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Resumo: Chama-se “espetaculo de musica teatralizado” o show de intérprete com um
roteiro intertextual organizado por meio de cangdes e fragmentos literarios. O artigo elenca
algumas caracteristicas desta dramaturgia e busca, na histéria estética brasileira,
momentos de aproximac¢do da musica popular com o teatro. Maria Bethania e o diretor
Fauzi Arap sdo responsaveis pela fundamentacao deste conceito de espetaculo.
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Abstract: It's called "dramatized concert" the interpreter’s show with an intertextual script
organized through songs and literary fragments. The article lists some features of this
dramaturgy and seeks, in the Brazilian aesthetic history, moments of approach of the
popular music to the theater. Maria Bethania and the director Fauzi Arap are responsible
for basing this spectacle concept.
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A1l. Introducao

E, ao fim de cada ato, limpo num pano de prato
as mdos sujas do sangue das cangdes
Caetano Veloso

A musica popular é,
inegavelmente, a modalidade artistica
mais difundida no pais. Muitos
estudos ja se debrucaram sobre o
fendbmeno, nada convencional, de que
a cancao brasileira atingiu, ao longo da
historia, elevado grau de sofisticacao.

O Brasil é um daqueles raros

momentos de feliz encontro entre a
poesia e a musica - ou do namoro
artistico entre o universo erudito e

popular.

Nao é fortuito, portanto, o fato
de o teatro e a canc¢do nacional terem
descoberto, em muitos momentos,
uma frutifera simbiose estética. A
musica é o perfume que mobiliza a
platéia, desperta sentidos e novas

significacdes no texto.
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A propagacao e fixacdo da arte
teatral em solo brasileiro se da por
caminhos muito especificos e ligados a
cancdo popular. Por influéncia
européia, o chamado “teatro ligeiro”
sera a grande febre em termos de
entretenimento no Brasil a partir do
final do séc. XIX. O género constituia-
se por apresentagdes geralmente
cOmicas, com atores e bailarinos,
utilizando narrativas pautadas no
canto. A Revista foi a modalidade mais

propalada de musical.

E deste berco que comeca a
nascer um movimento  cénico
brasileiro - feito especialmente por
artistas patrios. As pecas ligeiras
legam o pioneirismo que chegara até o
fendmeno de sucesso dos musicais
politicos dos anos 60. Todas estas
apresentacdes veiculavam a musica
popular produzida aqui. Os cantores e
intérpretes, por sua vez,
progressivamente, também passaram
a utilizar-se de numeros teatrais em
seus shows. A fecunda unido entre as
duas artes fez frutificar com grande
forca no pais o “espetdculo de musica

teatralizado” - um termo que

conceituamos aqui.

Por espetaculo de musica teatralizado
entende-se o show cujo roteiro é
dramaturgicamente pensado a partir
da organizacdo intertextual de
poemas, prosas poéticas e cangoes.
Geralmente encenado por um
intérprete, que porta talentos de
cantor e ator, este espetaculo utiliza-
se de elementos épicos, liricos e
dramaticos. Uma de suas principais
caracteristicas é o alto grau de
polissemia, sobretudo porque carrega
um sincronico sistema de signos
constituido por cangdes, fragmentos
literarios, musica, cenografia, figurino,

iluminagdo e interpretagdo.

O presente artigo se presta a
tracar um rapido panorama histdrico
da relacdo entre musica e teatro no
Brasil e, assim, buscar as raizes desta
modalidade de espetaculo. A pesquisa
histérica vai até o aparecimento de
Maria Bethinia, artista brasileira
entendida como lugar de maior
depuracao do conceito de espetaculo
de musica teatralizado, sobretudo nas
montagens que a  intérprete
desenvolve sob a direcio de Fauzi
Arap. O artigo também explora,
sinteticamente, oS mecanismos

dramatudrgicos que este tipo de show

utiliza a partir da alternancia dos
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géneros épico, lirico e dramatico na

construcdo do roteiro.

2. Em busca das origens

Os elementos precursores do
espetaculo de musica teatralizado no
Brasil datam de meados do século XIX.
Nesta época, a critica jornalistica
utilizou a alcunha pejorativa de
“teatro ligeiro” para se referir as
pecas, tdo em voga, que inclufam
musicas e textos com o objetivo -
aparentemente simplério - de divertir

o eclético publico das metrépoles.

Enquadravam-se nesta
classificacio ndao s6 o legendario
teatro de Revista, mas também uma
variada gama de estilos que incluia a
opereta, a Opera bufa, a farsa, a
fantasia, a magica, a vaudeville, a
cangoneta, o cabaré, o café-concerto,
dentre outras. Eram apresentacdes
que, para os criticos, significavam
produgdes rapidas e descartaveis, com
baixa qualidade artistica e elevado
apelo popular. A historiografia sobre o
tema, ainda que reduzida, ja se presta

a desmentir tal assertiva.

