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Resumo: Em seu livio 4 Obra de Arte Viva, Adolphe Appia defende que a unica maneira de
alcancar uma unido organica entre as artes, como pretendia Wagner, € através da incorporagao
dessas artes pelo ator. Nossa hipdtese € que o pensamento de Appia foi importante para o
surgimento, décadas depois, da Musica Teatro. Como este ¢ um género muito diverso, optamos
por observar especificamente a obra de Gilberto Mendes, devido a sua importancia para a musica
teatro. A partir da observagio de O Ultimo Tango em Vila Parisi, encontramos pontos em comum
entre o pensamento de Mendes e Appia, sobretudo no que diz respeito a criagdo centrada no corpo
e na sua relagdo com o espago.
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Approaches Between The Work of Living Art by Adolphe Appia and the Music Theater: a
study about Gilberto Mendes’ Last Tango in Vila Parisi

Abstract: In the book The Work of Living Art, Adolphe Appia argues that the only way to achieve
an organic union between the arts, as Wagner intended, is through the incorporation of these arts
by the actor. Our hypothesis is that the thought of Appia was important for the emergence, decades
later, of the Music Theater. Because it is a very different genre, we chose to observe specifically
the work of Gilberto Mendes, because of its importance for the music theater. Through the
analysis of Last Tango in Vila Parisi, we find commonalities between the thought of Mendes and
Appia, especially regarding the creation centered on the body and its relationship to space.
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1. Introduciao

Adolphe Appia (1862-1928) foi um importante encenador suico que se dedicou
especialmente ao desenvolvimento das possibilidades do espetaculo teatral através do estudo e
sistematizagdo das diferentes artes constituintes da encenacdo. Comegou sua carreira artistica
estudando musica, o que o levou a conhecer e a se interessar pelas Operas de Richard Wagner
(1813-1883) e seu conceito de Obra de Arte Integral (Gesamtkunstwerk).

Entre 1916 e 1920, Appia escreveu o livro A Obra de Arte Viva, que pode ser
dividido em duas partes. Na primeira parte, o autor faz uma espécie de organizacdo das

expressoes artisticas, separando-as entre aquelas que acontecem no espaco (pintura, escultura,



r

awon XX VI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Misica — B. Horizonte - 2016

arquitetura) e aquelas que acontecem no tempo (musica e poesia). Com essa distin¢gdo, Appia
pretende comprovar que, a principio, ndo ha meios para relacionar todas as artes de forma
harmonica (como pretendia Wagner), porque elas sdo qualitativamente diferentes. Com isso, o
autor deixa claro que, se houver alguma possibilidade de relacionar organicamente essas
expressoes, certamente isso ndo acontecera através da mera sobreposi¢ao de linguagens, como
a Opera o fazia tradicionalmente.

No entanto, Appia encontrou uma forma de resolver esse dilema: ele chegou a
conclusdo de que quando uma arte espacial e uma arte temporal sdo unidas por um corpo
vivo, elas se transformam em movimento. Portanto, para o autor, a unido entre as artes se da
apenas através do movimento, € 0 movimento, por sua vez, s6 pode ser gerado por um corpo

Vivo.

O actor é o portador do texto; sem movimento, as outras artes ndo podem tomar
parte na ac¢do. Numa das maos, o actor apodera-se do texto; na outra, detém, como
num feixe, as artes do espaco; depois, reune irresistivelmente as duas méios e cria,
pelo movimento, a obra de arte integral. O corpo vivo é, assim, o criador dessa arte e
detém o segredo das relagdes hierarquicas que unem os diversos factores, pois ¢ ele
que estd a cabeca. E do corpo, plastico e vivo, que devemos partir para voltar a cada
uma das nossas artes e determinar o seu lugar na arte dramatica (APPIA, 2005: 13).

