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RESUMO
No presente artigo abordo o processo da concepgao cénica de uma peca que surgiu a partir de
duas provocacdes: a primeira foi impulsionada pelo verbo italiano sentire que pode significar:
ouvir e/ou sentir; a segunda foi um convite que Shakespeare traz no prélogo de Henrique V:
“Imaginai!”. Durante o processo utilizei exercicios de percep¢ao da paisagem sonora; jogos e
brincadeiras tradicionais; jogos de improvisacao sonora, focalizando a musicalidade do ator e
a linguagem radiofénica como geradora de cenas. Como meio de provocar a escuta e a
imaginacéo, usei exercicios que evocavam a presenca e a auséncia da imagem visual concreta.
Nesse conjunto de atividades surgiu o espetaculo Sons de Outono, trabalho de conclusdo de
curso que me levou a perceber a importancia do desenvolvimento de uma escuta mais
sensivel; a necessaria presenca da musicalidade no cerne da cena e, sobretudo, a forma como a

paisagem sonora é condutora da concepcao cénica nesse tipo de trabalho.

Palavras chaves: Paisagem sonora; Radio; Imaginacdo; Brincadeiras; Escutar.

SOMMARIO

Nel presente articolo affronto il processo della concezione scenica di un’opera, nata da due
provocazioni: la prima e stata il verbo sentire, inteso come sinonimo di: ascoltare e/o
percepire; la seconda invece, un invito che Shakespeare (1960) porta nel prologo dell'Enrico
V: "Immaginate!". Durante il processo ho sono utilizzati esercizi di percezione del paesaggio
sonoros;, giochi tradizionali per la formazione dell'attore e giochi di improvvisazione sonora;,
focando la musicalita dell'attore e il linguaggio radiofonico come elementi generatori della
scena. Al fine di provocare l'ascolto e I'immaginazione, ho usato esercizi che evocano la
presenza e l'assenza di un'immagine visiva concreta. Cosi nasce l'opera scenica Sons de
Outono, progetto finale del corso di laurea in Teatro, che mi ha fatto capire I'importanza di
sviluppare un ascolto piu sensibile, la necessita della presenza di musicalita al centro della
scena, e soprattutto il ruolo conduttore del paesaggio sonoro nella concezione scenica di

questo tipo di lavoro.

Parole chiave: Paesaggio sonoro; Radio; immaginazione; giochi; Ascoltare.



ABSTRACT

The present article | approach the scenic conception process of a play that emerged from two
provocations : the first was driven by the expression sentire, verb in Italian that can mean: to
hear and/or to feel; the second was an invitation that Shakespeare (1960) brings in Henry V
prologue’s: "Imagine!". During the process | used exercises of soundscape perception; games
and traditional playing activities; sound improvisation games, focusing on the actor’s
musicality and the radio language as a scene generator. As a means of provoking the listening
and imagination, | used exercises that evoked the presence and absence of the concrete visual
image. In this activities set came the spectacle Sons de Outono (Sounds of Autumn),
undergraduate thesis that led me to realize the importance to develop a more sensitive
listening; the necessary presence of musicality at the heart of the scene, and above all, the way

soundscape is conducive to the scenic conception in this type of work.

Keywords: soundscape; Radio; imagination; games; To listen.

INTRODUCAO

Eu e o Teatro, o teatro em mim:

Ou isto ou aquilo: ou isto ou aquilo...

e vivo escolhendo o dia inteiro!

Né&o sei se brinco, ndo sei se estudo,

se saio correndo ou fico tranquilo.

Mas ndo consegui entender ainda qual é melhor:

se é isto ou aquilo. (MEIRELES, Cecilia. 1990, p 36)

Meu percurso académico assemelha-se ao poema de Cecilia Meireles, um jogo de
escolhas e de adivinhas, em que o brincante, as cegas, precisa escolher e acertar na escolha.
Primeira chance de escolha: No ano de 2006, tentei o vestibular em Teatro na UFMG.
Reprovada, fui cursar Jornalismo no Centro Universitario Estacio de Sa. Mas nédo era curso
certo para mim. Por isso, em 2009, mudei de curso, iniciando a graduagdo em Educagéo Fisica
- Bacharelado na Universidade Salgado de Oliveira — Universo. Ainda faltava algo, sendo
assim, posteriormente mudei de faculdade e de habilidade, de Bacharelado para Licenciatura e
ingressei no Centro Universitario Claretiano. Na Educacdo Fisica, as areas que mais me
interessavam eram Recreacgdo e Lazer e Atividades Ritmicas e Expressivas. Por fim, voltei ao

primeiro desejo e, em 2013, pensei em mudar de curso novamente, tentei vestibular e



ingressei no curso de graduag@o em Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG. Mesmo tendo
iniciado esse curso, continuei com os estudos na Educacdo Fisica. Em 2015, formei-me
finalmente, com o projeto de pesquisa: A teatralidade nas aulas de Educacdo Fisica®
(SOUZA, 2015), trabalho que abordava a utilizagdo de técnicas e fundamentos teatrais nas
aulas de Educacdo Fisica. Nesse texto, propus a transdisciplinaridade entre o Teatro e a
Educacédo Fisica no &mbito escolar para colaborar com o desenvolvimento da consciéncia e
expressividade corpdrea do estudante.

Antes de entrar no curso de Teatro, eu ndo tinha experiéncia nessa area. Havia, apenas,
vivenciado uma oficina de Teatro aos meus 12 anos, oferecida na Escola Municipal Amilcar
Martins, ministrada pela atriz e professora de Arte — Patricia de Castro, no ano de 2000.
Mesmo depois da minha entrada nessa graduacdo, havia davidas sobre qual seria meu
percurso académico. No ano de 2014, conheci o Serelepe: Brinquedorias sonoras e cénicas?,
por meio de uma oficina na disciplina Seminario do Ensino de Teatro, do referido curso na
UFMG. Meu vinculo com o Serelepe se deu em 2015, na disciplina Programa de Radio
Serelepe. A partir das vivéncias nas diversas atividades do Serelepe, despertei o interesse pela
musica, pelos jogos e brincadeiras tradicionais, também pelo universo radiofénico e suas
tantas possibilidades.

Dessa experiéncia junto ao Serelepe, surgiu 0 desejo de pesquisar e realizar uma peca
no formato de roteiro de radio, explorando o onirico, por meio das possibilidades da acéo
vocal e da improvisacdo sonora para composicdo cénica. No estudio de radio ha muitas
formas de criar e reinventar, pois somos direcionados pelos sons das palavras, masicas e
efeitos sonoros. No radio estamos sob o efeito dos sons e ligados a imaginacao, o que torna a
linguagem radiofonica téo rica.

O coordenador do Serelepe, professor Eugénio Tadeu, 3traz para o Teatro o termo
“acordo ficcional” a partir de Umberto Eco. Este o define como o pacto da relagdo entre o

leitor e a ficcdo literaria. Para Pereira (2012), esse acordo também se da por meio da

1 SOUZA, Marilia Cristina Abreu de. A teatralidade nas aulas de Educacdo Fisica. Belo Horizonte. Centro
Universitario Claretiano. 2015. N&o publicado.

2 O Serelepe é um projeto de extensdo que surgiu em 2005 na Radio UFMG em parceria com a Escola de Belas
Artes da UFMG. Incialmente, o projeto foi chamado de Serelepe uma pitada de mdsica infantil e, em 2016,
devido as ampliacdes de suas agdes nos ambitos da Extensdo, do Ensino e da Pesquisa, seu nome foi alterado
para Serelepe: Brinquedorias Sonoras e Cénicas. O Serelepe é, sobretudo, um espago de experiéncias artisticas e
de formagdo profissional, abordando o multiverso das infancias nas formas de disciplina, grupo de estudo,
programa de radio, espetaculos cénicos-musicais, CD, CD-DVD-Livro, artigos, ensaios, oficinas de musica,
teatro, jogos e brincadeiras.

