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RESUMO

O presente trabalho constitui reflexdes sobre musicas selecionadas do espetaculo Quem Disse
que Nao a partir das relagbes basicas de reforco e contraponto estabelecidas com as cenas.
Tais reflexdes visam a compreensdo da importancia da musica na criacdo de sentido do
espetaculo. Para isso, analiso cena e musica conjuntamente, reportando-me muitas vezes a
aspectos do seu processo de construcdo e a conhecimentos externos a ele, como historia da

mausica, teorias teatrais e problemas culturais.
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1.0 INTRODUCAO

As analises que aqui se ddo dizem respeito ao processo colaborativo que resultou no
projeto final da turma de Diplomacdo 1 do 1.2012 do curso de Interpretacdo Teatral da
Universidade de Brasilia. O trabalho se foca no primeiro semestre devido a ndo circulagéo do
espetaculo na integra no semestre referente a Diplomacgéo 2 e dos desafios que isso acarretou
e também devido a intencdo de brevidade. No segundo semestre de 2012, o grupo de 20
pessoas se separou, de modo que cada um realizasse como circulacdo do espetaculo a sua
propria cena. O grupo no qual fiquei optou por tentar reproduzir o espetaculo a partir das
cenas das quais seus atores participavam, de outras que foram autorizadas e das cenas de coro,
com o nome Quem N&o. Deste modo, foram necessarias varias adaptacdes: a disposicao das
cenas e das pessoas que participavam delas; a alteracdo do grupo responsavel pela execucéo
da mdsica no espetaculo, que antes comportava seis instrumentos (duas guitarras, um viol&o,
um baixo elétrico, um violino e um tan-tan') e em Quem N&o comporta chocalho, triangulo,
clarone e sanfona; e devido a essa mudanca, motivada pela dificuldade em encontrar musicos
disponiveis, houve ainda adaptacdo das prdprias mdsicas, que foram rearranjadas e

realocadas.

Como a criacdo de sentido, sobre a qual discorrerei, se da a partir da relagdo entre
cenas e mausicas, interessa-me tanto o modo como essas musicas foram executadas (0s
arranjos, os instrumentos utilizados) quanto as circunstancias de sua criacao, ligadas a cenas
especificas. Por esse motivo, desconsiderarei neste trabalho as modificacdes feitas para o

segundo semestre de 2012.

Quem Disse que N&o girou em torno da pesquisa sobre o tema negacao e subtemas tais
quais: negacdo de si, género, corpo, familia e negritude, para a criacdo de ndcleos de cenas.
Tais subtemas surgiram da divisdo do grupo de vinte pessoas em grupos menores e, mais
tarde, de forma a reduzir a quantidade de grupos, unimos alguns deles. Ao final tinhamos
somente trés grupos que abordariam tais campos de pesquisa: corpo e género, negacao de si e
negritude. Nesta subdivisdo, optei por fazer parte do grupo que estudaria negacdo de si. A
partir de discussdes sobre transtornos psiquicos e autoconhecimento, este grupo, composto
por mim, Clarissa Portugal, Jéssica Vasconcelos, Julia Porto, Loretta Martins, Tiago Mundim

e Wilson Granja aplicou a turma um exercicio intitulado Espelho, baseado na Sequéncia do

! Figura 1, em anexo.



Espelho, de Augusto Boal®. A principio, este era executado apenas gestualmente®, no
carregado de um estado®. Na primeira versdo o exercicio seguia a dinAmica de coro e corifeu®,
onde o corifeu era representado por uma pessoa que se localizava a frente e ao centro,

enguanto o coro, atras, reproduzia seus gestos, imitando-o em tempo real.

Durante as pesquisas e elaboracdo, entramos em contato com o mito de Narciso, tendo
esta influéncia sobre a criacdo e reforcando o mistério. O exercicio evoluiu para diferentes
formas de improviso que ndo mais respondiam a um corifeu. Dividimos o grupo em duplas e
comecamos uma pesquisa corporal onde cada uma dessas duplas criava seu reflexo em
resposta a comandos mutuos de gestos que eram executados em camera lenta, sem
delimitacdo precisa de um mestre. Em certo momento, eu e Vasconcelos comecamos a ditar o
ritmo com palmas para guiar os atores e dinamizar o exercicio. A partir desse pulso, que ia
retardando e acelerando, comecei a improvisar com o instrumento de percussao tan-tan e pude
perceber que dessa forma o exercicio ganhava uma nova visualidade. Quem o realizava
recebia uma nova fonte de afetacdo, o que o transformava tanto para quem o executava, como
para quem o assistia. O som grave e descompassado feito pelo instrumento modificou a
qualidade do que era feito pelos atores. Para quem assistia, 0s gestos agora pareciam ter mais
ténus, pode-se dizer metaforicamente que ali existia uma relacdo com terra e ndo mais com ar.
Convencionalmente, na historia da musica classica, 0s momentos densos eram traduzidos por
sons graves e, talvez o som grave do tan-tan, remetendo a peso, densidade, tenha feito com
que os gestos fossem executados com mais ténus, sugerindo, simultaneamente a mesma ideia

a quem assistia o desenvolvimento do exercicio.

