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RESUMO

Esta tese tem como objetivo investigar o processo de criacdo colaborativa do
Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos, espetaculo cénico-musical que teve a
sua estreia no dia 23 de marco de 2017 em Porto Alegre — RS. O espetaculo aborda
0 universo do poder politico e seus bastidores, cuja figura central € a personagem de
um governante que vivencia e interpreta os acontecimentos do reino através da
audicdo. Os sons que chegam até ele desencadeiam situacdes dramaticas e
conduzem a estados psicolégicos diversos, incluindo a paranoia sobre a ameaca
gue paira sobre o seu poder. O processo de criacdo do espetaculo foi documentado
em todo o seu percurso através de diarios dos ensaios e encontros, gravacdes em
audio dos ensaios, compilacdo dos roteiros em diferentes estagios de
desenvolvimento e a gravacdo em video da estreia do espetaculo. A analise da
documentacdo revelou: 1) o carater colaborativo do processo criativo; 2) o som
como o propulsor da dramaturgia; e 3) uma relacdo de interdependéncia entre
musica e cena.

Palavras-chave: Processo criativo colaborativo. Dramaturgia sonora. Pesquisa
artistica. Criatividade distribuida.



ABSTRACT

This doctoral dissertation investigates the process of collaborative creation of the
musical/theatrical performance entitled Concerto Inesperado para ator, piano e
ruidos, which premiered on March 23, 2017 in Porto Alegre - RS, Brazil. The plot
centers on a political figure that has risen to power through a coup. The ruler
experiences and interprets the events of this kingdom through the sounds, which
create the dramatic and psychological states, including paranoia about the threat to
his power. The creative process was documented through diaries of rehearsals and
ensemble meetings, audio recordings of the rehearsals, compilation of the scripts
from different phases of the process, and video recording of the premiere. The
analysis of the documentation revealed: 1) the collaborative nature of the creative
process; 2) the centrality of sound in the creation of a dramaturgy; 3) an
interdependent relation between music and scene.

Keywords: Collaborative process. Creative process. Dramaturgy of sound. Artistic
research. Distributed creativity.
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1 INTRODUCAO

Esta Tese de Doutorado investiga o processo de criagdo colaborativa do
espetaculo cénico-musical intitulado Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos
gue estreou no dia 23 de marco de 2017 no Studio Clio em Porto Alegre. O elenco
de estreia consiste em dois musicos — eu e 0 compositor Ricardo Pavao — e do ator
Marcos Contreras. A direcdo e a encenagdo sdo de Décio Antunes. O espetaculo
também contou com o iluminador Guto Greca, o figurinista Anténio Rabadan e a voz
gravada da atriz e cantora Martina Frohlich. Além desses artistas envolvidos na
estreia do espetaculo, foi significativa a participagcdo do ator Evandro Soldatelli no
estagio inicial do processo.

O processo colaborativo investigado nesta pesquisa partiu do desejo comum
de Décio, Ricardo e eu de criacdo de um espetaculo que apresentasse 0 som como
material central para a construcdo cénica. Através da investigacdo do processo,
demonstro como a construcdo da dramaturgia sonora ocorreu, na sua relacdo com o
texto e a cena. Partindo da criagdo no ambito da relacdo complexa entre a cena e 0
som, analiso o processo colaborativo de selecdo, descarte e ordenacdo dos
elementos sonoros.

A minha trajetoria artistica foi determinante para a escolha do tema
investigado nesta pesquisa. As experiéncias com a improvisagcdo musical em
espetaculos de teatro e danca, bem como de intérprete de masica contemporanea,
provocaram-me e me conduziram a outra forma de atuar como pianista. Desde o
inicio da graduacdo em musica, busquei espacos diferenciados para me inserir
como pianista, tendo encontrado no teatro um espaco propicio para a
experimentacdo das minhas potencialidades cénicas e de criacdo sonora. Em
especial, destaco a minha participacdo como pianista no espetaculo de Teatro
Coreografico Mulheres Insones em 2006, dirigido por um dos parceiros do Concerto
Inesperado, o encenador Décio Antunes. A priori, 0 meu papel era de pianista do
espetaculo. Contudo, além da execucgdo de excertos musicais ao vivo, eu também
atuava em cena representando uma personagem que interagia com as bailarinas e
atrizes do espetaculo. Esse trabalho foi um marco na minha trajetoria artistica, pois
demandou habilidades corporais tanto de interpretacdo das movimentacdes cénicas

como de improvisagdo musical. Como pianista, pude entdo explorar a improvisacao
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musical como ferramenta de criacdo, além de unir o0 universo do piano ao universo
cénico. A partir dessa experiéncia, dei seguimento a investigacdo das
potencialidades criativas que ocorrem no didlogo entre a criagdo ao piano e 0s
elementos corporais e cénicos da performance. Essa trajetdria culminou na escolha
da tematica do presente trabalho, que trata da investigacao da relacédo entre o som e
a cena no contexto da criacéo colaborativa de um espetaculo cénico/musical.

No titulo Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos, a palavra “concerto”
aponta para a centralidade do som no espetaculo e para a sua importancia como
elemento propulsor e arquitetbnico da performance. O emprego do som como
elemento central da acdo cénica é uma tendéncia cada vez mais presente no teatro
contemporaneo (OVADIJA, 2011). A virada performativa no fazer teatral
contemporaneo, teorizada por Erika Fischer-Lichte (OVADIJA, 2011), valoriza a
materialidade dos diversos elementos teatrais, afastando-se de um fazer teatral
centrado na dramaturgia textual fechada, tradicionalmente baseada em personagens
e conflitos.

Desde a vanguarda do inicio do século XX, o som passou a ser reconhecido
como substancia, e ndo como meio ilustrativo e secundéario ao texto. Da mesma
forma, a voz se libertou da palavra, sendo valorizada como um elemento pré-textual.
A palavra passou a ser reconhecida enquanto textura e som, sendo chamada por
Marinetti de “palavra em liberdade”. O que ocorre a partir do futurismo,
expressionismo e dadaismo é um deslocamento do foco no significado da palavra
para o som dela, favorecendo assim a atracdo sensorial ao invés da clareza da
comunicacao (OVADIJA, 2011).

A atividade dramaturgica deve ser entendida neste trabalho como um espaco
dindmico de mediacao entre os fatores que compdem o fendmeno cénico. De acordo
com Sanchez (2010), o drama € o lugar da acao, decodificavel ou ndo em um texto.
E o espaco formal ou de construgdo. A dramaturgia em campo expandido é um
espaco social de ficcdo aberta, atrelado a um sistema de tensédo produtiva,
caracterizado por constantes acordos, negocia¢des, subordinagbdes, confrontos e
dialogos. A dramaturgia sonora deste processo, enquanto lugar de acdo e
construgdo aural, operou no contraponto entre 0s elementos corporais da
performance e os elementos aurais (OVADIJA, 2011). Dessa forma, a dramaturgia
nao trata somente das palavras escritas e entoadas, mas das imagens, acdes

corporais, sequéncias de movimentos e sonoridades. Espaco, luz, som, movimento
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e gesto apresentam a mesma importancia para o processo da performance. E nesse
contexto do teatro contemporaneo performativo em campo expandido que o
Concerto Inesperado esta inserido.

A palavra “inesperado” aponta para a interdependéncia entre os elementos
sonoros e 0s elementos dramaticos resultando em um produto hibrido. O espetaculo
apresenta fontes sonoras diversas, que inclui instrumentos acusticos e eletronicos,
objetos do cotidiano e a voz do ator, a qual € tratada como mais uma fonte sonora.
O espetéculo, de 31 minutos de duracdo, apresenta um trio em cena, como um
pequeno Ensemble, formado por um ator e dois musicos.

O espetaculo esta estruturado em um roteiro dividido em 15 movimentos. O
emprego da palavra “movimento” (que se refere as partes de uma composicéo
musical) para as cenas faz referéncia ao universo da musica de concerto. O roteiro,
baseado no texto ‘Um Rei a Escuta’ de italo Calvino, foi elaborado pelo encenador
Décio Antunes ao longo dos encontros com 0s musicos e atores. O texto nao foi
tratado como um material a priori, mas como um objeto em fluxo continuo de
transformacao. A verséao final do roteiro agrega ao texto de Calvino textos de William
Shakespeare e Samuel Beckett, além de algumas poucas indicacdes de
sonoridades especificas e encenacdo. Esse mesmo texto de Calvino foi utilizado
pelo compositor Luciano Berio na sua ac¢ao musical intitulada ‘Um rei a escuta’
(1984). O libretto, elaborado por Berio e com trechos de um libretto de Friedrich
Hildebrand von Einsiedel (1750-1828), € baseado na narrativa de Calvino e contém
19 secdes agrupadas em duas partes.

O texto de Calvino narra as angustias de um rei que conquistou o poder
através de um golpe e teme ser destronado como fez com o seu antecessor. A
narrativa vai ao encontro do som como um ator no drama das coisas, pois todas as
reacoes do rei sdo desencadeadas pelos sons que ele escuta a sua volta. O embate
entre 0 que o rei escuta, identifica, ou ndo, proporcionou elementos para serem
explorados na interacdo entre som e cena no decorrer do processo. A narrativa foi
escolhida por Décio por ir ao encontro da proposta de expandir o campo de criagcéo
cénica, valorizando o aspecto sonoro em um espetaculo teatral. Ao mesmo tempo,
reverberava com o0s eventos do momento politico brasileiro: o impeachment de
Dilma Rousseff e a ascenséo de Michel Temer a presidéncia do Brasil.

Ao longo do processo, o significado seméantico do roteiro teve a fungédo de

estruturar a criacdo sonora, sendo o texto também utilizado como mais um elemento
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sonoro. Cada movimento do roteiro elaborado por Décio foi caracterizado pela
associacdo da musica com os estados mentais do Rei. O Rei encontra-se sentado
no trono durante todo espetdculo. Os musicos, vestidos de preto com mascaras
cobrindo os rostos, representam vultos, as sombras do préprio rei.

O processo de criacdo foi documentado na forma de diarios dos ensaios e
encontros, gravacdes em audio dos ensaios, compilacdo dos roteiros em diferentes
estagios de desenvolvimento e na gravacdo em video da estreia do espetéculo.
Através da andlise desses dados, investigo o processo de criacdo do espetéculo,
gque abarca a relacdo entre som e dramaturgia e entre os agentes durante o
processo criativo.

Este trabalho estd dividido em cinco capitulos. No primeiro capitulo do
desenvolvimento, apresento os referenciais teéricos, que consistem dos trabalhos
gue abordam processos criativos colaborativos, seguidos por textos que abordam a
relacdo entre a musica e a cena. Por fim, introduzo o conceito de Dramaturgia
Sonora tal qual proposto por Tragtenberg (1999), Cintra (2013) e Ovadija (2011).

A seguir, a metodologia desta pesquisa é tratada. Nesse capitulo, abordo
aspectos relevantes acerca da pesquisa artistica em muasica e apresento a
documentacédo do processo de criacdo do Concerto Inesperado.

O capitulo denominado Analise delineia as etapas do processo de criacao do
Concerto Inesperado, buscando elucidar as caracteristicas de cada uma no tocante
a construcdo dos fenbmenos aurais e cénicos.

O quarto capitulo trata especificamente das criagdes sonoras, elucidando as
improvisacdes e a concretizagdo da criagdo sonora na relacdo com o texto e com a
cena. Este capitulo apresenta exemplos das negocia¢cfes ocorridas entre os agentes
e das decisdes tomadas. Além disso, apresenta o roteiro final acrescido das
anotacdes dos materiais sonoros que se estabeleceram na versao final.

Por fim, o dltimo capitulo aborda as consideracgfes finais acerca de aspectos

relevantes para a area trazidos nesta pesquisa.
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2 REFERENCIAIS TEORICOS

Os referenciais tedricos abrangem temas relevantes para a analise e reflexao
acerca do processo de criagdo do produto artistico abordado na presente pesquisa.
Esses escritos transpassam diferentes areas de estudo, tais como psicologia, teatro
e musica, enfocando duas questdes centrais: processos criativos colaborativos e a
relacdo da musica com a cena. A conceituacdo do termo dramaturgia sonora é
abordada a partir de diferentes autores e € emergente dos questionamentos
ocorridos durante o processo acerca da terminologia para designar a criacdo sonora
do espetaculo. A terminologia emerge a partir da problematizacdo da natureza dos

sons na sua relagédo com a cena e de tipos de processos distintos de criagao.

2.1 PROCESSOS CRIATIVOS COLABORATIVOS

A criatividade € um fenébmeno tdo diverso e complexo como a hatureza
humana. O entendimento acerca de onde e como a criatividade emerge, bem como
do que ela consiste, sofreu consideraveis transformacdes ao longo dos anos,
principalmente entre o final do século XIX e a atualidade. No que tange a criacao
humana, quando ela é compartilhada entre individuos que almejam a elaboracéo
conjunta de um produto artistico, esse fendbmeno pode ser considerado ainda mais
intrincado. Para a compreensdo da criagdo em grupo, faz-se necessario o
entendimento dos mecanismos de interacdo. Este subcapitulo apresenta o
referencial tedrico acerca dos estudos sobre a criatividade, com enfoque nos
processos criativos em grupo.

As teorias sobre a criatividade apresentam atualmente uma multiplicidade de
definicbes, conceitos, disciplinas, areas, métodos empiricos e analises, que sao
aplicados em contextos variados. A necessidade de categorizar algo tdo complexo e
diverso norteou Kozbelt, Beghetto e Runco no capitulo denominado Teorias da
Criatividade do The Cambridge Handbook of Creativity (2010). Os autores
organizaram os diferentes tipos de pesquisa em 10 categorias: do desenvolvimento,
psicométrica, econdmica, etapas e componentes do processo, cognitiva, solucdo de
problema e expertise, busca por um problema, evolucionista, tipolégica e sistemas.
Os critérios para tal categorizacdo advém dos conceitos principais, o nivel de

expertise dos criadores e o enfoque a um ou mais aspectos em particular. Esses
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aspectos sao denominados dos 4 P’s da criatividade: processo, produto, pessoa (ou
personalidade) e local (place em inglés). Atualmente sdo considerados 6 P’s, com o
acréscimo de persuasao e potencial (KOZBELT; BEGHETTO; RUNCO, 2010, p. 24).
As teorias que focam no P de processo criativo, e que buscam compreender os
mecanismos envolvidos nele, sdo as mais relevantes para a presente pesquisa. E
dentro dessas teorias que surge a categorizacdo do processo em etapas, que visa a
encontrar aspectos comuns aos diferentes processos criativos. Dentre as 10
categorias propostas pelos autores, duas serdo abordadas neste subcapitulo, tendo
em vista a sua relevancia para o objeto de pesquisa: ‘Etapas e Componentes do
Processo’ e ‘Sistemas’.

A criatividade passou a ser efetivamente estudada e teorizada no inicio do
século XX por psicologos, filésofos e cientistas, tais como Guilford (1950). Os
primeiros trabalhos cientificos investigaram o fendmeno criativo através do
mapeamento empirico do processo vivenciado pelo individuo. Esses estudos
pioneiros partiram da investigacdo da personalidade do criador e constituem a
primeira onda da pesquisa sobre esta temética (SAWYER; DEZUTTER, 2009).
Naquela época, investigava-se 0 processo criativo a partir do paradigma que a
criatividade era um processo mental e individual. Buscando compreender a
expressao criativa sob a Otica de uma série de etapas e componentes, Wallas
(1926), psicologo e educador, foi um dos primeiros a estabelecer as 4 etapas

comuns ao processo criativo. Essas séo:

1- Preparacéao
2- Incubacao
3- lluminagéo
4- Verificagcéo

A primeira etapa caracteriza-se por um esforco em direcdo a um impulso, a
uma ideia ou a um conceito. Ela é definida pela busca por um problema ou a
construcdo desse problema. A segunda etapa é o estagio inconsciente do processo,
em que o problema € por vezes deixado de lado com o intuito de o inconsciente agir.
Jé a terceira etapa parte do insight ou do surgimento de uma proposi¢édo ou solucéo
inesperada, que confirma que a criagdo légica e objetiva é possivel. A etapa final
consiste em um periodo de verificacdo, por vezes reconstru¢cdo, onde o pensamento

critico prevalece na busca por um refinamento do que esta sendo criado.
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Essas 4 etapas de Wallas tornaram-se consenso entre os pesquisadores no
decorrer do século XX, particularmente com Guilford. Elas se solidificaram como
uma base na qual diversos estudiosos realizaram adaptacdes em seus trabalhos.
Por exemplo, Ghiselin (1952) foi mais especifico na categorizacdo por etapas,
propondo 7 etapas comuns aos processos criativos. O autor reuniu textos de
criadores de areas diversas, como musica, arte visual, poesia e ciéncia, abordando a
criatividade sob a dtica do idealizador. Nessa coletdnea, denominada ‘The Creative
Process — a Symposium’ (1952), artistas e cientistas relataram 0s seus
procedimentos criativos individuais. Esses diferentes relatos serviram para elucidar a
diversidade de procedimentos, tendo em vista a natureza subjetiva imbricada na

criacdo. A partir deles, Ghiselin propde 7 etapas comuns ao processo criativo:

1- Impulso: trata-se do primeiro impulso, desejo e concepg¢édo inicial do
trabalho;

2- Laboratérios preliminares e preparacdo: fase que envolve a organizagao,
estruturacdo, pesquisa do tema ou de questdes relacionadas a producéo;

3- Incubacdo: trata-se do processo criativo na sua fase de acéo
inconsciente. E a fase em que o progresso pode ser adiado por um tempo.
E uma fase que pode gerar ansiedade, principalmente se o grupo apresenta
um prazo especifico para a estreia. De qualquer maneira, ela € uma fase
importante: os participantes devem deixar o inconsciente agir e evitar a
solucdo de qualquer tarefa apressadamente;

4- Intuicdo: Esta fase igualmente exige paciéncia dos participantes. Novos
elementos aparecem nessa fase, porém ainda sem o desenvolvimento
necessario, mas com um vislumbre do que estaria por vir;

5- Inspiragd@o ou lluminacéo: a fase do insight, de uma idéia e de solu¢bes
para os problemas. Muitos artistas sentem que o insight ndo € algo criado
por eles, mas que apenas passa por eles;

6- Desenvolvimento Orgéanico: é nesta fase que o artesanato e o trabalho
arduo ocorrem para dar forma as idéias e aos insights das fases anteriores;
7- Verificagd@o, corre¢do ou revisdo: esta € uma fase muito consciente do
processo, que ocorre através de testes, refinamentos e consolidagbes. O
autor defende que o proprio produto artistico, quando consolidado, deve ser
considerado como mais um elemento colaborador no processo artistico,
pois adquire vida propria, através da interacdo e experiéncia do grupo com
ele no decorrer das performances.

E perceptivel a influéncia do modelo de Wallas no modelo proposto por
Ghiselin. A primeira etapa de Wallas trata da preparacao inicial do processo;
Ghiselin subdividiu esta categoria em duas, diferenciando assim uma etapa inicial
impulsiva, de desejo e concep¢dao, de uma etapa mais racional, voltada para
aspectos organizacionais e preparatérios do processo. A etapa 2 de Wallas foi

igualmente subdivida em duas por Ghiselin, respectivamente as etapas 3 e 4. A
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etapa 2 de Wallas, Incubacéo, é reiterada por Ghiselin na sua etapa 3, seguida pela
etapa 4, Intuicdo, que pode ser considerada uma etapa transitéria para a seguinte.
Essa etapa ainda ndo apresenta uma concretude; portanto, ainda pertence ao
inconsciente, embora com algumas possibilidades concretas de resolugéo. A etapa 3
de Wallas esta representada na etapa 5 de Ghiselin. E a etapa do insight, da
inspiracdo ou iluminacdo, quando a solucéo do problema emerge. Por fim, a etapa 4
de Wallas, Verificagdo, surge como a etapa 7 e ultima de Ghiselin, sendo precedida
pela etapa 6 de desenvolvimento organico. Esta nada mais € que 0 processo de
refinamento ou de artesanato, de trabalho arduo para dar forma as solucdes
propostas na etapa anterior.

Atualmente, a linearidade dos modelos de Wallas e Ghiselin é amplamente
criticada. A principal critica a esses modelos € que acabam por simplificar e
generalizar um processo cuja hatureza é complexa. Ao invés de considerar o
processo criativo como linear, novos estudos sugerem que as etapas podem ocorrer
simultaneamente, ou se sobrepor. Nesse sentido, 0 processo criativo € visto mais
como um organismo vivo, multifacetado, e menos como um processo racional linear.
Corroborando essa afirmagao, teorias recentes “definem o processo criativo a partir
dos componentes dos mecanismos, e nao através de etapas’” (KOZBELT;
BEGHETTO; RUNCO, 2010, p. 31).

A partir da década de 1980, surgiu o que se denominou de segunda onda da
pesquisa acerca da criatividade. Os estudiosos perceberam que o enfoque na
experiéncia solitaria do individuo explicava apenas parcialmente os mecanismos do
processo criativo. Assim, nesse periodo, iniciou-se a pesquisa acerca dos aspectos
sociais e culturais da criatividade (SAWYER, DEZUTTER, 2009). Esses estudos
foram influenciados principalmente pela mudanca de paradigma na ciéncia cognitiva,
gue ndo abordava mais a cognicdo como um processo puramente mental e interno
do individuo, mas como um fenédmeno distribuido entre as pessoas, mecanismos e
ambientes nos quais elas estéo inseridas. No final daquela década, Csikszentmihalyi
foi responsavel pela formulacéo da influente teoria dos sistemas, que defende que a
criatividade emerge de um sistema que engloba o individuo criativo, o campo da
area de trabalho no qual ele esta inserido, o campo de conhecimento e as obras
anteriores neste campo (SAWYER; DEZUTTER, 2009). Csikszentmihalyi estava
particularmente interessado no P de place (local), e suas investigacdes buscam

compreender onde a criatividade se encontra. O autor investigou o fendmeno criativo
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tendo em vista a influéncia do meio para a emergéncia da criatividade. Essa
influéncia ocorre por intermédio de outros individuos que ndo o criador e esta
atrelada ao juizo de valor acerca da criatividade. Para Csikszentmihalyi, o
julgamento acerca da criatividade emerge de trés componentes em interacdo: 1) o
campo de conhecimento que existe numa determinada disciplina; 2) o individuo que
adquire o conhecimento e que produz variacdes no campo; e 3) a area que engloba
outros experts e membros do campo de conhecimento, que perpetuam e preservam
determinadas criagcdes para as proximas geracdes. Sobre este Ultimo aspecto, o
autor salienta a importancia daqueles que chamou de guardides (gatekeepers),
como por exemplo, editores de jornais, donos de galerias de arte, etc., que sdo 0s
responsaveis pela selecdo e divulgacdo dos produtos criativos. Eles seriam
individuos ou grupos de individuos em uma posicao privilegiada para a perpetuacao
de determinados produtos criativos.

O aspecto social da criatividade € enfatizado por Elisondo (2016) em seu
artigo ‘Creativity is Always a Social Process’, que aponta para a importancia de
desmitificar a visdo comum da criatividade como um processo solitario, casual e
repentino. Para a autora, a criatividade ndo existe em um vacuo: o fendmeno criativo
e seus procedimentos sempre dependem da interacdo com outros individuos, pois
mesmo solitarios, partem de um didlogo no campo simbdlico do conhecimento.
Aspectos como linguagem, conhecimento e acbes sdo abordados a partir da sua
construgdo social. A perspectiva sociocultural ampliou o entendimento acerca da
criatividade. O fenémeno criativo € um processo de apropriacao e internalizacdo de
diferentes conhecimentos, linguagens e interacdes com 0s outros, ou seja, 0 aspecto
social constréi e reconstréi o individuo permanentemente. Esse paradigma foi
corroborado por uma grande quantidade de estudos empiricos que revelaram que
muitas criacdes significativas eram quase sempre resultantes de interacfes
complexas (SAWYER; DEZUTTER, 2009).