% Professor no Curso de Graduagéo em Teatro da Escola de Belas Artes/lUFMG; integrante do Duo Rodapido, do
Grupo Serelepe — EBA/UFMG, do Movimento da Cancdo Infantil Latino-Americana e do Caribe e da ABRACE
— Associacgdo Brasileira de P6s-Graduacgdo e Pesquisa. (Fonte: Portal ABRACE)



representacéo, entre 0s envolvidos, seja no jogo, ou no teatro. Considero o acordo ficcional,
como uma possivel manifestacdo do fendmeno teatral e também da teatralidade. Segundo

Evreinov.

O homem possui um instinto inesgotavel de vitalidade, sobre o qual nem os
historiadores, nem os psicdlogos, nem os estetas jamais disseram a menor palavra
até agora. Refiro-me ao instinto de transfiguracdo, o instinto de opor as imagens
recebidas de fora, as imagens arbitrariamente criadas de dentro; o instinto de
transmudar as aparéncias oferecidas pela natureza em algo distinto. Em resumo, um
instinto cuja esséncia se revela no que eu chamaria de ‘teatralidade’ (EVREINOV.-
Apud. ROZON, 2008, p 45).

A relacdo estabelecida entre leitor-autor; brincante-brincante; ator-espectador e até
mesmo ouvinte-locutor, acontece por um pacto, um convite para o ato de imaginar, tal qual ao

convite a imaginacdo que Shakespeare nos faz no prélogo de Henrique V.

Se de uma musa de fogo eu dispusesse para escalar o céu mais deslumbrante da
invengdo! Um reino por palco, principes como atores, e reis para a cena sublime
contemplarem! Entdo viria o préprio Henrique, tal como um novo Marte, e atrelados
a ele, os galgos, a miséria, a espada e o fogo, rastejando pedindo emprego. Mas
meus amaveis espectadores, perdoai 0os mesquinhos espiritos que ousaram, neste
humilde tablado apresentar os vastos campos da Franca... Peco perdao! Mas ja que
um zero pode atestar um milhdo em pouco espaco, Deixem que nos, as cifras desta
conta, acionemos a sua forga imagindria. Imaginai, portanto, que reunidos,
contemplais neste recinto, dois impérios, cujas frontes confinantes e altivas,
separadas se encontram pelo oceano estreito e ingando de perigos. Com o
pensamento curem nossas falhas; em mil partes dividam cada homem, E criem um
exercito imaginario. Quando falarmos em cavalos, imaginem eles imprimindo na
terra suas pegadas: Pois suas mentes vestem nossos reis, carregando-os, por terras e
por tempos, juntando o que acontece em muitos anos, em uma hora [...]
(SHAKESPEARE, 1960, apud. PORTAS, s/d, p. 1)

Como nos lembra Shakespeare (1960), o palco tem recursos limitados em relacdo a
infinidade de possibilidades que a imaginacdo pode alcar. Contudo, no palco, os atores “cifras
desta conta” colaboram com 0 espectador, que com sua imaginagdo pode “atestar um zero em
um milhdo”. Foi esse convite shakespeariano para imaginar, a paixao pela radionovela e a
vivéncia com o Programa Serelepe que fortaleceram o meu desejo de investigar como objeto
de pesquisa um exercicio cénico, cuja concepcao partisse da sonoridade que, assim como uma
radionovela, ndo necessitasse ser vista, mas sentida, ouvida e, desta forma, compreendida.
Mas como fazé-la? Portanto, comecei a pesquisar sobre a midia radio, buscando conhecer o
gue o torna, desde seu advento presente em nosso cotidiano, até os dias de hoje. Como
acontece no radioteatro e na radionovela o acordo ficcional? Como ¢ a linguagem do radio?
Quais elementos o teatro radiofénico e a radionovela usam para que o0 ouvinte, com sua

imaginacdo, “veja” a histéria? Como o som pode ser imagético? Como o som pode



“transportar” o ouvinte para o espago dramatico? Se o teatro ndo tivesse a representacdo
concreta da imagem, deixaria de ser teatro? Como criar um espetadculo com as mesmas
potencialidades radiofonicas, sem utilizar a midia do radio?

Fiz inicialmente uma revisdo sistematica, pesquisando no acervo da Associacao
Brasileira de Pesquisa e Pos-graduacdo em Artes Cénicas - ABRACE textos que tivessem
como palavras chaves “radio, sonoridade na cena, musica ou cegos”. Para que dessa forma, eu
encontrasse textos que abordariam ou se aproximaram do tema pretendido.

Neste artigo, procuro evidenciar as areas que mais me despertaram interesse na
graduacdo. Comecemos do principio, quando fui buscar referenciais tedricos para tentar
responder como o radio, a linguagem radiofonica, a sonoridade na cena, jogos e brincadeiras,
somados a minha experiéncia no Serelepe, poderiam contribuir para a feitura de um exercicio

cénico para o Trabalho de Concluséao de Curso.

Ré&dio e os sons de imaginar:

A expressdo reta ndo sonha.

N&o use o trago acostumado.

A forga de um artista vem das suas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um
formato de passaro. Arte ndo tem pensa:

O olho vé, a lembranca revé, e a imaginacdo
transvé. E preciso transver o mundo. (BARROS,
1996, p.75)

Manoel de Barros, nesse singelo trecho de um de seus poemas, traduz a inquietude do
artista que se refaz, pois é alimentado pelo desejo de criar, transformar e imaginar. Uma midia
que desde sua criacdo brinca com imaginario do ouvinte é o radio. Segundo Bachelard (1985,
apud. CHAVES. 2007, p.9) “O radio esta verdadeiramente de posse de extraordinarios sonhos
acordados.” No Brasil, o radio teve seu auge nos anos de 1940 a 1960 devido a sua relevancia
e utilidade. Em sua programacdo diadria havia programas de auditério, de jornalismo, de
humor, de teatro radiofonico e principalmente, as radionovelas, que fizeram muito sucesso na
naquela época. Nessas radionovelas havia, segundo Chaves (2007), um encantamento, uma
magia que podia alcancar e agucar nossa imaginacao. Para esse autor,

as radionovelas ganham destaque, pois sua formula logo agradou e formou um
grande publico que acompanhava as aventuras e desavengas amorosas dos herdis e
heroinas das novelas, incrementadas com efeitos sonoros que ressaltavam a magia
das narrativas, e estimulavam a imaginagdo. Muitos dos ouvintes guardam, até hoje,

na memoria, as emogBes produzidas pelas transmissdes das novelas, e falam com
entusiasmo das peripécias e enredos mirabolantes (CHAVES, 2007, p. 9).

Para Sena e Preira (2014), o que envolve e encanta 0s ouvintes no radio é a sua



linguagem simples, clara, objetiva, expressiva, fluida, coloquial e vivida. Para alcangar este
envolvimento, segundo Cabello (1994, apud. SENA e PREIRA, 2014, p.3), a linguagem no
radio precisa ser dinamica como em uma conversa, e ndo dito como se fosse uma leitura, pois
0 texto € para ser “degustado”, para ser ouvido. Para Spritzner (2014) e Salinas (1940) a
magia do radio estd justamente na auséncia de imagens. A chave desse portal para o
imaginario est4 na sonoridade. Esse poder de instigar o ouvinte a imaginar, utilizando os sons,
seja na palavra (na fala, na acéo vocal), seja nos efeitos sonoros. De acordo com Salinas,

O radio € o Unico meio de comunicacdo de massa que se utiliza apenas do som em

sua expressdo. O radio possui a exclusividade da magia sagrada do som. Atribui-se

seu poder justamente a auséncia da imagem, poder este que reside na sua capacidade

de criar imagens mentais que correspondem ao som (SALINAS, 1940, apud. SENA,;
PREIRA; 2014, p. 3.).

