAVIS, 2003,

p.242-243.
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Limitar a mimica a um acompanhamento fatico e paraverbal seria reduzir excessivamente seu
alcance. Sem dudvida, a mimica é bastante utilizada, como na comunicagdo cotidiana,
principalmente como modalizador da mensagem linglistica, como efeito de presenca e funcéo
fatica, mas pode, também constituir um sistema autdbnomo ndo ligado a efeitos de real
psicoldgicos, a uma verdadeira encenacdo do rosto e do corpo inteiro (no teatro gestual*, por
exemplo). A era classica ja havia previsto e captado, em poses reproduzidas por gravuras,
expressdes esteriotipadas e atitudes, e o sentido codificado delas, o que ndo deixa de levar a
uma convencionalizacdo paralisante do jogo do ator e a uma psicologizacdo da expressividade.
Por reacdo desta deriva psicolégica da mimica, a teoria moderna da encenacdo, aquela de
ARTAUD ou GROTOWSKI, por exemplo, influenciadas, ambas, pelas tradicBes extremo-
orientais, busca codificar e controlar o corpo de maneira plastica (e ndo mais como subproduto
psicologico). Segundo ARTAUD, “as dez mil e uma expressdes do rosto tomadas em estado de
maéscara poderdo ser etiquetadas e catalogadas visando participar direta e simbolicamente desta
linguagem concreta da cena; e isto fora de seu uso psicologico particular” (1964b: 143). Para
GROTOWSKI, “o proprio ator deve compor uma mascara organica por intermédio de seus
musculos faciais e cada personagem conserva a mesma careta ao longo da pega” (1971: 68,
fotos: 64). Certas formas teatrais, como a Commedia dell’arte* ou a farsa, menos ligadas a
psicologia ou a codificacdo do rosto, recusam a precisdo mimica do rosto em beneficio de uma
gestualidade do resto do corpo, principalmente pelo uso da mascara* (COPEAU, DECROUX,
LECOQ), ou de uma maquiagem™ pesadissima para neutralizar a expressdo facial considerada
demasiado precisa e invasiva. BRECHT admirava em Karl VALENTIN e Charlie CHAPLIN
“a rentincia quase completa aos jogos fisiondmicos e a psicologia barata” (BRECHT, 1972:
44). A criag@o contemporéanea se caracteriza por uma atengdo cada vez maior ao rosto, as maos,
ao olhar, ao corpo inteiro. O rosto se torna um cenario ambulante, seja ele controlavel como
uma marionete* ou submetido a efeitos dificilmente controlaveis. Ele é o lugar onde o sentido
desenha signos na carne.

D - Mimo'??

Arte do movimento corporal. 1- Mimo e Rapsodo: A narrativa dispde de dois meios de
expressdo fundamentais: a imitacdo direta pelo mimo e a descricdo verbal pelo rapsodo. O
mimo conta uma histéria por gestos, estando a fala completamente ausente ou sé servindo para
a apresentacdo e os encadeamentos dos nimeros. Remonta a Antiguidade grega (SOFRON de
Siracusa, no século V a.C., compds as primeiras pecas mimadas). Na traducdo grega e latina, o
mimo se torna uma forma popular. Na Idade Média, 0 mimo se mantém gragas as trupes
ambulantes. Conhece um renascimento no século XV, na Italia, sob a forma da Commedia
dell’arte*, e floresce hoje na arte de¢ DECROUX (1963), de MARCEAU (1974) e do teatro
gestual*. 2 - Mimo e Pantomima: O uso atual diferencia os dois termos valorizando-os
diferentemente: 0 mimo € apreciado como criador original e inspirado, ao passo que a
pantomima* ¢ uma imitagdo de uma histdria verbal que ela conta com “gestos para explicar”.
O mimo tenderia para a danca, logo, a expressdo corporal liberta de qualquer contetdo
figurativo; a pantomima buscaria comparar por imitagdes de tipos ou de situagdes sociais: “O
teatro parece contido entre dois siléncios, como a propria vida, entre um mimo do inicio, feito
de gritos, inspiracGes, identificacdo, e um mimo do fim, Gltima cabriola no virtuosismo e na
pantomima” (LECOQ). A oposi¢do entre mimo e pantomima se baseia numa questdo de
estilizacdo e de abstracdo. O mimo tende para a poesia, amplia seus meios de expresséo,
propde conotagdes gestuais que cada espectador interpretara livremente. A pantomima
apresenta uma série de gestos, muitas vezes destinados a divertir e substituir uma série de
frases; denota fielmente o sentido da histéria mostrada. 3 - Formas de Mimo: O mimo varia de
acordo com cada intérprete, e ndo se pode falar em género, no maximo em tendéncias: O
mimodrama constrdi toda uma fabula a partir de um encadeamento de episddios gestuais, vai
ao encontro das estruturas narrativas da comédia ou da tragédia (ex.. MARCEAU). O mimo
dancado utiliza um gesto estilizado, abstrato e depurado & maneira de um balé. E acompanhado
de musica e muitas vezes se confunde com a danca (ex.. TOMASZEWSKI). O mimo puro
corresponde a um gesto que ndo imita uma situagdo, ndo visa o efeito de reconhecimento; é