A partir do momento que Appia direciona sua aten¢do as potencialidades do
movimento corporal, ele passa a colocar todas as artes em funcdo do ator, o que gera uma
nova forma de conceber o espago. Até aquele momento, ainda havia uma tensdo entre a
representacdo bidimensional do cendrio pintado nos teldes de fundo e a atuagdo do corpo que
se desenvolve em plano tridimensional. Esse choque entre dimensdes mantinha a
representacdo em um nivel superficial porque ndo havia a possibilidade de o corpo vivo se
relacionar com o espago da pintura. Para Appia, a cenografia deve ser “um sistema de formas
e de volumes reais, que imponha incessantemente ao corpo do ator a necessidade de achar
solugdes plasticas expressivas” (ROUBINE, 1998: 136). O encenador resolveu esse impasse
substituindo os teldes por espagos penetraveis, compostos principalmente por escadas,
tablados horizontais, praticdveis e panos verticais que geravam diferentes planos
(DUDEQUIE, 2009).

Para Appia, quando o corpo ¢ colocado em oposi¢do ao espago ele torna esse
espaco animado, vivo, e isso acontece através da agdo reciproca entre ambos (APPIA, 2005:
29). O autor ainda defende que para que o corpo se expresse plenamente, ¢ necessaria a
resisténcia que os espacgos angulosos e geométricos podem oferecer, pois, em contraste com
esses espacos, a expressdo corporal ¢ forcada ao maximo de suas potencialidades

(DUDEQUE, 2009: 11).
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A maneira que Appia encontrou para realizar o drama wagneriano sugere uma
nova concep¢ao de encenagdo e de espetdculo teatral, ndo mais centrado na representacao de
uma obra escrita, mas sim na incorporacao do texto e expressdo deste através do corpo. Além
disso, ao formular que a integragdo entre as artes sO ¢ possivel através de sua vivéncia
corporal, Appia abre uma janela para a possibilidade de desenvolvimento de novas formas de
arte hibrida. Dentre as possibilidades que poderiam surgir desta nova formulagao, nos parece
plausivel analisar que influéncia o trabalho do encenador suico exerceu, décadas depois, na

~ A ;o 1
formulagdo do género Musica Teatro .

2. Musica Teatro

Musica Teatro ¢ um género musical surgido no inicio dos anos 60 como um
possivel resultado do choque entre o Happening norte-americano e o Serialismo europeu. A
Musica Teatro ¢ um género muito abrangente, e ndo raro ¢ confundida com outros géneros
cénico-musicais, principalmente com a Opera e o Musical. Para delimitar nossa pesquisa e
evitar confusdes terminologicas, vamos utilizar as defini¢cdes propostas por Salzman e Dési
(2008) e Rebstock (2012). De acordo com Salzman e Dési (2008: 5), Musica Teatro consiste
em um teatro musicalmente organizado, ou seja, uma forma de obra cénica criada a partir de
conceitos e técnicas composicionais da musica, de modo que musica e movimento fisico
coexistam e sejam relacionados de maneira igualitéria.

Matthias Rebstock (2012) formula cinco caracteristicas que delimitam o que ele
chama de Teatro Composto, um termo bastante abrangente e no qual a Musica Teatro aparece
como principal expressdo. Consideraremos, portanto, que as caracteristicas apresentadas pelo
autor, embora também direcionadas a outras expressdes semelhantes, se aplicam a Musica
Teatro.

A primeira caracteristica se refere ao modo de criacdo dessas obras. A Musica
Teatro ¢ essencialmente um género musical porque todos os materiais, sejam estes musicais
ou ndo, sdo manipulados a partir de técnicas composicionais musicais. A segunda
caracteristica proposta por Rebstock (2012) se refere a nao-hierarquizacdo dos elementos, ou
seja, a principio, todos os elementos devem ter a mesma importancia na constituicao da obra.
A terceira caracteristica aponta que a técnica composicional utilizada nem sempre ¢ visivel na
performance, o que torna necessaria a observagdo do processo de criagdo da obra, e nao
apenas do resultado final. A quarta caracteristica ¢ a diferenciagdo entre a Musica Teatro e o
teatro convencional, pois, enquanto no teatro convencional os estidgios de producdo sdo

claramente segmentados e, normalmente, atribuidos a pessoas diferentes, na Musica Teatro as



r

awon XX VI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Misica — B. Horizonte - 2016

fronteiras entre os estagios de producdo sdo menos definidas, havendo, em alguns casos, uma
coautoria por parte dos intérpretes. Por fim, a quinta caracteristica aponta que a Musica Teatro
se realiza somente na performance, sendo que a partitura se constitui apenas como um meio
para facilitar a realizagdo da obra, mas ndo ¢ capaz de representa-la por completo.