Muitos dos espetaculos
produzidos tinham forte carater
politico. O musical As surpresas do
senhor José Piedade, de Figueiredo
Novaes, por exemplo, - considerado
por Freitas Filho (2006, p.13) “um dos
marcos iniciais das pecgas cantadas no
pais” - tanto fazia uma ferrenha satira
politica que ndo passou da terceira
apresentacdo por intervencdo da
censura. Arthur Azevedo e Moreira
Sampaio sdao outros exemplos de

criadores que se dedicaram a uma

Revista de conteddo mais apurado.

Num primeiro momento, a
presenca constante dos estrangeiros
como idealizadores e protagonistas
das apresentagdes denunciava as
influéncias, em solo nacional, de
praticas teatrais europeias. De acordo
com Veloso-Pampolha (2007, p. 4), os
musicais da época “sdo partes de uma
rica e variada gama de géneros do
teatro popular que surgem
paralelamente ao desenvolvimento
acelerado das

grandes capitais

européias, como Londres e Paris”.

A popularizacdo do teatro de

Revista no Brasil acontece nas duas
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ultimas décadas do séc. XIX, quando o
musical passa a ser um habito nas
cidades mais populosas,
“constituindo-se [a Revista] na forma
mais rica e mais rentavel do teatro
comercial” (PRADO, 1999, p. 102).
Comegam a despontar autores
nacionais, sempre ligados a musica,
como Xisto Bahia (um compositor e
cantor de lundus) e Jodo Colas (filho

de um maestro de musica ligeira).

O teatro de Revista reinou
absoluto no pais por quase um século.
Desde o final da década de 1850 até a
renovacdo do teatro nacional, em
1960, a Revista passou a ter uma
identidade brasileira. Perpassando
roteiros fragmentados, as montagens
desse género popular eram compostas
por quadros rapidos e em movimento.
A critica politica e social aparecia num
tom jocoso, por entre mulheres

bonitas e ambientacdo luxuosa.

Musicalmente, a Revista
divulgava para a nag¢do os maxixes,
sambas e marchas, lancava as bases de
um pais que seria reconhecido por sua
poténcia sonora e que produziria
antologicos “espetaculos de musica

teatralizados”, muitas vezes com

conteudos igualmente irreverentes e

politicos. Eis o motivo pelo qual
parece absurdo classificar a revista
como “periodo de decadéncia do
teatro nacional” ou “a grande causa da
estagnacdo de nosso teatro, que s vai
realmente modernizar-se a partir da
década de 1940” (VELOSO-
PAMPOLHA, 2007, p. 8), a exemplo do
que fez grande parte da documentacao
histérica forjada por wuma elite

cultural, conforme a mesma obra.

A palavra cantada e
teatralizada descia dos patamares do
palco e alcancava a sociedade. A
execucdo de poemas e cangdes
abrilhantava também os eventos
sociais a partir da década de 1920. Os
numeros eram realizados por
“declamadoras”, atrizes especializadas
em cenas de drama baseadas em
excertos liricos. “Mas as tendéncias
teatrais dessa sociedade nao se
limitavam apenas aos recitais de
canto, danga ou declamagdo. Havia
ainda os bailes e os chas de caridade,
onde sempre pontificava uma nota
teatral [..] fosse através de numeros

musicais, sketches, etc” (DORIA, 1975,
p. 24).

O uso teatralizado da cancao

ganha forca na primeira metade do
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século XX e encontra um modo
particular de manifestacdo nas pecas
musicais de cunho politico da década
de 1960. O grupo de autores, atores e
diretores que fariam histéria com
essas montagens surge em meados
dos anos cinqtienta do séc. XX. O nome
mais expressivo dessa empreitada
talvez seja Augusto Boal, que, em
1960, escreve a peca Revolugdo na
América do Sul, considerada o
primeiro musical do ciclo de

renovacdo do género.

Com a montagem, Boal coroa
um trabalho que ja vinha realizando
junto do Teatro de Arena desde 1956
com foco na producdo de textos
autorais (Seminarios de Dramaturgia)
e com a expansao da linha épica de
Bertolt Brecht. Outro profissional de
importancia singular é Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha, que escreveu
o musical A mais-valia vai acabar, Seu

Edgar (1961).

O Teatro de Arena, desde o
aparecimento de Boal, passou por
fases bem definidas. A primeira, um
teatro realista com textos estrangeiros
modernos; a segunda, a imposicdo de

uma dramaturgia brasileira; a terceira,

a nacionalizacdo de classicos e,
finalmente, a quarta fase,
caracterizada pelas montagens de
musicais. Tais informacdes sdo de

Sabato Magaldi (1984).

Duas pecas destacaram-se:
Arena conta Zumbi (1965) e Arena
conta Tiradentes (1967). Na primeira,
escrita por Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal, com musica de Edu
Lobo, a critica a ditadura se fazia
dramatizando o epis6dio de Quilombo
dos Palmares. Boal (1988, p. 196) frisa
a importancia da cangdo no
espetaculo: “no caso de Zumbi, o texto
deveria ser amparado pela musica,
que, nesta peca, tinha como missdo
principal preparar ludicamente a
platéia a receber as razdes contadas”.
Campos (1988, p. 72) aborda a
relevancia dramaturgica das
composicoes ao frisar que “a musica
de Edu Lobo tem quase a mesma

importancia do texto, sendo na

verdade o seu ponto de partida”.

