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INTRODUCAO

Escrever sobre a musica na cena teatral sempre foi uma vontade minha. Desde que
ingressei em Interpretacdo Teatral na Universidade de Brasilia, tenho forte ligacdo com a
masica, além do 6bvio interesse pelas artes cénicas. Desde pequena sinto que a masica
exerce uma alteracdo no meu estado fisico e mental, e, enquanto estudo a prética do teatro,
me pergunto se tal influéncia ndo pode ser utilizada como ferramenta a favor do trabalho
do ator.

Ao longo da minha formacdo académica, tive contato com diferentes tipos de
encenacdo, e me aprofundei tanto no teatro para a infancia, ao trabalhar na Cia Teatral Néia
e Nando por trés anos, como no estudo do teatro musical, com aulas de canto, danga, piano
e teatro na Escola de Teatro Musical de Brasilia (ETMB) desde 2010. Em ambas estéticas,
a musica tem uma participacdo ativa na cena, seja para reforcar uma ideia, criar uma
ambientacdo sonora ou causar risos com uma parodia musical.

A partir dessa observagao, das minhas experiéncias e das leituras com as quais tive
contato ao longo do curso, este trabalho visa entender algumas formas de como a musica
pode afetar o corpo e a mente para, assim, explorar seu potencial como ferramenta na
composicdo de personagens, estruturacdo da cena e produgdo de sentido, como apontam
Silvia Davini e Cesar Lignelli em suas pesquisas na area.

Com isso, este trabalho tem como objetivos:

1. Estudar e explorar a influéncia da musica sobre o corpo e a mente do ator e da

plateia;

2. Analisar e exemplificar como a musica pode produzir sentidos em cena,
utilizando como objeto de andlise duas cenas de espetaculos distintos dos quais
participei;

3. Expor uma metodologia de estruturagdo de cena a partir da musica, utilizada na
turma de diplomagao em Interpretagdo Teatral I do primeiro semestre de 2012.

Para tanto, sera utilizado como metodologia:

1. Referéncias bibliograficas que tratam do assunto.

2. Estudo de dois casos distintos nos quais a musica esta no foco da cena.

Assim, este trabalho se organizard da seguinte forma: o primeiro item do capitulo 1
presentard um estudo cientifico sobre como a musica ¢ percebida pelo cérebro e sua
influéncia fisica no corpo humano. O segundo item apresentard algumas possibilidades de

como a musica pode ser utilizada em cena. Neste capitulo, serdo ainda definidos conceitos



utilizados ao longo desta monografia, necessidade que surgiu diante da abrangéncia de
diferentes terminologias nas areas de teatro musical, sonoplastia, artes cénicas e musica,
concomitante com a inexisténcia de conceitos universais aceitos por todos os estudiosos da
area.

No segundo capitulo, serdo expostas e¢ analisadas duas cenas, € seus respectivos
processos de criagdo, nas quais a musica tem grande destaque e, aliada a interpretacdo,
produz sentidos que serdo explorados.

A primeira cena estudada ¢ resultado de um trabalho coletivo com a turma de
Diplomac¢ao em Interpretagdo Teatral I do primeiro semestre de 2012, inserida no
espetaculo Quem disse que ndo, sob a direcdo de Alice Stefania e Marcus Mota. A cena ¢
protagonizada por mim e outros dois atores, que fazem um jogo de intengdes sexuais
evidenciadas apenas com o trabalho corporal e a musica, ora cantada em francés, ora
cantada em italiano, ora assobiada. No estudo deste caso, pretendo ainda expor a
metodologia utilizada na criagdo da cena, estruturando as agdes dos atores a partir dos
compassos musicais que guiavam a encenagao.

A segunda cena ¢ um trecho da pega Ciranda de Pérolas, um texto autoral criado a
partir de uma jun¢do de ideias de cinco atrizes, que tem como tema principal o abuso
sexual intrafamiliar. No trecho a ser estudado, uma das personagens foi abusada
sexualmente pelo pai e carrega o fardo do segredo em siléncio, enquanto brinca de roda
com as irmads. A cena consiste em uma ciranda, na qual cada personagem vai ao centro e ¢
simbolicamente abusada, sendo a agressdo representada pela aquisicdo de um colar de
pérolas, enquanto o ambiente sonoro ¢ preenchido por uma valsa criada especificamente
para a cena, baseada na can¢do de ninar Nesta Rua, de Heitor Villa-Lobos.

Para melhor compreensdo desse estudo de caso, a filmagem de ambas as cenas
serdo anexadas em DVD, e, por se tratar da andlise da musica em cena, suas partituras

também estardao em anexo ao final do trabalho.



CAPITULO 1 - POSSIVEIS RELACOES ENTRE A MUSICA, O OUVINTE E A
CENA TEATRAL.

1.1 - Como o cérebro percebe a muasica e como ela pode nos afetar

“Etimologicamente, musica significa a arte das musas,
(...) na qual se fundem conceitos ancestrais de
exultacdo, alegria, memdria e pensamento. Assim, é
possivel sugerir que a mulsica, em suas origens,
relaciona-se a uma espécie de arte das sensagdes ou
emogdes e pensamentos.” (LIGNELLI, 2011, p.297).

Como explicitado anteriormente, um dos objetivos deste trabalho é explorar
possiveis usos da musica em cena, desde uma possivel conducgédo de sentimentos e emocoes
na plateia, como sugere César Lignelli na epigrafe acima, até producfes de sentidos desta
masica dentro do espetéculo teatral.

Para tanto, acho imprescindivel iniciar esta pesquisa com as seguintes indagagdes:
existe relacdo entre a misica que ouvimos e as emocdes’ que sentimos ao escuta-la? Se
sim, essa relacdo € de carater pessoal, baseada em nossas memorias e criacdo cultural, ou
existe um padrdo de reacBes bioldgicas desencadeadas em nosso sistema neural ao
ouvirmos determinadas melodias ou ritmos? Caso a resposta a essa Ultima pergunta seja
positiva, seria entdo possivel utilizar a masica para afetar uma plateia ao assistir uma cena,

ou mesmo afetar um ator ao encena-la?

Apbs ler o livro A muasica no seu cérebro, de Daniel J. Levitin, estou inclinada a
responder positivamente as duas primeiras perguntas: existe sim uma relacdo explicita
entre a masica que ouvimos e 0 que sentimos ao escuta-la; assim como essa relacdo €, em
algum nivel, padronizada para todos nés, pois acontece, além de outras formas,

biologicamente, com reacdes desencadeadas em nosso sistema neural.

Levitin explica que, apesar de termos uma sensagdo de singularidade de nossas
mentes, nossos pensamentos sdo diretamente afetados pelo cérebro, que funciona de forma

semelhante em cada um de nés.

“Para os cientistas cognitivos, a palavra ‘mente’ designa aquela parte de cada um
de nds que contém pensamentos, esperangas, desejos, lembrancas, crencas e experiéncias.

! Utilizo a palavra emog@es, neste trabalho, segundo o conceito de Daniel J. Levitin, que as define como
“estados temporarios que geralmente resultam de algum estimulo externo, seja atual, relembrado ou
antecipado” (LEVITIN, 2011, p.205).
2 Este trabalho tem como foco uma pesquisa biolégica da relacéo entre a msica e a produgdo de sentidos e
emogcdes. Contudo, esta é apenas uma possivel forma de analisar esta relagdo, podendo também ser analisada
do ponto de vista histérico, social e cultural.
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O cérebro, por outro lado, é um 6rgdo do corpo, um conjunto de células e 4gua, substancias
quimicas e vasos sanguineos, localizado no cranio. A atividade cerebral da origem aos
conteudos mentais.” (LEVITIN, 2011, p.97).

Para esses cientistas, mentes diferentes podem se originar em cérebros basicamente
iguais. Esse pensamento se originou da teoria de René Descartes, que disse que a mente e 0
cérebro sdo coisas completamente distintas, sendo o cérebro apenas um instrumento da

mente.

Contudo, estudiosos contemporaneos do assunto defendem que:

“o cérebro e a mente sdo duas partes de um todo, e alguns chegam a acreditar que a
prépria distingdo é equivocada. O ponto de vista que hoje prevalece é o de que o conjunto
de pensamentos, crencas e experiéncias é representado em padrdes de descargas — atividade
eletroquimica — no cérebro.” (LEVITIN, 2011, p.98).

Ap0s anos de estudo no campo da neurociéncia, foi possivel estabelecer mapas das
areas funcionais do cérebro e localizar onde algumas operacfes cognitivas acontecem. Tal
pesquisa constitui um dado cientifico fortemente indicativo de que o cérebro estd

envolvido no pensamento, reforcando a tese de que 0s pensamentos provém do cérebro.

A partir dessa hipotese, julgo ser possivel entdo supor que, se a musica for recebida
pelo cérebro de forma similar em todos nos, logo ela podera afetar igualmente nossos
pensamentos e, possivelmente, emocdes, como foi comprovado por John Sloboda em seu

estudo apresentado adiante neste trabalho.

Mas, primeiramente, é importante definir o que entendo aqui por musica. Segundo

» 3 Sendo assim, para

0 compositor Edgard Varése, “a musica é o som organizado
compreender como a musica pode afetar o corpo humano, é necessario compreender o que

é som.

Em sua tese de doutorado, Lignelli define o som como:

“energia vibracional em movimento. E onda que os corpos vibram. Essa vibragio
se transmite para a atmosfera sob a forma de uma propaga¢do ondulatoria, que a nossa
orelha é capaz de captar; o cérebro a interpreta, dando-lhe configuragdes e sentidos.”
(LIGNELLI, 2011, p.44).

