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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo refletir sobre a estrutura da dramaturgia e suas
ressignificaces desde o inicio da transicdo para uma cena moderna, o que ocorre entre o final
do século XIX e o inicio do século XX. Busca-se, com isso, compreender como seria possivel
desenvolver a acepgdo de um conceito na cena teatral contemporénea. Pretende-se discutir
ainda, a partir dessa reflexdo, em que medida os efeitos de 4udio e as musicas cénicas se
constituem como narrativa e dramaturgia sonora no espetaculo Nés, do Grupo Galpdo. Esse
espetaculo, criado em 2015 e dirigido por Marcio Abreu, € tomado aqui como exemplo para
investigar o entrelacamento dos sons e da imagem cénica enquanto elementos autbnomos, que
se integram e se unificam na cena a fim de compor aquilo que denominamos dramaturgia
sonora.

Palavras-chave: cena, dramaturgia, dramaturgia sonora, imagem, som.



ABSTRACT

The present paper aims to reflect on the structure of dramaturgy and its resignifications since
the beginning of the transition to a modern scene, which occurred between the late 19"
century and the early 20" century. By doing so, we hope to understand how a concept could
be developed in the contemporary theatrical scene. We also intend to discuss, based on these
reflections, how the sound effects and the music of the scenes can develop into a narrative and
a sound dramaturgy in the performance Nés, by Grupo Galp&o. This performance, which was
created in 2015 and is directed by Marcio Abreu, is taken here as an example to investigate
the interlacing of sounds and scenic images as autonomous elements that integrate and unite
in the scene in order to compose what we call sound dramaturgy.

Keywords: scene; dramaturgy; sound dramaturgy; image; sound.
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Introducéo

O espetéculo No6s, do Grupo Galpao, criado em 2015 e dirigido por Marcio Abreu, é
tomado aqui como exemplo para investigar o entrelacamento dos sons e da imagem cénica
enquanto elementos autdbnomos, que se integram e se unificam na cena a fim de compor

aquilo que denominamos dramaturgia sonora.

Entre as razbes para a escolha desse tema como objeto de pesquisa estdo minhas
reminiscéncias, minha experiéncia como dramaturgo e encenador e a forca dos sons, que
potencializavam as encenagfes criadas por mim. Trago na memoria um avd musico, um pai
com histdrico teatral na cidade de So Jodo Del Rei, e a formacdo com livros, discos de vinil e
fitas K7 de gravacdo. Todas essas referéncias me fizeram pensar no som durante a criacdo
teatral e cinematografica. Durante o processo criativo de espetaculos e filmes, eu observava a

forca narrativa dos sons e questionava se essa ndo poderia ser vista como uma dramaturgia.

Percebia o quanto os elementos sonoros tinham uma narrativa propria e como, em
alguns momentos, davam suporte para a efabulacdo de outros componentes. Passei a compor
musicas e efeitos, criando um desenho sonoro juntamente com o texto. A experiéncia musical?
nos espetaculos e curtas-metragens®, cruzada com o trabalho de dramaturgia no sentido

textual, levaram-me a pesquisar a narrativa dos sons com seus efeitos na cena e na imagem.

A outra principal motivacdo para esta pesquisa foi a forca da composicao sonora € 0
quanto ela é marcante no percurso do Grupo Galpdo, isto ¢, como o elemento sonoro é
importante para os espetaculos do Grupo como um todo, em particular para o espetaculo Nos.
Assim, a proposta deste trabalho é pesquisar e investigar a interacdo da trilha, da musica e dos
efeitos sonoros cénicos como elementos narrativos constituintes do espetaculo N6s do Grupo

Galpao.

A trajetdria do Grupo Galpdo teve inicio com a constituicdo de um grupo de atores nas
oficinas de teatro dos alemées Kurt Bildstein e George Froscher, do Teatro Livre de Munique,
que ocorreram durante o Festival de Inverno da UFMG, em Diamantina. Teuda Bara, Eduardo

Moreira, Wanda Fernandes e Antonio Edson foram os responsaveis por comecar a formacédo

2Composicdes do espetaculo Firilagos — Musicas e dramaturgia: Otavio Neves
https://www.youtube.com/watch?v=mxEmAOnysb4

3Curta-metragem Ele ou Ela — Pesquisa pratica de som sobre a imagem no cinema
https://www.youtube.com/watch?v=5G3aklJa2Nc
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do grupo. Em 1982, no processo conseguinte da oficina, estabeleceram-se projetos para que
dessem continuidade ao trabalho realizado, com o espetidculo E a noiva ndo quer casar,
encenado na Praca Sete, em Belo Horizonte. Via-se na época um coletivo que, num primeiro
momento, ia para a rua realizar um teatro popular, uma pesquisa de linguagem que
experimentava a comunicacao direta com o publico, um teatro que dialogava com a plateia e
com o espacgo das ruas. Desde sua cria¢do, tinha como caracteristica a busca de um contexto
social e de um teatro elaborado como parte da sociedade e proximo dela, em que o Galpéo
propunha em que a plateia desenvolvesse um gosto pelo teatro de rua, se aproximasse dessa
linguagem, para que depois pensassem socialmente e politicamente através das mensagens

transmitidas com a veia comica de suas encenacoes.

Nos anos seguintes, 0 Grupo encenou os espetaculos De olhos fechados (1983); O
procévé na ponta do pé (1984); Arlequim, servidor de tantos amores (1985), adaptacdo do
classico Arlequim, servidor dois amos, da commedia dell'arte; A comédia da esposa muda
(1986); Foi por amor (1987); Triunfo de um delirio barroco (1987); Corra enquanto é
tempo (1988); Album de familia (1990); e Romeu e Julieta (1992), de William Shakespeare,
adaptado a linguagem do teatro de rua, dando grande projecdo ao grupo, inclusive

internacionalmente, e marcando igualmente sua trajetoria sonora.

Na sequéncia, foram encenados A Rua da Amargura (1994); Um Moliére
imaginario (1997), adaptacdo de O doente imaginario, de Moliére; Partido (1999), adaptacédo
de O visconde partido ao meio, de italo Calvino; Um trem chamado desejo (2000); O inspetor
geral (2003), de Nikolai Gogol; Um homem é um homem (2005), de Bertolt Brecht; Pequenos
milagres (2007); Till, a saga de um herdi torto (2009), texto de Luis Alberto de Abreu; Tio
Vania (2011); Os gigantes da montanha (2013), adaptacdo de Luigi Pirandello; De tempo
somos (2014); e, finalmente, N6s (2016), em parceria com o diretor e dramaturgo Marcio
Abreu.*

Marcio Abreu é um diretor teatral de grande importancia e relevancia para o teatro
brasileiro contemporaneo, sendo responsavel por montagens marcantes da dramaturgia e da
cena teatral do pais. Natural do Rio de Janeiro, formou-se pela Escola Internacional de Teatro
da Ameérica Latina e Caribe e atuou durante seis anos da década de 90 no Grupo de

4http://www.grupogalpao.com.br/historia/
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Resisténcia de Teatro, ganhando diversos prémios em festivais do Brasil, entre outros.
Também foi o fundador da Companhia Brasileira de Teatro, nos anos 2000.

Abreu desenvolveu diversos espetaculos impactantes e premiados, tais como Oxigénio
(2010), um trabalho que retrata a era moderna e a poténcia dos sentimentos humanos; Krum
(2015), montagem que tem no elenco as atrizes Renata Sorrah e Grace Passd, com uma trama
de relacionamentos entre amigos; e Projeto Brasil (2015). Recentemente, estreou no SESC
Campo Limpo, em Séo Paulo, o espetaculo Preto (2017), também com Renata Sorrah e Grace
Pass6 no elenco, além dos atores da Companhia Brasileira de Teatro, Ranieri Gonzalez,
Rodrigo Ferrarini, Rodrigo Bolzan, Edson Rocha, Giovana Soar, Nadja Naira e Cassia
Damasceno. Observamos, na trajetoria de seus espetaculos, uma énfase nas relacdes humanas,
que também estara presente na montagem do Grupo Galpdo. O criador de desenho sonoro do
espetaculo Nos, Felipe Storino, imprimiu sua marca nos trés ultimos espetaculos, iniciando

sua parceria com Marcio Abreu e potencializando a sonoridade de seus ultimos trabalhos.

Como caracteristicas de suas montagens, citam-se o olhar para as novas possibilidades
de mundo, a relacdo com o outro a partir de novas perspectivas de humanizacdo e
desenvolvimento de diversas linguagens na cena. E exposto, nas montagens, um cerco as
possibilidades de expansdo da experiéncia que prop6e uma ampliacdo da ideia de
dramaturgia, como ele préprio explica em uma entrevista concedida a revista Questdo de

Critica:

O teatro é necessariamente uma experiéncia entre pessoas. O tempo de
duracdo de uma peca € tempo de vida e, como tal, deve ser intenso, repleto
de pulsacdo e fluxo entre palavras, sons, acdes, imagens, siléncios e pessoas.
A permeabilidade de sentidos e o entendimento de que cada elemento que
integra uma obra é parte significativa dela e contribui para que sua
percepcdo seja ampla e potente é o que pode determinar um conceito
expandido de dramaturgia. O texto é um aspecto muito importante, mas ndo
é tudo. H& um campo complexo de articulacdo de linguagem que, bem
entendido, pode incluir a palavra, mas que leva em consideragdo, muitas
vezes sem hierarquia, todos 0s outros elementos que compdem a obra. E é ai
gue dramaturgia e encenacdo tornam-se indissocidveis.  Esta
indissociabilidade existe quando os dois campos se permeiam e, em alguns
casos, se confundem, se misturam. Nos meus processos criativos ha uma
parcela consideravel da experiéncia que se localiza nesse “entre”, nessa
fissura. (ABREU, 2015).°

Shttp://www.questaodecritica.com.br/2016/04/marcio-abreu/#tmore-5931
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Na parceria, em Nos, de Marcio Abreu, Felipe Storino e do Grupo Galpéo,
observamos um espetaculo efetivamente politico, uma singularidade nas relagdes com o
espectador desde o processo de criacdo até a encenacdo. H4 um questionamento dos limites do
fazer politico no teatro e de como representar, na montagem, essa dimensdo politica. O
desenvolvimento dessa parceria pautou-se pela reflexdo sobre como fazer teatro nos dias de
hoje. Ocorre uma busca da dimensao relacional do teatro com o publico, bem como uma
reflexdo sobre como a encenacdo age socialmente, criando seus efeitos. Muito desse

movimento ocorre pela forca dos sons e sua relagdo com as imagens e o texto do espetaculo.

Percebe-se que ha uma clara transicdo nas montagens do Grupo Galpdo. Em Os
gigantes da montanha, dirigido por Gabriel Vilela, destacam-se figurinos e cenarios
proeminentes, e elementos barrocos na musicalidade do espetaculo. Em seguida, a peca Em
tempos somos, com dire¢do de Lydia Del Picchia e Simone Ordones. Por fim, chega-se as
caracteristicas das representacdes de Marcio Abreu: a musicalidade mantém-se, porém dentro
de uma nova proposta do Grupo, que passa a potencializar as cenas por meio de efeitos

sonoros que representam a ficcdo e a realidade, o drama e a performance.

O espetaculo No6s, do Galpdo, mostra sua musicalidade e seus signos narrativos que
nos fazem lembrar de elementos que marcam e caracterizam a histéria do Grupo. Contudo, o
foco no espetaculo tomado como corpus se deve a potente narrativa dos codigos e signos
sonoros de suas cenas. Eles se fazem notar no mapa de desenho de som do criador Felipe
Storino; na direcdo de Marcio Abreu; na preparacdo musical e nos arranjos vocais e

instrumentais de Ernani Maletta; e na sonoridade do Grupo.

A montagem é narrada pelos sons como complementacdo da cena, em ecos e desenhos
sonoros que completam o significado do espetaculo. Esses elementos ddo continuidade as
acOes ou simplesmente se fundem as imagens. A dramaturgia sonora constréi efeitos que se
tornam provocagOes cénicas no espetaculo, como a violéncia, a intolerancia e a convivéncia
com a diferenca, representadas na cena pelos sons e pelo texto. Os elementos sonoros
dramatizam e complementam o texto como efeitos modificadores, de que a imagem cénica se

apropria.

Os sons e as musicas do espetaculo preenchem as lacunas das historias, com efeitos

sonoros e cangdes cantadas pelo Grupo, em arranjos polifonicos que narram melodicamente o
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texto constituinte. As melodias, letradas ou apenas instrumentalizadas pelo Galp&o, mostram a
poténcia de suas narrativas, expressando e reforcando o carater social e politico do espetaculo.

A dramaturgia, embora ainda seja associada ao texto, € aqui tomada por outro prisma,
que encara sua importancia além do elemento textual na cena, estreitando o foco para que o
discurso sonoro se sobressaia. O deciframento da narrativa dos sons inicia-se a partir da
separacdo dos elementos da cena, mas ndo de maneira isolada e sim de narrativas autbnomas,
que a todo o momento se cruzam. A questdo centrada neste trabalho diz respeito ao
entendimento daquilo que converge para o conceito de dramaturgia.

Para isso, faz-se uma reflexdo sobre a nogéo de dramaturgia, desenvolvendo, por meio
dela, um conceito derivado: a dramaturgia sonora. Em seguida, propde-se uma anélise do

espetaculo, reconhecendo indicios de sua composi¢do sonora.

O primeiro capitulo deste estudo se dedicara as relacbes do texto e da cena no teatro
moderno desde o inicio do século XX, bem como a acep¢do do termo dramaturgia. No
segundo capitulo, busca-se esbocar um conceito de dramaturgia sonora e, no terceiro, reflete-
se sobre o entrelacamento e a interacdo dos sons e da cena, avaliando a importancia dos
signos sonoros na encenacdo do Grupo como elemento essencial e integrante na unidade do

teatro.

Para pesquisar esse entrelacamento do som e da imagem enquanto dramaturgia
sonora no espetaculo, sera necessario analisar os elementos sonoros e seus cruzamentos na
cena. A forga narrativa dos sons no espetaculo mostra como 0s componentes sSonoros se
potencializam no palco a medida que os outros elementos surgem. Refletir sobre o
deslocamento desses signos e sua construcdo dramaturgica compreende uma pesquisa das
criacBes dos sons do espetaculo e entender como elas contribuem com os demais elementos
cénicos na representacdo. Significa também um entendimento, através da analise do

espetaculo N6s do Grupo Galpdo, de como as dramaturgias se comunicam na cena.

15



Capitulo 1 — Pensar as dramaturgias

Neste capitulo, com o objetivo de apresentar uma acepcdo de dramaturgia da qual
derive a ideia de dramaturgia sonora, propomos um estudo sobre sua origem e algumas
ressignificaces que esse conceito vem assumindo ao longo do tempo. Em especial, interessa-
nos aproveitar a classica identificacdo desse termo com a criacdo do texto draméatico e com a
nocdo de narrativa, para que se faca coerente a sua apropriacdo para outras narrativas

extraverbais.

O professor e pesquisador francés Patrice Pavis, em seu Dicionario de teatro,
apresenta o conceito de dramaturgia como a a¢do de “compor um drama”, ou, referindo-se ao

Dicionario Littré, da lingua francesa, “a arte da composi¢do das pecas de teatro”. (PAVIS,
2005, p. 113).°

Ja para o autor italiano, pesquisador e diretor de teatro Eugenio Barba,

A palavra “texto”, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso
Oou manuscrito, significa “tecendo junto”. Nesse sentido, ndo ha
representa¢do que ndo tenha “texto”. [...] Aquilo que diz respeito ao texto (a
tecedura) da representagdo pode ser definido como “dramaturgia”, isto €,
drama-ergon, o “trabalho das a¢Ges” na representacdo. A maneira pela qual
as acOes trabalham ¢ a trama. (BARBA, 1995, p. 69)

A investigacdo dessa acepcdo tdo difundida e reconhecida de dramaturgia, que diz
respeito a presenca do texto dramético na cena teatral, instigou-nos a tentar entender os
movimentos historicos e a constante interrogacdo dos encenadores que se impde na
atualidade. O critico literario e novelista galés Raymond Williams observa que a palavra
“drama” ¢ usada principalmente de duas maneiras: primeiro, para descrever uma obra
literaria, o texto de uma peca; segundo, para descrever a representacdo cénica dessa obra, sua
producéo (WILLIAMS, 2010, p. 215).

As relagbes entre o texto e a cena podem se configurar de maneira instavel e

vulnerdvel na contemporaneidade, pois a encenacdo atual, em oposicdo ao periodo

8 PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. S3o Paulo: Perspectiva, 2005.

16



textocentrista — que vai do seculo XVII até o inicio do século XX —, ndo mais coloca o texto
como elemento maximo na hierarquia. Nas montagens atuais, € possivel superar a hegemonia
do componente textual, desafiando a encenacéo tradicionalmente guiada por ele, ao retomar a
autonomia narrativa dos demais elementos criadores do espetaculo, prépria da natureza do

teatro que, de acordo com Ernani Maletta (2016), é polifonica.

A proposito dessa natureza, cabem aqui algumas considera¢cdes. Em seu livro Atuacéo
polifonica: principios e préaticas, Maletta apresenta o teatro como a expressdo das palavras,
das imagens, dos movimentos e dos sons como elementos essenciais para a cena. Quando
esses se cruzam e dialogam no palco, se forma uma polifonia, ou seja, a multiplicidade das
vozes e pontos de vista, a simultaneidade dos elementos. Nessa polifonia, ndo ha hierarquia
entre 0os componentes, isto €, nenhum é mais importante que outro. Maletta define o teatro

como a forma de expressdo artistica que, para se manifestar, ndo prescinde de um

entrelacamento de manifestacfes verbais, gestuais, plastico-visuais, sonoro-
musicais — que ndo necessariamente se fazem todas presentes, mas sdo sempre
multiplas... [e que] ndo devem ser consideradas apenas no que se refere a sua
materialidade, a sua presenca como elementos percebidos pela visdo ou pela
audicgdo do espectador, mas principalmente pelos sentidos que esses elementos
produzem, por aquilo que ‘dizem’, pelos pontos de vista — vozes — que
expressam, ou seja, como instancias discursivas [...]. O Teatro, portanto, é
uma arte que se manifesta por meio do entrelagamento de multiplos discursos
autdbnomos, simultaneos e equipolentes. (MALETTA, 2016, p. 58, grifo do
autor)

O autor nos fala da construcdo de varios pontos de vistas simultaneos sobre um tema,
gue podem surgir das imagens provocadas pelos sons, das palavras que sdo ditas e dos
diversos movimentos cénicos. Todos 0s elementos provocam discursos, vozes que se
expressam de maneira simultdnea na cena. Com essa forma de considerar o teatro, Maletta
nos apresenta seu conceito de polifonia, segundo o qual as vozes ndo sao necessariamente

sons, mas manifestacfes de um ponto de vista:

o entrelacamento de multiplos pontos de vista discursivos, identificados
como vozes intrinsecamente dialdgicas, que se apresentam simultaneamente,
expressas por qualquer sistema de signos, podendo interferir umas nas outras
sem prejuizo de sua autonomia, e que tém igual importancia para o
estabelecimento do sentido que assim se produz. (MALETTA, 2016, p. 48)

Assim, este conceito de polifonia aponta para a simultaneidade dos elementos, a partir

dos quais é possivel criar um ponto de vista unitario, com um entrelagamento que gera
17



multiplas ideias e discursos ndo hierarquicos, mas autbnomos. Maletta comenta que “0 Teatro
é uma arte de natureza polifénica” (idem, 2016, p. 58, grifo do autor).