22 PAVIS, 2003, p.243-244,
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abstrato e despojado (PAVIS, 1980d). O mimo corporal provém das experiéncias de COPEAU
no Vieux-Colombier: o ator, o rosto mascarado, o corpo, “tdo nu quanto o permitia a decéncia”
(DECROUX, 1963: 17), praticava uma “arte dramatica interpretada exclusivamente com o
corpo”, ancestral de todo o teatro gestual contemporaneo. 4 - Relagdo entre Mimo, Gesto e
Verbo: O mimo esta apto a produzir um constante dinamismo do movimento, ¢ uma “arte em
movimento na qual a atitude ¢ apenas pontuacdo” (DECROUX, 1963: 124). O gesto restitui o
ritmo de uma espécie de fraseado valorizando os momentos-chaves do gesto, detendo-se
imediatamente antes do inicio ou do fim de uma acdo, atraindo a atencdo para o
desenvolvimento da ag@o gestual e ndo para seu resultado (técnica épica): “No mimo, o
espectador s6 capta 0 gesto se 0 preparamos para isso. Assim, quando vou apanhar um carteira,
primeiro levanto a méo, olha-se para a méo, e em seguida é que me dirijo a carteira. Existe um
tempo de preparagdo, e depois uma outra agdo” (MARCEAU, 1974: 47). O mimo estrutura o
tempo a sua maneira, decide o tempo das paradas ou da “pontuagdo” marcada pelas atitudes
dos atores. Deste modo, ele se separa do ritmo da frase verbal e evita o efeito de redundancia.

E - Mimodrama*?®

Peca que soO utiliza a linguagem corporal da mimica. Distingue-se do mimo: “O ponto de
partida deles foi o mesmo, mas por seu resultado: na pantomima, o corpo ndo bastava, ele
apelava a outros elementos do espetaculo; no mimodrama, ele ¢ tudo” (DORCY, 1962: 69).

2 PAVIS, 2003, p.245.
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ANEXO 11
— Bertolt Brecht

A - Bertolt Brecht — Estudos Sobre Teatro!*

63

Para melhor conceber o conteddo do gesto, percorramos as cenas iniciais de uma peca
moderna, de minha autoria, Vida de Galileu.

E j& que o nosso propdsito é verificar também como as diferentes formas de
exteriorizacao se esclarecem reciprocamente, partamos do principio de que nédo se trata de um
primeiro contato com a peca. Esta principia com as ablugdes matinais de um homem de 46
anos, que as interrompe a certa altura para vasculhar alguns livros e dar ao jovem Andrea
Sarti uma li¢do sobre 0 novo sistema solar. Para desempenhar essa cena, nao € verdade que o
ator deve saber que a peca termina com a ceia de um homem de 78 anos, a quem esse mesmo
aluno tera acabado, precisamente, de deixar para sempre? Iremos encontra-lo, entdo,
modificado, modificacdo muito mais terrivel do que a que poderiamos esperar que se
produzisse durante este periodo de tempo. E com uma gula irrefreavel que devora a comida,
com o pensamento alheio a tudo o que ndo seja comer; desembaragou-se da sua misséo
didatica de forma ignominiosa, como se se tratasse de um fardo, e pensar que € 0 mesmo que
outrora tomava distraido o leite, ao café da manhd, avido de ensinar o jovem discipulo! Mas
estard de fato distraido, ao tomar leite? O prazer que sente em beber e em lavar-se nao se
identificard com o que sente devido aos novos pensamentos que o tomam? E ndo esque¢amos,
também, que ele pensa pela voluptuosidade de pensar! Tal circunstancia parece merecer
aprego ou censura? Aconselho a que a apresente como algo que merece apreco, uma vez que
ao longo de toda a peca nada encontrara que a revele desvantajosa para a sociedade e,
sobretudo, porque o proprio ator — assim o espero — € um digno filho desta era cientifica. Note
bem, muitas e terriveis coisas se vao passar. O fato de 0 homem que salda agora a nova era
ser obrigado, no fim, a lancar-lhe um repto, e de esta repeli-lo com desdém — se bem que
expropriando-o, simultaneamente, da sua obra — relaciona-se diretamente com esses
acontecimentos. No que respeita a licdo, o ator tera que decidir se ela brota de um coracao

