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RESUMO

Este artigo tem como objetivo discorrer sobre a musicalidade do espetacu-
lo CRIA. A pega foi criada por mim, Nara Faria, Ana Flavia Garcia, Gabriela
Mufioz e Décio Gorini, respectivamente: atrizes e diretoras; compositor das
musicas. Essa analise utilizou varios aspectos estéticos enfrentados na relagao
assimétrica entre som e imagem, apoiando-se no pressuposto musical da res-
sonancia, como principio para a criagao, assim exposto por Bachelard (1978,1988).

Palavras-chave: Dramaturgia musical, Processo criativo, Musicalidade,
Ressonancias, CRIA.

ABSTRACT

The aim of this paper is to discuss about the musicality of the theatrical play CRIA.
The play was created by me, Nara Faria, Ana Flavia Garcia, Gabriela Muiioz and
Décio Gorini, respectively: actresses and directors; music composer. This analysis
considered several aesthetic aspects confronted by the asymmetric relationship be-
tween sound and image, supported by the musical assumption of resonance, as a
principle for creation, as presented by Bachelard (1978, 1988)
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1 INTRODUCGAO

ste artigo tem o objetivo discorrer sobre a dramaturgia musical a par-

tir de um processo coletivo de criagao teatral. Optei por trabalhar com

um fenémeno teatral que vivenciei e, assim, refletir sobre a experién-
cia de criagao do espeticulo CRIA, realizado em 2017, a partir do encontro
ocorrido entre mim, a atriz Nara Faria, as diretoras Gabriela Mufoz, Ana Flavia
Garcia e o musico Décio Gorini.' Discorro, portanto, sobre a ideia de resso-
nancia como principio para a criagao e sobre os desdobramentos gerados des-
se procedimento na construgao da dramaturgia musical desse espeticulo.’

Antes de discorrer sobre as ressonincias e o processo criativo de CRIA
considero essencial sublinhar a minha escolha metodolégica para o desen-
volvimento deste estudo, pois, além da tentativa de organizar um conheci-
mento adquirido na pratica que me levou a uma auto-observagao no fazer
teatral, essa escolha metodoldgica representa, também, a busca por um ca-
minho de pesquisa que pudesse abarcar n3o s6 a minha experiéncia, como
também a reflex3o sobre a experiéncia.

Essa experiéncia a que me refiro trata-se da ideia que Bondia (2002, p. 21)
coloca. Para o autor a experiéncia é algo “que nos passa, o que nos acontece,
0 que nos toca.” Afinal, entendo que a percep¢ao de um fenémeno criativo
nao se encontra na experiéncia de criagao do espetaculo ou na reflexao sobre
essa criagao, isoladamente, mas surge, também, da relagao que se estabelece
entre a reflex3o e a experiéncia e essa relacao pode trazer a percepgao mais
complexa dos fenémenos criativos.

Além disso, me apoio em James (2003) que ao buscar novos modelos de
pesquisa em artes afirma que, ao longo dos tempos, os artistas pouco refle-
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1 Ovideo completo do espetaculo
esté no link: <https://wwwyoutube.
com/watch?time_continue=2962&-
v=AUVW5FzpOgs> e outras informa-
cOes sobre o espetaculo estao
disponiveis no site: <www.espetaculo-
Cria.com>.

64



tiam sobre seus processos de criagao; que produziam e deixavam para os es-
pectadores, criticos, musicologos e historiadores de arte, a interpretagio e a
investigagao sobre os seus processos criativos.

Metodologicamente, James (2003) se vale da art based research e afirma ser
esse um modelo que encoraja artistas a fornecer evidéncias e documentagio de
fontes primarias para futuras geragdes de pesquisadores em arte. Segundo James:

Os conceitos tradicionais de metodologia de pesquisa parecem
estranhos a muitos artistas. Assim, um dos desafios iniciais é a
utilizacao da reflexao sobre o processo para estruturar um qua-
dro metodoldgico préprio. Um método em que os alunos refletem
sobre seu progresso (JAMES, 2003, p. 19. Tradugao da autora).

Nesse sentido, a fenomenologia da percep¢ao apresentada por Merleau-Ponty
(1999) também possibilita um olhar investigativo interessante na reflexao so-
bre um processo criativo. Pois, para esse autor, a fenomenologia é a busca de
apreensao da histdria em estado nascente, a esséncia das coisas vividas e a
tentativa da descri¢ao pelo fluxo das experiéncias. Assim, o fendmeno teatral
é a matéria vivenciada da qual extraimos nossa experiéncia.

Portanto, as minhas memdrias, observagoes e reflexdes sobre o meu corpo
em criagao também podem ser matérias relevantes em um processo de pes-
quisa cientifico. O meu corpo, sendo o sujeito da percep¢ao de um fenémeno
criativo, valida uma analise feita sob o ponto de vista da intimidade da criagao,
pois me possibilita falar nao s6 sobre como a matéria-prima privada migra
para o espago publico da cena, como também dos deslumbramentos, da recria-
¢do das memorias, das aberturas poéticas, das paixdes marcadas pelas singu-
laridades de cada componente e das nossas buscas pessoais como artistas.

Merleau-Ponty (1999) também recusava a separagao entre sujeito e objeto e
essa dicotomia classica é ultrapassada pela unido entre o corpo que pesquisa e
o corpo que é pesquisado. Portanto, sob esse ponto de vista, o sujeito e objeto
se fundem, pois, o objeto é parte de uma experiéncia vivenciada por mim — su-
jeito —, que abarca o meu exercicio como atriz — criadora e pesquisadora.