A percussdo marcando o ritmo deu outra qualidade aos gestos executados e agora,
apesar das diferencas, todos tinham um mesmo estimulo, a musica. Dessa forma, pdde-se
perceber uma interacdo entre os movimentos e a dindmica da mdusica. As dindmicas de
crescendo (do ponto de vista de intensidade, indo do fraco ao forte, e de ritmo, indo do lento

ao acelerado), a pausa, 0 ritmo ndo continuo. Esses gestos também mudaram sua qualidade

2 Jogos para atores e ndo-atores (BOAL, 2009 p.173).

¥ Aqui se leva em consideragio o conceito sobre gesto de Grotowski. “O gesto é uma agdo periférica do corpo,
ndo nasce do interno do corpo, mas da periferia” (GROTOWSKI, 1988).

* Esse conceito foi utilizado pela professora-orientadora Alice Stefania durante todo o processo de criagdo do
espetaculo Quem Disse que N&o baseado no artigo Corpo Cénico, Estado Cénico de Eleonora Fabido. “O estado
de fluidez ¢ um estado alterado de consciéncia, ou seja, um comportamento fora dos padrdes cotidianos de
conduta, provocado pela realizagdo de uma agdo que envolve o agente de forma total. Aqui, “controlar a
situagdo” é langar-se com precisdo (FABIAO, 2010 p. 322)”.

> A utilizacdo desse tipo de exercicio surgiu baseada no teatro grego, que foi uma referéncia bastante recorrente
durante o semestre da disciplina Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas com a qual decidimos continuar
trabalhando.



quando a musica se desenvolveu, com a adi¢do de instrumentos harmdnico-melddicos, e
quando o exercicio foi incluido no espetadculo como cena, ganhando maior fluidez e se

tornando menos pontuados, menos pausados.

A principio, obtive tais impressfes a partir de minha observacdo, da visdo de quem
assiste e, nesse caso, também executa 0 som, no entanto, necessitando de um olhar interno,
apos a realizacdo do exercicio, durante o primeiro semestre de 2012, referente a disciplina de
Diplomacdo 1, fiz o seguinte questionamento a turma:

- O que mudou para vocés quando a musica foi adicionada? Falo de dois momentos:
primeiramente, quando o Espelho era um exercicio, s6 tinhamos improvisagdes com o tan-tan,
que era o Unico instrumento. No que esse som influenciou para a criacdo individual e/ou em
cada dupla? E depois, quando se tornava uma cena, com a insercdo da melodia executada

pelas guitarras e pelas vozes?

As respostas a esse questionamento sempre estiveram relacionadas & atmosfera trazida
pela misica, ao estado, & figura®, ao estabelecimento de relacdes (como por exemplo, a de
opressor e oprimido’), & intensificacdo da dindmica crescente do que era executado. Deste
modo, pude perceber que a musica, no momento da criacdo, teve influéncia direta na criacéo
do sentido da cena, dos movimentos e da criagdo individual de cada figura. Por isso, aqueles
gestos haviam se transformado neste momento em acdes fisicas, que, conforme observa
Grotowski, ndo nasce perifericamente: “Ao contrario, a acdo € algo mais, porque nasce do
interno do corpo, estd radicada na coluna vertebral e habita o corpo” (GROTOWSKI, 1988).
A musica havia, portanto, afetado internamente desde a criacdo da cena (como motivagdo
interna, ajudando na criacdo de um estado e no nascimento da acao) até externamente, através
da visualidade, e por isso ajudado a criar um sentido para aquela cena. Através deste exercicio
também ficou perceptivel a tendéncia de reforco destes movimentos em relacdo a masica: se o
ritmo feito pelo tan-tan era acelerado, 0s movimentos se tornavam acelerados, se era lento 0s

movimentos tendiam a ser lentos.