Os aspectos colaborativos da criatividade foram abordados a partir de uma
perspectiva sistémica pelo psicologo Keith Sawyer, referéncia nos estudos sobre
criatividade. Sawyer cunhou o termo ‘Criatividade Distribuida’ para as situacdes em
gue grupos colaborativos geram um produto criativo compartilhado, onde a
criatividade € resultante de um sistema complexo de interacdo e de fatores inter-
relacionados. No seu artigo ‘Distributed Creativity: How Collective Creation Emerge

From Collaboration’ (2009), o autor contribuiu para a compreensao dos mecanismos
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interacionais que ocorrem quando a criatividade € distribuida entre os individuos de
um grupo, concluindo que nenhum participante sozinho determina o resultado de um
processo colaborativo. O resultado é frequentemente inesperado e emerge das
interacdes entre os participantes envolvidos (SAWYER; DEZUTTER, 2009). Tal fato
foi denominado por Sawyer de emergéncial colaborativa, conceito que se aplica
tanto a processos com um roteiro prévio, como uma peca de teatro com uma
dramaturgia pré-definida, como também aos processos mais livres de natureza
experimental.

Sawyer e Dezutter estavam particularmente interessados em investigar a
criacdo de uma performance teatral improvisada. A metodologia empregada, oriunda
da ciéncia cognitiva, € denominada ‘andlise das interacdes’ e consiste na analise
das gravacdes dos ensaios (SAWYER; DEZUTTER, 2009, p. 82). O objetivo da
analise foi identificar os padrdes recorrentes no grupo e 0S processos que geraram a
emergéncia desses padrbes recorrentes (SAWYER; DEZUTTER, 2009, p. 84).
Analisando as falas entre os atores, Sawyer percebeu 0s mecanismos especificos
gue ensejaram a criacdo de diferentes performances improvisadas. Uma fala de um
ator provoca no outro uma reacao a essa proposicao, a qual, através da elaboracéao,
reiteracdo ou variacdo dos elementos gera significados e narrativas imprevisiveis.
Dessa forma, uma narrativa € construida gradativamente através da proposicao de
cada participante. A analise das gravacdes por Sawyer elucidou os elementos e
diadlogos que se estabeleceram e permaneceram nas diferentes performances
teatrais. A andlise da interacdo permite investigar a criatividade em grupo e
consequentemente aprofundar os entendimentos acerca de como um produto
criativo emerge da colaboragéo.

No campo do teatro e da musica h&a formatos distintos de trabalho que se
distinguem principalmente pela presenca ou ndo de hierarquias, de funcdes pré-
estabelecidas, e da presenca ou ndo de uma estruturagdo prévia, como um texto

teatral ou uma partitura musical. E neste ponto que uma discussdo acerca da

1 O conceito de emergéncia na psicologia e em outras ciéncias sociais ganhou destaque no inicio do
século XXI e se aplica mais comumente a sistemas complexos e dinamicos. O sistema complexo é
formado por um conjunto de elementos variados, ou partes compostas de outras partes. Estas
apresentam uma unidade coletiva com regras internas proprias, emergentes das inter-relacdes entre
os agentes e os componentes do sistema. Os agentes de um sistema sdo as partes que operam,
interagindo entre si de maneira dindmica. Desse modo, é fundamental que a emergéncia colaborativa
em sistemas complexos e dindmicos seja analisada como um processo discursivo e distribuido.
(SAWYER; DEZUTTER, 2009, p.83.)
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conceituacdo de diferentes naturezas do processo criativo em grupo se faz
necessaria.

No Brasil, esse debate passa pela conceituacdo das terminologias
‘colaborativo’ e ‘coletivo’. Segundo Levi (2013), as duas terminologias expressam a
busca por uma horizontalidade nas relacdes entre os integrantes, ou seja, almejam a
auséncia de hierarquias nas interacfes e um produto de autoria compartilhada. O
autor aponta que o termo ‘criagdo coletiva’ comegou a se destacar principalmente
nas décadas de 60 e 70, e expressa uma forte identidade de grupo, de um coletivo,
onde todos apresentam igual espaco propositivo e desempenham funcdes variadas
gue se estabelecem no decorrer do processo. Além disso, a criacdo coletiva
apresenta uma forte conotacao politica e ideoldgica, posto que parte da auséncia de
uma autoridade e dilui as fungbes especificas individuais. O que emerge é uma forte
identidade de grupo. Todavia, nos Estados Unidos, o termo coletivo € empregado de
maneira genérica, designando um agregado de pessoas com funcdes especificas
que trabalham em prol da criagdo de um produto artistico.

O termo ‘processo colaborativo’ pode ser entendido como similar a ‘criacao
coletiva’ no que tange a auséncia de hierarquias pré-estabelecidas e a valorizacéo
da tomada de decisdo pelo grupo. A principal diferenca entre eles consiste nas
funcdes de cada integrante. No processo colaborativo, as funcdes de cada agente
permanecem e sao desejadas. Os participantes propdéem a partir delas,
permanecendo abertos a contribuicdes dos demais. Essa horizontalidade entre os
participantes, através da interacdo intensa entre os envolvidos, é caracteristica
fundamental para a compreensdo da natureza do processo colaborativo. Ja no
processo coletivo, essas fungdes se diluem, posto que o enfoque do coletivo é a
identidade de grupo. No processo colaborativo, o didlogo se estabelece a partir de
funcdes definidas e assumidas desde o inicio do processo, e essas funcdes
artisticas sdo o gatilho para a dindmica calcada em dialogo, intercambio e criagdo
(ARAUJO, 2010, p. 223).

Araujo caracteriza o processo colaborativo por hierarquias momentaneas,
“flutuantes e oscilantes, localizadas durante um certo tempo em um determinado
pdlo de criagdo.” (ARAUJO, 2010, p. 222). A contaminacdo e a negociacdo S0
paradigmas desse tipo de processo. Os diferentes autores coabitam e empregam
mecanismos de apropriacdo, cujo resultado é formado nao pela sintese, mas pelo

dialogo e friccdo entre os participantes. Os polos artisticos particulares se justapdem
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ou se contaminam, mas nao se diluem. Araljo é diretor artistico e um dos
fundadores do Teatro da Vertigem, grupo de teatro de S&o Paulo criado em 1992.
Esse grupo trabalha com intervencdes em espacos urbanos e valoriza a dindmica
colaborativa, calcada na tenséo criativa com o conteddo dramatargico abordado.

Devido a dindmica de negociacdes inerentes a esse tipo de processo, ha uma
dilatacdo do tempo de ensaio. A criacdo € mais lenta e distendida devido ao tempo
necessario para experimentacées e para a busca por solu¢cdes em que todos se
reconhecam. De acordo com Araujo (2010), os desafios deste tipo de processo sdo
para que a participacdo de todos seja equilibrada, evitando que o dramaturgo se
torne o epicentro do processo. Ha& um intricado jogo entre liderar e cooperar, bem
como entre impermeabilidade e porosidade. Esses mecanismos operam no ambito
de uma dramaturgia plural, heterogénea e polifénica.

Bickerstaff (2011) propde duas visbes distintas dentro da producédo teatral
colaborativa. A primeira € a de um teatro como um agregado de pessoas, uma
atividade coletiva de acordo com a terminologia dos Estados Unidos; a segunda é
uma visdo mais integradora, em que 0 processo € colaborativo no sentido de
sinergia, ou seja, o0s participantes direcionam as suas energias na mesma direcao,
na busca por um produto de criacdo compartilhada. Cada participante contribui para
o todo através do seu processo criativo individual, agregando o contexto cultural,
social e profissional no qual que estd inserido. Em outras palavras, o processo
colaborativo mantém as funcdes especificas de cada membro do grupo, porém parte
da premissa de que todos devem ter as suas vozes preservadas no decorrer do
processo. Além disso, as decisdes devem ser tomadas de maneira democrética, ou
seja, devem ser discutidas e testadas por todos os integrantes no decorrer do
processo.

Em seu artigo ‘Collaborative Theatre - Creative Process’, Bickerstaff prop6e
uma visdo sistémica da préatica teatral, mais integradora e experimental, em
contraste com uma pratica baseada na tradicdo de meétodos e fungbes especificas,
na qual o diretor ou 0 encenador ocupa uma posicao de autoridade na estrutura
hierarquica. Mesmo que cada processo seja distinto em sua proposta, ha um
consenso com relacdo a natureza interacional e emergente da criatividade quando o
processo criativo envolve um grupo. O termo colaborativo aplica-se principalmente

ao posicionamento e intencdo de cada integrante perante o grupo, valorizando o
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didlogo e a experimentacdo das diferentes ideias propostas, sem perder de vista,

todavia, as funcdes especificas dos individuos envolvidos.

2.2 RELACAO DA MUSICA COM A CENA

De acordo com Cintra (2013), compositor e doutor em artes cénicas pela
Universidade de Sao Paulo, o teatro vem se revelando um espaco ideal para as
experiéncias das linguagens musicais contemporaneas. Para Eikmeier (2011), o
teatro abriga a possibilidade de experimentacdo de outras formas de relacdo de
trabalho que ensejam uma nova forma de lidar com o0 som e a cena.

A mdasica no contexto teatral levanta questionamentos acerca de como as
diferentes linguagens se relacionam, bem como dos mecanismos atrelados a essas
distintas rela¢cBes de trabalho, conforme veremos a seguir.

O teatro € muitas vezes considerado um discurso polifénico, composto do
entrelagamento de linguagens, entre elas a muasica. O termo polifonia surge com o
intuito de expressar a somatoria de vozes articuladas, entrelacadas, geradora de um
discurso. Neste quesito, é inevitavel a pergunta: quais sdo as funcdes da musica
dentro de uma narrativa cénica? E possivel um lugar comum, de didlogo entre a
cena e a musica? Esta pergunta também enseja uma questdo conceitual importante:
0 que é musica?

Ha diferentes formas de organizacdo do som no teatro. A relacao de trabalho
comum da mdasica para a cena € aquela criada num momento distinto e muitas
vezes posterior ao da criagcdo da cena, e tem como intuito principal reforcar e
valorizar a narrativa cénica. E nesse contexto que a musica adquire um sentindo de
ilustracdo de uma realidade exterior ou de um determinado estado psicoldgico.
Eikmeier (2011) atenta para o fato que a musica é detentora de valores acumulados
historicamente pela afinidade que ela estabeleceu com contetdos determinados. Em
outras palavras, a musica se limita a expressar determinadas emocdes através de
associacOes culturalmente estabelecidas, facilmente identificaveis pelo ouvinte/
espectador. Por exemplo, uma cena de um filme de Hollywood que busque
expressar tristeza provavelmente contard com uma melodia lenta no violino. Cenas
de aventura apresentam uma musica agitada, orquestrada num ritmo marcado.

Os séculos XX e XXI trouxeram um novo modo de fazer teatral, onde as

diferentes linguagens autbnomas dialogam na busca por um grande discurso
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polifénico. Maletta e outros (2013) apontam para a multiplicidade de discursos nao
hierarquicos e simultaneos no fazer teatral, nos quais a musica possa ser pensada
como dramaturgia, ou seja, como um dos pontos de vista dramatirgicos em sua
relacdo com a cena. No entanto, para que a musica e a cena estejam em pé de
igualdade, é de fundamental importancia que o responsavel pela criacdo sonora
esteja presente em todas as etapas do processo criativo, juntamente com o
encenador, atores e os demais artistas envolvidos. Ou seja, é de suma importancia
que a relagéo de trabalho seja colaborativa. Antunes Filho, famoso diretor de teatro
brasileiro, ressalta a importancia de as linguagens nascerem conjuntamente: “tudo
tem que brotar junto, € uma coisa s6” (MALETTA; EIKMEIER; ANTUNES FILHO,
2013, p. 62). A musica, nesse sentido, ndo somente contribui para a cena teatral,
mas € parte integrante do teatro; ela ja é teatro. Esse modo de producdo artistica
busca valorizar o som e o discurso sonoro no teatro.

Marcello Amalfi, maestro e compositor para teatro, televisdo e cinema, em seu
artigo ‘O dialogo criativo entre o compositor da musica de cena e 0 encenador
contemporédneo a luz de uma macro-harmonia’ (2011) busca uma terminologia
conciliatéria entre a linguagem musical e a linguagem cénica, propondo o conceito
de Macro-harmonia. Esse termo € uma adaptacdo do conceito de harmonia da
musica ocidental ao contexto cénico. Partindo da premissa de que a musica de cena
contemporanea é composta ndo somente pelos sons, mas também pelas imagens,
ideias e demais elementos da encenac¢do, Amalfi propde considerar a musica como
um elemento constituinte da encenacdo, ao mesmo tempo em que também é
integrada por esta. Macro-harmonia € o conceito que surge para ampliar o conceito
da musica para teatro para além dos elementos sonoros, aliando-os aos elementos

cénicos. Segundo Amalfi:

Dentro da pesquisa, 0 pensamento macro-harménico sera inserido como
uma possibilidade analitica para a misica de cena, e verificado quanto a
hip6tese de constituir-se um admissivel campo, no qual o compositor e 0
encenador possam dialogar durante o processo de criacdo cénica.
(AMALFI, 2011, p. 111)

O dialogo entre a musica e a cena, bem como entre os criadores, gera uma
emergéncia colaborativa que produz um resultado Unico. Tragtenberg, no seu livro
‘Musica de Cena’ (1999), aborda a organicidade vital entre cena e masica que marca
0 processo de criacao e producdo da arte teatral. O autor, de maneira semelhante a
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Amalfi, busca uma terminologia que expresse a relacdo estreita entre a musica e a
cena. Ele propde um tratamento polifénico com relacdo as questbes dramaticas e
musicais, tratando a musica e o teatro como vozes paralelas em contraponto.

Para Tragtenberg, a concep¢do da musica de cena € calcada na figura do
encenador, que ele define como o guia inicial para a criagdo da composicdo. Ela
parte de um primeiro contato com o encenador, que propde 0 texto ou a concepgao
de encenacdo, a qual funcionara como ponto de partida para toda a equipe de
criacdo. Tragtenberg busca valorizar o didlogo entre a musica e cena. Para ele, o
som ndo deve complementar a cena, e sim acrescentar algo ao que o olho ja vé.
Sendo assim, a imagem e 0 som sdo considerados a priori incompletos e adquirem
um significado Unico atraves de seu entrelagamento.

Berio (1925-2003), umas das referéncias na musica no século XX, refletiu
sobre a relacdo da musica com a cena na ocasido do recebimento do titulo de
Doutorado Honorério da Universidade de Siena em 1995. Ele € mais um exemplo de
compositor que caracteriza a relacdo da musica com a cena com o termo polifonia.
Nessa ocasido, descrita no artigo ‘Of Sounds and Images’ (1997), Berio utiliza
exemplo de compositores de Opera, tais como Richard Wagner, Mozart, Debussy e
Berg, para defender a proposicdo de que um espetaculo musical moderno deve ter a
capacidade de manter as trés narrativas ou linguagens (musica, texto e cena) auto
suficientes, e ao mesmo tempo desenvolver uma polifonia entre elas, gerando de
trés discursos distintos apenas uma narrativa. A busca em unir a imagem ao som €
algo que Berio considera um desafio, que direciona o compositor de musica de cena
a uma area misteriosa. Ele cita Wagner, que ao ser questionado sobre como
imaginava as suas 6peras sendo realizadas no palco, respondeu que pensava nelas
como uma acdo musical se tornando visivel. Entretanto, para Berio, a musica de
Wagner tende a governar os diferentes elementos da performance cénica, tomando
por vezes o lugar destes. Esse € um exemplo de uma musica autossuficiente que
acaba por vezes se sobrepondo a cena, por se ater em demasia aos seus proprios
parametros. O que Berio almejava era uma relagdo complementar entre musica e
cena, um equilibrio e didlogo entre as linguagens.

Na tradicdo de musica de cena, a musica tende a organizar, revelar e dirigir
as funcbes narrativas e dramaturgicas que sédo geradas por ela. Nas Operas de
Mozart, por exemplo, ha momentos em que a narrativa assume uma forma ditada

pela mdusica, pois sua mauasica parece inclusive inventar a psicologia das
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personagens. Para Berio, o teatro musical s6 apresenta um significado profundo
gquando a dramaturgia € gerada pela musica e é estruturalmente analoga a ela,
porém evitando uma similaridade tautolégica. Para ele, a dramaturgia musical e a
narrativa devem estar em acordo, mas nao devem ser idénticas, e sim autbnomas,
ao mesmo tempo em que se provocam mutuamente. A cena deve estabelecer uma
relacdo dialética ou antagonista com a musica. Berio compara o seu ideal de relagéo
da musica com a cena com a tradicdo da Opera nos séculos XVIII e XIX, que ndo
estava aberta a experimentacdo de novos tipos de relagdes da dramaturgia com a
musica. Entretanto, no dialogo entre dois elementos temporais (musica e imagem), o
elemento temporal da musica acaba prevalecendo: para Berio, € a musica, portanto,
que deve ditar as condi¢cbes para que a imagem ocorra. E nesse ponto que Berio
acaba por se contradizer, posto que no momento que a musica é valorizada em
detrimento da cena, a relacdo de equilibrio se perde. O que néo fica claro aqui € o
formato de trabalho adotado por Berio para que se chegue a um resultado
equilibrado entre musica e cena.

No que se refere a funcdo da muasica em cena, Tragtenberg propde a

interpenetracdo entre a musica e a cena:

Nao basta a muisica de cena ilustrar uma situacdo dramatica a partir dos
elementos fornecidos pela narrativa verbal. E preciso que ela explore os
diferentes angulos e que interfira com suas qualidades especificas na
encenacdo como um todo, operando basicamente com os parametros de
espaco e tempo, densidade e velocidade da cena, e finalmente, na curva
dramatica. De forma que sejam identificadas e exploradas de maneira
diagonal as diversas camadas que comp@em o fendmeno cénico.

(TRAGTENBERG, 1999, p. 22-23)

Nesse sentido, a visdo de Tragtenberg vai ao encontro do pensamento de
Berio acerca da musica como linguagem autdbnoma, que, todavia, dialoga com as

demais linguagens com o intuito de criar apenas uma narrativa polifénica.
2.3 DRAMATURGIA SONORA
No decorrer do processo de criagdo do Concerto Inesperado, surgiu a

pergunta acerca da terminologia que iriamos empregar para definir a fungdo dos

musicos no espetaculo, bem como do resultado sonoro criado. Seriam 0os musicos



28

compositores e a0 mesmo tempo intérpretes dos sons? Seria o resultado produzido
uma trilha sonora?

No caso do processo de criagdo do Concerto Inesperado, os sons foram
criados durante os ensaios, na sua relagcédo com a cena, com a voz do ator e com 0
texto. Os masicos sdo ao mesmo tempo intérpretes e criadores. Soma-se as
sonoridades produzidas pelos musicos a importancia do som da voz do ator e das
palavras entoadas por ele. Essas caracteristicas geraram um questionamento
acerca da terminologia mais adequada para designar os sons criados. Foi a partir
desses questionamentos que optamos por empregar 0 termo dramaturgia sonora
para caracterizar o nosso trabalho como criadores sonoros.

A palavra dramaturgia € comumente associada ao texto dramatico. Drama
vem do grego e significa acdo. A dramaturgia € um texto que representa uma agao
em cena. O termo Dramaturgia Sonora esta presente no livro ‘Musica de Cena’
(1999) de Tragtenberg, que denomina o compositor de cena de ‘Dramaturgo do

’

som:

Para o compositor de cena — o dramaturgo do som — as questdes teoricas
no campo musical colocam-se de uma forma propria, bastante especifica. A
primeira vista, pode-se imaginar que os pressupostos estéticos pertencem
ao mesmo universo da técnica musical tradicional; e que os procedimentos
praticos, esses sim, sdo reféns recuperaveis das contingéncias de
realizacdo, que sabemos, sdo erraticas, na maioria das vezes variadas, e
certamente com freqiiéncia, desfavoraveis. (TRAGTENBERG, 1999.)

O termo dramaturgo do som carece de uma definigdo mais especifica quanto
a sua natureza e os procedimentos de criacdo da muasica em sua relacdo com o0s
demais criadores. No exemplo exposto acima, o termo ndo esta atrelado a um tipo
de processo e produtos especificos, e sim a um termo para designar o compositor
de cena.

No contexto de teatro contemporaneo, a dramaturgia néo trata somente da
escrita das palavras, mas também das imagens, acOes corporais e aurais. A
dramaturgia, de acordo com Araujo (2010), rompe com a eternidade e vai em
direcdo ao aqui e agora do fenbmeno teatral. Ela € um processo em fluxo continuo
de transformacéo, ao invés de um texto empregado como material a priori. Para
Sanchez (2010), a dramaturgia € uma interrogacao sobre a relacdo entre o teatral
(espetéculo/publico), a atuacdo (ator e espectador enquanto individuos) e o drama

(acdo que constroi o discurso). Essa interrogacéo se resolve momentaneamente em
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uma composicdo efémera, que ndo se pode fixar em um texto. A dramaturgia é
resolvida no encontro instavel entre os elementos que compdem a experiéncia
cénica. Dessa forma, para Sanchez (2010), a dramaturgia ndo é um espaco de
ficcdo fechada, mas sim de ficcdo aberta, um espaco social de campo expandido e
din&mico.

Desde a vanguarda do inicio do século XX, h4 o reconhecimento da
materialidade do som. Desde entéo, foi-se em busca de uma realidade espacial e
temporal onde visdo (ou cena) e som (audicdo) se sobrepdem, em uma relagéo
complexa. Para Ovadija (2011) a dramaturgia do som escreve um outro tipo de
texto, relacionado a teatralidade fisica, através da disposi¢cdo temporal e espacial
dos objetos e das acdes aurais da performance. Ela opera no contraponto entre o
performativo e o teatral. Ovadija (2011) define a dramaturgia sonora como um
método teatral desenvolvido na interacdo entre o0s elementos corporais da
performance e da arquitetura abstrata e concreta dos elementos aurais cénicos.
Nesse contexto, a voz ndo € apenas detentora do discurso, mas € também
emocional, posto que carrega 0 gesto expressivo.

Como exposto por Eikmeier, 0 componente simbdlico do som na sua relacéo
com a cena é fator primordial para a construcdo de uma narrativa ou dramaturgia
hibrida, que permita & musica lancar uma voz narrativa sobre a cena. O som &
empregado como um material de construgdo cénica. Os sons apresentam a
capacidade de criar significados e sdo providos de intensa carga simbdlica. Eles
possuem a capacidade de determinar ambientes e contextos especificos. Esse
aspecto do som é corroborado por Tragtenberg (1999, p. 134): “a carga simbodlica
que relaciona um som a uma imagem, estado de espirito, lugar, tipo ou situacéo
social constitui a esséncia da articulagcdo narrativa do som, seja ele relacionado e
associado com ruido ou som musical.”

Aqui se faz necessaria novamente a reflexdo acerca do que é musica e de
quais sons fazem parte do discurso sonoro. Segundo Tragtenberg (1999), som
musical e ruido sdo apenas duas terminologias para os fendbmenos acusticos. Neste
caso, ndo deveria haver uma distingdo. Ele inclui os ruidos e demais sons como
elementos musicais constituintes da musica de cena. Sendo assim, o ruido
apresenta um potencial expressivo proprio, capaz de ampliar o universo da narrativa.

O ruido encontra espaco na dramaturgia sonora e é empregado conscientemente no



30

seu aspecto de impureza acustica e na comunicacdo dos signos e mensagens
teatrais.