Segundo Levitin, o som €é formado pelos seguintes elementos fundamentais:
intensidade, altura, contorno, ritmo, andamento, timbre, localizacdo espacial, reverberagéo
e tom. Seguem as defini¢cGes de cada um desses elementos, retiradas do livro Teoria da
Musica, de Bohumil Med, 1996:

$VARESE in LEVITIN, 2011, p.24.



Intensidade - amplitude das vibraces; é determinada pela forga ou pelo volume do agente
que as produz. E o grau do volume sonoro. “As mais delicadas alteragdes na intensidade
tém um efeito profundo na produgéo de sentindo e, assim, na comunicagdo emocional e na
producao de sentido da musica de modo geral.” (LIGNELLI, 2011, p. 115).

Altura - determinada pela frequéncia das vibracdes, isto é, da sua velocidade. Quanto

maior for a velocidade da vibracdo, mais agudo serd o som. Segundo Levitin,

“a altura ¢ um dos principais recursos para a transmissdo da emocdo musical. Agitacdo,
tranquilidade, romance e perigo sdo estados de animo identificados por determinados
fatores, mas a altura estd entre os mais decisivos. Uma Unica nota aguda pode transmitir
empolgagao, uma nota grave, tristeza.” (LEVITIN, 2011, p.35).

Contorno — Med néo utiliza esse conceito como um parametro do som, contudo Levitin e
Lignelli o colocam como desenho de uma melodia, se esta € ascendente ou descendente.
Para Lignelli, o contorno estéd diretamente ligado com a entonagdo que o ator da em um
determinado texto, e caracteriza o contorno como “fundamental para nossa experiéncia de
producéo e percepcao de sentidos por meio dos sons” (LIGNELLI, 2011, p.206).

Ritmo — ordem e proporcdo em que estdo dispostos 0s sons que constituem a melodia e a
harmonia.

Andamento — Esta diretamente ligado ao ritmo, caracterizando a musica como rapida ou
lenta; é a indicacdo da velocidade que imprime a execucdo de um trecho musical. “O
andamento é um elemento primordial da emocao musical. As cang¢fes de andamento rapido
tendem a ser consideradas felizes, e as cancdes de andamento lento, tristes.” (LEVITIN,
2011, p.70).

Timbre — Combinag#o de vibracdes determinadas pela espécie do agente que as produz. “E
uma espécie de colorido tonal gerado em parte pelos sons harménicos das vibracbes do
instrumento.” (LEVITIN, 2011, p.25). Segundo Levitin, 0 homem tem uma capacidade
muito aguda para distinguir timbres, tornando-o capaz de reconhecer centenas de vozes
diferentes, além de distinguir se alguém proximo, como sua mée ou conjuge, esta feliz ou
triste apenas com base no timbre de sua voz. A meu ver, o timbre pode ser uma poderosa
ferramenta para o ator.

Localizagdo espacial — Med também néo utiliza este conceito, mas Levitin diz que é o
“lugar de onde vem o som” (LEVITIN, 2011, p.25).

Reverberacdo — Lignelli aponta a reverberagdo como a distancia entre a fonte sonora® e o

receptor, comumente chamada de eco.

* Aquilo que produz o som: instrumento, individuo, méaquina, entre outros.



Tom — é a soma de dois semitons®. Os tons e semitons sdo definidos de acordo com a altura
em que o som é emitido. Por exemplo, se ele é emitido a 440hz, este tom serd o La acima
do D¢ central do piano.
Sobre 0 som e a masica, Levitin explica que:
“A diferenga entre musica ¢ um conjunto de sons aleatdrios ou desordenados tem a ver
com a forma como sdo combinados tais atributos fundamentais. Quando esses elementos se

combinam, estabelecendo relacGes significativas, ddo origens a conceitos mais elevados,
como a métrica, a tonalidade, a melodia e a harmonia” (LEVITIN, 2011, p.26).

A meétrica é a teoria do compasso e do ritmo, como cada nota, e eventualmente cada
silaba da letra de uma musica, é agrupada dentro do tempo. A tonalidade diz respeito ao
tom utilizado como base para a composicdo ou execucdo de uma musica. Se uma musica
foi composta em D@, é possivel executd-la em Sol sem alterar sua melodia, desde que os
ajustes para que isso ocorra sejam feitos corretamente. A melodia é uma sucessao de sons
que obedece a um sentido l6gico musical, as notas que mais se destacam na nossa cabega —
0 tema principal de uma cancdo, que pode ser utilizado como base para que 0 musico crie
variagOes deste tema, ampliando sua possibilidade de uso na peca musical. Por fim, a
harmonia é a ciéncia que estuda os acordes® e as relacdes entre eles.

Levitin diz que, como cada um desses elementos do som ou da musica é percebido
por diferentes partes do nosso sistema neural, os neurocientistas dividem o som para
estudar de forma pontual que regido do cérebro esta envolvida no processamento de cada

um de seus elementos.

“O cérebro humano ¢ formado por quatro lobos — frontal, temporal, parietal e
occipital — e o cerebelo. O lobo frontal é associado ao planejamento, ao autocontrole e a
atribuicdo de sentido aos sinais densos e misturados recebidos por nossos sentidos. (...) O
lobo temporal esta associado a audicdo e a memodria; o parietal, a motricidade e a percepgao
espacial; e o occipital, a visdo. O cerebelo esta envolvido com as emogdes e 0 planejamento
dos movimentos.” (LEVITIN, 2011, p.99).

A mdsica é processada em quase todas as regides do cérebro conhecidas, além de

mobilizar também quase todos 0s subsistemas neurais.

“O ato de ouvir musica comega nas estruturas subcorticais (abaixo do cortex) — 0S
nlcleos cocleares, o tronco cerebral, o cerebelo — e em seguida avanga para o cortex
auditivo de ambos os lados do cérebro. A tentativa de acompanhar uma mdsica que ja
conhecemos — ou pelo menos de um estilo com o qual estamos familiarizados, como a
musica barroca ou blues — mobiliza outras regiGes do cérebro, entre elas o hipocampo — o
centro da meméria — e subsecdes do lobo frontal, especialmente uma regido chamada cortex
frontal inferior, situada nas partes inferiores do lobo frontal, ou seja, mais préxima do
queixo do que do alto da cabeca. Acompanhar o ritmo, seja com 0s pés ou apenas

> “Semitom & o menor intervalo adotado entre duas notas na musica ocidental” (MED, 1996, p.30).
® Trés ou mais notas, pré-definidas por uma légica musical, tocadas simultaneamente.



mentalmente, mobiliza os circuitos de regulacdo temporal do cerebelo. O ato de fazer
masica - seja com algum instrumento, cantando ou regendo — mais uma vez mobiliza os
lobos frontais no planejamento do comportamento, assim como o c6rtex motor do lobo
parietal, logo abaixo do alto da cabeca, e o cértex sensorial, que nos da a resposta tatil,
indicando que pressionamos a tecla certa do instrumento ou movemos a batuta na direcdo
que pretendiamos. A leitura de uma partitura musical envolve o cértex visual, situado no
lobo occipital, na parte posterior da cabe¢a. Ouvir ou rememorar letras de cangdes mobiliza
centros da linguagem, como a area de Broca e Wernicke, e outras nos lobos temporal e
frontal. Em um nivel mais profundo, as emocgdes que sentimos ao ouvir misica envolvem
estruturas profundas das regides reptilianas primitivas do vermis cerebelar e a amigdala — o
cerne do processamento emocional no cortex.” (LEVITIN, 2011, p.100).

As imagens a seguir foram retiradas do livro A mdsica no seu cérebro, e mostram

as regides de processamento da musica no cérebro humano. A primeira ilustracdo ¢ um

corte lateral na qual a parte frontal estd a esquerda. Na segunda ilustracéo, é possivel ver o

interior do cérebro do mesmo ponto de vista.

Figura 1 - Visao lateral do cérebro
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Figura 2 - Interior do Cérebro
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Assim, a meu ver, fica explicito que a maioria dos seres humanos, com excecao
daqueles que porventura apresentem alguma lesdo no sistema neural (como previsto por
Levitin na pagina 98 de seu livro), processa a musica de forma similar. Mas como essa

informacdo pode ser Util para a cena ou para o ator?

Em Sons & Cenas: apreensdo e producdo de sentido a partir da dimensdo acustica,
Lignelli diz que o som, que neste trabalho é considerado o elemento fundamental da
masica,

“pode gerar a paz e matar; ser selecionado para propiciar de deleites a panicos, de alegrias a
ameacas, de figuracBes precisas a abstracdes radicais. Pode determinar, confundir ou
transfigurar um espaco, sendo capaz de alterar até suas dimensdes. [...] E capaz de excitar
ou de conduzir ao sono; de proteger ou expor emocionalmente, de provocar reflexdo ou ndo
permitir pensar em qualquer outra coisa;” (LIGNELLI, 2011, p.45-46)

Segundo Meyerhold, a musica é a maior aliada do ator para construir uma cena.
“Ela pode ndo ser ouvida, mas deve se fazer sentir” (GLADKOV in PICON-VALLIN) ’.

! A mdsica no jogo do ator meyerholdiano, disponivel em
<http://www.grupotempo.com.br/tex_musmeyer.html>.



Para sentir a masica, como exposto por Meyerhold, ou explorar as potencialidades
do som, como aponta Lignelli, primeiramente acho importante entender como cada

elemento da musica pode afetar nosso corpo, produzindo as emocgdes descritas acima.