Meu trabalho se propde a entender de que forma isso se deu. Como a mausica é

importante para a criacdo de determinado sentido em cena? A partir de que? Para isso,

® Considerar figura aqui como um personagem nio psicologizado. Na defini¢do de Patrice Pavis “a figura ¢ uma
forma imprecisa que significa mais por sua posicdo estrutural que por sua natureza interna. A figura, como o
papel *e o tipo*, reagrupa um conjunto de tragos distintivos bastante genéricos” (PAVIS, 1947 p. 167)

" Aqui esta relacdo ndo é problematizada e delimitada pela poética politica do Teatro do Oprimido, de Augusto
Boal.



analisarei as musicas deste espetaculo partindo de duas relagdes bésicas entre musica e cena,
desenvolvidas por César Lignelli em seu artigo Una Perspectiva de la Dimension Acustica de
la Escena (2011). Tais relacdes podem ser estabelecidas de diferentes formas dentro destas

ideias, como introducdo, antecipacao, ironia, etc.

A partir desta configuracdo de andlise, ndo senti necessidade de dividir este trabalho
em capitulos, mas sim de desenvolver cada musica em subdivisdes de um capitulo Unico que
tratara das musicas: I, 11, IV, VI, X, XI, XII, X, XVI, XVII e XIX. O critério para a
escolha se deu para manter um equilibrio entre as musicas de autoria propria no processo (ll,
I, 1V, X1, XVII e X1X) e as de autoria ja reconhecida (V1I, X, X1, XII + improviso e XV1),
de forma a mostrar também o auxilio na criacdo de sentido em cena a partir de musicas ndo
feitas para este fim. Neste resultado, h& ainda outras musicas de autoria prdpria, que nao serdo
objetos de estudo, pois dentro deste grupo priorizei as musicas ja citadas por uma questao

afetiva e pelos sentidos criados.

Senti-me motivada e a vontade para discorrer sobre tal assunto devido as percepcdes ja
citadas, a0 meu interesse pessoal e a minha trajetoria na musica e no teatro. Essa trajetoria,
que hoje me é de relevancia, diz respeito a trés cursos pontuais feitos na Escola de Mdusica de
Brasilia (EMB), o Curso Técnico de Canto Popular cursado no periodo de 1/2009 até 2/2010 e
as aulas praticas de canto popular para iniciantes ministradas por mim na Escola de Mdsica
BSB Musical. Desde o ingresso na Universidade de Brasilia, tenho tentado convergir essas
areas em minha formacdo, tendo efetiva participacdo em processos de dire¢cdo musical de
espetaculos em atividade de extensdo e, neste momento, em Quem Disse que Nao, dividindo a
participacdo na criagdo da musica com Jéssica Vasconcelos e 0s musicos convidados Denver

Moura, Kashi Melo e Hugo Carvalho.

Para este trabalho, é importante ressaltar que € de meu conhecimento a vastiddo do
campo de estudo dos sentidos da musica como objeto autbnomo e que, por isso, sera

instrumento de analise a musica quando relacionada a cena em que esta inserida.



2.0 DESENVOLVIMENTO

2.1 MusicAll

Modsica de autoria propria.
Conceito® da cena: atengéo, busca + negacdo do movimento e procura de si mesmo.

Relacéo basica estabelecida entre musica e cena: Reforco de sentido.

A musica Il esta relacionada a trés cenas presentes no espetaculo, séo elas, na ordem
em que aparecem: Milagre da vida®, Imobilidade 1*° e Espelho. Entre tais cenas, ndo ha
intervalo na execucdo da mdusica, que é sempre a mesma, mudando apenas sua dindmica de

acordo com a necessidade.

Desde a cena Milagre da vida, a musica se da reforcando o sentido do discurso. Como
observado na Tabela | — Relagdo de cenas*?, o conceito estabelecido pelo grupo para essa cena
foi o de atencdo, pois ela tem a funcdo de interromper a confusdo estabelecida até entdo a
partir da cena Burburinho™. No entanto, essa funcdo ndo permanece e nesta mudanca a
mausica | serve como auxilio. Quando a figura central desta cena termina de dizer o seu texto e
o coro grita “cala a boca” num tiro certeiro que o faz cair morto, inicia-se uma transicéo para
a cena seguinte, um fragmento onde mulheres fazem do corpo daquela figura, a Unica
masculina em cena, seu banquete, numa referéncia direta ao ritual bacante da tragédia grega
de Euripedes. Neste momento, guitarra e baixo elétrico iniciam a execucdo da mdsica
lentamente. O ritual estranho e macabro representado traz também a importante referéncia do
mito, onde existe a presenca das contradi¢bes, dos paradoxos, das davidas, inquietacdes e a
partir dele entramos em contato com o desconhecido, com a procura, criando outra atmosfera
para a cena: a de mistério. Essa referéncia e as relacdes que ela traz estdo presentes tanto na
cena como na masica, uma completando a outra. A musica, portanto € um elemento a mais na
significacdo da cena, mas ndo significa sozinha. Neste caso, ela ajuda a criar essa atmosfera

de mistério e a relacdo estabelecida entre ambas &, por isso, a de reforgo de sentido.