Embora ndo seja adequado nomear um unico inventor do género, uma vez que este
surge simultaneamente na pratica de varios compositores e torna-se muito prolifero até os
anos 70 (GRIFFITHS, 1987), historicamente, Mauricio Kagel ficou conhecido como o
principal compositor dessa modalidade, devido tanto a sua produgdo artistica quanto a sua
produgdo teodrica sobre o assunto, além dos cursos que ministrou em universidades. Berio,
Stockhausen e Ligeti também foram compositores que experimentaram a linguagem cénica no
inicio dos anos 60, porém, com menor intensidade. No Brasil, Gilberto Mendes foi o principal
representante do género, tendo composto Cidade em 1964, sua primeira peca de Musica

Teatro e, portanto, figurando entre os compositores da primeira geragdo do género.

3. 0 Ultimo Tango em Vila Parisi de Gilberto Mendes

Hé uma semelhanga entre o principio de Obra de Arte Integral de Wagner e a
proposta de Musica Teatro surgida nos anos 60. Ambos os géneros buscavam relacionar
expressoes artisticas diferentes de forma igualitaria. Embora Wagner tivesse formulado uma
teoria sobre esse principio, ele ndo conseguiu realiza-la de maneira satisfatéria por nao
encontrar uma forma de encenacdo condizente com a complexidade de seu drama musical.
Em 1921 Appia garantiu que “ainda ninguém viu em cena um drama de Wagner” (APPIA,
2005: 82). Isso significa que, embora Wagner tivesse revolucionado a forma dramadtica, ele
ainda ndo conseguira resolver o problema de sua apresentaciao ao publico. Adolphe Appia, por
sua vez, encontrou um modo de realizar o drama wagneriano, ao centralizar a encenag¢ao no
corpo do ator e na sua relagdo com o espago.

Temos a hipdtese que as solucdes de Appia para o drama musical de Wagner
podem ter contribuido, décadas mais tarde, para a realizacdo da pretendida unido entre as artes
na Musica Teatro. Procuraremos, a seguir, encontrar paralelos entre o pensamento do
encenador suico e de Gilberto Mendes (1922-2016), sem, contudo, tentarmos tragcar uma linha
evolutiva entre um e outro.

A linguagem composicional de Musica Teatro de Gilberto Mendes se diferencia
dos europeus principalmente no que diz respeito a economia de recursos cénicos. Embora essa
escolha por uma cena mais enxuta possa ter relacdo com a falta de espacos e recursos

financeiros para grandes produgdes, certamente também ¢ uma escolha estética consciente do
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compositor. Ao esvaziar o palco, deixando apenas o musico e seu instrumento, e
eventualmente alguns poucos objetos de cena, Gilberto Mendes coloca o musico em
evidéncia, potencializando assim a a¢do do espago sobre o corpo do intérprete na mesma
medida em que a agdo deste transforma o espago, concretizando uma das formulagdes de
Appia.

Um dos principios composicionais de Gilberto Mendes para obras dessa natureza
¢ a estetizacdo de movimentos que antes eram funcionais, ligados a produ¢do do som ou ao
rito de preparacdo para a execucdo musical. De acordo com o Mendes, sua Musica Teatro “¢
algo que decorre da exploracdo do que ha de performance visual, teatral, na propria execugao
da musica”, e que pode chegar “a extremos de cortar a propria musica” (A ODISSEIA, 2006:
cap. 13).