repleto, que ndo consegue travar a lingua e que diria 0 mesmo a quem quer gque fosse, neste

124 BRECHT, 2005, p.155-1509.
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caso até a uma crianga, ou se é esta crianga que tem de leva-lo a revelar-lhe o seu saber,
mostrando-se interessada, como boa conhecedora que € da sua personalidade. E pode também
dar-se o0 caso de se tratar de duas pessoas que ndo conseguem conter-se, uma de fazer
perguntas, a outra de responder; tal afinidade seria interessante, pois haveria uma altura em
que seria gravemente lesada. Decerto o ator concordara em fazer, um tanto precipitadamente,
a demonstracdo do movimento de rotagdo da Terra, pois esta ndo lhe rende nada; surge entéo
o discipulo estrangeiro rico, que paga a peso de ouro o tempo do sdbio. Embora este nao
mostre interesse pelos seus ensinamentos, Galileu ndo pode deixar de atendé-lo, uma vez que
se encontra sem quaisquer recursos; assim o vemos dividido entre o aluno rico e o aluno
inteligente, e 0 vemos escolher entre ambos com um suspiro. Nao pode ensinar muita coisa ao
novo discipulo, e é, antes este que Ihe ensina: por meio dele toma conhecimento da existéncia
do telescdpio, descoberto na Holanda. Tira, assim, partido, a sua maneira, da perturbacdo que
sobreveio ao seu trabalho matinal. Aparece o Curador da Universidade. A peti¢do de Galileu
solicitando aumento de ordenado foi indeferida, a Universidade ndo da de bom grado por
teorias fisicas a mesma quantia que paga pela teologia; dele, que se move num plano
subestimado da investigacdo, apenas solicita algo que tenha utilidade para o dia-a-dia. Pela
maneira como apresenta 0 seu tratado, notard que Galileu estd habituado as recusas e as
repreensdes. O Curador aponta-lhe o fato de a Republica conceder liberdade de investigacao,
se bem que remunerando mal; Galileu responde que pouca coisa pode fazer com esta
liberdade, desde que ndo disponha do tempo necessario que provém de uma boa remuneracao.
Convém que ndo atribua a impaciéncia de Galileu um carater demasiado sobranceiro, senao a
sua pobreza fica em segundo plano. Momentos depois ele esta preso a lucubracdes que
precisam de uma explicacdo. O arauto de uma nova era de verdades cientificas pondera acerca
da possibilidade de burlar a Republica, apresentando-lhe o telescdpio como invencdo sua.
Verificard que esta nova invengdo, que ele estuda visando, unicamente, a dela se apoderar,
ndo significa para Galileu sendo maneira de ganhar alguns ducados. Porém, se passar a
segunda cena, vera que, ao vender a Signoria de Veneza esta invencdo, com um discurso que
as mentiras aviltam, quase esqueceu o dinheiro, pois descobriu que o instrumento, além de ter
uma importancia militar, é também valioso no campo da astronomia. A mercadoria que
fabricou como que por chantagem, chamemos finalmente as coisas pelo seu nome, parece-lhe
agora excelente para a investigacdo que tivera de interromper para fabrica-la. Ao aceitar,
lisonjeado, durante a cerim0nia, as honras imerecidas, ao apontar ao sabio seu amigo as suas
maravilhosas descobertas — repare bem em sua atitude teatral —, descobrird nelas uma

excitacdo muito mais profunda do que a que foi provocada pela perspectiva de lucro
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pecunidrio. E, mesmo que a sua charlatanice pouco signifique sob este aspecto, ela revela a
que ponto este homem esté& decidido a escolher o caminho mais facil e a utilizar a sua razéo
tanto de uma forma inferior como de uma forma superior. Uma prova mais significativa esta

iminente, e ndo é verdade que uma fraqueza conduz a outra fraqueza?