Além de esclarecer minhas escolhas metodoldgicas, também considero
importante ressaltar que discorrerei sobre a musicalidade de CRIA, como um
conceito interdisciplinar que nao se limita apenas a execu¢ao de uma técnica
musical ou 3 aprendizagem e ao treinamento de requisitos técnicos da mi-
sica, mas sim como uma a¢ao em rede em que cada elemento estético explo-
rado opera em conjunto com os outros elementos que constituiram o espe-
taculo, como aos aspectos sonoros da linguagem, as estruturas ritmicas do
movimento ou ao desencadeamento intrinseco da cena, por exemplo.
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Portanto, a reflex3ao sobre como ocorreram as relagdes entre som e ima-
gem em CRIA me levaram ao entendimento de que a ressonancia foi um prin-
cipio de cria¢ao importante utilizada por nés durante esse processo, pois foi
um principio poético e metodoldgico que possibilitou a criagao da musicali-
dade e da dramaturgia em questao.

2 RESSONANCIAS NO PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO CRIA
CRIA é um espetiaculo destinado aos adultos cujo enredo apresenta os per-
cursos de duas mulheres que, por um inforttnio do destino molecular e das
mutagoes das dimensodes fisicas, se deparam com a transitoriedade do espa-
¢o/tempo e transitam e migram entre lugares e formas diferentes.

As personagens passeiam por sete l6cus diferentes: uma mesa de jantar,
um abismo, um zooldgico humano, o alto de um arranha-céu abandonado,
dentro do corpo humano, um palanque para debate politico e, por tltimo, um
espaco etéreo de imaginagao, sonho e criagao, em que as personagens sao
movidas por uma espécie de devaneio. Portanto, o espetaculo é divido nas
seguintes locus/cenas conforme ilustra figura 1.

O primeiro lécus é antecedido por um prélogo musical® que procurar mos-
trar o aspecto transicional, alocomogao das personagens por esses sete locus.
Em todos os momentos de transi¢ao entre os locus, a musicalidade também
conduz o deslocamento das cenas e as mudangas das personagens. A drama-
turgia musical, portanto, permite que haja uma conexao entre cenas e luga-
res aparentemente distantes. Utilizamos ruidos, misicas com sentido comi-
co, textos com voz em distor¢ao conjugada com as imagens.

Os lécus n3o sao completamente desenhados na encenagao; s3o constru-
idos, aos poucos, pelos espectadores, a partir das relagOes entre o som e as
imagens criadas. O nome CRIA, dado ao espetaculo, veio, entao, da vontade
de provocar a audiéncia, de solicita-la
a criar as préprias imagens a partir
de uma dramaturgia que oferece la-
cunas e espagos para tal.

A encenagao coloca as duas perso-
nagens em uma espécie de vazio e o
cendario consiste apenas em uma gan-
gorra de cinco metros que, além de
subir e descer, também executa mo-
vimentos de rotagao e translagao do
acento no qual nés duas ficamos sen-
tadas durante todo o espetaculo, conforme ilustra a figura 2.
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link: https://soundcloud.
com/d-cio-gorini/prologo-cria
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s

7 Deveneio

Cenario CRIA. Fonte:
arquivo CRIA. Desenho de Caisa
Tibtrcio.

Cenario CRIA. Fonte:
arquivo CRIA. Foto de Diego Bresani.



A musicalidade do espetaculo foi criada conjuntamente por todos nés e 3 Aquia palavra policénico é tomada
as musicas sao de autoria do musico e compositor Décio Gorini. Exploramos "t4mjogocomas pa_"avfas po"fon'c_o €
policémico. Policénico é um neologis-
mo criado para falar sobre a multipli-
tos sonoros da linguagem audiovisual. cidade de sentidos que a cena evoca.

os ruidos de diversas maneiras e fazemos referéncia as ambiéncias e aos efei-

Nesse sentido, exploramos o conjunto de aspectos estéticos enfrentados
na relagao assimétrica entre som e imagem e, justamente, a tessitura desse
jogo é fundamental para estabelecer as combinagdes do que é sugerido por
nos e as possibilidades a serem criadas pelos espectadores.

As personagens sempre descobrem de maneira diferente e muitas vezes
com o publico o lécus em que foram “jogadas”. Assim, durante o desenrolar
da cena, muitas possibilidades sao levantadas pelas personagens e pela au-
diéncia. Por vezes a musicalidade da dicas, por outras, busca um sensagao de
multiplas possibilidades. A musicalidade nos auxiliou na busca de nao fechar
em menos de uma possibilidade.

Na fase de defini¢ao do cenario e do figurino procuramos caminhar pelo
espago que fica entre essas possibilidades dramattrgicas, sem reduzir as res-
sonancias em nds e na audiéncia. A fim de manter os varios acessos abertos,
buscamos um caminho polifénico, policénico e de poliestesias.?

A construgao do espeticulo CRIA iniciou-se a partir de um intercimbio
com a artista e palhaca mexicana Gabriela Mufioz que se dedica a investiga-
¢ao do siléncio como um recurso cénico capaz de gerar uma comunicagao
universal. Durante a primeira etapa desta pesquisa, nos meses de setembro,
outubro, novembro e dezembro de 2016, investigamos a poética do siléncio
e, também, recursos de iluminag¢ao para a criagao de imagens e, principal-
mente, a producao de contetdo tedricos e imagéticos resultantes das nossas
inquietagdes como intérpretes.

Durante o processo criativo foi intensa a procura de ordenar as nossas
indagagoes, refletir sobre o fazer teatral e as nossas motivagoes. Assim, CRIA
é fruto dos seguintes questionamentos: o que nos move a fazer teatro? Sobre
o0 que precisamos ou queremos falar e refletir? O que nos toca? O que do mun-
do ressoa em nds? O que nos move a criar?