No campo das artes da cena, muitas pesquisas académicas vém apontando que, nas
montagens atuais, é possivel superar a exclusividade do componente textual, desafiando a
forma tradicional textocéntrica de encenacdo, ao evidenciar outros elementos autdnomos
também como criadores de narrativas cénicas. Vale comentar que ndo se trata aqui de propor
a exclusdo do texto da trama teatral, mas a sua nao supremacia, mesmo porque o texto sempre
se mostrou como um componente potente, capaz de favorecer ou dificultar a autonomia

narrativa de outros elementos da encenagéo.

Buscaremos, enfim, evidenciar como a cena contemporanea, na contramao do referido
textocentrismo, evidencia a presenca de mdltiplas dramaturgias, muitas delas sustentadas por
tecnologias, que tracam mdltiplas construcdes narrativas.

Com base no exposto, em funcdo da pretensdo de usar o termo dramaturgia para uma
das instancias discursivas — a do som —, que a cena atual explicita, & importante destacar o
momento em que se inicia a transicdo para uma cena moderna no final do século XIX ao
inicio do século XX, para assim compreendermos as transformacdes que se operaram nesse
conceito. Para tanto, o trabalho de Brecht e seu teatro moderno épico sera significativo,

ajudando-nos a refletir sobre as dramaturgias do século XXI.

1.1 Inicio da dramaturgia moderna

No final do século XIX, observa-se a transformacdo do espetaculo teatral consequente
do surgimento da iluminagdo elétrica, revolucdo tecnoldgica e novos recursos cénicos usados
pelos encenadores’. O palco foi influenciado pelo desejo de romper com o teatro de tradicdo
classicista e pela necessidade de transformacdes cénicas. De acordo com a pesquisadora Laura
Alves Moreira, na sua dissertacdo Dramaturgias contemporaneas: as transformacgdes do

conceito de dramaturgia e suas implicacdes, é também inegavel que,

7 Conforme observa Roubine (1998).
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a partir do final do século XIX, com a ascensdo do diretor/encenador, a cena
comeca um longo processo de emancipacdo em relagdo ao texto e um grande
desenvolvimento técnico de seus elementos isolados. [...] Desse modo, a
autoria do espetaculo, que antes era dividida entre o dramaturgo e a diva,
passa a ser dividida entre o0 dramaturgo e o encenador/diretor, que adquire a
funcdo de harmonizar os elementos dispersos em torno de um eixo comum
que ligasse o0s elementos teatrais; texto, cenografia, iluminag&o,
indumentéria, maquiagem, atuacdo. D&-se, assim, inicio ao processo de
emancipacdo da cena que culmina no teatro contemporaneo. (MOREIRA,
2012, p. 23)

Percebemos que, com o surgimento da iluminagdo, o palco retoma a forca da
narrativa dos demais elementos por meio de outros recursos e linguagens. Os componentes da
cena retomam seus discursos autbnomos através de outras ferramentas técnicas. Assim, o

pesquisador Jean-Jacques Roubine observa o seguinte sobre a encenacao teatral:

As condigdes para uma transformacdo da arte cénica achavam-se reunidas,
porque estavam reunidos, por um lado, o instrumento intelectual (a recusa
das teorias e formulas separadas, bem como propostas concretas que
levavam & realizacdo de outra coisa) e a ferramenta técnica que tornava
viavel uma revolucéo desse alcance: a descoberta dos recursos da iluminagéo
elétrica. (ROUBINE, 1998, p. 20)

Do ponto de vista de Roubine, o surgimento da iluminacdo elétrica foi um dos
elementos que possibilitaram o desenvolvimento de uma nova estrutura na cena, pois
ressignificou o espaco, animando-o e estruturando-o. A iluminacdo elétrica pode ocupar um
espaco vazio, fazendo dele um local livre para a representacdo de linguagens maltiplas. Esse
momento é considerado, por muitos tedricos, como o inicio do teatro moderno, pois ha um

movimento de autonomia da linguagem cénica em relacéo a hegemonia textual.

Podemos pensar a dramaturgia como a expansdo que se estabelece nas relagcdes do
palco com a coletividade dos componentes, inclusive da luz. A iluminacdo elétrica, como
elemento cénico, potencializa as experimentacOes e as reflexdes para a realizacdo da
encenacdo, revelando um campo de fendmenos aberto para possibilidades no pensar

dramaturgico. Segundo Roubine,

A verdadeira encenagdo d& um sentido global ndo apenas a peca
representada, mas a pratica do teatro em geral. Para tanto, ela deriva de uma
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visdo tedrica que abrange todos os elementos componentes da montagem: o
espaco (palco e platéia), o texto, o espectador, o ator. (ROUBINE, 1998,
p.24)

Com isso, observa-se a expansdo autbnoma dos elementos na cena, como a cenografia,
que assume sua fungdo simbdlica e abre campo para a sensibilidade e a receptividade do
publico por meio das relagbes de luz, cores, tons e sons. Trabalhava-se a unido sensivel da
musica com poténcias cromaticas para alcancar fins especificos. Valorizava-se também o

material usado nos figurinos, como um recurso simbolista.

A partir de entdo, a expansdo dos componentes cénicos provoca uma reflexdo sobre a
importancia da dramaturgia na concepgao cénica moderna e impde uma diviséo entre o texto
como elemento dramatdrgico e a dramaturgia da cena, da qual irdo derivar outras

dramaturgias. Segundo os estudos de Laura Alves Moreira acerca dessas relacoes,

A ascensdo da encenacdo inicia ainda outro processo, o didlogo entre os
conceitos de encenagdo e dramaturgia que, ora se fundem, ora geram uma
ampliacdo da percepcao de cada um deles separadamente; dois conceitos que
geram outros dois, a dramaturgia do texto e a dramaturgia da cena, que,
posteriormente, serdo associados e se ramificardo em conceitos como
dramaturgia do som e dramaturgia da luz. (MOREIRA, 2012, p.23, grifo do
autor)

Embora a autora ndo desenvolva um conceito especifico sobre dramaturgia da luz ou

do som, ela expde possiveis derivacdes e implicacdes a partir da dramaturgia da cena.

No texto A invengdo da teatralidade, o dramaturgo francés Jean-Pierre Sarrazac
descreve a representacdo como um local de confrontos, pensamentos, modos de ver e refletir
sobre o espetaculo. Essas constituicfes da cena surgem de narrativas multiplas, provocando
reflexdes acerca do termo dramaturgia em que o autor a partir do recorte textual reflete sobre

os discursos de outros elementos da teatralidade.

Sarrazac afirma;

Sou tentado a dizer que a ribalta e a cortina vermelha foram de fato abolidas
a partir do momento em que o espectador foi convidado pelos atores ou
qualquer outro condutor do jogo — diretor, encenador, autor, etc. — a ndo se
interessar pelo evento do espetdculo, mas pelo advento, no centro da
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representacdo, do proprio teatro — daquilo que se chama de teatralidade...
Mudanca de regime do teatro, que se liberta do espectador associando o
espectador a producdo do simulacro cénico e seu carater processual.
Mudanca implicita e dificil de circunscrever em varios criadores. Mudanga
perfeitamente identificavel e explicita em Brecht, quando pretende que “o
teatro confesse que € teatro”. (SARRAZAC, 2013, p. 57, grifo do autor)

Ocorre uma transformacdo na encenacdo moderna e na dramaturgia. O palco
tradicional passa a afirmar seu espaco de valor estético e critico: um lugar compreendido
como um campo flexivel para a representacdo. Seu espago vazio constitui-se como uma ampla

area de atuacdo dos componentes de narrativas autbnomas. Para Roubine,

O teatro ousa mostrar-se nu. O que lhe garantir4, em primeiro lugar, uma
grande flexibilidade e liberdade de movimentos. O espago cénico vai tornar-
se uma area de atuagdo; o ator vai virar puro instrumento da representacéo,
renunciando a sua personalidade de ator ou a identidade de seu personagem.
(ROUBINE, 1998, p.37)

Importa ressaltar que € a partir desse movimento em que se confrontam esses
componentes cénicos no vazio do teatro que poderiamos também refletir sobre o papel da
dramaturgia no sentido textual. Ela perde sua hegemonia, mesmo que ainda esteja presente
como um dos elementos cénicos. E nesse contexto de retomada da autonomia dos elementos
gue pensamos em colocar em presenga 0s componentes, como figurino, cenario, iluminacéo,
mausica, e torna-los narrativos, delineando a partir disso 0 que buscamos entender como outras

dramaturgias.

No que concerne a discussdo sobre o vazio da cena colocado em presenga para

confrontar os elementos, Sarrazac diz que

no fundo pouco importa que seja ostensivo (palco nu) ou discreto
(dispositivo realista ou mesmo naturalista) — surge o corpo do ator e
qualquer outra particula de teatro — figurino, elemento de cenario,
iluminacdo, masica etc. A partir do momento em que o palco ndo pretende
mais ser contiguo e comunicante com o real, o teatro ndo é mais colonizado
pela vida. O jogo estético desloca-se: ndo se trata mais de colocar em cena o
real, mas de colocar em presenca, confrontar os elementos autbnomos — ou
signos, ou hierdglifos — que constituem a realidade especifica do teatro.
(SARRAZAC, 2013, p. 60, grifo do autor)
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Cabe pensar que os questionamentos da relacdo do espetaculo com o espectador na
encenacdo moderna comegam a ser respondidos, pois o publico passa a perceber o teatro como
teatro, compreendendo os significados dos componentes da cena, tais como a cenografia, o
ator (como instrumento de atuacdo) e a luz. Criam-se estados relacionais da plateia com a
cena, despertando um maior campo de imagina¢do. Segundo Roubine, “esse desejo de engajar
0 espectador na realizacdo dramatica, até mesmo de comprometé-lo com ela, passou a nortear
as pesquisas do teatro moderno” (ROUBINE, 1998, p.39). Além disso,

O encenador € o gerador da unidade, da coesdo interna e da dindmica da
realizacio cénica. E ele quem determina e mostra os lagos que interligam
cenarios e personagens, objetos e discursos, luzes e gestos. Hoje, qualquer
espectador mais experiente esta acostumado a apreender o espetaculo como
uma totalidade, a procurar nela um principio de coeréncia, de unidade, a
denunciar as mil imperfeicGes que entram em choque com esse conflito.
(idem, 1998, p. 41)

Nota-se a importancia do equilibrio e da simultaneidade entre os elementos da
encenacdo — como a musica, a iluminacdo, a cenografia, os figurinos e a atuacdo —, 0 que
garante autonomia a cada um deles. E necessario, porém, que esses elementos se mantenham
em unidade, pois agregam seu valor quando sdo captados em um todo, de forma integrante.
Segundo Roubine (1998, p. 42), “E preciso realizar a integragdo desses elementos dispares,

fundi-los um conjunto perceptivel como tal”.

Todo esse movimento de mudanca do carater textocéntrico do teatro levou a uma
reformulacdo do pensamento tedrico, pautado agora pela encenacdo e pela composicdo da

cena moderna.

A supremacia do texto enrijecia a interpretacdo dos atores como forma de manter a
tradicdo da dramaturgia, cumprindo com suas exigéncias e se atendo ao que se entendia como
a esséncia do teatro. Instaurava-se, com isso, um estado de conflito entre autor e encenador,

potencializando as oposic¢Ges entre texto e espetéculo.

O encenador adquiria, entdo, a autonomia criativa do palco, em que o autor perdia sua
supremacia e 0s outros elementos de cena retomavam seu valor tanto quanto o texto. O

escritor comecava a ser visto como um técnico componente do espetdculo, enquanto o
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encenador adquiria seus direitos como autor, fazendo com que 0 acontecimento teatral

desvelasse o sentido Unico.

Podemos considerar que as experiéncias cénicas da representacdo ocorrem para que 0S
componentes interajam, se confrontem e narrem. As narrativas dos elementos cénicos sédo
autbnomas, mas ndo hierarquicamente superiores umas as outras. Devemos entender que,
nesse processo da teatralidade, a dramaturgia, no sentido estritamente textual, perde sua
supremacia, mas se associa aos outros discursos cénicos, entrelacando-se de forma igual com

demais componentes.

Para discutir a teatralidade, Sarrazac recorre as ideias do professor, teérico e

dramaturgo francés Bernard Dort:

Aquilo que permite pensar o teatro ndo sem o texto, mas, de modo
recorrente, a partir de sua realizagdo ou seu devir cénico. Vontade de voltar
ao hic et nunc da representacdo e de reinstalar o teatro em sua dimensao
propriamente cénica, depois de muitos séculos de subserviéncia a literatura
[...]. Mas, sobretudo, vontade de libertar o teatro de sua identidade literaria,
abstrata e atemporal, para recuperar sua abertura para o mundo, para o real.
Nesse sentido, a teatralidade reinstitui a arte do teatro enquanto ato. (DORT
apud SARRAZAC, 2013, p. 65, grifo do autor)

A dramaturgia da cena passa a ser desenvolvida pelo pensamento da criacdo coletiva,
por influéncia de Brecht. O papel do encenador passa a estar diretamente ligado a composicao
dramatica, visto que a escrita e a encenacdo representavam um mesmo movimento, ao passo
que a estrutura da dramaturgia exclusivamente textual perde espago. Observa-se uma
comunhé&o entre o dramaturgo e o encenador, o que abre espacgo para novas possibilidades no
processo de montagem, que ampliariam as relacdes com os espectadores nas intervencdes na

cena.

Na formulacdo tedrico-estética brechtiana, a experimentacdo cénica ndo se limita
apenas a escrita do texto consequente do processo de encenacdo. Antes, propde-se uma
dramaturgia que surja do cruzamento dos elementos. Essa dramaturgia de Brecht faz com que
0 espectador desperte seu senso critico a partir de uma articulagdo narrativa no palco, de
forma que o publico passe a assumir uma parcela da criacdo quando se desloca para o campo

reflexivo do fazer teatral. A criacdo dramatlrgica esta relacionada de forma direta com o
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pensamento cénico, voltado para o espectador, e, com isso, todos sdo responsaveis pelo
processo de criagdo da obra, narrando um todo.

Brecht concebia os didlogos e os sons como elementos de distanciamento. Roubine

aborda o efeito de distanciamento como algo

Ainda enfatizado pelo isolamento do nOmero cantado (mudanca da
iluminacdo, em principio fixa, contraponto do texto escrito que exibe numa
tela ou tabuleta, o titulo da cancéo, etc.) no conjunto do espetaculo. Como
vemos, a novidade da prética brechtiana tem a ver com a invencdo de um
texto plural, cuja heterogeneidade reforca as possibilidades significantes,
através da dialética semioldgica que introduz. (ROUBINE, 1998, p. 67)

Essa reconfiguracdo da cena sera um caminho para repensar a acepcao da dramaturgia,
na medida em que ela executa a integracdo de um palco social que privilegia, com mesmo
valor, os elementos cénicos. Para compreender melhor essa expansdo do conceito de
dramaturgia e seu hibridismo, € importante entender a proposta estética de Brecht. Inicia-se
uma redefinicdo da dramaturgia devido a influéncia das projecdes no palco e a valoragdo de
seu hibridismo, que cruza outros elementos da cena, tais como sons, musicas, imagens e

iluminacdo, todos capazes de narrar.

A partir do método brechtiano de distanciamento, de corte de a¢bes (como o uso de
texto, projecOes e musicas), 0s outros componentes da cena se expandem. Essa expansdo dos
elementos cénicos e do termo dramaturgia € visto no uso do texto sem ser o foco central da
representacdo, reconfigurado e inserido na encenacdo. Os elementos se emancipam e tém o
mesmo valor discursivo, se atrelando uns aos outros. Moreira, ao analisar o conceito de

dramaturgia, observa:

Nao perde seu poder; ao contrario, expande-se do texto dito, da palavra, para
toda a encenacdo, contaminando mais e mais 0 espacgo, a cenografia, a
iluminagéo, o figurino e exigindo, inclusive, novas formas de interpretagéo.
A expansdo da dramaturgia para 0s demais elementos da cena futuramente
se mostraré por sua literal expansdo, com o surgimento de expressées como
dramaturgia do ator, dramaturgia da imagem, dramaturgia do movimento,
dramaturgia da luz, dramaturgia do som. (MOREIRA, 2012, p. 31)
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Existe um percurso histérico em que ocorreu a hibridizacdo no palco, ampliando os
sentidos na costura dos elementos da cena. Brecht € tributéario e sintese dessa hibridizag&o,
visto que sua teoria propunha um modelo de dramaturgia que redefine aquilo que provinha da
Poética de Aristoteles. A formulacdo classica de unidade, mimese e imitacdo € reconfigurada,
compondo aquilo que o dramaturgo alemé&o compreende como uma dramaturgia aberta e ndo
aristotélica do teatro épico. Gerd Bornheim, em seu livro Brecht: a estética do teatro,

comenta que

a dramaturgia fechada, ou aristotélica, prende-se aos antigos preceitos:
obediéncia bésica as trés unidades, mas com certa tolerancia, atencéo a velha
exigéncia da causalidade no desenvolvimento da agdo, ao conflito e ao
desenlace dessa mesma agéo, e algumas coisas mais. J& a dramaturgia aberta,
ou ndo-aristotélica, faz mais ou menos o oposto: a acdo se move com relativa
liberdade no espaco e no tempo, ndo d& tanta atencdo a causalidade, as cenas
se sucedem com independéncia e contiguidade, e mais alguns particulares,
seguindo as propostas de cada dramaturgo. (BORNHEIM, 1992, p.317)

Brecht desenvolve uma forma dramatirgica sélida capaz de redesenhar o conceito
sedimentado do drama, colocando-o ao lado de outros elementos da cena. Segundo Roubine
(1998), Brecht acreditava na poténcia da obra em estado pleno, passando por um Unico mestre
de obras, sem que a autonomia do texto e do autor negasse o potencial criador do encenador.
Brecht reutilizava seus textos de acordo com as necessidades da equipe de producéo cénica,
reinventando-os. Pensaremos, a partir disso, nessa reinvenc¢do do texto, como a capacidade de
seu nivelamento as demais dramaturgias da representacdo, e sua forma de entrelacamento a

essas narrativas dos componentes que se emancipam.

1.2 Brecht, o teatro épico e a expansado do conceito de dramaturgia

No livro Teorias do teatro (1997), Marvin Carlson aponta Brecht como o tedrico e
dramaturgo que mais influenciou o teatro do seculo XX, preocupado com a dimensao social e

politica da encenacao.

De acordo com Carlson, Brecht insistiria em ver o novo teatro épico nos termos da

politica: “Brecht, ao contrario, invoca uma separacdo cabal dos elementos de modo que
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propicie comentarios sobre 0s outros e obrigue o publico a pensar as alternativas para tomar
uma decisdo [...]” (CARLSON, 1997, p. 372). A liberdade para adotar atitudes na cena estaria
no texto, na masica e no cenario, sendo que a ilusdo causada pelo teatro burgués seria
substituida por uma discussao aberta, 0 que possibilita, segundo o pensamento de Brecht, uma

mudanga e constitui uma nova fungéo social para o teatro.

