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    APRESENTAÇÃO




    A formação de Reiner como ator/cantor, ainda que intuitiva, teve início precoce. Aos 12 anos já estudava teatro na escola e atuava junto a grupos amadores da cidade de Divinópolis em Minas Gerais, além de seguir cursos livres de teclado e pintura. Quatro anos mais tarde, em um intercâmbio cultural em Valencia, na Califórnia, quando teve aulas de teatro no Heart High School,1 assistiu, entre intrigado e encantado, o espetáculo Annie2, Reiner se surpreendeu com a capacidade dos jovens artistas em contar a história de modo convincente, através da música e da dança, se comunicando verdadeiramente, através do canto.




    Ingressou no Curso de Bacharelado em Artes Cênicas da UNIRIO, seguiu cursos de jazz e sapateado além de aulas particulares de canto. Nessa época, não existiam escolas especializadas em teatro musical, e os interessados buscavam formação variada, cujas vertentes artísticas, muitas vezes, pareciam não estar em diálogo. Reiner já desejava unir a formação em canto, dança e interpretação. Passados mais de 20 anos, hoje ele sabe que, definitivamente, o ator de teatro musical não precisa necessariamente ser um virtuose para estar apto para o ofício. Mas não foi assim desse o início...




    A partir da intensa experiência no espetáculo de formatura na UNIRIO, Roda Viva3 de Chico Buarque, Reiner identificou os obstáculos entre trazer no corpo uma qualidade física e dramática específica, e ao mesmo tempo estar conectado com uma voz treinada e moldada tecnicamente em práticas de canto. Mas foi ao reingressar no curso de Licenciatura em Artes Cênicas na mesma universidade, ao ministrar aulas de teatro, que ele pode perceber, de uma outra perspectiva, a linguagem cênica onde a música conta a história. Os entraves que o desafiavam como ator, na relação corpo e voz, eram semelhantes àqueles enfrentados pela maioria de seus alunos e alunas.




    Professor de teatro musical em curso de extensão na extinta UniverCidade, sua inquietação em encontrar um método ou direção para o ensino e treinamento no teatro musical, que segundo ele, no Brasil têm características e necessidades específicas, atingiu seu ápice. Reiner, então, introduz nas suas práticas em sala de aula, o Rasaboxes4 , que conheceu na disciplina de formação do programa Enfermaria do Riso5/UNIRIO, ministrada por mim6. O exercício do Rasaboxes, mesmo que aplicado de forma experimental e sem muitos desdobramentos, parecia afetar tanto o aprimoramento técnico e expressivo quanto a compreensão das emoções do personagem por parte dos/das estudantes, enquanto cantavam. Foi na pós-graduação em Preparação Corporal nas Artes Cênicas na Faculdade Angel Vianna quando Reiner aprofundou o exercício de condução de atores e atrizes, visando a sistematização de procedimentos que amparassem suas formações, que ele verticalizou seu contato com o Rasaboxes em cursos conduzidos por Marcia Moraes7, e Michele Minnick8. Aqui, Reiner experimenta unidade na qualidade expressiva e emocional de suas ações físicas e vocais. O personagem se envolve emocionalmente por completo com a cena/situação, como um único organismo, onde corpo e voz não se dissociam.




    A partir dessa experiência, Reiner estuda as técnicas empregadas por Elaine Petricoff9 da AMDA10 (American Musical and Dramatic Academy) de Nova York, se aproxima das metodologias utilizadas nos musicais da Broadway, entende o acting the song, de Tracey Moore e Allison Bergman, pratica os exercícios de Joe Deer11 e Rocco Dal Vera12. Como preparador de elenco no espetáculo musical Rock in Rio13, percebe a diferença entre aplicar o treinamento para estudantes e para profissionais com formação. Para Reiner, os primeiros parecem mais livres na criação de possibilidades expressivas. Os mais qualificados aparentam fazer uma espécie de adequação ao que já dominam, produzem antes ajustes, menos descobertas. Se confirmam, assim, suas premissas: atores e atrizes do teatro musical não tinham referências de pesquisas relacionadas ao gênero, que treinassem de forma consistente a unidade: canto, dança e interpretação.