Movidas por essas perguntas, recolhemos diversos materiais e assun-
tos dos quais gostariamos de falar, poetizar. Entendo que essa opcao de
devanear sobre as nossas experiéncias e as ressonancias do mundo em
nés desencadeou a criagao de poéticas especificas, a concepgao de um ce-
nario abstrato, a escolha das estéticas utilizadas, a busca por explorar mo-
vimentagOes minimalistas e, dessa forma, desenhou uma dramaturgia
aberta aos vazios e indagacoes, as exploracdes dos ruidos e as ambiéncias
sonoras na musicalidade.
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Ostroewer (1990) afirma que o ato de criar é uma necessidade do ser hu-
mano de se fazer compreender; pois os contetidos criativos vém essencial-
mente das relagdes vivenciais e existéncias, pois a fonte da criatividade ar-
tistica, assim como de qualquer experiéncia criativa, é o proprio viver. Para
Ostrower (1990) o artista no ato de criar:

Precisa ordenar os fendmenos e avaliar o sentido das formas
ordenadas, precisa comunica-lo a outros seres humanos atra-
vés de novas formas ordenadas. Movido por necessidades sem-
pre novas, o potencial criador do home surge na histdria como
um fator de realizagdo e transformagao que afeta a propria con-
di¢ao humana. Criar é um agir integrado, criar e viver se inte-
ragem. Todo ato de criagio é um ato de compreensao que redi-
mensiona a universo humano (OSTROWER, 1990, p. 217).

Nesse sentido, criar é dar forma aos fendmenos que sio relacionados ands e
o proprio ato de cria¢ao consiste em um processo de ressondncia do artista
e do espectador. Propomos entao que o espetaculo materializasse essas mo-
tivagoes e que as estendéssemos aos espectadores nos momentos em que os
convocassemos a CRIAR, conosco, os Icus narrados, o contexto das agdes, o
sentido da encenacao e da propria vida.

Criou-se, assim, um repertdrio tematico, com acervo de referéncias tex-
tuais, de imagens decorrentes de nossas inquietagoes, desejos e dividas; um
catalogo de provocagdes que dariam origem a montagem. Ao final do perio-
do de maturagao desse material, Nara Faria e eu convidamos a artista brasi-
liense Ana Flavia Garcia para participar desse processo e fazer, além da dire-
¢ao teatral, a dramaturgia do espetaculo, a partir do nosso acervo.

Para tanto, utilizamos diversas formas de armazenar e trocar as infor-
magoes e as referéncias coletadas. Cada uma de nés tinha um diario de
bordo com as anotagdes pessoais; também compartilhamos, entre nds,
imagens, obras de artistas, musicas, referéncias tedricas, pesquisas cien-
tificas, videos, filmes, textos de filésofos e poesias em um grupo fechado
no facebook. Dessa forma, o processo criativo se tornou um percurso sen-
sivel de coleta, de escuta e abertura para aquilo que, de alguma maneira,
ressoou em nos.

CRIA traz uma proposta de encenagao que busca os alargamentos poéti-
cos, os fluxos de encantamento, as sensag¢des de rupturas, de vazio e comple-
tude presentes nas questdes motivadoras e nesse material inicialmente cole-
tado nods. Portanto, entendo que as ressondncias desse material, ocorridas
em nds, configuraram-se como um caminho criativo quando, no inicio do
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processo, definimos que o espetaculo partiria desses ecos, do que encontras-
semos de similitudes, empatias e semelhanca em nossas frequéncias.

Bachelard (1988) é considerado uma referéncia importante quando se tra-
ta da ressonancia com principio para a cria¢ao, pois sua obra fornece mate-
rial consistente para uma reflexao sobre a experiéncia criativa, a criagao te-
atral e a percepgdo pela imaginagao. O autor, com sua ideia de “estado do ser
em devaneio” afirma que somos seres permeaveis, capazes de ressoar e que,
por isso também, somos capazes de criar.

Bachelard, (1988, p. 1) trabalhou com a fenomenologia da imaginagao criado-
ra, e buscou uma comunicagao com a “consciéncia criante” para se referir a ima-
ginagao criativa, se interessava pelos instantes em que os leitores estavam en-
volvidos por um objeto artistico e afirmava que esses momentos sao decorrentes
do processo de ressonancia, classificando essa ressonancia como o estado do ser
em devaneio; o estado de poesia; o olhar do artista; o olhar da criagao.

Ele também afirma, em outra obra, que as maneiras arrebatadoras em que
somos tomados por uma imagem poética sao decorrentes dos fendmenos de
ressonancia e nos despertam para a criagao poética. Segundo o autor:

Nesse ponto que deve ser observada com sensibilidade a dupli-
cidade fenomenoldgica das ressonincias e da repercussao. As
ressonancias se dispersam nos diferentes planos da nossa vida
no mundo... A multiplicidade das ressonincias sai entao da
unidade do ser, da repercussao (BACHELARD, 1978, p. 187).

As imagens, os sons, as palavras poéticas, a que somos submetidos, ressoam,
enraizam-se em nds e transformam-se em novas criagdes, em um novo ser
com novas referéncias estéticas e se manifestam como uma nova expressao
criadora. A partir da identificagao do receptor com o objeto artistico ou até
com a manifestagao da poética da vida, ocorre a multiplicidade de ressonin-
cias que se desdobram em nés ou em outra criagao artistica.
Ou seja, a ressonancia é também um caminho de reflexao sobre uma ex-
periéncia e, o efeito do mundo sobre nés, pode ser um mote poético. No livro
“A poética do devaneio” Bachelard (1988) fala sobre como as ressondncias su-
cedem por diferentes niveis em um resultado poético:
Quando se toma um poema como instrumento de analise para
medir suas ressonincias em diferentes niveis de profundida-
de, com frequéncia se conseguird avivar devaneios abolidos,
lembrancas esquecidas. Com uma imagem que n3o é nossa,
com uma imagem por vezes bastante singular, somos chama-
dos a sonhar com profundidade. O poeta tocou no ponto certo.
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Sua emog¢ao nos emociona, seu entusiasmo nos reergue
(BACHELARD, 1988, p. 120).