Partindo do pressuposto que, como mostrado anteriormente, o cérebro processa a

;o . 8 . . . ~
mausica igualmente em todos os homens®, e que o cérebro pode ter uma grande participacao
na criagdo do pensamento e emocdes, logo assumimos a hipotese de que a masica pode

agir como provocadora de emoc0es de forma similar em todos nos.

Um estudo feito por John Sloboda em 1991 e publicado em seu livro Exploring the
musical mind, em 2005, revelou que cada aspecto da musica pode provocar uma resposta
fisico-emocional em cada um de nds. Para tanto, o pesquisador pediu a quinhentos adultos
britanicos que respondessem um questionario no seu tempo livre. Primeiramente, o
questionario listava doze reacdes fisicas e pedia para o voluntario dizer com que frequéncia

havia sentido cada uma daquelas rea¢fes ao ouvir masica nos Gltimos cinco anos.

Em seguida, os participantes deveriam apontar trés trechos de musica nos quais
sentiram uma ou mais daquelas reacGes fisicas naquele mesmo periodo de tempo. O
questionario pedia ainda para o voluntario especificar, dentro do possivel, que aspecto da

mausica lhe causara aquela reacdo (por exemplo: acordes, ritmo, entre outros).

Dos quinhentos voluntarios, apenas oitenta e trés participantes retornaram a
resposta, dos quais trinta e quatro eram profissionais da masica (incluindo professores de
mdsica), trinta e trés eram musicistas amadores, e dezesseis eram apenas ouvintes de
masica. A idade do grupo de estudo variava entre dezesseis e setenta anos. Os outros
voluntarios que ndo retornaram a resposta alegaram dificuldade para executar a tarefa
pedida, sem saber identificar o que lhes causara as reac@es fisicas ou que partes de musica

0s deixavam naquele estado emocional.

As doze reagOes fisicas listadas eram: arrepios na coluna, risos, nd na garganta,
choro, pélos arrepiados, coragdo acelerado, bocejo, frio na barriga, excitacdo sexual,

tremedeiras, rosto corado e sudorese.

Uma vez associadas as passagens de musicas, as sensacOes fisicas foram
reagrupadas em trés amplos grupos: lagrimas, que engloba choro e ndé na garganta,;

arrepios, que contém pélos arrepiados e arrepios na coluna, e coracao, que contém coragdo

8 Utilizo aqui o conceito de homens como qualquer individuo da sociedade, ser-humano.



acelerado e frio na barriga. Na tabela a seguir, Sloboda relacionou as trés sensacfes com

dez aspectos da mdusica:

Tabela 1 — Aspectos musicais associados a reacées fisico-emocionais®

Aspecto musical: NUmero de passagens musicais
gue provocaram uma reacgao
Lagrimas | Arrepios | Coragdo

1. Contorno melddico descendente; 6 0 0

2. Apojaturas'® na melodia; 18 0 0

3. Sequéncia melddica ou harmonica; 12 4 1

4. Mudangas enarmonicas™; 4 6 0

5. Aceleracdo melédica ou harmdnica da cadéncia’?; 4 1 2

6. Atraso da cadéncia final; 3 1 0

7. Novas harmonias, ou harmonias inesperadas; 3 12 1

8. Mudanca subita de dinamica ou de textura; 5 9 3

9. Sincopes™ frequentes; 1 3

10. Mudancas precoces em relacdo a expectativa do ouvinte 1 4 3

NuUmero total de passagens musicais 20 21 5

Nesse estudo, vinte passagens musicais causaram lagrimas, sendo que a maioria
delas continha apogiaturas melddicas e sequéncias harmonicas. Vinte e uma passagens
musicais provocaram arrepios, sendo estes geralmente ligados a novas ou inesperadas
harmonias. Somente cinco passagens provocaram sensacdes relacionadas ao coracgdo, e
estavam associadas a sincopes constantes e eventos precoces em relacdo a expectativa do

ouvinte.

Outra tabela, presente no mesmo livro, complementa esses dados, mostrando

exemplos da relagdo entre emocdes e caracteristicas da misica'®. Essa tabela coloca que a

° Tabela traduzida por mim, retirada do artigo Music structures and Emotional Response: some Empirial
Findings, de J. Sloboda. A tabela original em inglés se encontra em anexo no final deste trabalho.
19 Ornamento melddico que consiste em uma ou duas notas que antecedem a principal, reduzindo o valor
desta.
! Enarmonia aqui é o grupo de sons em um acorde ou em uma linha melédica com intervalos menores do
gue um semitom.
12 «“Ornamento que consiste na execucdo de uma passagem sobrecarregada de valores das mais diversas
duracdes e cuja execucdo fica a critério do executante (...) sem observar os limites regulares do compasso; € a
parte do conceito onde o solista, geralmente sem acompanhamento, deve mostrar suas qualidades” (MED,
1996, p.331).
3 Deslocamento da acentuagdo ritmica. Sobre a sincope, Levitin ainda complementa: “Trata-se de um
conceito muito importante, relacionado a expectativa e, em Ultima andlise, a forca emocional de uma cancao.
A sincope nos pega de surpresa, aumentando a excita¢do.”
(LEVITIN, 2011, p.75).
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sensacdo de seriedade ou solenidade pode vir ao ouvirmos musicas lentas, cuja melodia é
formada de notas graves, com um ritmo regular e sem dissonancias™. Ja a tristeza pode vir
com uma musica igualmente lenta, com notas graves e acordes menores*® com um alto
grau de dissonancias. A alegria pode ser obtida com uma melodia rapida, com notas agudas
e acordes maiores'’, e poucas dissonancias. Por fim, a excitacdo é apresentada em musicas

rapidas, de alta intensidade e poucas dissonancias.

Tabela 2 — Exemplos de emocdes relacionadas as caracteristicas da musica'®

Emocéo Caracteristicas da musica

Seriedade, solenidade  Lenta, notas graves, ritmo regular, poucas dissonancias.

Tristeza Lenta, notas graves, acordes menores, muitas dissonancias.
Alegria Répida, notas agudas, acordes maiores, poucas dissonancias.
Excitacéo Répida, alta (volume), muitas dissonancias.

Assim, diante dos resultados do estudo de Sloboda, das pesquisas dos demais
autores aqui citados e da minha experiéncia pessoal, acredito ser possivel provocar, em
algum nivel, as emocdes da plateia, utilizando a mdsica para induzir emogdes que o ator ou

diretor desejem incitar.

1 E importante ressaltar aqui que este estudo ndo é generalizado, sendo que os estados de animo est&o
também associados a determinada cultura. Como Levitin diz, “por motivos essencialmente culturais,
tendemos a associar as escalas maiores a emogdes felizes ou triunfantes, e as menores, a tristeza ou derrota.”.
> Em musica, dissonancia é a qualidade dos sons parecerem “instaveis" e de terem uma necessidade aural de
serem resolvidos. “Os musicos referem-se aos acordes de sons e intervalos agradaveis como consonantes e
aos desagradaveis como dissonantes” (LEVITIN, 2011, p.84).

1% Acordes menores sdo formados por uma triade menor: a primeira, a terceira e a quinta nota possuem uma
distancia de: um tom e meio da primeira nota para a terca, e dois tons da terca para a quinta.

7 Acordes da escala maior, a mais comum na masica ocidental, aquela que é possivel observar com a
sequéncia de notas de um piano. A sequéncia de tons e semitons dessa escala obedece a seguinte ordem: Tom
- Tom - Semitom - Tom - Tom - Tom — Semitom. Os acordes maiores sdo formados por trés notas, sendo que
a distancia entre elas é de dois tons no primeiro intervalo e um tom e meio no segundo intervalo, exatamente
0 inverso dos acordes menores.

'8 Tabela traduzida por mim, retirada do livro Exploring the musical mind, de John Sloboda, 2005, p. 220. A
tabela original em inglés se encontra anexada no final deste trabalho.
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1.2 — Possiveis usos da musica na cena

“A musica de cena é um poderoso meio de narrativa, resultado
de um repertorio especifico desenvolvido a partir de interagdes
entre o verbal, o sonoro e o gestual.” (TRAGTENBERG, 2008,
p. 21).

Parece-me conhecimento do senso comum dos profissionais das artes cénicas que a
musica pode atuar na cena de varias formas, como potencial ferramenta para o ator, diretor
ou encenador. Contudo, a bibliografia sobre o assunto em lingua portuguesa € escassa,
como aponta Lignelli em sua tese®. Essa falta de conhecimento e de apropriagdo pode
levar a uma restricdo dos possiveis usos da musica em cena, sem explorar todo seu

potencial.

Segundo Livio Tragtenberg, autor do livro Musica de Cena — dramaturgia sonora,

“nd0 basta & mdsica de cena ilustrar uma situagdo dramética a partir dos elementos
fornecidos pela narrativa verbal. E preciso que ela explore os diferentes angulos e que
interfira com suas qualidades especificas na encenagdo como um todo, (...) de forma que
sejam identificadas e exploradas de maneira diagonal as diversas camadas que compdem o
fendmeno cénico.” (TRAGTENBERG, 2008, p. 22).

Diante desta afirmativa, creio que a musica possa ser usada de diversas formas na
cena. O objetivo deste trabalho é explorar, como diz Tragtenberg, algumas dessas
possibilidades de uso, sem, de forma alguma, pontué-las como possibilidades Unicas para a

musica de cena.