8 Neste processo e na montagem da tabela, feita em grupo, a palavra “conceito” foi entendida como tematica,
foco, assunto principal.

% A cena Milagre da vida vai do minuto 14:19 ao 16:52 do DVD em anexo.

10 A cena Imobilidadel vai do minuto 17:07 ao 17:50 do DVD em anexo.

1 A cena Espelho vai do minuto 17:50 ao 21:45 do DVD em anexo.

12 A primeira parte dos anexos deste trabalho é referente a duas tabelas: uma com a relagdo de cenas que serdo
analisadas e seus respectivos integrantes, objetos, sons e conceitos; e outra com a relacdo de todas as cenas do
espetaculo e suas respectivas muasicas. Em negrito as musicas que serdo analisadas.

'3 A cena Burburinho vai do minuto11:03 a0 14.19 do DVD em anexo.



O fragmento descrito acima serve como transferéncia para a proxima cena e é
acompanhado pela musica I, em dindmica constante. Essa musica acompanha a cena
servindo como transferéncia sonora para o segundo momento, Imobilidade 1, que é também
composta pelo fragmento da Corrida dos tules*, e foi definida com os conceitos de negacdo
do movimento e busca, respectivamente. Nestes fragmentos, assim como em Milagre da vida,
a musica aparece apenas instrumentalmente. O mistério, o desconhecido surge a partir do
texto alemado, lingua desconhecida pela maioria, tanto do elenco, como de espectadores,
fazendo com que estes ultimos tentem entender o que se passa através do que a visualidade e
0 som (pela fonética do alemé&o e pela propria musica) suscitam. O mistério consiste em “o
que esta acontecendo com aquela figura?”, “pelo que estd passando e o que estd dizendo?”,
“porque ndo se move?”. O que se pode perceber é que ela mantém uma mascara que parece
mostrar sofrimento e que ndo consegue ou ndo pode se mexer. A incompreensdo aqui é o
mistério e, com o argumento de que a masica Il tem a funcdo de criar tal atmosfera em

conjunto com a cena, a relacdo estabelecida €, novamente, a de reforco de sentido.

Um elemento que também auxilia nesse reforgco é o som do violino, que é adicionado a
masica assim que a figura imovel surge no palco. Esse som se caracteriza por seu tom de
lamento e inexatidd@o, por ser alcancado a partir da friccdo de arco sobre cordas e por néo ter
delimitacdo de casas, como no violdo. Com essas caracteristicas a instrumentista é
possibilitada de produzir um som que parece um ‘“arranhado”. Cada nota executada parece
usar de esfor¢o para aparecer ¢ mesmo quando o som desta nota ¢ “cheio”, sem essa
sonoridade “arranhada”, ¢ usado outro efeito no qual uma nota “escorrega” para a outra,
dando sinuosidade, menos pontualidade e sublinhando a inexatiddo, o que converge no

sentido do mistério.

Hé& ainda um reforco deste sentido atraves da musica que se da devido ao uso da escala
menor harménica, bastante explorada na masica do oriente e que, por isso, ajuda a trazer a
atmosfera para a cena. Assim como nas cenas citadas, a musica, através dessa escala, dita no
contexto de criacdo da musica como “oriental”, também faz estabelecer uma relacdo com o
desconhecido, o imaginado, no caso 0 mistério. 1sso parece acontecer primeiramente devido a
relacdo que nds, ocidentais, estabelecemos com o mundo oriental, que ainda ndo e de

completa afinidade. Hoje, o mundo ocidental conhece as ideias da China sobre o

% A Corrida dos Tules diz respeito a um fragmento de transicdo onde o coro atravessa o palco segurando tules
brancos. Do minuto 16:50 ao 17:20 (no DVD em anexo), adentrando os primeiros segundos da cena Imobilidade
1.



patriarcalismo, suas doutrinas, sua cultura; no entanto, por muitos séculos China e Japao,
como exemplos de povos orientais, foram, entre os povos antigos, dos mais afastados de nds
geografica e culturalmente. Enquanto nossa referéncia mais remota da musica chinesa tem
apenas dois séculos, o Império Chinés alcanca mais de cinco mil anos (SUBIRA, 1958 p. 38).
Hoje, essas distancias parecem ter diminuido, mas ndo desaparecido. O mistério que se quer
criar nessa cena estd também na relagdo dos proprios orientais com sua musica. Segundo
Subira (1958), a tradicdo chinesa diz que os instrumentos musicais tiveram origem numa
época em que 0 pais estava governado por espiritos celestiais, chamados Ki. Uma lenda diz
que quem os criou foi Ninva, uma mulher sobrenatural, virgem e mde ao mesmo tempo
(Idem, 1958 p. 47). De acordo com essas afirmacbes, portanto, a musica em sua historia
dentro da cultura chinesa, é carregada de lendas, relacionando-se com a busca, com o
desconhecido, o mistério. A relacdo que temos com a masica oriental parece ser, portanto, um
pouco reflexo da propria relacdo mitificada que estes mantém com sua musica. Cria-se assim,

uma forma de didlogo mais interna entre a musica Il e as cenas em questao.
Para comprovar o uso da escala menor harmonica, € necessario mostrar sua estrutura:

TsTTs(T+s)s ™.