O ruido como parte integrante da dramaturgia sonora aponta para a
discussdo acerca da conceituacdo do ruido, que esta presente na tese de Silva
(2012). A autora distingue o ruido enquanto um elemento marginal, incémodo,
desestabilizador, de um ruido estetizado, incorporado a musica. No século XX, o
ruido passou de um elemento desorganizador para um som aceito como elemento
musical. Nesse caso, para ser musicalizado, o ruido passa por um processo de
transformacdo e silenciamento. Portanto, o ruido, para a autora, apresenta uma
relacdo dialética entre rejeicdo e aceitacdo. Além disso, o ruido aponta para o
inevitdvel envolvimento do corpo com som, presente no proprio termo em inglés
noise, oriundo da palavra nausea, enjoo (OVADIJA, 2011).

A dramaturgia sonora também € problematizada por Cintra, no seu artigo
‘Dramaturgia Sonora Contemporanea’ (2013). Nele, o autor discute a indefinigdo
conceitual na area de criagdo sonora no Brasil. O termo ‘Dramaturgia Sonora’ no
Brasil vem sendo empregado como uma maneira de nomear 0 pensamento
composicional no plano sonoro da cena. Sua forma interna de articulacdo e
organizacdo constitui parte da polifonia do evento teatral, que dialoga com o0s
demais elementos e apresenta concomitantemente uma identidade prépria. O autor
organiza a dramaturgia sonora em trés fatores: som, ruido e siléncio. Novamente
aqui, o autor ndo especifica os critérios para a diferenciacdo entre som e ruido. Nao
deveriamos denominar todos esses fenbmenos apenas de som, ou musica? Os
sons organizados através de uma forma ou harmonia, ou emitidos através da
manipulagéo n&o convencional de instrumentos, objetos e aparatos eletrénicos n&o
sao todos sons? E no momento que foram pensados e organizados como discurso,
nao poderiam ser denominados de musica? A sonoridade do corpo do ator pode
também ser considerada parte integrante da dramaturgia sonora?

Nesse trabalho, a dramaturgia sonora € um discurso musical entrelacado a
cena, assim resultando em um produto hibrido, ou seja, um produto construido a
partir da interdependéncia entre 0 som e a cena. A musica, nesse caso, engloba a
execugao convencional e ndo convencional de instrumentos, a sonoridade da voz e
do texto, bem como ruidos ordenados, organizados, portanto, musica. A escolha
pelo termo sonora e ndo musical advém do senso comum atrelado ao termo musical:

o de mdusica organizada em termos de forma e harmonia, agueles compostos ou
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reproduzidos em cena. A visdo de musica, ou som, neste trabalho, abraca tudo o
gue soa intencionalmente durante o espetaculo. Esse aspecto € corroborado na fala
de Ricardo no dia 11 de maio de 2016, numa conversa no grupo na rede social
Facebook:

Apenas me soa melhor quando usamos a palavra Sonora no lugar de
Musical por vezes repetidas (acho que podemos alternar). Por mais que
nés, criadores, entendamos a ruidagem (sic) como masica, essa idéia ainda
€ confusa, e temo que a idéia do texto de um espetaculo cénico-musical
remeta a um leitor desavisado ao conceito de teatro cantado (da qual a
Broadway ¢é referéncia ou caricatura mais recorrente.) (PAVAO, 2016)

A dramaturgia sonora cria conexdes e sentidos, ampliando o significado que
as imagens passam em cena. O termo ‘dramaturgia sonora’ parte da premissa de
que tudo que soa numa encenacdo interfere na dramaturgia total do espetaculo,
posto que os sons interferem no sentido da acdo encenada. H& naturalmente um
carater subjetivo intrinseco, ndo havendo uma unicidade de sentido, ou seja, cada
espectador constrdi o seu sentido através da sua escuta pessoal.

No processo colaborativo desta pesquisa, musica e cena se relacionam o
tempo todo. O texto e a voz do ator sdo igualmente elementos fundamentais para a
criacdo da dramaturgia sonora. Nesse sentido, o termo ‘Dramaturgia Sonora’ €
empregado neste trabalho para designar o processo e todos os sons criados no
decorrer do processo; é o entrelacamento entre o som, aqui compreendido como
musica, ruidos e siléncios, e a cena. Para ser denominada dramaturgia sonora, ela
deve ser pensada desde o inicio na sua relagdo com a cena e com o texto, criando e
constituindo assim a dramaturgia total da peca.

Em Concerto Inesperado, é possivel afirmar que a cena ndo se sustenta sem
0 som, assim como 0 som nado se sustenta sem a cena. O siléncio é empregado
como ferramenta estética e deve ser ouvido ativamente da mesma maneira que 0s
demais sons. O siléncio, de acordo com Ovadija (2011), faz parte do fluxo de sons
disponiveis e ndo deve ser entendido como um pano de fundo. Bergson cunhou o
conceito de La durée para a representacdo do continuo do tempo e do espaco
(OVADIJA, 2011). A duracéo é, portanto, o ponto de encontro entre a arte do som e
as artes visuais. Conforme afirmado por Cage (OVADIJA, 2011, p. 232), a mUsica é

continua, cabe a n6s a escutarmos ou ndo. Em outras palavras, a auralidade nos



32

rodeia ndo somente através da musica organizada em formas tonais, mas também
através do ruido e do siléncio.

Esta tese propbe o emprego do termo ‘Dramaturgia Sonora’ num contexto
especifico, exposto a seguir. A juncao de uma palavra de origem greco-romana com
a palavra som visa expressar a fusdo das linguagens do teatro com a musica. O
processo criativo investigado almejou a relacdo horizontal e ndo hierarquica da
musica com a cena. Em Concerto Inesperado, elementos cénicos e elementos
sonoros se fundem para criar uma narrativa hibrida. Conforme apontado
anteriormente, poderia a musica do Concerto Inesperado ser autbnoma? Ela se
sustenta sozinha? A partir dos questionamentos expostos, emerge o0 termo
‘Dramaturgia Sonora’ para designar tanto um método de criagcdo sonora como 0S
sons resultantes do processo, objeto desta pesquisa.

Dramaturgia sonora de acordo com Tragtenberg (1999): autonomia da musica
e da cena; conceito de polifonia.

Dramaturgia sonora em Concerto Inesperado: interdependéncia entre a
musica e a cena (uma nao se sustenta sem a outra); musica e cena se afirmam

mutuamente, ao contrario de um discurso polifénico.
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3 METODOLOGIA

As questbes de pesquisa que emergem de um processo de criacdo artistica e
que buscam ser respondidas reflexivamente através da analise da documentacao do
processo sdo caracteristicas da pesquisa artistica. A reflexdo critica propicia ao
artista um melhor entendimento acerca da pratica (NELSON, 2013). De acordo com
Coessens, Crispin e Douglas (2010), a reflexdo sobre o processo é uma maneira de
pensar em acdo, unindo na figura do artista-pesquisador aspectos subjetivos e
objetivos. Dessa forma, o artista-pesquisador € um ser ao mesmo tempo pratico e

reflexivo, ator e espectador de sua pratica.

3.1 A PESQUISA ARTISTICA EM MUSICA

A pesquisa artistica em musica tem sido abordada por Coessens, Crispin,
Douglas (2010), por Borgdorff (2012) e por Nelson (2013), entre outros. Conforme
exposto anteriormente, esse tipo de pesquisa parte do reconhecimento da
subjetividade imbricada na producdo de conhecimento. A subjetividade é parte
integrante da natureza da criacdo artistica. Segundo Borgdorff, “ndo ha pratica
artistica que néo seja impregnada de experiéncias, histérias e crencas.”

A pesquisa artistica parte do paradigma de que o produto e 0 processo
artistico sdo sempre imbuidos de histéria, cultura e teoria. O pesquisador, nesse
caso, € a0 mesmo tempo sujeito e objeto de pesquisa, posto que investiga um
processo vivenciado por ele proprio. Assim, duas fronteiras sdo rompidas: a
separacdo entre mente e corpo e entre pesquisador e sujeito. Busca-se, através da
investigacdo, relacionar o campo da teoria com a pratica artistica. Um dos objetivos
€, a partir da investigacao e reflexao critica, trazer a tona elementos que nao foram
percebidos conscientemente pelo artista durante a pratica.

Segundo Borgdorff (2012), o processo criativo e seus resultados devem ser
documentados e disseminados de maneira adequada para a comunidade académica
e para o publico em geral. O pesquisador deve situar a pratica artistica e dialogar

com o campo de conhecimento onde tal pratica esta inserida.

2 No original: “No art practices exist that are not saturated with experiences, histories and beliefs.”
(BORGDORFF, p. 21, 2012) [traducéo livre da autora]
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A pesquisa artistica, conforme Nelson (2013), é uma area que apresenta
multiplos materiais de evidéncia, 0s quais comumente séo representados pelo:

1- Produto artistico: uma exibicdo, filme, performance, partitura e a sua

gravacédo (DVD, CD, video);

2- Documentacao do processo;

3- Escritos Complementares, que inclui a localizacdo da pratica numa

linhagem de influéncias e uma moldura conceitual para a pesquisa.

Os materiais de evidéncia considerados neste trabalho sdo: gravagdo em
audio e video do espetaculo; documentacdo do processo; referencial tedrico
(Capitulo 2). O produto artistico desta pesquisa esta registrado na gravacdo em
video da estreia de Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos no dia 23 de
margco de 2017 no Studio Clio em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil. Essa
gravacao foi realizada pela cineasta Débora Beina, diretora criativa do estudio de
cinema e TV Mandrague e encontra-se disponivel neste link do Youtube:
<https://www.youtube.com/watch?v=omglHgaV7Hc>. A documentacdo do processo
ser& detalhada nos subcapitulos seguintes.

3.2 ADOCUMENTACAO DO PROCESSO

A documentacdo do processo de criacdo do Concerto Inesperado busca,
através da andlise, responder as questdes de pesquisa referentes aos temas
trazidos no capitulo Referencial Teodrico. O objetivo € compreender a dinamica de
trabalho entre os participantes, e a relacdo entre a musica e a cena.

Os documentos que irdo subsidiar a reflexdo sobre o processo compreendem:

1.1-Gravacbes em audio dos ensaios sem o registro do dialogo entre os
participantes;

1.2-Gravacgfes em audio de trés ensaios gerais com registro do didlogo entre
0s participantes;

2- Diarios dos ensaios e encontros;

3-Transcricdo dos didlogos registrados nas gravacdes dos trés ensaios
gerais;

4- Roteiros;

5- Gravacao em video do espetaculo de estreia do Concerto Inesperado.
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3.2.1 Gravacdes em audio dos ensaios

As gravacdes em audio dos ensaios estdo subdividas em duas categorias:

1- 49 gravacgdes em audio de 29 ensaios sem o registro do dialogo entre os

participantes, totalizando 9 horas, 11 minutos e 32 segundos. Local: escola de

musica Estacdo Musical, Porto Alegre - RS. Periodo: de 29 de abril de 2016 a

17 de margo de 2017.

2- 9 Gravacgdes em 4udio de 3 ensaios gerais com o registro do didlogo entre

0s participantes, totalizando 7 horas, 8 minutos e 54 segundos. Local: Studio

Clio, Porto Alegre - RS. Periodo: de 18 de marco de 2017 a 21 de marc¢o de

2017.

As gravacdes em audio sem o registro do dialogo entre os participantes
apresentam o resultado sonoro gerado em cada ensaio. O principal objetivo dessas
gravacdes € tracar a génese dos elementos sonoros. Assim, € possivel verificar
aspectos como reiteracao, variacao e elaboracdo desses elementos.

A decisdo de nao gravar os didlogos nesses registros respeita o pedido do
encenador Décio Antunes, que ndo gosta de ser gravado durante os ensaios. E
fundamental que a documentacdo de um processo criativo colaborativo seja
transparente e conte com o aval de todos os envolvidos. Também foi considerado o
excesso de material que as gravacdes dos dialogos de todos os ensaios gerariam. O
processo compreendeu muitos ensaios de longa duracdo com uma média de trés
horas por ensaio. A gravacao integral dos didlogos geraria um excesso de material
que dificultaria o trabalho de transcricdo e analise dos dados. Por outro lado, € de
suma importancia para esta pesquisa um tipo de documentacdo que elucide os
mecanismos de tomadas de decisdes entre 0s participantes durante 0os ensaios. Isso
foi resolvido através da elaboracéo de diarios, gravacoes e transcricoes de didlogos

dos ensaios gerais, que serdo expostos nos subcapitulos a seguir.

3.2.2 Diarios dos ensaios e encontros

O principal objetivo dos diarios é documentar o processo, registrando 0s
assuntos debatidos, as interacdes entre os participantes, observacdes e impressoes
das situacbes vivenciadas. Os registros resumem acontecimentos importantes,

tomadas de decisdes, dialogos relevantes, e estédo subdivididos em duas categorias:
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1- 26 entradas de 26 ensaios de 29 de abril de 2016 a 17 de marco de 2017.

2- 4 entradas de encontros entre os integrantes do processo nos dias 13 de

dezembro de 2016, 12 de janeiro de 2017, 7 de fevereiro de 2017 e 3 de

margo de 2017.

Os encontros entre o0s integrantes estdo separados dos ensaios por
apresentarem naturezas distintas, como reunido entre 0s integrantes,
reconhecimento do local de apresentagao e prova de figurino. Os encontros dos dias
13 de dezembro de 2016 e 12 de janeiro de 2017 tiveram como objetivo a discussao
acerca do conceito do espetaculo, das possibilidades de apresentacao e a definicdo
de um cronograma dos ensaios. O encontro do dia 7 de fevereiro de 2017 teve como
objetivo o reconhecimento do local de apresentacdo do espetaculo. O encontro do
dia 3 de marco de 2017 teve como objetivo realizar a prova de figurino do

espetéaculo.

3.2.3 Transcri¢cbes

Esta documentacdo compreende as transcricbes das falas dos participantes
nos ensaios gerais. As conversas foram gravadas no local de estreia do Concerto
Inesperado, com a autorizacdo do encenador Décio Antunes.

As transcri¢cOes estao organizadas da seguinte maneira:

1- 8 transcri¢cdes de 3 ensaios gerais no local de apresentacédo do espetaculo.
Local: Studio Clio. Periodo: de 18 de marco de 2017 a 21 de marc¢o de 2017.

As gravacdes dos dialogos dos ensaios gerais, realizados poucos dias antes
da estreia do espetaculo, possibilitaram o entendimento da dindmica do grupo em

um momento de diversas tomadas de decisao.

3.2.4 Roteiros

Os 5 roteiros elaborados pelo encenador Décio Antunes ao longo do processo
de criacdo do espetaculo constituem uma fonte documental importante para o
mapeamento da evolugdo de Concerto Inesperado. Além dos textos de autores
selecionados por Décio, os roteiros contém sugestdes de sonoridades e encenacéo
e servem como registro para as sonoridades criadas pelos musicos durante os

ensaios. Tomados em conjunto, esses roteiros permitem acessar cronologicamente
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as transformacdes, alteracbGes e modificacbes ocorridas durante os ensaios do
grupo. Todos os roteiros estdo organizados em secdes, inicialmente intituladas
Quadros, e posteriormente, Movimentos. Os roteiros organizam-se cronologicamente
da seguinte maneira:

1- ‘Quem sabe a Ameaca vem mais do Silencio que dos ruidos?’ Roteiro
elaborado por Décio Antunes, baseado no texto ‘Um Rei & Escuta’ de italo Calvino e
em personagens de William Shakespeare. Esse roteiro foi entregue por Décio aos
participantes no dia 27 de maio de 2016 e apresenta 8 quadros distintos.

2- ‘Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos.” Esse roteiro foi elaborado
a partir de fragmentos do roteiro anterior, com o intuito de ter a duragcdo maxima de
10 minutos. Esse roteiro foi inspirado em textos de italo Calvino, Shakespeare e
Beckett e estd organizado em 8 movimentos. Foi entregue aos participantes no dia 3
em novembro de 2016.

3- ‘Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos.’” Roteiro Cénico organizado
em 14 movimentos e entregue no dia 12 de janeiro de 2017.

4- ‘Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos.” Roteiro organizado em 13
movimentos. Foi elaborado em 21 de fevereiro de 2017, mas entregue ao elenco
pela primeira vez no ensaio do dia 9 de marco de 2017.

5- ‘Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos.’ Roteiro final, elaborado em
16 margo de 2017, com dois movimentos adicionais, totalizando 15 movimentos.

Os roteiros foram analisados conjuntamente com as demais fontes de

documentacédo do processo.
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4 ANALISE DO PROCESSO CRIATIVO

A andlise do processo criativo parte dos principais acontecimentos ocorridos
no decorrer dos ensaios e encontros, que culminaram com a estreia do espetaculo e
tiveram a duracdo de praticamente um ano. A dindmica dos ensaios esteve calcada
nas improvisacdes como meio para a criagdo da dramaturgia sonora na sua relacao
com o texto e com a cena. O resultado, entretanto, ndo é uma performance
improvisada, mas um espetaculo definido e ensaiado. A dramaturgia e a
interpretacdo foram amadurecendo no decorrer dos ensaios conjuntamente e
simultaneamente, interconectando-se o tempo todo.

A andlise do processo criativo através da documentacdo e o referencial
tedrico exposto no capitulo 2 foram os responsaveis pela categoriza¢do do processo
em trés etapas distintas. Os critérios advindos do referencial teérico séo:

1- Agentes do sistema — a troca de atores;

2- Etapas do processo criativo.

Os critérios que vém da analise do processo através da documentagao sao:

1- Os artistas envolvidos em cada etapa;

2- Caracteristicas proprias que delimitam e definem cada etapa.

Essa categorizacdo por etapas visa, inicialmente, a recriar a sequéncia linear
do processo, a fim de elucidar a sequéncia dos fatos e as transformacdes ocorridas
no produto. A andlise também buscou verificar aspectos recorrentes do processo, ou

seja, aqueles que se sobrepdem nas diferentes etapas.

4.1 ETAPA1

O impeto para a criacdo do Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos
partiu de Décio Antunes, premiado diretor e encenador de Porto Alegre. Suas
referéncias artisticas passam pelo Teatro Coreografico alem&o de Johann Krenisk,
Samuel Beckett e Bob Wilson. Beckett e Wilson fazem parte do que Lehmann
cunhou de teatro pos-dramatico, caracterizado pela busca por novas linguagens
teatrais que nao aquelas centradas na palavra ou na razdo (OVADIJA, 2011).
Beckett trabalhou com uma dramaturgia fragmentéria, valorizando aspectos poéticos
das imagens concretas, ao contrario do pensamento discursivo racional dominante

no teatro dramatico. Wilson explorou aspectos como luz, expresséo corporal, musica
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e cenario. O aspecto poético e estético do teatro é colocado em primeiro plano,
partindo da materialidade dos elementos cénicos e da experiéncia sensorial. E
nesse contexto estético de influéncias que Décio se encontra, valorizando cada
aspecto da cena no ambito estético e expressivo. O cenério, por exemplo, é tratado
como a superficie de um quadro, dotado de volume e movimento, sendo
denominado por Ovadija (2011) de escultura cinética.

Motivado pela curiosidade na interagédo entre Karin e Ricardo Pavéao, ambos
parceiros de trabalhos anteriores distintos, Décio propde um primeiro encontro.

Ricardo é violonista, guitarrista e atua ha dez anos como criador de musica
para teatro. Cursou aproximadamente um ano e meio do curso de mdusica da
FUNDARTE UERGS em Montenegro - RS. No contexto teatral, costuma utilizar sons
gravados e manipulacoes eletronicas de objetos e instrumentos. Para este projeto,
Ricardo utilizou um baixo elétrico (tocado com um arco), objetos processados e
amplificados eletronicamente (como agua, bacia, correntes), prato de percussao
tocado com arco e processado eletronicamente, e o instrumento gadulka. Ele utilizou

o sampler AKAI MPC1000 e um processador de efeitos KORG KaossPad.
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Figura 2 - Ricardo
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Karin € pianista de formacéo académica, mestre em Musica Contemporanea
na Alemanha e em Musica Classica na Suica. Possui experiéncia com repertorio de
musica contemporanea e técnicas expandidas ao piano. Atua também como pianista
inserida em espetaculos teatrais desde 2006. A sua primeira experiéncia como
pianista em cena foi sob direcdo do mesmo encenador deste trabalho, Décio

Antunes. Atua também como improvisadora em parceria com outros musicos.

L L TR R RTINS

Figura 3 - Karin

O meio pelo qual os dois musicos interagiram foi o da improvisacao livre. O
ponto em comum entre os musicos foi a utilizacdo de técnicas ndo convencionais na
execucao dos instrumentos. Apesar de formacoes e experiéncias distintas, ambos
0s musicos compartilham do gosto pela estética da masica contemporanea.

O primeiro encontro entre eles ocorreu no dia 29 de abril de 2016 e resultou
em trés gravacdes em audio (ver em Gravagdo 1-3). Nessas gravacdes pode-se
verificar a ampla utilizacdo de ruidos, tanto aqueles produzidos através da
manipulacdo de instrumentos e objetos como o0s gravados e tratados
eletronicamente por Ricardo. As diferentes fontes sonoras foram exploradas neste
encontro.

A Etapa 1 consiste dos seguintes integrantes e documentacao:
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- Integrantes: Ricardo, Décio e Karin.

- Gravacodes: um encontro, no dia 29 de abril de 2016, registrado em 3
gravagOes em audio, totalizando 34 minutos. Local: Estacdo Musical.

- Diario: uma entrada datada de 29 de abril de 2016

O objetivo do encontro organizado por Décio foi verificar a possibilidade de
criagdo sonora conjunta entre os musicos. Provavelmente, Décio queria descobrir se
havia a quimica descrita por Sawyer (2003), pois ele ja havia trabalhado com cada
um separadamente em trabalhos distintos. Décio estava ciente dos estudos de Karin
com repertério de musica contemporanea, improvisacao e técnicas expandidas na
Europa, e ficou instigado a ouvir estas sonoridades. Sabendo do interesse de Décio,
Karin leva ao primeiro encontro uma quantidade extensa de materiais para preparar
0 piano, como pregos, borracha e plastico, além de objetos para utilizar nas cordas
do piano, como um martelo de madeira.

Este primeiro encontro resultou na gravacdo de trés improvisos com
caracteristicas distintas. Na Gravacdo 1 (Documentacdo, Gravacao 1) verifica-se o
didlogo entre as notas preparadas no piano e ruidos variados dos objetos que
Ricardo trouxe, bem como do instrumento Gadulka. Nessa gravacédo, surge o efeito
sonoro criado através do deslizamento de um martelo de madeira sobre as cordas
do piano com o pedal direito aberto. A referéncia desse efeito foi a peca para piano
Drei Klavierstiicke do compositor suico Jirg Wyttenbach, com quem Karin trabalhou
durante seu o mestrado na Alemanha. Essa sonoridade serd concretizada como
parte integrante da dramaturgia sonora e trabalhada minuciosamente na relagéo
com a cena, como veremos mais adiante.

O segundo improviso (Documentacdo, Gravagdo 2) caracteriza-se pelo
emprego de acordes e sonoridades tonais. Ricardo gravou trechos de Karin ao piano
e reproduziu algumas sonoridades gravadas sobrepondo a elas ruidos de objetos
manipulados manualmente e eletronicamente.

O terceiro improviso (Documentacdo, Gravacdo 3) apresentou um aspecto
predominantemente ritmico, num andamento mais acelerado que 0s anteriores.
Percebe-se aqui que os elementos de dialogo mais utilizados entre os musicos sédo a
variacao, a reiteragéo e a elaboragdo. Utilizamos o instrumento Kalimba, assim como

sons de talheres, pratos e copos.



43

Nessas trés gravacfes pode-se constatar a exploracdo do ruido e a
predilecdo pela manipulacdo ndo convencional dos instrumentos como o ponto em

comum entre 0s musicos.