A primeira possibilidade que gostaria de pontuar € a mdsica como intervencao na
cena, que me parece ser a mais utilizada atualmente, principalmente na industria
cinematogréafica. Tragtenberg diz que existem basicamente trés formas de usos da masica

como intervengdo na cena:

1. Background, simultaneo ao texto falado, como comentario paralelo. E a musica de
fundo que frequentemente ambienta uma cena romantica, ou tensa, entre outros.

2. Como introducdo, pontuacdo ou finalizacdo de cena. A introducdo estaria ligada ao
tom da cena. A pontuacdo pode acentuar um gesto, uma troca de luz ou um texto
especifico. E a finalizagdo é basicamente igual a introducdo, se relacionando a cena
que termina ou a cena que se segue.

“Essas pontuacGes de passagem coincidem geralmente com uma mudanga de
cenario, situacBes, ou introducdo de personagens. Sdo interrupcBes que podem
ocorrer no escuro (blackout), onde a musica chama para si o foco principal de
atengdo.” (TRAGTENBERG, 2008, p.59).

9Ver LIGNELLLI, 2011, p. 301.
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3. Cenas sem texto, com dan¢a, movimentacgdes cénicas ou pantomima. Aqui, 0 autor
explicita a importancia da integracdo da musica ao restante da obra, uma vez que a
musica ocupa o foco principal da cena. Desta forma, a mdsica tem grande
responsabilidade na continuidade da narrativa, independente de dar prosseguimento
a trama ou interrompé-la.

Para cada uma dessas formas, Tragtenberg ressalta a importancia de observar as
caracteristicas musicais utilizadas, como volume, varia¢des da dindmica, entre outros.
Outro possivel uso da musica na cena é a cancdo personagem. Aqui, a masica
busca a melodia mais adequada para expressar as caracteristicas da personagem. Por ndo
ser o foco desta pesquisa, ndo irei me aprofundar neste topico, mas gostaria de apontar que,
assim como o estudo apresentado no capitulo 1.1, existem estudos que pesquisam como
determinada melodia pode ser vista como masculina ou feminina, e como cada aspecto da
musica pode representar diferentes aspectos da personalidade®.
A musica pode, ainda, ser utilizada como um elemento referencial. Dentro dessa
possibilidade, gostaria de dividir o uso da madsica como referéncia em trés:
1. Referéncia cultural, histérica e social: A masica pode ser inserida na cena para
caracterizar uma determinada época ou informar em que contexto sociocultural
a narrativa se passa. Por exemplo: uma valsa pode caracterizar a época nas
pecas de Shakespeare.

““O género musical como expresséo cultura reline aspectos do imaginario
social, emocional e politico da sociedade. Reflete desde valores mais ou menos
abstratos desse imaginario até aspectos bem determinados do seu universo
simbélico e utilitario. Dessa forma, certos géneros e estilos musicais — inclua-se ai
desde seus elementos basicos formais (melodia, harmonia e ritmo), até a
instrumentacdo e a forma de tocar — relacionam-se as classes sociais, grupos

raciais e praticas sociais” (TRAGTENBERG, 2008, p.34).

2. Referéncia a outras obras: O cliché musical; algo que faca parte do repertoério
do publico e que o remeta a outra situacdo especifica. Por exemplo, se
utilizarmos a musica Love by Grace, interpretada por Lara Fabian, é possivel
que grande parte da plateia, sendo esta brasileira, ira se lembrar da cena em que
a atriz Carolina Dickman raspou o cabelo para interpretar uma personagem com
leucemia na novela Lagos de Familia, exibida pela Rede Globo em 2000.

3. Referéncia a uma situacdo previamente apresentada: a musica pode remeter a
uma situagdo ja& apresentada na peca ao retornar com 0 mesmo tema em uma

cena posterior. Por exemplo, se, em uma cena, algo ruim acontece a

2 \Ver TRAGTENBERG, 2008, p.115
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personagem e este fato é representado com uma musica que nos causa tensao,
ao ouvirmos novamente essa musica poderemos prever que algo ruim podera
acontecer novamente.
A musica pode ter ainda duas fungdes na cena: reforco ou contraponto, como
apontado por Lignelli:

“No que diz respeito as fungdes da mdsica na cena, acredito que ela se constitua
por variantes na producédo de sentido de reforco e contraponto da cena. A opc¢éo por reforco
ao invés de apoio se da pelo fato de que, quando a palavra em performance, associada ou
ndo a acdo cinética dos atores em cena, explicita algo ja claro a recepcdo, e a musica
apresenta junto a cena uma proposta de sentido na mesma direcdo, ha mais do que um
apoio: a musica, nesse caso, promove um reforgco do que acontece em cena. Por outro lado,
tanto a funcdo de contraste como de voz paralela constituem em possibilidades da fungédo

da musica como contrapontos da cena relacionados a discursos paralelos, que podem
ampliar e até multiplicar o sentido da performance dos atores.” (LIGNELLI, 2011, p. 307).

Por fim, gostaria de defender aqui também o uso da musica de cena como
provocadora de emocdes, baseando-me no estudo apresentado anteriormente. Nesse
aspecto, a musica pode ser usada desde os ensaios, provocando estados de animo no ator,

até a cena, como propulsora de emoc¢des no publico.

As cenas analisadas apresentadas proximo capitulo foram criadas e analisadas,
prioritariamente, do ponto de vista musical, tendo como base as varias possibilidades de
uso da musica na cena aqui explicitadas e considerando que toda musica utilizada em cena

produz um sentido.
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CAPITULO 2 — A MUSICA NA CENA: ANALISE COMPARATIVA DE DUAS
CENAS MUSICADAS

2.1 — “Quem Disse que Nao” — Analise da cena “Inamigos”

Ao iniciar o processo de criagdo do espetaculo Quem Disse que Nao, resultado da
disciplina de Diplomacdo em Interpretacdo Teatral 1 da Universidade de Brasilia no
primeiro semestre de 2012, a minha Unica certeza era que eu gostaria de interagir com a
masica em cena. Apés algumas tentativas frustradas de criar uma cena que se adequasse a
proposta do espetaculo, me uni a dois atores, Nitiel Fernandes e Tiago Mundim, para que,
sob a orientagdo do professor Marcus Mota, pudéssemos criar uma cena na qual teriamos
um destaque® diante do grupo — uma turma de vinte pessoas — o que, de acordo com a

visdo da turma, era essencial para a avaliacdo de cada estudante na disciplina.

Nessa ocasido, expus a meus colegas de cena minha vontade de trabalhar com sons
e musica em cena, e foi iniciado um processo de reciclagem do material que ja havia sido
produzido na disciplina que cursamos no semestre anterior — Metodologia de Pesquisa em

Artes Cénicas.

Como base para o nosso trabalho, foi escolhida uma cena chamada Quarto
Fechado, concebida por Tiago Mundim, Nitiel Fernandes e Erica Serra no segundo
semestre de 2011, na qual trés amigos, dois homens e uma mulher, revelavam seus
segredos em um jogo de verdade ou consequéncia®. Na estrutura da cena, enquanto um
ator narrava um fato de seu passado, os outros dois atores encenavam o ocorrido, criando

assim um jogo triangular.

Contudo, para resignificar a cena e adequa-la a proposta, sugeri que, ao invés de
usar palavras para narrar as histérias, cada personagem possuisse seu préoprio repertorio de
sons ou masicas, criando assim uma nova linguagem que, a priori, ndo seria entendida
completamente pelo pablico, mas que, ainda assim, a plateia percebesse que aquela
personagem estava se comunicando, e o que era dito em cena ficaria a critério do
imaginario e da interpretacdo de cada um, como um estrangeiro em um pais cuja lingua ele
desconhece. Para auxiliar esse dialogo, o ator teria entdo como ferramenta 0 som ou a

musica e seu trabalho corporal, além de sua interpretacdo. A sugestéo foi aceita pelo grupo

2! Dentro do processo, esse destaque diante do grupo significava protagonizar uma cena.
22 Jogo popular entre os adolescentes, no qual uma garrafa é girada no centro de um circulo de pessoas.
Quando para de girar, um lado da garrafa aponta para alguém que deve escolher entre responder
sinceramente uma pergunta ou fazer uma atividade proposta por seu colega.
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e comegamos entdo a reestruturar a cena, que ficou da seguinte forma: trés amigos giravam
uma garrafa imaginaria, cuja presenca seria caracterizada por sons referenciais do giro da
garrafa produzidos vocalmente pelos atores, e essa garrafa girava até apontar para uma
personagem. A personagem entdo se destacava do grupo e narrava sua historia com sua
linguagem especifica — inicialmente, escolhi vocalizar e improvisar uma melodia aleatoria,
o0 Mundim gritava em diferentes timbres e alturas, e 0 Fernandes assobiava — enquanto os

outros dois atores encenavam o que era narrado.

Quando a proposta foi apresentada para o professor Marcus Mota, ele propds que
essa linguagem musical fosse a mesma para todas as personagens, executada de formas
diferentes em cada situacdo, pois, como Tragtenberg explicita em Musica de cena —
dramaturgia sonora,

“¢ importante que se mantenha a unidade sonora e musical ao longo da encenagao.
Esse tipo de cena — sem texto, com danga ou movimentacéo cénica — pode ser aproveitado
para amarrar as idéias musicais ja utilizadas (...) e as idéias que serdo desenvolvidas. 1sso

pode se dar a partir de uma célula tematica, um timbre ou mesmo um ritmo marcante,
retirados do todo musical.” (TRAGTENBERG, 2008, p. 63).