64

E como uma interpretagio como a que acabamos de realizar, expondo o “gesto” que
informa a acdo, que o ator se apodera da personagem, ao apoderar-se da “fabula”. S6 a partir
desta, do acontecimento global delimitado, o ator consegue chegar, como de um salto, a
personagem definitiva, que funde em si todos os tragos particulares. Se o ator tudo fez para
surpreender-se com as contradi¢bes contidas nas diversas atitudes — consciente de que tera
também de levar o publico a surpreender-se com elas —, encontra na fabula, encarada como
um todo, uma possibilidade de associa¢do dos aspectos contraditérios. Na medida em que a
fabula é um acontecimento restrito, dela resulta um sentido bem determinado, ou seja, a

fabula, entre varios interesses possiveis, satisfaz apenas certos e determinados interesses.

65

Tudo depende da “fdbula”, que € o cerne da obra teatral. S3o os acontecimentos que
ocorrem entre 0s homens que constituem para 0 homem matéria de discussdo e de critica, e
qgue podem ser por ele modificados. Mas 0 homem particularizado que o ator desempenha
ajusta-se, ao fim, a mais do que apenas aquilo que acontece; e, se é preciso ajusta-lo apenas ao
que acontece, é porque a ocorréncia é tanto mais sensacional quanto se realiza num homem
particularizado. A tarefa fundamental do teatro reside na “fadbula”, composicdo global de
todos os acontecimentos-gesto, incluindo juizos e impulsos. E tudo isto que, doravante, deve

constituir o material recreativo apresentado ao publico.

66

Cada acontecimento comporta um “gesto” essencial. Richard Gloster corteja a viuva
de sua vitima. Por meio de um circulo de giz, é descoberta a verdadeira mae da crianga. Deus
aposta com o Diabo a alma do dr. Fausto. Woyzek compra uma faca barata para assassinar a
mulher etc.

Pela agrupacgdo das personagens em cena e aos movimentos de grupo, ha que alcancar
a necessaria beleza, principalmente através da elegancia, da elegancia com que sdo

apresentados e expostos ao olhar do publico todos os elementos que constituem esse “gesto”.
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B - Bertolt Brecht — Diario de trabalho 1'%

9.12.40

O teatro sueco daqui esta interessado em montar Mde Coragem. (?) Isso me deu
oportunidade de examinar algumas cenas com o ator Greid. Decompor as grandes cenas em
fragmentos é fécil; mas Greid ainda n&o foi capaz de propor um dnico titulo. Por exemplo, a

cena 2.

Sugestéo de G Sugestdo de B

MC, vendendo uma mercadoria que ja é escassa, | MC lucrando com a venda de comida na cozinha do
tira vantagem da chegada do filho. (2 cenas | general. (@) Reencontro de C com o filho apds dois anos
combinadas!) de separacgdo. Ela usa a chegada e a fama do filho para
aumentar o preco. (b)

Eilif conta seu feito herdico. Ela ouve contar como € perigosa a vida de soldado para o
filho. Ao mesmo tempo Eilif é festejado pelo general por
sua astUcia e ousadia ao roubar alguns camponeses.

MC fala dos maus generais. MC se aborrece com o general porque ele exige atos de
heroismo do filho dela.

Etc.

Um tanto decepcionado com este resultado, pesquiso métodos de cria¢do de titulos.
Seria possivel estabelecer uma escala para fixar graus de eficacia e aplica-la a cada cena.
Poética, dramatlrgica, pertinente a histéria dos costumes, sociopolitica, psicologica
(promotora do entendimento do homem) etc. Sobre esses graus podiam ser feitas frases que
pudessem ser encontradas em livros de estética, historia dos costumes, histéria, psicologia.

Por exemplo, o primeiro titulo na cena 2 pode ser decomposto nas seguintes frases
para categorizar graus de eficacia:

a) O capdo e o elogio de suas caracteristicas mais destacadas sdo poéticos.

b) A coragem aproveita-se da guerra para fazer negécio.

c) Os negociantes saqueiam seus proprios exercitos, como fazem os habitantes do pais

inimigo.

d) Os interesses das autoridades e do povo nem sempre sd0 0S mesmos.

e) A arte de comerciar.

125 BRECHT, 2002, p.144-146.
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ANEXO 11
— Notas da encenacio de Antonin Artaud para “OS CENCI”

Aqui a cena do banquete'?®

respeito aos movimentos cénicos.
Na coluna a esquerda encontra-se 0 texto da cena e a direita as notas da encenacao
correspondentes.