Segundo Spritzner (2009), o radio cria, com seus aspectos sonoros, meios para que o
ouvinte se identifiqgue com o texto, que ele imagine as cenas, que ele veja o0 cenario que ele
acesse e compartilhe da criacdo do artista. Nos programas de radio, por exemplo, temos o
background, também conhecido como musica de fundo, que consiste em sons que ambientam
e colaboram com a dramaturgia da locucao.

No Teatro, como nos lembra Maletta* (2010), a mUsica também pode contribuir para a
composicdo do imaginario, da dramaturgia e até do cenario. Para ele, discurso musical afeta o
espectador sugerindo imagens e podendo ressignificar os espacos cénicos. Da mesma maneira,
Souza (2005) afirma que a mdsica ndo apenas contribui para o imaginario do ouvinte,
espectador, mas pode também direcionar e até influenciar em suas sensagdes. Segundo

Souza®,

uma cena, por exemplo, em que se configure uma situacdo de expectativas ou
conflitos aparentemente complicados e dificeis entre as personagens, associada a
uma mausica de pulsacdo ritmica acentuada e marcada, como se fosse 0 ponteiro de
um relégio que marcasse 0s segundos sonoramente, sempre mantendo 0 mesmo
tempo, com ou sem variacGes de altura — sons graves e sons agudos —, pode
induzir o espectador a experimentar, acentuadamente, sensacGes ou reacOes
emocionais de tensdo, agitacdo, ansiedade ou suspense. Essa mesma cena vinculada
a uma masica com uma melodia que se interrompe antes de se resolver (no sentido
tonal) e torna a se repetir, novamente sem se resolver, algumas vezes pode também
contribuir para uma experiéncia sensorial do espectador de suspense ou expectativa
aflitiva. Geralmente, caracteristicas musicais como essas ou semelhantes, podem ser
de grande auxilio para levar o espectador a se sentir tenso ou incomodado ou para
proporcionar estados de instabilidade, ansiedade e suspensdo, ao espectador
(SOUZA, 2005, p. 2).

* Professor no Curso de Graduagdo em Teatro da Escola de Belas Artes/fUFMG. Doutor em educacéo, cuja
Eesquisa tem como tema a vocalidade e a musicalidade da polifonia cénica.

Professor no Curso de Graduacdo em Teatro da Escola de Belas Artes/fUFMG. Diretor e pesquisador teatral com
estudos sobre Direcdo Teatral e Sonoplastia e sobre a articulacdo da Teoria do Alvo de Donnellan e a Agdo Fisica de
Stanislavski..



O som pode provocar a imaginagdo e nos levar a fantasia. A imaginacdo, o sonho e a
fantasia sdo elementos essenciais para a nossa sensibilidade (DUARTE JR, 2001), pois por
meio deles, podemos melhor sentir, interpretar e compreender o mundo no qual existimos. Em
soma, 0 processo da percepc¢do do sentimento, da imaginagdo, da memoria e do sonho, podem
ser elementos para construcao de um novo saber, o saber sensivel.

A percepgdo do som, além de colaborar com a sapiéncia e provocar a imaginacgéo do
espectador, pode colaborar com o desenvolvimento do saber sensivel. A consciéncia sonora
também € essencial para o artista, pois, segundo Maletta (2010), colabora para que ator possa
desenvolver o conhecimento e dominio sobre sua propria sonoridade. Essa consciéncia sonora
pode ser aprimorada a partir da escuta, uma escuta mais sensivel, uma escuta ativa. Para
Muniz® (2015), A escuta ativa é a percepcdo do ator/improvisador atenta a tudo o que
acontece ao seu redor, e também da capacidade em ser desenvolto o suficiente para reagir
propositivamente na cena.

Nesse contexto considerei, primeiramente, criar uma radionovela como concluséo de
curso para que eu pudesse levar os artistas e 0s ouvintes, pelo menos na duracdo do
espetaculo, a sentire. Contudo, a midia radio depende de um estudio de gravacdo, dos
trabalhos técnicos de edicdo, elementos que poderiam limitar ou impedir essa a¢do. A partir
dessa dificuldade, surgiu o tema da sonoridade como agente provocador da imaginagdo na
concepcdo cénica. E outras questdes, por exemplo: como realizar a concep¢do de um
espetaculo, a partir de sons, usando a linguagem radiofénica? Assim, comecou a segunda

parte da pesquisa, entender a sonoridade na cena, iniciando por sua nomenclatura.

A cena, 0s sons e 0s conceitos de sonoridade

Os principais conceitos que encontrei foram: sonoplastia; trilha sonora; musica de
cena; musica cénica e paisagem sonora. Para Tragtenberg (1999. Apud LIGNELLI, 2007)
sonoplastia é o som que quando reproduzido na cena teatral, ndo abrange interferéncias ou
mudancas contextuais durante a sua execuc¢do, ou seja, € pensada e executada para “ilustrar a
cena”. Para Chaves (2010, p.1) a sonoplastia corresponde a “parte sonora do espetaculo, que
abrange no ‘inconsciente coletivo’ dos artistas teatrais os sons feitos para ambientagdes: sons
de sinos de igrejas, batidas de portas, balas de canhdes, chuva, e uma infinidade de exemplos

similares”.

® Mariana de Lima e Muniz é professora no Curso de Graduacdo em Teatro da Escola de Belas Artes/lUFMG,
cujo os estudos sdo voltados principalmente para atuando principalmente nos seguintes temas: Improvisacdo e Dramaturgia,
Relac&o ator-publico, Relacdo Teatro e Internet no teatro contemporaneo e no ensino de teatro.



H& também quem os considere com outras nomenclaturas como, por exemplo:
pesquisa sonora, repertorio, paisagem, desenho de som, ambientacdo, paisagem sonora e trilha
sonora. Segundo Chaves (2010), no Brasil se usa o termo trilha sonora. Conceito emprestado
do cinema para as premiac0es referentes as sonoridades em cena — prémio de “melhor trilha”
ou “melhor trilha sonora”.

Chaves(2010) aponta que, para alguns pesquisadores, o termo ideal deveria ser musica
de cena ou masica cénica, que sdo 0s sons pensados para composicdo cénica. Ja para
Tragtenberg (1999. apud LIGNELLI,2013), todo evento sonoro na cena, pode ser chamado
de “musica de cena”, sejam esses sons musicais ou ruidos de qualquer espécie”.

Existe também o conceito de paisagem sonora referente a sonoridade na cena. De
acordo com Schafer (2011), paisagem sonora ou soundscape é o ambiente sonoro, ou seja,
qualquer sonoridade percebida em um local ou espaco cénico. Para o autor, a paisagem sonora
é

tecnicamente, qualquer porcdo do ambiente sonoro vista como um campo de
estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como
composi¢Bes musicais e montagens de fitas, em particular quando consideradas
como um ambiente (SCHAFER, 2011, p.366).

Lignelli (2013) problematiza o uso frequente e generalizado do termo, originado do
canadense Schafer, por apresentar uma definicio muito ampla. Contudo, mesmo
reconhecendo a abrangéncia do termo e conhecendo outras possibilidades de nomenclaturas
apresentadas por outros pensadores, opto por utilizar o termo paisagem sonora, primeiramente
pelo jogo imagético que o termo pode instigar a paisagem do som e, 0 mais importante,
escolho o termo justamente por sua amplitude. A paisagem sonora abrange todos os sons de
um ambiente, seja ele cénico ou ndo. Ela também inclui os sons involuntarios, como ruidos,
interferéncias como: cadeira rangendo, tosses, respiracdes ofegantes, risos e toda intervencao
pensada e ndo pensada que o publico possa fazer ou ouvir, considerando também a
interferéncia do proprio ambiente na paisagem sonora, como por exemplo, o som do ar
condicionado, pessoas passeando na rua, carros, helicopteros, etc.