Antes de Zumbi, em dezembro
de 1964, um espetaculo concebido na
sala do Teatro de Arena no Rio de
Janeiro revolucionaria a trajetoria do

género cantado e criaria uma férmula
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que ecoou por muitos anos,
fornecendo premissas elementares
também ao espetdculo de musica
teatralizado. E o Opinido, montagem
que reunia textos autorais,
depoimentos pessoais e musica
popular com dramaturgia organizada
por Armando Costa, Oduvaldo Viana

Filho e Paulo Pontes.

[0 Opinido] inaugurava o show de
musica teatralizado, entremeado de
textos escolhidos na literatura
brasileira e mundial ou escritos
especialmente para a ocasido, que
veio a desenvolver-se como uma das
formas de expressdo mais influentes
na subseqiiente histéria da musica
popular brasileira. (VELOSO, 1997, p.

72)

O Grupo Opinido, além dos
autores, foi composto por uma equipe
permanente que incluia Jodo das
Neves, Ferreira Gullar, Thereza
Aragdo, Denoy de Oliveira e Pichin Pla.
Segundo as autoras Kiihner e Rocha
(2001, p. 7), o Grupo “deixou marcas
indeléveis na dramaturgia, na musica
e no espetaculo teatral brasileiros”.
Sérgio Cabral, resume bem o impacto
do show na cena nacional: “Opinido foi
um magnifico espetaculo. Se os seus
autores nao foram inteiramente bem-
sucedidos na pretensao de mudar o

pais, mudaram, sem duvida, o teatro

musical brasileiro” (apud FREITAS
FILHO, 2006, p. 197).

“O espetaculo Opinido reunia
[..] um nordestino cantor de temas
rurais (Joao do Vale, autor de
Carcard), um compositor urbano de
camada popular (Zé Kéti) e uma moga
carioca de classe média (Nara Ledo)”
(TINHORAO, 1978, p. 232). Problemas
pessoais e nas cordas vocais fariam
Nara abandonar o espetaculo menos
de dois meses apds a estreia. Quem
ocuparia definitivamente seu papel, no
dia 13 de fevereiro de 1965, é Maria
Bethania, que viaja da Bahia para o Rio
de Janeiro especialmente para fazer o
show. Esse foi seu primeiro trabalho
na capital carioca. Por todas as
caracteristicas, Opinido foi basilar na
definicdo de um estilo espetacular
proprio que a intérprete levou para a

carreira.

A montagem materializava a
unido das diversas vertentes da
musica brasileira, até entdo separadas
por dilemas classistas. Eis a
importancia politica e cultural de
Opinido - além de toda a inovagdo
estética do espetaculo, havia um

comprometimento social e 0

lancamento das raizes de uma atuagao
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(que se tornaria sistematica) contra o
regime militar. Os atores servem-se de
suas proprias histérias para a
dramatiza¢do; sdo suas origens, suas
ironias de vida, que costuram um
panorama da realidade social e uma

critica politica e estética.

Muitas das caracteristicas deste
show - como a fragmentagdo do
enredo, a atuacdo politica e o apelo ao
cancioneiro popular - situam-no como
importante elo entre os primeiros
musicais brasileiros e o conceito de
espetaculo de musica teatralizado
defendido aqui. “O Opinido incorporou
a forma de teatro de revista,
tradicional espago popular de critica
ligeira ao contexto social e politico.
Boa parte do material poético e
musical apresentado foi resultado do
método ‘folclérico’, como o proéprio
programa faz questdo de frisar”

(NAPOLITANO, 2001, p. 71).

Paralelamente ao trabalho do
Arena, o Grupo Oficina, em S3o Paulo,
também dedicava parte de sua
programacdo a eventos pautados na
unido de musica e teatro. No ano de
1961, um jornal paulista anunciava o

lancamento de uma série de

atividades organizadas pelo grupo,
dentre as quais estava uma peg¢a com a
biografia musicada de Noel Rosa,
dirigida por Fauzi Arap. E justamente
Fauzi, com seu profundo
conhecimento de teatro e de MPB,
quem promoverd a direcio de
primorosos espetaculos
protagonizados por Maria Bethania. A
parceria da intérprete com o diretor

se perpetuara pelas décadas seguintes.

Os anos 60 constituem-se num
tempo em que as manifestagdes
artisticas, por conveniéncia ou por
necessidade frente ao regime
autoritario, articulam-se. Eis o solo
propicio para o desenvolvimento do
espetaculo de mausica teatralizado,
bem como de outras formas hibridas
de drama musical. Algumas
bibliografias creditam a peca Pobre
Menina Rica (1963) o status de
precursora de um género em que a
canc¢ao tinha grande enlevo, antes do
Opinido. E o caso de Napolitano (2001,
p. 65) que, citando o espetaculo
protagonizado por Carlos Lyra,
Vinicius de Moraes e Nara Ledo, relata:
“Mesmo antes do golpe, o teatro, a

musica e o cinema ja convergiam para
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a busca de uma expressdao comum, que
articulasse os conteudos, perspectivas

e tematicas a serem veiculadas”.