4.1.1 O som como elemento propulsor do processo

O marco inicial do processo de criacdo do espetaculo foi o encontro entre
Karin e Ricardo proposto por Décio. A curiosidade de Décio em ouvir o resultado
sonoro desse encontro sugere 0 seu interesse em criar um espetaculo que tenha o
som como elemento de destaque. Ao longo das improvisacdes livres, Décio colocou-
se no lugar de espectador, dando total autonomia para os musicos e permanecendo
em uma atitude de reflexdo com o intuito de buscar possiveis propostas
dramaturgicas que pudessem ir ao encontro das sonoridades produzidas naquele
primeiro encontro. Observa-se nesse primeiro encontro a busca latente por um

conceito para o espetaculo a partir das proposi¢cdes sonoras dos musicos.

4.1.2 O piano e o ruido

As improvisacfes realizadas na etapa 1 geraram elementos sonoros que
permaneceram e foram trabalhados no decorrer do processo, tendo sido
consolidados no produto final. Essa etapa esteve centrada na materialidade do som
como fim em si mesmo, ao contrario do som como meio de significado e de
comunicacdo (OVADIJA, 2011, p. 28). Os elementos sonoros estabelecidos nessa
etapa foram:

1- Um martelo de madeira utilizado para produzir ressonéancia nas cordas do
piano. Esse efeito € obtido através do ato de desliza-lo exercendo uma pressao
média sobre as cordas do piano e pode ser ouvido na Gravagéo 1 do dia 29 de abril
aos 9minl16s (ver em Documentacao).

2- Batidas produzidas no piano. As batidas foram produzidas através do
acionamento das teclas e da pressdo da mao sobre as cordas com o intuito de
abafar o som. Elas podem ser escutadas na Gravacdo 3 do dia 29 de abril aos

3min00s (ver em Documentacao).
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3- Instrumento Gadulka, executado de maneira ndo convencional por Ricardo
com o intuito de produzir ruido. Pode ser escutado na Gravacdo 1 aos 4min40s e
aos 5min18s (ver em Documentacao).

4- Emprego de fontes sonoras eletrénicas por Ricardo através de sampler e
de processador de efeitos.

5- Manipulacdo direta das cordas do piano com as maos. Este efeito
encontra-se na Gravacao 2 aos 12min00s (ver em Documentacéo).

A transformacéo desses elementos ao longo do processo e na interacao entre
0s participantes sera analisada com mais detalhe posteriormente.

A primeira etapa do processo foi de suma importancia para a definicao
conceitual do espetaculo e para a definicdo da estética sonora do espetaculo, que
trabalha com o piano e o ruido. Os ruidos sdo empregados como material musical e
estético, e ndo como elemento imitativo. Eles sdo empregados por Karin e Ricardo a
partir de suas qualidades ritmicas e timbristicas, ndo havendo qualquer funcéo
mimética ou referencial. Desde o manifesto futurista de Russolo (1913), ocorreu o
que o autor denominou de libertacao do ruido, que almejou libertar o som da musica
tonal e estabelecer o ruido como material musical autbnomo. Inserido no movimento
estético da musica futurista, Russolo propds a inclusdo de todos os ruidos do
ambiente. Schaeffner, expoente da musica concreta, denominava os sons gravados
€ 0S sons naturais de objetos musicais, que serviam para estruturar as suas
composicdes (OVADIJA, 2011, p. 222). E a partir desse contexto estético de
emprego dos ruidos que as sonoridades propostas a partir de improvisacdes entre

0S musicos se concretizard organicamente no decorrer do processo.

4.2 ETAPA 2

Apés a definicdo da estética sonora do espetaculo, Décio convida o ator
Evandro Soldatelli para participar da empreitada de criacdo de um espetaculo cénico
e musical que apresenta o som como elemento central da dramaturgia. Evandro é
um ator de teatro de Porto Alegre que ja havia trabalhado anteriormente com Décio.
Percebe-se aqui que todos ja haviam trabalhado com Décio em espetaculos
anteriores, 0 que o torna o ponto de conexao entre todos. Instigado pelo emprego da
voz do ator como mais um elemento sonoro, Décio organiza um encontro entre

Karin, Ricardo e Evandro. Essa etapa marca a passagem da exploragao sonora para
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0 encontro entre o som e o texto dramaturgico. No primeiro encontro dessa etapa,
Décio propde explorar os recursos vocais do ator ainda sem a presenca de um texto.
Apenas no segundo encontro é que o ator passa a trabalhar a partir de um texto. A
voz, assim como o ruido, é tratada a partir de seu aspecto sonoro autbnomo.
Através de gestos puramente vocais, ocorre a interacdo entre o ator e 0s musicos,
entre som e voz.

A Etapa 2 consiste dos seguintes integrantes e documentacao:

Integrantes: Ricardo, Décio, Karin e Evandro.

Gravacoes: 9 ensaios realizados de 6 maio de 2016 a 12 de Julho de 2016
registrados em 12 gravacdes em audio, totalizando 3 horas, 22 minutos e 3
segundos. Local: Estacado Musical

Diario: uma entrada datada do dia 6 de maio de 2016.

Roteiro 1: ‘Quem sabe a ameaca vem mais do Silencio que dos Ruidos?’

criado por Décio Antunes e entregue no ensaio do dia 27 de maio de 2016.

4.2.1 Avoz do ator

O primeiro ensaio com o0 ator Evandro Soldatelli consistiu na exploracao
sonora da sua voz em um contexto de improvisacao livre entre o ator e 0s musicos.
A voz apresentou uma autonomia da palavra. O enfoque esteve na materialidade da
V0Z, OU Seja, na sua pré-existéncia a palavra (SANCHEZ, 2010). A primeira interacio
entre 0s trés encontra-se na Gravacdo 1 do dia 6 de maio de 2016 (ver em
Documentacdo) e ocorre sem a presenca de um texto. Evandro improvisa com a
propria voz através da respiracao, bocejos, espirro, interjeicdes, choro, gargalhada e
suspiro. A importancia da sonoridade da voz do ator permanecera nas etapas
seguintes, como ilustrada pela fala de Décio na etapa final do processo: “Explora
bem esse bocejo, eu quero um bocejo grotesco. Sonoro e ralado.” (p. 62 do
documento Transcricdes). O interesse pela corporeidade e pela forma abstrata do
som ganhou destaque nos movimentos futuristas, dadaistas e expressionistas do
inicio do século XX. Nesse contexto estético, é papel do ouvinte/espectador apreciar
0 som enguanto materialidade e ndo enquanto detentor de significado. O som puro,
como fim em si mesmo, manifesta-se através da corporeidade do ator, da textura da

voz falada, da musica, do som e dos ritmos (OVADIJA, 2011).
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Os elementos vocais emitidos pelo ator dialogaram com o0s sons produzidos
pelos musicos através de dois parametros musicais: duracdo e intensidade. A
gravacdo 1 do dia 6 de maio de 2016 (ver em Documentacao) ilustra o dialogo
estabelecido entre os sons da voz com os ruidos gerados pelos musicos. E nessa
gravacao que surge pela primeira vez a contagem pelo ator, elemento que sera
incorporado ao espetaculo. A improvisacdo como meio de criagcdo se reafirma e

agrega o ator na interagdo com 0s musicos.

4.2.2 Texto Um Rei a Escuta

Ao assistir os improvisos entre os musicos na Etapa 1, Décio se recordou do
texto de Italo Calvino intitulado ‘Um rei & Escuta’. No primeiro ensaio da segunda
etapa, Décio propde trabalharmos com o texto de Calvino na tentativa de emprega-lo
como uma espécie de guia para o dialogo entre o texto, na voz do ator, e 0S sons
dos musicos. O texto é também uma maneira de Décio participar criativamente do
processo, através da elaboragdo de uma dramaturgia prépria. E importante destacar
a presenca de Décio em todos os ensaios no decorrer de todo o processo, como
companheiro vivo e presente do ator e dos musicos. Para além das improvisacdes
sonoras, ocorreu uma improvisacdo dramatargica por parte de Décio, conforme
apontado por Araujo (2010), que define este tipo de dramaturgo de “dramaturgo de
sala de ensaio” (ARAUJO, 2010, p. 226). Décio se fez presente no corpo a corpo da
sala de ensaio, discutindo ndo somente as escolhas das palavras, mas a textura
cénica do material. A dramaturgia dialogou com o material produzido em
improvisacdes. Ao contrario de um dramaturgo responsavel pela criacdo de um texto
fechado, Décio foi cumplice de uma cena em construcdo, que amadureceu
conjuntamente e simultaneamente no decorrer dos ensaios.

O texto de Calvino narra as angustias de um rei que teme ser destronado. A
angustia € resultado de suas proprias atitudes, posto que conquistou o poder através
de um golpe. O foco central da dramaturgia traz o universo do poder politico e seus
bastidores. O som se estabelece como um elemento que provoca e incita
determinados estados psicolégicos do rei. A personagem permanece imovel,
sentada no trono, em atitude de escuta dos sons com o intuito de reconhecé-los e
assim se tranquilizar. A importancia do som na narrativa vai ao encontro da estética

by

sonora proposta na Etapa 1, bem como a ampla variedade de sonoridades
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produzidas pelos musicos. Além disso, consolida o0 som como elemento central da
dramaturgia.

Verifica-se na Gravacgéo 2 do dia 6 de maio de 2016 (ver em Documentacéo)
o texto ‘Um Rei a escuta’ sendo empregado como guia para a improvisacao entre o
ator e os musicos. Através da improvisacdo, Evandro aborda o texto com a
finalidade de explorar a sonoridade das palavras, utilizando repeticbes e variacdes
de duracdo, intensidade, articulacdo e timbre. A palavra, para além de seu
significado sintético, é explorada no seu aspecto fonético, sonoro e musical. Lotar-
Schreyer considerava o drama e a performance como uma sucessao ritmica de sons
(OVADIJA, 2011, p. 230). A palavra é valorizada enquanto elemento sonoro
baseado na estrutura das consoantes e vocais. A sucessao ritmica das palavras no
drama € a sucessdo ritmica dos sons. Nesse contexto, gestos e sons se tornam
discurso e enredo (OVADIJA, 2011). O som, enquanto elemento simultaneamente
abstrato e concreto, serd explorado no decorrer do processo na sua interacéo entre

0 ator e 0os musicos.

4.2.3 Roteiro 1 e o siléncio

A maneira encontrada por Décio para relacionar os sons criados pelos
musicos e o texto entoado pelo ator € através da criacdo de um roteiro inspirado no
texto de Calvino. Décio elabora o roteiro através da selecdo de frases do texto de
Calvino e de frases de William Shakespeare (Documentacao, Roteiro 1). Este esta
estruturado em oito se¢bes, denominadas “Quadros”. O emprego da palavra
“Quadros” para as diferentes se¢des do roteiro revela a importancia do aspecto
cénico e visual para Décio nesta etapa. Veremos posteriormente a alteracdo desse
termo para uma terminologia que destaca o aspecto sonoro. O roteiro surge no
intuito de estruturar as diversas possibilidades de interacbes sonoras entre o ator e
0S musicos. Além disso, o texto serad explorado pelo ator no que se refere as
diferentes formas de entoa-lo.

O roteiro 1 é denominado ‘Quem sabe a ameaca vem mais do siléncio que
dos ruidos’, frase retirada do texto de Calvino. Este titulo indica a proposta
conceitual de destacar os ruidos, mas também o siléncio que adquire uma carga
simbdlica e estrutural importante na dramaturgia sonora do espetaculo. Verifica-se

no Quadro 4 do Roteiro 1 (ver em Documentacdo, Roteiros) o carater de
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perturbacéo que o siléncio impde ao Rei: “E perturbador quando sé resta o siléncio.
Posso avaliar tudo daqui através dos ruidos. Por isso a auséncia deles perturba.”
(Roteiro 1, p. 6.)

Além da carga simbdlica, o siléncio apresenta 0 mesmo peso que 0S Sons no
contexto da dramaturgia sonora do espetaculo. Conforme apontado por Ovadija

(2011), o siléncio é uma ferramenta estética e parte do fluxo de sons da dramaturgia.

4.2.4 Experimentagéo

A experimentacéo de diferentes sonoridades para o roteiro pode ser escutada
nas gravacoes do dia 31 de maio, 24 de junho e 8 de julho (ver em Documentacao,
Gravacdes). A experimentacdo se deu através da improvisacdo entre o ator e 0s
musicos no decorrer nos ensaios principalmente através da exploracdo de dois
parametros musicais: duracao e intensidade. O roteiro elaborado por Décio serviu de
guia, como pode ser verificado na gravacdo do dia 27 de maio (ver em
Documentacdo, Gravacao). Observa-se a preponderancia do aspecto ritmico na
interacdo entre a palavra sonora do ator e as sonoridades produzidas pelos musicos.
Nessa gravacdo, Evandro emprega diferentes duracfes e intensidades para a
contagem, que dialogam ritmicamente com o piano preparado na forma de pergunta
e resposta, posto que o ator conta, silencia, o piano soa, silencia e assim
sucessivamente.

A fase inicial da Etapa 2 apresentou como caracteristica principal a
experimentacdo. Observa-se uma abundancia de elementos sonoros distintos para o
mesmo texto, o que indica a auséncia de definicdo na relacdo entre os elementos
sonoros criados pelos musicos e os entoados pelo ator através do emprego do texto.
Nessa etapa ndo ha ainda a intencdo por parte dos envolvidos em definir as
sonoridades, embora esteja subentendido que a concretizacdo ocorrera, como

veremos mais adiante.
4.2.5 Emergéncia de uma dramaturgia sonora
As interacdes entre 0s agentes na Etapa 2 podem ser compreendidas a partir

da teoria dos sistemas complexos e dinamicos exposta no capitulo 1 do presente

trabalho. Os agentes do sistema (os dois muasicos, o encenador e o ator)
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apresentaram uma unidade coletiva enquanto grupo e operaram de maneira
dindmica, sob o viés da colaboracédo distribuida. De acordo com Sawyer (2009, p.
83), a emergéncia colaborativa € oriunda das inter-relagdes entre os agentes de um
sistema complexo. Nesse contexto, 0 processo de experimentacéo iniciado na Etapa
2 é analisado nos moldes propostos por Sawyer, ou seja, COMO UM pProcesso
discursivo e distribuido. As emergéncias, que sdo colaborativas, ocorreram a partir
das proposicdes e interacdes entre os agentes do sistema, nos campos simbdlico e
social.

E durante esse processo de experimentacdo e ebulicdo de possibilidades
sonoras que emerge a primeira definicdo que permanecera no produto final, como
veremos mais adiante. A gravacdo do dia 31 de maio evidencia a concepcdo do
prélogo como uma massa sonora, embora esta ndo esteja ainda na sua versao final.
Ha a busca por uma sonoridade que gere tenséo e curiosidade no espectador. E
perceptivel, através da leitura do Roteiro 1 (Documentacdo, Roteiro 1), a
incorporacdo das sonoridades e objetos trazidos pelos muasicos durante os
improvisos da etapa 1 por parte de Décio através da indicacdo no roteiro. Esse € um
exemplo do mecanismo de apropriacdo exposto por Aradjo (2010), que revela a
contaminacdo exercida pelos musicos. Décio propés que criassemos uma massa
sonora para o inicio do Quadro 1 do roteiro, descrita dessa forma: “Massa de som.
Pontuada por ruidos eventuais com codigos identificaveis em meio ao som abstrato.
Permanece por periodo de tempo capaz de gerar certo desconforto, mas
principalmente expectativa.” (p. 2 do Roteiro 1)

O exemplo acima corrobora a incorporacao do ruido, proposta pelos musicos
na Etapa 1, pelo encenador através do roteiro. Nessa etapa do processo, percebe-
se gque Décio exerce uma pressao seletiva através do roteiro, posto que sugere aos
musicos a expressdo de uma determinada sensa¢do, como no caso do exemplo
exposto acima, a sensacdo de expectativa. A contribuicdo do dramaturgo ocorre
através da sugestdo de um estado mental atrelado aos sons abstratos. Essa
sugestdo exercera novamente uma contaminacao e influéncia nos musicos, dando
sequéncia a dindmica de intercambio e apropriagéo.

A concepcédo do prélogo do espetaculo emerge nesta etapa. Ele inicia com
um som continuo gravado por Ricardo; apods, surge a respiracao do rei que revela a
sua corporeidade; alternam-se sons gravados com trechos musicais executados ao

piano. O resultado dessa sequéncia inicial € um prélogo que revela o cenario
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enquanto fendmeno auditivo abstrato orientado pelo tempo. Os sons das palavras
se tornam sons do quadro, compondo a dramaturgia do que Ovadija denominou de
escultura cinética (OVADIJA, 2011). O prologo do espetaculo sera analisado mais
detalhadamente no capitulo 5 do presente trabalho.

Os ensaios com Evandro concentram-se apenas nos primeiros quadros do
roteiro 1 (até o quadro 5). Karin propde que a respiracdo intencional do rei seja um
dos elementos constituintes da dramaturgia sonora, o que € corroborado por todos.
O que se estabelece aqui € a sonoridade do corpo do ator enquanto elemento
sonoro da dramaturgia do espetaculo. A respiracdo, enquanto agao fisica da lingua,
confirma a presenca de um performer aqui e agora, ao invés de carregar um
significado através de palavras e conceitos que residem em outro lugar (OVADIJA,
2011, p. 272). Para a dramaturgia do Concerto Inesperado, a respiracdo do ator € ao
mesmo tempo um elemento sonoro, que destaca a corporeidade do ator, e
arquiteténico de constru¢cdo dramaturgica.

Essa etapa gerou elementos sonoros que se consolidaram na etapa seguinte,
tais como:

1. Sonoridades expandidas do piano, como glissandi nas cordas e martelo
deslizando nas cordas;

2. Sons de talheres, copos e pratos executados por Karin;

3. Sons de correntes executados por Ricardo;

4. Som da agua executado por Ricardo;

5. Som da missa em latim trazido por Ricardo;

6. Respiracao do ator;

7. Contagem feita pelo ator, explicitando o elemento do tempo na
dramaturgia;

Além desses elementos sonoros, emergem na etapa 2 trés aspectos
caracteristicos do processo como um todo:

- Experimentacédo de diferentes sonoridades em interacdo com a sonoridade
das palavras do roteiro;

- Consolidacdo de um espetaculo cénico-musical que apresenta um ator e
dois musicos em cena,;

- Concepcao das sonoridades do Quadro 1 ao 5.

O final da etapa 2 € marcado por uma breve interrupcdo do processo.

Considerando o timbre da voz do ator um fator importante, Décio, em conjunto com
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0s musicos, decide buscar por um ator com a voz mais grave. A decisdo foi baseada
em um parametro exclusivamente musical que levou em consideracao a sonoridade
do espetaculo como um todo, reforcando assim a centralidade do aspecto material

do som.

4.3 ETAPA 3

A Etapa 3 tem inicio com a chegada de um novo ator. Ao assistir a um
monologo com o ator Marcos Contreras, Décio decide convida-lo a participar do
processo. A voz grave e potente de Marcos, atrelada a sua presenca fisica, veio ao

encontro do som imaginado pelo grupo para o rei do texto de Calvino.

Figura 4 - Marcos Contreras
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A terceira e Ultima etapa do processo foi subdividida com o intuito de agrupar
0s registros em audio sem dialogo dos ensaios e 0os com dialogo dos ensaios gerais

realizados no local de estreia do espetaculo. A Etapa 3 ficou assim dividida:

Etapa 3a

-Integrantes: Ricardo, Décio, Karin e Marcos.

-Gravacgoes: 19 ensaios realizados de 27 de outubro de 2016 a 17 de marco
de 2017 registrados em 34 GravagOes, totalizando 5 horas, 15 minutos e 29
segundos. Local: Estacdo Musical

-Diarios: 28 entradas do dia 2 de setembro de 2016 a 17 de marco de 2017

-Roteiros: 4 roteiros trazidos por Décio Antunes. 1- ‘Concerto Inesperado
para ator piano e ruidos’ do dia 3 de novembro de 2016. 2- ‘Concerto Inesperado
para ator, piano e ruidos’ do dia 19 de janeiro de 2017. 3- ‘Concerto Inesperado para
ator, piano e ruidos’ do dia 21 de fevereiro de 2017. 4- ‘Concerto Inesperado para

ator, piano e ruidos’ do dia 16 de margo de 2017.

Etapa 3b

-Integrantes: Ricardo, Décio, Karin e Marcos.

-Gravacoes: 3 ensaios realizados de 18 de marco de 2017 a 21 de marco de
2017 e 1 ensaio realizado em 4 de agosto de 2017, registrados em 9 gravacoes,
totalizando 7 horas, 8 minutos e 54 segundos. Locais: Studio Clio e Estagcao Musical.

-Transcricdo dos dialogos registrados nas gravacfes dos ensaios gerais no
Studio Clio.

O primeiro ensaio com Marcos foi marcado pela exploracdo da sua voz com
base nas sonoridades trabalhadas nas etapas anteriores. O seu timbre e a sua
intensidade geraram no grupo a expectativa de possibilidades criativas. A primeira
gravacao desse ensaio consiste na leitura em voz alta do roteiro 1. Os aspectos
trabalhados referem-se a respiracao do ator e a busca por expressar o autocontrole
do rei, um aspecto bastante frisado por Décio no decorrer do processo. A respiragao,
que surgiu com Evandro (Documentacédo, Gravacdo 1 do dia 6 de maio) e se
estabeleceu como conceito por sugestdo de Karin (Documentagéo, Diario do dia 6
de maio), agora se consolida como um elemento importante da dramaturgia sonora
através da voz de Marcos (Gravacao 3 do dia 27 de outubro). Ela € reiterada no seu

duplo aspecto de materialidade do corpo do ator e de elemento estruturante da
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dramaturgia sonora do espetaculo. A respiracdo de Marcos foi gravada com o intuito
de utiliza-la posteriormente como um elemento passivel de variacdo e manipulagéo
eletrGnica por parte de Ricardo.

Ocorre nesta etapa a consolidagdo da voz do ator como um elemento
musical. Ha no inicio dessa etapa um retorno a experimentacdo e improvisacao

entre 0os musicos e o ator que caracterizou a Etapa 2.

4.3.1 A busca por uma definigcdo

No dia 3 de novembro de 2016, Décio relatou ao grupo que recebeu um
convite para a realizagcdo da performance na cerimbnia de abertura do Prémio
Acorianos de Teatro e Danca de Porto Alegre que ocorreria no més seguinte. O
grupo teria um tempo disponivel de 5 a 10 minutos para a performance. E com a
primeira perspectiva concreta de apresentacdo que ocorre a primeira modificacdo no
roteiro. O Roteiro 2 foi entregue por Décio nesse mesmo dia (Documentacéo,
Roteiro 2) e apresenta uma mudanca significativa de terminologia. Os oito Quadros
do Roteiro 1 passam a ser chamados de Movimentos, fazendo uma alusdo aos
movimentos de uma composicdo musical, como de uma sonata classica, por
exemplo, o que aponta para a consolidacédo da concepcdo de um espetaculo onde o
som ocupa um lugar central. Além disso, € uma evidéncia de um elemento que faz
referéncia a musica de concerto, conforme veremos no subcapitulo que segue.

Objetivando a organizacdo dos ensaios, Décio criou um grupo na rede social
Facebook que serviu também de meio para troca de videos e de textos de artistas
de referéncia para os integrantes. No dia 29 de outubro de 2016, Décio revela,
através de uma mensagem nesse grupo, a elaboracéo do Roteiro 2:

Querido povo, coloquei no liquidificador, processei varios elementos que ja
se trabalhou, acrescentei algum tempero de ironias subliminares e deu
nesse fragmento-condimento para a gente brincar. Preciso retorno sobre o
gue acham, pois quero que na segunda no trabalho com o Marcos ja seja o
mais definitivo possivel. (ANTUNES, 2016)

A mensagem acima evidencia o carater aberto da elaboracdo do roteiro, o
qual vai sendo construido a partir das interacdes entre os muasicos, o ator e 0
dramaturgo/encenador. A dramaturgia €, portanto, um processo de ficcao aberta em
campo expandido (SANCHEZ, 2010). A atividade dramaturgica neste processo é
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dindmica, elaborada através da negociacdo entre os agentes. O carater aberto da
dramaturgia fica evidente na pergunta de Décio acerca da nossa opinido sobre o
fragmento do Roteiro 2. O dramaturgo €, portanto, um companheiro dos demais,

aberto ao didlogo, a sugestbes e a contaminacao.