No exercicio cénico, que originou a peca A comédia dos Erros, apresentada pelos
alunos do 4° periodo do curso de graduagdo em Teatro da UFMG, em 2015, o professor-
diretor, Ernani Maletta provocou os atores a considerarem todos 0s sons que surgissem no
ambiente para compor a cena. Sendo assim, no meio de uma cena, a freada de um carro ou 0
som de um helicoptero eram percebidos e inseridos na composi¢do cénica pelo elenco. Essa

provocacdo é demasiadamente relevante, pois propfe ao ator a busca por uma escuta ativa,
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sensivel, transformando e utilizando os sons do espago cénico para a composi¢do do espago
dramético (PAVIS 1999), ou seja, perceber e jogar com 0s novos elementos cénicos.

Ver ou ndo ver eis a questdo?

Eis 0 meu segredo. E muito simples: so se vé bem com o
coracdo. O essencial € invisivel aos olhos.  (SAINT-
EXUPERY, 1945, p 54).

Diante da pesquisa sobre o radio e sobre a paisagem sonora, percebi que o essencial,
mesmo no teatro, pode ser invisivel. Dessa forma, conhecendo a poténcia da linguagem
radiofénica, a paisagem sonora como propiciador do desenvolvimento da escuta sensivel,
desejei utilizar esses elementos para composicdo de cenas ndo visuais. Desta maneira, escolhi
criar uma peca em que a imagem visual do espetaculo estivesse presente mesmo na auséncia,
ou seja, haveria figurinos, cenario, etc., sem que eles aparecessem. Posteriormente optamos
por mostrar algumas cenas, mas através do espelho, para que, mesmo sendo vistas, as imagens
ndo estariam no foco do trabalho.

Perante esse desejo, um questionamento surgiu: Um espetaculo no escuro ainda é
teatro? A palavra teatro em sua etimologia significa o lugar de onde se vé algo, mas o que é
ver? Se uma pessoa com deficiéncia visual’, fosse ao teatro assistir a uma peca juntamente
com pessoas videntes, a peca deixaria de ser teatro, sendo que vai ser ouvida, sentida ou
descrita para ela? Como chamar esse trabalho que, independentemente de ser visto, tem algo a
mostrar?

Nesta pesquisa, deparei-me com varios termos para teatros ndo visuais, como: Teatro
Cego — aquele feito pelo publico ou para o publico de pessoas cegas; Teatro no Escuro — sdo
espetaculos que utilizam a imagem sonora. Em todo espetaculo ou em boa parte do tempo, 0s
atores estdo no escuro ou a plateia € vedada; Teatro Inclusivo ou Teatro Acessivel — sdo pecas
que utilizam recursos tecnoldgicos ou ndo para acessibilidade, como legenda, audio descricao,
interprete de libra, etc. O Teatro dos Sentidos — sdo pecas, muitas vezes no escuro, que
utilizam recursos sensoriais. Ha também o Jogo Radio (Guerra, 2009) — proposta que mais me
interessou que s@o pecas radiofonicas, ou seja, ndo visiveis, que ndo utilizam a midia radio,
mas potencialidades dele e da paisagem sonora, para construcdo de cenas, em que o publico
fica de costas ou é vendado.

Guerra (2009) propde, em sua pesquisa para 0 ensino de Teatro, a percepgédo e a

utilizacdo da linguagem radiofbnica e da paisagem sonora como elementos que podem

" “Deficiéncia visual abrange desde a cegueira a visao subnormal” (ALMEIDA, 2012, p.8).
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colaborar na apropriagdo e desenvolvimento dos recursos vocais dos estudantes. Ao me
deparar com esses termos e seus recursos, 0 jogo radio é a proposta que mais se aproxima do
meu desejo de elaborar o trabalho pratico. Busco no espetaculo Sons de Outono, um falar que,
mais que compreensivo, possa ser um tipo de conexao, compartilhamento entre artistas e o

espectador/ouvinte, assim como apresenta Setti (2007, p. 31). Para ela,

a linguagem se realiza no momento em que o “entre” se constitui: este campo, esta
dimensdo que se abre entre aquele que fala e aquele que escuta, entre aquele que
propfe as imagens e aquele que as deixa ecoar em si produzindo significados. O
espaco poético ndo pertence a nenhum dos jogadores. Instaura-se. E energia que
conecta. E compartilhamento.

Por que fazer um espetaculo em que o som seja o foco? Para despertar ou desenvolver
a escuta ativa ou sensivel do artista. Pois, para Carlson (1997), a poesia, representada pela
palavra, pode conduz a compreensdo, enquanto a musica pode direcionar a emocdo. O artista

gue consegue reuni-las alcanca a expressao total do proprio ser. Segundo Guerra,

para o campo da sonoridade no teatro a condigdo da escuta como um dado da criacéo
(e ndo apenas recepg¢do) sonoro/musical, ou seja, para haver composicéo é necessério
escuta, mas ndo qualquer escuta: tem que se dispor a uma percepcdo atenta ao
universo sonoro, para entdo capta-lo e a partir desta selecdo, criar, compor. Nao é
suficiente emitir sons, é preciso um arranjo, uma organizagdo no tempo e no espago
da producdo sonora, seja esta de cunho vocal/textual ou de sonoplastia. Tal
organizacdo so é possivel pelo viés da escuta (GUERRA, 2011, p.4).

Assim como Guerra afirma que o som para ouvidos atentos contribui para a
criatividade do ator, para Barthes (1990, apud GUERRA, pl. 2009), “escutar é um exercicio
de inteligéncia”. De acordo com Spritzner (2009), os sons que percebemos séo colecionados
na nossa memaria e esse acervo sonoro contribui para o processo criativo do ator, além de
também instigar a imaginacdo do ouvinte. Sendo assim, a escuta sensivel além de colaborar
para criacdo do artista e instigar a imaginacao daquele que ouve, ainda pode cooperar com a
salde auditiva. Segundo Schafer (2011), o ato de ouvir pode precaver uma perda auditiva
futura. A poluicdo sonora € um problema que atinge 0 mundo e sua Gltima consequéncia pode
ser uma surdez universal. Conforme afirma o canadense, a poluicdo sonora ocorre quando o
homem ndo escuta cuidadosamente. Assim, ele aprende a ignorar os barulhos e, sem percebé-
los, eles ganham cada vez mais volume, ou seja, 0 combate contra a polui¢cdo sonora é a

percepcao sonora.

SONS DE OUTONO E O PROCESSO DE MONTAGEM

Sons de outono é manha de sonho, cor, riso, dor, amar é..?
Venta, inventa. Imagina, menina.
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Nem tudo aqui a gente vé
Até no escuro, onde surge um mundo.
Imaginai®

Uma das coisas que mais me instigam em um trabalho artistico sdo as associacdes do
artista, o pra que de cada coisa, suas referéncias, sua rede de pensamento e criacdo. Sendo
assim, havera neste topico muitos pra qués. Separei essa parte do texto em topicos para uma
melhor compreensdo. Contudo, no processo cénico, muitas vezes 0s topicos aqui apresentados

aconteciam concomitantemente.

A escolha do elenco

Escolhi para o elenco alunos que tém proximidade comigo. Dos atores, trés cursam o
Bacharelado e dois cursam a Licenciatura em Teatro na UFMG. A maioria j& havia passado
pela disciplina Programa de RA&dio Serelepe, exceto uma atriz. No entanto, essa colega
pesquisa e utiliza jogos e brincadeiras para ministrar oficinas de Teatro. Para a diregdo do
trabalho pratico, chamei o professor Eugénio Tadeu, coordenador do Serelepe.