Nessa mesma direcao, Freitas (2012) realizou um estudo comparativo entre
diferentes linguagens artisticas e afirma que as ressonincias nas criagdes
estdo diretamente relacionadas com o conceito de simpatia. A simpatia, ou
a associagao emocional, vai sempre comportar uma ressonancia entre dife-
rentes elementos e poéticas teatrais que se aproximam, harmonizam e sus-
citam um movimento interior de reagao que faz com que se assemelhem e
ressoem no receptor de maneira similar.

Assim, em um processo criativo as ressonancias podem surgir desse con-
tato virtual entre objetos artisticos, entre artistas e a partir de uma reflexao
sobre procedimentos criativos, métodos, linguagem e sobre a prépria vida.

Esse aspecto também é comentado por Kandinsky (1996, p. 56) ao con-
siderar que a ressondncia é o “som fundamental interior”; é quando o ob-
jeto artistico consegue ser a transposi¢ao da intimidade do artista e ressoa
em forma, movimento, som, sensa¢ao. O autor parte da ideia de que o ser
humano tem o “principio da necessidade interior”: uma necessidade de
cria¢do, um principio de ressonancia que depende da personalidade do ar-
tista, da sua cultura e da conexao com os elementos universais e atempo-
rais da arte.

Por sua vez, para a fisica, a ressondncia é um fendmeno que acontece
quando um corpo recebe energia com a frequéncia igual a uma de suas fre-
quéncias naturais de vibra¢do. Em sua investiga¢ao de actstica musical
Henrique (2002, p. 19) afirma: “A ressonincia consiste na gerac¢ao de vibra-
¢oes de grande amplitude num sistema pela aplicagao de uma forga periddica
cuja frequéncia é igual ou préxima da frequéncia prépria do sistema. ”

Ou seja, a similitude fisica da frequéncia, ou a chamada simpatia de Freitas
(2012) é necessaria para que acontega a ressonancia. Sob esse ponto de vista
fica notavel que ressonancia é quando a mesma frequéncia soa novamente,
quando ressoa por semelhanga em nés.

Em misica, a ressondncia é um parimetro fundamental para a produgao
de um som continuo e varia de acordo com a forma, tamanho e material do
corpo que recebe a onda sonora. Um instrumento musical é, por exemplo,
formado pela corda, que gera a onda sonora e pela caixa onde essa onda res-
soa por simpatia, similitude.

Portanto, 0 som vive e morre por meio da ressondncia e desse modo, o som
é um movimento de onda que faz vibrar os corpos e, para que uma onda sono-
ra dure bastante tempo, é necessario que haja uma boa caixa de ressonancia.
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Teorias musicais procuram explicar os sistemas vibratérios dos instrumen-
tos e a maneira como as vibragoes produzem diferentes timbres a partir da
caixa de ressondncia desses instrumentos musicais ou do nosso corpo. As res-
sondncias, entao, se definem também como a maneira em que um corpo trans-
mite ondas sonoras e como ocorre uma espécie de rea¢ao ao som produzido.

Assim, apoio-me no pressuposto musical da ressonincia e proponho uma
ampliacao metaférica desse conceito com um caminho poético e metodolé-
gico de fundamental importancia para a criagao. Portanto, o uso da resso-
nancia aqui se estabelece na intersecao entre seus sentidos gerais ora apre-
sentados e a partir da reflexao sobre o procedimento criativo utilizado durante
a montagem de CRIA.

E notével que, do ponto de vista fenomenolégico, a ressonancia como prin-
cipio criativo pode ser considerada inevitavel em qualquer processo artistico,
pois é 6bvio que isso ocorre a partir do reconhecimento de que somos seres per-
medveis e que nosso modo de viver e atuar esta impregnado de nossas experi-
éncias, de como percebemos os fenomenos e de como o mundo ressoa em nos.

Contudo, mesmo a ressondncia podendo ser um modus operandi inevitavel
em uma criagao, trato aqui da consciéncia de explorar a ressonancia como
mote para criagao, da busca de poetizar o efeito do mundo em nds, especta-
dores e artistas.

Nesse sentido, acredito que o uso da ressonancia direcionou, principal-
mente, a exploragao de ambiéncias sonoras, a combinagao de diferentes ca-
madas e qualidades de ruidos e alguns elementos fundamentais da lingua-
gem audiovisual.

3 DRAMATURGIA ABERTA AS RESSONANCIAS

Uns dos recursos usados na encenag¢ao de um espetaculo é de nao revelar ime-
diatamente os lécus em que as personagens estao e, nesse caso, a musicali-
dade entra como um artificio para intensificar a busca do espectador pelo
reconhecimento desses locus. Contudo, a dramaturgia musical, necessaria-
mente, nao busca dar uma resposta ao espectador, mas sim alargar as possi-
bilidades poéticas de confrontar a narrativa imagética e sonora.

Segundo o diretor musical de CRIA, Décio Gorini (2017), “a importancia
da musica na constru¢ao da dramaturgia é que o som foi a principal narrati-
va paralela criada para comentar, brincar, surpreender, dar espago para o
improvavel e criar polissemia. ”

Durante os ensaios usavamos frequentemente metaforas sonoras e refe-
réncias musicais para descrever os diferentes jogos, texturas e ambiéncias
dos l6cus e testamos varias combinagoes sonoras e imagéticas antes de che-
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gar no resultado final. Essas experiéncias influenciavam as qualidades ritmi-
cas das cenas e as diferentes imagens criadas; conduziam a ligagao de uma
cena para outra e ampliavam os espagos inacabados abertos ao espectador,
considerando os aspectos formais e estruturais da narrativa.