Para criar essa musica que se repetiria na cena e, a0 mesmo tempo, narrasse a
histéria de cada personagem, inicialmente era necessério discutir o conceito?® da cena.
Quando a proposta surgiu, as trés historias relatavam a descoberta da sexualidade de
diferentes angulos — uma personagem havia sofrido abuso sexual pelo tio, um garoto
revelava que sentia desejo por seu amigo, porém ndo era correspondido, e a terceira
personagem narrava como foi sua primeira relacdo sexual na infancia, fato ocorrido

durante uma brincadeira de médico.

Posteriormente, o tema da sexualidade foi mantido, porém adaptando-o para o
universo dos atores — trés jovens, dois homens e uma mulher, em cena. A partir de entdo,
chegou-se ao acordo de representar um grupo de adolescentes que descobrem entre eles
ndo somente a sexualidade, mas também a raiva, 0 amor, o 6dio, o desejo, entre outros,
gerando assim uma forte cumplicidade. Devido a essa complexidade de sentimentos, a
cena foi nomeada “Inamigos” %%, As situaces representadas seriam: uma jovem ataca um

amigo, demonstrando interesse sexual, um jovem acaricia uma amiga que, a principio

2 Conceito, dentro do processo, foi usado para se referir ao tema da cena, sobre o que a cena se trata e 0 que
gostariamos de dizer com aquela cena.
% A cena Inamigos, apresentada no espetaculo Quem disse que ndo na Funarte, em Brasilia, em junho de
2012, pode ser vista no DVD anexado a este trabalho, o que pode facilitar a compreenséo desta analise para
aqueles que ndo tiveram a oportunidade de ver a cena ao Vvivo.
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gosta do afeto, porém depois resiste, transformando-se em um estupro, e dois amigos que

comegam a brigar e por fim se beijam, revelando desejos homoeroticos.

Em uma andlise mais profunda, pode-se afirmar que as trés cenas tratavam de
autoafirmacg@o e demonstravam uma necessidade de se impor como o alfa da cena. Na
primeira situacao, a mulher, aqui atribuida a leoa, tenta dominar o homem indo atras de sua
presa. A segunda situacdo coloca 0 homem como dominador, ao conquistar a pessoa que
estava anteriormente no poder. Por fim, a cena termina em uma disputa de dois homens
para saber quem seria 0 macho alfa. Nessa cena, os desejos mais intimos do adolescente

sdo comparados ao instinto primitivo do animal.

Com esse conceito definido, o professor Marcus Motta criou uma melodia que
remetesse as reunides de adolescentes. Para tanto, ele utilizou como instrumento base o
violdo, e uma melodia composta de 8 compassos® que se repetiam na cena. (ver anexo
trés) Essa repeticdo dava a cena a ideia de um acontecimento ciclico, algo que se repetia
sempre. A escolha do viol&o foi feita, inicialmente, por ser um instrumento popular entre
0s jovens, e comumente presente em reunides adolescentes, pois “o compositor de musica
de cena ndo deve descuidar das referéncias que provoca no espectador a cada escolha, seja
de instrumento, ritmo, melodia, voz etc”. (TRAGTENBERG, 2008, p.48) Posteriormente,
o violdo foi substituido pela cancdo a capela para se adequar melhor a proposta da cena

final.

Como pode ser visto na partitura em anexo, a musica é um Allegretto, o que,
segundo Med, significa que ela é razoavelmente rapida®®. Além disso, a melodia é feita por
uma sequéncia harménica que se repete varias vezes, o que, segundo o estudo de Slobodan,
pode gerar excitacdo e n6 na garganta. Além disso, a constante repeticdo da melodia cria
uma ideia de ciclo, onde aquele trecho de musica apresentado pode ndo ser o inicio da

cena, e nem o fim.

Com esse material pronto, a cena final foi estruturada a partir da musica. Utilizou-
se uma metodologia proposta por Mota na qual a movimentacao da cena seria marcada nos
tempos da musica. Cada dupla de atores teria dois grupos de 8 compassos para realizar
suas acgoes, ou seja, 16 compassos. Depois desse tempo, a musica voltaria a se repetir,

iniciando um novo ciclo de agdes.

% Divisao de um trecho musical em séries regulares de tempos; agente métrico do ritmo. (MED, 1996, p.114)
2 \Ver MED, 1996, p.189.
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Os movimentos fortes ou mudanca de acontecimentos foram marcados sempre nos
mesmos compassos da musica — compassos 5, 10 e 15. Esses compassos foram definidos a
partir de uma média entre os tempos de mudanca que cada ator havia improvisado

anteriormente em sua cena, como pode ser observado na foto a seguir:

Figura 3 - Esquema de movimentacao cénica

No primeiro ciclo, Mundim se destacava e cantava a melodia, enquanto eu e
Fernandes encendvamos uma narrativa — a leoa, uma mulher que forca um homem a
deseja-la. No compasso cinco, foi definido que eu pegaria em seu 6rgao sexual, no décimo
eu pularia sobre o Fernandes (como a leoa pula sobre a presa), e, no décimo quinto

compasso, Fernandes me empurraria.

No segundo ciclo, o Fernandes ficava a parte da cena e assobiava a melodia,
enquanto eu e Mundim encendvamos a segunda narrativa — um estupro entre amigos. No
quinto compasso, 0 Mundim pegava no meu seio; no décimo, ele me colocava no chéo, e

no décimo quinto compasso, 0 Fernandes interrompia a cena empurrando o Mundim.

No terceiro ciclo, eu me destacava do grupo e cantava a melodia enquanto os outros
dois atores encenavam a terceira narrativa: uma relacdo homo afetiva. Nos compassos pré-
definidos, as acdes eram as seguintes, respectivamente: O Mundim empurrava o Fernandes
para o ch&o, o Fernandes rolava, ficando por cima do Mundim e os dois se beijavam, e, por
fim, o Fernandes fugia do beijo. O beijo, nesta ocasido, representava a equivaléncia das
forgas dos dois atores, que lutavam para definir que era 0 macho alfa. O ator que ficava de
fora nas trés situacdes representava o papel do voyeur, que assiste a cena e se identifica

com ela, sentindo excitacdo sexual ao ver aqueles acontecimentos.
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Essa metodologia possibilitou que a cena fosse estruturada a partir do tempo da
masica, 0 que norteou os atores, possibilitando repeticdes mais precisas da cena, tanto nos
ensaios quanto nas apresentagdes. “O jogo do ator €, para falar de maneira figurada, seu
duelo com o tempo. E aqui, a musica é sua melhor aliada” (GLADKOQOV, 1980, p. 282),
pois, como disse Eric Bentley, “E na vida que ‘matamos o tempo’; no teatro, o tempo é que

nos mata” (BENTLEY in TRAGTENBERG, 2008, p. 51).

Um ponto importante a ser observado nessa cena é a relacdo entre o tempo real
cénico e o tempo musical. Segundo Tragtenberg,

“uma cena pode ser de longa duragdo em termos de tempo real, mas fugaz em
termos do continum da percepgdo. Por exemplo, quando ela se constroi a partir de eventos
muito curtos repetidos por um longo tempo. Ai, observa-se uma construgdo paradoxal da
temporalidade: eventos curtos/longa duragdo. O contraponto entre essas duas grandezas
temporais é que estabelece o tempo teatral e a velocidade da cena. A mdsica, captando esse

movimento, vai contribuir com a sua informagao especifica”. (TRAGTENBERG, 2008,
p.51)

No caso da cena “Inamigos”, a melodia ¢ curta (a frase musical finaliza-se apenas
em oito compassos) e se repete oito vezes durante os acontecimentos. Assim, a percepgao
da plateia é que, durante os dois minutos de mdsica, o tempo da cena é condensado, uma
vez que Varias coisas ocorrem enquanto essa musica e executada. A ideia de condensar o
tempo remete a intensidade com que essas personagens adolescentes vivem: agindo por
impulso, tentam vivenciar a0 maximo o tempo presente e, ciclicamente, cometem erros e

procuram as mesmas experiéncias em que obtiveram prazer no passado.

Para reforcar a ideia do movimento ciclico, a cena se iniciava com 0s trés atores no
chdo e terminava com os trés atores na mesma posicao, contudo, devido a logistica do
espetaculo, essa movimentacdo foi alterada. Essa nova movimentagdo, na qual a cena
terminava parecida com seu inicio, mas ndo exatamente igual, sugeria que 0 movimento

ciclico, apesar de sua aparéncia, sempre iniciava com uma nova informacao, diferente.

Por fim, o professor Mota sugeriu a insercdo de uma letra.

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

Assim, o violdo foi substituido pela voz, e criei a seguinte letra em portugués:
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“Sei que algo acontece
Mas eu néo vou contar.
Tenho alguns segredos
Nego se perguntar”.

Como a letra era uma representacgdo literal do conceito da cena, e utiliza-la apenas
como reforco poderia entediar a plateia, sem Ihe oferecer um mistério ou desafio, surgiu a
ideia de traduzi-la para outro idioma, algo que ja fazia parte da caracteristica do espetaculo
uma vez que a atriz Julia Gunesh falava, em sua cena, textos em alemao. Como nenhum
dos atores desta cena era fluente em aleméo, a letra foi traduzida para o francés, que seria
cantado pelo Mundim, e para o italiano, cantado por mim. As linguas foram escolhidas por
trés motivos: primeiramente por serem consideradas pelo senso comum linguas ligadas ao
romance, tema abordado e deformado®’ na cena, por ndo fazer parte de linguas comumente
faladas pelo publico, e pela facilidade que cada ator sentia ao trabalhar naquela lingua.
Devidamente traduzida, a letra foi apresentada da seguinte forma:

Tiago:

Je sais que chose se passe.
Mais je ne vais pas le dire.