Dentro desta estrutura utilizamos para a masica Il a escala de Sol Menor Harmonica,

que tem a seguinte configuracao:

GABbCDEbF#G.

A terceira questdo que pode influenciar na criacdo dessa atmosfera é a propria
sonoridade da escala oriental no modo como foi executada, com certa inexatiddo (assim como
o exemplo do som executado pelo violino em Imobilidade 1). Entre uma nota e outra as
guitarras usam o efeito slide (traducdo literal de “deslizar”), que consiste numa técnica na qual
se toca uma nota e se “escorrega” para a outra sem antes utilizar a médo direita, dando uma
sonoridade menos marcada, menos exata para a musica, mais “escorregadia”, dialogando com
a cena, se consideramos que a procura nesse caso comporta a ideia da busca por algo inexato.

A procura por si mesmo € algo que escapa ao nosso entendimento, algo escorregadio.

A terceira cena em que a musica Il aparece é Espelho. Até esta cena ela ndo possuli

> Aqui, a letra “T” designa tom e a letra “s”, semitom. Semitom designa o menor intervalo entre dois sons no
sistema temperado. Tom designa dois semitons.



letra, de modo que quando essa é adicionada, em grande parte ndo segue uma melodia
especifica que dialogue com a harmonia, pois é em verdade um texto falado, ndo cantado,
salvo algumas palavras e frases que sdo cantadas por outros trés atores com a intencdo de
reforco do que se diz. Outra caracteristica da musica neste momento € que nela ndo existe
uma interdependéncia entre letra e mdsica, mas apenas uma dependéncia da musica com
relacdo a letra, de forma que a musica dura apenas o tempo que dura o texto e ambos ganham

carater de improviso, tornando, por isso, a melodia desse texto ndo especifica.

Este carater de improviso se d& devido a néo cristalizacdo da maneira como o texto é
dito, que, apesar de ser sempre 0 mesmo e ter a mesma dinamica geral, nos trés dias de
apresentacdo pode ter-se diferenciado levemente, acelerando e retardando o andamento,
aumentando e diminuindo intensidade em momentos diferentes. Este mesmo caréter de
improviso também esta presente na relagdo principal a ser analisada: sentido de musica e cena
em conjunto. Por isso, aqui, a musica parece ter uma funcdo a mais do que nos casos

anteriores: a de guiar a cena.

O improviso nessa relacdo é estabelecido pela dependéncia da cena na mdsica, que
comega a ser executada no mesmo andamento em que na cena anterior e, na medida em que
vai acontecendo, é acelerado e a intensidade € aumentada. Esta dindmica é também executada
pelos atores, que comecam a fazer seus movimentos numa velocidade mais lenta e com o
passar do tempo vdo acelerando, simultaneamente, de forma que cena e musica sejam
composicdo uma da outra, criando uma dependéncia da primeira na segunda, fazendo com
que 0s atores, mesmo com movimentos pré-determinados tragam para a cena algo de
improviso em relacdo ao tempo. O sentido é criado por esse didlogo, pois aqui, mais do que

ajudar a criar uma atmosfera de mistério, a masica também quer reforcar o crescente da cena.

A procura de si mesmo foi estabelecida pelo grupo como conceito e, neste caso, ela
aparece por meio de um processo metonimico, em que o mistério intrinseco a essa busca, se

torna a sua representacdo. Na cena Espelho o mistério se da pela prépria procura de si mesmo.

A dindmica crescente, presente nestas instancias (na cena, a partir dos movimentos dos
atores, na musica e no texto) reforga-as mutuamente e sugere uma aflicdo, onde a busca por si
ndo finda e s6 aumenta a vontade de encontrar. Logo apds a voz explodir num grito, ela cessa
e 0 acompanhamento volta menos intenso e num ritmo mais lento. Apds o apice, tem-se o
repouso, que neste contexto soa como aceitacdo, conformismo. Essa € uma busca de toda a

vida, ndo de um momento. A mesma ideia é confirmada pela sucessédo das cenas engquanto a



masica se mantém inalterada, agregando sentido. Como se a mdusica nesses momentos
simbolizasse a procura, a divida, a inquietacdo, enquanto “a vida acontece”, simbolizada
pelas cenas Milagre da Vida, Imobilidade I e Espelho. A vida acontece, os dramas mudam e a

procura continua a mesma: a procura por si mesmo.
A musica Il possui a seguinte letra:

Cadé vocé?'