Gorbman (1987) fala sobre o uso da masica no cinema narrativo classico,
analisa como pode ser seu impacto narrativo e afirma que muitas vezes a ma-
sica traz um comentario que nem um outro elemento pode trazer, pois pos-
sibilita 0 uso de um artificio muito peculiar: criar a diegese e a nao diegese,
com efeitos narrativos bem diferentes*.

Ha certas peculiaridades no tratamento da musicalidade de CRIA que sao
fatores estruturais das diferencas que se dao entre a condugao e combinagao
da musica diegética e da n3o diegética.

Em algumas cenas usamos a musica n3o diegética, ou a melodia inaudi-
vel como comenta Gorbman (1987), uma misica que nao é tanto para ser no-
tada conscientemente pelo espectador, mas sim para provoca-lo emocional-
mente. Ja em outras cenas procuramos brincar com os efeitos da mistura de
diegese e da n3o diegese, fundindo o que é da cena com o que n3o é da cena
e assim, a dramaturgia musical anuncia, contradiz, amplia ou reforga as agoes.

Durante a etapa em que experimentavamos as sonoridades dos 16cus, nos
inspiramos, principalmente, na linguagem musical cinematografica e che-
gamos a combinagao de diversas qualidades de ruidos, com as paisagens so-
noras e as inser¢oes musicais. Para tanto, utilizamos timbres diferentes como
os sons da natureza; os artificiais e eletrdnicos; a minha voz e da Nara Faria,
com um alto grau de distor¢ao; referéncias estéticas de musica eletrénica e
orquestral e a mistura de altas frequéncias no limite do espectro auditivo hu-
mano em que é possivel sentir a vibra¢ao e o tremor do som no corpo.

A opgao de usar frequéncias que ficam no limite da audibilidade foi mais
bem explorada na primeira musica do prélogo em que ha ruidos de 20 Hetz".
Sao sonoridades bastante abstratas, muito graves e/ou muito agudas e, com
as quais, nao sao possiveis reconhecer sonoridade similar no cotidiano.

Percebemos que a exploragao dessas sonoridades, quando usada dentro
de uma sala fechada, afeta e transforma a percep¢ao da imagem com bastan-
te intensidade, pois possibilita criar uma musicalidade que nao percebemos
tao claramente, mas que sentimos e que nos influencia muito. As distorg¢des
e a forma com que surgem faz com que esses sons sejam quase que sublimi-
nares, mas eficientes em seus objetivos narratolégicos.

A exploragio das ambiéncias e ruidos em CRIA coaduna com o projeto de
paisagem sonora de Schafer (1997). Ele afirma que a paisagem sonora pode
se referir tanto a ambientes reais como a construgdes abstratas, artisticas e
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musica ndo diegética é tdo explorada
gue muitas vezes parece natural no
mundo ter musica de fundo. A misica
diegética, por outro lado, seria aquela
que se manifesta na prépria cena:
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ao qual os personagens assistem.
Trata-se de um tipo de insercao
musical que se faz notar de modo mais
literal, 6bvio”. (GORINI, 2004, p. 35)

5 A misica do prélogo esta disponivel
no link: https://soundcloud.com/d-cio-
-gorini/prologo-cria

6 O termo paisagem sonora foi criado
por Schafer (1997) para designar
qualquer evento aclstico que compde
um ambiente.
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trabalha com uma ampla variedade de sons capazes de serem percebidos pela
audi¢ao humana e, portanto, passivel de ser utilizado artisticamente. Esse
autor traga a historia da paisagem sonora e aponta que a revolu¢ao industrial
trouxe grandes modifica¢des nesse ambiente sonoro e uma delas foi a refle-
xa0 sobre o ruido.

Cotidianamente, o ruido pode ter varios sentidos ainda que subjetivos:
um som indesejado, um som n3o musical, qualquer som forte ou um barulho.
Os ruidos sao esses pequenos sons que pertencem ao irrelevante, ao corri-
queiro, ao imperceptivel, ao nao musical.

A situagao teatral, porém, empresta um novo sentido a esses sons, pois a
arte pode ampliar e contextualizar o ruido e a fric¢ao sonora. Kendrick e
Roesner (2011), também propdem a altera¢ao da compreensio do que é ruido
e afirmam que este serve para a musica e, portanto, serve para fazer arte.

Atualmente, na musica moderna, varios musicos trabalharam nesse sen-
tido. Pat Matheny, Harry Partch e Hermeto Pascoal, por exemplo, investigam
o ruido de fazer musica e ainda jogam com a audiéncia ao tornarem aparen-
tes, na cena, a elaboragao fisica, técnica e material de produ¢ao de som.

Wisnik (1989) afirma que a partir do século XX acontece uma mudanga no
campo sonoro porque os barulhos e ruidos de todos os tipos passam a ser con-
cebidos como integrantes efetivos da linguagem musical. O som é um trago
entre o siléncio e o ruido e, nesse limiar, acontece a masica. O autor afirma:

A musica, em sua histdria, é uma longa conversa entre o som
(enquanto recorréncia periédica, produc¢ao de constincia) e o
ruido (enquanto perturbagao relativa da estabilidade, superpo-
si¢ao de pulsos complexos, irracionais, defasados). O som e o
ruido n3o se opdem absolutamente na natureza, trata-se de um
continum, uma passagem gradativa que as culturas irdo admi-
nistrar, definindo no interior de cada uma qual a margem de
separacao entre as duas categorias (a musica contemporanea
é talvez aquela em que se tornou mais fragil e indefinivel o li-
miar desta distingao) (WISNIK,1989, p. 30).