Je garde tous secrets.
Refuserons si vous demandez.

Larararararara
Lararararara
Larararararara
Lararararara

Nitiel assobia a cancao.

Loretta:
Larararararara
Lararararara
Larararararara
Lararararara

So che una cosa succede
Ma io non parlero.
Prendo alcuni segreto
nego se chiedere

Todos:
Larararararara
Lararararara
Larararararara
Lararararara

" Em todos os ciclos, a cena se inicia como um possivel romance, porém este é esquecido a partir do
momento em que o desejo sexual primitivo do homem o domina.
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Quando um ator cantava, ele estava destacado do grupo, narrando esse segredo e
representando varios sentimentos. No fim da cena, os trés atores cantavam a melodia
juntos trocando um olhar de cumplicidade, revelando que o que acontecera ficaria em
segredo.

O fato de interpretar essa cena em outras linguas trouxe uma caracteristica
importante para a pega: a ideia da ndo comunicagdo entre os participantes. Essa situagéo
foi recorrente no processo de criacdo do espetéaculo, e, além de ser evidenciado na primeira
cena da peca, onde cada ator falava 0 que queria e ndo escutava o0 que o outro tinha para
dizer, essa caracteristica foi acidentalmente acentuada na cena “Inamigos”. A meu ver, a
traducdo dessa letra trouxe ndo sO a caracteristica de algo escondido, mas também uma
forte referéncia a torre de babel.

Segundo a narrativa da Geénesis, a torre de babel foi uma torre construida por um
povo com o objetivo de fazer o cume chegar ao céu, tornando o homem célebre. Aos olhos
de Deus, isto era uma afronta, pois os homens queriam se igualar a ele. Assim, Deus parou
0 projeto e castigou o povo, fazendo-os falar diferentes linguas e dificultando a
comunicacdo, impedindo assim a retomada da construcao.

Na cena, as trés personagens querem muito algo e ndo conseguem, talvez por um
conflito de interesses, por falta de comunicacdo ou por puni¢do. O Unico texto presente na
cena é o texto cantado em diferentes linguas, o que evidéncia que essas personagens ndo
conseguem estabelecer um didlogo. Elas poderiam ter sido castigadas por Deus por
cometerem pecados capitais, como a luxuria.

Outra possibilidade seria interpretar essa divergéncia de linguas como uma
divergéncia de pensamentos, evidenciando assim o conflito de interesses das personagens.

O fato do Fernandes ndo cantar na cena, e sim assobiar, associa sua personagem a
auséncia de fala. Como Lignelli coloca em sua tese, a palavra pode representar o poder?.
Neste ponto de vista, a personagem de Fernandes seria caracterizada como a mais fraca,
sendo representada como presa de uma leoa no primeiro ciclo, incapaz de impedir um
estupro no segundo, e manipulada pelo macho alfa no terceiro ciclo.

Ainda sobre a palavra, Silvia Davini comenta, em seu artigo Voz e Palavra —
Musica e Ato, sobre a poténcia libidinal da voz. Nessa perspectiva, a palavra pode
representar o desejo sexual das personagens, que a utilizam como meio de seducdo e
representacdo do prazer, enquanto exercem o papel de voyeur. Assim, a personagem de

Fernandes estaria reprimindo seus desejos sexuais durante a cena — primeiro rejeitando a

28 \er LIGNELLLI, 2011, p. 259.
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mulher que o provoca, depois se recusando a discursar sobre o abuso sexual que assiste, e,
por fim, rejeitando o beijo de seu parceiro.

Do ponto de vista musical, essa cena pode se encaixar em VAarias categorias
expostas no capitulo anterior. Primeiramente, trata-se de uma cena sem texto falado,
tornando a musica seu foco principal — a terceira forma de intervencdo prevista por
Tragtenberg. Além disso, a musica faz uma clara ponte com a cena seguinte, na qual a
personagem da Luiza Ribeiro entra cantarolando o tema que acabou de ser apresentado,
assumindo uma intervencdo como finalizacéo de cena.

Além disso, a mausica assume, simultaneamente, as funcGes de reforco e
contraponto explicitadas por Lignelli. Ela reforca a cena por ser ciclica, repetitiva, ludica,
misteriosa e em outra lingua, reforcando o carater de algo que néo é revelado.

Contudo, ela também assume o carater de contraponto ao colocar essas trés
personagens, que inicialmente estdo se relacionando em um mesmo espaco e pertencem ao
mesmo grupo social, em locais diferentes, ao utilizar uma linguagem especifica em cada
estrofe, e, por fim, contradizer novamente esse conceito, com o0 coro em unissono no final,
criando a nocao de que, apesar de tudo, eles se entendem.

Por fim, a musica é utilizada para marcar o tempo para o ator e determinar sua
movimentacdo, além de incitar emogGes como divertimento, melancolia e excitacdo na

plateia.

A anélise resumida desta cena pode ser vista na tabela 3, onde a cena é resumida
em mausica X cena, melodia, andamento, fonte sonora, presenca de letra e palavra,
repeticdo da musica, tempo real, tempo cénico, tema da cena, intensdo da cena + mausica,

funcdo da musica, usos da musica em cena e relagéo entre as personagens.
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Tabela 3 - Analise resumida da cena “Inamigos” (Quem Disse Que Nio)

Aspectos da cena musicada Inamigos (Quem disse que néo)

Mdsica X Cena Cena construida a partir da masica.

Melodia Sequéncia harménica repetitiva.

Andamento Allegretto.

Fonte sonora Voz e assobio.

Letra/ Palavra Presente.

Repeticdo da masica A melodia se repete dez vezes.

Tempo Real Cena curta — aproximadamente trés minutos.

Tempo Cénico Tempo condensado: varios acontecimentos em pouco tempo.
Tema da cena Segredos que sdo revelados em cena.

Intencdo da cena + musica Melancolia, excitacéo.

Funcdo da musica na cena Reforco e contraponto.

Usos da musica em cena Finalizacéo, intervengéo como foco da narrativa e provocadora de emogdes.
Relagéo entre as personagens | Amigos, cumplicidade, inimigos.

2.2 — “Ciranda de Pérolas” — Analise da cena “A ciranda”

Diferente do espetaculo Quem disse que ndo, a ideia da peca Ciranda de Pérolas®
surgiu em um ambiente fora da Universidade de Brasilia. Em marco de 2012, eu estudava
na turma avancada de teatro musical na Escola de Teatro Musical de Brasilia, sediada na
Claude Debussy. O curso oferece aulas individuais de canto e aulas coletivas de danca,

teatro e teoria musical.

Em uma aula de teatro, a professora Renata Soares pediu para a turma se dividir em
grupos de cinco pessoas e criar uma esquete®® de aproximadamente quinze minutos com

uma narrativa ldgica, que contivesse inicio, meio e fim, com uma temaética livre.

Juntei-me as pessoas que estavam mais proXimas e comecamos a pensar nas
possibilidades. O grupo era formado apenas de mulheres, e as idades variavam entre
dezoito e vinte e sete anos. Percebemos entdo que o ideal seria falar sobre algo do universo

feminino.

Paralela a essa aula, naquela semana eu havia apresentado uma cena para a turma
de Diplomacdo em Interpretacdo Teatral 1 que contemplava uma grande vontade minha

como atriz: trabalhar com cancdes de ninar e explorar seu potencial macabro. A cena

2 A versdo inicial da peca, de aproximadamente quinze minutos, estd disponivel no DVD anexo a este
trabalho para aqueles que ndo tiveram a oportunidade de assistir a versdo ao vivo.
% Termo utilizado para se referir a pequenas pecas ou cenas draméticas.
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consistia em uma menina, interpretada por mim, se escondendo chorando em uma
arquibancada, enquanto um homem, interpretado pelo Mundim, a procurava (como um
jogo de pique-esconde) enquanto tirava seu cinto e cantava a cancdo infantil “Boi da cara
preta, pega essa menina que tem medo de careta”. Por fim, o homem achava a menina e a

amarrava na arquibancada, obrigando-a a cantar a mesma musica enquanto a luz diminuia.

Contudo, a cena foi rejeitada apds a apresentacdo para a turma, pois o grupo achou
que esta tratava do mesmo assunto de outra cena, protagonizada pela Elise Hirako, na qual
ela era alimentada com uma papinha de forma agressiva, remetendo a pedofilia. Por isso, a
cena “Boi da cara preta” ndo entrou na peca Quem disse que ndo, e eu percebi que nédo

teria a oportunidade de trabalhar com canc¢des de ninar na Universidade.

Expus entdo minha vontade para o recém-formado grupo na ETMB®, e minhas
colegas aceitaram a sugestdo de criar uma peca a partir de uma cancdo infantil.
Escolhemos a musica “Nesta rua” antes mesmo de criar uma estéria, pois a melodia da
masica remetia a melancolia e tragicidade que o grupo queria. O potencial macabro e
tragico foi outra caracteristica que perpassava o trabalho; todas as ideias que surgiram

envolviam mortes, doencas ou outras fatalidades.

Depois de um brainstorming®, chegamos & conclusio que a estéria consistiria em
uma familia de cinco irmas que, @ medida que menstruam (simbolo de seu amadurecimento
como mulher), comeca a sofrer abuso sexual de seu pai. A mée seria ausente na estdria, e 0

abuso nunca seria de fato revelado, sendo simbolizado por um colar de pérolas.