, segundo Virmaux uma das mais importantes no que diz

“OS CENCI”

6 de maio de 1935. Primeira representacdo de os Cenci (inspirado em Shelley e
Stendhal) no Teatro Folies-Wagram. Musica de Roger Désormiere. Cenografia e trajes de
Balthus.

I ATO

Cena I

Cenci, Camilo, Beatriz, Lucrécia, convivas, entre os quais o Principe de Colonna;
grande nimero de manequins.

A cena evoca mais ou menos as bodas de Canad, s6 que é muito mais barbara.
Cortinas cor de plrpura esvoagam ao vento e caem em pregas pesadas sobre as paredes. De
repente sob uma cortina que se ergue, explode uma cena de orgia furiosa, como se fosse
pintada numa perspectiva ilusionista.

Os sinos de Roma bimbalham festivamente, mas em surdina, de acordo com o ritmo
acelerado do festim.

As vozes se amplificam, assumindo a tonalidade grave ou super aguda e como que
purificada dos sinos. De vez em quando um som volumoso se faz ouvir e se funde, como se
fosse retido por um obstéaculo que o faz rejorrar em arestas agugadas.

CENCI se levanta, ja um pouco tocado.

Meus caros amigos, a soliddo é ma
conselheira. Muito tempo vivi longe de vo0s.
Mas de um dentre vés, eu sei, me julgou
morto; e até diria que se regozijou com
minha morte, sem ousar todavia me substituir
por minha propria descendéncia. Eu mesmo,
nisso seguindo a malquerenca geral, me
surpreendi por vezes meditando sobre o Mito

126 \VIRMAUX, 2000, p.336-353.
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em que eu me tornei.

Hoje eu desci para vos dizer que o
Mito Cenci acabou, e que estou pronto a
realizar minha lenda.

Apalpai esses 0ssos e dizei-me se eles
foram feitos para viver do siléncio e do
recolhimento.

CAMILO
(1) Estd ventando? Um arzinho frio e
estranho acaba de penetrar em meus
0SS0S.
UM CONVIVA
Esse predmbulo ndo pressagia nada
de bom.
OUTRO CONVIVA, com a voz meio
sufocada
Se bem me lembro, Conde Cenci, tu
nos reuniste para festejar conosco um
acontecimento que te diz respeito.
CENCI
Eu vos reuni, ndo para destruir, mas
para confirmar uma lenda. E eu vos pergunto
antes de mais nada: sou 0 homem dos crimes
gue me imputam? Tu, Principe Colonna,

responde:

O Principe Colonna se levanta

COLONNA
Vendo-te, pois creio te compreender,

eu diria que todos aqui, enguanto aqui
estamos, estamos longe de um assassinato.

CENCI

Era justamente isso que eu queria que

Os descrevem circulos,

convivas,
alguns bem rapidos, outros mais lentos. Entre
esses Ultimos, D. segue as evolugbes de um
ando, parando de vez em quando, e de repente
solta um grito.

B. estoura de rir com esse grito. E. e Andrea
se cruzam; E. esbofeteia Andrea, depois
soluca (trés solugos), a cabeca entre as méaos;
B. segue A., a sua esquerda, J. dan¢a com um
manequim.

Grito

Riso

Solugo

= a cada dois segundos, a partir do primeiro

A. anda com o comendador,
G. 0 imita, mas com passos curtos.

Eles prosseguem em seus movimentos de
pantomima

Um minuto e 3/4 no minimo, antes da
chegada de Cenci.
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tu dissesses: nenhum de ndés tem cara de
assassino.

Aqui, cada conviva olha o vizinho a socapa.

CAMILO

(2) Eu te acompanho, mas como se fora
através das trevas. O que tu dizes ndo é muito
catélico, mas meu conhecimento da
linguagem da igreja me permite te adivinhar.

No entanto, para mim seria dificil
dizer a nova maldade que vai sair daqui.

UM CONVIVA

NOs pensdvamos que uma santa razao

te havia levado a nos reunir.
CENCI

Que razdo mais santa existe do que a
que alegra meu coragdo de pai e me mostra
gue Deus me atendeu superabundatemente?

UM CONVIVA
Atendeu! Em que?
BEATRIZ, muito agitada no seu lugar, faz
menc&o de se levantar.

Meu Deus, acho que sei 0 que ele vai

acrescentar.
LUCRECIA, pondo-lhe a méo sobre o

ombro.