    Assim realiza um desejo acalentado por muitos anos: abrir uma escola de teatro musical, e em julho de 2013 inaugura o Centro de Estudos e Formação em Teatro Musical – CEFTEM, o primeiro centro especializado no gênero, no Rio de Janeiro. Aqui, vale mencionar que nos primeiros dez anos do Centro, aproximadamente 4.000 alunos passaram pela escola em cursos variados.




    Este livro trata da organização e sistematização de uma série de procedimentos, baseados em fontes diversas, selecionados a partir de experiências adquiridas por Reiner ao longo dos últimos anos, e desenvolvidos no Mestrado Acadêmico do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UNIRIO14. Visando a formação e treinamento/preparação do ator e da atriz de teatro musical, sua pesquisa dialoga com as práticas desenvolvidas por Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Rudolf Laban, Richard Schechner, Joe Deer, entre outros.




    Reiner procura uma qualidade específica na voz falada e cantada, a partir da construção de uma jornada emocional do personagem durante a peça e principalmente durante a canção, onde se concentra com mais força o teor dramático da cena. Para ele, o canto ao inserir-se na cena teatral, adquire natureza própria, em função das necessidades requeridas pela ação e pela dramaturgia. Reiner vislumbra um canto interpretado, onde a música e o texto da canção constituem elementos dramatúrgicos.




    Assim, ele organiza um treinamento/preparação que tem como foco a construção de uma unidade referente à qualidade corporal e vocal, tanto nas cenas cantadas como nas cenas faladas, evitando a quebra de coerência na atuação no momento em que o ator/a atriz passa da fala para o canto, oferecendo ferramentas para o exercício da manutenção de qualidade na interpretação física e sonora na transição entre as cenas.




    Segundo Reiner é comum ocorrer um esvaziamento interpretativo na qualidade sonora da voz do/da intérprete quando ele/ela começa a cantar e tudo o que havia construído até então desaparece em prol do virtuosismo vocal. Para ele, há uma espécie de abandono das qualidades físicas e vocais instauradas anteriormente nos corpos, que se perdem por falta dessa consciência ao cantar. Uma das causas desta ruptura seria o foco estar na técnica da ação vocal cantada que foi apreendida de forma segmentada. Reiner nos lembra ainda daqueles e daquelas que têm domínio e segurança vocal ao cantar, mas só conseguem atuar enquanto cantam, tendo imensa dificuldade na realização da cena falada, onde não há possibilidade do virtuosismo que a voz cantada oferece. Ele nos explica que, geralmente, o texto se torna canção, na cena de um espetáculo de teatro musical, quando densidade dramática se intensifica, seja na abertura do espetáculo ao se apresentar a história, na identificação de cada um dos personagens, ou nas situações conflituosas, declarações significativas.




    Para o autor, nessas ocasiões não é possível cantar supervalorizando a técnica vocal e abandonando o significado das palavras, o envolvimento com elas, a orquestração, o tempo e o ritmo da canção, que jamais começa e termina da mesma forma, sem trazer alguma transformação ou gradação emocional nos personagens. A música é instrumento para o desenvolvimento das ações e revelação de pensamentos e/ou emoções do personagem. Não se trata de um/uma artista interpretando uma canção, mas do/da personagem que faz uso da palavra cantada para dizer algo que não consegue apenas com a fala.




    Nota-se que existe uma exigência qualitativa ditada pelo mercado de trabalho, sobre os performers do teatro musical ainda incipiente no Brasil, sobretudo se comparado com o que se passa nos Estados Unidos e na Inglaterra, mas em crescimento constante, com um grande número de produções em cartaz e em salas de ensaio. Pela experiência de Reiner, devido ao pouco tempo que as produções têm para levantar o espetáculo, os/as artistas precisam estar preparados/das técnica (canto, dança, sapateado, atuação, etc.) e artisticamente, o que inclui inventividade, atuação convincente e madura, com escolhas assertivas, uma inteligência cênica, que envolve o uso do corpo e da voz e os modos de fruição desse arsenal técnico e artístico em prol da cena, em prol do teatro, seja cantando, dançando e/ou agindo em nome do personagem.