Brecht criou um esquema para tratar do drama aristotélico e do néo aristotélico. No
primeiro, a cena personifica um acontecimento, envolve o espectador na acdo, consome-lhe
atividade, proporcionando-lhe sentimentos e levando-o a viver uma experiéncia. J& na forma
de teatro épico, a cena narra 0 acontecimento, e o espectador é forcado a tomar decisdes,
proporcionando-lhe visdo do mundo. Coloca o espectador diante da acdo, trabalhando com
argumentos, e usa 0s sentimentos para impeli-los a uma conscientizacdo. De acordo com
Brecht:

Tal fato marca uma profunda revolucéo na arte dramética. A arte dramética
segue, hoje em dia, ainda as prescri¢cdes de Aristoteles, para provocar a
chamada catarse (a purificacdo psicol6gica do espectador). Na dramatica
aristotélica, o her6i é colocado, pelas acbes, em situacdes que Ihe pdem a
descoberto o seu ser mais intimo. Todos 0s acontecimentos apresentados tém
por objetivo arrastar o her6i para um conflito psicolégico. [...] A dramatica
nado-aristotélica ndo sintetizaria, de forma alguma, os acontecimentos num
destino implacavel, e ndo entregaria a este destino o homem indefeso,
mesmo reagindo ele de uma forma bela e significativa; examinaria, muito
pelo contrario, ponto por ponto, este “destino”, e o apresentaria como
simples manobras dos homens. (BRECHT, 1978, p. 186)

Podemos ver a continuidade de um projeto estético que define melhor o pensamento
de Brecht sobre o teatro épico, no qual se observa a separacdo dos elementos de cena e a
valorizacdo de suas poténcias. Priorizava-se, na encenacdo, a palavra, a musica e a
representacdo, dando a esses elementos mais independéncia e impedindo uma tentativa de

hipnose no espectador. De acordo com Brecht,

Enquanto a expressdo “obra de arte global” significar um conjunto que ¢
uma mixordia pura e simples, enquanto as artes tiverem, assim, de ser “com-
fundidas”, e ainda todos os variados elementos ficarem identificados
degradados de per se, na medida em que apenas Ihes é possivel servir de
deixa uns aos outros. Tal processo de fusdo abarca também o espectador,
igualmente fundido no todo e representando a parte passiva (paciente) da
“obra de arte global”. H4 que combater essa forma de magia. E necessario
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renunciar a tudo o que represente uma tentativa de hipnose, que provoque
éxtases condenaveis, que produza efeito de obnubilacdo. (BRECHT, 1978, p.
17)

A masica que apresentava o texto, que intensificava seu efeito, que o impunha e o
ilustrava, passava a facilitar sua interpretacdo. Ela assume uma posicdo e revela um
comportamento, tornando-se valiosa contribuicdo para o tema. Dava-se a palavra escrita,
usada nos titulos indicativos, 0 mesmo valor da palavra falada. Percebe-se que, se a musica
usada por Brecht compreende as a¢es de uma cena como um conjunto, sua partitura colabora

também para a dramaturgia do espetaculo, afirmando sua narrativa.

Usavam-se também as imagens em formas de projecdes, que se tornavam parte
integrante da cena, sendo incluidas na realizacdo teatral com ineditismo, reavendo a
autonomia dos elementos cénicos que assumiam comportamentos. Consideramos, entdo, que
a dramaturgia se liberta apenas de seu sentido literario, ao ser inserida, reconfigurada e
entrelacada aos demais componentes discursivos da cena. Esses componentes se revelam com

suas narrativas autbnomas.

O palco principiou a “narrar”. A auséncia de uma quarta parede deixou de
corresponder a auséncia de um narrador. E ndo era somente o fundo que
tomava posi¢do perante os acontecimentos ocorridos no palco, trazendo a
memoria, em enormes telas, em acontecimentos simultaneos, ocorridos em
algum lugar; justificando ou refutando, através de documentos projetados, as
falas das personagens; fornecendo nimeros concretos, susceptiveis de serem
apreendidos através dos sentidos, para acompanharem dialogos abstratos;
pondo a disposicdo de acontecimentos plasticos, cujo sentido fosse
indefinido, nimeros e frases. (BRECHT, 1978, p.47)

No teatro épico, 0s componentes se amarravam ao texto como elementos nivelados a

ele, igualando seus valores na cena. Segundo Brecht,

a fabula é interpretada, produzida e apresentada pelo teatro como um todo,
constituido pelos atores, cenografos, maquiladores, encarregados dos
guarda-roupas, musicos e coredgrafos. Todos eles conjugam as suas artes
para um empreendimento comum, sem renunciar, no entanto, & sua
autonomia. (BRECHT, 1978, p. 131)

Os elementos se intercalam e demonstram seu valor narrativo, como a transicdo das

falas dos atores para o canto, destacadas pela variagdo da iluminagdo, e a projecdo dos
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escritos e dos filmes. A musica colocava-se de forma distinta, submetendo o tema a um
campo de possiveis consideracdes, e apreendia, em si mesma, atitudes autbnomas para essas
variaces na sua representacdo. Podemos perceber que tudo convergia para as novas
narrativas daquele panorama teatral, considerando a poténcia dos componentes da cena no
palco estético brechtiano, proporcionador de experiéncias e interpretagdes dos discursos.
Conforme Brecht,

H&, pois, que intimidar todas as artes afins da arte dramatica a nao
produzirem uma “obra de arte global”, na qual todas renunciem a si proprias
e se percam, mas, sim, a promoverem, nas suas diversas formas, em conjunto
com a arte dramética, uma missdo comum. As relagdes que devem manter
entre si consistem em se distanciarem reciprocamente. (BRECHT, 1978, p.
133)

Um dos exemplos usados nesse processo de autonomia e expansao dramaturgica foi o
pensamento sistematizado de Brecht acerca da estrutura fragmentada do teatro épico,
recortando as representacGes musicais de forma rigorosa dos outros componentes da cena. Era
comum, por exemplo, que se valorizasse a presenca da orquestra, colocando-a em posi¢édo

visivel para o publico, de forma a dar visibilidade a musica como elemento de distanciamento.

E importante pontuar que, embora o uso da musica enquanto compositor de um braco
narrativo da fabula tenha se iniciado a partir do teatro épico brechtiano, as nogfes para as
futuras discussoes sobre a dramaturgia sonora sao bem diferentes. O campo de representagédo
dos elementos retoma sua autonomia, potencializando suas funcées, e nos leva a pensar sobre
a acepcdo do conceito de dramaturgia. Apesar de 0 componente musical ter sua expansao no
processo do teatro épico, ndo se falava sobre dramaturgia sonora na época. O que ora
propomos é discutir sobre a acep¢do ou derivacdo da dramaturgia a partir de Brecht e sobre as

possiveis dramaturgias na cena atual.

E importante refletir que a possibilidade de criar uma escritura para narrativa de cada
elemento faz com que os componentes do palco tenham o mesmo valor. Essa acepc¢édo da
dramaturgia ocorre a partir do reconhecimento das narrativas de outros elementos e, assim, se

efetiva o distanciamento, concebido na totalidade cénica.

Constatamos até aqui que, nesses apontamentos de Brecht sobre a cena, 0s outros
elementos tornam-se téo relevantes quanto as palavras e o0 texto, pois ocorre a independéncia

dos componentes cénicos em prol da encenagédo. Do ponto de vista de Moreira (2012, p. 93),
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A ascensdo da cena e do encenador j& movimenta as redes de poder
associadas as praticas teatrais do século XX. Vinculada ao conceito de
dramaturgia, representa a percepcao de que a materialidade da cena, longe de
ser mero empecilho ou meio de materializacdo da ideia do autor, possui suas
préprias especificidades e possibilidades. A percep¢do de que a materialidade
da cena é, em si, material criativo, abre um mundo de possibilidades
inexploradas.

Podemos observar entdo que, desde o teatro moderno do século XX, os elementos da
cena firmavam seu carater autbnomo, expondo, na representacdo e na teatralidade, a

possibilidade narrativa.

Ao discutirmos sobre dramaturgia, € importante pensar que Brecht nos permitiu
melhor compreensdo sobre 0s outros componentes cénicos como instrumentos discursivos.
Eles retomam sua independéncia e mostram sua forca e poténcia no palco. Influem uns nos
outros na fusdo cénica, sem perder a forca individual na encenacdo, e ultrapassam os limites

convencionais em que o texto era hierarquico.

O que temos aqui como discussdo é a possibilidade de pensarmos, a partir de Brecht, sobre
uma dramaturgia que desvela toda a sua estrutura, as questdes internas do texto, e nos desloca
para sua reflexdo, que seria o inicio dessa interligagdo com as demais dramaturgias.
Pressupbe-se que essa tessitura no palco somente se valida pela possibilidade de uma
dramaturgia intervir na outra, compreendendo que seu trabalho, ainda assim, pode ser
consequente do texto. Desse modo, percebemos como as dramaturgias se influenciam em
igual valor. Devemos, entdo, entender a dramaturgia na suas derivaces, como elementos
autbnomos que se amarram na unidade da cena, porém com narrativas Unicas na

representacgéo.

A dramaturgia engloba os outros elementos discursivos da cena, entrelagados uns aos
outros como signos expressivos; vozes narrativas de um palco polifonico. Isso nos leva a
pensar que 0s componentes narrativos que se expandem na dramaturgia da cena poderiam
também confrontar-se na cena com narrativas sobrepostas as outras. Refletiremos sobre a

ideia de acepcdo das dramaturgias na cena contemporanea.
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1.3 Dramaturgia na sua acep¢ao contemporanea

A tentativa de definir dramaturgia em sua acepcao contemporanea é um desafio para o
século XXI, pois temos a amplitude de um fazer teatral, agora acrescido de multiplas

possibilidades cénicas, de linguagens e de experimentagdes cada vez mais radicais.

A nocao de dramaturgia em seu sentido classico pressupde a composi¢do de um drama
que, durante séculos, foi escrito conforme técnicas de construcdo da arte dramatica, isto &,
formulacBes poéticas com regras necessarias para a composicao de uma peca. De acordo com
Pavis (1993), o trabalho do autor no teatro renascentista € minuciosamente examinado;
questionava-se a estrutura narrativa da obra, sem se preocupar, contudo, com o espetaculo e

sua realizacdo cénica.

Como vimos anteriormente, as influéncias brechtianas na forma moderna de
dramaturgia e em sua expansdo sd8o mais bem entendidas pelas diferencas em relacdo ao
teatro dramético e épico, pois a representacdo moderna passa a valer-se de uma estrutura
ideologica que forca os limites anteriormente concebidos na formulacdo do drama. Agrega-se
0 conteudo politico e reflexivo ressaltado por meio do efeito de distanciamento, com a
ampliacdo dos elementos cénicos, vindos da pratica totalizante da cena. O texto em si ndo é
mais hegemonico, e a funcdo dramatlrgica projeta importancia igual a todos os outros

elementos, que se afirmam narrativos e dramatargicos. Conforme Pavis (1993, p. 113),

Nesta acepcdo, a dramaturgia abrange tanto o texto quanto os meios cénicos
empregados pela encenacdo. Estudar a dramaturgia de um espetaculo é,
portanto, descrever a sua fabula “em relevo”, isto €, na sua representagdo
concreta, especificar o modo teatral de mostrar e narrar um acontecimento.
(PAVIS, 1993, p.113)

Reproduzindo as ideias e informacdes, de acordo com Pavis (1993), o espetaculo passa
a ndo se fundamentar mais na identificagéo ou distanciamento, pois ocorre um retalhamento
da dramaturgia nos espetaculos. Sendo assim, a no¢do de opcbes dramatirgicas estd mais
adequada as tendéncias atuais do que aquela de uma dramaturgia considerada como conjunto
global (PAVIS, 1993, p.114-115).

Joseph Danan, em seu livro O que é a dramaturgia, aponta para a dualidade do termo
dramaturgia, pois o idioma alemao diferencia Dramatiker, o autor dramatico, e Dramaturg, o
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dramaturgo, sem autoria da obra. A reflexdo se amplia, pois questiona a fungdo do termo
dramaturgia, com sua carga teorica e pratica e sua operatividade. O encenador pode se tornar
dramaturgo com a funcdo de autor dramatico, mas ainda mantém em si a amplitude da
encenacgdo, uma dramaturgia com repercussoes e possibilidades. A dramaturgia marca sentido

em todos os elementos usados na cena.

Sendo assim, podemos falar de uma dramaturgia do texto de um espetaculo qualquer e
até mesmo de disposi¢Ges dramatirgicas de outros espacos cénicos que saiam do edificio
teatral. Danan classifica a dramaturgia em dois sentidos. O sentido 1, semelhante ao exposto
por Pavis, define a dramaturgia como a arte da composicéo das pecas de teatro; e o sentido 2,
como “pensamento da passagem para o palco das pecas de teatro” (DANAN, 2010, p. 12).
Contudo, essa reflexdo inicial ainda ndo cobre o campo de discussbes sobre o conceito de

dramaturgia, como veremos posteriormente.

A dramaturgia 2 se propde a entender a disposi¢do dos elementos usados para narrar
os fatos na cena teatral e no espaco textual. Ela se vale da passagem desses materiais cénicos,
como extensdo e execucdo do texto, para ultrapassar o estudo da obra dramatica. Em tal
sentido, engloba o texto e a cena realizada como um todo. Pavis, ao se referir ao conceito

(sentidos 1 e 2), observa que

a dramaturgia, atividade do dramaturgo (sentido 2), consiste em instalar os
materiais textuais e cénicos, em destacar os significados complexos do texto
ao escolher uma interpretacdo particular, em orientar o espetaculo no sentido
escolhido. Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e
ideoldgicas que a equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator, foi
levada a fazer. Este trabalho abrange a elaboracdo e a representacdo da
fabula, a escolha do espago cénico, a montagem, a interpretacdo do ator, a
representacdo ilusionista ou distanciada do espectador. (PAVIS, 1993, p. 114)

Para Danan (2010), a dramaturgia é marcada por ser associada ao texto, sempre nos
remetendo a uma peca de teatro ou ao género literario. O que ora propomos é o entendimento
de dramaturgia como um acontecimento teatral amplo, cuja interpretacdo passa pelo crivo do
encenador, ampliando-se na encenacdo pelos diversos sentidos que a cena adquire. Essas
reinterpretacGes multiplas até poderiam partir da obra de um poeta dramatico, mas se afirmam
de formas variadas quando os outros elementos cénicos assumem novos significados. Os
componentes praticam paralelas representacGes, consequentes da globalizacdo do sentido da
cena.
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Danan parte da Dramaturgia de Hamburgo, de Lessing, para esclarecer melhor o
termo em questdo. Segundo o autor, Lessing tinha como objetivo, através da escrita de artigos
entre abril de 1767 e abril de 1768, criar um formato teatral que fosse modelo para toda a
Alemanha. Tratava-se de uma oposicdo a normatividade do modelo francés renascentista, isto
é, a dramaturgia que usava como base 0s modelos aristotélicos e que, portanto, se enquadraria

ao sentido 1.

E ai que se pode ler a revolucdo desencadeada por Lessing: a sua
dramaturgia ndo é um sistema (fechado) de regras com o objetivo de dizer
como se deve escrever pecas, mas uma prética (aberta) que tem por objetivo
questionar e produzir pensamento. Essa pratica assenta na atividade critica.
E certo que, ao ler as obras apresentadas no teatro de Hamburgo, o leitor de
hoje achara que elas assentam quase sempre numa analise da peca enquanto
texto escrito. (DANAN, 2010, p.19, grifo do autor)

Essa impressdo poderia ocorrer pelo fato de a encenagdo moderna, autoral, ainda néo
existir na época. Contudo, Lessing elevaria o valor da cena, atravessando 0s niveis da
dramaturgia — a qual as regras ndo mais valeriam por si préprias —, pensando na sua eficécia e
na sua dimensdo dramaturgica e estética. Danan observa que Lessing nem sempre escaparia
das normas e da formulacdo poética, o que o diferenciava era 0 pensamento da passagem do
texto ao palco. Nas relaces entre texto e encenacdo € que Lessing demonstraria sua

modernidade para a época, de acordo com Danan:

Ha& que tomar a Dramaturgia de Lessing por o que ela é um momento
decisivo na histéria do teatro, sem perder de vista que ela precede o
nascimento da encenagdo e que sdo esta, 0 seu desenvolvimento fenomenal
no século XX e a conflagracdo provocada entdo entre texto e as suas
encenacdes, entre o texto e o palco; que obrigardo a repensar a nogao de
dramaturgia. (DANAN, 2010, p.24)

As dramaturgias se unem numa pratica transversal, cruzadas no processo criativo, que
rompe com o sentido Unico de literalidade na dramaturgia. O que temos é um movimento na
cena que engloba os componentes discursivos da encenagdo e texto. Seria uma forma de
combinar os elementos narrativos do palco em uma mesma composic¢do, que, em funcoes

distintas e simultaneas, se autonomizam, submissos ou dominantes.

Podemos pensar essa encenagao contemporanea como um espaco vazio e autbnomo
em que as coisas surgem, modificam-se e dilatam-se no palco. E é exatamente esse espacgo
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vago para a ocupagdo de componentes cénicos discursivos que poderiamos entender como o
local para as possibilidades narrativas da representacdo, incluindo o préprio texto. Nessa
encenacdo atual, passamos a entender a funcdo dos elementos cénicos e seus significados
narrativos, para que os mesmos afirmem suas autonomias, emancipando-se na cena. Segundo
Dort (2013, p. 53),

O espago ndo ilustra mais, nem oferece mais areas organizadas para um tipo
de teatro. Ele entra na representagdo como um elemento autbnomo que tem
sua funcdo e significados préprios — da mesma forma que o texto ou o0s
atores. A afirmacdo da encenacdo nos trouxe a consciéncia o papel
significativo dos elementos da representacdo. Inicialmente o encenador foi o
Unico a decidir sobre sua organizacdo semantica. Agora os outros criadores
do teatro reivindicam uma responsabilidade paralela e uma relativa
autonomia. Texto, espaco, interpretacdo se emancipam.

O palco passa a se ressignificar, criando novos sentidos. Ele se expande para
reconectar o espectador com os significados dos componentes cénicos, em cruzamentos
transversais de todos os elementos, imprimindo o mesmo valor discursivo no processo da

teatralidade. Para Dort,

atualmente, pela emancipacdo progressiva dos seus diferentes componentes,
a representacdo se abre para a ativacdo do espectador e se reconecta com o
que é talvez a vocagdo do teatro: ndo de encenar um texto ou organizar um
espetdculo, mas de ser uma critica em processo de significagdo. A
interpretacdo reencontra todo o seu poder. Enquanto construcdo, a
teatralidade é o questionamento do sentido. (DORT, 2013, p. 55)

Na representacdo emancipada, o elemento textual serve como um mero material entre
todos os outros da cena. O texto passa a ser montado de acordo com as exigéncias que as
outras dramaturgias da cena colocam para a execucdo global do espetaculo. A materialidade
do texto necessita da encenacdo, que esta casada com a interpretacdo, e 0 espectador tem

autonomia para ressignifica-los, entendendo-os e constituindo as dramaturgias.

Danan afirma a necessidade de reconstrucdo da cena, singuralizando uma relacéo que
preserva sua intensidade entre o texto e a representacdo. A dramaturgia que o autor classifica

como sentido 2 passa a ser um objeto essencial para pensar a pratica teatral.

Mesmo a esséncia do sentido 2 ndo perde a poténcia interna da dramaturgia no sentido
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1 e sua acdo sobre o palco. Essa potencialidade poderia ser vista na estrutura da encenacéao
como um todo, fazendo entender o conjunto que constitui os dois sentidos dramaturgicos. O
processo dramaturgico no sentido 2 se valida a partir do trabalho de significacdo ou
ressignificacdo da estrutura e da poténcia interna da dramaturgia no sentido 1, criando uma

base.