Uma das pecas de Gilberto Mendes em que podemos observar alguns principios
do pensamento de Appia é O Ultimo Tango em Vila Parisi, de 1987 para orquestra sinfonica e
acdo cénica do regente e dois violinistas (um homem e uma mulher). De acordo com o
compositor, trata-se de um “divertimento mozartiano em torno de um ménage a trois” entre 0s
atores/musicos, com ares de abertura tragica “a la Brahms” (MENDES, 1994: 207). A trama
desenvolve-se enquanto a orquestra executa uma breve e repetitiva célula ritmica de tango,
por vezes ocorrendo uma suspensdo do desenvolvimento musical para priorizar o
desenvolvimento cénico.

O regente desce do pddio e tira a violinista para dancar; na sequéncia, outro
violinista, enciumado, levanta-se e impede a danca, iniciando um conflito com o regente; a
violinista entdo inicia uma dan¢a com os dois, mas o regente separa-se do grupo e simula um
golpe de espada contra o violinista com sua batuta; os violinistas saem de cena e o regente
reassume sua posi¢ao frente a orquestra, dando sequencia ao final da musica.

A peca faz referéncia a situacdo cadtica vivida na Vila Parisi (Cubatio-SP), que
na década de 1980, foi considerada pela ONU como a cidade mais poluida do mundo (AS
DUAS, 2003). Para complementar sua critica, Gilberto Mendes utiliza alguns recursos, tais
como a referéncia ao filme O Ultimo Tango em Paris de Bernardo Bertolucci e a leitura
integral do poema Preumotorax de Manuel Bandeira no inicio da pega.

Diferentemente da maioria de suas obras de Musica Teatro, em O Ultimo Tango
em Vila Parisi Gilberto Mendes utiliza mais recursos cénicos como maquiagem e figurino
(apenas no regente). No entanto, se comparado ao teatro convencional, o compositor utiliza
esses elementos de forma muito parcimoniosa, deixando em evidéncia que, embora se trate de

uma peca de carater representacional, os musicos estdo representando a si mesmos, como
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meta-personagens’. Ao abrir mio de recursos elementares para a criagdo de ilusdo no teatro,
tais como cenario e iluminagdo, o compositor ressalta a agdo dos performers no e sobre o
espaco. Os Unicos objetos de cena utilizados na encenagdo (a batuta e o arco do violino) sao,
na verdade, ferramentas de execucdo musical que, por instantes, tém sua fung¢ao alterada.

Outro aspecto a ser considerado € que, embora a peca represente uma situagao (a
disputa entre dois homens por uma mulher), essa situagcdo ndo estd diretamente ligada ao caso
da Vila Parisi, que ¢ a critica do compositor. Assim, a questdo da encena¢do torna-se um
problema: como alcancgar a critica pretendida pelo compositor através de uma obra cénico-
musical que representa apenas metaforicamente uma situacdo? Uma simples reproducdo da
partitura provavelmente ndo conduziria tais significados a superficie, porque esta ¢ apenas um
ponto de partida para a constru¢do da encenagdo. Por outro lado, a inser¢do de elementos
cénicos ndo especificados pelo compositor implicaria em uma alteragao significativa da obra.
Uma saida para tal impasse ¢ a centralizagdo nas potencialidades do corpo enquanto
aglutinador de todas as referéncias e ponto de irradiagdo dessas referéncias processadas,
conforme proposto por Appia.

Ha, obviamente, diferengas claras entre o trabalho de Appia sobre as obras de
Wagner e o pensamento composicional de Gilberto Mendes. Appia era encenador e trabalhava
com Opera, havendo, portanto a necessidade de representar um enredo determinado por um
libreto. Para criar a ilusdo teatral necessaria a obra, o encenador langou mao de todos os
recursos cénicos ao seu dispor; porém, aplicou-os de forma inovadora, principalmente no que
diz respeito a composi¢do de cenarios penetraveis, a criagdo de planos com escadas e a nova
concepcao de iluminagdo e cores como linguagem auténoma, ndo mais condicionada apenas a
representacdes simplorias.

Mendes, por sua vez, ¢ mais econdmico em relacdo aos recursos cénicos,
possivelmente para que ndo se perca a caracteristica de situagdo musical. Embora em algumas
pecas o compositor se aprofunde mais na criagdo de ilusdo, via de regra, ele mantém a cena e
os intérpretes no plano da performance musical tradicional, jogando, assim, com a dubiedade
entre a execugao musical e a performance teatral.