Que nada, tranquiliza-te, menina.

CENCI

Tenho dois filhos que néo cessarao de

(1) Camilo se levantando.

(2) Camilo se levanta, movimento do ombro
esquerdo para trés.

G. olhaF.,

J. olha E.

Camilo olha F.

C. olha Camilo.

B. coloca a méo sobre o joelho de
N. adormece,

C. aperta contra K.

F. passa seu braco esquerdo atrés de I., que se
agarra a ele,

Colonna tosse e bate no peito,
Camilo se inclina para Colonna,

J. se abaixa.
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atormentar meu coracdo de pai. E em relago
a eles que fui atendido.

BEATRIZ (3) afirmativa e como que
adivinhando.

Aconteceu alguma desgraca horrivel
aos meus irmé&os.

LUCRECIA (4)

Nao, ndo, ele ndo falaria com tanto
cinismo!

BEATRIZ

Tenho medo.

CENCI

Tomai, Beatriz, lede estas cartas para
vossa mde. E digam depois disso se 0 céu
ndo esta comigo.

Beatriz hesita

Toma, pega e vé o que eu fiz por teus
iIrmé&os.

O olhar provocante do velho conde Cenci faz
lentamente a volta do sal&o.

E entdo vOés vos recusais a
compreender: meus filhos desobedientes e
rebeldes estdo mortos.

Mortos, dissipados,
ouvistes? (5)

E que se venha falar, caso se queira,
de solicitude paternal: dois corpos a menos
com que me preocupar (6).

acabados,

Lucrécia, que por sua vez se levantara,
tomba nos bragos de Beatriz.

BEATRIZ

(3) Beatriz se levantando, Lucrécia afasta sua
cadeira.

(4) Aqui, Lucrécia torna a sentar-se. O terror
aumenta. Todos os convivas com fei¢oes
apreensivas.

(5) Nesse ponto, 0s convivas caem para
tras.
(6)  Aqui, Lucrécia se ergue, apoiando-se

numa mesa. Beatriz também se ergue.
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(7) Ndo ¢é verdade. Abre os olhos,
méezinha.
(8) O céu ja teria se fendido em dois, se

isso ndo fosse mentira (9). Ndo se afronta
impunemente a justica de Deus (10).

CENCI

Que um raio me caia sobre a cabeca
se estiver metido. Essa justica que tu invocas,
veras que ela esta do meu lado.

Brandindo as cartas acima da cabeca

O primeiro morreu esmagado sob os
escombros de uma igreja, cuja abobada caiu
sobre ele.

O outro morreu pela mdo de um
ciumento, enquanto que o rival de ambos
fazia amor com sua bela.

Vinde me dizer depois disso que a
Providéncia ndo esta comigo (11).

UM CONVIVA
Tochas, tochas, tochas; tochas para
clarear meu caminho; eu parto (12)!

CENCI

Esperai.

UM OUTRO CONVIVA

Nao, fica. O gracejo foi forte, mas
trata-se apenas de um gracejo.

CENCI, levantando um calice de vinho.

Este vinho nédo é um gracejo.

O padre bebe seu Deus na missa.
Quem pode me impedir de acreditar que
bebo o sangue dos meus filhos?

@) Beatriz senta Lucrécia.
(8) Beatriz d4& uma volta por tras de
Camilo e vem ficar diante de Cenci, com as
costas voltadas para o publico.

(9)

(10)  Cenci, depois da frase, manda Beatriz
voltar ao seu lugar e retorna ao dele. Lucrécia
continua apoiada no ombro de Beatriz, que
esta sentada.

De frente para o publico.

(11) Beatriz volta para tras de Lucrécia.

(12) Aqui Beatriz se pde de pé. Lucrécia
cai. Todos se levantam. Todos se langam para
o0 centro e se afastam quando Cenci lhes diz:
“Esperai”. Eles vém a direita, & esquerda

2

nﬁ"vﬁ” Wt
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O MESMO CONVIVA

Tu serias louco se ndo fosses
grotesco. Vamos todos embora (13).

CAMILO
(14) Cenci, tu ndo estds no teu perfeito
juizo. Eu ainda quero acreditar que tu
sonhas. Deixa-me dizer que ndo estas
bem (15).

UM CONVIVA
Sim, eu sonho que ouvi bem (16).

Algazarra. Os convivas se precipitam para a
saida.

CENCI

Eu brindo (17) a perda de minha
familia. Se hd um Deus, que a maldicdo
eficaz de um pai os subtraia todos do trono
de Deus.