Podemos, a partir desse redimensionamento conceitual, conceber a dramaturgia do
som, da iluminagdo, da cenografia, do figurino, da representacdo. Percebemos que a
dramaturgia textual é apenas um elemento da cena polifénica. Ainda assim, se, por um lado,
existe uma imposicdo do que provém do texto, por outro, podemos entender que a amplitude
de sua significagdo tira a sua hegemonia, fundamentando a concepgdo ampla de dramaturgia.
Dessa forma, o conceito de dramaturgia ndo se centraliza na peca escrita, e o importante é ndo
pensarmos apenas no movimento de passagem do texto para o palco, mas nas interligacdes
que sdo apresentadas, além da dramaturgia do texto, para outras dramaturgias existentes na

encenacao e na representacéo.

A reflexdo sobre o alargamento das dramaturgias contemporaneas permite registrar
uma interacdo entre elas e uma forca similar de acdo. Compreende-se que a nocao de
dramaturgia estd em estado de constante transformacdo, a depender de sua operatividade na
cena e do posicionamento das obras dramaéticas e cénicas, bem como das outras dramaturgias
da cena, como a dramaturgia do corpo, a dramaturgia do espacgo, a dramaturgia da luz, e a

dramaturgia do som.

Danan evita categorizar os diversos sentidos da dramaturgia justamente porque ela
estd em constante estado de mutacdo. Supomos que, em todo espetaculo, em cada nova
encenacgdo, nas representacbes, a dramaturgia se altera, reinventando-se, principalmente
guando essa ressignificacdo cénica ndo se faz pela obra dramaética (sentidol), e sim pela
dramaturgia (sentido 2), que exigiria mais esforco criativo, por ndo ter como alicerce a

dramaturgia textual, desvelando as outras dramaturgias e colocando-as em poténcia.

A dramaturgia textual € importante porque possibilita, aos atores e ao encenador, uma
encenacdo livre e cheia de possibilidades. Contudo, é preciso refletir especialmente sobre uma
dissolucdo da dramaturgia no processo de encenacdo e criacdo dos atores. Devemos
compreender que uma escrita dramaturgica deve constituir-se de um entendimento que

possibilite o surgimento de outras dramaturgias na encenagéo.

Para Danan (2010), a dramaturgia ndo deve se constituir de excessos. O estudioso
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postula que a cena deve ser composta por elementos e narrativas pertinentes, sem perder o que
é essencial. A encenacdo ndo se potencializa pelos exageros na constru¢do cénica e em suas

narrativas dramaturgicas, mas sim pela clareza e pelo resultado que imprime na sua execucao.

E interessante pensarmos nesse fazer teatral como o conjunto de varias linguagens, em
que o englobamento dos elementos cénicos equilibra-se de maneira sutil. A pesquisadora
Morgana Fernandes Martins (2011) apresenta a inter-relacdo que se da entre os elementos
cénicos durante um espetaculo, mostrando que ocorre um didlogo e uma troca entre eles. Com
isso, nota-se que um componente especifico pode colaborar para a criacdo de outros

elementos da cena.

O artista responsavel por um desses elementos, [sic] geralmente absorve
influéncias de outros durante a concepcdo de seu trabalho. A partir desse
procedimento, a equipe criadora passa a perceber uma comunicacdo geral
entre os elementos cénicos em meio a concretizacdo da obra. (MARTINS,
2011, p.21)

Danan também nos fala sobre a comunicacdo geral entre os elementos cénicos e 0
texto. O estudioso reflete sobre uma cena que poderia ser conotada pela transicdo da
composicao das pecas para o palco. Esses elementos — a composi¢do das pegas e o palco — se
cruzam nesse movimento de dramaturgia 1 e 2. Para que isso ocorra, contudo, tais
dramaturgias ndao deveriam se limitar a nenhum tipo de dindmica, mas se equilibrar de forma
clara com o0s outros instrumentos narrativos em sua relacdo direta com o texto. Essa clareza
seria importante para entender os sentidos dramaturgicos por meio das ac@es narrativas. De

acordo com o autor,

S8o esses conflitos que ddo origem a dramaturgias singulares. S&o eles
também que fazem que este tipo de formas, pela tensdo que instauram, logo
desde a escrita, com a representagdo, me interessam mais que um texto-
material que delega inteiramente no palco ndo s6 a questdo da sua
representacdo (0 que é o caso mais frequente entre as pecas contemporaneas)
mas também a questdo do palco ou da representacdo. (DANAN, 2010, p. 67,
grifo do autor)

Por um lado, poderiamos nos interrogar se, na cena contemporanea, a dramaturgia
textual perde sua forca. Esse questionamento se deve sobretudo ao enfraquecimento da escrita
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diante da atualidade teatral, forgada a negacdo do dramatico devido ao fechamento da obra e a
dificuldade de execucdo. Por outro, essa ideia pode ser facilmente contestada, visto que as
editoras ainda publicam obras da dramaturgia (no sentido textual) destituidas de encenacéo,

enguanto escolas e oficinas ofertam aulas de dramaturgia.

O carater de reinvencdo da dramaturgia esta numa imposi¢cdo do drama a novos
caminhos dramaturgicos, na criacdo de novos modelos de encenacdo que vao além da

narrativa textual.

O efetivo modo de ser da encenacdo ilumina o além-texto, a presenca
irrefutavel de um contexto de produgdo de sentido. A facticidade do que ndo
é sO linguagem e estados mentais torna-se determinante. A dramaturgia
defronta-se com esse intervalo entre obra e realizacdo. A materialidade e suas
irremediaveis contingéncias saltam aos olhos ndo s6 como dificuldades e
apéndices a ideia artistica. (MOTA, 2011, p.65)

Todos os componentes mdltiplos discursam na dramaturgia da cena, em seus
cruzamentos e sua transversalidade. A dramaturgia textual pode nascer juntamente com todo o
processo criativo na cena contemporanea, em dialogo simultdneo com as outras dramaturgias
da cena contemporanea. A pesquisadora Ligia Losada Tourinho (2009) coloca a dramaturgia
contemporanea como um tema em construcdo, em que suas definicdes passam por constante
revisao. Sendo assim, a autora expde 0 conceito como “os diversos tipos de estruturacdo
cénica [que] passam a ser consideradas dramaturgias e, desta forma, todas as Artes da Cena
passam a possuir dramaturgia(s)” (TOURINHO, 2009, p.75).

Todos os componentes sdo instrumentos dos espetaculos com o mesmo valor narrativo
na encenacdo. As dramaturgias apresentam-se como Signos expressivos e narrativos na
representacdo, expandindo seu sentido e suas vozes na polifonia do teatro. “A ideia, que hoje
em dia é bastante aceita, € a de que cada elemento da cena estabelece sua prépria narrativa e,
assim, escreve sua propria dramaturgia na cena, cada elemento tecendo um fio da grande
dramaturgia final”. (MOREIRA, 2012, p.94).

Pensar sobre narrativas e o que elas imprimem sobre o espectador nos leva a novas
interpretagdes do palco contemporaneo. Passamos a interpretar seus codigos e signos na

frequéncia de cada componente dramatdrgico.

A dramaturgia possibilita ramificacbes, podendo ser a narrativa dos elementos da
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cena, como a musica. Todo o processo de representacdo dramatdrgica pode ocorrer pela
narrativa dos sons com seu proposito de significado cénico, pela projecao audiovisual na cena,

narrando um fato paralelo e criando uma realidade para o publico. Pavis destaca que

a dramaturgia escolhe, como se faria em mulsica, uma clave de
ilusdo/desilusdo, e se aferra a ela durante a execucédo da ficcdo cénica. Uma
das principais opcdes desta figuracdo é mostrar as acdes e seus protagonistas
como casos particulares ou como exemplos tipicos. Enfim, a tarefa final e
principal serd efetuar o “ajuste” entre texto e cena, decidir de que forma
interpretar o texto, como dar-lhe um impulso cénico que o esclareca para
determinada época e determinado publico. (PAVIS, 1993, p.114, grifo do
autor)

A musica, que é som, leva-nos a pensar seu discurso na cena e nos esclarece o sentido
mais claro de sua esséncia enquanto composicdo. Danan exemplifica essa questdo da musica
citando o compositor Mahler, que, na busca por parafrasear as intencdes da cena, usava
palavras, contradizendo-se por tentar dar mais sentido a algo que ja construia sentido por si

proprio.

Neste estado da concepgdo, nunca me veio & ideia descrever em pormenor
um acontecimento, mas antes um sentimento. [...] compreende-Se Sem
dificuldade, por causa da propria natureza da mdusica, que eu tenha
imaginado posteriormente um acontecimento real em certas passagens, de
uma maneira, por assim dizer, dramética. [...] Todavia, ndo peco
absolutamente a ninguém que me siga nessa dire¢do e deixo de bom grado a
compreensao dos detalhes a imaginacdo de cada auditor... (MAHLER apud
DANAN, 2010, p. 72)

A mdasica na cena é representada na atualidade como componente da encenacéo,
fazendo parte do processo do encenador. Ela pode estar ligada ao texto, completando-o
enquanto narrativa e fortalecendo a cena criada pelo autor dramatico, isto €, o texto

dramaturgico. Danan observa que a dramaturgia € o que anima,

em sentido proprio, a cena teatral, proceda ela ou ndo de um texto dramético
— mas sempre texto, creio a um momento ou outro do processo (peca de
teatro, texto, material, programa, “texto dramatirgico”, notas preparatorias
ou nota de intencdo), visivel ou invisivel. (DANAN, 2010, p.85)
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Trabalharemos no capitulo seguinte, a dramaturgia sonora, que se atrela a cena e as
outras dramaturgias, apresentando-se em estado de sobreposi¢do ou de subalternacdo. Isso
ocorre para ela se tornar um instrumento que interfira na escuta sensivel, na experiéncia, nas
interpretacdes e ressignificacdo das narrativas dos demais elementos, que também séo
produtores de acdo na dramaturgia da cena e nos seus dialogos simultdneos. Como expde
Moreira (2012, p. 94), “na dramaturgia da cena, cada elemento ¢ um fio ndo hierarquizado do

tecido que, por fim, resultard no espetaculo teatral”.

Assim, conferimos aos componentes da encenagdo contemporénea um sistema cénico

polifénico que conecta e entrelaca as dramaturgias e suas narrativas.
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Capitulo 2 — A dramaturgia sonora

Na cena contemporanea, que revaloriza todos os elementos cénicos como narrativa,
sem liderangas ou hierarquias, outras possibilidades de dramaturgia se fortalecem,
reformulando essa cena cujo carater polifoénico é evidenciado diante de multiplos signos e

paradigmas.

Nesse sentido, mesmo 0 espectador que estd mais acostumado a se envolver com o
espetaculo por meio de sua leitura visual e textual pode ser convidado a perceber o sentido do
que a ele se apresenta por meio, por exemplo, dos sons da cena e seus efeitos, isto é, pela
leitura dos sons. Podemos, entdo, considerar que o elemento sonoro reforca o campo da
recepcdo, e pode guiar o publico a uma visceralidade ou passividade na cena. Assim,
questionar e entender as marcas que 0s sons imprimem no espectador mostra-se um possivel
caminho na busca de compreender o que seria aquilo que pretendemos definir como

dramaturgia sonora.

Livio Tragtenberg afirma que “a musica de cena ¢ um poderoso meio de narrativa,
resultado de um repertério especifico desenvolvido a partir de interacdes entre o verbal, o
sonoro e o gestual” (TRAGTENBERG, 2008, p. 21). Defendendo esse potencial narrativo, o

autor diz que

N&o basta & masica 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
encenagdo como um todo, operando basicamente com 0s parametros de
espaco e tempo, densidade e velocidade da cena e, finalmente, na curva
dramaética. (idem, 2008, p. 23)

Mais adiante, ele continua: “O papel da musica na criagdo teatral ¢ muito mais amplo,
ativo e criativo. Ele vai muito além da simples ‘meteorologia sonora’ (... criar um clima...), €
sobretudo uma forma de expressdo narrativa a partir do meio sonoro” (TRAGTENBERG,
2008, p. 40).

Pretendemos, aqui, reafirmar esse potencial narrativo, ndo apenas para a musica, mas

para todo o conjunto sonoro do espetaculo teatral. No caso de N6s, buscamos argumentar se é
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possivel perceber, por meio do repertério sonoro-musical — para além de um simples
reconhecimento das relagdes do som com a imagem cénica, que liga 0s elementos sonoros da

montagem aos demais componentes —, sua esséncia narrativa.

Trata-se da apresentacdo de um conceito mais precisamente definido de dramaturgia
sonora, referente a narrativa dos sons da cena. Buscamos, entdo, discutir o fato de que essa

narrativa sonora pode gerar uma transformacéo na cena e como isso se da.

O principio dessa dramaturgia do som é, na presente dissertacdo, a compreensao do
seu territorio narrativo, na medida em que se reconhece 0 elemento sonoro na cena como um
discurso autdnomo, entrelacado aos demais que compdem a cena polifénica. Isso suscita
reflexdes profundas, pois confere ao espectador a possibilidade da percep¢do da escritura

musical do espetaculo.

Para melhor compreensdo desse conceito, propomos, neste estudo, reconhecer a
pluralidade das cenas do espetaculo Nés e a forma como a encenacdo do Grupo Galpéo pode
criar ligaces e identificacbes na narrativa dos sons e das musicas. No espetaculo, entramos
em contato direto com um discurso sonoro-musical, que se intensifica durante todo o processo
de representacdo sonora da cena. Assim, interessa-nos discutir sobre a sonoridade do

espetaculo e sobre a narrativa dos sons da cena, mostrando suas diversas texturas sonoras.

Antes de analisar determinadas cenas de Nés — foco do préximo capitulo —, que seréo
apresentadas como exemplos da ideia de dramaturgia sonora, consideramos importante
discorrer um pouco mais sobre essa concep¢do, buscando, por meio de um dialogo com
alguns estudiosos que, de alguma forma, se referem a ela, argumentar que os sons desse

espetaculo possuem uma autonomia discursiva.

2.1 A subjetividade prépria do discurso cénico sonoro

Uma caracteristica da dramaturgia sonora — bem como de qualquer outra dramaturgia
do espetaculo teatral — € a sua ndo unicidade, isto é, o sentido produzido pelos sons de um
espetaculo ndo € Unico e ndo serd o mesmo para todos os espectadores. Em primeiro lugar,
isso se deve a multiplicidade de formas pelas quais os sons nos afetam. Conforme Murray
Schafer,
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0s sons podem ser classificados de muitas maneiras: de acordo com suas
caracteristicas fisicas (aclstica) ou com o modo como sdo percebidos
(psicoacustica); de acordo com sua fungdo e significado (semiética e
semantica); ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas
(estética). (SCHAFER, 2001, p. 189)

Por isso, 0s acontecimentos sonoros no espetaculo se mantém em estado de
imprevisibilidade, pois ocorrem encontros continuos dos componentes da paisagem sonora,
por meio dos quais suas caracteristicas se cruzam e afetam cada espectador de forma
diferente. Os elementos sonoros na cena estdo em constante mutagdo, gerando um campo de

surpresas.

Na verdade, estamos falando da subjetividade que é intrinseca a dramaturgia sonora.
Nesse universo das ramificacdes de ideias resultantes da percep¢do dos sons, os resultados
nunca séo iguais quando consideramos a subjetividade do espectador. A paisagem sonora do
espetaculo é uma interface, um meio para os espectadores ouvirem 0 que 0S cerca na cena,
porém as interpretacdes podem ser infinitas e, naturalmente, vao divergir de um espectador

para outro. As impressdes serdo singulares, apesar de serem apropriadas de forma coletiva.

O embate com a percepc¢do de algo ndo visivel poderia ser um jogo de ressignificacfes
com 0s sentidos, a partir dos quais 0S Sons ocupariam espagos com estéticas que seriam
atribuidas por alguns espectadores na leitura individual de cada signo. Portanto, ha de se
entender que os mecanismos para definir a estética sonora nem sempre sdo operativos,
partindo do pressuposto de que a fronteira estética pertence a cada espectador: os lugares
sonoros que eles transitam e a legitimacdo individual de opinides sdo consequentes de cada

estimulo realizado por cada signo sonoro. A respeito disso, Schafer comenta:

Decididamente, classificar os sons de acordo com suas qualidades estéticas é
provavelmente o mais dificil de todos os tipos de classificacdo. Os sons
afetam os individuos de modo diferente, e com frequéncia um Gnico som
pode estimular uma variedade de reagdes tdo ampla que facilmente o
pesquisador podera tornar-se confuso ou desalentado. (SCHAFER, 2001, p.
205)
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Outro conceito que, apesar de ser proposto para o cinema por Chion (1990), pode nos
ser Util nesta discussao é o de “cenario sonoro”. Segundo o autor, sse cenario constitui-se de
“sons de fonte mais ou menos pontual e de aparecimento mais ou menos intermitente que
contribuem para povoar e para criar o espaco de um filme por pequenos toques distintos e
localizados” (p. 48). Transpondo o conceito para o teatro e fazendo um contraponto com a
paisagem sonora de Schafer, o cenario sonoro seria 0 que o estudioso canadense chama, na
paisagem sonora, de “figura”, que “corresponde ao sinal, ou marca sonora”, isto €, 0s sons
que ganham um plano de destaque diferente daqueles que constituem o “fundo”,
correspondente “aos sons do ambiente a sua volta” (SCHAFER, 2001, p. 214). Segundo
Chion,

Um som tipico de cenario sonoro é o latido de cdo ao longe, a campainha do
telefone no escritdrio ao lado, ou a sirene do carro de policia. Habita e define
um espago, contrariamente a um som permanente como um chilreio continuo
de passaros ou de espuma marinha que € o proprio espaco. Para além de seu
papel narrativo (apresentar ou lembrar o quadro de ag&o e as suas dimensdes),
o0 elemento de cenario sonoro pode ser também, gracas & montagem, um papel
pontuativo. A inteligéncia da sua distribui¢&o no ritmo da cena pode renovar-
Ihe e transfigurar-lhe completamente a utilizagdo. (CHION, 1990, p. 48-49,
grifo do autor)

Observa-se que a percep¢do de um som como fundo ou figura, na paisagem sonora, é
certamente subjetiva. Em sintese, a paisagem sonora pode contribuir para o estimulo a uma
escuta sensivel, que produz sentido no espectador e o leva a uma leitura da dramaturgia, ndo

por meio da percepgéo visual, mas da auditiva.

Acima, referimo-nos aos termos som, musica e ruido.

2.1.1 Espacialidade acustica como base para os registros e repert6rios sonoros

Os registros sonoros ocupam 0 espago e a posi¢do que se colocam diante da cena e do
publico, pois criam uma espacialidade de acordo com seu discurso cénico. Ha uma

propagacdo e expansdo dos sons que desenrolam os fatos cénicos pelas forcas de sua
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narrativa. Podemos pensar que nos integramos a essa espacialidade acuUstica entretida pela

dramaturgia sonora e pela instancia discursiva dos sons.