No final do primeiro semestre de 2018, no més de julho, reuni-me com o elenco e o
possivel diretor, na Sala Francisco de Paula Lima. Nessa reunido, apresentei parte do meu
projeto de pesquisa, minhas ideias e meus desejos. Tudo estava bem abstrato para quem ouvia
e sinceramente, para mim, parecia impossivel de se executar. Depois de apresenta-la, percebi
gue a proposta era tdo minha que precisava ser dirigida por mim. Diante desse contexto,
assumi esse papel, mas contando com o apoio dos colegas de aventura cénica e com o auxilio
do professor. Mas como diz, em outras palavras, o também professor Ernani Maletta, a ideia
esta pronta, mas quando vem para o plano da realizacdo se separa em um grande mosaico e
cabe a nos, artistas, reunir as pecas desse imenso quebra-cabeca. Imagino que a Ana Sena, a
Clara Ernest, a Jalia de Castro, o Léo Heytor, a Malu Mayer e eu deviamos ter montado
muitos quebra-cabecas na infancia. Eis que surgiu uma proposta cénica a partir da escuta, da
percepcdo da paisagem sonora, de brincadeiras, de improvisos, de memdrias, de desejos e,

sobretudo, de experimenta¢do em um contexto de pesquisa dentro da universidade.

Cronograma de vivéncias
Feito a escolha do elenco, utilizei o periodo das férias de julho para planejar um
cronograma bem detalhado com as atividades e vivéncias, que, a meu ver, poderiam contribuir

para 0 desenvolvimento da escuta sensivel do ator, para inspirar e colaborar na concepgéo

8 Cancao criada por Clara Ernest, para a pe¢a Sons de Outono.
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cénica e construcdo da dramaturgia do espetaculo. Nos meses de agosto e setembro fizemos

treinamentos para aprimorar a escuta nos atores da peca Sons de Outono. Dentre vérias

propostas e exercicios, dois temas sempre estavam presentes: a meditacdo e a brincadeira. Ja

CRONDGRAMA DE VIVENCIAS - AGOSTO

|
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para 0 més de outubro, ndo fiz o cronograma, pois esperava trabalhar

ensaios e menos vivéncias dessa natureza.

na peca em si, com

Vou descrever o primeiro dia de ensaio e relaciona-lo a outros dias de processo para o

entendimento de como essas atividades reverberaram ao longo do percurso da criacdo cénica.

Alguns desses exercicios foram inspirados no livro O ouvido pensante (Schafer, 2011). Outros

foram criados a partir das propostas do francés Pierre Schaeffer que pesquisou, o objeto

sonoro, “entendemos por objeto sonoro o proprio som, considerado em sua natureza sonora e

ndo como objeto material (instrumento ou qualquer dispositivo) do qual provem”
(SHAEFFER, 1966, apud OBICI, 2006, p 23). Para Shaeffer, a musicalidade esta no mundo,

por isso, ele criava a partir de ruidos e até de barulhos indesejaveis, a musica concreta e até

concertos. Obici comenta que,

em 18 de marco de 1950, a musica concreta ocupou a sala de concertos com o
‘Primeiro Concerto de Musica Concreta’, inaugurando no dominio préprio da musica
0 que havia surgido no radio. Neste concerto, ndo existiam musicos no palco, nada a
ser visto, a musica apresentada continha sonoridades de diversas origens e situacoes
improvéveis: trem e combina¢Bes ritmicas, brinquedo infantil, e piano como
mecanismos distintos, vozes repetidas, todos combinados de maneira ritmada entre si

(OBICI, 2006,p.21).
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No processo, a influéncia de Schafer e Schaeffer se deu na percepc¢do da paisagem
sonora das manhés no campus da UFMG — Pampulha e, respectivamente, eleger um som que
ouvimos e tentar reproduzi-lo com nosso corpo-voz. Depois da selecéo, reuniamos 0s sons em
jogos de improvisacdo sonora, repetiamos, gravdvamos e analisdvamos cada composicao.
Essas composi¢Bes improvisadas inspiraram varias musicas, cenas e, inclusive, influenciaram
na dramaturgia do espetaculo.

Primeiro dia de ensaio e sua reverberacao:

As vivéncias foram criadas a partir do meu percurso académico na UFMG. Como
referéncias, cito as aulas com os professores Eugénio Tadeu e Ernani Maletta que envolviam a
sonoridade, a disciplina e laboratério de palhacaria com a professora Rita Gusméao e também a
observacao e escrita dramatdrgica, aprendidas com a professora Marina Machado. Também
utilizei exercicios advindos do livro O ouvido pensante (SCHAFER, 2011), principalmente 0s
que estdo descritos no capitulo A musa inspiradora. A partir dessas vivéncias, elaborei 0s
meus exercicios, porém, ao transmitir tais conhecimentos, pautei na minha interpretacdo na
forma de apresenta-los. Tentei fazer um movimento de antropofagia cultural®, conforme a
meté&fora de Oswald de Andrade.

Iniciei o primeiro dia de vivéncia com a entrega do caderno de itinerancia™ para os
atores, entrega da cOpia do projeto de pesquisa e breve conversa do pra qué, por qué, como e
guando usar o caderno de itinerancia.

Vivéncia - Aquecimento no siléncio

Instrucdo: aquecer em siléncio, pra qué? Iniciar a percepcdo da paisagem sonora
daquela segunda-feira de manha, no Espaco Laranja. Fizemos um aquecimento sem mdasica de
fundo. No principio, o siléncio provocou nos atores, até os mais calados, uma ansiedade em
preencher o espaco com sons. E todos comecaram a falar excessivamente e, em seguida, rir.
Parecia que o dito inicial era nao deixar que o siléncio “soasse”. Sabemos que o siléncio
absoluto ndo existe, que € uma convenc¢do, como sugere Lignelli. Contudo, foi um combinado
que inicialmente os atores apresentaram muita dificuldade em cumprir.

O siléncio que nesse primeiro dia foi um “inimigo”, no penudltimo dia de vivéncia de

® Antropofagia é a agdo de comer carne humana, ritual antigo indigena em que se comia o guerreiro inimigo
mais forte para obter as qualidades. Oswald de Andrade usou este termo sobre a necessidade de incorporar as
qualidades culturais, no Movimento Modernista.

% Inspirado no termo diario de itinerancia do francés Reneé Barbier, o professor Eugénio Tadeu adota, nas
disciplinas que ministra, um caderno no qual o intuito é registrar ideias, impressées, associa¢fes, conexdes com a
disciplina e/ou com os temas debatidos nas aulas. O professor adota o termo caderno de itinerancia por entender
que os alunos nao fazem relatos diarios como sugere o pesquisador francés.
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agosto foi um “amigo”. No dia 27 de agosto, ficamos exatamente duas horas em siléncio e,
depois do intervalo, compusemos uma musica. Para essa composi¢do, cada um selecionava
um som gue mais Ihe chamou sua atencéo durante o periodo de siléncio e de escuta.

Vivéncia - A meditacéo e a percepcao da paisagem sonora.

Embora eu tenha denominado como meditacdo ou meditasom, como brincamos ao
longo do processo, era simplesmente um movimento de escuta e de percepcdo da paisagem
sonora em seus diversos aspectos. Um exercicio semelhante foi transmitido pelo ator e
palhaco José Regino, em sua estadia em Belo Horizonte, em abril de 2018. Em sua oficina, ele
trouxe elementos de meditacdo para colaborar no processo criativo do ator.