Aqui, um grande siléncio. A algazarra se
interrompe de repente. Todo mundo péara
onde esta.

(18) Toma, Andrea, faz circular o célice.

Andrea, tremendo, comeca a passar no meio
dos convivas.

(19) Um conviva derruba o calice com o
dorso da mado no momento em que ela se
aproxima dele.

O CONVIVA, com voz exasperada.

Assassino. Nao havera aqui um
homem que o faca engolir suas palavras de
ignominia? (20)

(13) Todos se levantam e dao um passo.

(14) Camilo leva Cenci para o lado e afasta-se
um passo. Camilo passa em frente a mesa e
vem falar com Cenci, estendendo o brago.

(15) O conviva da dois passos, depois vacila.

(16) Ele vacila.

(17) Camilo afasta a mesa e faz passar o
grupo da direita para a direita baixa.

(18) Andrea adianta-se tremendo (Um pé
adiante, junta os dois pés, etc.). Toma o calice
das mdos de Cenci, gira sem sair do lugar,
apertando o calice nas maos e descreve um
circulo, avanca para o publico, depois para
Colonna.

(19) Pega o punho de Andrea, atira o calice
no chdo e empurra Andrea para o fundo. D&
dois passos em direcdo a Cenci, gritando:
“Assassino”. Depois, um passo na direcao do
grupo da direita, em seguida dois passos para
a esquerda.

G. trés passos,
F. dois passos,
E. um passo grande,

J. um passo pequeno,
As mulheres num canto.

Dois ou trés convivas ddo um ou dois passos,
hesitando, depois parecem recobrar coragem.

(20) Mudanca de luz.




153

CENCI

De volta aos vossos lugares, sendo
homem algum saira vivo daqui.

Os convivas refluem de todos os lados em
desordem. Batem os pés, aflitos, e avangam
como se fossem para uma batalha, mas uma
batalha de fantasmas. Partem ao assalto de
fantasmas, bragos levantados, como se
tivessem na mao uma langa ou um escudo.

BEATRIZ, barrando-lhes a passagem.

Por favor, ndo vos retireis, nobres
convivas. V0s sois pais. Nao nos deixeis com
esta fera selvagem, ou ndo poderei mais
contemplar uma cabeca branca sem sentir o
desejo de maldizer a paternidade.

CENCI

Dirigindo-se aos convivas que estdo todos
amontoados num canto (b)

Ela diz a verdade, vOs todos sois pais.
Por isso vos aconselho a pensar nos vossos
antes de abrir a boca sobre o que acaba de se
passar aqui.

Beatriz faz a volta do palco correndo e vem
se colocar diante de seu pai.
BEATRIZ
Toma cuidado.

Cenci faz o gesto de levantar a mao sobre
ela.

Toma cuidado: se Deus recebe a
maldicdo de um mau pai, que ele ndo dé
armas (21) aos seus filhos.

A multiddo, como se tivesse recebido um
soco no estbmago, respira e solta em seguida
um forte grito; depois, em desordem, ela se

Colonna vai em direcdo aos convivas,
que descrevem cada um um circulo em
caracol. Colonna descreve um circulo maior
em volta deles.

A acdo dura de oito a dez segundos.

No final deste turbilho, os homens se
encontram como que projetados fora do
circulo e as mulheres reunidas no meio. Cada
um trava uma espécie de combate contra um
fantasma. Todos os homens param durante
dois segundos.

Colonna é o primeiro a partir em
perseguicdo a alguma coisa, em seguida F. As
mulheres, aflitas, olham, tentando barrar a
passagem de um homem.

Os que ndo giram permanecem com
os bragos caidos, caminham lentamente,
como que baloucados por uma arfagem
invisivel.

Movimento dos homens: na primeira
volta, perseguindo, na segunda volta
hesitando cada vez mais.

Depois todo mundo esbogca um
movimento em direcdo a saida da direita.

Todo mundo recua um passo.

Colonna se coloca a direita, 0s outros
abrem um triangulo atrds dele: ele luta
sempre, titubeando em relacdo ao seu
adversario invisivel.

@ Cada um d& um passo em conjunto e,
bem marcado.

A fala de Cenci, os convivas
regressam a seus lugares. Depois de “...ndo
saira daqui”, Cenci retoma seu lugar,
recuando com 0s bragos para tras, bem
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lanca em direcdo de todas as saidas.
Beatriz retoma seu movimento giratorio e
enfrenta a multidao.