    No primeiro capítulo deste livro, no intuito de nortear a nossa compreensão sobre a história do nascimento e desenvolvimento do teatro musical brasileiro, Reiner descreve suas principais manifestações, assim como alguns e algumas artistas e suas práticas influenciaram e foram responsáveis pelo surgimento desse gênero teatral. Atualizam-se terminologia e os esforços já realizados para se estabelecer uma formação sistematizada para os atores de teatro musical.




    O segundo capítulo aborda o trabalho de mestres e pesquisadores e estudiosas, que amparam de forma consistente a parte prática deste trabalho. De Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Richard Schechner, Rudolph Laban e Joe Deer, no que diz respeito à ação física e vocal.




    No terceiro capítulo, Reiner apresenta o conjunto de procedimentos aplicados no laboratório que realizou com atores/atrizes, cantores/cantoras, dançarinos/dançarinas e estudantes de teatro dança e canto, incluindo objetivos específicos, e dissertando sobre cada etapa da experiência.




    Dirigido aos atores-cantores e as atrizes-cantoras do teatro musical, além de interessados e interessadas em geral, a obra afirma a evidencia da voz, falada e cantada, como elemento instigador tanto do imaginário dos/das artistas quanto do público. Sobretudo trata-se da materialização na escrita publicada, de toda a dedicação, o talento e a paixão que acompanham a trajetória desse importante artista e pesquisador.




    Bom proveito!




    Ana Achcar




    




    

      

        	1 Escola americana situada em Valencia- California EUA





        	2 Musical clássico da Broadway montado por alunos de uma escola equivalente ao nível fundamental no Brasil





        	3 Peça musical de Chico Buarque montado na UNIRIO com direção de Patricia Zampiroli e supervisão de Andre Paes Leme.





        	4 Baseado na teoria da rasa apresentada nas escrituras sagradas da arte clássica indiana (Natyasastra) e teorias e práticas contemporâneas da psicologia e da neurociência, o método Rasaboxes treina performers para trabalhar com estados emocionais específicos, que são a base do relacionamento em cena e que podem servir para a criação de personagens e partituras cênico-corporais.





        	5 A Enfermaria do Riso foi um projeto criado por Ana Achcar, com o objetivo de levar alegria e humor para pacientes hospitalizados. A iniciativa busca humanizar o ambiente hospitalar, reduzindo o estresse e promovendo o bem-estar dos pacientes.





        	6 Ana Achcar possui Bacharelado em Artes Cênicas (1984), Mestrado em Teatro (1999), Doutorado (2007) em Teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro UNIRIO. Professora adjunta do Departamento de Interpretação da Escola de Teatro da UNIRIO, coordena dois Programas de Extensão Universitária: Enfermaria do Riso e Núcleo do Ator – Investigação e Documentação Teatral. Tem experiência na área de Artes, com ênfase em Interpretação Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas: jogo teatral, atuação cênica, formação do ator, jogo da máscara e linguagem do palhaço.





        	7 Marcia Moraes é professora de Rasaboxes na pós-graduação de preparação corporal nas artes cênicas, da Faculdade Angel Viana, e se formou como professora do método de treinamento Rasaboxes, na New York University.





        	8 Michele Minnick é performer e diretora, analista Laban de movimento, Mestre em Teatro e fomentadora de Rasaboxes nos EUA e no Brasil (www.rasaboxes.org). Michele foi membro da companhia de Richard Schechner East Coast Artist por dez anos,.





        	9 Formada no drama Syracuse University Private, estudou com Sanford Meisner e Stella Adler. Professora da AMDA (American Musical and Dramatic Academy) desde 1989.





        	10 A AMDA tem mais de 50 anos como um dos principais conservatórios da América para as artes do espetáculo. AMDA é reconhecida em toda a indústria pela sua história e tradição de lançar algumas das carreiras mais bem-sucedidas no teatro, cinema e televisão.





        	11 Renomado professor e diretor de teatro americano, atualmente atuando como professor e diretor artístico do Departamento de Teatro da Wright State University, em Dayton, Ohio.





        	12 Coautor de livros importantes, como Acting in Musical Theatre: A Comprehensive Course, amplamente usado como referência no ensino de atuação para teatro musical.