De acordo com Brandon LaBelle (2012), o som tem como caracteristica uma
“estrutura de conhecimento” em que a audi¢do faz com que entremos num processo de
intercdmbio entre 0 mundo no qual estamos e 0 mundo para onde 0s registros sonoros do
espaco cénico podem nos levar. Ao tecer observagdes sobre as caracteristicas da experiéncia

auditiva, o autor afirma que os sons sdo sempre tracos de localizagdo que

sugerem o que eu posso chamar de paradigma acustico — como o som define
em movimento, ndo apenas o mundo material, mas também os fluxos da
imaginacdo, emprestando forcas de significacdo [...]. A relacdo do som nos
leva a uma rede constante de interferéncias, cada uma das quais anuncia a
promessa ou a problematica de estar em algum lugar. (tradugdo minha)®

Em relacdo a esses paradigmas acusticos, € importante entender como a dramaturgia
sonora proporciona trocas entre 0s elementos cénicos e como ela junta esses componentes na
espacialidade teatral, aproximando-se e cruzando-se com eles de forma simultanea. “O som
opera como uma comunidade emergente, juntando corpos que ndo necessariamente buscam
um pelo outro e forcando-os a estarem proximos, por um momento ou mais” (tradugdo

minha)®.

Esses cruzamentos realizados pela dramaturgia sonora criam uma multiplicidade
cénica. Vemos que a espacialidade sonora pode indicar novas estruturas para a cena, em que
seus signos discursivos, ou Seus registros sonoros, geram coordenadas e percepcoes
especificas do que serd narrado no palco. Martins (2011) nota que a cena teatral é um espaco
gue sempre se renova para 0 espectador, sendo que cada espetaculo apresenta registros
sonoros, que sao estudados, concebidos e colocados como fragmentos sonoros na cena. Do

ponto de vista da autora,

8 «“Suggestion for what | may call an acoustical paradigm — how sound sets in motion not only the material world
but also the flows of the imagination, lending to forces of signification [...]. The relationality of sound brings us
into a steady web of interferences, each of which announces the promise or problematic of being somewhere.”
(LABELLE, 2012, p.1)

9 “Sound operates as an emergent community, stitching together bodies that do not necessarily search for each
other, and forcing them into proximity, for a moment, or longer.” (LABELLE, 2012, p.1)
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Essa juncdo de registros e fragmentos sonoros é que forma o repertorio
sonoro da cena. Portanto, assim como ndés temos o repertério sonoro da
nossa vida, a obra cénica possui o repertério sonoro de sua existéncia.
(MARTINS, 2011, p. 20)

O repertorio narrado pela dramaturgia sonora ocupa O espago através de sua
intensidade e da poténcia no seu discurso. Ha uma ligacéo entre a dramaturgia sonora que se
move pelo espaco cénico com outros elementos. Esse lago ocorre de forma convergente,
quando o dialogo entre os elementos contribui para um mesmo sentido, e divergente, quando
as instancias discursivas se chocam. Cada situacdo sonora ocorrida no palco gera novos
espacos sonoros, podendo se conectar de maneira concreta ou transitoria. Brandon LaBelle

compreende que

O som funciona como uma dobradiga ao colocarem contato forgas, espagos,
corpos ou materiais contraditérios ou divergentes. Como exemplo, a
performatividade da voz pode comecar a destacar essa ontologia Unica do
som. Como um tipo especial de som, a voz pode ser ouvida para dar,
fundamentalmente, presenca a um corpo individual, agindo como um som
identificAvel de personalidade, enquanto, no mesmo instante, ela deixa o
corpo para trds, separando-se da sua origem para, em Ultima instancia,
circular fora do eu, longe do corpo. (tradugdo minha)

A dramaturgia sonora se amplia para reunir tudo o que comporta a cena teatral,
podendo, através de sua espacialidade sonora, englobar as demais estruturas narrativas do
palco. O que acontece € que 0 som se movimenta para tudo o que esta dentro e fora da cena,
despertando emocdes e animando objetos cénicos, dando vida a toda materialidade existente

no palco e fora dele. Em relacéo a essa reflexd@o, LaBelle observa que o som

perturba o que pode parecer estatico, a0 mesmo tempo em que oferece
momentos de proximidade e conexdo profunda. Ele flui atraves do ambiente

10 «“The sound acts as a hinge by bringing into contact contradictory or divergent forces, spaces, bodies or
materials. As an example, the performativity of the voice may begin to highlight this unique ontology of sound.
As a special kind of sound, the voice can he [sic] heard to give fundamentally presence to an individual body,
figuring as an identifiable sound of personhood, while at the very same instant, it leaves the body behind,
separating from its origin to ultimately circulate outside the self, away from the body.” (LABELLE, 2012, p.1)
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como material temporal, contribuindo dramaticamente para as experiéncias
gue temos de estar em lugares especificos, com pessoas especificas. O som
da ao local uma forca de contingéncia, efemeridade; envelopa tudo o que
vemos com uma propagacao instavel, como um feixe continuo avangando e
recuando. E o proximo e o longe, em perene oscilagio; o abaixo e 0 acima,
como um entrelago de perspectivas. (tradugdo minha)*

Na montagem cénica, todos 0s elementos sonoros se sustentam em diversos recursos
para que seus registros possam chegar ao espectador. Esses recursos incluem as musicas, 0s
efeitos sonoros (que englobam os ruidos), as vozes dos atores e qualquer outro som que
provenha de qualquer movimento da cena. “E dessa maneira, sem muitas ordens a serem
respeitadas, que se forma o repert6rio sonoro da cena, uma serie de registros, organizados e
divididos em fragmentos, em que o0 seu todo forma o repertorio sonoro” (MARTINS, 2011,
p.21). Esses registros vdo ocupando o espaco em formato de repertorio sonoro — que € o que
chamamos dramaturgia sonora — e dialogam com o préprio espaco. Martins acredita que o

repertdrio sonoro pode interferir na cena:

Até mesmo sobre a possibilidade de ele proprio ser o condutor da
dramaturgia do espetaculo. Este elemento pode assumir uma postura com
voz propria dentro da narrativa, e ser colocado como um elemento revelador,
critico, contrapontistico ou reflexivo perante a narrativa cénica. A insercao
do som na cena suscita uma capacidade significativa e correspondente aos
demais elementos de cena, mesmo que Se apresente como um contraponto
com relagdo a determinado elemento cénico. Dessa maneira o elemento
sonoro apresenta-se disponivel a dialogar com a iluminagdo, espago, atuagdo
do elenco, dentre outras possibilidades cénicas. (MARTINS, 2011, p.24-25)

Em seu livro Som e cena, o dramaturgo e diretor Roberto Gil Camargo (2001), fala
gue o som ndo é mero elemento que traz informacdo sobre o espaco, mas sim um elemento
expressivo. Segundo o autor, a musica de cena, por exemplo, tem grande potencialidade na
encenacdo como recurso cénico. Ela é referenciada e usada constantemente pelos dramaturgos

como instrumento dramético de coesdo, de juntura, de contraposi¢do, de transicdo e de

11 |t disturbs what may appear static, while also affording moments of proximity and deep connection. It flows
through the environment as temporal material, lending dramatically to the experiences we have of being in
particular places, and with particular people. Sound gives to location a force of contingency, ephemerality; it
envelopes all that we see with an unsteady propagation, as a continual coming forward and receding. It is the
near and the far, in perennial oscillation; the under and the above, as an interweave of perspectives.”
(LABELLE, 2012, p.2)

45



justaposicdo do espetaculo, sendo um aliado necessario para articular a narrativa cénica.

Conforme o autor,

O tema sonoro tem a vantagem de integrar todas as partes em torno de uma
Unica motivacdo, criando uma verdadeira dramaturgia sonora capaz de
desempenhar, ao mesmo tempo, varias fungdes e, ndo apenas, a juncdo das
cenas. (CAMARGO, 2001, p.134)

A proposito da forga do som no espago cénico, Martins faz uma sintese sobre as ideias

de Camargo de como 0 som pode carregar sua expressividade:

*Na maneira como 0 som € emitido, revelando uma necessidade que o
emissor tem em se expressar;

*No modo como o0 som chega ao ouvinte, querendo provocar-lhe algum tipo
especial de reagdo;

*Na representacdo sonora de si mesma, buscando expressar o referente da
melhor maneira possivel, enfatizando-o, reforcando-o, destacando-o a
percepcdo do ouvinte;

*Na realizacdo do som como expressdo plastica, resultante de um elevado
grau de elaboragao estética. (CAMARGO apud MARTINS, 2011, p.44)

Assim, podemos perceber que o cruzamento da potente expressividade da dramaturgia

sonora com 0 espago nao visa apenas retratar a cena, mas também gerar uma comunicagao

acustica, ocupando o palco e criando uma espacialidade sonora. 1sso provém dos sons

circundantes e de todos os sons produzidos pelo ambiente, estabelecendo-se no espaco, a que

chamaremos de paisagem sonora.

2.1.2 A ideia de paisagem sonora como base da dramaturgia sonora

Um dos conceitos que contribui significativamente para a nossa discussdo € o de

paisagem sonora. Trata-se de um campo amplo, que acolhe todo som que ouvimos.
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A expressdao “paisagem sonora” foi desenvolvida pelo compositor, pesquisador e

educador musical canadense Murray Shafer. Segundo ele,

a paisagem sonora é qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-
nos a uma composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo a um
ambiente aclstico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente
acustico como um campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar
as caracteristicas de uma determinada paisagem. (SCHAFER, 2001, p. 23,
grifo do autor)

Certamente, como o proprio Shafer comenta, néo se trata de

formular uma impressao exata de uma paisagem sonora [que] é mais dificil
do que a de uma paisagem visual [...] [j& que] ndo existe nada em sonografia
gue corresponda a impressao instantanea que a fotografia consegue criar.
(SCHAFER, 2001, p.23)

Comecemos por compreender 0 campo acustico do espetaculo Nés como paisagem
sonora, e a sua musicalidade que, além das mdsicas cantadas e tocadas propriamente ditas,
inclui até mesmo pequenos ruidos no palco. Dessa forma, tudo o que é percebido na cena

como elemento sonoro provém de uma paisagem sonora do espetaculo.

A paisagem sonora, no teatro, tem a funcéo, como primeira impressdo, [de]
situar a cena no espaco onde essa estd sendo representada. Tornando-se
permitida por meio de ruidos e/ou sons como efeitos sonoros, possibilitando
também utilizar a masica e o siléncio como reforco. (MARTINS, 2011, p.34)

N&o h& como negar essa paisagem sonora em NGs, pois fazemos parte dela na cena.
Nossa audicdo parte de um mundo de percepcdo e ndo estd ligada a nossa vontade. A
proposito, Schafer diz que “o sentido da audigdo ndo pode ser desligado a vontade. N&o
existem palpebras auditivas. Quando dormimos, nossa percepg¢éo de sons é a ultima porta a se

fechar, e é também a primeira a se abrir quando acordamos” (SCHAFER, 2001, p. 29).

Ao analisar os efeitos do som no cinema, Michel Chion faz reflexdes que podem,

certamente, ser trazidas para o teatro, comentando que, “no som, ha sempre qualquer coisa
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que nos submerge e nos surpreende facamos o que fizermos” (CHION, 1990, p. 33). E
acrescenta: “até e sobretudo quando nos recusamos a prestar-lhe a nossa atencdo consciente,

[0 som] se imiscui na nossa percep¢ao e nela produz os seus efeitos” (idem, ibidem).

Nesse aspecto, indagamo-nos se, inevitavelmente, ativariamos uma escuta sensivel ao
assistirmos a espetaculos teatrais. Questionamo-nos ainda se as cenas em que ha elementos
sonoros tém a faculdade de despertar em nos certa potencialidade da audicdo ou uma
hipersensibilidade auditiva, mergulhando-nos numa crescente falange de narrativas e

possibilidades proporcionadas pela paisagem sonora do espetaculo.

2.1.3 Contraponto entre som e imagem

O termo “paisagem” se mostra bastante apropriado na medida em que, no espetaculo,
existe uma estreita relacdo entre os sons e as imagens que séo apresentados ao espectador. Em
alguns trechos de NOs, a acdo de ver as imagens produzidas pelos atores, que inclui a
manipulacdo de varios objetos cénicos, confunde-se com a acdo de ouvir 0s sons que estdo
misturados no espaco em todos os lugares da cena, entre eles os ruidos do ar que respiramos e
a mastigacdo da comida dada a alguns espectadores — a sopa, feita em cena no decorrer da

primeira parte do espetaculo. Chion se refere a isso como um “valor acrescentado”, isto €,

O valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma
determinada imagem, até dar a crer, na impressao imediata que dela se tem
ou ndo na recordacdo que dela se guarda, que essa informagdo ou essa

expressdo decorre “naturalmente” daquilo que vemos e que ja estd contida
apenas na imagem. (CHION, 1990, p. 12)

O autor comenta ainda que essa integracdo é de tal forma efetiva que pode “até dar a
impressdo, eminentemente injusta, de que o som € indtil e de que reforca um sentido que, na

verdade, ele da e cria, seja por inteiro, seja pela sua propria diferenga com aquilo que se ve”

(CHION, 1990, p.12).

Vale comentar que, em NGs, esse valor de acréscimo dos sons sobre as imagens é

especialmente percebido pelo uso da tecnologia, cujos equipamentos potencializam a
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expressividade da sonoplastia. Com isso, a leitura da jung@o dos dois componentes, visual e
sonoro, permite que percebamos o objeto material e suas acOes por uma perspectiva
energética, sensivel e vital, que suscita uma imagem enriquecida pelo som. As imagens sédo
plenamente percebidas na medida em que se agregam sensacOes desencadeadas pela

sonoridade.

Ainda a respeito do didlogo entre som e imagem, Chion ressalta o efeito da
antecipacdo, que se refere diretamente a capacidade do som de gerar sentido. Trata-se do ndo
alinhamento entre esses elementos, de modo que uma sonoridade pode antecipar e, com isso,

valorizar o sentido que uma imagem seguinte provocara. Em suas palavras:

Os sons e as imagens ndo sdo elementos alinhados como as estacas de uma
palicada todas parecidas que vemos desfilarem. Tém tendéncias, indicam
direcdes, tém leis de evolucdo e de repeticdo que mantém um sentimento de
expectativa, de esperanca, de saturacao a quebrar ou, pelo contrério, de vazio
a preencher. E pela musica que este efeito é mais conhecido: em muitos
casos, tem uma curva que permite esperar uma cadéncia — a antecipagéo
desta cadéncia pelo ouvinte vem entdo apoiar a sua percepg¢do. (CHION,
1990, p. 49)

De fato, vemos no espetaculo cenas em que 0s sons nem sempre se alinham com as
imagens, mas sdo direcionados e borbulham por todo o espaco cénico. O que percebemos é
gue a dramaturgia sonora do espetaculo cria conexdes e sentidos, colocando-nos em contato

com algo na cena que as imagens, por si S0, nao passariam.

Outro apontamento interessante levantado por Chion — e que também podemos
perceber em Nés — é o fato de que ndo é imprescindivel que haja uma proporcionalidade
direta entre som e imagem cénicos, pois, mesmo que 0 som, em sua potencialidade, possa
parecer maior que a imagem, a cena como um todo continua a ser o foco do espectador,
criando uma unidade de sentido que ndo separa 0 som da imagem (idem, 1990, p. 114). O
autor ainda explica que a interagdo do som com a imagem é de multiplas ordens e dimensdes,

que formam um conjunto na cena.

No excerto a seguir, Chion faz consideracdes direcionadas para o cinema, mas que
podem ser aproveitadas neste estudo, na medida em que os recursos tecnoldgicos utilizados

suscitam efeitos similares em ambos 0s contextos:
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E interessante ver como cada elemento tem a sua parte de figurativo e
narrativo; e como, neste plano, ambos se complementam, se contradizem e
se reforcam. Por exemplo, sobre a questdo da distancia e das escalas: a
personagem estad distante na imagem e a sua voz esta préxima, ou o
contrério. A imagem pode estar povoada de pormenores e 0 Som ser muito
escasso, ou O contrario, uma imagem vazia e um som abundante. A
combinagdo contrastada dos dois elementos tem geralmente um poder
evocador e expressivo mais forte, [porém] ndo serd conscientemente vista
como tal. De uma forma geral, os casos em que 0 som, sem desmentir a
imagem por um contraponto-contradicdo ostensivo, Ihe fornece outro tipo de
estrutura, sdo 0s mais sugestivos. (CHION, 1990, p. 149)

Sobre esse tema das relaces entre som e imagem, Eduardo Seincman, por sua vez,
nos diz:
Sao também imagens as sinteses que realizamos a partir de determinados
trechos musicais ouvidos, quando toda sequéncia sonora de um trecho é
retida e pode ser resgatada de maneira instantanea: a imagem é, pois, um
“instantaneo” daquilo que, antes, precisou de tempo para se desdobrar e ser
apreciado. Ndo fosse assim, careceriamos de expectativas, ja que estas
surgem justamente do fato de nos lembrarmos instantaneamente de um

trecho sonoro e ansiarmos por sua resolucdo ou repetigdo. (SEINCMAN,
2008, p. 37)

De fato, ao assistir ao espetaculo Nos e perceber sua sonoridade, vemos que 0s sons
narram momentos especificos e situacdes determinadas. O que se pode concluir com base no
espetaculo é que ndo ha limites para a criacdo de imagens através de seus efeitos sonoros, 0s

quais nos permitem expandir a construcdo imageética a partir da dramaturgia do som.

A utilizacdo de recursos tecnoldgicos, acima referida, €, sem davida, outro importante
recurso utilizado em Nos para evidenciar o poder discursivo do som na cena. Os varios
suportes para a criacdo desse perfil acustico, em especial para a amplificacdo sonora e 0 uso
de gravacdes diversas sobrepostas as vozes dos atores, incorrem em texturas sonoras que se
fazem muito presentes na composicdo da paisagem sonora cénica. Quando essa tecnologia
projeta novas formas de apresentacdo sonora para 0s espectadores, ela amplia as
possibilidades de eles se inserirem nesse processo de espacializagcdo dos sons. Proporcionam,

entdo, campos de experiéncias e novas significacoes.

Nesse aspecto, a musica tocada e cantada em cena é um bom exemplo, na medida em

que a sobreposic¢do das vozes e dos instrumentos tocados ao vivo, amplificados e associados a
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efeitos de ruidos e a outros sons, ocupa o palco. Além disso, o discurso sonoro do espetaculo
potencializa sua autonomia nas cenas em que hé intervencdo de recursos tecnologicos — uso
de microfones para ampliar o volume das vozes; controle dos volumes dos sons mecanicos;
entre outros. Observamos a contribuicdo desses recursos na construcdo da narrativa, por
exemplo, durante a movimentacao de elementos cénicos, como 0s sons dos passos dos atores,

do deslocamento cenogréfico. Tudo se entrelaga aos outros cddigos cénicos.