Para Wisnik (1989), a utilizagao dos ruidos nos libera para uma infinidade de
materiais sonoros. Assim, o ruido sendo uma caracteristica da vida urbana
moderna vem renovando a linguagem musical, teatral e cinematografica.

Na tltima musica do espeticulo CRIA também exploramos os ruidos jun-
to a uma musica que tem uma melodia e uma harmonia muito simples, mas
nao obstante também tem varias camadas de ruidos e sobreposigdes; vozes
distorcidas e ecos ressoando em espagos gigantescos.’
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sonoras; pois formam um bloco, uma massa amorfa, um ruido em que nao

Portanto, o fato dos ruidos estarem tao camuflados pela malha orquestral
oferece a possibilidade de significagdao da cena; traz a concepg¢ao de ruido
como musicalidade, pois nao se estabelece uma escuta especifica e percebe-
-se 0 todo numa conjungao dos sentidos e sensagoes, emogoes.

Esses sao alguns elementos fundamentais da musica audiovisual que ex-
ploramos em CRIA, uma vez que a musica embala o espectador na subjetivi-
dade da narrativa. Ao se falar de cinema, esse argumento é longamente de-
senvolvido por Gorbman (1987, p. 4), em que a autora acredita que a musica
pode “libertar a imagem do estrito realismo” e “como algo nao consciente-
mente percebido inflexionar a narrativa com valores emotivos via cddigos
musicais culturais.”

Percebemos que a explora¢ao do ruido pode ampliar o sentido das agdes,
multiplicar os caminhos de interpretacao da cena, contradizer as imagens e
criar uma nova possibilidade de ressondncia na audiéncia e em nds. Essa mu-
sicalidade combinada a construgao das cenas propiciou a explorag¢ao da poéti-
ca do nao explicito, da suspensio, do hiato entre a palavra, o som e a imagina-
¢ao, do que ainda pode ser criado.
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Assim, percebo que a ressonadncia pode também acontecer nos momentos
de abertura para a criagao com a audiéncia, pois a musicalidade visual que
emana da relagdo cinética entre sons, corpos, cendrio e dramaturgia abre es-
pagos para a criagao com os espectadores.

Lassus (2010) ao analisar a obra de Bachelard concluiu que a imaginagao
criativa surge em consequéncia dos ecos e ressonincias, buscando uma inte-
racao “criante” com a audiéncia. A autora afirma:

Esta leitura harmoénica é indissociavel de uma leitura musical,
tendo assim um efeito criador sobre o leitor, que se sente har-
monizado pelos ritmos percebidos. As palavras suscitam em si
um movimento corporal que conduz o ouvido (cada vez mais

refinado) a escutar os ecos das suas proprias vozes interiores
(LASSUS, 2010, p. 19).

E na criag3o de espacos ativos que a audiéncia é convidada a captar as sono-
ridades. Ent3o, a poética da ressondncia esta também relacionada com pen-
samentos escondidos, nas imbricagdes das agdes, das intengdes e reagdes que
propiciam espacos de infinito devaneio com a “consciéncia criante”, mencio-
nado por Bachelard (1988).

Trata-se da abertura para a alteridade e para o encontro e ressonincia
com os espectadores, pois os elementos cénicos utilizados possibilitaram uma
recep¢ao aberta em que as imagens evocam uma diversidade das experién-
cias cotidianas e incita a audiéncia a criar sua propria experiéncia, afastan-
do-a da condi¢ao de mera receptora de informagoes, fazendo com que com-
preenda a narrativa a partir de suas referéncias e criatividade.

A diretora e dramaturga do espetaculo, Ana Flavia Garcia (2017) afirma:
que “E uma proposta explicita de explorar o jogo teatral, é uma lacuna que se
deixa, é um pensar de efeito, é pensar o piblico muito presente, é pensar a
comunicagao com o pubico com muito desejo”

Aideia de “obra aberta” de Umberto Eco (1991) faz correspondéncia a essa
nogao de dramaturgia de ressonincia e afirma que esse caminho é um con-
vite para a audiéncia ser também autor do objeto artistico.

Existem aquelas obras que, ja contempladas fisicamente, perma-
necem, contudo, abertas a uma geminagao continua de relagoes
internas que o fruidor descobrir e escolher no ato da percepgao
da totalidade dos estimulos... cada obra aberta é substancialmen-
te aberta a uma série virtualmente infinita de leituras possiveis,
cada uma das quais, leva a obra a reviver segundo uma perspec-
tiva, um gosto, uma execugao pessoal (ECO, 1991, p. 63-64).
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De alguma maneira, todas os objetos artisticos s2o abertos, pois possibilitam
uma infinitude de leituras possiveis. Mas Eco (1991) investiga com detalhes
em que sentido toda “obra é aberta”, analisa a abertura considerada tipica de
todo objeto artistico e aponta em quais caracteristicas fundamentais essa
abertura se fundamenta e os diversos niveis de abertura, ou o que chama de
aberturas programaticas.

Também Meyerhold (2012, p. 125) ao falar sobre o “teatro de convengoes” faz
meng¢ao a uma dramaturgia a ser completada pela audiéncia, pois via o pibico
como o quarto criador®: 0o método das convengdes pde no teatro um quarto cria-
dor — depois do autor, do ator e do diretor —: 0 espectador. O teatro de con-
vengoes cria uma encenagao tal que o espectador, com sua imaginagao, vem a
completar artisticamente os desenhos das sugestoes fornecidas pelo palco.

Para Meyerhold (2012) hd a necessidade de jogar com a composi¢ao dina-
mica dos elementos cénicos, na articulagio da dramaturgia, a fim de permi-
tir as brechas a serem preenchidas por novas ideias, ambientes sonoros e
imagens poéticas da audiéncia.