4.3.2 A emergéncia do Concerto

A Etapa 3a marca a emergéncia do titulo definitivo do espetaculo que esta
presente no Roteiro 2: Concerto Inesperado para ator, piano e ruidos. Em termos
sonoros e cénicos, propde-se o didlogo com a concepg¢do de um concerto ao
apresentar o som como elemento central e propor um jogo com as expectativas
intrinsecas a maneira de apresentacao da musica de concerto.

A provocacao do espetaculo em relacdo ao ritual da muasica de concerto esta

evidenciada nesta fala de Décio:

Dentro do principio de metafora que nés estamos jogando em que daqui a
pouco a gente brinca com a estrutura de concerto e onde daqui a pouco tu
trazes a partitura e coloca, s6 que é uma figura de um vulto. Ele entra, por
exemplo, como se ele tivesse uma fungéo j4 no espaco: ele vem para algo.
Assim como ela também, entende, quando abre a porta, enquadra. Por isso
gue eu peco que enquadre, se deixe enquadrar antes de partir. Ai vem, &
uma coisa toda meio rito, e os concertos ndo deixam de ter um rito. A
orquestra esta toda preparada, entra o maestro, aplausos, e ai entra a
solista principal, aplausos. E tudo assim, entendeu? Esta tudo um rito. E ai
senta e cria-se aquele siléncio. (p. 72 documento Transcri¢cdes)

Em outro comentario de Décio, evidencia-se o0 jogo pretendido com o publico
na expectativa gerada pela entrada e posicionamento dos musicos a maneira de um

concerto:

A aparicdo dele, a tua aparicdo por aquela porta. Inclusive ele trouxe uma
partitura, eu quero que tu experimentes aquela partitura mais escura ali, ela
ja vai ficar na posicdo. Para a gente fazer um jogo bem explicito de
concerto, para depois apresentar o inesperado (p. 32 documento
Transcricdes).

O universo da musica de concerto esta presente no titulo do espetaculo, na
presenca de dois musicos em cena, na importdncia dada ao som e em
movimentagdes cénicas que fazem aluséo ao ritual de concerto. Todavia, a mencéo

a estes aspectos € tratada de maneira distinta da habitual. Os aspectos visuais do
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espetaculo, que incluem os figurinos, a luz, os objetos e as movimentacdes cénicas,
sdo um elemento que direciona o espectador para um outro universo que nao o da
musica de concerto. Além disso, a sucessdo de sons concretos gravados, sons
eletronicos, sons de objetos e do piano, empregado de maneira convencional e
expandida, direciona 0 ouvinte para uma estética atrelada ao som inserido no
contexto do teatro pds-dramatico, que parte de uma valorizacdo da materialidade

dos elementos que compdem o fenbmeno sonoro e cénico.

4.3.3 Roteiro 2

O segundo roteiro é um fragmento extraido do roteiro 1 e apresenta uma
reducdo consideravel de texto. Essa reducdo ocorreu por um aspecto pratico, pois
tinha em vista a performance de abertura do Prémio Acorianos, que previa a
duracdo maxima de 10 minutos.

O Roteiro 2 apresenta o titulo final do espetaculo e nomeia pela primeira vez
0os envolvidos. Nesta etapa do processo, 0 ator e 0os musicos sdo denominados
“Intérpretes”. Esta terminologia foi escolhida por Décio sem qualquer diadlogo prévio
com 0s musicos ou com 0s atores, 0 que ocorrera posteriormente e ocasionara a
troca do termo para ator e dramaturgos sonoros. O termo “Intérpretes” vai em
direcdo a um conceito de interpretacdo e ndo de criagdo dos materiais sonoros e
cénicos. A escolha por parte de Décio demonstra a falta de clareza terminoldgica
nessa etapa, bem como a falta de comunicacdo com o0s envolvidos acerca do
aspecto conceitual atrelado a escolha terminoldgica. A escolha do termo aparenta
ser um retrocesso em relacdo a dindmica dos ensaios ja estabelecida. Por esse
motivo, a partir de um didlogo conjunto, esse termo sofrer4 posteriormente uma
alteracdo, como veremos mais adiante.

O numero de movimentos do roteiro 2 permanece o0 mesmo do roteiro 1. Todo
o roteiro foi estruturado por Décio a partir de quatro aspectos relacionados aos
fenbmenos cénicos:

1- Cena/Descricdo: atrelado ao fendbmeno visual, numera 0os movimentos e
descreve aspectos cénicos, como figurino e gestual,

2- Sonoridades: em relacdo ao fendmeno aural, descreve de maneira geral e

imprecisa as sonoridades nos diferentes movimentos;
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3- Ator: apresenta o texto entoado, bem como aspectos Cénicos e expressivos
relacionados a figura do rei;

4- Imagens/luz: também relacionado ao fendmeno visual do espetaculo, ainda
se encontra em fase inicial, com poucas indica¢cdes. Todavia, a sugestéo de blackout
no final do espetaculo ja esta descrito nesse roteiro e permanecera no produto final.

A pratica teatral, como apontada por Sanchez (2010), ndo pode ser convertida
em textos fechados. O roteiro elaborado por Décio ndo tem a intencdo de sintetizar a
dramaturgia dos fenbmenos teatrais criados, mas sim de ser um meio para a criagao
e posterior concretizacdo dos elementos criados durante os ensaios. Além disso, o
roteiro € uma ferramenta que servira para a memorizacao do texto por parte do ator
e para as anotacbes dos musicos das sonoridades criadas em relacdo aos
movimentos e ao texto. Essas sonoridades também serdo memorizadas pelos

musicos, como veremos mais adiante.

4.3.4 Experimentacgéo, Definicdo e Refinamento

Através da analise da documentacdo, constata-se que a Etapa 3 € a etapa de
definicbes e refinamentos dos elementos sonoros propostos nas Etapas 1 e 2. Pela
primeira vez em todo 0 processo percebe-se a reiteracdo das mesmas sonoridades
para o texto. Isso € observado nos movimentos 1 ao 8 do Roteiro 2, registrados nas
gravacoes dos dias 4, 10, 18 e 29 de novembro (Documentacdo, Gravacgdes). Com a
perspectiva de apresentacdo, emerge a necessidade de uma maior definicdo dos
sons em interacdo com o texto do Roteiro 2. Ao mesmo tempo, foram testadas
diferentes sonoridades e duragcbes para o roteiro. Dessa forma, essas duas
abordagens, experimentacéo e definicdo, sobrepdem-se nessa etapa do processo,
com o aumento progressivo da necessidade de definicdo dos elementos.

A improvisacdo permanece como meio de interacdo entre o ator e musicos,
embora o grupo saiba que o produto final sera definido e memorizado, e n&o
improvisado. Através da andalise da gravacdo da execucdo de todo o roteiro
(Gravacao 3 do dia 3 de novembro de 2016), percebe-se que ha uma abundancia de
elementos ainda um tanto desordenados.

O primeiro movimento do Roteiro 2 se consolidou nessa etapa através do
emprego de uma sonoridade constante gravada, a mesma proposta na Etapa 2 do

processo. O emprego do martelo de madeira deslizando nas cordas do piano
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acompanha a frase ‘como as horas demoram a passar’” (Roteiro 2, p. 3) no
Movimento 6 do Roteiro 2.

O ensaio do dia 4 de novembro (ver Diarios, p. 3) revela o trabalho de
refinamento onde 0s movimentos sao ensaiados separadamente e em maior
detalhe. A necessidade desse refinamento surgiu de um dialogo entre os
participantes e revela a dindmica do processo de criatividade distribuida através da
interacdo ocorrida entre 0s agentes na construgdo do prologo do espetaculo.

O som inicial como uma “massa sonora” foi proposto por Décio por meio de
indicacdo no Roteiro 2. A partir dessa indicacdo, Ricardo cria e executa uma
gravacao eletrénica continua. Ao ouvir a gravacdo, Karin propde sobrepor a ela
trechos ao piano intercalados por pausas. Os trechos ao piano consistem em
improvisacdes livres e de um trecho do inicio da Toccata em D6 menor de J.S. Bach,
peca do repertério de Karin. Essa peca foi escolhida por Karin por apresentar a
caracteristica de abertura, reforcando a concepcédo de prélogo. Entretanto, essa
escolha sera posteriormente descartada pelo grupo e trocada pelo Prelidio em Dém
de Bach, como veremos mais adiante. Ricardo, entdo, propde sons gravados de
sinos, missa e marcha, com o intuito de criar a sensacdo de um local para o rei.
Essas interacdes serviram para definir os tipos de sons utilizados no inicio do
espetaculo: os sons gravados por Ricardo, os sons do piano, a respiracdo e a
contagem entoada por Marcos. Todavia, a sequéncia e a duracao destes elementos
serdo definidas posteriormente, como veremos mais adiante.

A caracteristica de refinamento dos movimentos 1 ao 4 aparece no ensaio do
dia 18 de novembro (ver Diarios, p. 4). Nesse mesmo ensaio ocorre a
experimentacdo da sonoridade do movimento 5. Enquanto os demais parceiros
conversavam, Karin improvisava livremente no registro agudo do piano um arpejo
ascendente. Décio, ao escutar a improvisacdo, pergunta se seria possivel inseri-la
no movimento 5 precisamente no momento em que o rei tenta dormir e relaxar. E
feito entdo um teste com Marcos e todos concordam que a sonoridade remete a uma
cancao de ninar e que, por isso, confere um aspecto fragil, quase infantil, ao rei,
fazendo um contraponto a figura do rei que almeja estar sempre no controle da
situacdo. Essa relacdo entre cena e som neste movimento se solidificara no decorrer
do processo.

Nesse ensaio ocorre a inclusdo do trecho inicial do Preludio em D6 menor

BWV 847 de J. S. Bach no prélogo. Décio sugere que Karin desconstrua esse
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preludio, que inicie tocando-o corretamente e no final o “borre”. Por borrar, Karin
entende que seja alterar as notas, criar dissonancias, e experimenta fazer isto
errando notas de propésito e descendo ao registro grave de uma maneira livre e
improvisada. O processo de escolha das sonoridades do prélogo € fundamental para
o entendimento da constru¢cdo da dramaturgia sonora, € por este motivo sera
analisado com mais detalhe no capitulo 5 deste trabalho.

Outro exemplo de interagdo entre os artistas se refere ao movimento
relacionado as batidas (Roteiro 2, p. 4-5). Este trecho ilustra a relacdo da musica
com a cena (Gravacao do dia 4 de novembro). Karin experimenta alguns efeitos nas
cordas do piano, como abaixar as teclas com as cordas correspondentes abafadas,
pizzicatos nas cordas e batidas na tibua de ressonéncia, fazendo alusdo as batidas
que o rei escuta. Para além de uma funcdo mimética e ilustrativa do texto, o aspecto
ritmico das batidas na relacdo com o texto é tratado no ambito da materialidade e do
aspecto puramente sonoro, que valoriza ritmo e andamento entre a sonoridade do
texto e do piano.

Através de um andamento mais acelerado das batidas, Karin buscou provocar
um estado mental de angustia ao rei. A0 mesmo tempo, improvisou as batidas em
relacdo ao ritmo do texto proposto por Marcos. As diferentes possibilidades de
duracdo entre o texto e as batidas no piano foram testadas. Para que a passagem
referente as batidas pudesse ser definida na sua relagdo com o texto, Décio
ressaltou a importancia de Marcos primeiramente definir o seu andamento para o
texto, para entdo dialogar com as duracdes das batidas propostas por Karin. Esse é
um exemplo da criatividade atribuida ao ator, no que tange ao aspecto ritmico e de
intencdo do texto, que interagem com as proposi¢des de Karin ao piano.

O movimento das batidas é um exemplo de um material que surgiu puramente
sonoro na Etapa 1, e que ao longo do processo adquiriu um significado e um ritmo
especifico e devidamente ensaiado através da sua relacdo com o texto entoado pelo
ator. Este significado, todavia, permanece no ambito subjetivo, ndo havendo a
intencdo de carregar um discurso objetivo. Podemos compreender esse aspecto sob
a Otica do que Sanchez denominou de “democratizacdo da subjetividade”, definida
como um sintoma do modelo performativo. O modelo performativo é compreendido
como uma alternativa a teatralidade no ambito do teatro dramatico, este que parte
da representacdo e da construcdo de uma narrativa textual (SANCHEZ, 2010).

Ovadija (2011) expde o potencial dos sons gerarem reflexos e reagdes subliminares
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no espectador/ouvinte. Ao invés de procurar transmitir uma mensagem, busca-se a

atracao sensorial e a escuta da audiéncia da “atividade dos sons” (OVADIJA, 2011).

4.3.5 Breve Interrupcao

Por motivos pessoais e decisdo unanime do grupo, a performance de abertura
do prémio Acorianos foi cancelada. Apesar da frustragcdo decorrente desse
cancelamento, hd consenso em seguir ensaiando e procurando possibilidades de

viabilizacédo do espetaculo. H4 uma interrupcdo de um més nos ensaios.

4.3.6 Roteiro 3

O projeto do espetaculo foi bem recebido por Francisco Marshall, diretor do
espaco cultural Studio Clio, em Porto Alegre. Desse modo, a estreia do Concerto
Inesperado é planejada para meados de marco de 2017. H4 uma expectativa do
grupo de “a crianga nascer’, e assim dar inicio a interacdo do espetaculo com o
publico. A definicdo das datas das nossas apresentacdes ocorre no ensaio do dia 24
de janeiro. Sdo elas: 23, 24, e 25 de marco de 2017.

O Roteiro 3 (Documentacdo, Roteiro 3) surge com a nova expectativa de
apresentacao. Trata-se do mesmo roteiro anterior, porém expandido, com a adi¢éo
de 7 movimentos, totalizando 13 movimentos. Esse roteiro é o esqueleto do roteiro
final, posto que esté estruturado em 3 secdes de naturezas distintas que podem ser

verificadas no roteiro final. Sdo elas: prologo, cena da voz da mulher e final.

4.3.7 Corpo e som

O embate entre experimentacdo e definicdo emerge novamente através da
manifestacdo de Ricardo. Ele comenta que sente falta de experimentacdes e propde
explorar elementos novos, posto que o periodo anterior foi marcado pela busca por
defini¢cdes, por conta da expectativa de apresentacdo no Prémio Acorianos, que nao
ocorreu. Karin, por outro lado, expde a importancia da definicdo de elementos
sonoros especificos para determinados movimentos e de uma macroestrutura para o
Concerto. Inicialmente, Décio concorda com ambos, mas acaba por concordar com

Ricardo e propor a experimentacdo de elementos novos (Diarios, p. 8-9). Esse
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embate elucida a tensdo entre os diferentes polos criativos. Ao concordar com
Ricardo, me vi subordinada a decisdo do grupo. Este € um exemplo do que Araujo
denominou de “tensao produtiva” inerente ao processo colaborativo, que oscila entre
subordinagdo e coordenacao, dependéncia e independéncia, liderar e cooperar
(Aradjo, 2010).

A influéncia das artes visuais para a criagcdo de Décio € evidenciada a partir
da sua proposicdo de um jogo inspirado nas mascaras faciais das pinturas de
Francis Bacon (1909-1992). Marcos experimenta realizar expressoes faciais distintas
enquanto os musicos propdem algumas sonoridades concomitantemente a estas
mascaras produzidas por Marcos. O tom dessa passagem € prioritariamente de
dialogo e improvisagdo entre os fendmenos aurais e visuais, na forma destas
mascaras produzidas por Marcos. Os quadros de Bacon sdo empregados como

referéncia para estas improvisacdes sonoras, gestuais e cénicas.

Figura 5 - Study after Velazquez’s Portrait of Pope Innocent. Francis Bacon, 1953.

Reitera-se neste dia a importancia do siléncio e da sua escuta ativa entre
determinadas passagens. O siléncio, enquanto ferramenta estética e parte
integrante do fluxo de sons da dramaturgia, € reiterado. E identificada uma relacéo
entre a sonoridade do deslizar do martelo de madeira nas cordas e o estado mental

de angustia vivenciado pelo rei. Marcos emite sons de gemidos, que dialogam com a
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duracédo da sonoridade produzida por Karin; desta interacdo, emerge a relacdo entre
0 corpo e o som. Ovadija (2011) denomina o som de gemido de elemento pré-textual
nascido de um gesto fisico. Como exposto por Tragtenberg (1999), a musica nao
deve se isolar nos seus proprios parametros e estruturas internos, mas sim se
relacionar diretamente com 0s outros elementos cénicos. A interacdo entre o som da
voz de Marcos e o efeito ao piano produzido por Karin € um exemplo da dramaturgia
no seu aspecto sonoro, centrado na materialidade das acdes aurais da performance
(OVADIJA, 2011).

A cena das batidas é trabalhada no seu aspecto ritmico, e Karin reitera a
importancia de uma articulacdo ritmica entre a palavra e o som. As batidas dentro do
piano adquirem timbres diferentes através da variacdo no local da tdbua de
ressonancia do piano. Karin sugere um andamento mais acelerado para este
movimento, num jogo de pergunta e resposta entre as batidas e as palavras do rei.

Décio salienta a importancia do elemento de escuta do rei, da posterior
reflexdo e tentativa de autocontrole através da identificacdo das sonoridades.

O movimento 6 (ver roteiro 3, p. 4-5) trata da tentativa de o rei dormir, “sonhar
talvez”. O trecho musical executado por Karin € o mesmo criado através da
improvisacao exposta anteriormente. Este trecho se localiza no registro agudo do
piano, é arpejado, emprega duas triades ascendentes em dinamica piano, com
pausas entre cada uma das figuras/motivos. O contraste se estabelece entre a
sonoridade suave no agudo do piano, associada como estado de relaxamento e
sono, e 0s ruidos e sons graves no piano, associadas ao estado de alerta. Com o
intuito de gerar este contraste, Karin improvisa através de algumas notas isoladas no
registro grave do piano, entre as figuras que remetem ao sono.

A fim de expressar uma gargalhada, Karin prepara algumas teclas do piano
com massinha de modelar, que abafam a sonoridade das cordas do piano. Essas
notas foram executadas numa velocidade rapida, fazendo uma alusdo ao som de
uma gargalhada distante, abafada.

Apoés essa passagem, é estabelecido o siléncio no momento em que o rei
pergunta: “Quem disse isso? Quem me amaldicoou?”. A proposta do espetaculo se
estabelece na dicotomia entre a escuta dos sons e do siléncio, que se alternam no
fluxo continuo da dramaturgia sonora. Além disso, o texto evidencia a possibilidade

de ameaca que o siléncio, enquanto ferramenta estética e de emocional, pode gerar.
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Conforme enunciado pelo texto de Calvino selecionado por Décio: “Quem sabe a

ameaca vem mais do siléncio que dos ruidos?”

4.3.8 A voz da mulher

A Etapa 3a apresenta um texto extraido de Calvino que ainda nao havia sido
trabalhado pelo grupo. Trata-se de uma passagem marcante onde o rei escuta pela
primeira vez a voz de uma mulher, o que ocasiona uma mudanca significativa na
narrativa de Calvino. Com o intuito de os musicos proporem sonoridades para esse
texto, Marcos o |é para o grupo, enquanto os musicos imaginam possibilidades
sonoras para este novo movimento. Esse € um trecho que apresenta o texto como
precursor da sonoridade, embora a relagdo sonora entre o texto pela voz do ator e
as sonoridades emitidas pelos musicos se estabeleca conjuntamente. H4 uma longa
discusséo sobre como trabalhar a voz da mulher no contexto da dramaturgia sonora
(Diarios p.10-13). Karin propde que ndo ocorra a emissao literal da voz de uma
mulher. Através de uma associacdo livre e subjetiva, me recordo durante este
didlogo da peca para piano denominada Ondine de Maurice Ravel, baseada no
poema homdénimo de Aloysius Bertrand. Este poema narra 0 conto de uma sereia
gue seduz um homem e posteriormente tenta afoga-lo. A minha associacdo ocorre
por conta de um aspecto que considero semelhante na narrativa do texto de Calvino
e do poema. De maneiras distintas, ambas as narrativas expressam o0 poder de
seducédo capaz de direcionar a mente humana para outros estados, como ao estado
de prazer. A peca de Ravel é executada por Karin em um improviso com Ricardo, ou
seja, ela € empregada como ferramenta para a improvisa¢do musical.

Ricardo, por sua vez, propde para este movimento uma cancao de ninar do
cancioneiro ladino. Ela se chama Durme e é cantada por Francoise Atlan. Os
musicos escutam uma gravacdo da cangcdo e Karin posteriormente a executa ao
piano. Ricardo comega a toca-la no instrumento Gadulka e ambos improvisam
utilizando o modo frigio no qual a cancdo se baseia. ApOs este improviso entre 0s
musicos, Marcos expressa 0 seu descontentamento com a escolha desta cangéo,
pois considera inadequado o uso de uma cangao de ninar para a cena da mulher.
Karin concorda com Marcos, pois acredita que o tom da cancdo deva ser de
seducédo. Apods, Décio manifesta o desejo pela voz concreta de uma mulher neste

movimento. Assim se estabelece o que Aradjo (2010) denominou de tensao
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produtiva. Ocorre neste ensaio uma discordancia geral no que compete a
dramaturgia sonora deste movimento.

Este € o primeiro momento do processo em que Décio faz uma exigéncia.
Concluo que no momento em que nao houve consenso, predominou a voz do
diretor, que assumiu a sua funcdo artistica preliminar estabelecida no inicio do
processo colaborativo. Este é justamente um dos desafios do processo colaborativo
levantados por Aradjo (2011). E de fato um desafio fazer com que a participacio de
todos seja equilibrada e para que o diretor ndo retorne a ser o epicentro do
processo. Neste caso especifico, a falta de consenso generalizada pode ser
considerada a responsavel pela hierarquia assumida por Décio, embora esta seja
momentanea e ndo do processo como um todo.

Seguindo a solicitacdo de Décio, Ricardo sugere gravar a voz da cantora e
atriz Martina Frohlich. Diante da concordancia de todos, Ricardo grava
separadamente a voz de Martina cantando um poema do trovador do Século XIliI
Arnaut Daniel na lingua occitana. Este poema foi escolhido por Ricardo por estar
numa lingua antiga, ou seja, ndo mais falada de modo corrente; além disso, o
aspecto trovadoresco e sonoro do poema se mostrou propicio para ser musicado. E
com o intuito de ampliar o emprego da palavra para além do aspecto légico e
racional que a cancdo da voz da mulher é composta. A criacdo da melodia por
Ricardo partiu da valorizacdo do aspecto fonético das palavras do poema e da
materialidade do som. Em outras palavras, o0 mais importante é o som da linguagem
e ndo o seu significado. Ricardo apresenta a gravacdo para 0 grupo e todos
aprovam o resultado.

A partir de entdo, ocorre o refinamento do movimento da voz da mulher,
denominado de Movimento 13 no Roteiro 3 (ver Roteiro 3, p. 7-9). Conjuntamente, é
definido que a voz da mulher soara sozinha, em alternancia com sons gravados por
Ricardo. Essa decisao foi tomada com o intuito de destacar a primeira aparicao da
voz de uma mulher, a qual leva o rei a estados mentais ndo sentidos até entéo,
como prazer sensual. Apos essa passagem, ocorre a experimentacdo de algumas
propostas puramente sonoras para a cena final, como batidas nas cordas do piano,
clusters e sons gravados de exploséao.