O poder de acdo do som sobre a cena se faz parte integrante do espetaculo, em outras
dimens@es nas quais suas narrativas se ampliam e que estdo cada vez mais presentes na cena

contemporanea. Nesse sentido, Tragtenberg afirma que

O uso de equipamentos de audio para ampliar, enfatizar e processar sons de
cena, como ruidos obtidos com a movimentacdo dos atores, efeitos com
figurinos, movimentagdo nos cenarios, tem sido cada vez maior na cena
teatral atual, ampliando assim o conceito de design sonoro e de musica de
cena. (TRAGTENBERG, 2008, p. 156)

Esse uso dos sons através de seus recursos tecnoldgicos mostra como o discurso
sonoro é potente no espetaculo. Tragtenberg ressalta, contudo, que essa movimentacgao técnica
requer equilibrio, incluindo a participacdo direta do designer sonoro, pois essa intervengdo
pode convergir ou divergir da narrativa cénica desejada, podendo tornar-se apenas um efeito

inadequado a cena. Segundo o autor,

a movimentagdo do som pelos sistemas de alto-falantes cria, ou melhor,
esculpe o espaco sonoro. As indicagbes da velocidade em que se da essa
movimentagdo devem estar associadas, em sincronia ou ndo, a algum evento
ou ideia cénica. Sem o suporte de uma motivacdo dramatica, esse tipo de
movimentagdo fica reduzido a mero efeito pirotécnico, fraco em consisténcia
e densidade narrativa. O préprio design sonoro deve ser moldado a partir da
curva dramatica da encenacdo, pontuando 0os momentos importantes como
cortes, apices, climaces etc.; procurando evitar sempre que possivel a
repeticdo empobrecedora de um determinado efeito ao longo da encenagéo.
(idem, 2008, p. 166)

51



2.2 Dramaturgia sonora como polifonia de sons — musicas e ruidos

Antes de ampliar a discussdo que envolve os termos “sons”, “musicas” e “ruidos”,
bem como para afinar nosso entendimento sobre o que serd dito a seguir, é fundamental

comentar a distin¢do que, nesta dissertacéo, se faz entre eles.

Partiremos, entdo, da concepgdo comum de que som é tudo aquilo que se percebe
por meio do sentido da audicdo. Nesse sentido, musica e ruido sdo expressdes do som.

A discussdo aprofundada sobre o conceito de musica, pela sua complexidade,
ultrapassa os limites deste trabalho. Assim, consideraremos aqui a definicdo de musica
amplamente compartilhada como “a arte de organizar, sensivel e logicamente, uma
combinacdo coerente de sons e siléncios. Para isso, sdo usados os principios fundamentais da

melodia, a harmonia e o ritmo”.*?

J& o ruido é concebido, neste trabalho, conforme as definicBes propostas por Schafer
(2001, p. 256), a saber: som indesejado; som ndo musical (vibracdo ndo periddica); qualquer
som forte; e distarbio em qualquer sistema de sinalizacdo (qualquer perturbacdo que nao faca

parte do sinal).

O espetaculo No6s se mostra uma fabrica de sons, plena de mdsicas e ruidos, que
instalam seus valores nas cenas, muitas vezes sugerindo substituir as imagens da apreenséo
visual por aquelas criadas mentalmente pelos sons, através dos significados e sentidos que a

dramaturgia sonora pertencente a paisagem sonora do espetaculo nos proporciona.

Jose Miguel Wisnik descreve o som como aquilo “que mais se presta a criagdo de
metafisicas”, e da musica como a constituidora e organizadora das “mais diferentes
concepcdes do mundo, do cosmos, que pensam harmonia entre o visivel e o invisivel, entre o

que se apresenta e o que permanece oculto” (WISNIK, 1989, p. 28-29).

Por sua vez, todo e qualquer ruido do palco, criado ou ndo — como, por exemplo, um
cenario que é arrastado em algum momento —, faz-nos ressignificar o discurso sonoro do

espetéaculo, pois os ruidos sdo elementos indissocidveis da nossa rotina. Na verdade, isso é

2Entre os diversos sites nos quais se encontra essa definicdo, cita-se http://conceito.de/musica — dltima
consulta realizada em 24/08/2017.
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potencializado na medida em que o ruido € um componente inevitavel da nossa realidade. A

respeito disso, 0 mesmo Wisnik afirma:

Além de ser o elemento que renova a linguagem musical (e a pGe em xeque),
0 ruido torna-se um indice do habitat moderno, com o qual nos habituamos.
A vida urbano-industrial, da qual as metropoles sdo centros irradiadores, é
marcada pela estridéncia e pelo choque. As maquinas fazem barulho, quando
ndo sdo diretamente  maquinas-de-fazer-barulho  (repetidoras e
amplificadoras de som). O alastramento do mundo mecanico e artificial cria
paisagens sonoras das quais 0 ruido se torna elemento integrante
incontornavel, impregnando as texturas musicais. (WISNIK, 1989, p. 47)

De fato, em Nos, inevitavelmente fazemos parte de um habitat cénico marcado pela

interferéncia de ruidos que, muitas vezes, chegam a incomodar, ou por provocarem a

sensibilidade, com alguma referéncia a encenagdo que desloca o espectador para um campo

de reminiscéncias, ou por serem demasiadamente impositivos, devido, por exemplo, ao

volume estridente e cruciante. Tudo isso nos propde uma nova forma de pensar sobre 0 campo

sonoro do espetaculo e sua forca, que invade o palco e toda a encenacao.

A propdsito do poder do som, vale ressaltar as observacfes de Wisnik acerca das

caracteristicas que tornam complexas, fortes e multiplas as a¢Ges sonoras. Segundo ele,

O som é um objeto subjetivo, que estd dentro e fora, ndo pode ser tocado
diretamente, mas nos toca com uma enorme precisdo. As suas propriedades
ditas dinamogénicas tornam-se, assim, demoniacas (0 seu poder, invasivo e
as vezes incontrolavel, € envolvente, apaixonante e aterrorizante. (WISNIK,
1989, p. 28)

Ou seja, o poder dinamogénico®®, isto é, estimulante do som, pode se manifestar de

uma forma incontrolavel e invasiva, que nem sempre é entendida e suportavel, colocando-se

como algo superior a vontade do espectador, proveniente de uma série de ferramentas e

misturas que nos fazem perder alguns dos seus registros na cena. Segundo Wisnik,

3Dinamogenia: Intensificacdo de uma atividade funcional resultante da agdo de um agente excitador,
estimulador. Fonte: <http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/dinamogenia/>.

Acesso em: 05 fev. 2018.
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quem se dispuser a escutar o som real do mundo, hoje, e toda a série dos
ruidos que ha nele, vai ouvir uma polifonia de simultaneidades que esta
perto do ininteligivel e insuportavel. Nao s6 pela quantidade de coisas que
soam, pelo indice entrépico que parece acompanhar cada som com uma
particula de tédio, como por ndo se saber mais qual é o registro da escuta, a
relacdo produtiva que a escuta estabelece com a musica. (WISNIK, 1989, p.
53)

Ainda a respeito disso, Chion comenta: “E verdade que a percepgdo consciente pode
exercer-se e submeter tudo ao seu controle, mas, na situacdo cultural atual, o som, mais
facilmente do que a imagem, tem o poder de a saturar e de a curto-circuitar” (CHION, 1990,
p. 33). Esse mesmo autor, sempre se referindo ao cinema, também afirma que “intrusdes
sonoras” podem dar

a uma palavra do didlogo ou a um gesto do ator um sentido particular, ndo
desejado, mesmo que enquanto pontuagdes aleatorias: uma motorizada que
acelera fora de campo, um ré&dio ou uma televisdo cujo som passa pelas

janelas podem ndo s6 cobrir o texto, mas também dar-lhe um valor diferente.
(idem, 1990, p. 86)

Aproveitando esse pensamento para a cena teatral, tem-se que os elementos sonoros
poderiam deixar, sobre as imagens cénicas, um volume de informacdes que ndo seria o valor
justo para aquele momento cénico, constituindo-se, portanto, como a imposicdo de uma

sonoridade.

Cabe, entdo, perguntar se, em NGs — repleto de sons de todas as ordens, cujos efeitos
nos fazem conceber fluxos diversos de pensamentos, resultantes de sua forca subjetiva, e que
nem sempre estdo sob nosso controle —, estariamos fadados a ouvir todos 0s sons

independentemente da nossa vontade, e se isso poderia comprometer a percepcao da narrativa.

Com a ajuda de Schafer, podemos afirmar que nada disso necessariamente ocorre. O
estudioso canadense chama atencdo para a existéncia da “filtragem”, isto €, de uma “protegdo

para os ouvidos”. Trata-se de um

mecanismo psicolégico que filtra os sons indesejaveis, para se concentrar no
que é desejavel. Os olhos apontam para fora; os ouvidos, para dentro. Eles
absorvem informagdo. Wagner disse: “O homem voltado para o exterior
apela para o olho; o homem interiorizado, para o ouvido”. O ouvido ¢
também um orificio erdtico. Ouvir lindos sons, por exemplo, os sons da
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musica, € como sentir a lingua de um amante em nossos ouvidos. Assim, por
sua propria natureza, o ouvido requer que os sons dispersos e confusos sejam
interrompidos para que ele possa concentrar-se naquilo que realmente
importa. (SCHAFER, 2001, p. 29)

Observamos, entdo, que seria possivel um ouvir seletivo, de modo a orientar a escuta
das coisas do mundo e da cena para o que for adequado ao sentido que esta sendo produzido.
Criariamos, entdo, a protecdo referida por Schafer, uma capacidade psicolégica de filtragem,
que, de certa, forma definiria as relacdes do sentir e do ouvir. O potencial incontrolavel e
irrecusavel da paisagem sonora, do qual falamos ha pouco, faz com que a sonoridade na cena
tenha uma estrutura que vai alem dos horizontes lineares dos sentidos, sendo um campo
polifénico que pode, entdo, despertar multiplas sensacfes nos espectadores do espetéculo.
Assim, passamos a compreender, pela escuta, algo que ndo percebiamos antes. Por sua vez,
isso esta diretamente relacionado com o fenémeno da empatia que, culturalmente, o ser

humano tem com a musica. Chion afirma que

a musica exprime diretamente a sua participacdo na emocgao da cena, dando
0 ritmo, o tom e o fraseado adaptados, isto evidentemente em funcdo dos
codigos culturais da tristeza, da alegria, da emocdo e do movimento.
Podemos entdo falar de musica empética (do termo empatia: faculdade de
partilhar os sentimentos dos outros). (CHION, 1990, p. 14)

De fato, na dramaturgia sonora do espetdculo NOs, podemos observar uma
musicalidade que cria uma empatia com o publico e valoriza a imagem cénica. O espectador
teria a possibilidade de perceber que outros elementos e signos da cena, como 0S sons,
poderiam direcionar as emocdes, fazendo com que eles participassem da encenacao.
Reconhecer essa percepcdo musical e entender as ferramentas que se tem usado para sua
criacdo cénica faz com que nos reconhecamos na cena por cédigos que associamos a diversos

sentimentos (de angustia, tristeza e alegria).

Podemos pensar que, por meio dos codigos e de suas interpretacdes, encontramos uma
consciéncia emocional e compartilhamos essa informacdo e esse conhecimento com as
narrativas cénicas. Isso acontece quando nos reconhecemos empaticos com a musica que

representa algo. Esse movimento nos ajudaria a criar interpretacdes sobre a cena e a nos
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apropriar do conhecimento sensivel e das informacGes dos codigos sonoros. Assim,

criariamos uma nova estrutura de leitores dessas escrituras dos sons.

2.3 Um conceito de dramaturgia sonora

Nos topicos anteriores deste capitulo, buscamos encontrar caracteristicas que nos
permitam propor um conceito de dramaturgia sonora, isto é, os elementos que o constituem e

o0s principios que o fundamentam. Assim, neste trabalho, dramaturgia sonora € assim definida:

e trata-se de um discurso cénico autbnomo, que se entrelaca aos demais que compdem a
polifonia cénica;

e &, em si, uma polifonia de sentidos produzidos a partir da multiplicidade sonora
percebida pela audicdo, o que inclui a mdsica, seja cantada ou tocada, os ruidos e tudo
que se considera sonoplastia. Esses elementos, contudo, ndo precisam estar todos
simultaneamente presentes;

e possui potencial narrativo equivalente ao de qualquer outro signo teatral,

o refere-se as ideias de espacialidade acustica (LaBelle), paisagem sonora (Schafer) e
cenario sonoro (Chion);

e estabelece uma estreita relacdo entre som e imagem;

e pode ser total ou parcialmente produzida por meio de recursos tecnoldgicos diversos;

e tem carater subjetivo, ndo havendo uma unicidade de sentido. Nesse sentido, pode
afetar os espectadores de maneiras diversas, na medida em que ocorre o fenbmeno da
“filtragem” (Schafer), isto €, uma escuta seletiva por meio da qual cada espectador

exclui os sons que ndo contribuem para o sentido especifico que esteja construindo.

Com base nessa definicdo e por meio da analise de algumas cenas de N@s, buscaremos
mostrar como a sonoridade desse espetaculo exemplifica a ideia de dramaturgia sonora. Esse

é, portanto, o foco do proximo capitulo.
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Capitulo 3 — Nos: o entrelagcamento do som e da imagem cénica

Nés € uma marcante montagem do Grupo Galpdo em que percebemos um cruzamento
de signos e codigos que revelam sua independéncia narrativa na cena, a0 mesmo tempo em
que o espetaculo apresenta seu discurso em totalidade. Vemos que diversas dramaturgias se
apresentam no palco, ao passo que 0S Signos expressivos sonoros se comunicam de maneira
autébnoma. Eles se entrelacam as imagens do espetaculo a medida que se posicionam e se
interagem. O espetaculo foi realizado por meio de uma parceria do Grupo Galpdo com o
diretor Marcio Abreu, que assina a dramaturgia, no sentido textual, com o ator Eduardo

Moreira.

Todo o processo de construgdo surge de improvisacdes de temas que nos levam a
pensar na intolerancia e na convivéncia com a diferenca. Percebemos que toda essa
composicdo de signos cénicos forma um discurso polifénico. Refletir sobre Noés, sobre o
coletivo, sobre suas relacbes com o individual e sobre seus cruzamentos significa
compreender a fusdo das dramaturgias. Elas se entrelagam, promovendo a enorme
potencialidade das narrativas dos efeitos sonoros e do discurso musical do Grupo, em
integracdo com a dramaturgia textual. Observamos essa fusdo na constru¢do do mapa sonoro
de trilha e efeitos do diretor musical Felipe Storino e nos arranjos vocais e instrumentais de

Ernani Maletta.

O que ora propomos, portanto, é investigar como se da a relacdo entre o texto, a cena e
a estrutura sonora do espetaculo, dando particular atencdo a paisagem sonora a partir da

discussao anteriormente realizada sobre dramaturgia sonora.

3.1 Analise da dramaturgia sonora no espetaculo N6s, do Grupo Galpao

O espetaculo se inicia com sete personagens em torno de uma mesa com quatro
cadeiras. Batata-doce, cebola, cenoura, abdbora, gengibre, alho, pimenta, inhame, couve-flor e
lentilhas estdo sobre uma tabua de cortar, em cima de uma mesa retangular, juntamente com
um copo e uma garrafa de agua. Um pano branco € usado para secar a &gua do copo, que cai
repetidamente. Outra tdbua, com a faca, esta ao lado de alguns limdes, de um jarro e de um

socador. Os sete personagens arrumam as coisas sobre a mesa e organizam a panela e o fogéo,
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que estdo na lateral, para, assim, iniciarem a preparacdo de um jantar. Os personagens

conversam enquanto cortam os legumes.

J& na cena inicial dos preparativos do jantar, nota-se a sonoridade do espetaculo. Ela se
da no ritmo em que se constroem, gradativamente, as repeticdes no texto da personagem de
Teuda Bara, que se acelera até chegar ao apice: “Ih! A coisa ndo ta facil! E pra refrescar!”
(ABREU, MOREIRA, 2015).14

Essa frase € dita por Teuda sempre que 0 copo de &gua da personagem cai, 0 que
acontece repetidamente durante toda a cena de abertura. Criam-se movimentos, sons e
sobreposicdes das vozes. Geram-se ruidos por meio da queda do copo, 0s quais se juntam a

voz da atriz, a medida que as ac¢des se reiniciam.

Esse movimento repetitivo € uma caracteristica do diretor Marcio Abreu e elemento
compositor de sua poética cénica, assim como a musica e 0s recursos sonoros, ampliados pelo
uso de microfones, caixas de som, ecos e todo o0 aparato tecnolégico de que o teatro tem se
valido na contemporaneidade, usados nas transi¢cdes do espetaculo. Tudo ocorre na cena pela
diversidade da dramaturgia sonora, ligadas a repeticdo textual. A reiteracdo das falas cria um
movimento de a¢des circulares, ininterruptas, que nos passam a impressao de que ha uma
tensdo entre as instancias discursivas. 1sso ocorre pelo tom cada vez mais alto e mais rapido
das falas de Teuda Bara: “E ta dificil pra todo mundo. T4 facil pra vocé?”, diz a personagem,
assim que se refresca com a agua, que cai sobre a mesa. O personagem do ator Julio Maciel,
por sua vez, responde: “Por mais que exista seguranca, controle e autoridade, eles nunca vao
conseguir segurar...”. Em seguida, o personagem de Antonio Edson se manifesta: “Sempre
existe alguma coisa fora da ordem!”. Os dialogos continuam e se repetem enquanto o elenco

continua cortando os ingredientes da sopa, circulando em torno da mesa.

Ocorre, a partir de um intercalar entre as vozes e as falas, 0s gritos e as respostas, um
conflito entre a dramaturgia sonora, a dramaturgia textual e as demais dramaturgias. 1sso nos
faz pensar que, nesse recorte do espetaculo, o som, o texto e 0 que provém da cena passam a

competir entre si na encenacgdo. De todo modo, eles se apresentam de forma simultanea.

H& uma pluralidade na fuséo de vozes e ruidos, que se sobrepdem e criam um ciclo intenso e
repetido a exaustdo. Retorna-se a cena em que a personagem de Teuda Bara repete infinitas

vezes, 0 texto “Ih! A coisa ndo ta facil. E pra refrescar!”. O copo de agua cai, ela se molha, e 0

14 Trecho da dramaturgia textual do espetaculo Nés, assinados por Eduardo Moreira e Marcio Abreu.
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personagem do ator Antonio Edson a seca. Em seguida, ela continua: “E ta dificil pra todo
mundo. T4 facil pra vocé?”. Vemos uma cena de carater politico e polifénico. Podemos dizer
que o espetaculo imprime seu cunho politico porque se abre para 0 conjunto, para uma
reflexdo acerca do coletivo. A politica esta no grupo, na convivéncia de uns com 0s outros,
naquele que cuida da comunidade, do proximo, € ha maneira de como nos relacionamos.
Através da dramaturgia sonora que se apresenta por meio do cruzamento do ritmo das
repeticdes das vozes, dos ruidos, da musicalidade, do siléncio e da diversidade dos signos
sonoros, refletimos sobre personagens que lutam contra o tempo para entender o mundo e
para se libertar da estagnagdo humana. Vemos a dificuldade da personagem de Teuda Bara em
fazer essa transicao e a necessidade de se refrescar como um mecanismo de escape para todo
o conflito de sua inércia. Martins (2011) mostra que a diversidade do elemento sonoro teatral
sugere um enriguecimento da cena em todos os formatos em que ela se apresenta. Um

repertorio sonoro,

profundamente estudado e elaborado, ultrapassa os limites de uma simples
ilustracdo auditiva inserida na cena, assim como assume maior
responsabilidade do que servir de costura de transicdes de uma cena para
outra. O elemento sonoro pode estar diretamente interligado aos demais
elementos cénicos, e ao compositor do repertério cabe conhecer o objetivo
de cada um deles na cena. Assim ele encontra meios claros de como
construir seu trabalho, ao mesmo tempo em que consegue visualizar o
objetivo de sua produgdo artistica na montagem. (MARTINS, 2011, p. 37)

Também temos como exemplo desse fenbmeno a cena da expulsdo da personagem de
Teuda Bara do ambiente da sopa coletiva. Os personagens questionam se a sopa ja estd
pronta, para que possam sair. Isso se faz por meio de dialogos subjetivos, bem como pela
constante indagacéo “A sopa esta pronta?”. Volta-se, assim, a repeti¢éo, ao ritmo da voz e aos
sons do texto. Os ecos estdo presentes na fala do ator Antonio Edson — “Vocé...” — e da
personagem da atriz Lydia Del Picchia — “Fala!!!”. Antonio Edson completa: “... tem que
sair!!!”, e a isso sucede um blackout. “Outra func¢do bastante caracteristica e eficaz que o
repertdrio sonoro pode exercer na cena é a possibilidade de substituir ou prolongar algumas

referéncias visuais por fragmentos sonoros” (MARTINS, 2011, p.40).