Em CRIA, as relagbes assimétricas entre som e imagem mostram, ainda,
que sa0 possiveis varios outros caminhos narrativos. Pois, dentro dessa com-
plexa ordenagao existe também, para cada pessoa da audiéncia, uma certa
liberdade de selecao do l6cus e interpretagio do que é apresentado.

Freitas (2012) sugere diretrizes para observar encontros entre artes, ma-
térias e técnicas artisticas e diz que a ressonancia estd diretamente vinculada
com a recepgao. Esse reconhecimento entre obra e espectador é vinculado a
simpatia como um dos caminhos para a ressondncia. Dessa forma:

...as ressonancias, s0 0s encontros que mais solicitam a parti-
cipagao do receptor, pois é ele quem, de certa forma, as produz.
A semelhanca é percebida, estudada e validada na figura das
ressonancias. Sua legitimidade é garantida pela liberdade que
a simpatia tem de percorrer as maiores distincias e se funda-
mentar na subjetividade dos olhares (FREITAS, 2012, p. 162).

Nesse sentido, percebo claramente que durante as apresentacdes de CRIA a per-
meabilidade da audiéncia é quem revelava a maleabilidade do objeto artistico,
dado pelo tempo da ressonancia. O fluxo de transformacoes e imagens poéticas
percebidas pela audiéncia s3o aspectos que ganham densidade e unidade a partir
da musicalidade criada, pois a dramaturgia musical conduziu o desencadeamen-
to das cenas e possibilitou a comunh2o desses diversos aspectos da encenagao.
Na ressonincia da audiéncia hd também a sonoridade do ser que contem-
pla. Nessa memoria ecoada residia um inconsciente adormecido, despertado
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pela nova imagem poética criada. Podemos chegar a uma ideia de criagao
conjunta como se os espagos de sentir e as ressonancias nao pudessem ser
mais atribuidos apenas ao nosso grupo organizador. No momento da frui¢ao
do espetaculo, vivemos uma experiéncia criativa conjunta com a audiéncia.
Para Desgranges (2008) o modo de atuagio proposto aos espectadores
vem sofrendo alteragdes significativas nos altimos séculos. Em didlogo es-
treito com as transformacoes observadas, tanto nas propostas formais dos
artistas, quanto no contexto social dos diversos periodos, o autor afirma que
arelagdo da audiéncia com o teatro estd intimamente relacionada a maneira
propria de cada época de ver, sentir e pensar.
No teatro pds-dramatico, o que se observa é uma inversao da re-
lagao travada entre espectador e proposta cénica. Se, no principio
estético do drama, que mantém a nogao tradicional da obra de
arte como sintese representativa do mundo, a constitui¢ao do
mundo ficticio convida o espectador ao mergulho, na teatralida-
de pds-dramatica — que se estrutura nao como obra, mas como
objeto artistico, que trabalha com a ideia de algo que n3o estd
pronto, e que para efetivar-se solicita ampla atua¢io do especta-
dor — a recepgao opera de modo contrario: o objeto artistico é
que invade o espectador, atingindo-o em seu intimo, fazendo
surgir sensagoes, percepgdes, imagens, entre outras produgdes,
advindas da experiéncia pessoal do participante. O espectador
desempenha o ato de leitura valendo-se, tanto da analise de ele-
mentos de significacao oriundos do texto cénico proposto pelo
autor, quanto de contetdos outros, percebidos, lembrados e cria-
dos durante seu percurso de leitura (DESGRANGES, 2008, p. 18).

Dessa forma, para Desgranges (2008), as ressonancias na audiéncia também
se traduzem na sensagao de encontro e unidade na experiéncia artistica, um
encontro que pode ser permitido pela disponibilidade do objeto artistico.
Por sua vez, Nachmanovitch (1993) afirma que o sincronismo entre os ar-
tistas e os espectadores conduz a uma unidade do objeto artistico e gera os
momentos dessa unidade. Sobre esse sincronismo o autor assim expoe:
Existe um fendmeno chamado sincronismo que é a conjung¢ao
de dois ou mais sistemas ritmicos numa sé6 pulsag2o. Se varios
operarios estao martelando numa construgao, depois de cinco
minutos eles entram no mesmo ritmo sem qualquer comuni-
cagao explicita. Da mesma forma, o ritmo fisiolégico de um
corpo entra em ressondncia com o de outro corpo; até mesmo
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osciladores eletrénicos que operem muito préximos da mesma
frequéncia entram em sincronismo.... Nesses momentos, uma
espécie de secreta cumplicidade se estabelece entre nés. Captamos
um brilho especial nos olhos de cada um dos outros e nos sen-
timos um s ser. Nossas mentes e nossos coragoes vibram no
mesmo ritmo (NACHMANOVITCH, 1993, p. 95-96).

Esses momentos de ressondncias e sincronismo com recepg¢ao sao também
como ocorrem as diferentes formas de respostas dadas pela audiéncia ao dia-
logar com o material que apresentamos em cena. Recriamos o espetaculo a
medida que sentimos e vivemos a experiéncia juntos, em uma comunhao com
a recepgao. Ai, percebe-se que a criagao artistica carrega a condensagao de
muitas ressonancias, como uma condensagao poética em que o criador e o
receptor formam um par que vibram em harmonia, em mutuo relacionamen-
to e mdtua interagao.

Portanto, perceber-se em que medida a audiéncia é, também, criadora da
obra teatral. Essa criagdo em conjunto da audiéncia nao significa necessaria-
mente uma entrada fisica em cena, mas, sim, 2 importancia que damos ao
seu olhar, as suas sensagdes, reagoes e movimentos, que passam a integrar a
apresentacao. Essa cria¢do em conjunto advém também do espaco criativo
que o espetaculo disponibiliza para o exercicio de leitura dos espectadores,
que sentem e percebem a experiéncia, de forma mais ativa, vivendo um jogo,
entre a emogao e a reflex3o.