        	13 Rock in Rio – O Musical é um musical inspirado no maior festival de música do mundo, o Rock in Rio, produzido pela Aventura Entretenimento. Ficha Técnica: João Fonseca – Direção, Rodrigo Nogueira – Texto e Versões, Delia Fischer – Direção Musical e Arranjos





        	14 Univercidade Federal do Estado do Rio de janeiro é uma instituição publica reconhecida por seu papel de destaque em áreas como as artes e a cultura especialmente com seu curso de teatro, que é um dos mais prestigiados do Brasil.
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    A cena teatral de uma determinada cultura apresenta características artísticas e estéticas que são o reflexo de um conjunto de crenças, de diferentes formas de pensamento e de tradições que se transformaram ao longo do tempo. Sem dúvida, a cena contemporânea é o resultado de uma história, assim neste capítulo analisarei as principais manifestações teatrais, que tradicionalmente foram responsáveis pelo conjunto estético e pelos procedimentos criativos que podemos observar, atualmente, no teatro musical brasileiro e no teatro musical americano.




    A história do teatro musical brasileiro contemporâneo sofreu diferentes influências, inclusive de outras tradições, sobre as quais discorreremos neste capítulo. A tradição do teatro musical americano, mais especificamente do musical estilo Broadway15, inspirou o teatro musical brasileiro e sobre ele teve grande influência, devido ao seu grande apuro técnico e profissional, e também por sua imensa popularidade, o que o tornou referência nos Estados Unidos e no mundo.




    Ângela Reis16 relata que o teatro musical é a parte mais importante do teatro brasileiro – a Revista durou cerca de 80 anos – e que é possível nunca ter existido no país um gênero com presença tão intensa e que tenha influenciado tantas pessoas a assistir e a estudar teatro17.




    Os musicais europeus exerceram forte influência sobre a essência do teatro musical brasileiro ao longo de sua história, mas, atualmente, o teatro musical americano é considerado uma de nossas maiores influências quando falamos de grandes produções. Ao se apropriar de diversas estéticas e de outras tradições, desenvolveu-se no teatro musical realizado no Brasil uma personalidade cênica muito característica e típica.




    Dessa forma, levanto questões referentes às raízes do teatro musical brasileiro e do teatro musical americano no intuito de apresentar as tradições e estéticas a estes relacionadas, a fim de compreender como estas questões podem interferir, atualmente, na formação e na atuação dos atores brasileiros, inseridos em um teatro que possui características e necessidades particulares. Antes de entrarmos neste tópico, analisarei e discorrerei sobre alguns conceitos e terminologias que permeiam a pesquisa e são de extrema importância para esta investigação.




    Me pergunto de que maneira a metodologia aqui utilizada pode colaborar, não somente para o treinamento do ator brasileiro de musical, mas também na manutenção de suas características mais marcantes, que fazem deste ator, vindo da Revista e da Burleta, um artista dotado de brasilidade, mesmo quando inserido em um musical tipicamente americano.
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    Inúmeras técnicas e metodologias norteiam as escolas de artes dramáticas. Autores e diretores como Constantin Stanislávski, Jerzy Grotowski, Jacques Copeau, Antonin Artaud, Stella Adler e Lee Strasberg, entre outros, são nomes significativos que influenciam até hoje os atores que, de algum modo, tiveram contato com o conteúdo artístico e pedagógico preconizado por estas escolas. Sobre a interpretação do ator, Patrice Pavis aponta duas variações:




    No primeiro caso, a interpretação tende a apagar-se a si mesma para fazer com que apareçam as intenções de um autor ou de um realizador; o ator não assume seu papel de utilizador e transformador da mensagem a ser transmitida: ele não passa de uma marionete. No segundo caso, ao contrário, a interpretação torna-se o local onde se fabrica inteiramente a significação, onde os signos são produzidos não como consequência de um sistema preexistente, mas como estruturação e produção deste sistema (PAVIS, 1999, p. 212).