Todos o0s personagens voltam a pressionar a personagem da atriz Teuda Bara para que

saia da sala, até que ela é jogada para fora, momento marcado pelo som da batida da porta,
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que € potencializado tecnologicamente pelas caixas de som. Instaura-se uma grande confusao
entre os personagens. As discussdes se unificam por meio da misturas de vozes e efeitos
sonoros, sendo finalizadas por ecos: “Acabou, acabou, acabou!!!”. Nessa cena, a dramaturgia
sonora, em conjunto com a concep¢do do espetaculo, é executada de forma a estimular o
espectador pela forca que se imprime a batida da porta e a potente necessidade de todos 0s

personagens se libertarem da inatividade humana para com os problemas do mundo.

Toda essa tecnologia exposta e empregada na cena € um instrumento que da poténcia
ao elemento sonoro, e observamos nas cenas anteriormente analisadas como ela é usada de
forma clara por Felipe Storino.

O compositor deve estar atento as possibilidades de significacdo de cada
evento sonoro empregado, procurando exercer o maior controle possivel

sobre as possiveis associagcBes que se agregam ao Signo SONOro em suas
projecdes na tela/mente do espectador. (TRAGTENBERG, 2008, p. 139)

Com o retorno da personagem da atriz Teuda Bara para o ambiente da sopa coletiva,
0S Sons mecanicos se sobrepdem a cena, e 0S outros personagens ndo a deixam partir,
colocando-a huma pequena poltrona e pressionando-a para ndo sair. Juntamente com o ritmo
da mdsica, que aumenta na sequéncia da cena, a personagem € amarrada junto com o elenco
por fitas adesivas. No meio da mdsica, podemos ouvir, repetidamente, textos cantados, que se
fundem a confusdo da cena, dando impressdo de cantos cruzados, misturados, confusos,

porém integrantes de uma Unica mausica.

Observamos gue esse mesmo efeito se faz presente na confusdo criada pela amarracao

das fitas, quando todo o elenco se torna unico e coletivo.

Constatamos que, nessa cena, surge uma forma de comunicacdo entre a dramaturgia
sonora — prolongando o verbo — e as imagens, através da friccdo dos sons sobre alguns dos
componentes cénicos. E, portanto, uma cena em que 0s sons tém a capacidade de articular
imagens diretamente ligadas ao verbo e as ressonancias do texto. Observamos com clareza
gue, nessa cena, os efeitos da musica, permeada por vozes gravadas, se sobrepfem ao
cruzamento das vozes dos personagens, que estdo todos amarrados, um sobre o outro, em uma
pequena poltrona. A dramaturgia sonora aqui € constituida por vozes gravadas,
potencializando a ideia da necessidade de buscar o coletivo, de amarrar ao outro e mostrando

a importancia da tolerancia com o proximo, questdo politica levantada pelo espetaculo.
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E importante olhar o espetaculo percebendo os atritos realizados entre as dramaturgias
no processo de encenacdo. Esse jogo entre os elementos finaliza-se em cenas com repertorios
diversos, mas convergem para um sentido comum da montagem. Vemos que tanto a
dramaturgia textual, criada pelo diretor e encenador Marcio Abreu e pelo ator Eduardo
Moreira, quanto a dramaturgia sonora surgiram no processo de improvisacao, sobre temas e
conflitos contemporaneos. Aqui, fica claro o quanto o atravessamento dos componentes surge
desde o processo criativo, por meio da colaboracdo coletiva entre encenador, cendgrafo,
iluminador, técnicos, atores, criador de trilha, preparadores e dramaturgo, para conceber,

enfim, uma montagem de carater eminentemente politico.

3.1.1 Cena de abertura

A cena se desenvolve em um ambiente de pequenas dimensdes, delimitado por uma
estante ao fundo, com reparticGes igualitarias, e pela penumbra nas laterais do palco. A
personagem da atriz Teuda Bara usa uma saia longa cinza, com blusa estampada floral. Inicia-
se a peca com essa personagem levantando-se, com certa dificuldade, do chédo, onde se
encontram Varios objetos espalhados.

A esquerda da personagem, notam-se uma jarra azul e branca e uma lixeira preta, além
de um saxofone dourado, de uma panela, de um frasco de 6leo e de uma colher de pau. Logo
na frente, a esquerda, temos ainda uma garrafa prata com agua quente para a sopa, uma flauta,
um suporte de madeira contendo legumes e verduras diversas e um copo de agua junto a um
prato com alho e cebola. Do lado direito, encontram-se instrumentos musicais, como uma
flauta, uma escaleta, um trompete e uma guitarra. Um globo espelhado é posicionado ao
centro. Sdo vistos também um recipiente com limdes e aglcar, uma jarra de vidro com o
socador para as caipirinhas, uma tabua cravada por uma faca e, na frente, uma caixa térmica
com gelo e uma garrafa de cachaca. Todos 0s objetos cénicos a serem utilizados no espetaculo
misturam-se aos instrumentos musicais, tudo no chao do palco, e que ddo uma dimenséo do

que ira se desenvolver no espetaculo.

Apbs se levantar, a personagem pega um batom, que também estava no chao, passa na

boca, esfrega-o sobre a face como se fosse blush, joga-o para o lado e canta.
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Na primeira cena do espetaculo®®, ao cantar trechos da musica Lama®, a voz da atriz
Teuda Bara mantém-se em ecos, sobrepondo-se ao canto inicial. Segue um excerto dessa
letra: “Comendo a minha comida, bebendo a mesma bebida, respirando o mesmo ar”. A atriz
repete varias vezes esse ultimo trecho: “Respirando o mesmo ar, respirando 0 mesmo ar,
respirando o mesmo ar, respirando, respirando, respirando, respirando o mesmo ar”, canto

acompanhado por ecos de sua voz e potencializado pelas caixas de som.

A dramaturgia sonora constituida por esses ecos ressalta um espaco ambiguo que nos
convida a pensar sobre a coletividade, ao mesmo tempo em que nos faz questionar o
individual. Isso € demonstrado na musica por meio do compartilhamento de um espaco onde
se supBe que um individuo — a personagem em questdo — va compartilhar da mesma comida,

da mesma bebida e conviver em um mesmo ambiente, respirando 0 mesmo ar.

A narragdo da personagem, juntamente com o som, convida o espectador a estabelecer
uma conexao com a propria sociedade em que se insere. Pensamos na coletividade e em como
o0 individuo a compreende, seja no meio politico, familiar, profissional, institucional ou
afetivo. A dramaturgia sonora constitui-se a partir do seguinte trecho da masica: “Se eu quiser
fumar, eu fumo; se eu quiser beber, eu bebo. Nio interessa a ninguém” (MARQUES,
CHAVES, 1952), bem como dos ecos que continuam no canto de Teuda Bara. Aqui, vemos
uma demonstracdo da individualidade, de fazer o que se quer, sem prestar contas ao coletivo:

segundo a musica, o ato de fumar ndo interessa a ninguém, sendo ao proprio fumante.

A dramaturgia sonora imprimiu forca a cena pelos ecos do canto da personagem,
reforcando assim a dramaturgia textual. Por meio de sua narrativa autbnoma atrelada aos
outros discursos da cena, como o proprio texto, possibilita uma reflexdo sobre as relacGes
interpessoais no mundo contemporaneo, em que um individuo ou um grupo apresenta ideias

divergentes e, as vezes, radicais, podendo gerar violéncia e intolerancia.

15 Sugere-se visualizar o teaser da cena inicial no canal do Grupo Galpéo no
YouTube:<https://www.youtube.com/watch?v=Xm7Hqgh96s2s>. Acesso em: 05 fev. 2018.

16 | ama é um samba composto por Paulo Marques e Alice Chaves em 1952. Segue a letra da musica:

Hoje quem me difama / Viveu na lama também / Comendo a minha comida / Bebendo a mesma bebida /
Respirando o mesmo ar / E hoje, por ciime ou por despeito / Acha-se com o direito de querer me humilhar /
Quem és tu? / Quem foste tu? / Ndo és nada! / Se na vida fui errada / Tu foste errado também / Nao
compreendeste o sacrificio / Sorriste do meu suplicio / Me trocando por alguém / Se eu errei, se pequei / Pouco
importa / Se aos teus olhos estou morta / Pra mim morreste também! (PAULO MARQUES, ALICE CHAVES,
1952).
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Essa poténcia da dramaturgia sonora existente no processo criativo do espetaculo esta
diretamente ligada as outras dramaturgias da cena, na medida em que formam a imagem
teatral como um todo e afirmam o discurso politico do espetaculo. A potencialidade da musica
cantada, seguida pelos ecos, nos faz perceber a unido dos elementos das diversas

dramaturgias.

Logo, observamos nessa obra a potente dimens&o dos cruzamentos das narrativas e a
independéncia da dramaturgia sonora como signo da paisagem sonora do espetaculo. Isso
ocorre por meio da individualidade de uma personagem (a de Teuda Bara) e de suas relagdes
com o coletivo: beber a mesma bebida, comer a mesma comida, respirar o0 mesmo ar, porém
fazendo o que quiser, sem que isso interesse a ninguém. Podemos refletir também sobre a
marca do sujeito na coletividade, que se insere num contexto amplo, maior, embora se encerre
num ambito privado. Seria pensar sobre 0s grupos sociais compostos por sujeitos que

expressam suas crises, e representam suas condicdes e suas perguntas sobre o mundo.

A dramaturgia sonora na cena vem como um discurso cénico autbnomo, que se
entrelaca aos demais que compdem a polifonia cénica. Cria através dos ecos da musica, uma
polifonia de sentidos produzidos a partir da multiplicidade sonora, como vemos na masica
cantada por Teuda Bara, e nos ruidos seguintes. Elementos esses, que nem sempre se

apresentam simultaneamente, mas de maneira complementar, como na cena do canto.

Essa dramaturgia do som potencializa as questdes postas pela dramaturgia textual, por
possuir um potencial narrativo equivalente ao de qualquer outro signo do espetaculo,
estabelecendo uma estreita relagdo com o texto; sendo as vezes parcialmente produzido por
meio de recursos tecnoldgicos, como o microfone usado pela atriz ou totalmente
potencializado com o uso da caixa de som. Nesses momentos do espetaculo a dramaturgia

sonora é constituida por ecos, porém o texto segue atrelado as vozes gravadas.

3.1.2 Cena da nudez dos personagens de Teuda Bara e Eduardo Moreira

A cena dos corpos despidos inicia-se por um efeito de “explosdo”, e 0 personagem do
ator Eduardo Moreira da continuidade a dramaturgia do som, sendo que, apos o disparo do
significativo e representativo signo sonoro (um estouro), ele diz: “Morri. Agora, eu sou

apenas um cadaver morto, atingindo pelos estilhagos de uma bomba amarrada ao corpo de um
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fanatico religioso...” (ABREU, MOREIRA, 2015). Com isso, ele nos faz pensar nos efeitos
anteriores como uma prerrogativa para a compreensao textual, isto €, 0 som complementar
dessa dramaturgia, estruturada e justificada na unidade da cena, sugere uma reflexdo acerca

do que esta por vir na encenacdo, tal como observa Martins:

0 repertorio sonoro pode comportar diversas fungdes durante a cena. Ele
tanto pode ter o objetivo de provocar determinadas emogdes no publico,
como também sugerir uma reflexdo critica do espectador diante a
dramaturgia que presencia. Se o objetivo é provocar alguma emocédo, 0
elemento sonoro geralmente esta de acordo com as ac¢des dos atores e com 0
texto que estes estdo representando. (MARTINS, 2011, p.37-38)

A0 mesmo tempo, conceber a voz do ator como elemento da dramaturgia sonora seria

entendé-la como signo universal, pois ela nos introduz no mundo pela comunicacéo.

Compreenderiamos, de certa forma, que, sobre o som da voz, se pode prever, calcular
e colocar sob controle a situacdo ocorrida na cena, obtendo mais proximidade com a
encenacdo e o material sonoro. O som da voz também compde o discurso sonoro Visto nas
cenas do espetaculo, do qual interpretamos a experiéncia dessas texturas dos sons vocais e sua

expresséo discursiva. Conforme Tragtenberg:

Deve-se notar que o uso de vozes na musica de cena sempre estabelece uma
relacdo mais direta com o espectador, uma vez que coloca a textura sonora
em escala com a sua dimensdo, “a voz é nosso 6rgdo mais sensivel de
expressdo”. Dessa forma, para que se obtenha um efeito de aproximacao ou
mesmo aquecimento na temperatura emocional de uma determinada
situacdo, a voz humana é, sem duvida, um elemento eficiente.
(TRAGTENBERG, 2008, p. 144)

A cena deixa claro como ocorre 0 jogo entres as dramaturgias e como o elemento
sonoro estd em sintonia com o texto representado. H& uma conexao entre essas dramaturgias
inseridas em diversas dimensdes cénicas e suas ressonancias. A relagcdo do efeito do som com
o0 texto mantém-se em estado de entrelagcamento, ainda que a dramaturgia sonora ndo parta da
dramaturgia textual, e sim o contrario, como vemos no espetaculo, em que os efeitos

anunciam a fala. O que podemos considerar nessa cena € que a fala dramatica foi pontuada
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pelo efeito sonoro da explosdo de uma bomba e, em seguida, explica e pontua o
acontecimento ja narrado pelo som. A respeito disso, Williams diz:

A fala dramatica existe principalmente, no jargao técnico, como deixa para
esses acontecimentos ou para explica-los e pontua-los com gritos simples de
alarme, alerta, ataque etc. Ndo se trata de um desenho verbal sendo
transmitido em toda a acdo, mas uma série de eventos acompanhados
intermitentemente pelas palavras. (WILLIAMS, 2010, p. 217)

Consideramos, nessa cena, que o texto vem como objeto explicativo de uma acéo que
se consolida com o efeito sonoro. A encenagdo traz um elemento misturado a outro e, no
momento em que esse signo/efeito de “explosdo” se da, ele antecipa a cena e intensifica o
texto posterior, podendo chegar ao publico com significados diferentes pela sua comunicagéo

sonora. Acerca disso, Martins comenta que

O elemento sonoro na cena teatral por vezes pode ter o poder de intensificar
tensbes no publico que a palavra e seus significados nem sempre atingem
com a mesma precisdo. Por meio desse pensamento é possivel refletir sobre
uma primordial funcdo do repertério sonoro da cena teatral: transmitir ao
espectador uma compreensdo sensorial e/ou reflexiva na cena, de maneira
em que apenas o formato sonoro possa comunicar. A musica, como um dos
formatos que compde o elemento sonoro, por exemplo, carrega grande poder
de sugestéo, de variagcdo emocional e sensorial em que a ouve. (MARTINS,
2011, p.39)

Reiteramos que, por mais que o efeito da “explosdo” venha antes do texto “estilhagos
de uma bomba amarrada ao corpo de um fanatico religioso...” (ABREU, MOREIRA, 2015),
ele ndo perde seu carater autbnomo de dramaturgia do som, podendo narrar a guerra, a
intolerancia, a morte, como veremos na continuacdo da cena. A dramaturgia sonora €
constituida a partir de efeitos como a “explosdo”, 0s ecos e as vozes. Além disso, conforme se
observa na continuacdo da cena em analise, o despir das personagens de seus figurinos

tambeém faz parte dessa dramaturgia.

Enquanto se despe, o personagem de Eduardo Moreira diz o texto “Fragmentos de
pele, chumagos de cabelo, destrogos de ossos, tudo reduzido ao pd”. J& desnudo, continua:

“Corpo morto de cinco meninos negros fuzilados pela policia. Eu ndo preciso de Al4, Moisés,
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Javé, Abrado, Jesus”. Observamos uma libertagdo de todas as classificagdes e uma polifonia
de sentidos — género, raca, idade, cronologia — e uma expansdo da necessidade do individuo
se libertar de falsas conviccOes e ideologias, 0 que nos leva a pensar sobre nossas opinides,

nossas vontades, nossas iras.

A cena nos faz questionar nossos medos, nossas angustias, a compaixdo com 0
proximo. A personagem da atriz Teuda Bara também se despe. Os dois se posicionam um ao
lado do outro, com um foco sobre os dois atores e uma jarra ao meio. O personagem do ator
Eduardo Moreira pega um batom no chédo e escreve no corpo da personagem “Inércia. 276.
Nada”. Em seguida, faz um risco sobre seu corpo. Volta ao corpo de Teuda e escreve
“Morto”. A dramaturgia sonora se faz presente em toda a cena, como um ruido perturbador
que acompanha o desenvolvimento das a¢des entre os dois atores. A personagem de Eduardo
Moreira pega o jarro no chdo do palco e joga lama sobre seu corpo. Na sequéncia, joga lama
sobre o corpo da personagem de Teuda Bara. Os efeitos sonoros se intensificam por meio das
vozes ao fundo, juntamente com o0s corpos sujos de lama, molhados, que se unem, se
esfregam e se jogam no chdo na medida que a luz se enfraquece e 0 som aumenta. O mesmo
som continua, fundido aos instrumentos tocados pelos atores, que estdo deitados no chdo do

palco, assim que um novo foco surge.

Temos, nessa cena, um manifesto feito pela personagem contra a propria inércia de
admitir uma cidade soterrada, ao falar sobre a avalanche de lama sobre a cidade de Mariana,
ao desabafar sobre os refugiados, sobre os mortos, as criangas, o caso do corpo morto de uma
crianga refugiada encontrado numa praia. Os escritos em sua pele representam estatisticas,
como o numero 276, potencializado pela dramaturgia sonora, que traz, no meio dos ruidos e
dos ecos, o texto gravado: “duzentos e quarenta mil mortos”. Os efeitos sonoros se
apresentam de forma perturbadora e confrontadora, com a ressonancia ecoada que pulsa de
forma latente na cena. Esta, por sua vez, € composta por vozes gravadas que se juntam com o
elemento textual e visual, nos incomodando pela sua forca na cena em fusdo com o texto do

manifesto social e politico.

66



3.1.3 Cena do sapateado da personagem da atriz Lydia Del Picchia

Nessa cena, observa-se uma bandeja com varios copos virados, bem como uma garrafa
de cachaca ao lado de um jarro cheio de caipirinha preparada pelos proprios personagens,
tudo sobre a mesa. A personagem da atriz Lydia Del Picchia sobe na mesa, ap0s dizer o texto
“nods aqui, falando sem sair do lugar”. Esse trecho ja nos faz pensar sobre a inércia humana
em relacdo aos fatos da realidade. Em seguida, inicia-se uma cena de sapateado. Os ruidos se
fundem aos ruidos dos copos. Apenas trés personagens assistem a cena, que aumenta sua

intensidade sonora juntamente com a for¢a da acdo fisica dos sapatos.