Os espectadores com seus multiplos sentidos s2o solicitados, ento, a agir em
relagdo aojogo da cena, vivendo os sentimentos a partir da disponibilidade de se
entregarem. Esse ambiente faz com que os espectadores saiam do lugar de recep-
tores estaticos, jogando-os num movimento criativo, consciente e coletivo.

Assim, o espetaculo apresenta-se potencialmente mutavel. O momento
do encontro da audiéncia com o espeticulo revela, também, o que o espeta-
culo foi em seu processo criativo; o que poderia ter sido ou, ainda, o que qua-
se foi. A audiéncia contribui para nos forcar a ver, em cada cena, uma nova
possibilidade; o outro lado ainda n3o revelado; contribui para relativizar a
nogao de conclusao de um processo criativo e, assim, perceber que aquela
forma, considerada final por nds, torna-se, somente, um ponto provisorio.

Por isso a pesquisa sobre um processo criativo em Teatro trata-se, tam-
bém, de uma investiga¢ao que assume as borras das linhas que dividem o ob-
jeto de pesquisa e o sujeito que pesquisa, em constantes transformacoes.

O enfrentamento de questdes e dificuldades desse processo mutavel de
pesquisa torna-se um amplo campo para desenvolvimento de hipdteses e fer-
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ramentas de pesquisa. A transformagao da sala de ensaio e do palco em labo-
ratério de experiéncias expressivas e intelectuais intensifica a experiéncia de
aproximagao entre documentagao e criagao, possibilitando outros caminhos
no jogo do fazer e desfazer performaticamente orientados e documentados.

Contudo, nesse processo, creio que um dos maiores desafios foi integrar
metodologicamente registro e cria¢ao. Entendo que esses procedimentos sao
peculiares do nosso fazer imbricado pela criagao artistica e pela investigac¢ao
cientifica da criago.

Portanto, nessa busca, sem referéncias metodoldgicas unicistas e fixas
me sustento na averiguagao da experiéncia vivida, na indagacao dos cami-
nhos de ressonincia e, principalmente, na atitude de reflexao dos fenémenos
e nas relagdes que se estabelecemos uns com os outros.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BACHELARD, Gaston. A poética do devaneio. Tradugao de Antonio de Padua
Danesi. Sao Paulo: Martins Fontes, 1988.

BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Tradug¢ao de Antdnio de Padua
Danesi. Sao Paulo: Martins Fontes, 1978.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia.
Revista Brasileira de Educagao. Rio de Janeiro, n 19, p. 20-28, jan./abr. 2002.

DESGRANGES, Flavio. Teatralidade tatil: alteragdes no ato do espectador.
Sala Preta, Sao Paulo, n. 8, p. 11-20, 2008. Disponivel em: <http://produ-
cao.usp.br/handle/BDPI/32317>. Acesso em: 16 set. 2017.

ECO, Umberto. A obra aberta. S3o Paulo: Editora Perspectiva S.A, 1991.

FREITAS, Alexandre Siqueira. Ressonancias, reflexos e confluéncias: trés
maneiras de conceber semelhancas entre o sonoro e o visual em obras do
século XX. 2012. 340f. Tese (Doutorado em Msica). Escola de Comunicagdes
e Artes Departamento de Musica. Universidade de Sao Paulo, 2012.

GARCIA, Ana Flavia. [Depoimento]. Brasilia. 2017. Entrevista concedida a
Caisa Antunes Tibtrcio Guimaraes. 2017.

GORBMAN, Claudia. Unheard melodies: narrative film music. Bloomington:
Indiana University Press, 1987.

GORINI, Décio. [Depoimento]. Brasilia. 2017. Entrevista concedida a Caisa
Antunes Tibarcio Guimaraes. 2017.

GORINI, Décio. Trilha do sertao: musica e imagem na representagao do ser-
tao no cinema brasileiro recente. Dissertacao (Mestrado em Mdusica).
Departamento de Musica. Universidade de Brasilia, 2004.

HENRIQUE, Luis L. Actaistica musical. Lisboa: Edi¢ao da Fundagao Calouste
Gulbenkian, 2002.

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 5, Ano 2
Dossié Som e Teatro

79



JAMES, David. A working nodel for postgraduate practice based research
across the creative arts. The Third Doctoral Education in Design Conference
(DED3) proceedings. 2003.

KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte: e na pintura em particular. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1996.

KENDRICK Lynne; ROESNER, David. Theatre noise: the sound or perfor-
mance. Cambridge Scholars Publisching, UK, 2011.

LASSUS, Marie Pierre. Gaston Bachelard musicien: une philosophie des si-
lences et des timbres. Villeneuve d’Ascq: Presses Universitaires du Septentrion,
2010. (Collection Esthétique et Sciences des Arts).

MEYERHOLD, Vsevolod Emilevitch. Do teatro/ vsévolod meyerhold. Traducao
e notas de Diego Moschkovisch. Sao Paulo: [luminuras, 2012.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percep¢ao. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999.

NACHMANOVITCH, Stephen. Ser criativo: o poder da improvisagao navida
e na arte. Tradugao de Eliane Rocha. Sao Paulo: Summus, 1993.

OSTROWER, Fayaga. Acasos e criagao artistica. Rio de Janeiro: Editora
Campus,1990.

SCHAFER, Murray. A afinag¢ao do mundo. S3o Paulo: Ed.UNESP, 1997.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das muasicas. 2.
ed. Sao Paulo: Companhia das letras, 1989.

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 5, Ano 2
Dossié Som e Teatro



	Dossiê
	10
	22
	32
	62
	Documenta
	82
	Huguianas
	143
	Textos e Versões
	151
	172
	Ideias e Críticas
	197
	211
	97
	122