Nara Ledo concorda que o show
mudou o conceito de “teatro” dentro

do evento musical.

Nao era sé o cantor chegar e cantar.
Antes [de Pobre Menina Rica] havia
uns shows de vedetes de bikini, ou
entdo cantor que chegava, cantava,
enquanto todo mundo na boite comia
e bebia. Havia sempre os mesmos
gestos: botavam a mio no coragdo,
quando falavam em céu botavam a
mao em cima. E isso acabou. (MELLO,
1976, p. 178-179)

Influenciados pelo caminho
aberto por shows dramaticamente
elaborados como Pobre Menina Rica e
Opinido (que, embora posterior, teve
repercussdo infinitamente maior),
passaram pela cena carioca e paulista
outros espetaculos musicais sob as
mais variadas formas. Enquanto
alguns utilizavam a cangdo como
elemento de entusiasmo, outros
elaboravam todo o roteiro de modo
racional, a partir do potencial poético
e politico das musicas. Atores,
cantores e instrumentistas
naturalmente  nos

integravam-se

elencos.

Exemplos do ano de 1965, no
Rio de Janeiro: Liberdade, Liberdade,
sob encenacdo de Flavio Rangel e
texto de Millor Fernandes em parceria
com o diretor, reunia atores como
Paulo Autran e Teresa Raquel com o
Quarteto em Cy e Nara Ledo; Teleco-
Teco Opus n?l, coordenado por
Vianinha e Thereza Aragao, fazia subir
ao palco os compositores e cantores
Ciro Monteiro e Dilarmino Pinheiro; O
Samba Pede Passagem, de Vianinha e
Sérgio Cabral, incorporou a cena os
nomes de Araci de Almeida, Baden
Powell, Ismael Silva, MPB4, dentre
outros. Em Sao Paulo, Boal dirigia
Arena Conta Bahia, com Caetano
Veloso, Maria Bethania, Gal Costa,
Gilberto Gil, Piti e Tom Zé; quase na
sequéncia, estreava Tempo de Guerra,
musical protagonizado por Maria
Bethinia, com texto de Guarnieri e

Boal sobre excertos de Brecht.

A década de 1960 constitui-se
num caldeirao de ritmos e influéncias
que transformaria e modernizaria
todas as artes, mas principalmente a
musica popular. A bossa nova, que ja
despontava nos anos anteriores
mudando profundamente a forma de
pensar o canto e a melodia, convive

A A

com o som das guitarras, com o ié-ié-ié
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da Jovem Guarda, com o Tropicalismo
e com a efervescéncia competitiva dos
Festivais. Num terreno extremamente
fluido, as artes performaticas e
teatrais romperam naturalmente as

fronteiras da musica.

A aparicao de Elis Regina é um
dos pontos altos na dramatizacdo da
cena musical. Além da afinacdo, a
cantora gadcha traz uma forma inédita
de portar-se nos palcos. Para Caetano
Veloso (apud MELLO, 1976, p. 182),
ela “foi, talvez, a primeira pessoa a se
apresentar em publico de uma
maneira elaborada, com seu niimero
feito cenicamente. Estar em cena é
para ela uma coisa respeitada como
trabalho, acho que antes ndo havia um

trabalho nesse sentido”.

Por tras da presenca cénica da
Pimentinha, havia um grande artista
que, ironicamente, tinha formag¢do em
danca. O norte-americano Lennie Dale
“criou convencbes que vieram a
influenciar todos os jovens cantores e
musicos da época: Simonal, Vandré,
Jorge entao Ben, e, mais
especialmente, Elis

Ribeiro (2003, p. 56). Dentre seus

Regina”, diz

feitos, Dale sugeriu o giro dos bragos

de Elis no antolégico nimero da
cangdo Arrastdo (Edu Lobo e Vinicius
de Moraes), que venceu o | Festival de
Musica da TV Excelsior. “Os shows dele
eram altamente elaborados [...]. Esse
tipo de trabalho de levar uma cangao
até as ultimas consequencias foi uma
contribuicao positiva que o Lennie
trouxe”, concorda Edu Lobo (apud

MELLO, 1976, p. 184).

Mas é, sem duvida, a intérprete
Maria Bethania quem concebersa, a
partir do final dos anos sessenta do
séc. XX, em parceria com
personalidades de teatro como Fauzi
Arap e Flavio Império, a no¢ao mais
bem acabada de espetaculo de musica
teatralizado. Prova disso é a
continuidade e refinamento do estilo
que acompanha toda a sua trajetdria
de quase cinquenta anos de palco. Na
atualidade, ja se pode vislumbrar o
género com certa tradicdo e,
principalmente, com autonomia em
relacdo aos artistas que o criaram, ao
passo que  multiplicam-se  os
intérpretes brasileiros que trabalham

com esta linguagem na musica/teatro

recentes.
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Apesar de ter iniciado sua
carreira no Opinido e em algumas
outras montagens musicais que
seguiram sob a direcdo de Augusto
Boal, o encontro com Fauzi Arap em
1967, no show Comigo me Desavim,
langara principios fundamentais para
a fixacdo do espetaculo de musica
teatralizado. Com o novo encenador,
as apresentacdes aproximam-se do
concerto (Bethania passava a usar
microfone), mas ganham também em
termos de lirismo, com a anexac¢ao de
textos poéticos nos roteiros e com a
delicadeza de um diretor que sabia
conceber de forma Unica sequéncias
litero-musicais. Tais roteiros come¢am
a ser elaborados principalmente a
partir de can¢des da predilecdo de
Bethania, dando maior liberdade

cénica a cantora.