    Sem desmerecer os atores que atuam regidos somente pelas regras estipuladas no primeiro caso, pois entendemos que são necessárias disponibilidade e capacidades muito específicas para executar a cena desta forma, a metodologia aqui pesquisada pretende seguir os princípios relacionados ao segundo exemplo, em que o ator desenvolve e utiliza sua inteligência cênica, tornando-se independente e colaborador efetivo na elaboração artística da obra, ao inserir suas opiniões, seus pontos de vista e seus pensamentos. O ator é atravessado, de alguma forma, por todos os elementos que constituem a cena: o texto, a encenação, o conceito do diretor, o cenário e o figurino. Os discursos produzidos por estes diversos componentes da cena o afetam e estabelecem um forte vínculo com o resultado de sua produção.




    O termo “ator de musical” tem gerado distintas considerações e esta denominação corre o risco de limitar o profissional, ao sugerir que sua única capacidade é a de atuar em espetáculos musicais. A nomeação é recente no Brasil, talvez por ser este um país em que a maioria dos artistas não pode se dar ao luxo de atuar em apenas uma vertente profissional. Então ao utilizar o termo “ator de musical”, defendo que se trata antes de tudo de teatro em que o ator é elemento essencial; a única diferença entre o ator e o “ator de musical” é que este último, além de aprimorar-se na arte de interpretar, deve também dominar técnicas da dança e do canto. Ele não necessita ser um virtuose, mas deve ser capaz de executar partituras vocais e corporais com variações de estilo e de técnica em diferentes espetáculos.




    O professor e diretor Ernani Maletta18 joga luz sobre ideias e princípios que corroboram de forma potente o que penso em relação à formação do artista, assim, explano alguns dos conceitos desenvolvidos e revisitados por ele que, acredito, podem contribuir para a pesquisa. Em seu livro “Atuação polifônica – Princípios e práticas” (2016), Maletta discorre sobre as diferenças entre o artista multiperceptivo e o artista multivirtuoso: o primeiro seria aquele que “conseguiu perceber, compreender, incorporar e se apropriar dos conceitos fundamentais que definem e sustentam cada forma de expressão artística” (MALETTA, 2016, p. 24.). O artista multiperceptivo, ainda que não alcance um estágio de virtuosismo técnico como cantor ou instrumentista, por exemplo, possui a capacidade de incorporar os fundamentos da linguagem musical e de atuar com sensível musicalidade. O segundo tipo, o artista multivirtuoso, é aquele que desenvolveu, em alto grau, as técnicas das diversas artes. Suponho que, dependendo de sua formação, terá grandes obstáculos para unir suas técnicas, já que estas foram elaboradas de forma segmentada e engessada.




    Durante minha jornada como ator de musical, tive a oportunidade de trabalhar com Maletta em O Grande Circo Místico19. Neste processo, vivenciei alguns dos princípios que norteiam seu trabalho como diretor musical e, ao unir esta experiência prática com as informações teóricas contidas no referido livro, me pareceu enriquecedor, neste momento, acrescentar uma breve explanação sobre a atuação polifônica e fazer assim um diálogo que esta estabelece com o ofício do ator de musical:




    Observo que, por vezes, o conceito de polifonia é vítima de um equívoco, pois é responsabilizado por evidenciar a individualidade das vozes, em detrimento do sentido produzido pelo entrelaçamento delas. Na verdade, há uma questão a ser considerada: a separação/isolamento das matérias-primas é apenas um recurso analítico, próprio do estudo acadêmico. No momento da fruição artística, quem assiste à manifestação teatral percebe o sentido produzido pela simultaneidade delas; a manifestação teatral é exatamente o entrelaçamento delas, a não há possibilidade de se constituir ou ser percebido apenas por uma (MALETTA, 2016, p. 59).




    O ato teatral se compõe de uma série de discursos: as vozes dos atores, do autor, do diretor/encenador, do dramaturgo, do diretor musical/sonoplasta, dos preparadores vocal e corporal, do cenógrafo, do figurinista, do iluminador, do caracterizador e de todos os demais criadores de um espetáculo. Todos estes discursos se concentram e afetam diretamente o ator, que os agrega ao seu próprio, criando assim um discurso polifônico, ou seja, um artista capaz de gerar múltiplos pontos de vista. Esta seria a ideia básica da atuação polifônica.