Covardes! Entre ele e nos, ainda ndo
haveis escolhido? (22)

CENCI

Ide! Uni-vos todos para me liquidar.
V6s ndo o conseguireis, mesmo unindo todas
as vossas forcas.

Agora, fora (23) todo mundo, quero
ficar sozinho com esta aqui.

Ele designa Beatriz.

Os convivas se retiram num s6 bloco, todos
se empurram; s6 Colonna e Camilo tentam
enfrentar a situacdo, e saem juntos com ar
digno. Beatriz, que dava atencdo a Lucrécia,
parece nao ter ouvido as ultimas palavras de
Cenci. Ela se apressa a sair da sala, em
seguida aos outros. Lucrécia, conseguindo se
dominar, soluca.

LUCRECIA

Meu Deus! Que disse ele ainda?

CENCI, para Lucrécia.
Retirai-vos para vosso quarto.
Diz a BEATRIZ, avancando para ela.

N&o te apresses. N&o irds antes de
ouvir tudo o que tenho a dizer.

Lucrécia faz um gesto de barrar o caminho
do Conde. Beatriz com a cabeca, faz sinal
para que ela ndo o impeca: Lucrécia
compreende e se retira em siléncio depois de
um ultimo olhar a Beatriz.

Beatriz e o velho Cenci permanecem um
diante do outro. Eles se medem longamente
com o olhar.

Cenci vai a mesa e se serve de mais um copo

abertos.

Os convivas se precipitam para 0
turbilhdo do centro.

(b) Os convivas se
esquerda.

Eles giram uns com 0s outros e em
volta deles mesmaos.

Turbilh&o = 10 segundos.

Combate individual = 15 segundos.

lancam para a

Partida para as voltas:

A., 4° 1 volta
B., 29, 2 voltas
C., 1°1 volta
D., 3°1 volta

(21)  Aqui os convivas passam da esquerda
para a direita descrevendo um circulo do qual
Colonna é o centro. E entdo que lancam seu
suspiro.

(22) Aqui, os convivas ddao um passo de
ameaca em diregéo a Cenci.

Cenci vem em direcdo deles. Eles
recuam, a medida que ele avanca.

(23) Aqui, eles passam para a esquerda e
saem (a saida deles, Lucrécia se levanta).
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de vinho. Vérias tochas se apagam de
repente. Ouve-se 0 som cavernoso dos sinos.
Umas calma inaudita cai sobre a cena.

Algo que soa como uma viola vibra muito
rapidamente e bem alto.

Beatriz se senta em uma cadeira e espera.

Cenci vem docemente ao encontro dela. Sua
atitude estd completamente transformada;
uma espécie de emocdo grande e serena a
domina. Beatriz observa Cenci e parece que
até sua proépria desconfianca de repente se
dissipou.

CENCI, num tom humilde e muito
emocionado
BEATRIZ
Meu pai.

Ela dira o que se segue num tom emocionado
e profundo.

Afasta-te de mim, homem impio. Eu
nunca esquecerei que foste meu pai, mas
desaparece. Se assim fizeres, eu poderei
talvez te perdoar.

CENCI, passa a mao sobre a fronte.

Ah, vibora, eu conhe¢co um encanto
que te tornaré doce e mansa.

Diante das palavras de Cenci, Beatriz se
sente tomada por uma imensa loucura. Por
fim, sobressaltada, como se tivesse
compreendido tudo.

Andrea, que segue 0s movimentos de seu
senhor, faz gesto de impedir a saida de
Beatriz.

Cenci vem em direcdo a Beatriz,
executa com ela um movimento giratorio.
Beatriz vai se juntar a Lucrécia, e a toma em
seus bracos. Elas vém para a frente, para fugir
pela esquerda. Cenci a detém. Lucrécia parou.
Jeatriz lhe faz um sinal e ela sai.

No centro do palco, Beatriz e Cenci.
Cenci, de costas, puxa Beatriz num
movimento de rodopio. Eles ddo dois, trés
passos.

Alakre

(24) Ela se levanta, pega a taca das maos
de Cenci, vai enché-la e retorna até Cenci,
que durante esse tempo se afastara um pouco
para tras.

(25)  Um salto de lado.
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CENCI
Deixa.
Um tempo.
Deixa, o sortilégio estd agindo. Agora
ela ndo podera mais me escapar.
PANO

Fim do primeiro ato

o fn o3
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