Nas vivéncias de meditasom fizemos exercicios de escuta. Primeiro, no gramado da
UFMG, bem proximo a movimentada Avenida Presidente Anténio Carlos, na cidade de Belo
Horizonte. O desafio consistia em ficar em siléncio por vinte minutos. Propus que ouvissemos
0s sons da avenida, ou seja, dos carros, Onibus, passos de pessoas, freadas, aceleragdes, sons
de dentro da UFMG, pessoas conversando, passaros cantando, folhas caindo e juntamente aos
sons que nosso corpo produzia, seja na respiracdo, no som do coracdo etc.

A vivéncia era pautada em ouvir e perceber todos 0s sons, sem gque nenhum tivesse
mais atencdo que o outro. Embora estivessem em planos diferentes, pedi aos parceiros de
trabalho que tentassem igualar a importancia e a escuta de cada um. Evidentemente que
guando houvesse algum som com maior intensidade, ele seria percebido imediatamente e se
destacaria. Por exemplo, a proposta era ouvir as pessoas conversando, mas nao ouvir sobre o
gue conversavam, ou seja, perceber o som, mas ndo detalhando-os diante das outras
manifestacbes sonoras. Os atores chamaram essa vivéncia de meditasom urbana.
Posteriormente, no Espago Laranja, fizemos a meditadansom, que era 0 mesmo principio
de percepcdo sonora inicial, mas agora com estimulo musical para movimentacdo do corpo,
dancar a partir do estimulo sonoro. Para isto, ouvimos a mésica: Driving Norh™. A intencio
era perceber os estimulos sonoros dentro e fora da sala e movimentar o corpo, deixando que
0S sons e as nuances da musica, influenciassem e direcionassem os movimentos, a velocidade,
a forma, a intensidade do movimento etc.

Por fim, destaco uma vivéncia de meditacdo bem especial, ouvimos a musica
Lithuanian Rhapsody op.11 de Mieczystaw Kartowicz. O compositor “conta” sobre sua
infancia na Lituania e todos os atores perceberam na forma que os instrumentos executavam a

masica, o sentimento de saudosismo, de invencdo, de imaginacéo, dos medos, dos estimulos e

1 Musica Driving Norh é trilha do filme Dying Young, executada por Kenny G e James Newton Howard.
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desafios que a infancia pode experimentar. Em um dia de vivéncia, levei a musica
Jacqueline’s Tears de Jacques Offenbach. Apresentei aos colegas de trabalho, a estrutura da
musica, como ela repete uma base e vai criando novos elementos, pequenas variacdes daquela
base. Podendo assim, gerar a sensacdo que a masica direciona o ouvinte para o apice daquela
masica, tal qual a uma dramaturgia pode direcionar o publico. Sendo assim, comegcamos a
buscar a dramaturgia sonora de nossas improvisa¢ées musicais.

E importante ressaltar que, em todos os dias de cada vivéncia, tinhamos um momento
de composicdo sonora, baseadas na escuta, nas brincadeiras, etc. Depois dessa vivéncia em
especial, buscamos inventar histdrias e temas que as musicas que compuséssemos pudessem
contar. E assim, muitas musicas improvisadas surgiram dos jogos de improvisacdo sonora.
Sempre conversavamos sobre qual historia aquela composicao contava. Por exemplo: briga de
casal; solidao; morte; brincadeiras, etc. Dessa forma, surgiram elementos para a dramaturgia
do espetéaculo Sons de Outono.

Vivéncia - Jogos e Brincadeiras Tradicionais

Fizemos, inicialmente, a brincadeira “Eu também/ eu gosto™*?

, este jogo foi proposto
para podermos nos conhecermos, evidenciar 0 que temos em comum, conectarmo-nos uns
aos outros. Esse conectar-se com o outro € uma das caracteristicas que mais me chama
atencdo e me atrai no jogo ou na brincadeira, pois desde sua etimologia, brincar é criar lagos.

Segundo Pereira,

0 verbo “brincar”, além de carregar os mesmos significados no dmbito do termo
“brincadeira”, é uma determinada agdo ¢ o modo de agir do sujeito em relacdo a
alguma materialidade. Etimologicamente, a palavra vem de brinco + ar; “brinco”
vem do latim vinculu/vinculum, que quer dizer “lago”, “ligagdo”, através das formas
vinclu, vincru, vrinco (PEREIRA, 2014, p 2).

Vou citar todas as brincadeiras vivenciadas durante o processo de montagem, sao elas:
Batatinha frita 1,2,3; Mamadezinha eu posso; Pobre da Peregrina; Objeto; Verdade,
Consequencia, Nota ou lluséo; Serpente; Da Noruega distante; 7zinga,; Pretinho d”Angola;
Eculei; Passara Passara; Vibora della mar; Go go Hlomela; Ntchengo Ntchengo;
Quaquadela; Pedro Paulo; Roseira; Tzinga; Objeto; Serpente; Ntchengo ntchengo;
Borbolentinha; Os guerreiro de Nagd; Galinha e o ovo; Passa palma; Brincadeira da cor;

Zipzap; Joaquim que faz assim; Pedra, Papel e Tesoura; Jogo da velocidade; Abre a Roda

'2 Semelhante a brincadeira Coelhinho sai da toca, monta-se um circulo com chinelos, cada jogador fica atras de
um chinelo que delimita o lugar, a toca. Um jogador fica sem toca e diz “eu gosto de alguma coisa” ou “hoje eu
comi pdo” quem gosta da mesma coisa, ou fez a mesma coisa que o jogador, responde eu também e sai do seu
chinelo, nao podendo ir para os chinelos “vizinhos” da esquerda e da direita.
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desanda roda; Merequeté; Tango Tango'®; Essas brincadeiras, além de servirem para nos
conectarmos, eram dadas como preparacdo corporal. Apds 0s jogos, percebemos nos atores
maior disposicao e presenca cénica. Alguns ensaios, no més de outubro, ndo havia vivéncia
com brincadeiras, contudo os proprios atores sentiram necessidade da continuidade com o0s
jogos. Sem 0s jogos, 0s ensaios ndo rendiam como antes, as composi¢des diminuiram, por
fim, vimos a necessidade de retornar com dos jogos, desde entdo, tentamos em todos os
encontros brincar.

Vivéncia - Meu corpo, meu som

Compor uma masica com 0s sons do corpo. Jogos de improvisagao sonora em que 0S
atores propunham movimentos sonoros e, juntando com os demais atores, faziam uma
composicao.

Vivéncia — O que é mdsica?

Foi discutido o parecer de cada um sobre 0 que é musica e também foi apresentado aos
atores o parecer de Schafer'®. O objetivo ndo era um julgamento de certo e errado, apenas
entender o que cada ator considera por musica.

Eu - 0 que é Musica?

Ator 4 — “E uma dinamica, uma organizacio, sabe?” Tal dizer, mais se aproximou do
conceito do autor canadense.

Ator 5 — “Mdsica seria algo ritmado? Uma fala pode ser musica, se quisermos”.

Ator 2 — “MUsica é afeto”. E interessante este apontamento, pois segundo Buelow
(2001, apud. ALVARENGA, 2017, p 18) a musica barroca, era composta sob 0 viés das
“abstragdes emocionais chamadas Afetos. Um afeto ('Affekt”, em alemao, ‘pathos’, em grego,
e ‘affectus’ em latim) consiste em um estado emocional racionalizado ou paixdo.” Ainda de

acordo com Buelow,

Durante o periodo barroco, o compositor deveria, assim como um orador, suscitar
estados emocionais no ouvinte — tristeza, 6dio, amor, alegria, raiva, duvida, entre
outros — e todos os aspectos da composicdo musical refletiam este propdsito afetivo.
Se, por um lado, era mais facil apreciar isso na musica associada a texto, o objetivo
da musica instrumental era 0 mesmo. Porém, é necessario sublinhar que o ato de
compor musica com uma unidade estilistica e expressiva baseada em um afeto era
um conceito racional e objetivo, e ndo uma pratica composicional analoga aquela do
século dezenove, que buscava suscitar no publico reages emocionais espontaneas.
(BUELOW 2001, apud. ALVARENGA, 2017, p 18)

'3 Essas brincadeiras foram transmitidas pela disciplina Jogos Tradicionais no Teatro, que é uma vertente do
Projeto de Extensdo Serelepe: Brinquedorias Sonoras e Cénicas. O como se brinca de algumas dessas
brincadeiras esta descrito no blog www.programaserelepe.blogspot.com.