Apesar dessas diferengas cruciais entre os artistas, ha uma semelhanga que os une:
ambos atribuem ao performer o papel de unir todas as expressdes artisticas e emana-las,
repletas de novos significados, aos receptores. Desse modo, podemos observar em O Ultimo
Tango em Vila Parisi que toda a construgdo de significados parte da acdo dos musicos. De um

lado, incorporam as artes temporais ao executarem a musica; de outro, incorporam as artes
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espaciais ao desenvolverem gestos € movimentagdo no espago, por vezes seguindo a musica,

por vezes alheios a ela. E na a¢do do corpo no e sobre o espago que a peca se concretiza.

4. Consideracoes finais

O século XX assistiu ao desenvolvimento de uma infinidade de pensamentos e
estéticas diferentes nas mais diversas areas do conhecimento humano. No que diz respeito a
arte, observamos o surgimento veloz de diferentes linguagens e técnicas de inven¢ao e linhas
estéticas que muitas vezes se sobrepunham ou mesmo se fundiam gerando novos
agrupamentos.

Ao sugerirmos aqui a possibilidade de ressonancia de um pensamento da década
de 1920 quase 40 anos depois, temos em mente que muito aconteceu nesse interim. Nao
tivemos a pretensdo de indicar uma influéncia ou mesmo uma linha evolutiva entre o
pensamento de Appia e o surgimento da Musica Teatro, mas tdo somente observar os
resultados que teriamos ao sugerirmos tal encontro. Adolphe Appia foi um importante tedrico
da encenagdo, tendo trazido muitas contribuicdes para o desenvolvimento da encenagdo
moderna a partir de sua tentativa de solucionar as questdes deixadas pela obra dramatica de
Wagner.

O que pudemos observar nessa pesquisa ainda em andamento, ¢ que ¢ possivel
encontrar ressonancias (certamente processadas pela incidéncia de inUimeras outras
formulagdes ao longo do tempo) do pensamento de Appia na obra de Musica Teatro de
Gilberto Mendes, sobretudo no que diz respeito as consideragdes sobre a relagdo entre corpo e
espaco. Quando Appia propde que a obra de arte viva surge a partir da integracdo de todas as
artes no corpo e que cabe ao corpo processa-las e devolvé-las ao receptor no espetaculo
cénico, ele d4 inicio a um pensamento que anos mais tarde se desenvolvera no teatro pos-
dramatico e em manifestagdes performaticas. Enquanto a Opera, em seu constante
desenvolvimento, permaneceu atrelada sempre ao libreto e, portanto, a representacao
tradicional de uma historia, acreditamos que a concentragdo no corpo do ator proposta por
Adolphe Appia foi de fundamental importdncia para o surgimento da Musica Teatro,

guardadas as diferengas estéticas e o distanciamento temporal entre ambos.
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'Inicialmente, os termos Music Theater (inglés) e Musiktheater (alemao) foram traduzidos para o portugués
como Teatro-Musical. No entanto, esse termo também servia para denominar expressdes cénico-musicais de
cunho popular, como o musical ao estilo da Broadway. Para resolver esse impasse terminologico, o poeta
Florivaldo Menezes (A ODISSEIA..., 2006: cap. 13) propos, em 2006, o termo Musica Teatro para se referir as
obras cénicas de Gilberto Mendes. Desde entdo, Mendes adotou a denominagdo e gradativamente o termo vem
sendo usado por pesquisadores e compositores para se referirem as obras dessa natureza. Em respeito a vontade
do compositor, e por considerarmos este termo mais adequado, o adotaremos em nossa pesquisa.

* De acordo com Renato Cohen (2013: 58), na linguagem da performance, o performer nio representa uma
personagem exterior, mas sim a si mesmo transformado em personagem. “De fato, existe uma ruptura com a
representagdo [...], mas este ‘fazer a si mesmo’ poderia ser melhor conceituado por representar algo (a nivel de
simbolizar) em cima de si mesmo”.