E apresentada, a partir da cena, a exploracio desse elemento de forma a construir um
repertdrio que contribua com grande forca para a construcdo da montagem. A elaboragdo da
cena a partir do eco que potencializa o sapato sobre a mesa intensifica o0 objeto material e
concede forca a ele como objeto narrativo, ou elemento cenografico. Ao descrever o elemento

sonoro, Martins apresenta quatro possiveis formatos:

Ruido, som (efeito sonoro), siléncio ou mdsica, apresenta em si varias
caracteristicas exclusivas que possibilitam serem organizadas e cadenciadas
a fim de atingirem determinadas sensacGes e emog¢des em quem o0s ouve. E
saber como manuseé-las e exploré-las, quando se trata da construgdo de um
repertorio sonoro de cena, é possivel transformar esse elemento em uma
série de disposicdes que podem contribuir em todos os aspectos dentro da
construcao do processo de uma montagem teatral. (MARTINS, 2011, p.35)

O ruido do sapato é importante para que percebamos que a musicalidade do objeto
representa a forca de uma libertacdo, de uma inatividade humana diante dos acontecimentos
do mundo contemporaneo. O personagem do ator Julio Maciel sobe na mesa e derrama a
garrafa de cachaca na propria cabeca. Em seguida, se senta, enquanto a personagem de Del

Picchia se deita. Todos 0s sete personagens cantam no entorno da mesa.

A dramaturgia sonora no espetaculo Nos expde sua capacidade de polifonia nas cenas, no
sapateado que irrompe novos sentidos e nas vozes que se unificam ao cantar Balada do lado
sem luz (GILBERTO GIL, 1976). A personagem da atriz Lydia Del Picchia, deitada sobre a

mesa de jantar, inicia o canto, que logo se encorpa com todas as vozes dos personagens:
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O mundo da sombra, caverna escondida

Onde a luz da vida foi quase apagada

O mundo da sombra, regido do escuro

Do coragéo duro, da alma abalada, abalada.

Hoje eu canto a balada do lado sem luz

Subterraneos gelados do eterno esperar

Pelo amor, pelo pdo, pela libertacéo

Pela paz, pelo ar, pelo mar

Navegar, descobrir outro dia, outro sol

Hoje eu canto a balada do lado sem luz

A quem ndo foi permitido viver feliz e cantar como eu
Ouca aquele que vive do lado sem luz

O meu canto € a confirmagdo da promessa que diz
Que havera esperanga enquanto houver um canto mais feliz
Como eu gosto de cantar

Como eu prefiro cantar

Como eu costumo cantar

Como eu gosto de cantar

Quando ndo tdo a balada, a balada, a balada

Do lado sem luz

(GILBERTO GIL, 1976)

A dramaturgia sonora constituida pela mdsica ressalta também o vicio, as
insegurancas, 0 medo e as banalidades do cotidiano dos seres. Provavelmente demonstram
como as pessoas vivem de acordo com certas estruturas relacionadas a forma de agir, de
conviver, de lidar com o mundo: sdo atitudes condicionadas por parametros familiares,
religiosos e midiaticos, escondendo-se de uma realidade externa.

Isso € demonstrado no trecho em que 0s personagens cantam: “O mundo da sombra,
caverna escondida / Onde a luz da vida foi quase apagada / O mundo da sombra, regido do
escuro / Do coragdo duro, da alma abalada, abalada / Hoje eu canto a balada do lado sem luz /
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Subterréneos gelados do eterno esperar”. Esse trecho provavelmente salienta como algumas
pessoas vivem em um mundo de hé&bitos omissos, censurados por grupos que definem o que é
correto e 0 que ndo é. Mostra o lado sombrio do homem, que oculta um mundo de
intolerancia, isto €, o “falar sem sair do lugar” presente no texto dito por Del Picchia antes do
sapateado.

Outro trecho da musica destaca essa busca pela libertagdo: “Hoje eu canto a balada do
lado sem luz, subterraneos gelados do eterno esperar, pelo amor, pelo péo, pela libertacéo,
pela paz, pelo ar, pelo mar, navegar, descobrir outro dia, outro sol”. Nota-se que 0S
personagens, que nos representam enquanto individuos, buscam se libertar da inércia, agindo
contra os problemas graves do mundo sem se ocultar. Essa singularidade no palco é percebida
na fusdo das vozes. Os instrumentos também se unem equilibradamente, passando a

impressdo de uma so voz.

3.1.4 Cena final do espetaculo

Na cena final, logo ap6s todos terem sido amarrados junto a uma poltrona com fita
adesiva, o ator Paulo André serve a sopa para a personagem de Teuda Bara, demonstrando seu
cuidado, seu espirito coletivo e oferecendo-se para ler um poema para ela. Ajoelha-se e Ié.
Blackout seguido da musica Prism, da banda Blondie. Foco no personagem com um globo

sobre o chao, e todo elenco chama a plateia para o palco, para dancar ao som da musica:

I'm fine, thanks for asking?’

I hope that you are too

I don't suppose you'd lead me on

I don't suppose you'd say the right thing
That’s for someone

Someone else, not for me

7 Livre traducdo do autor: Prisma / Estou bem, obrigada por perguntar / Espero que vocé também esteja / Eu ndo
suponho que vocé diria a coisa certa / Isso é para alguém / Outra pessoa / Ndo para mim / Isso foi escrito no
vento / Acima houve uma brisa, quase, mas nao realmente tdo perto, mas ndo préoximo / Eu ndo pretendo
desfazer o que esta feito / Eu ndo pretendo ter ambigdo / Isso é para estranhos / Que ndo tém intimidade / por
causa de pecas de um jogo que estéa definitivamente perdido / Pequenas lascas nas rachaduras / No meio / 1sso é
para alguém / Outra pessoa / N&o para mim.
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It was written on the wind

Above was a breeze

Almost but not really

So close, but not nearly

I don't suppose to undo what's done
I don't suppose to have ambition
That's for strangers

Who have no intimacy

Cause of pieces form a game

That's lost at sea

Little slivers in the cracks in between
That's for someone

Someone else

Not for me

(BLONDIE, 1970)

A dramaturgia sonora é constituida a partir da muasica, que promove a representacao da
coletividade por meio da condu¢do do publico ao palco, a fim de dancar com os atores.
Demonstra-se, assim, que 0 egoismo e a individualidade no mundo contemporaneo devem ser
abandonados, dando real importancia ao préximo e as formas coletivas de relacionar-se. No
trecho “Estou bem, obrigada por perguntar / Espero que vocé também esteja” (BLONDIE,
1970), € ressaltada a preocupagdo com o outro.

Nessa Ultima cena, vemos a importancia da musica ao ampliar a dimenséo do espaco e
dos corpos. Como observamos na musica final, isso ocorre para que o criador sonoro possa
controlar os efeitos de sobreposi¢cdo, de maneira que se mantenha um equilibrio na narrativa

dos sons e se agregue o publico na polifonia do teatro.

VVemos um palco habitado por todos os elementos da encenagdo, incluindo a propria
plateia, que se une aos personagens. Permitimo-nos a experiéncia da cena, pois percebemos

que N6s também somos personagens do espetaculo.

70



A dramaturgia sonora da cena final do espetaculo apresenta-se de forma a ligar os
artistas e o publico como ouvintes de si mesmos. Percebemos esses fendmenos discursivos
como parte do processo criativo, o qual os atores usam como expressdo da sonoridade para
unir o espectador ao palco, ao cantarem o trecho “Eu ndo pretendo ter ambicdo / Isso é para
estranhos, que ndo tém intimidade / Por causa de pecas de um jogo que esta definitivamente
perdido” (BLONDIE, 1970). Aqui, fica claro como a musica converge para a interacdo do
publico, ao nos levar a pensar como nos posicionamos hoje, se com estranheza ou intimidade
em relacdo ao outro. A relacdo é feita pelos proprios personagens que nos levam a dangar e
nos unir no palco. Esses personagens, alias, ndo sdo muito bem definidos, ndo tém profissdo
nem nome, o que possibilita que se misturem com o publico.

A dramaturgia sonora constituida pela muasica nos insere no coletivo, fundindo todos
nos, atores e plateia, como se fossemos também personagens em busca da libertacdo da
inércia e da coletividade humana em prol das transformacBes de uma realidade
contemporanea.

A percepcdo da comunicacdo sonora em questdo nos faz perceber os diferentes
campos Vvibratorios presentes na polifonia dessa cena musical em que o publico se une no
coletivo. A dramaturgia sonora ocupa sua espacialidade no espetaculo, nos compele a ocupar
0 palco e nos faz pensar como nos nos posicionamos hoje, como nds nos colocamos diante do

imponderavel dos fatos de uma sociedade contemporanea.
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Considerac0es finais

O espetaculo NOs apresenta um grupo de pessoas, sem deixar claro quem elas sdo.
Apenas um coletivo que se reune para preparar uma sopa, gerando, a partir desse encontro,
uma série de situagbes que acontece juntamente com a dramaturgia sonora e outras
dramaturgias que compdem e constroem o espetaculo. Desde o inicio, vemos personagens que
sdo ecos de discursos e assuntos que estdo na sociedade. Esses ecos falam de um mundo
contemporaneo em que 0s sentimentos se dividem entre a esperanca e angustia do sujeito,
marcado pela violéncia e intolerancia. Essas se cruzam no espetaculo, afirmando sua
dimensdo politica. Por meio da narrativa da dramaturgia sonora, aproximam o espectador da
historia encenada para provocar reflexdes. Segundo a jornalista Isabella de Andrade, em sua

matéria do site do correio braziliense:

A plateia é convidada a experimentar situacfes de opressao e convivio com a
diferenca em um cenério de imersdo entre artista e espectador, realidade e
ficcdo. No espetaculo, os atores Antonio Edson, Beto Franco, Eduardo
Moreira, Jualio Maciel, Lydia Del Picchia, Paulo André e Teuda Bara
celebram a vida, enquanto preparam a Gltima sopa e debatem, sob um prisma
politico, questdes do mundo contemporaneo. Diferentes linguagens entram
em acdo, performance, muasica e literatura ajudam a construir a cena. A ideia
de Marcio Abreu, em NGs, € mostrar um espetaculo politico, no sentido de
pensar a possibilidade de convivéncia entre os diferentes, os conflitos
daquilo que é publico e daquilo que é privado, do que estd dentro e do que
esta fora, de como pensar a possibilidade de convivéncia entre os diferentes.
A peca promove um mergulho em todas essas questdes a partir da situacdo
de um grupo de pessoas que se reune para participar de uma ultima refeig&o.
Assim, uma sopa é preparada em cena e compartilhada também com o
plblico (ANDRADE, 2017).18

A partir das conversas de um grupo e dos preparativos de uma sopa coletiva é estabelecido as
relacBes entre os personagens, do qual observamos sua forca politica. Essa esta frente a uma
producé@o em que se estabelece a ligacdo entre pessoas, nos instigando na cena pelos conflitos
dos lagos afetivos e suas relagGes internas. Os atores mostram a necessidade do grupo para

que possam executar a preparagdo da comida. E essas inter-relagdes do conjunto e da

18 http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e
arte/2017/11/29/interna_diversao_arte,644073/grupo-galpao-apresenta-seu-novo-espetaculo-e-fala-de-
intolerancia.shtml
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convivéncia podem ser entendidas como um ato politico. O que ora observamos no espetaculo
é uma identificacdo cultural e pontual de situa¢cBes que nos transportam para uma vivéncia
real. Somos sujeitos cheio de contradigdes, sobreviventes e resistentes a uma sociedade
contemporanea. Com a matéria, “Grupo Galpao reage ao contexto politico do pais com a
peca Nés: novo espetaculo da companhia leva ao palco as vozes que tomaram as ruas”, o

jornalista do site O Globo, Luis Felipe Reis afirma:

Num dado momento da peca “Nés”, o novo trabalho do Grupo Galpao, a
atriz Teuda Bara toma a palavra, interrompe o fluxo de didlogos e
movimentos que guiam a montagem, e da voz a um protesto: — A peca para
e eu me posiciono contra a Samarco (cuja barragem em Mariana, Minas,
rompeu em 2015, destruindo o Rio Doce), contra esse crime ambiental
terrivel que aconteceu — diz Teuda. — Fiquei muito chocada com tudo e
redigi o meu manifesto. A acéo de formular, redigir e encenar um manifesto
é um exemplo significativo das provocacGes exercitadas pelo diretor Marcio
Abreu durante o processo criativo da peca, que estréia [sic] nesta sexta-feira
no Sesc Ginéstico, onde fica em cartaz até 10 de julho. Convidado pelo
grupo de atores para dirigir o seu 23° espetaculo, Marcio aceitou a proposta
tendo em vista utilizar o encontro para investigar a reacao desse coletivo e de
seus individuos diante das pressbes exercidas pelo contexto politico-social
do pais. — Assim que o convidamos, 0 Marcio disse que gostaria de fazer
uma peca politica — conta o ator Eduardo Moreira. — Entdo ele sugeriu
uma série de leituras, improvisos e provocagdes para que a gente percebesse
a relagdo entre o ambiente privado e o publico, entre o dentro e o fora de
nos, ou seja: sobre como 0 mundo age sobre a gente e como cada um de nés
reage aos nds desse tempo, as crises que marcam o presente. Foi a partir
dessa proposta que surgiram os manifestos individuais dos sete atores que
construiram e encenam a montagem (REIS, 2016).1°

Vé-se a construcdo de um teatro politico, em que provocagdes sobre o coletivo estdo
em pauta e no qual o préprio ato do teatro, do fazer teatral, afirma sua forca social. Essa forca
afeta 0 espetaculo, e nos leva a pensar sobre os entes de uma sociedade, representados por
marcas, destinos, vidas registradas pelo coletivo. Os personagens buscam viver em conjunto,
colocam-se de forma participativa na montagem, com uma maneira de simbolizar elementos
da vida em comunidade. Vé-se a importancia de refletir simbolicamente sobre a sociedade em
que nos estamos, e fazer com que pensemos de como nos posicionamos acerca dos
acontecimentos sociais. 1sso ocorre no momento em que a encenacao coloca as pessoas diante

uma das outras, numa dimensao publica em que o espectador é chamado a tomar a sopa e a

19 https://oglobo.globo.com/cultura/teatro/grupo-galpao-reage-ao-contexto-politico-do-pais-com-peca-nos-
19513054
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participar da cena final, instigado pela Gltima musica. Essa plateia ativa, participativa e
reflexiva é a projecdo de diversas crises instaladas na sociedade, em que o publico passa a ter

sua voz representada para discutir os problemas do mundo. Isso seria um fazer politico.

Vemos claramente, no espetadculo No6s, uma conjun¢do do Grupo Galpdo com a
linguagem do diretor Marcio Abreu, a musicalidade como marca de um grupo com a
sonoridade dramaturgica do encenador. A encenacdo nos faz refletir sobre um manifesto
social e politico, como 0 mundo age sobre as pessoas e como os individuos reagem sobre ele.
Esses individuos séo representados por personagens que nao sao fechadas, mas sim ecos de
discursos correntes na sociedade, que séo representados por efeitos na cena.

Esse sentido metaférico dos “ecos”, enquanto repeticdo dos discursos sociais e
politicos, é apresentado na montagem pelos sons. Vemos como sua narrativa se faz presente
no movimento politico do espetaculo. Os ecos sonoros sao usados também, de maneira
metaforica, para representar as falas dos individuos que formam os coletivos do nosso mundo

contemporaneo. O efeito sonoro dos ecos é usado durante quase toda a encenacéo.

Uma questdo importante da dramaturgia sonora do espetaculo é pensar e exercitar a
presenca do som como elemento que se manifesta e traz uma serie de condicionamentos
sociais para o0 palco. As sete pessoas que preparam uma sopa, que definem suas tarefas no
entorno de uma grande mesa com diversos objetos cénicos, inclusive alimentos, dialogam

juntamente com 0s sons, numa encenacao provocadora.

O coletivo e a individualidade nos sdo apresentados por meio da encenagdo de
personagens que lutam pela insercdo de um grupo, em que cada individuo mostra o que cada
de um nés pode oferecer. A forca das vozes que ecoam, do siléncio da interrupg¢do, dos efeitos
que geram forca as outras dramaturgias, marca a necessidade das personagens se libertarem

de uma inércia humana em relacéo as situacdes de um mundo atual.

Temos um universo cénico que se revela, fazendo perceber que o som narra algo, e
que varios outros formam um campo plural, uma polifonia da paisagem sonora, que, no seu
conjunto, apresenta um discurso unificador. Percebemos a pluralidade dos sons na cena e a

leitura sensivel da dramaturgia sonora.

Os valores agregados aos sentidos desses signos sonoros do espetaculo nos levam a

entender a dramaturgia sonora, ressignificando seus registros, que potencializam um
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espetadculo que mostra a questdo do publico e do privado, da maioria com a minoria, da

democracia, da tolerancia, da aceitacdo do diferente, e do individuo com o coletivo.

As cenas em que a dramaturgia sonora chama o espectador tém uma natureza politica.
E interessante refletir sobre o que poderia ser uma dimensdo politica no teatro hoje e como a
dramaturgia sonora contribuiria nesse processo. Ela corrobora a encenagédo politica no sentido
de termos relagdes direta com o publico na narrativa das cenas, mais do que falar diretamente
e textualmente sobre assuntos que sdo atribuidos a politica. A dramaturgia sonora se torna
politica no seu ato, na sua agdo narrativa, como uma linguagem que compde o espetaculo. A
montagem tem como proposta a convivéncia, uma escuta do publico para que se estabeleca a

relacdo de convivio, do coletivo.

As cenas nos levam a pensar em diferentes camadas de representacdo, em que 0S
componentes se misturam, potencializados pela sonoridade. O barulho do copo, o som da
panela que é mexida constantemente, o cruzamento de falas paralelas que se misturam aos
ecos e sdo interrompidas pelo siléncio, ao mesmo tempo em que retornam ao mesmo

movimento inicial e ao mesmo fluxo draméatico.

O espetaculo carrega sua forca social e torna mais potente a experiéncia teatral, em
que a dramaturgia sonora traz as constantes repetices dos dialogos e seus sons. Estes, por sua
vez, estdo sempre recomecando, em um ritmo crescente, constantes indagacdes dos
personagens referenciando fatos da vida contemporanea, tais como guerra, corpos, mortes,
relacBes humanas, convivéncia e intolerancia. Na base do trabalho vemos essa construcéo na

encenagdo como um todo.

Os sons do espetaculo fazem parte de um processo de encontro do espectador-ouvinte
com a cena, com o coletivo, apresentando uma proposta dramaturgica, um ato politico, que se

ressignifica na perspectiva individual de cada ouvinte e seus enfrentamentos na encenacgéo.

Concluimos que a transicdo causada pelos efeitos sonoros nos leva a entender a
capacidade de reciclagem que os sons podem causar, baguncando, acalmando e reagindo
dentro de nos. Suas férmulas sofrem graduagdes narrativas, que podem gerar, em NG@s, novas
sensacOes. A dramaturgia sonora revela sua expressao, sua forga discursiva de como chegar

ao ouvinte e espectador, representando a si mesma na sua poténcia cénica. A dramaturgia
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sonora do espetaculo busca enfatizar, reforcar e destacar as outras dramaturgias, inclusive a

textual, de modo a expressar o valor estético da cena.

NOs é a jungdo dos atores, da plateia, dos elementos, das dramaturgias, dos encontros
com nds mesmos. E o entrelagamento dos individuos que formam o coletivo, dos discursos,
da expressdo mais intima de cada personagem, do manifesto do Grupo Galpdo em parceria
com Marcio Abreu, dos elementos da montagem que representam as discussdes da vida, da

poténcia do som sobre a imagem cénica enquanto dramaturgia sonora.
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