4 “Musica é uma organizagdo de sons (ritmo, melodia, etc.) com a intengdo de ser ouvida” (SCHAFER, 2011,
p.23).
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Sera que o compositor, em todos 0s géneros musicais, ainda considera o afeto na
composicao tal qual o artista barroco? E se atualmente ou em algum outro movimento de arte,
este modo de composi¢do se perdeu, a obra sonora ndo podera ser considerada musica porque
ndo advém ou causa o afeto? Bom, sdo questionamentos para outra pesquisa.

Ator 1 e 3 — “Musica para mim é movimento!” Esse dizer foi o que mais me chamou a
atencdo, pois Lignelli (s/d, pl), explica que ha “inicialmente dois principios acusticos.
Primeiro: sem movimento ndo pode haver som. Segundo: todo movimento produz som, sejam
estes percebidos ou nao por nosso ouvido”.

Outro fato interessante relacionada a resposta dos atores, sobre o que & musica.
Aconteceu na semana seguinte da vivéncia, quando foi ofertado aos alunos de Teatro 20 vagas
para o curso de Dimensdo Gestual e Espacial da A¢do Vocal. Desses 20 estudantes, 3 eram
atores da peca. O curso foi ministrado pela italiana Francesca Della M6nica. No segundo dia
de atividade, a professora italiana disse “eu estou pedindo a vocés um movimento fisico e nao
vocal”. Nesse momento, até os alunos que apresentavam maior dificuldade ao cantar, fizeram
0 movimento fisico que era abrir os bragos conforme o movimento do som das vogais e assim
alcancaram o objetivo proposto. Essa oficina, além de colaborar com a espacializagdo vocal

dos atores, nos fez entender que o som esté ligado ao movimento.

A Concepcéo visual de Sons de Outono

Na primeira vez em gue tivemos acesso ao Espaco Preto do prédio do Teatro foi em
uma manhd de sexta-feira, no final de setembro. Nesse dia, come¢camos a pensar a concep¢ao
visual do espetaculo. Optamos pela escuriddo total da sala. A luz que entrava pelas frestas das
janelas cerradas, desenhavam folhas no chdo. Ao vermos essa projecdo e também ao lermos
0S comentarios nos cadernos de itinerancia, decidimos que o cenario seria constituido de
folhas secas e uma escada que simbolizaria a casa na arvore de uma das atrizes.

Quando nés vimos a escada com as folhas, nos apaixonamos, e queriamos que todas as
cenas fossem vistas. Entretanto, apos a escuta e estudo sobre as radionovelas e o programa
Serelepe, acordamos em fazer cenas no escuro e cenas que pudessem ser vistas, mas que a
imagem n&o tivesse o foco de uma presenga concreta e absoluta na cena. Dessa forma,
optamos que as cenas Vvisiveis fossem vistas através do espelho. A partir dessa observacao,
comecgamos a criar minuciosamente a concepgao de luz mais adequada ao espetaculo. Embora

nenhum de nos tivesse experiéncia suficiente com a iluminagdo, lembrei-me de algo que
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aprendi com o professor Luiz Renato™ em suas aulas: “a luz precisa estar presente na cena
desde sua génese”. Como o0 som ja estava inserido no cerne do trabalho, a partir dai
comecamos a pensar e conceber a luz do espetaculo, mesmo com pouca experiéncia como

iluminadores.

A dramaturgia

No primeiro dia de vivéncia, perguntei para os atores qual foi a paisagem sonora da
infancia deles e qual € a do momento presente, o que tem de diferente, 0 que permaneceu.
Alguns relataram que na infancia havia menos barulho de carros, ouviam o cair das folhas, o
vento assobiando, as cigarras, as musicas sertanejas que 0s avés ouviam; os barulhos de
panelas; que escutavam criancas brincando em escolas préximas ou nas ruas; a avé rezando o
terco; o som de giz da lousa; a sirene de escola; as chamadas das novelas de tarde; os adultos
discutindo; etc. A partir dessas referéncias, o tema infancia ficou nos rondando, talvez porque
pensamos na paisagem sonora de nossas infancias; pela experiéncia com o Serelepe, pela
presenca de atores da Licenciatura ou pela vivéncia nas aulas de Fenomenologia da Infancia'®.

Durante a disciplina, fomos orientados a observar as criancas. Segundo Merleau-Ponty
(1971 apud. OCIBI, 2006), o fildsofo da fenomenologia, 0 mundo é o que vemos dele, porém,
precisamos aprender a vé-lo. E nesse treinamento para ver o0 mundo, comegamos a observar as
criangas do nosso convivio ou em lugares publicos e como cada uma delas agia, estando
sozinhas, com outras criancas ou perto de adultos. Além desse estudo, faziamos roteiros
dramatirgicos a partir das observacGes. Essa experiéncia colaborou para a composicao dos
personagens e também para as escolhas das situacGes dramaturgicas da peca.

Ainda decidindo sobre a tematica infancia, outra solicitacdo foi feita: escrever uma
lembranca boa e ruim na infancia e que sons nos marcaram nessas lembrancas. A partir desse
compartilhamento, transcritos em cada caderno de itinerancia surgiram, entdo, algumas
situacdes: briga dos pais; bullying; ouvir musica com os pais; brincadeiras com amigos;
amigos imaginarios; morte dos avds. Quando compartilhamos nossas lembrancas foi sugerido
por uma atriz, o livro Arvorada, uma releitura dos quadrinhos de Mauricio de Sousa, feita
pelo quadrinista Orlandeli. No quadrinho, a estoria contada é referente a conexdo do Chico
Bento com sua avo e o Ipé Amarelo. Uma das atrizes relatou em seu caderno de itinerancia

sobre a conexdo que tinha com sua avo, sua casa com quintal, casa na arvore e como foi

!> O prof. Luiz Renato foi professor substituto na area de Iluminac&o na graduacdo em Teatro da EBA-UFMG
durante os anos de 2015 a 2016.

'® Durante o processo de montagem de Sons de Outono, quatro, dos seis atores, participaram da disciplina
Fenomenologia da Infancia, ministrada pela professora Marina Machado.
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quando recebeu a noticia que a avé havia falecido. Com a autorizagdo da atriz, reproduzimos
praticamente com fidelidade a mesma cena.

Para construcdo da dramaturgia, ouvimos o Programa Serelepe — Relacdo de Génias e
a Radionovela Nosso Lar - Capitulo 2. Percebemos, a partir da escuta, a estrutura de um
roteiro para radio. Identificamos o modo que a fala e a a¢do vocal do ator sdo atrativas para
aquele que o escuta. Sendo assim, comegamos a escrita da dramaturgia, conforme as nossas
experiéncias na escrita de roteiros de radio para o Programa Serelepe. A experiéncia nesse

projeto de extensdo foi essencial para este processo, pois

o Serelepe oferece uma experiéncia dramatdrgica vocal, na medida em que cria
roteiros sonoros, historias, modelos de dramaturgia que, embora ndo sejam
encenados no palco, sdo encenados no estldio. Para os alunos é sempre uma
surpresa entrar em um estudio de radio pela primeira vez, ouvir sua propria voz nos
fones de ouvido (como quem se ouve "de fora™), saber que seus programas irdo ao ar
e que ele tem a possibilidade de colocar suas ideias em pratica, explorar seu
potencial dramatdrgico e expressivo. Participar do programa permite a eles
desenvolver seus potenciais e interesses artisticos e muitos deles se sentem
despertados para um universo que eles, até entdo, ndo conheciam ou ndo tinham
ainda se interessado — como dedicar-se a licenciatura ou mesmo a criacdo teatral
para o publico infantil (LIMA e PEREIRA, 2015, p 119).