Com esta base, a atriz e integrante do grupo Gabriela Abreu se propds a escrever a
esquete, e, no sdbado seguinte, ela nos trouxe um texto inicial. Neste dia, entramos em
contato com as personagens: Clarice, a irmd mais velha, séria, contida, que inicia a peca
sendo abusada por seu pai e esconde o segredo de suas irmas; Cecilia, a segunda mais
velha, alegre, romantica e muito ligada a familia; Isabel, a terceira filha, eloquente, vivida
e audaciosa; Emilia, a quarta filha, racional, intelectual e observadora; e Ana, a filha mais
nova, ingénua e feliz. Os nomes das personagens foram escolhidos a partir das escritoras
favoritas de Abreu: Clarice Lispector, Cecilia Meireles, Isabel Allende, Emily Bronté e
Jane Austen. Como Jane ndo € um nome comum no Brasil, optou-se por nomear a

personagem baseando-se na protagonista de Persuasdo — Anne Elliot. Além dos nomes, as

31 Escola de Teatro Musical de Brasilia.
%2 Literalmente tempestade cerebral; técnica de dindmica de grupo desenvolvida para explorar a
potencialidade criativa de um individuo ou de um grupo.

24



personagens receberam as personalidades das escritoras que lhes serviram de inspiracéo, o

que deu as atrizes material de estudo para compreender cada personagem.

Apesar da distancia temporal, todas as escritoras mencionadas reproduzem em suas
obras tematicas semelhantes: histdrias com criticas a hipocrisia da sociedade de suas
épocas conduzidas por personagens femininas marcantes e dotadas de grande

sensibilidade.

A escolha de quem interpretaria quem foi baseada no fisico de cada atriz — quem
parecia mais velha e quem parecia mais nova — e na identificacdo que as atrizes tiveram
com as personagens. Em seguida, pedi permissdo para alterar um pouco o texto e criar
novas cenas, e eu e a Abreu chegamos a uma segunda versao, que seria apresentada no dia

marcado pela professora.

Durante os ensaios, o grupo criou mais intimidade e afinidade, e além de surgir uma
vontade de aprimorar o trabalho e, possivelmente, continud-lo fora da ETMB, o que
resultou na criagdo da Cia Teatral EntreChas, e na versdo estendida do espetaculo Ciranda
de Pérolas. Como o objetivo deste trabalho é analisar a cena musicada da peca, focarei
especificamente na primeira versdo, de quinze minutos, apesar da cena também estar

presente na versdo estendida.

O Unico pré-requisito do exercicio que gerou esta peca era um tempo cronolégico e
linear, portanto, diferente do espetaculo Quem Disse Que Nao, que é formado por varias
cenas sem aparente conexdo ldgica entre elas, para entender a cena aqui analisada é

imprescindivel saber o contexto em que esté inserida na peca.

A peca ndo possui uma época definida: tem um carater atemporal pela sua temética
e uma linguagem que nos remete a uma sociedade mais reservada e conservadora. O texto
foi inspirado no trabalho do dramaturgo espanhol Federico Garcia Lorca, em especial nas
obras “Bodas de Sangue” e “A Casa de Bernarda Alba”, pecas que, como “Ciranda de
Pérolas”, tratam de temas como a dominacéo familiar e o despertar da sexualidade.

Para refletir essa escolha, o cenario € simples e faz pouco uso de objetos de cena,

colocando a plateia na posicao de co-criadora.

A peca se inicia com as cinco irmas brincando de roda, cantando alegremente a
musica “Nesta rua”, de Heitor Villa-Lobos, quando séo interrompidas por seu pai. Apesar

de permear a atmosfera do espetaculo, o pai nunca aparece em cena, sua figura e voz sdo
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preenchidas na imaginacdo da plateia. As atrizes dialogam com a figura paterna e sao
frequentemente interrompidas por seus gritos, representados na peca por subitos siléncios,
deixando assim uma lacuna livre para a interpretacdo de cada espectador.

Contudo, fica implicito para a plateia que o pai é uma pessoa autoritaria, reservada
e impositiva, e suas filhas parecem temé-lo. O pai chama Clarice, que pede para Cecilia
cuidar de suas irmas enquanto ela ndo volta. Aqui, a plateia ja tem contato com o primeiro
estranhamento das irmds, que questionam por que o pai sempre chama Clarice em
particular, e toma conhecimento que Cecilia acabara de menstruar. Isabel coloca que
Clarice deve ser a filha favorita, pois recebera de presente o colar de pérolas que pertencera
a sua mae. Cecilia entdo comenta que iria pedir o colar emprestado para impressionar um

menino — Pedro, em um baile.

Posteriormente, Clarice entra em cena apreensiva, e conta a Cecilia que seu pai
pretende lhe dar o colar de pérolas que era de sua mde. Empolgada, Cecilia tenta pegar o
colar da méo de Clarice, que o segura forte e alerta a irmé para ndo aceitar o presente.
Pensando que a irma estava com ciumes do item, Cecilia avisa que devolvera o adorno

logo apds o baile, e responde ao pai, que a chamava, saindo de cena.

Enquanto Cecilia estd fora de cena, suas irmas mais novas sonham com seu
casamento com Pedro. As meninas entdo simulam a entrada na igreja com a marcha
nupcial, e, enquanto o tema é tocado pelo piano ao vivo, Cecilia entra em cena e atravessa

0 palco em estado cataténico, com o colar em seu pescoco.

Na cena seguinte, as irmas perguntam a Clarice se Cecilia esta doente, e pensam em
como poderiam animar a irmd, que fica imovel e silenciosa durante toda a cena. Por fim,
Ana sugere que brinquem de roda, e Clarice acha que a ideia pode fazer bem a irma. Neste
momento, Cecilia troca um olhar cimplice com Clarice, que conduz Cecilia ao centro do

palco enquanto Isabel, Ana, Emilia, e Clarice formam um circulo ao seu redor.

Neste momento, inicia-se a cena “A Ciranda®”, e uma valsa escrita para a peca®
comeca a tocar, remetendo ao tema da musica “Nesta Rua” cantada no inicio da peca. As
irmds comecam a rodar como se brincassem de ciranda, porém em um ritmo muito mais
lento. A cada volta da ciranda, uma das personagens, na ordem do nascimento, vai ao

centro da roda e recebe o colar de pérolas, e é possivel ver uma transformacdo em seu

%% \er a cena em anexo no DVD.
% Valsa das Pérolas, cuja partitura est4 no anexo 4.
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corpo — a personagem recebe o colar com felicidade e, ao coloca-lo em seu pescoco, sente
o fardo do objeto e demonstra tristeza e tensdo. Por fim, Emilia coloca o colar e as irmas se

dispersam, dando inicio a proxima cena.

Essa cena representa uma passagem de tempo. Para cada volta da coreografia, um
determinado tempo se passa, indicando o0 amadurecimento das personagens e, com isso, a
chegada da primeira menstruacdo, momento em que comecam a sofrer abuso

intrafamiliar®, que é representado pelo colar de pérolas.

Assim, é possivel analisar a relacdo tempo real X tempo cénico como um tempo
dilatado: apesar da cena ser relativamente curta, de aproximadamente dois minutos, a cena
é lenta, e representa a passagem de muitos anos nos quais a mesma coisa acontece e se

repete.

A musica dessa cena foi criada por Beatriz Nobre, que aceitou a sugestdo do grupo
de escrever uma musica tensa que remetesse a0 mesmo tempo a masica que as personagens

utilizavam para brincar e a algo triste e macabro.

Para tanto, Nobre mesclou o tema “Nesta Rua”, presente na memoria da plateia
como uma musica divertida e inocente, com uma valsa lenta, usando a escala diatonica®,
cuja sonoridade provoca agitacdo e agonia, para criar um contorno melddico descendente,
com notas graves e acordes menores, 0 que, de acordo com o estudo realizado por Sloboda,
pode remeter a tristeza e suspense. Além disso, a compositora inseriu o tema principal da
cangdo infantil em cada reinicio do ciclo melddico, o que remete a realidade infantil e
ingénua que as personagens sdo forcadas a esquecer. Outro artificio utilizado nesta
composicdo € um atraso na cadéncia final, na qual a pianista reduz o andamento da
melodia para aumentar o carater tenso e a angustia do ouvinte. Como Beatriz Nobre®’
escreveu no projeto do espetaculo enviado ao Fundo de Apoio a Cultura (FAC): “O
contraste entre a leveza e a inocéncia da musica e o peso do tema que a envolve faz surgir
0 carater macabro da peca”. Com isso, a musica desta cena assume automaticamente trés

papéis:

1. Referencial de cliché auditivo, devido ao uso de trechos da cantiga de roda ja

conhecida pelo pablico;

% Abuso sexual provocado por um membro de sua prépria familia.
% Escala natural. “Sequéncia de sete notas diferentes consecutivas guardando entre si, geralmente, o intervalo
de um tom ou de um semitom”. (MED, 1996, p.86)
37 - - . .- .
Atriz do grupo e criadora da trilha original da peca.
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2. Funcao de contraponto, pois a cantiga infantil é distorcida para ser utilizada
como algo triste, com grande carga dramatica;
3. Provocadora de emogdes no ouvinte. A musica foi criada para evidenciar o0s

sentimentos de angustia, medo e tristeza que as personagens estdo vivendo.

Por ser uma cena sem texto, esta cena, assim como “Inamigos”, também se encaixa

na terceira forma de intervencdo da musica na cena prevista por Tragtenberg, onde a

masica assume o foco principal e se encarrega de continuar a narrativa. Sobre isso,
Tragtenberg complementa:

“Ainda no contexto da terceira forma, a misica pode também ser usada para

acentuar uma situacdo e mesmo uma sequéncia dramatica dentro da narrativa verbal,

estabelecendo uma espécie de interrupcdo no fluxo dessa narrativa.” (TRAGTENBERG,
2008, p.63).