    Podemos considerar que o ator de musical é um tipo de ator polifônico, devido ao amplo leque de discursos envolvidos em seu ofício. No Teatro Musical, o discurso do ator pode ganhar ainda outras duas possibilidades, além das expostas. São elas os movimentos partiturados ou coreografias e a ação vocal cantada, e ambos contribuem para potencializar a dramaturgia. No musical, entendemos que, quando o texto não consegue comportar a emoção do personagem ou da cena, este se transforma em música, e se ainda assim a canção não puder abarcar a amplitude desta emoção, então esta se alia à dança. Percebe-se então que a música, neste contexto, funciona como um instrumento para o desenvolvimento das ações e pode revelar pensamentos e/ou emoções do personagem. Nesse caso, o ator não está somente interpretando uma canção, mas um personagem que se utiliza da canção para traduzir algo que não conseguiria transmitir somente com a palavra falada. É como um transbordamento em que o texto precisa ser valorizado, e por isso, é cantado. Baseado no princípio da polifonia, a execução da canção, no Teatro Musical, deve estar tão entrelaçada com a interpretação e com a dança que deverá ser impossível distinguir uma da outra.




    Há discussões em torno das expressões “Teatro Musical” e “Teatro Musicado”. Este último, de acordo com o Dicionário do Teatro Brasileiro20, foi utilizado desde o final do século XIX até meados do século XX e refere-se a um teatro em que ator canta dando vida a uma dramaturgia específica e utiliza as músicas com uma função dramática, ou seja, a condução da ação é realizada através da canção. “Teatro Musical” é a expressão mais recente e comumente utilizada. Segundo Pavis: “Esta forma contemporânea (a ser distinta da opereta ou da comédia musical) se esforça em fazer com que se encontrem texto, música e encenação visual sem distanciá-los, fundi-los ou reduzi-los a um denominador comum” (PAVIS, 1999, p. 392).




    O pesquisador de teatro Jamil Dias21 relata que, no Teatro Musical, o texto e a canção são elaborados e construídos de forma única e são integrados já no processo de sua elaboração, em que texto e música são praticamente inseparáveis; no Teatro Musicado, o texto é considerado um elemento primordial e superior, sendo criado em primeiro lugar, e somente depois a música é desenvolvida, com o objetivo de torná-lo “musicado”. Esta expressão seria o resquício de uma mentalidade literária da primeira metade do século XX e só depois dos anos 1960 começou-se a utilizar o termo teatro musical22.




    Aqui, faço a opção pelo termo mais comum no Brasil, “Teatro Musical”, definindo-o como um espetáculo teatral cujo objetivo é contar uma história ou mostrar uma ação através da dramatização; a música é utilizada como elemento fundamental e determinante nesta estrutura, em que a ação avança a partir da inserção dos números musicais.




    Nesta pesquisa classifico o Teatro Musical como gênero23, apesar das divergências que recaem sobre esta escolha. O termo é correntemente utilizado para definir gênero dramático, gênero teatral, gênero de comédia ou tragédia, porém se retornarmos à essência de seu significado, poderemos compreender por que outros estilos e estéticas têm sido também classificados como gênero. “Gênero é um conceito generalista que agrega em si todas as particularidades e características que um grupo, classe, seres, coisas têm em comum. Gênero é sinônimo de: espécie, tipo, forma”.24 Para Pavis, existe uma confusão sobre o termo e “a determinação do gênero não é mais ou menos sutil e coerente, mas a chave de uma compreensão de todo o texto em relação a um conjunto de convenções e normas (que definam precisamente cada gênero)” (PAVIS, 1999, p. 181).




    Neste sentido, destaco que o Teatro Musical é um gênero, pois é um tipo de espetáculo que possui normas e convenções bem claras e definidas. É de extrema importância classificá-lo, para que o leitor tenha clareza do trato estabelecido com a obra e para que suas expectativas sobre os códigos apresentados sejam, de alguma forma, satisfeitas.