A dicotomia que nos faz negar demasiado

Negar ao julgar, julgar ao negar

Julgar, negar, julgar, negar, julgar, negar

Escolher

Mas se escolher ndo é de todo mal

De todo mal

Se negar pode ser fuga, descarte, recusa, defesa

Mas se ndo é de todo errado o ndo,

Pois nele pode estar implicito, implicito...

Afirmacao, aceitacdo o desafio, o desafio

Mas pense no seu coragao e alma

Dizem eles seus proprios sins e ndos?

Quem diz? Quem diz?

Sua mente?

Com o consciente ou com o instintivo subjetivo inconsciente?

Seu ego?

Quem é vocé? Quem é vocé?

Qual parte de vocé julga, nega, escolhe?

O faz por vocé, pra vocé? Pra quem? Pra quem?

Quem foi que mandou vocé querer isso?

E quantos sins e ndos ja deu sem consultar a si proprio?

E quantos ndos ja enfiaste na sua propria goela que nunca foram digeridos e nem
[nunca serdo?

Por qué? Por qué, ein?

Fuga, defesa, submisséo, imposigdo?

Quem foi, quem foi?

Cadé vocé que me manda negar e julgar o meu corpo?

Cadé que ndo consigo nem ouvir 0 meu instinto

Mesmo sabendo que dentro de mim ele gritaahhhhhhh

A letra aqui enfatiza o conceito estabelecido, pois esta cheia de questionamentos e de
frases que sublinham o paradoxo da negacdo que, a0 mesmo tempo em que nega, afirma.

Ambas sdo provocagdes presentes na procura por si mesmo.

Cena e mausica a partir de dindmica, sonoridade e letra dialogam, portanto, afirmando o

sentido de uma e outra.

1% As partes destacadas sdo cantadas por mim, Martins e Mundim. Mundim canta a ténica da escala, G, eu canto
a ter¢a, Bb, e Martins a quinta, D.
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2.2 MusicA lll

e Mdsica de autoria propria.
e Conceito da cena: Dor, autocontrole.

¢ Relacéo bésica estabelecida entre musica e cena: Reforgo de sentido.

Antes de qualquer anélise dessa musica é importante discorrer sobre o porqué de ela
ter sido incluida nesta cena, intitulada Pingando Velas®'.

Depois de a cena ter sido construida por Mariana Brites e Clarissa Portugal, elas
chamaram a mim, Fernanda Jacob e Julia Porto para compdé-la cantando uma musica em
determinado momento. Essa musica era Qualquer Coisa, de Caetano Veloso. Na primeira
apresentacdo da cena para a turma, dentre outras mudancas, os orientadores nos sugeriram a
substituicdo dessa musica, com argumento de que “ela ja tinha sido muito escutada, j& estava
batida”. De forma a n&o cair novamente no mesmo problema, Vasconcelos e eu decidimos
compor essa musica, sendo letra e harmonia compostas por ela e a melodia por mim. A nova
musica foi mais bem aceita pelos ouvidos externos. No entanto, desde entdo, eu ja tentava
entender qual era o problema de a musica em cena ja ser conhecida, “batida”. Em que isso
poderia influenciar no resultado, na criagcdo de sentido? Essas questdes fizeram-me refletir
sobre a relacdo que musica e cena estabelecem com a memoria e com a construcdo de

sentidos.

Para chegar a esta discussdo parto da ideia de que “a linguagem é o principal
instrumento de mediacdo que é capaz de criar e modificar a memoria humana” (INUMAR;
PALANGANA, 2004 p.104). No entanto, de acordo apenas com essa informacéo,
independente da escolha de qualquer uma das duas musicas nao haveria problemas maiores
para a significacdo da cena, j& que ambas sdo cancdes e empregam a linguagem em
consonancia com a masica. No entanto cheguei a reflexdao de que o problema advém do modo
como essa linguagem é empregada, levando em conta também o momento, os interlocutores,
0 contexto, j& que:

A meméria ndo se constitui no interior do individuo isoladamente. Ao
contrério, é engendrada em comunhdo com o meio social e com as
outras capacidades, tais como, 0 raciocinio, a percepgao, a atencéo, 0s

sentimentos, etc. Forma-se, portanto, gracas a interagdo dos homens
entre si e destes com a realidade objetiva (Idem, 2004 p.104).