Em Comigo me Desavim, eu fazia
horrores em cena, dancava rumba,
nio cantava e ficava conversando
duas horas seguidas. Seguia o texto,
mas podia fazer em cima do roteiro, o
que quisesse. O Boal nunca concordou
e nunca me deixou fazer assim. Até
Boal eu era uma cantora. De Fauzi
Arap pra c3, sou outra. (apud MELLO,
1976, p. 173)

Comigo me Desavim - texto do

poeta portugués Sa de Miranda

musicado por Caetano Veloso - dava
nome a um espetaculo que costurava
musicas tradicionais e (entdo)
recentes do cancioneiro popular, todas
elas em consonancia com textos
poéticos e narrativos, como o conto
Mineirinho, de Clarice Lispector, que
Bethania lia aos gritos, enquanto

arremessava para o alto as folhas de

papel.

O proprio Caetano Veloso -
irmdo de Bethdnia e o primeiro a
dirigir pequenos espetaculos de texto
e cancao durante sua fase amadora,
ainda na Bahia - reconhece o poder de
compreensao que o encenador tem
frente ao temperamento artistico da
intérprete: “Fauzi Arap atinge o
fundamental da arte e da pessoa de
Bethania através de uma espécie de
magia”. E continua: “quando eu assisti
a Rosa dos Ventos cheguei a perceber
nele [Fauzi] wuma
mediunidade” (VELOSO, 2005, p. 307-
308).

espécie de

Comigo me Desavim foi um
ensaio preparatdrio para Rosa-dos-
Ventos (1971), um show com roteiro
magistralmente elaborado e que, por
suas caracteristicas dramaturgicas e

espetaculares, pode ser considerado
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um divisor de aguas na
fundamentacdo do espetdculo de
musica teatralizado. A sequencia
textual dialogava com elementos
significantes dos cenarios alternantes,
dos figurinos, da interpreta¢do, do
corpo instrumental e da iluminagdo.
Pela primeira vez, uma estrutura
completa de teatro era utilizada a

servico do concerto musical.

0 show Rosa-dos-Ventos é um marco
na histéria dos espetaculos de musica
no Brasil, sendo o mais bem-sucedido
desse género
brasileiro que é o show de longa
temporada com um artista solo, feito
de cangdes e textos, com Dbelas
imagens teatrais, a que se assiste
como a um grande filme de arte.

(VELOSO, 1997, p. 456)

exclusivamente

3. O texto musical em cena

Rosa-dos-Ventos inicia um ciclo
de shows nos quais musica e teatro
unem-se numa simbiose rara. Para
estes eventos artisticos, cabe a
reflexdo tedrica de Pavis (1999, p.
256): “Esta-se redescobrindo a
musicalidade dos textos e se evidencia

a teatralidade de uma mdusica [..].

Percebida no espaco teatral, a musica

assume para o espectador toda uma
outra ressonancia, diferente do

quadro asséptico da sala de concerto”.

Uma das caracteristicas mais
marcantes do espetaculo de musica
teatralizado é a presenca de uma
dramaturgia especifica, que nasce das
ligacbes intertextuais de cangdes e
textos literarios. O enredo desenha-se
a partir da incorporagdo sucessiva de
eu-liricos ou narradores presentes

neste roteiro litero-musical.

Assim, por meio de fragmentos
minuciosamente alinhavados, 0
intérprete elabora percursos e evoca
personagens, do inicio ao fim do show.
A musica entra aqui, lembra Pavis
(1999, p. 255), como elemento de
amalgama do discurso, pois “enquanto
0 texto e a atuacdo sao muitas vezes
fragmentados, a musica liga seus

elementos esparsos e forma um

continuum”.

Caracteristica que percorre
praticamente todos os dramas
musicais, a presenca da can¢do ganha
especial relevo na dramaturgia destes
shows. A cancdo passa a ser o

elemento textual que conduz o enredo
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- e ndo o contrario, como ocorre na
comédia musical (modelo americano),

por exemplo.

A elaboragdo intertextual dos
roteiros ja figura como excecdo
fundamental ao conceito classico do
drama. A ideia pré-concebida do
teatro como estrutura “de didlogo”
deve ser a primeira barreira
transposta para o entendimento do
género artistico em questdo, que se
alinha com a cena contemporanea. “O
que até o século XX passava pela
marca do dramatico - dialogos,
conflito e situacao dramatica, nogdo de
personagem - nao é mais condigdo
sine qua non do texto destinado a cena
ou nela usado”, explica Pavis (1999, p.

405).