Concomitantemente ao processo de refinamento do movimento 13 ocorre 0
ensaio dos outros movimentos do roteiro. O movimento 5 (Roteiro 3, p. 4) é

ensaiado com o objetivo de coreografar o tempo exato do gesto do rei em relagcéo
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aos sons. No movimento 9, Karin testa a sonoridade de objetos do cotidiano, como
pratos, talheres e copos. Ela manuseia estes objetos em um andamento regular, na
busca por uma sonoridade que remeta a uma rotina tranquila do palacio, como, por
exemplo, de alguém que guarda e organiza a louca.

No movimento 10 (Roteiro 3, p. 6), o rei comeca a delirar novamente e Karin
propde manusear os talheres em um andamento mais acelerado. Ela solta os
talheres, copos e pratos no chéo e leva-os para dentro do piano, deslizando os
copos nas cordas. Décio propbe que haja uma coreografia gestual aliada as
sonoridades. Karin entdo levanta do piano e vai ao encontro dos talheres,
manuseando-o0s. ApGs, manuseia 0S copos e por ultimo os pratos, revelando a
sonoridade de todos eles em contato uns com os outros. Objetiva-se, assim, que 0
rei associe essas sonoridades a rotina do palacio, aos sons de uma atividade
cotidiana, acreditando assim estar no controle da situacdo em que se encontra.
Ocorre aqui um entrelacamento entre os fendmenos teatrais, que englobam a
movimentagado do corpo em cena, o texto com significado semantico e sonoro, e as
sonoridades dos objetos (talheres, copos e pratos). Décio reitera a importancia de
Marcos trabalhar individualmente no texto, no que se refere ao andamento e a
intencdo do rei no movimento 10. Ou seja, para além do significado semantico, é
necessario que o ator trabalhe com os aspectos musicais do texto e emocionais da

personagem do rei.

4.3.9 Espaco e luz

O teatro, enquanto fenbmeno espacial e visual, € dependente do espaco onde
a performance efetivamente ocorrerd. Aradjo (2010) ressalta a importancia do
espaco para a dramaturgia, esta que deve ser “adaptada as condi¢cdes
arquiteténicas especificas” (ARAUJO, 2010, p. 220). O inicio da adaptacéo ao local
de estreia ocorre no dia 7 de fevereiro de 2017 (ver em anexo) com O
reconhecimento do espaco cultural Studio Clio por parte dos musicos e diretor.
Somente Marcos ndo compareceu devido a outros compromissos. O responsavel
pelo desenho de luz do espetaculo, Guto Greca, também esteve presente. Houve
um consenso que 0 espaco era detentor de potencialidades criativas. O palco
pequeno do local foi de encontro ao desejo de Décio de conferir uma sensacao

claustrofébica ao rei preso em seu trono. O destaque da visita ao local de estreia
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ficou a cargo de um elevador que tem a funcdo de armazenar o piano de cauda do
teatro embaixo do palco. Décio, exercendo seu papel de encenador e principal
criador dos fenbmenos visuais da dramaturgia, imagina o rei emergindo dali e
subindo conjuntamente com a fumaga de gelo seco em sua primeira aparicdo.
Décio propfe, e todos concordam, que o rei ficara posicionado sobre o elevador e
gue o piano ficara na metade fixa do palco, com o rosto de Karin de frente para o
publico.

Neste mesmo dia, ocorre o0 primeiro ensaio com a presenca de Guto Greca,
responsavel pelo desenho de luz do espetaculo. Guto é parceiro do encenador
Décio Antunes ha mais de 10 anos, ja tendo trabalhado também com Karin no
espetaculo ‘Mulheres Insones’ e com Ricardo Pavdo em outro espetaculo. O
espetaculo € apresentado para Guto e todos ficam surpresos com a duracao:
apenas 16 minutos. Ocorre, entdo, um dialogo acerca da impressdo compartilhada
de que o espetaculo é muito mais longo. A curta duracdo concreta em contraste com
a percepc¢dao subjetiva de um espetaculo mais longo pode ser compreendida a partir
do entendimento acerca do novo teatro futurista sintético. De acordo com Ovadija
(2011), o novo teatro sintético apresentou as caracteristicas de ser extremamente
condensado e curto. Trazido da poesia e da pintura futurista, ele € dinamico e irreal.
De acordo com Ovadija, “os elementos miméticos, a muasica e a cenografia
convergem como valores com forgas iguais, constituindo um ritmo rico e unificado de
luz, calor, movimento e som.” (2011, p. 286). Esta sensacdo de intensidade do
espetaculo pode ser entendida sob a o6tica do teatro futurista, que apresenta
“dindmicas fragmentadas de gestos, palavras sons e luzes, que capturam um clima,
sensagao ou estado de consciéncia” (OVADIJA, 2011, p. 267). No Concerto
Inesperado, ndo ha o intuito de apresentar um espetaculo longo, posto que a
intensidade, atrelada a condensacéo, é um fator desejavel. De qualquer maneira, o
grupo almeja um espetaculo com uma duragdo média de 30 a 40 minutos. A partir
deste desejo, surge uma estratégia para aumentar a duracdo do espetaculo, que

sera exposta no subcapitulo que segue.

4.3.10 Movimentos adicionais

Com o intuito de solucionar o problema e prolongar a duragcéo do espetéaculo,

Décio elabora dois movimentos adicionais para incluir no roteiro do Concerto
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Inesperado. Os textos dos movimentos adicionais foram extraidos do Roteiro 1 da
Etapa 2. A decisdo de onde encaixar esses movimentos é tomada conjuntamente. O
método empregado para tal consiste da leitura em conjunto dos dois movimentos.
Karin sugere encaixar o movimento adicional 1 ap6s o movimento 7. Décio sugere
encaixar o movimento adicional 2 apdés o movimento 5. Ambas as sugestfes séo
testadas e todos concordam que elas funcionam. Apds, ocorre a gravacao de todos
0s movimentos e a duragcdo do espetdculo atinge 30 minutos, o que é considerada
por todos uma duracao adequada para a proposta estética do espetéculo.

A cena adicional 2 relata a escuta do rei de sons da cidade (ver roteiro 5, p.
6). O texto, aqui, serviu de pressado seletiva para Karin elencar op¢cdes de musica do
repertorio pianistico. O que a motivou para tal foi a palavra “musica” no texto, bem
como a sua formacéo de pianista. Por um lado, houve a motivacao inicial de ilustrar
0 que o texto diz, ou seja, de executar uma musica, nos termos do que 0 senso
comum associa com a palavra musica, conforme discutido no capitulo 2 deste
trabalho. Assim, Karin executou para o grupo algumas musicas do seu repertério
meu m andamento moderato e estilo cantabile de melodia acompanhada, como
valsas de Chopin, Cancbes sem Palavras de Mendelssohn e a peca Reverie de
Debussy. Todos concordaram que a peca de Debussy propicia a sensacédo de
tranquilidade e sonho para o rei. No entanto, a fim de interromper o senso comum do
que se entende por musica, Karin opta por desconstruir aos poucos a peca de
Debussy, através de alteracdes intervalares e de registro, mantendo o andamento,
mas com algumas pausas maiores, e alterando alguns intervalos de consoantes
para dissonantes. Este procedimento visa gerar certa ambiguidade tanto no ouvinte
COmo no rei, N0 momento em que este se sentia tranquilizado pela escuta de uma
musica. Dessa forma, a musica de Debussy nessa passagem é empregada como
uma metafora do conhecido que € posteriormente desconstruido.

O movimento adicional 1 (ver Roteiro 5, p. 11-14) trata da suspeita do rei de
que haja conspiradores no palacio. Ao se referir a ligagbes e mensagens
criptografadas no texto, Ricardo utiliza sons de gravacdes de ligacbes e de ruidos de
telefone. Karin propde o emprego do gesto de teclar, fazendo alusdo ao gesto de
datilografar, porém nas cordas do piano, o que resulta em ruidos percussivos e
secos, sem a utilizacdo do pedal. A percussado nas cordas do piano confere um
carater ritmico e oferece um contraponto aos sons concretos executados por

Ricardo. Esse movimento é tratado no plano sonoro da cena e na sua ambiguidade
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entre a reproducdo gravada de sons reais e as sonoridades percussivas nas cordas
do piano. Os sons gravados de ligacbes e mensagens fazem alusdo a uma
sonoridade concreta, enquanto o gesto de teclar nas cordas do piano reproduz uma
acao de datilografar em um contexto abstrato. Concomitantemente, se estabelece na
dramaturgia sonora deste movimento uma ambiguidade entre real e ilusorio, que é
reverberada através da figura do rei sentado, em atitude de escuta, e
constantemente confuso em relacdo a origem dos sons. Com relagcdo a este
aspecto, € desejavel que a dramaturgia sonora permaneca incerta com relagdo a
origem dos sons, pois a possibilidade de que os sons sejam frutos do imaginario do

rei deve permanecer aberta durante todo o espetaculo.

4.3.11 Voz e som

No movimento 10 (Roteiro 5, p. 16) € trabalhado o aspecto do texto do rei que
declama: “Voz e Som”. A prondncia desse texto € pensada musicalmente com o
intuito de explorar o som das palavras, prolongando as vogais e aumentando
gradativamente a intensidade da palavra “Som”. Novamente é valorizado nesta
passagem o aspecto fonético e sonoro da das consoantes e vogais da palavra.
Definimos que esse texto comeca sendo entoado sozinho, seguido posteriormente
por outros sons com O objetivo de reforcar a sonoridade das palavras do texto.
Nesse trecho, a voz do rei e o som produzido por um trémolo ao piano se
intensificam.

Décio acredita ser muito importante o0 emprego de pausas para que cada som
surja, ressoe e seja absorvido pelo publico. Karin propbe que estas pausas sejam
ainda maiores e que nado haja pressa nas transicbes entre cada sonoridade. Ela
pede a Marcos que experimente fazer a contagem reagindo aos sons produzidos
pelos musicos, sem estar preso a um andamento especifico. Essa estratégia foi
também utilizada na cena do martelo relatada anteriormente, na qual Karin e Marcos
buscam ajustar-se um ao outro no tempo e na sonoridade, criando um jogo ritmico
entre os sons produzidos pelo deslizamento do martelo nas cordas do piano e as
palavras declamadas por Marcos.

O dltimo ensaio desta etapa ocorreu na Estacao Musical no dia 17 de marco e

caracterizou-se pelo refinamento dos andamentos das cenas adicionais, da Voz da
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mulher e do final do espetaculo, buscando uma integracéo entre o texto, a cena e a

musica.

4.3.12 Figurino

O figurino do espetaculo foi elaborado a partir da interacdo entre Décio e o
figurinista Antonio Rabadan. A primeira proposicéo partiu de Décio, que solicitou a
Antbnio a elaboracédo de roupas e mascaras pretas para os dois musicos. O intuito
deste figurino é que os musicos representem sombras ou vultos do rei. A mascara
apaga a identidade e a corporeidade dos musicos, tornando-os elementos abstratos
e irreais. Dessa forma, o elemento sonoro prevalece em relacdo ao fendmeno visual,
ao mesmo tempo em que o rei ganha destaque no que tange a sua presenca fisica
em cena. Além disso, o figurino preto de ambos os musicos € composto de um traje
de calca e terno, o que é uma referéncia ao traje preto caracteristico do ritual de
concerto. Os vultos podem ser entendidos como proje¢cdes do universo psicologico
do rei, de suas angustias e aflicbes, onde o que é real e 0 que € imaginario se
confundem. O figurino escolhido para os musicos apresenta uma carga simbdlica
potente, posto que seus corpos encontram-se totalmente cobertos. O apagamento
da corporeidade dos musicos tem o intuito de destacar a presenca do rei em cena e
sublinhar a importancia das sonoridades produzidas pelos vultos de maneira a
reforcar a associacao subjetiva entre som/musicos/vultos e os estados psicologicos
do rei.

Para o figurino do rei, Antonio sugeriu um traje pomposo e com brilho. Décio,
por sua vez, manifestou o seu desejo por um figurino escuro e sombrio, que o
conecta ao universo dos fendmenos aurais dos musicos. Antonio acatou a sugestéo
de Décio e elaborou o figurino em tons escuros. Por sugestdo de Décio, o rei e 0s
masicos apresentam um sapato com plataforma que os distancia do chao,
distanciando-os metaforicamente da realidade concreta e os colocando em um lugar

indeterminado e abstrato.
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Figura 6 - Figurinos

4.4 ETAPA 3B

A Etapa 3b compreende os ensaios gerais no local de estreia do espetaculo.
Ela é marcada por dois aspectos principais:

1- Defini¢gBes relativas a cena e a luz

2- Busca pela integracao entre o movimento e 0 som

As definicdes finais relativas a cena e a luz se estabeleceram apenas nos
ensaios gerais por necessitarem do espaco da apresentacdo, o qual era muito
diferente do local de ensaio. Esta etapa se caracterizou pelos ajustes nas duracdes

dos eventos e no equilibrio da intensidade entre os sons dos musicos e os do ator.

4.4.1 As negociacdes em grupo

O primeiro ensaio geral no local de estreia do espetaculo iniciou com uma
longa discussdo acerca do uso do elevador de carga localizado no palco (ver
documento Transcricbes p.1-12). Em uma visita anterior ao local, Décio havia ficado
fascinado pela possibilidade de ascender e submergir a figura do rei através do uso

do elevador. Porém, no momento do ensaio percebeu que havia um ruido muito forte



70

de estalos vindo do elevador, causado pelo peso do trono e do ator. O ruido
ocasionou uma tensdo produtiva no grupo, calcada em um longo dialogo acerca de
uma solucdo para o impasse entre o efeito cénico desejavel do subir e descer do rei
e o ruido indesejavel do elevador em relagdo a dramaturgia sonora do espetaculo.
Seria esse ruido, de fato, um elemento prejudicial para o espetaculo? De acordo
com Ricardo, ndo. Ele foi da opinido que deveriamos assumir o ruido do elevador e

responde ironicamente e com humor a pergunta do Décio:

D.A. tu ta gostando, né?

R.P: os caras vem pagar de moderno, concerto para ator e ruido, e ai
aparece um ruido... n&o, n&o, ndo pode. Ah..para. (documento
Transcri¢des, p.11).

O caréter involuntario do estalo, ou seja, um som que foge ao controle dos
musicos e do ator, foi considerado por todos, com excec¢éo de Ricardo, prejudicial a
proposta do espetaculo. Em Concerto Inesperado houve o consenso de que o ruido
€ um material de construcdo, mas apenas quando produzido intencionalmente, no
ambito da dramaturgia sonora. No trecho abaixo, parte de uma longa discussdo que
envolveu, além do elenco, o iluminador Guto Greca e 0 contrarregra e assistente de
producdo do Studio Clio Mateus Vieira, Décio expressa sua frustracdo diante da

situacdo e sua irritacdo com o ruido dos estalos do elevador:

D.A Galera, diante das circunstancias desse ruido, eu acho que é muito
perturbador, entendeu. Nés temos que assumir isso, esse ruido do estalo,
ele é muito perturbador. Tanto na concentragcdo do ator, quanto na recepgao
de um trabalho que é totalmente baseado em sonoridades, transicdes,
siléncios e tal. Fica aquele elevador estalando o tempo todo. Isso a l6gica
obviamente esté nos dizendo. Que todo esse efeito que a gente queria, por
exemplo, como possibilidade de trabalho, com isso, vai para o espaco. Que
seria ele ascender, submergir, entendeu? E eu acho que se reduz muito
cenicamente o resultado. E isso me deixa muito, muito frustrado. Porque era
uma coisa que a gente acalentava, cenicamente era barbaro explorar esta
possibilidade de espaco. Agora temos que ceder a evidencia de que essa
sonoridade de estalo o tempo todo néo tem jeito. (documento Transcri¢des,

p.8)

A constatacdo desse problema mobilizou todo o grupo. Percebe-se nesse
impasse como as interacdes discursivas vao gerando gradativamente uma solucao
para o problema a partir de uma sugestéo de Ricardo, quando ele diz: “acho que a
gente joga ele todo la para cima e vai descendo aos pouquinhos... as pessoas até

vao dizer: nossa, sera que desceu?” (Transcrigles, p. 4)
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Apés uma sequéncia de diadlogos, Mateus propde:

Mateus: Faz o contrario entdo. Faz ele comecar la em cima, na estrutura, e
ai ele desce.

D.A.: Mas qual?

Matheus: P&e a estrutura, monta o elevador, e pde o trono em cima.

D.A.: P6e o que?

Matheus: O trono em cima da estrutura.

K.E.: Tem como fazer isso?

Mateus: Tem. E levanta. Ele vai ficar cedendo, mas dai quando comecar
desce e fica parado. (Transcri¢des, p.6)

Mesmo frustrado, Décio conclui:

Décio: Mas 0 que eu queria que a gente pudesse, de modo a ndo me
frustrar em termo absoluto, € que a gente experimente isso que ele sugeriu,
eu acho que pode ser uma coisa interessante. E que o publico quando
chega, e a névoa, ele estd no alto. E ele desce até encaixar. E daqui a
pouco podemos fazer ele subir de novo, entendeu? No final. (Transcri¢des,
p.12).

E assim ficou definida a utilizacdo do elevador como elemento cénico do
espetaculo: o Rei inicia em cima, desce, segue todo o espetaculo na altura do palco
e termina subindo novamente. Dessa forma foi encontrada uma solucdo cénica

satisfatoria para todos sem prejuizo ao trabalho sonoro.

4.4.2 Equilibrio entre som e cena

Os objetos produtores de som no ambito da cena foram tratados a partir dos
seus potenciais plasticos. Décio propds o trabalho coreografico dos gestos na

manipulacéo desses objetos:

K: Décio, tu achas que eu explicito o martelo ou ndo?

D: sem duvida. Essa coisa do calice ficar visivel, todos esses elementos tém
gue se explicitar. Inclusive vamos trabalhar o gesto agora, porque teu
enquadramento dentro da idéia da profundidade esta muito legal. Temos
gue tirar partido disso. Quero ver esse martelo, ele surge. Quase que tu
projetasses. Se o teu martelo estiver na mesa, vai la com o teu braco direito.
Olha que interessante, fica um semi-perfil. Tu puxas, levanta e prepara.
Com calma. O que é bacana, é que existe um elemento plastico. Quando
invade, tu ficas dupla, tua figura fica dupla. Queria que tua cabeca se
introduzisse junto. (p. 52 do documento Transcri¢des)



72

A intencdo e a energia empregadas no gesto alteram parametros musicais,
tais como duracdo e intensidade, e a sugestdo de Décio é para que som e
movimento estejam integrados: “‘D.A: Como €& a questdo, Karin, do teu corpo,
movimento e som produzido integrado.” (Transcrigbes, p. 64.)

O piano, enquanto presenca fisica, foi tratado como parte integrante do
cenario do espetaculo. Por este motivo, a posicado e a iluminacdo do piano foram
bastante discutidas no primeiro ensaio geral. Havia uma divergéncia de opinides em
relacdo a posicdo reta ou diagonal do piano. A figura da pianista como um vulto,
somada a imagem do piano de cauda, causou um impacto cénico que agradou
Ricardo e Marcos, porém ndo Décio. Para Décio, o foco deveria estar no vulto que a
pianista representava e ndo no piano em si; além disso, o destaque dado ao piano
ocasionava um enfraquecimento do aspecto visual do rei. Os dialogos abaixo
exemplificam a discusséo acerca do efeito cénico do piano e do posicionamento de

Décio com relacdo a esta questéao:

R: O piano em diagonal eu acho que fica muito mais equilibrado, muito mais
leve, entende?

K: bah, eu ndo sei, eu preferia o outro

R: 0i?

D: Mas tu quer leve? Mas ndo é leve. Ndo é suavizar, eu nao queria
suavizar. Eu quero arestas, arestas!

R: eu achava ele reto assim feio, assim eu achei bem mais legal. Tem a
coisa que o Marcos falou, fica muito mais visivel a acao dela no piano do
gue da outra forma (p. 27-28 do documento Transcrigdes)

D: mas eu acho que suavizou. Eu gosto dessa aresta, entendeu? Por isso
gue eu queria que o Guto desse uma luz ali em ti mais ou menos. Porque
esse reflexo muito visivel para o publico, ele dispersa do foco. O piano
ganha muita grandiloquéncia de imagem, acrescenta. Olha todo o reflexo
gue o publico vai ficar acompanhando que chama para ali. Nao quero que
nada chame (p. 29 do documento Transcri¢des)

M: mas Karin, da para ver até no reflexo do tampo as coisas que tu fazes,
na diagonal

K: sim, ele ndo gostou disso.

M; ele ndo gostou?

K: porque tira o foco de ti. Porque as pessoas véo ficar olhando para Ia,
entendeu?

M: eu nao vou olhar para ti de qualquer jeito, né? Tu estas muito na lateral.
(p. 29 do documento Transcri¢cdes)

D: é, ndo gosto nada dessa diagonal do piano. Eu acho que tem que ser.
Estad puxando toda a imagem para quem senta aqui na platéia para dentro
do piano, entende? Qualquer reflexo por exemplo que bate ali na tampa, ao
invés de estar no centro ali da coisa, esta destacando o piano e nédo o vulto.
E, ndo é isso aqui. (p. 30 do documento Transcri¢oes)
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No decorrer dos ensaios gerais, houve a constante busca pelo equilibrio de
intensidade entre a voz do rei e 0os sons produzidos por Karin e Ricardo (documento
Transcricbes, p. 51, 56, 58-60, 72, 98). Décio revela preocupacdo acerca da
intensidade dos sons produzidos por Ricardo enquanto o texto é entoado, numa
passagem em que ha um acumulo de sonoridades e um crescendo de dinamica. O
desenho de luz, elemento que surge apenas nesta etapa do processo, foi outro
elemento primordial para a textura cénica final, principalmente na alusdo as

sombras. Estas duas questdes estdo evidenciadas nesta fala de Décio:

D: ouvindo aqui, estd em equilibrio e relacdo entre voz e sons. Isso é
fundamental, que nenhuma perca seu revelo, mas precisamos daquela
guestédo da relagdo espacial. Do som que invade. Muito bom Guto, esta
ficando legal. Olha as sombras. Poder e sombras. Vamos trabalhar isso. (p.
51 do documento Transcri¢des)

Considerando o contexto do teatro pds-dramatico (ARAUJO, 2010), espaco,
luz, som, movimento e gesto apresentam 0 mMesMO peso No processo da
performance. Por este motivo, a Etapa 3b no local de estreia se caracterizou pelo
entrelacamento entre todos os fendmenos espaciais e temporais da performance,
tais como elementos corporais (incluindo o gesto vocal), elementos aurais e

elementos cénicos relacionados ao espaco, objetos e luz.

4.5 VISAO PANORAMICA DO PROCESSO

Considerando a analise apresentada do processo de criacdo de Concerto
Inesperado, podemos concluir que o espetaculo resultou de um processo
colaborativo. De acordo com Levi (2013) e Araujo (2010), o termo colaborativo
aplica-se a dinamicas horizontais de trabalho, onde as decisdes sdo compartilhadas
pelo grupo e onde os integrantes exercem fungbes especificas. A andlise
demonstrou a dinamica de tomadas de deciséo pelo grupo, que incluiu momentos de
didlogo, tensdo, subordinacdo, cooperacdo, nhegociacdo, contaminacdo e
apropriacdo. O nucleo criativo de Concerto Inesperado consistiu em dois musicos,
ator e diretor. Como encenador, dramaturgo e diretor com vasta experiéncia, Décio
revelou possuir imagens claras do que almeja no plano cénico. Os musicos tiveram
autonomia para propor sonoridades, embora a analise revele a importancia do grupo

como um todo para as tomadas de decisdes. Analisando os ensaios gerais no local
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de estreia, fica evidente que é nesta etapa que Décio assume a sua funcdo pré-
estabelecida dentro do processo de diretor de cena, que coordena e dirige 0 ensaio.
Todavia, Décio fez questdo de frisar que as decisdes estavam sendo tomadas

conjuntamente, o que corrobora com o aspecto colaborativo do processo:

Marcos: Décio, da para ver pelo reflexo da tampa ela... bom, se tivesse
assim seria genial, mas eu s0 estou...