Outro desafio da peca era usar a linguagem do radio, utilizando a paisagem sonora
para concepcao cénica, usando, além disso, cenas no escuro e cenas Vvistas no espelho. Porém,
o mais desafiador foi fazer uma dramaturgia voltada a infancia, trabalhando todos esses
elementos, deixando-o0s interessantes para as crian¢as. Sobre isso, somente saberemos apos as

apresentacdes, a partir da recepcao do publico que for assistir ao espetaculo.

Outras InvestigacOes:

Sabendo do meu desejo de usar instrumentos ndo convencionais, devido minha
admiracdo, e também uma pequena homenagem ao trabalho do Duo Rodapido e do Serelepe
EBA-UFMG, o professor Eugénio Tadeu ministrou uma oficina para o elenco. Nessa oficina,
foram-nos apresentados alguns instrumentos feitos a partir de sucatas, objetos sonoros,
brinquedos sonoros e instrumentos de outros paises da América Latina. O professor nos
ensinou a criar alguns desses instrumentos e como manuseé-los. A partir dai, passamos a usar
esses instrumentos para os jogos de improvisacfes sonoras, explorando, entdo, a sonoridade
nos objetos e também o didlogo com 0s sons da cena e 0s sons fora da cena.

O mais interessante dessa pratica foi que primeiro iniciamos com instrumentos
convencionais e ndo deu certo. A ansiedade de saber tocar os instrumentos como musicos

profissionais nos tirava o prazer e o encanto da descoberta de possibilidades daqueles
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instrumentos. Ao depararmos com 0s instrumentos ndo convencionais, conseguimos nos
libertar da expectativa de querer tocar como musicos. Os instrumentos ndo convencionais ndo
nos exigiam uma habilidade especifica, todos podiam toca-los, embora cada instrumento
apresentasse uma forma de fazé-lo soar.

Por meio do uso dos instrumentos convencionais e ndo convencionais, fizemos as
legendas de cada personagem. Como inicialmente toda peca seria feita no escuro, era
importante que o publico identificasse o0s personagens, pois cada ator representava dois
papéis. Mesmo explorando o timbre vocal, considerei necessario que 0s personagens tivessem
uma legenda para cada um. Sendo assim, os atores receberam a tarefa de pensar e compor
uma legenda para seus personagens. O que chamei de legenda é na verdade o leitmotiv de
Richard Wagner, ou seja, um trecho ou ideia musical que represente o personagem, sabendo
que sua estrutura melddica sofre modificacdes conforme a trajetoéria do personagem no
decorrer da pega (OBICI,2006). Essa atividade colaborou com o nosso fazer artistico.
Descobrimos que a integragdo desses instrumentos fazia sentido na composic¢ao da paisagem

sonora de nosso trabalho, e, além disso, também faziamos musica.

CONSIDERACOES

Essa pesquisa me despertou para outra questdo que espero poder investigar
futuramente. Percebi uma correlacdo entre a fenomenologia e a paisagem sonora, um
atrelamento entre o observador e 0 objeto observado, pois na percepc¢do da paisagem sonora,
nos propomos a escuta de sons que estdo soando naquele ambiente e, a0 mesmo tempo,
mesmo em siléncio, também emitimos sons como: nossa respiracdo, nosso batimento
cardiaco, etc. Ou seja, também compomos a paisagem sonora do ambiente, mesmo enguanto
observadores do fendmeno.

Neste artigo, apresentei minha trajetéria académica, o relato do processo de criagdo do
espetaculo Sons de Outono e o uso da percepcdo da paisagem sonora para direcionar todo o
trabalho. H& muitas formas de realizar a concepgdo cénica de um espetaculo. Alguns artistas,
por exemplo, podem considerar e inserir a musica, a sonoplastia, a paisagem sonora, apenas
no fim do processo criativo. Considero necessario pensar na sonoridade, ja na génese das
cenas.

Vimos, nesta pesquisa, como a masica pode construir cenarios no imaginario do
ouvinte/espectador, como ela pode influenciar a sensagcdo do mesmo e, principalmente, como

a escuta da paisagem sonora pode inspirar, conduzir e elaborar a concepcéo cénica de um
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espetaculo. Além disso, a percep¢do da sonoridade pode desenvolver essa escuta sensivel no
trabalho do ator, podendo, assim, leva-lo a reconhecer nos mecanismos corpéreos as suas
potencialidades sonoras.

Esse processo teve como pilar a sonoridade na cena e a construgdo da dramaturgia
teatral a partir de jogos de improvisagdes musicais. Considero necessario pensarmos a
sonoridade cénica desde seu cerne, ou seja, os criadores de uma peca teatral devem estar

abertos e disponiveis a uma trajetdria de vivéncias a partir da escuta. Para Baitello Jr

O ouvir nos permite gerar imagens, nossas préprias imagens, e essas imagens sao
geradas por nexos, sentidos e ndo sdo imagens oferecidas prontas de maneira a
cercear a capacidade imaginativa. Imaginacdo vem de imagem. Mas € a geracdo de
imagens e esta geracdo de imagens € provavelmente mais fértil no tempo do ouvir do
que no tempo de ver (BAITELLO. 1999, apud HAUSSEN, s/d, p. 5).

A experiéncia nesse processo e o exercicio de conduzir as vivéncias com os atores, me
levaram ao desejo de ministrar aulas de Teatro, algo que até entdo ndo havia sido despertado
em mim durante a graduacdo. Pretendo entrar no Mestrado ou fazer novo vestibular para
Licenciatura para que eu possa ministrar aulas de Teatro em escolas, transmitindo o0s
conhecimentos obtidos ao longo da minha trajetoria académica.

Uma das maiores dificuldades que tive nesse processo foi separar a atriz e
pesquisadora da professora ou condutora das vivéncias. Eu sempre tive maior facilidade em
ensinar, escrever, cantar do que em atuar. Na verdade, sempre me senti insegura, no quesito
atuacdo e sentia muito desconforto ao atuar. Contudo, a forma que se encaminhou o
espetaculo por meio da paisagem sonora, jogos e brincadeiras, a presenca de amigos, etc.,
tudo isso contribuiu para que eu me sentisse a vontade em atuar. A cada dia de ensaio, era um
verdadeiro prazer. Por isso, pretendo realizar outras apresentacdes de Sons de Outono, fora do
ambito da universidade. Penso em manter sua estrutura, mas poder leva-lo e adapta-lo a outros
espacos cénicos.

Aspiro participar de um grupo teatral que sinta interesse na pesquisa da sonoridade e a
partir desse conhecimento possamos criar outros trabalhos. Espero igualmente poder
desenvolver melhor e mais profundamente a pesquisa sobre o teatro para pessoas com
deficiéncia visual, para oferecer-lhes — e também aos videntes —, uma nova perspectiva de
“ver” por meio da paisagem sonora. Que os futuros trabalhos sejam, sobretudo, um convite
para que o publico possa aprimorar sua percepgdo e escuta, desenhando, assim, o cenario, 0
figurino, a maquiagem, a iluminacdo, a historia etc. por meio da imaginacéo, inspirada pela

paisagem sonora.
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