Em termos cronoldgicos, a
chamada “crise do drama” se passa
concomitantemente ao florescimento
dos musicais ligeiros em todo o
mundo - ambos os fatos ocorrem no
final do século XIX. De acordo com
Szondi (2001), a fundagao do drama
moderno ocorre porque o0s textos
teatrais ndo conseguem tratar de
novos temas por meio das catedras
tradicionais. O espetaculo de musica

teatralizado, ao lancar mao de

recursos narrativos e poéticos, nao
foge as origens. Enfim, “a musica traz
um lirismo e uma euforia que
desrealizam o diadlogo e a cena para

»nm

fazé-los ‘liricamente

(PAVIS, 1999, p. 255).

significar

Dada esta diferenciacdo, ja se
pode dizer que o roteiro dramaturgico
do show teatralizado promove um
hibridismo dos géneros dramatico,
épico e lirico - com predominancia
formal do ultimo. A interacdo de
géneros quer dizer, na pratica, que o
ator-cantor incorpora sucessivamente
personagens que passam por acgdes
determinadas, expressam seus
sentimentos, relatam acontecimentos
- e cada uma destas etapas é parte
importante para a compreensdo de
uma fabula integral que se confunde
com a proépria tematica do show. O
lirismo das palavras ditas e cantadas
convoca o0

publico para uma

compreensao abstrata de uma
realidade que é mais sensivel do que

propriamente causal.

Dizer que os elementos liricos
assumem especial relevancia na
dramaturgia do espetaculo de musica
teatralizado nao é um dado

necessariamente formal, mas
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estilistico, pela preponderancia da
metafora, da figura de linguagem, da
subjetividade, etc. De acordo com
Pavis (1999, p. 294), a poesia
reconquistou um lugar de destaque na
criagdo dramaturgica do séc. XX
Talvez o melhor termo a ser utilizado
seja “poeticidade”, pois “o que importa
ndo é saber se se representa um
poema, mas se o texto representado
conttm em si uma

grande

poeticidade”.

Nado é das tarefas mais faceis
levar para a cena um texto lirico, cujo
status nao é propriamente dramatico.
Até porque a voz que o dita ndo é a de
um personagem de carater definido,
mas a de uma entidade cénica que
situa-se entre o escritor e o proprio
ator-cantor, irmanados pelo
sentimento poético. “Nao se sabe mais
como ouvi-la [poesia em cena]: essa
voz é a das personagens dizendo
poemas ou a do poeta que nos fala
diretamente, sendo o ator, nesse caso,

apenas uma embalagem translucida?”

(PAVIS, 1999, p. 294).

Para além de questdes
relacionadas aos géneros, o roteiro

dramatdrgico do show teatralizado

pode prescindir da ac¢do. Fernando
Pessoa, em seus estudos sobre
estética, classifica as pecas com este

carater como “teatro estatico”:

Chamo teatro estatico aquele cujo
enredo dramatico ndo constitui acdo
[.-]; onde ndo ha conflito nem perfeito
enredo. Dir-se-a que isso ndo é teatro.
Creio que é porque creio que o teatro
tende a teatro meramente lirico e que
o enredo do teatro é, ndo a acdo nem
a progressao e conseqiiéncia da agao
- mas, mais abrangentemente, a
revelacdo das almas através das
palavras trocadas e a criacdo de
situagdes (...) Pode haver revelagdo de
almas sem acdo, e pode haver criagdo
de situagdes de inércia, momentos de
alma sem janelas ou portas para a
realidade. (PESSOA, 1990, p. 99)

A quebra de parametros
apontada por Fernando Pessoa parece
anunciar uma caracteristica que é
préopria de uma renovacgdo teatral.
“Uma parte da dramaturgia
contemporanea baseia-se cada vez
menos na ag¢do e na dimensdo
narrativa do texto de teatro. [..]
Privilegiam assim a abstracdo contra a
anedota, ou o sensivel contra o
sentido, considerado

(RYNGAERT, 1996, p. 60).

suspeito”
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3. A cena muda de Bethania: um

exemplo

Para um melhor entendimento
dos mecanismos de interagdo entre
excertos dramaticos, épicos e liricos
dentro da dramaturgia musical, cita-se
um fragmento do espetaculo A Cena
Muda, que Maria Bethania apresentou
no ano de 1974 com diregdo e roteiro

de Fauzi Arap.

O proéprio nome do espetaculo
muito dizia sobre seu enredo: em A
Cena Muda, Bethania, ao contrario dos
shows anteriores e ulteriores, nao
recita poemas ou prosas poéticas. Ela
realiza um roteiro textual a partir de
cangdes que aparecem ora
integralmente, ora fragmentadas. Por
s6 cantar, do inicio ao fim, a cena é
“muda” de palavras ditas. Ao mesmo
tempo, na compreensdo de “muda”
como o presente do verbo mudar,
Bethania esta anunciando a

transformacao do cenario nacional,

maculado pela ditadura militar.