Assim, a “Valsa das Pérolas” acentua a violéncia sofrida por essas personagens,
assumindo, com isso, um carater de reforco no discurso da narrativa. Além disso, a musica
também cria uma referéncia a essa situacdo, uma memaria no puablico, tornando-se um
cbdigo para que, quando ela volte a tocar durante o espetaculo, a plateia possa antecipar

que acontecera algo triste e tenso.

Outro ponto que merece destaque na analise da musica nesta cena é a presenca do
musicista no palco. A musica tem como fonte sonora um piano, colocado em um canto do
palco. A pianista fica em diagonal, estando de frente para o publico, mas também com uma
boa visdo da cena. A escolha de uma pianista mulher é justamente por conta da tematica da
peca, que reflete aspectos do universo feminino. Portanto, seria contraditorio que a Unica
presenca masculina fosse a de um mdsico em cena. Assim, convidamos a pianista e

maestrina Michelle Fiuza para integrar o elenco da peca.

Mas qual seria a funcdo de colocar o muasico em cena, e ndo apenas utilizar uma
masica pré-gravada? Optou-se por colocar a musica ao vivo e em cena devido ao papel
ativo dessa musica na narrativa, sendo completamente integrada ao discurso verbal.
Segundo Tragtenberg, “a localizacdo espacial do musico deve estar relacionada a fungéo
desempenhada pela musica (...) o espaco fisico destinado ao mdusico no palco deve
esclarecer e facilitar a leitura de sua funcéo dramatica em cena” (TRAGTENBERG, 2008,
p. 132).

Gostaria ainda de pontuar a auséncia de letra nesta cena. Se retomarmos a ideia de

que a palavra pode estar relacionada ao poder, a auséncia da letra nesta musica (que utiliza
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“Nesta rua” como tema, mas ndo utiliza a letra da cantiga) pode estar associada a
impoténcia dessas personagens diante da violéncia que sofrem em casa. Esse é um reflexo
do sintoma recorrente em vitimas de abuso sexual intrafamiliar: o desinteresse pela fala.
Com isso, durante a cena e depois dela, as personagens violentadas apresentam cada vez
menos o interesse em estabelecer didlogos. Além disso, como mencionado no item
anterior, Davini aponta a voz como poténcia libinal. Assim, outra interpretacdo possivel da
auséncia de palavras nesta cena € o desinteresse por futuras relagcdes sexuais, causado pelo
trauma sofrido na infancia. Como Lignelli coloca em sua tese, “as grandes dores sdo

mudas” %,

Segue abaixo a tabela de analise resumida da cena “A Ciranda”:

Tabela 4 - Analise resumida da cena “A Ciranda” (Ciranda de Pérolas)

Aspectos da cena musicada A Ciranda (Ciranda de Pérolas)

Mdsica X Cena Mousica criada para a cena.

Melodia Contorno melddico descendente, com notas graves e acordes menores.

Andamento Moderato™

Fonte sonora Piano em cena.

Letra/ Palavra Ausente.

Repeticdo da masica A melodia se repete duas vezes.

Tempo Real Cena curta — aproximadamente dois minutos.

Tempo Cénico Tempo dilatado: acontecimentos repetidos em muito tempo.

Tema da cena Segredos que nédo sdo revelados em cena.

Intencdo da cena + musica Tristeza, agonia, suspense e tens&o.

Funcdo da musica na cena Reforco e contraponto.

Usos da musica em cena intervengdo como foco da narrativa, provocadora de emocdes, referencial
cliché e referencial futuro.

Relacdo entre as personagens | Irmés, cumplicidade.

Por fim, segue uma tabela comparativa com a analise resumida das duas cenas aqui
citadas, onde é possivel observar pontos em comum, assim como suas distin¢des.

% Dito popular citado por Lignelli. (LIGNELLI, 2011, p.95)
% Palavra italiana para designar um andamento com 88 batidas do metrénomo por minuto, sendo assim
relativamente lento.
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Tabela 5 - Analise resumida comparativa entre as duas cenas

Aspectos da cena musicada

Inamigos (Quem disse que nao)

A Ciranda (Ciranda de Pérolas)

Musica X Cena

Melodia
Andamento

Fonte sonora
Letra/ Palavra
Repeticdo da masica

Tempo Real
Tempo Cénico
Tema da cena

Intencéo da cena + musica
Funcdo da musica na cena

Usos da musica em cena
Relagdo entre as personagens

Cena construida a partir da
musica

Sequéncia harménica repetitiva.
Allegretto.

Voz e assobio

Presente

A melodia se repete dez vezes
Cena curta — aproximadamente
trés minutos

Tempo condensado: varios
acontecimentos em pouco tempo.
Segredos que sdo revelados em
cena

Melancolia, excitacdo

Reforco e contraponto

Finalizacéo, intervencdo como
foco da narrativa e provocadora
de emocdes.

Amigos, cumplicidade, inimigos.

Modsica criada para a cena
Contorno melddico descendente,
com notas graves e acordes
menores.

Moderato.

Piano em cena.

Ausente.

A melodia se repete duas vezes.
Cena curta — aproximadamente dois
minutos.

Tempo dilatado: acontecimentos
repetidos em muito tempo.
Segredos que ndo sdo revelados em
cena.

Tristeza, agonia, suspense e tenséo.
Reforco e contraponto.

Intervencdo como foco da narrativa,
provocadora de emogdes,
referencial cliché e referencial
futuro.

Irmas, cumplicidade.
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CONCLUSAO

H& um forte motivo para que a histdria do teatro seja tdo ligada a histdria da
masica. Desde os rituais e tragédias gregas até as Operas e o teatro musical, a musica,
quando unida ao teatro, tem um forte potencial para gerar sentidos e enriquecer a

experiéncia cénica.

Contudo, neste trabalho, pude perceber que ha um grande caminho a percorrer para
que eu possa compreender tudo que envolve a percepcdo da musica pelo homem e como
ela pode afetar ator e plateia. Creio que este conhecimento seja fundamental para entdo

explorar as diversas formas de intervencdo musical na cena.

Tal pesquisa ja vem sendo feita por artistas, cientistas e curiosos, contudo ainda ha
pouco material tedrico publicado em lingua portuguesa que relacione a musica com a cena

teatral, sendo a maioria dos livros sobre sonoplastia e trilha sonora voltados para o cinema.

Além disso, com a andlise destas duas cenas isoladas, pude perceber como cada
elemento colocado no palco pode gerar interpretacfes diversas e criar simbolos variados,
desde um ornamento da musica, um gesto marcado ou 0 uso de voz em cena, até a posi¢do

do musicista e sua relacdo com o ator.

Pretendo, ap0s este trabalho, aprofundar esta pesquisa, primeiramente para
satisfazer um desejo pessoal de entender por que a musica me afeta tanto no ambito
emocional, mas também para poder utilizar esse agente sonoro como ferramenta para atuar.
Acredito que tal pesquisa possa ainda enriquecer essa area de conhecimento, na qual, como

mencionado anteriormente, ha uma escassez de material produzido.

Por fim, chego ao final deste trabalho com uma ideia de que, com a devida
pesquisa, seja possivel desenvolver uma metodologia para estudo e aproximacgdo da
personagem utilizando a musica como ferramenta principal, assim como Stanislavski
sugeria 0 espaco intimo e outros diretores utilizam a exaustdo. Creio que alguns teatrélogos
e encenadores ja pensam desta mesma forma, e cito aqui a metodologia de Meyerhold, que

apesar de ndo ser muito abordada neste trabalho, me instigou profundamente.
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ANEXOS

Anexo 1 - Tabela original de Aspectos Musicais Associados a Reac¢es Fisico-
Emocionais®

Table 11.2 Music-structural features associated with physical-emotional responges
Feature Number of muslcam
provoking a response
TEARS  SHIVERS  Hgspp
1 Harmony descending cycle of fifths to tonic 6 0 0
2 Melodic appogiaturas 18 9 0
3 Melodic or harmonic sequence 12 4 I
4  Enharmonic change 4 6 0
$  Harmonic or melodic acceleration to cadence 4 1 2
6 Delay of final cadence 3 i 0
7  New or unprepared harmony 3 12 1
8  Sudden dynamic or textural change 5 9 3
9  Repeated syncopation | 1 3
10  Prominent event earlier than prepared for 1 4 3
Total number of musical passages 20 21 5
From Music Structure and Emotional Response: some Empirical Findings, by J. Sloboda, Psychology of Music,
1992. Copyright 1991 by Society for Research in Psychology of Music and Music Education.
Adapted by permission.

Anexo 2 - Tabela original de Exemplos de Emocdes Relacionadas as Caracteristicas
da Musica™

Table 12.1 Examples of emotion-music links (after Gabrielsson and Juslin, 1996)

Emotion Musical characteristics

Serious, solemn Slow, low-pitched, regular chythms, low dissonance
Sad Slow, low-pitched, minor mode, high dissonance
Happy Fast, high-pitched, major mode, low dissonance
Exciting Fast, Joud, high dissonance

‘0 SLOBODA, 2005, p. 210.
*1 SLOBODA, 2005, p. 220.
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Anexo 3- Partitura da Musica Inamigos, do espetaculo “Quem Disse Que N&o”.
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Anexo 4 - Partitura da Valsa das Pérolas, do espetaculo “Ciranda De Pérolas”.
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