    No âmbito da pedagogia e da educação, o ator de Teatro Musical deve, em sua formação, desenvolver, além da arte do ator, a prática do canto e da dança. Contudo, se estas técnicas forem apreendidas de forma segmentada e não dialogarem entre si, o ator não conseguirá suprir de fato as demandas da cena de teatro musical e poderá comprometer a execução das habilidades mencionadas, quando estas forem realizadas em conjunto. Ernani Maletta relata ter passado por situação semelhante, em que:




    Atores experientes, quando tinham que entrelaçar o texto ao canto e ao movimento corporal, perdiam significativamente a qualidade cênica de tudo que havia sido trabalhado; isso porque um artista pode, isoladamente, ter conquistado cada uma das habilidades relacionadas aos diversos discursos artísticos, mas não garante que ele tenha desenvolvido a capacidade de atuar incorporando-os simultaneamente (MALETTA, 2016, p. 250).




    São muitas as discussões que envolvem o conceito de interdisciplinaridade como forma de elaborar a integração dos conteúdos de uma disciplina com outras áreas de conhecimento, na tentativa de desenvolver um saber crítico e reflexivo e, consequentemente, mais abrangente. Sendo o ator de musical um artista que necessita abarcar várias disciplinas em sua formação, analisaremos os conceitos de pluridisciplinaridade, interdisciplinaridade e transdisciplinaridade, com o objetivo de minimizar equívocos e confusões.




    Maletta utiliza-se das definições propostas pelo físico romeno Basarab Nicolescu, que defende que “a pluridisciplinaridade diz respeito ao estudo de um objeto de uma mesma e única disciplina por várias disciplinas ao mesmo tempo. (...) Com isso, o objeto sairá assim enriquecido pelo cruzamento de várias disciplinas” (NICOLESCU apud MALETTA, 2016, p. 52). Nesta perspectiva, é importante perceber que, sendo nosso objeto de estudo o processo de treinamento do ator para o teatro musical e também para a interpretação da cena, o modelo pedagógico pluridisciplinar não satisfaz totalmente nossas necessidades. Este apresenta um aprofundamento do conhecimento do objeto através da troca de informação entre as disciplinas, porém, não existe nesta noção uma interação capaz de transformá-las, e o que estamos buscando neste processo é exatamente uma voz transformada pelo texto e pela emoção do personagem, um texto afetado pelo corpo, ou seja, uma transformação mútua dos elementos interpretativos referentes aos atores que elaboram e constroem a cena.




    A ideia de interdisciplinaridade nos parece mais adequada para analisar este tipo de interação. Em um processo interdisciplinar, o objeto é beneficiado e são ativados os diversos campos do conhecimento que o envolvem. Durante o processo, cada campo é transformado, já que se utiliza de pontos de vista, de técnicas e de métodos dos outros campos. Neste caso, podemos defender que o ensino do teatro musical deve ser interdisciplinar, para que o campo do conhecimento referente ao canto seja transformado pelas técnicas de interpretação; para que a interpretação seja afetada por uma nova forma de dizer o texto, que não é mais falado e sim cantado; para que o corpo que dança execute os movimentos coreográficos, não mais engessado pela técnica da dança, mas com respeito ao corpo e à emoção de determinado personagem (técnicas de interpretação).




    Maletta (2016) chama a atenção para o fato de que algumas práticas pluridisciplinares são confundidas com práticas interdisciplinares, apesar das diferenças existentes entre estas duas noções, como por exemplo, o fato de a pluridisciplinaridade não produzir benefícios mútuos entre as disciplinas envolvidas.




    Há um momento no processo pedagógico do teatro musical em que o ensino deve se fundir de forma a unir o corpo consciente (dança), a interpretação (teatro) e a ação vocal cantada (música). É praticamente impossível separá-las, já que a canção deve ser interpretada e o corpo consciente deve estar presente todo o tempo a favor dessa expressividade. Uma cena bem realizada é aquela em que não há delimitação ou possibilidade de separação entre o canto, a interpretação e a dança. A voz do ator deve estar imbuída de interpretação durante o canto e, ainda que não esteja de fato dançando elementos coreografados da dança, ele pode e deve estar presente através da qualidade corporal e física, do ritmo que imprime aos seus movimentos e da consciência do corpo; durante uma coreografia, a plateia deve entender que aqueles movimentos partem de necessidades vitais que brotam do personagem, e não de uma sequência de passos bem executados.