7 A cena Pingando Velas vai do minuto 21:45 ao 24:31 do DVD em anexo.
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Portanto, considerando a realidade objetiva neste caso, é possivel afirmar que o
sentido ¢ modificado de acordo com o momento no qual essa memdria foi construida. Na
musica ainda desconhecida, a memoria do espectador estd em potencial, mas sé é criada no
primeiro contato e por isso esta carregada de referéncias menos especificas, ndo remetendo a
nenhum acontecimento ou momento fora daquela realidade. Como a memaria é construida
neste contexto as referéncias sdo mais imediatas, momentaneas (ndo no sentido de
passageiras, mas de referéncias captadas naquele espaco de tempo, aquele espaco fisico,
aquelas pessoas, aquelas imagens, aquela iluminagdo, aquela mdsica). Tudo acontece em
comunhdo pela primeira vez para aquele espectador. O raciocinio, a percepcao, a atencao e 0s
sentimentos estdo em seu primeiro contato com tudo o que acontece ali, daquela forma. E
inegavel a existéncia de referéncias sonoras que sao comuns a todos os ouvidos (como o
sistema tonal e cadéncias harménicas mais comuns), também ¢é inegavel a existéncia dos
sentidos formados individualmente, que podem ser inimeros; no entanto, aqui a importancia
advém de como essas referéncias sao empregadas, 0s signos visuais € Sonoros sao NOVos para

todos.

J& na masica conhecida esses signos seriam adicionados a signos ja presenciados
anteriormente, em outro meio, outro espago, quando percep¢do, atencdo e sentimentos se
encontravam em outros momentos e circunstancias. Deste modo, a cena se torna passivel de
significados mais restritos para cada espectador, afinal, a memoria ja construida é uma
referéncia latente que o restringe mais que no primeiro caso, impossibilitando a abertura a

outros sentidos, fazendo-o associar todos os elementos novos aqueles ja vivenciados.

A musica Il tem a seguinte letra:

Ja ndo me importa o que ouves

Se ndo entendes mais meu devaneio
Dentro ja esta bem diluido
Alucinante, auto alterado

Mas mesmo evaporado
Ainda sustenta

Ergue

Mantém, mantém

Se

Partindo para a analise da relacéo basica estabelecida entre musica e cena, aqui € ainda
de reforco do sentido, reforco que se da através da letra e melodia e através das estruturas de
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cena e musica. A angustia e a dor que parecem sentir as duas figuras em cena sdo
potencializadas pela cancdo, na masica o eu lirico aparentemente tenta dizer algo sem ser
ouvido, sustentando ainda assim seu autocontrole, resistindo, permanecendo. ldeias que
ressoam da repeticdo da palavra “mantém” tanto pela sua identidade fonética nasal como pelo
intervalo longo surpreendente, que sai do padrdo da mulsica em graus conjuntos,
caracterizando um salto que se encerra na mesma nota que o canto se inicia, num movimento
que parece tender ao infinito. Assim, a letra da musica dialoga com o conceito “dor e
autocontrole” e, por conseguinte, com a cena em si, abrindo campo para a percepc¢do de sua

estrutura espiralada e crescente.

Na cena, essas duas relagdes sdo estabelecidas, respectivamente, através da repeticéo e
da velocidade em que 0os movimentos e textos sdo executados pelas atrizes. Primeiro, numa
velocidade moderada, momento no qual a légica interna e o texto precisam ser entendidos.
Apbs 0 primeiro grito, a mUsica comeca a ter sua melodia executada com “boca que usa”
somente pelas trés atrizes em cena: eu, Jacob e Porto, acompanhadas pelos instrumentos da
banda, de modo que nédo interfiram no entendimento das falas. Apds o segundo grito,
“Mudanca!”, a cena é executada pela segunda vez e ja ndo precisa ser entendida a ndo ser por
sua estrutura. Os movimentos e textos sdo acelerados e este ultimo tem a intensidade
diminuida, de modo que tudo o que fazem e falam se torne incompreensivel. Neste momento,
a musica auxilia na incompreensdo, aumentando sua intensidade e sendo adicionada da letra,
executada por todo o coro. Cada vez em que a musica volta ao inicio, ela é executada com
mais intensidade, até a explosdo que se dd no momento em que as duas figuras gritam juntas e
rodam a arquibancada central, até sairem de cena. Depois, o coro continua cantando até que as
outras trés figuras saiam, descendo devagar a arquibancada/escada, que neste momento esta

virada de frente para o publico apresentando a figura central da cena seguinte.