No comec¢o do show - extraido
de Bethania (2006) - Fauzi Arap
compds um discurso dramaturgico

autoral com excertos de vdrias

cang¢des. Todo o texto é cantado por
Bethania, acompanhada pelos musicos
do Terra Trio, como se fosse uma so
can¢do. Reparem na alternancia entre
momentos épicos, liricos e dramaticos,
apesar da preponderancia de uma
“poeticidade” ao longo de todo o

trecho:

BETHANIA: - 0ld, como vai? / - Eu vou
indo. E vocé, tudo bem? / - Tudo bem.
Eu vou indo correndo pegar meu lugar
no futuro, e vocé? (“Sinal Fechado”,
Paulinho da Viola) - dramatico

Tem dias que a
gente se sente / Como quem partiu ou
morreu / A gente estancou de repente
/ Ou foi o mundo entdo que cresceu? /
A gente quer ter voz ativa / No nosso
destino mandar / Mas eis que chega a
roda viva (“Roda Viva”, Chico
Buarque) - lirico

Mas eis que chega a roda viva / Mas eis
que chega a roda viva (criagio
dramaturgica)

- Me perdoe a pressa, é a alma dos
nossos negdcios. / -Qual, ndo tem de
qué. Eu também sé ando a cem. / -
Quando é que vocé telefona?
Precisamos nos ver por ai. / -Pra
semana, prometo, talvez nos vejamos...
quem sabe? / - Quanto tempo. / - Pois
é.. quanto tempo. (“Sinal Fechado”,

Paulinho da Viola) - dramatico

E do amor gritou-se o escandalo / Do
medo criou-se o trdgico / No rosto
pintou-se o pdlido / E ndo rolou uma
ldgrima / Nem uma Idstima pra
socorrer / E na gente deu o hdbito / De
caminhar pelas trevas / De murmurar
entre as pregas / De tirar leite das
pedras / De ver o tempo correr (“Rosa
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dos Ventos”, Chico Buarque) - épico e
lirico

[-]

Ele sabe dos caminhos dessa minha
terra / No meu corpo se escondeu,
minhas matas percorreu / Os meus
rios, os meus bragos / Ele é o meu
guerreiro nos colchées de terra / Nas
bandeiras, bons lengdis / Nas
trincheiras, quantos ais, ai (“Cala a
boca, Barbara”, Chico Buarque) -
lirico

TERRA TRIO: - Cala a boca.
BETHANIA: - olha o fogo!
T.T.: - Cala a boca.

B.: - Olha a relva!

T.T.: - Cala a boca, Bdrbara.
- Cala a boca, Barbara.

B. (vozes sobrepdem-se): - Cala a
boca!

T.T.:- Cala a boca, Bdrbara.
Cala a boca, Bdrbara.

T.T. e B.: Cala a boca! (“Cala a boca,

Barbara”, Chico Buarque) -
dramatico
Apoés uma sequéncia

organizada com outras cangdes e
textos poéticos musicados, dispostos
de forma rigorosa para a construcdo
da dramaturgia, o roteiro retoma o
inicio do show, mas desenvolve-o de

outra maneira. Observem como a

canc¢do de Gonzaguinha, apesar de ser
um poema épico, torna-se um discurso
lirico quando associada ao primeiro
verso da musica de Buarque (que
transforma a narrativa em
depoimento de primeira pessoa). A
exteriorizacao dos sentimentos
angustiados do narrador, que verte-se
em eu-lirico, materializa as vivéncias
de todo o publico - de todo o Brasil

reprimido pelas for¢as militares:

BETHANIA: -0ld, como vai? / -Eu vou
indo. E vocé, tudo bem? / - Tudo bem.
Eu vou indo correndo pegar meu lugar
no futuro, e vocé? (“Sinal Fechado”,
Paulinho da Viola) - dramatico

Tem dias que a gente se sente... (Roda
Viva, Chico Buarque) - lirico

Desesperadamente  alegres / no
derradeiro riso / boca contorcida num
esforco vdo / pelo sorriso aberto /
desesperadamente  calmos / no
derradeiro gesto / perna presa meio
passo /  danga interrompida
(“Desesperadamente”, Gonzaguinha)
- épico e lirico

A Cena Muda termina fazendo
referéncia, mais uma vez, a sequéncia
inicial - a repeticdo é um recurso
frequente na dramaturgia
contemporanea. O enredo s6 se

completa ao final do show, quando,

apo6s relatar em forma de cancao o
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sentimento de uma nac¢ao silenciada
pela  ditadura, Maria Bethania
despede-se, deixando um alerta: que o
publico nao esqueca a mensagem de

resisténcia:

BETHANIA: Andei cantando a minha
fantasia / Entre as palmas febris dos
coragdes (“Chao de Estrelas”, Orestes
Barbosa e Silvio Caldas) - lirico

- Tanta coisa que eu tinha a dizer, mas
eu sumi na poeira das ruas / - Eu
também tenho algo a dizer, mas me
foge a lembrangca. / - Por favor,
telefone. / - Eu preciso beber alguma
coisa rapidamente. / - Pra semana. / -
O sinal... / - Eu procuro vocé. / - Vai
abrir, vai abrir. / - Eu prometo, ndo
esquego, ndo esqueco. / - Por favor,
ndo esquega, ndo esquega. / - Adeus /
- Adeus / - Adeus. (“Sinal Fechado”,
Paulinho da Viola) - dramatico

Como se nota no exemplo, a

linguagem poética, empregada
dramaturgicamente, abre caminhos
para uma gama riquissima de
interpretagdes. Isso se deve a uma
caracteristica que é comum a toda
expressao artistica e ganha especial
relevancia no espetdculo de musica

teatralizado: a polissemia.