Décio: ndo querido, estou achando legal tu participar disso. Tu sabes que
eu sou super flexivel, super democratico

M: sim, sim. Por isso que estou me metendo. Risos.

D: eu gosto que tu participas, quanto mais, melhor. (p. 26-27 do documento
Transcri¢des).

Dentre os participantes, Marcos apresentou menor espaco propositivo, se
comparado aos outros integrantes, posto que nao participou da criacdo do problema
do espetaculo, tendo se unido ao grupo apenas na terceira etapa. Contudo, a sua
participacdo no processo ndo é menos importante. Marcos trouxe o elemento
corporeo da figura do rei, o carater e o timbre, além de ter participado ativamente da
construcdo do espetaculo em suas etapas finais.

Para os musicos, o termo Dramaturgia Sonora emerge da necessidade de
compreender a relacdo entre o0 som e a cena e as suas atuagdes no contexto do

espetaculo:

Também falamos sobre o conceito de trilha e o quanto queremos fugir deste
formato de criacdo. Nenhum dos trés parceiros vé a nossa criagdo sonora
como trilha, mas sim como algo totalmente integrado no espetaculo, onde o
som dialoga com o texto e com o ator. Som, texto e cena encontram-se
integrados e devem ter a mesma importancia e for¢a. (Diarios do Concerto
Inesperado, p.5)

Esta discussdo é retomada posteriormente, como pode ser verificada nesta

entrada do mesmo documento:

Encerramos o ensaio conversando sobre o termo que o Ricardo e eu
usaremos para nos definir em todo o material grafico envolvendo o
espetaculo. Comentamos que o trabalho é uma criagdo coletiva e que o
Ricardo e eu somos criadores do som e ao mesmo tempo intérpretes deles.
Acreditamos que o termo Trilha Sonora ou Composicdo ndo se encaixe
perfeitamente na nossa proposta para este espetaculo. Ricardo comenta
gue para ele o termo trilha sonora estd associado ao som subjugado ao
texto e & encenacgdo: o som como elemento que refor¢a o texto e ndo que
dialoga ou se op0e a ele. Ele ndo se considera neste sentido um compositor
de trilha sonora, pois busca criar 0 material sonoro simultaneamente ao
texto e a encenacdo. Sua busca vai em direcdo da fusdo dos dois. Eu
comento da tradicdo hierarquica do termo compositor e intérprete: o
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primeiro cria e o segundo executa. Nesta criacdo conjunta, Ricardo e eu
somos ao mesmo tempo mdusicos que criam e executam, juntamente ao
texto e ao ator. Optamos entdo por nos denominar de Dramaturgos
Sonoros, pois nos consideramos criadores dos sons em harmonia com o
criador do roteiro/ encenagdo. A nossa busca neste projeto vai justamente
ao encontro de uma criacdo sonora diretamente relacionada a do
encenador, colaborativa e democratica. (Diarios do Concerto Inesperado,
p.10)

O termo Dramaturgia Sonora emerge da necessidade de uma terminologia
que reflita o processo colaborativo e o produto, um espetaculo caracterizado pela
interdependéncia entre 0 som e a cena. A dramaturgia, enquanto processo em
campo expandido e método de interacdo entre os elementos, é sonora. O texto foi
construido em sua relagdo com o0s sons produzidos pelos musicos, e este é o fator
determinante para a escolha terminolégica. As palavras Dramaturgia e Sonora unem
os dois universos presentes nesta pesquisa: os fenébmenos cénicos e os fenbmenos
aurais. A sonoridade resultante engloba os sons produzidos pelos dois musicos em
cena e pela voz do ator, que explora 0 aspecto sonoro do texto em um didlogo
constante com 0s musicos.

Separando as palavras que compdem o termo, encontramos:

DRAMA- acéo colocada em cena

TURGIA- texto

SONORA- som

A juncdo destas palavras expressa a relacdo de interdependéncia entre a
musica e a cena que caracteriza Concerto Inesperado, pois ndo se pode considerar
que nesse espetaculo uma se sustente sem a outra. Uma das principais
caracteristicas deste processo foi a constante busca pelo equilibrio entre som, texto
e cena. A dramaturgia e a interpretacdo foram amadurecendo conjuntamente e
simultaneamente, ndo sendo possivel separa-las. O objetivo foi o entrelacamento
entre os elementos sonoros e dramaticos, sem que um se sobrepusesse ao outro,
como aponta Tragtenberg (1999). Este entrelacamento deu-se principalmente
através de pardmetros musicais, como a duracdo e a intensidade. A duracdo pode
ser considerada o ponto de encontro da arte do som e das artes visuais,
denominadas de esculturas temporais ou esculturas do som (OVADIJA, 2011). A
cena e 0s sons se complementam, gerando uma grande variedade de elementos

conectados que instigam e aticam a imaginacédo do espectador/ouvinte.
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A analise da documentacdo mostrou que a génese do espetaculo se deu a
partir de um encontro entre os dois musicos, promovido pelo diretor. A primeira
etapa do processo consistiu das improvisagdes de Karin e Ricardo e foi de suma
importancia para a definicdo da estética sonora do espetdculo e para a definicdo
conceitual de um espetaculo centrado no som. Na segunda etapa temos a
passagem da exploragdo sonora para O encontro entre 0 som e 0 texto
dramaturgico. Essa etapa se caracteriza pela experimentacdo entre os musicos, 0
ator e o diretor. Da experimentacdo emergem elementos da dramaturgia sonora que
serdo refinados nas etapas seguintes do processo. Na etapa 3a ha a sobreposicéo
entre a experimentacdo de novos Movimentos com o intuito de prolongar a duragéo
do espetaculo, a definicdo dos sons em interagdo com o texto e o refinamento do
que ja estava consolidado. A Ultima etapa, 3b, se caracterizou pelos ajustes nas
duracbes dos eventos e no equilibrio da intensidade entre os sons dos musicos e 0s
do ator.

Através da escuta das gravacbes em &udio, percebe-se que houve uma
gradativa diminui¢cdo na quantidade de material sonoro no decorrer do processo. As
duas primeiras etapas foram mais livres para os musicos, posto que foram centradas
unicamente na construcdo abstrata do som. A partir da perspectiva de apresentacao,
0S ensaios adquiriram uma maior objetividade e os sons foram escolhidos na sua
relacdo com o texto e com os estados psicolégicos do rei.

Considerando o percurso das etapas, observa-se uma semelhanca com os
modelos lineares de processos criativos propostos por Wallas (1926) e Ghiselin
(1952). A primeira etapa de Wallas, preparacéao inicial do processo, € subdividida por
Ghiselin em duas categorias, uma primeira etapa inicial impulsiva, de desejo e
concepgao, a qual pode ser considerada a primeira etapa da criagcdo do Concerto
Inesperado — o encontro entre Décio e 0s musicos, e uma segunda etapa
caracterizada pela estruturacdo, a qual podemos considerar como 0 inicio da
segunda etapa no momento em que Décio traz o texto “Um Rei a Escuta”. A
segunda etapa, de acordo com Wallas, € a incubacédo, a qual foi subdividida por
Ghiselin em incubacéo e intuicdo. No processo de criagao de Concerto Inesperado
podemos considerar as etapas de incubacdo e intuicdo como a etapa de
experimentacdo (etapa 2), na qual surgem novos elementos, mas que ainda
carecem de definicdo. A aplicacdo do modelo linear a analise do processo criativo do

espetaculo ndo se mostrou apropriada para a terceira etapa do processo. Nessa
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etapa, o grupo trabalha concomitantemente no refinamento do andamento no
movimento 4, na experimentacdo de novos movimentos e na definicdo dos

elementos sonoros, como ilustrado no exemplo abaixo:

Figura 7 - Roteiro 3 com anotac¢des de Karin

Verifica-se aqui a critica ao modelo linear apontada na revisdo bibliografica
acerca do processo criativo como um organismo vivo, multifacetado, onde as etapas
podem se sobrepor e ocorrer simultaneamente.

Na ultima etapa, Etapa 3b, observa-se que o foco principal dos ensaios no
espaco de apresentacao foi o refinamento dos aspectos como movimentagao, gesto,
luz e objetos cénicos. E nesta etapa que Décio assume mais fortemente o papel de
diretor, dirigindo a dinamica de trabalho do grupo. A relacdo horizontal entre os
participantes que se estabeleceu desde o inicio do processo da lugar as decisfes
gue Décio exerce sobre o figurino, a iluminagéo e a disposicao do palco.
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5 CRIACAO SONORA

Este capitulo tem como objetivo elucidar a criacdo sonora a partir da minha
Otica de pianista inserida criativamente no universo cénico. A dindmica de criacdo
das sonoridades foi calcada em improvisacdes. Na Etapa 1 do processo, as
improvisacoes foram livres, ou seja, Ricardo e eu improvisamos sem nenhuma
combinacdo prévia. Na Etapa 2 do processo, em um primeiro momento, as
improvisac¢des foram inicialmente livres na relagdo com a voz do ator. No segundo
momento, a improvisacdo dos musicos passou a ser orientada pelo texto sugerido
por Décio, considerando também as interacBes com a sonoridade da voz do ator. E
nesta etapa que ocorreram as primeiras reiteracoes de associacdes entre elementos
sonoros e o texto. A Etapa 3 se caracterizou pela consolidagdo e gradativa
memorizacdo das sonoridades que emergiram no decorrer dos ensaios.

As improvisa¢des foram um meio para a constru¢cdo da dramaturgia sonora.
Desde o inicio do processo era subentendido por todos que as improvisacdes
funcionariam como um jogo para elencar materiais para o espetaculo. O espaco de
improvisacao foi o espaco de investigacao e de “brainstorming”. A partir dele, houve
uma selecdo de determinados materiais e o descarte de outros. Houve também o
refinamento destes materiais na inter-relacéo entre os fenébmenos aurais e cénicos.

A criacdo sonora nao foi registrada através da notacdo musical. No decorrer
das improvisa¢cBes sonoras e dramaturgicas, as sonoridades foram gradativamente
sendo selecionadas e anotadas com palavras-chave por cada musico pessoalmente
no seu roteiro. A grande quantidade de ensaios foi fator primordial para a
memorizacdo das sonoridades. Além disso, a criacdo sonora partiu de determinados
gestos musicais que adquiriram duragdes precisas no decorrer das reiteragcdes dos
materiais, dispensando a necessidade de notacdo musical.

Inserido no contexto do teatro pds-draméatico, ndo houve qualquer intencao
por parte dos envolvidos em tratar este espetaculo como um texto fechado, tanto no
aspecto dramaturgico quanto no aspecto da criagdo sonora. O roteiro e as
gravacdes sdo materiais resultantes de um espetaculo que € dependente do tempo
e do espaco, fluido, dindmico e efémero. Conforme Ovadija (2011), o teatro
compartilha com a musica o imediatismo, a materialidade e a transitoriedade. Por
este motivo, o0 roteiro e as gravacdes sao apenas guias que orientam a memoria

acerca do fenbmeno aural e cénico, mas sdo limitados e de forma alguma
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representam a performance. Além disso, o roteiro teve como objetivo principal guiar
0 ator durante os ensaios com 0s musicos em relacdo a sequéncia textual proposta
por Décio. Os materiais de evidéncias, roteiro e gravacdo, podem ajudar no
reconhecimento dos elementos criados para quem queria reproduzir o espetaculo;
todavia, nunca foi a nossa intencéo criar um produto artistico eterno e reproduzivel.
Qualqguer reproducéo deste espetaculo sera diferente. Neste sentido, a auséncia de
uma notacdo musical, bem como a auséncia de notacdo especifica das
movimentagdes gestuais, cénicas e das escolhas de luz, foram dispensadas. O
elemento mais concreto do roteiro € o texto, mas mesmo o texto, no contexto deste
espetaculo, s6 adquire a intencdo desejada por todos quando entoado de uma
determinada maneira musical, o que envolve a intensidade e o ritmo com relagéao
aos demais elementos da dramaturgia sonora.

Embora o resultado do espetaculo seja efémero e dependente do tempo e do
espaco, este trabalho visa elucidar os mecanismos que ensejaram a criacdo da
dramaturgia sonora. A minha intencdo ndo € descrever todas as sonoridades
resultantes, mas as caracteristicas e mecanismos principais do processo, que
podem servir de inspiracdo para outros artistas que queiram explorar o universo das
possibilidades de dialogo entre os fendmenos aurais e cénicos, no ambito da criacdo
colaborativa. Por este motivo, escolhi os 4 primeiros movimentos do espetaculo para
demonstrar a evolugdo da criacdo sonora, bem como as improvisacbes e as
definicbes ocorreram. O motivo para a escolha destes movimentos advém dos
variados elementos sonoros, que demonstram o hibridismo da dramaturgia sonora.
Além disso, inseri no final deste capitulo o roteiro com a notacao geral das criacdes
sonoras. O objetivo € igualar no roteiro as indicacbes dos textos entoados com 0s
outros elementos da dramaturgia sonora, para que esta esteja em pé de igualdade

com o texto, mesmo que de forma geral e limitada.

5.1 MOVIMENTO 1: O VULTO NA NEVOA RESPIRA

O primeiro som do espetaculo é a respiracdo do rei. Enquanto o publico entra,
0 espaco escuro coberto de névoa e a respiracdo do rei se entrelagcam com o intuito
de gerar expectativa no ouvinte e a0 mesmo tempo atenta-lo para o aspecto aural do
espetaculo. A auséncia inicial do aspecto visual do rei pela névoa é contraposta a

presenca da sonoridade do seu corpo, através de sua respiracdo. Dessa forma, o
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primeiro elemento do espetaculo que se destaca € sonoro e refere-se ao corpo do
rei. Este elemento surgiu na etapa 2 a partir da proposicdo de Evandro em um
improviso com 0s musicos. O contexto foi de experimentacdo das possibilidades
sonoras da voz do ator, que foi improvisada por Evandro através de bocejos, espirro,
interjeicbes, gargalhada e suspiro. A partir da escuta das proposicdes vocais de
Evandro, propus ao grupo empregar a respiracdo como um elemento sonoro inicial
da construgdo da dramaturgia sonora. Dentre as diferentes sonoridades propostas
por Evandro, a respiracio me pareceu ser a mais expressiva para o inicio do
espetaculo, por se tratar de uma atividade basica do ser humano, atuando assim
como elemento sonoro organico e biolégico do rei. Além disso, a respiracdo possui a
possibilidade de expressar diferentes estados psicolégicos através da alteracdo de
parametros como duracéo e intensidade, que se alteram de acordo com os estados
mentais e fisicos daquele que respira.

No inicio do espetaculo, a respiracdo € empregada de maneira deliberada no
que tange o ator em cena, passando de involuntaria para intencional, estrutural, com
forma e contetdo. O resultado sonoro e cénico do inicio do espetaculo emergiu da
interacdo entre os agentes ao longo do processo. Esta interacdo iniciou com a
proposta cénica de Décio, que sugeriu o rei imerso na névoa. A respiracdo do rei,
proposta por Evandro e reiterada posteriormente por Marcos, se consolidou a partir
da minha sugestéao.

O segundo elemento sonoro do espetaculo refere-se a entrada dos dois
musicos em cena, representada sonoramente pela acao de fechar a porta. Ricardo &
0 primeiro que entra por um dos lados do teatro (lado esquerdo sob a perspectiva do
publico), fechando fortemente de maneira intencional a porta. Apds escutar o
barulho da porta, eu conto em torno de 15 segundos e apare¢co do outro lado do
palco, me enquadro e entdo fecho a porta fortemente. Logo apds, vou em dire¢cdo ao
piano. Toda esta movimentacdo dos musicos foi definida e ensaiada nos ensaios
gerais no local de apresentacdo, sob a coordenacédo de Décio Antunes. O intuito da
acao cénica de entrada dos musicos é trazer a referéncia ao ritual de concerto, que
€ aludida através do figurino dos musicos, composto de roupas pretas formais
(ternos e calcas pretas). Além disso, a aluséo ao ritual de concerto € representada
pelo emprego da partitura por Ricardo e pela minha acdo de sentar-me no banco em
frente ao piano de cauda, acéo esta que me configura como pianista do espetaculo.

O som da batida das portas surgiu de uma necessidade préatica e acabou sendo
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incorporado a dramaturgia sonora do espetaculo. A intencdo da batida audivel por
parte de Ricardo era orientar a minha entrada. Desta forma, a dramaturgia sonora
deste movimento é composta pela corporeidade do ator, através da respiracao
intencional, e da sonoridade deliberada de objetos, neste caso, das duas portas
sendo fechadas em sequéncia. Estas acdes sdo ao mesmo tempo cénicas e
sonoras e foram ensaiadas e cronometradas nos ensaios gerais. De acordo com
Araujo (2010, p. 220), “o espacgo afeta a dramaturgia, que tem que ser reescrita e
adaptada as condi¢cdes arquitetdnicas especificas.”

O terceiro elemento sonoro do espetaculo € a massa continua que se
sobrep@e a respiracdo do rei. Ela surgiu por sugestdo de Décio através da indicacéo
no roteiro 1, trazido no ensaio do dia 27 de maio de 2016. Esta sugestdo foi
experimentada de diferentes maneiras pelo grupo no decorrer dos ensaios. Uma das
sugestdes esta evidenciada na gravacéo do dia 31 de maio. No ensaio deste dia, a
massa de som continuo foi proposta por mim através de um improviso no registro
grave do piano em combinagdo com os harménicos dentro do piano, através do
emprego de um martelo de madeira. Eu executei estas sonoridades de maneira
repetitiva, de forma que soasse como uma massa sonora continua. Esta sugestao,
para a minha frustracdo, acabou n&o sendo consolidada pelo grupo. No decorrer dos
ensaios, foram testadas diferentes sonoridades que ndo foram reiteradas. Foi
apenas quase 6 meses depois, no dia 3 de novembro de 2016, que a massa sonora
se estabeleceu na sua versao final, por criacdo de Ricardo. Ela se constituiu de uma
gravacao eletrénica de um som continuo e foi criada por Ricardo individualmente,
em um ambiente externo ao do ensaio em grupo. Por tal razdo, constituiu uma das
excecOes de criacdo sonora do processo. A massa sonora tem o intuito de gerar
uma expectativa no espectador, através de um som de carater ndo reconhecivel,
repetitivo e continuo. Esse som se estabeleceu como uma base onde diferentes

sonoridades serédo sobrepostas no movimento que segue.

5.2 MOVIMENTO 2: A TENTATIVA DE CONTROLE DO REI ATRAVES DA
ESCUTA

O segundo movimento tem o objetivo de apresentar o entorno ou o local

abstrato onde o rei se encontra unicamente através dos sons. Aqui objetiva-se criar
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um espaco-tempo indefinido e atemporal, posto que os sons remetem a diferentes
contextos, como veremos a seguir. Além disso, introduz a sonoridade da voz do rei,
que conta. Ndo ha ainda neste movimento a presenca de texto. Os sons produzidos
pelos musicos dialogam com a contagem entoada pelo rei. A massa de som
continua introduzida no movimento 1 permanece por todo 0 movimento 2 e segue no
movimento 3, funcionando como uma base onde os diferentes sons surgem e
desaparecem. Ha a presenca de dois tipos de sons, que se diferem pelo tipo de
execucgao: sons gravados e executados por Ricardo e sons de dois trechos musicais
ao piano. Os sons executados por Ricardo sdo gravacdes de objetos e pessoas em
contextos particulares. Eles apresentam a caracteristica de reconhecimento por
parte do ouvinte. Os trechos musicais ao piano remetem a musica de concerto e ao
senso comum da definicAo de musica como sons organizados. A sequéncia se

estabeleceu da seguinte maneira:

- Gravagdo do som de uma feira na india, composta de barulhos de carros,

buzinas e de vozes de pessoas;
- 6 Contagens pelo ator em ritmo regular;
- Gravacao da oracdo Ave Maria em latim, entoada em um contexto litlrgico;

- 6 contagens mais aceleradas que as anteriores. O ator conta de 1 ao 4 e

posteriormente repete os dois primeiros nimeros;

- Preludio de Bach “desconstruido”: eu inicio executando-o de acordo com a
partitura. A partir do compasso 5, inicio a repeticdo do padrao anterior e altero
0 andamento para mais lento. A seguir, erro as notas de propdsito e realizo
uma breve improvisacdo em direcdo ao registro grave do piano. Essa
improvisacdo € reiterada nos ensaios com pequenas e irrelevantes
alteracdes. O gesto musical em direcdo ao registro grave do piano e a

duracéo deste foram memorizadas e permaneceram sempre 0S mesmos;
- 8 contagens pelo ator com um padréo ritmico: 1 2.1, 2, 3,4 .1 2;
- Gravacao de 9 Batidas regulares de um sino de igreja;

- 9 contagens pelo ator;
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- Criacdo sonora de minha autoria inspirada no Preladio VII de Marcilio
Onofre. Esta criagcdo gera uma resposta fisica no rei, que suspira e levanta a

mao, descendo- a lentamente e conjuntamente com a musica ao piano;

- 9 contagens pelo ator, na seguinte sequéncia numérica: 1, 2, 3, 4, 5, 6. 1, 2,
3

- Gravacao de sons de cavalos;
- Gravacao de som de transito, composto por carros e buzinas.

A proposta desse movimento € estabelecer um diadlogo entre o rei, solitario
em seu trono, e o seu entorno. O som inicial da feira introduz um entorno onde
transeuntes vivem a rotina em um determinado espaco-tempo indefinido, que nesta
gravacdo evoca a sonoridade de um dos idiomas da India. O que importa aqui € o
aspecto material e sonoro da lingua, e ndo o seu significado. A contagem em
andamento regular representa a acdo sonora de tentativa de controle por parte do
rei, que identifica a rotina habitual de seu reino. A regularidade da contagem indica
que o seu entorno esté controlado e que dessa forma ele ndo corre perigo. A seguir,
a oracdo Ave Maria em latim remete a um contexto litdrgico, que traz a tona o
pecado, a culpa. Esta sonoridade provoca uma reacdo no rei, que conta de maneira
irregular e em andamento mais acelerado que a contagem anterior. A escuta da
missa, portanto, gerou uma reacdo emocional de ansiedade no rei, expressa
sonoramente através do parametro duracao, ou seja, da aceleracdo da contagem.

O contraste seguinte se estabelece através da execucdo ao piano do Preludio
em D6 menor BWV 847 de J. S. Bach, escolhido por mim. Esta peca foi escolhida
por diferentes razdes. A primeira é por ela fazer parte do meu repertério pianistico.
Além disso, ela possui por um longo periodo um ritmo regular de semicolcheias em
métrica 4/4, que visa trazer ao rei novamente a sensacao de controle, através de um
ritmo regular. Esse controle, todavia, se dilui quando erro intencionalmente algumas
notas e altero a regularidade ritmica e o registro da peca. Este Ultimo ocorre através
de um breve improviso em dire¢édo ao registro grave do piano. O trecho termina com
a execucgao da nota mais grave do piano.

A proposta dessa improvisagdo surgiu por sugestao de Décio. Ele prop6s que
eu apresentasse o preludio de maneira correta e logo apds o “borrasse”. A partir

dessa proposicéo, criei a minha versdo do que compreendi pela palavra “borrar’. O
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objetivo dessa passagem é criar um antagonismo através da musica escolhida, ao
evocar o controle do rei e posteriormente o negar, gerando um estado psicoldgico de
inseguranca no rei. Além disso, o preludio de Bach dialoga com a sonoridade da Ave
Maria, posto que J. S. Bach era mestre de capela e um prolifico e reconhecido
compositor de masica litargica. Ao mesmo tempo, se estabelece um contraste entre
as duas sonoridades, posto que Ave Maria € uma sonoridade de oracdo no contexto
da liturgia e o preludio uma peca instrumental de uma série de preltdios e fugas em
todas as tonalidades maiores e menores, cuja funcéo era didatica e instrumental. O
processo de improvisacdo/ desconstrucdo do prelidio remete novamente ao ritual de
concerto, no que tange a execucao inicial de uma peca tradicional do repertorio
pianistico, seguida pela sua desconstrucdo através de uma improvisacdo que foi
posteriormente reiterada e memorizada.