    Assim como a interdisciplinaridade se adequa melhor ao processo pedagógico do ensino do teatro musical, podemos dizer que o resultado final conquistado pelo aluno/ator, ou seja, a execução da cena em si, torna-se um novo objeto, uma nova disciplina, por unir de forma tão entrelaçada o canto, a dança e a teatralidade. Quando a interação das disciplinas dá origem a um novo campo de conhecimento, há uma nova disciplina, então podemos usar o conceito de transdisciplinaridade. Nicolescu diz que “a transdisciplinaridade, como o prefixo trans indica, diz respeito àquilo que está ao mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina” (NICOLESCU, 2000, p. 15).
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    1.2.1 - O ator de Teatro Musical na cena americana




    A formação dos atores do teatro musical brasileiro e americano está enraizada na história e na tradição teatrais, e somente a partir da compreensão destas duas vertentes do teatro musical poderemos analisar e compreender as características do ator que as elabora: seus processos de trabalho, suas tendências e suas escolhas interpretativas.




    Assim, iniciaremos este percurso enumerando as principais influências que contribuíram para a elaboração do teatro musical norte-americano realizado atualmente. Para isso, iremos elencar um recorte de momentos, de acontecimentos e de gêneros específicos como material de pesquisa, sem a pretensão, por enquanto, de realizar um levantamento historiográfico completo do teatro musical.




    Alguns registros apontam que, em fevereiro de 1735, a população de Charleston – cidade fundada em 1670, localizada no estado norte-americano da Carolina do Sul – compareceu ao tribunal local para assistir a um espetáculo, a ópera inglesa Flora. Esta foi a primeira produção musical apresentada nas colônias e pode ser considerada a data do nascimento do teatro musical norte-americano. Porém, este tipo de teatro passou por inúmeros renascimentos, de diferentes formas e características. Os americanos defendem que a ópera foi a sua primeira manifestação de teatro musical, ou seja, a grande responsável pela elaboração do que hoje é denominado “Teatro Musical”.




    A Ópera é comumente definida como um espetáculo teatral cantado, em que todos, ou quase todos os personagens, cantam durante grande parte do tempo. Ao longo de sua história, a ópera soou por diversas vezes estranha e exótica para a maioria de suas audiências.




    O gênero da Ópera nasce durante o Renascimento italiano, cuja estrutura se aproximava muito do Teatro Musicado, já que, em sua origem, as músicas eram criadas para um libreto destinado ao palco. Existiam algumas variações, como a Ópera Buffa, a Tragédie Ópera e a Ópera Comique. Estas apresentavam intensa teatralidade e seus recitativos cantados eram substituídos por textos falados.




    A união da música com a cena não foi uma novidade surgida na Ópera ou no Teatro Musical. Desde a Grécia antiga já havia um diálogo entre estes elementos, e há indicações de que estas manifestações influenciaram Florença em suas primeiras óperas, como uma tentativa de vários grupos eruditos e de músicos em reviver o drama musical grego. Assim, não pretendemos aqui realizar um tratado sobre a Ópera, e sim investigar que elementos e que características afetaram a estética do teatro musical americano por aproximação (pontos coincidentes) e por distanciamento (pontos dissidentes).




    A Ópera, assim como outros gêneros, possui seus próprios signos e códigos. A melodia das canções de determinada obra são signos dramáticos muito fortes, por exemplo, a opção pela mudança de tonalidade – de um tom maior para menor – ou escolher notas específicas que sugiram um estado de espírito, uma emoção ou um clima específico. Este código musical foi, de diferentes formas, relacionado à palavra durante a história da Ópera. A música poderia contribuir como uma camada que, adicionada às palavras, as ilustrava ou agregava ainda mais força e dramaticidade ao discurso falado. De modo diverso, houve fases em que uma espécie de batalha era travada entre a música e a palavra; e ainda outras situações, em que não havia o objetivo de fornecer informações sobre os personagens ou apontar seu estado de espírito através da música. Esta, assim como o canto, existia apenas para tornar o espetáculo belo. O compositor Rossini pode ser destacado como um exemplo de artista que abraçou a ideia de que a música operística deveria ser, em certo sentido, autocontida e independente. Suas óperas foram radicalmente não simbólicas e não expressavam nada que pudesse ser verbalizado.
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