O texto lanca mao de figuras de
linguagem que, na medida em que
amplificam a beleza do texto, exigem
um esforgo, por parte da recepcgao,
para a decodificagdo da mensagem.

Tal estratégia foi usada na concepgao

dos shows em muitos momentos da
histéria do Brasil com o objetivo de
burlar a censura. A musica, dentro do
teatro, torna (0) processo de
decodificagdo ainda mais complexo,
pela multi-significac¢ao.
Colocam-se problemas especificos e
demasiado dificeis nos casos em que a
musica é o ponto de partida de um
espetaculo (6pera, balé). Nos casos
em que é juntada ao espetaculo, seu
papel consiste em salientar, ampliar,
desenvolver, as vezes contradizer, os

signos dos demais sistemas, ou
substitui-los. (KOWZAN, 1976, p. 75)

O autor fala em “sistemas de
signos” pois o espetiaculo de musica
teatralizado, como ¢é da prépria
natureza teatral, deve ser entendido
como um didlogo em que a
dramaturgia das cang¢des e textos
dialoga com outras manifestacdes
artisticas, como a cenografia, o
figurino, a interpretacdo cénica, a
iluminacdo e a melodia. Literatura,
musica, artes plasticas, teatro, danca e
cinema encontram-se na mesma
conjuncao significante. “O sistema
cénico (ou sistema significante)
agrupa um conjunto de signos
pertencentes a um mesmo material
[.] e que forma um sistema

semioldgico de oposicao,
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redundancias, complementaridades

etc”, define Pavis (1999, p. 361).

Tal acep¢do na leitura da arte
cénica é comum a Barthes, como
considera Ryngaert (1998, p. 63): “O
pensamento moderno, quando
considera, tal como Barthes, a
representacdo como uma partitura,
‘um sistema de signos’, refunde o texto
em um conjunto significante no qual o
processo sensivel da encenagdo ocupa
amplamente o espaco”. Eis o
pensamento de que a dramaturgia
deste tipo de show musicado
ultrapassa o proprio texto. “Podemos
dizer que passamos, de uma pratica do
teatro em que é o texto que faz
sentido, a uma pratica em que tudo faz
sentido e se inscreve em uma
dramaturgia de

(RYNGAERT, 1998, p. 66).

conjunto”

Uma ultima consideracdo a ser
feita sobre a dramaturgia do
espetaculo de musica teatralizado é o
seu carater intertextual. Nao é raro
que um texto poético seja concebido
especificamente para integrar o
roteiro de um show musical - muitas

vezes, um texto inédito completa a

inteireza do enredo. Entretanto, a

dramaturgia destes shows é concebida
principalmente a partir de cang¢des e
textos literarios ja existentes e que
ganham nova significagdo quando
inseridos no espetaculo - o que lhe
confere um carater eminentemente

intertextual.

Considera-se a
intertextualidade porque, fora do
roteiro dramatdrgico em questao, as
cancbes tém existéncia propria e
auténoma. Cala a boca, Bdrbara, por
exemplo, que integrou A Cena Muda,
pertence originalmente a peca Calabar
(1973), um musical de Chico Buarque
e Ruy Guerra. Da mesma forma, os
textos que integram o roteiro
geralmente sao fragmentos
(adaptados ou ndo) de obras literarias.
A organizacdo dessa rede intertextual

cabe, na maioria das vezes, ao diretor

ou encenador.

O resultado é a amplificagdo no
grau de polissemia do show,
tornando-o um labirinto riquissimo de
possibilidades poéticas. No caso aqui
citado, a can¢do Cala boca, Bdrbara
integrou o show de Maria Bethania um
ano depois que foi composta. A peca

original recebeu proibicdo da censura
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antes de estrear e s6 foi montada seis
anos mais tarde. A incorporacao da
canc¢do no show de Bethania, ao passo
que se constitui numa afronta a
imposicao ditatorial, traz a tona todo
aquele contexto e denuncia, de forma
poética, o veto infligido pelos barbaros

militares.

O espetaculo de musica
teatralizado, enquanto género que
poténcia e

ganhou sofisticacdo

estilistica exemplares no Brasil
principalmente com os trabalhos de
Maria Bethania, confunde-se com a
propria historia recente do pais. Em
tempos de repressdo, abertura e
redemocratizacao, ele se constituiu
num espelho da sociedade e em
importante artilharia artistica frente
ao poder instituido. O mais importante
é que, naturalmente, ele integrou-se a
cultura como parte essencial e, quase
sem tomar por isso, fez nascer uma

modalidade dramaturgica e cénica

inédita.

Artigo recebido em 06/04/2013

Aprovado em 05/08/2013
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