O preludio, na dramaturgia sonora do espetaculo, representa a musica no
contexto de musica de concerto, no termo mais comumente empregado, ou seja, de
uma composi¢do com alturas definidas, ritmo, harmonia e forma. A escuta da musica
gera uma reacao no rei, que entoa a contagem com um padrao ritmico. A contagem
do rei €, portanto, resultado da sua escuta, posto que ele reitera e organiza os
nameros influenciado pela métrica e ritmo do preludio.

A seguir, emerge o som de um sino, que novamente reitera a referéncia
religiosa, ao aludir ao som de um sino de igreja. Todavia, o sino é trazido na
dramaturgia sonora através de nove batidas regulares, que sao reiteradas pelo rei
na sequéncia. Dessa forma, o sino simboliza o retorno do rei ao controle do seu
reino, posto que as batidas dos sinos, além de serem regulares, simbolizam um
determinado horério do dia e a rotina da cidade.

Emerge entdo novamente a sonoridade do piano, que apresenta um trecho
musical composto por mim, inspirado no Preladio VII de Marcilio Onofre. A peca de
Onofre, tal qual a de Bach, também faz parte do meu repertorio pianistico. Ela surgiu
a partir da minha sugestao. Décio, todavia, me pediu para ndo a empregar, e sim
criar algo inspirado nela. Procurei entéo trabalhar o mesmo desenho meldédico inicial
e atonal da peca de Onofre a partir de improvisacdo. Esta composi¢cao surgiu no
decorrer dos ensaios e foi memorizada por mim. Ela ndo foi notada. A proposta
deste trecho é elencar outra estética musical no contexto do repertorio de piano,
através de uma mausica atonal. O trecho musical € autoral, atonal e com emprego de

técnicas expandidas. Ao contrario da regularidade e certo aspecto mecéanico do
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prelidio de Bach, no registro médio do piano, este preludio inicia de maneira
melddica, mais lenta, no registro agudo do piano, em dindmica piano. E importante
frisar que ambas as pecas para piano sdo preladios, que corroboram a concepc¢éo
de prologo da dramaturgia sonora. Dessa forma, as duas musicas ao piano afirmam
o carater de prologo do espetaculo. No decorrer da execucdo da peca, o rei reage
fisicamente através de sua voz e da acdo de levantar a sua méao. Dessa forma,
emerge da escuta do preltudio por parte do rei um estado psicolégico associado ao
prazer, a0 mesmo em tempo que a mao rigida para cima traz um elemento de
tensdo e atencdo que permanecem na sua escuta. A contagem pelo rei apresenta
novamente um padrao ritmico, porém diferente do anterior.

Os dois sons finais da sequéncia do movimento 2 aludem a diferentes meios
de locomocgdo, que por sua vez podem ser associados a diferentes periodos
histéricos, o que corrobora a diluicdo de um tempo-espaco especifico para o
espetaculo. A primeira sonoridade é de cavalos, que apresenta um andamento
caracteristico que se repete, e a segunda apresenta ruidos de carros e buzinas, que
aludem ao transito e consequentemente a um periodo histérico mais recente. Ambas
as sonoridades visam reiterar a criacdo de um entorno sonoro abstrato e
indeterminado para o rei que escuta o0 seu reino atentamente. Dessa forma, almeja-
se, através da criacdo sonora, que a dramaturgia seja atemporal, a0 mesmo tempo
em que sugere um entorno sonoro ao rei.

O prélogo sofreu recorrentes transformagdes ao longo do processo. Houve
diversas experimentacbes com relacdo a ordem dos elementos sonoros. A
sequéncia definitiva s6 foi se estabelecer a partir da primeira perspectiva de
apresentacao na Etapa 3a. A concepcao de um prélogo para o espetaculo, todavia,
surgiu na Etapa 2, e teve como esqueleto estrutural a alternancia entre a contagem
do rei, as sonoridades gravadas e o piano. A versao definitiva do prélogo s6 foi se

estabelecer no final da Etapa 3b.

5.3 MOVIMENTO 3

O texto entoado pelo rei inicia sobreposto a sonoridade gravada de transito,
composta por carros e buzinas, e a massa de som continuo. O rei relata a passagem
do tempo e a situacdo em que se encontra, de ndo poder se mexer.

“Dia. Dias. Noite. Noites.”
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Inicia a sonoridade da gadulka tocada com arco pelo Ricardo.

“O importante é que vocé nao se desloque.”

Aqui inicio a execugao de cluster, alternando o registro agudo e grave. Esta
escolha visa fazer um contraponto a ideia de o rei ndo se deslocar, posto que evoca
passos subindo e descendo escadas, ao mesmo tempo que a dissonancia gera a
sensacao de desconforto ao rei preso ao trono, tanto por parte da gadulka, quanto
por parte do piano.

“‘Nem por um instante. So6 teria a perder. Alguns passos e sabe-se la o0 que
pode ocorrer... encontrar alguém sentado no meu lugar? Alguém parecido. Ou
idéntico!”

A massa de som continuo cessa, permanecendo os clusters ao piano e a
gadulka. A dindmica é piano. Lentamente o rei se vira em direcdo ao publico
engquanto o elevador desce.

“Por isso sem mexer. Atento. Dia e noite. Depois de coroado, permanecer
sentado no trono.” Predominancia de siléncio e de ressonancia de sons graves no

piano e gadulka, ambos em dinamica piano.

5.4 MOVIMENTO 4

Este movimento inicia com o siléncio, que objetiva destacar o aspecto cénico,
no que tange as expressdes faciais de desconforto e ansiedade do rei. Este
movimento pode ser considerado um solo do ator. Todo o texto € entoado sem a
presenca de outras sonoridades. Os vultos, os musicos, permanecem em siléncio. O
que impera neste movimento € o emprego do texto enquanto elemento musical. As
duracbes e énfases das frases e palavras foram ensaiadas e definidas com
precisdo. Escolho trés exemplos textuais deste movimento para ilustrar:

“Ela nada mais foi que a espera de tornar-se rei.” A palavra rei é enfatizada
através do prolongamento de sua duracgéao.

“‘E 0 que é reinar se ndo esta outra longa espera?” As palavras Outra, Longa
e Espera sdo entoadas de maneira que elas soem mais longas, reforgcando o carater
de uma espera longa e inquietante.

“‘E a cabeca...” Aqui, enfatiza-se a palavra cabeca através de um acento e de
uma maior intensidade de dindmica.

Esse movimento termina com um breve siléncio.
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5.5 ROTEIRO FINAL

O roteiro final do espetaculo apresentou indicagfes precisas apenas do texto.
As indicacdes relativas aos demais fendmenos cénicos e aurais, como as
sonoridades criadas pelos muasicos, movimentacdes cénicas e luz, ndo foram
notadas. Por este motivo, anotei com cores distintas os elementos sonoros criados
ao lado do respectivo texto do roteiro no momento em que estas sonoridades soam.
A seguéncia da dramaturgia sonora apresenta cores distintas de acordo com o
artista responsavel pela emissao sonora, e nao pela criagdo do som, que ocorreu em
grande maioria no dmbito da dindmica colaborativa ja abordada neste trabalho.
Reitero que o texto entoado pelo ator e notado no roteiro final também é parte
integrante da dramaturgia sonora. A dramaturgia sonora esta anotada da seguinte
maneira:

- Cor vermelha: Marcos Contreras

- Cor azul: Ricardo

- Cor roxa: Karin

Além disso, a respiracdo, elemento estético fundamental da dramaturgia
sonora, esta anotada no roteiro em negrito. A anotacédo dos elementos segue o tipo
de anotacdo empregada pelos musicos durante o processo. Elas sdo apenas
indicacdes gerais do tipo de sonoridade de cada movimento, que tem o intuito de
apresentar de forma sucinta e sequencial o desenvolvimento da dramaturgia sonora

na rela(;éo com o texto e a cena.
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ROTEIRO CENICO

89

DESCRICAO CENA/ SONORIDADES

ATOR

IMAGENS/LUZ

Movimento 1 Quando o puphco entra, espago  Respiracao continua do rei +
coberto de névoa. _
- Batida da porta por Ricardo
O ator tem respiragéo pesada. Esta - Batida da porta por Karin
imovel. De costas para o publico. - Gravacio da massa sonora
Massa de som continuo e respiragio, || €'€tronica continua
Movimento 2 Aos poucos se define o vulto do

homem sentado no espago. De inicio
Oouve-se apenas sua voz.

Quando se voltar, tem maquiagem
carregada, veste sobretudo amarelo
cobre (ou de tons avermelhados).
Percebe-se ao se voltar que esta com
0s pés descalcos e que eles estdo
também maquiados.

Ha dois outros vultos com mascaras.
Vestem sobretudos em tons cinza e
preto.

Sons da cidade: canto gregoriano.

Sino que toca.

Murmdrios diversos da cidade.

Ator

(respira e conta) 1, 2, 3, 4, 5...

- Gravag&o da feira na india
- 6 contagens
- Gravacao Ave Maria

acelerado que o anterior

“desconstruido”

- 8 contagens

- Gravacdao sino 9 batidas
- 9 contagens

- Composicao Karin

-9 contagens

- Gravacao sons de cavalo

- Gravacao sons de transito

-Massa sonora eletronica continua +

- 6 contagens em andamento mais

- Prelddio J. S. Bach BWV 847
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DESCRIGAO CENA/ SONORIDADES | ATOR | IMAGENS/LUZ
Movimento 3 Novos ruidos. Ator
- Massa de som continuo + Dla_' DIaS..
Noite. Noites.

- Gadulka tocada com arco
- Clusters no agudo e grave do
piano em dindmica piano

intercalados por pausas

-Cluster no piano + Galdulka
em dinamica forte
- Gadulka

Siléncio

O importante € que vocé nao se
desloque.

Nem por um instante.

S0 teria a perder.

Alguns passos e sabe-se 1a 0 que
pode ocorrer...

Encontrar alguém sentado no meu
lugar?

Alguém parecido. Ou idéntico!

Por isso, sem se mexer.

Atento. Dia e noite.

Depois de coroado, permanecer
sentado no trono.




Movimento 4

Novas sonoridades.

Siléncio

Ator

Esqueca sua vida passada

Ela nada mais foi que a espera de
tornar-se rei. Agora ja sabe. Nao ha
nada agora além de reinar.

(Pausa. Reflete.)

E 0 que é reinar se ndo esta outra
longa espera?

A espera do momento em que sera
deposto.

Em que tera de deixar o trono. O
cetro. A coroa.

(Pausa e énfase.)

E acabega...
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Movimento 5

O ator retira um lengo do bolso.
Atormentado. Seca o suor.

Inicia zumbido produzido ao piano.

Depois martelar de teclas.

92

Ator

Ah, como as horas demoram a
passar!

Vocé escuta 0 tempo que corre no
fundo do seu ouvido.

E como se eu fosse ser sepultado
pelos minutos, como uma lenta
avalanche de areia.

O palacio é um reldgio.

Tudo se move dentro dele como se
fossem milhares de ponteiros.

Mas eu sei como escapar.

Nao me movimento. Nao me afasto.

Fico a escuta dos sons do palacio.

Nada me escapa. Nem um
sussurro!

(Pausa. Escuta. Reflete.)

- Martelo deslizando

nas cordas do piano

-Gesto do martelo
vai ficando mais
lento e sumindo em
dindmica pp até
cessar

Siléncio

- Gravacao de

latidos de cachorro
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Adicional 2

Novos ruidos da cidade.
Depois mdsica ao piano.

Ator

E a respiracio da cidade que eu
devo ouvir. A cidade que a noite
dorme e ronca, sonha e
resmunga... (pausa) A cidade se
Move...

(Sons urbanos misturam-se a uma
misica antiga tocada em vitrola;
Coros de vozes eventuais.)

Musica...
(pausa. Escuta.)

Desde que subi ao trono ndo é
mais musica o que eu escuto,
apena seu uso. Cerimonias.
Rituais. Para emocionar e assim
controlar a insubordinacao.

- Gravacao de latidos
de cachorro +
Gravacéo de sons de

cavalos

-Sons de cavalo +
trecho inicial de
Reverie de Debussy

+

-Gravacao de desfile
militar em dindmica

forte

6
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Segue Debussy que
agora €

“desconstruido” e se
direciona ao registro

grave do piano

Clusters no grave do

piano

Siléncio

(Novos sons referenciam tipos de
ritos publicos com misica.
Contraponto com a musica ao piano.
Novo siléncio.)

Ator - Se eu soubesse cantar
talvez nao tivesse sentido
necessidade de ser rei. Agora
nao estaria aqui, sentado neste
trono que estala.

(Comeca a rir baixo, depois
gargalha.)

Voceé cantar, ora, ora, Vocé é
patético, um patético
sentimental!

(Continua a gargalhar. Depois para e
Se recrimina.)
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Espante de seu ouvido qualquer
distragao! Permaneca atentol
Sem se mover.

- Barulho da agua+

Arpejo no registro

agudo do piano

Dia e noite.

- Barulho da agua cain-do Dia e noite.

de um copo numa bacia

com agua

Movimento § Ator (respira e conta)

1,2,3,4,5,6...
(Respira e conta).
1,2,3,4,5,6,7..

(Langa um gemido longo.)

Quem sabe tentar dormir.
Sonhar, talvez...

(Boceja, depois ri.)

Havera... (bocejos)...havera miséria
mais... majestosa do que a minha?




Siléncio

- Bola de metal friccionada na
bacia amplificada em
din@mica crescendo +

Sons de batida do
acionamento das teclas com
as cordas do piano abafadas

através da mao.
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Ruidos e depois voz gravada.

Gravacédo da voz de

Marcos:

“Voceé vai suspeitar traicao de teus
amigos enquanto for vivo. Terd como

Nao, tudo é (boceja) absoluto. (Com
orgulho.) Quanto maior for o
homem, mais plenos ele sera.

(Pausa, resmunga.)

Néo fui eu quem disse isso. Essas
palavras nao sao minhas.

Estou (bocejo) cansado para
lembrar quem disse.

(Qutro bocejo imenso. Se tapa com 0
lenco.)

(Cobre-se com um lengo que retira
do bolso. Siléncio.)

(Respira forte. Se debate.
Perturbacéo.)




teus intimos amigos teus maiores
traidores.”

“O verme da consciéncia vai roer sua
alma.”

Siléncio.
Siléncio

- Batidas com martelo de

madeira na tabua de

ressonancia do niano

(Retira 0 lenco repentinamente)

Ator Quem disse isso? Quem me
amaldicoou?

(Pausa. Gargalha com sarcasmo.)
Ator - Ora, consciéncia, consciéncia.
As favas com os escrupulos de
consciéncial.

(Continua a gargalhar. Pausa.)

0O palécio é 0 meu corpo.

(irbnico.)

E, afinal, 0 poder ndo é a aparéncia
do poder?
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Movimento 7

Iniciam-se sons de batidas, que
ecoam de diferentes locais.

Inicio de murmdrios de vozes.

ADICIONAL 01

Ator — S30 dos punhos de quem
essas batidas?

Alguém esta formando letras,
palavras. (Pausa.)

Estdao querendo dizer alguma coisa.
Revelar alguma coisa. (Pausa.)

Ou me acusam...

Sao os inimigos que ainda
continuam vivos.

(pausa.)

E perturbador quando so resta o
siléncio...
(Pausa)

0 que estao tramando?

Eles nao sabem que todos os
sons do palacio convergem para
esta sala. Que eu os recebo e

- Batidas nas teclas
acionadas e abafadas com a
mao

- Batidas com martelo de
madeira na tabua de
ressonancia

- Batidas nas teclas
acionadas e abafadas com a
mao

- Batidas através da palma da

mao nas cordas do piano

Siléncio
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Gravacéo de sons de
maquinas, telefones e

impressoras

decifro.
0 palacio é o ouvido do rei!

(Pausa. Escuta. Apreensao.
Iniciam sons de maquinas:
representacao de maquina
impressora, um telefone que toca,
etc.)

E ele esta cheio de inimigos.

E cada vez mais dificil distingui-
los dos amigos.

Sei que a conspiracao que vai me
destronar sera organizada pelos
ministros e seus asseclas.

(Resmunga.)

Sei que meu servico secreto esta
infiltrado pelo servigo secreto
dos meus adversarios.
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Siléncio

Gesto de teclar nas

cordas do piano +

Retorna a gravacao de
telefones, maquinas e

impressoras

(Pausa. Escuta. Reflete.)

Talvez todos os agentes que
pago também sejam
conspiradores.

(Irnico) Preciso continuar a
paga-los para ver se os
mantenho calmos o maior tempo
que for possivel.

(sons ritmados de maquinas soam.)

Para que espionem os espides.
Para que gravagdes nao sejam
vazadas.

Para que grampos sejam
descobertos.

Para investigar os dados
contidos na memoria eletronica.
nos relatorios que saem das
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Siléncio

- Bola de metal friccionada na
bacia e batida na bacia+ cordas

do piano pincadas

impressoras.
nas imagens dos videos.
nas mensagem criptografadas.

(com énfase pausada.)
Preciso antecipar tudo.

Os meus ouvidos precisam captar
tudo. Inclusive meu destino.

Movimento 8

Fica expectante. Novos ruidos, mas
nao identificaveis.

| Ator

- Gravacéo de marcha militar

Odeio esses ruidos que nao
reconheco!

Como vou me proteger se nao sei
quem conspira?




Movimento 09

Novos sons. Incgnitas sonoras.
Depois, inicia-se uma marcha lugubre
de passos. A marcha permanece,
cresce e depois vai se afastando.
Siléncio.)

A gravacéo da marcha vai
ficando progressivamente

mais lenta e distorcida

Sons de pratos, copos e
talheres, manuseados em

ritmo regular

Ator
A quarda...
(pausa)

Tinha cadéncia diferente hoje...

Como de um pelotao de fuzilamento.

E eu sonhei com florestas que
avancavam sobre mim...
Quanta estupidez nos sonhos!

(perturbado, se recrimina)

Nao delire! Tudo que ouve mexer no
paldcio foi definido pelo teu poder.
Nenhuma mosca voa Sem que vocé
autorize!
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Trémolo do intervalo
de tritono no registro
grave do piano + som
de arco na corda de
um baixo elétrico em
crescendo e depois

diminuendo

Movimento 10 | Delirio. Nesse momento sons reaise | Ator
distorcidos se acumulam: sacudir de | ax
S&o meus fantasmas que ganham
correntes, tatheres que batem em
grades, caes que ladram, vozes voz € sons?
misturadas, imprecagdes, cangoes,
o Voz e sons.
Voz e sooonn!
Coisas que tentam se fazer ouvir
contra a minha vontade?
Movimento 11 | Os sons comegam a ficar espagados. | Ator — Quem sabe a ameaca vem |
SAan, b U6 SlEr mais do siléncio que dos ruidos?
Reflete angustiado.
Movimento 12 | Reiniciam murmirios da cidade e Ator

repentinamente surge a voz de
mulher que canta.

Chega de longe, suave, canta em um
dialeto antigo. A atengao dele se

Trémolo do intervalo de

tritono no registro grave do [ |

piano em dindmica piano +
som de arco na corda em
piano, depois crescendo e
finalizando com efeito
eletrénico de eco

- Gravacgéao da cancao na
voz de mulher em lingua

imaginaria

O sonho de uma voz de mulher que
canta no pesadelo da minha longa
insonia.
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modifica, longo siléncio em que
escuta a voz.

A voz é abafada por outros sons. .

A voz da mulher novamente se faz
ouvir,

Somente a voz, ele escuta, comega a
relaxar.

Somente a voz da mulher que canta.

Volta nele tentativa de controle.

Estou sonhando, provavelmente... E
minha imaginagao. E apenas meu
desejo.

N&o suma! Eu preciso dessa voz!

Ha muito tempo eu nao estava mais
atraido por nada a ndo ser conquistar
0 poder.

Dia e noite.
Conspirar.
Dia e noite.
Mortes

Isso, venha...

Que rosto, que corpo ela tera?
E aboca...

Lingua.

Saliva.

Gravacao de transito

Gravagéo da cancéo

na voz da mulher
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Varios sons se interpéem e a voz da
mulher vai sendo desfigurada e
distorcida pelos ruidos.

A voz da mulher finalmente some em
Meio aos sons.

Pare! "Fique atento somente a sua
propria voz.

Vocé se perdeu, vocé s6 ama a si
mesmo!

Sao meus préprios sons que sufocam
sua voz.

(Pausa)

E melhor. Escuta-la seria minha
perdigéo.

Resta agora néo o siléncio.
Resta agora 0s sons do meu
pesadelo.

Ruido de arco na
bacia manipulado

eletronicamente

Arco friccionado na
bacia + gravacéo de
bombas + gravacéo

de passeatas
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Cresce avalanche de sons
misturados a vozes.

A névoa se avoluma.

No entorno do ambiente, vibram
luzes, abrem-se frestas, algapoes,
que projetam sombras e vultos.
Explosoes.

O Ator agarra-se ao trono. Uma
névoa espessa comega a emergir do
proprio trono, vibra com a luz e 0
cobre totalmente como se 0
engolisse.

Sua voz se perde em eco enguanto
gira vertiginosamente o trono.

O corpo dele vai sendo sugado para
dentro de um algapéo.

Blackout.

Sons permanecem.
Campainha. Tudo cessa.

Ator
Escutar sombras que se movem!

E que chegam para me levar!

Meu reino por um cavalo! Meu reino
por um cavalo!

Gravacao de
bomba+ gravacéo da
marcha militar+
gravagéo de
passeata + clusters
em trémolo no grave
do piano e nas
cordas graves do
piano = apice de
intensidade de
texturas e de
dindmica da
dramaturgia sonora

do espetaculo

-Gravacao de
telefone tocando

Siléncio

19
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo desta pesquisa foi elucidar os mecanismos de construcdo da
dramaturgia sonora de Concerto Inesperado. Partindo da motivagéo de tratar o som
como elemento propulsor da dramaturgia de um espetaculo teatral, o projeto de
criacao artistica necessitou de uma dinamica colaborativa de trabalho entre diretor,
ator e musicos. Para além dos musicos com interesse no fazer teatral, o processo
dependia de um diretor sensivel ao fendmeno sonoro e igualmente de um ator
sensivel a sonoridade do texto e da sua propria voz. Para mim, a criagdo sonora na
relacdo com a cena € uma maneira de exercer a criatividade como musicista no
contexto teatral, que emerge a partir da minha pratica como pianista e
improvisadora.

Verifica-se que a relacdo horizontal entre os musicos, ator e diretor de fato
ocorreu, embora com certas limitaces. Essa limitacdo se mostrou presente
principalmente na relagéo do ator com o diretor, visto que esta relagao apresenta, a
priori, uma hierarquia definida. Outro fator determinante para este fato foi a posterior
entrada de Marcos ao projeto, na Etapa 3, etapa esta que ja apresentava uma
proposta definida. Verificou-se que as funcbes de cada artista foram mantidas. Os
dois musicos foram responsaveis pelas proposicées de sonoridades; o encenador
dirigiu os artistas em cena, principalmente no que tange a Etapa 3b, propds a
dramaturgia e foi responsavel pela estética visual do espetaculo; o ator trabalhou
conjuntamente com o diretor e com 0s musicos na criacdo da personagem do rei, na
sonoridade do texto e do seu corpo.

O produto artistico Concerto Inesperado, bem como esta pesquisa que
investigou o0 seu processo de criagdo, buscou contribuir para expandir as
possibilidades de atuacdo de musicos em contextos de colaboracdo com o teatro.
Este trabalho conclui que o processo colaborativo no ambito do teatro vem a agregar
ao processo criativo musical como uma forma de expandir possibilidades e de abrir

caminhos ao som.
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