Aqui, é importante observar como a estrutura da musica e da cena influencia no
sentido: sendo ciclica, ela refor¢a o que esta sendo cantado, da énfase, de modo a tornar a
musica repetitiva, insistente, macante, um mantra que parece irritar aquelas duas figuras.
Novamente, aplica-se a ideia de algo que permanece e algo que passa: no meu argumento,
inquietacdo e perturbacdo permanecem enquanto a vida passa. Nenhuma das duas, musica ou
cena, permanece estatica, mas crescem de maneiras diferentes: enquanto cena cresce em

velocidade e intensidade até a transformacgdo completa, quando as atrizes gritam e correm, a

'8 Boca que usa é um termo do latim que designa um som produzido de boca fechada.
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masica, apesar da modificacdo da intensidade, que aumenta, ndo se transforma ou ultrapassa a
compreensdo, permanece na mesma estrutura. Cena se modifica, musica permanece:

novamente a referéncia da vida que passa e das inquietacdes que continuam.
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2.3 MUsICA IV

“O rock and roll é veneno posto no som”
Violoncelista Pablo Casals

e MUsica de autoria propria.
e Conceito das cenas: Pré-abuso e abuso.
e Relacdo bésica estabelecida entre musica e cenas: contraponto

(adiantamento), e reforco.

Essa musica se aproxima de um Heavy Metal (vertente do rock, que em traducédo
literal significa “metal pesado”), ¢ de autoria propria e foi executada por duas guitarras, um
baixo elétrico e um tan-tan, tendo surgido de uma sugestdo da orientadora Alice Stefania para

compor a cena Gozo™.

Para a compreensdo completa dos sentidos dessa musica nas cenas em que ela é
utilizada, faz-se necessario inicialmente uma breve consideracdo a respeito da histéria do
rock, a fim de demonstrar seu vinculo social com a violéncia. Tal relacdo pode ser observada
desde uma das principais vertentes que viriam a dar origem ao rock: o blues rural de génese
afro-americana e suas “musicas de trabalho”. Nessas musicas, 0S negros cantavam sobre sua
vida dificil e dolorosa, falava-se ocasionalmente sobre celebracdo, mas principalmente sobre
as adversidades e conflitos (FRIEDLANDER, 2006 p.32) e um dos resultados possiveis da
coexisténcia destes ultimos € a violéncia. Essa violéncia ndo é perceptivel na sonoridade do
blues, mas parece ser uma das motivacdes para a misica. E a mesma violéncia que comeca a
emergir no inicio da década de 50, com a “busca de alternativas de amor livre para sobrepujar
a repressdo sexual reinante, o que incluia poesias ousadas e, normalmente, criticas ao rigido,

repressivo e restritivo ambiente dos anos 50 (Idem, 2006 p.38).

Ainda em meados da década de 50, a era do rock cléssico trazia uma visdo sem
censura da vida com mdsicas de rebeldia e temética sexual. A década de 60 ¢ marcada pela
explosdo dos Beatles e Rolling Stones com “a agressividade e crueza da musica negra
americana” (Idem, 2006 p. 153), até que aparece The Who e traz a violéncia para as agdes em
cima do palco no show histérico em que Townshend quebra sua guitarra no chdo, o vocalista
Roger Daltrey roda o microfone pelo cabo até que ele se choque com o palco e Keith Moon
estoura sua bateria com um chute, acdes que se tornariam marca dos shows da banda e faria

com que esses fossem descritos como shows de “energia pura em que a mistura de drogas,

19 Cena presente do minuto 54:14 ao 57:51 do DVD em anexo.
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adrenalina, musica alta e um espirito rebelde produzisse um climax de destruicdo” (Idem,
2006 p.181). Depois, no inicio da década de 70, o surgimento do hard rock reforca o lema
“sexo, drogas e rock’n’roll” enfatizando o teor escapista, rebelde e sexista para tentar lidar
com a violéncia, as complicacdes da vida e do fim do sonho americano (Idem, 2006 p.343)
devido a crise econdbmica mundial nesse momento. Ainda nesta década, o punk rock comeca a
explorar, além desses temas, 0 comportamento autodestrutivo e assuntos mais politicos:
Existem duas explicagBes bésicas para o surgimento e a natureza
violenta da musica punk na Inglaterra de meados dos anos 70 [...].
Uma das teorias cita a economia britdnica em declinio [...]. Neste
cenario, surgiu um crescente segmento de jovens de classes menos
favorecidas que se mostravam insatisfeitos com a falta de
oportunidades econdmica e educacional na Inglaterra [...]. Os jovens
perceberam que para eles ndo havia futuro, e por isso se revoltaram. E
possivel ver a musica, as letras de grande rebeldia e a natureza

antiautoritaria de suas atitudes como um reflexo dessas condi¢des
(FRIEDLANDER, 2006 p. 354).

Foi também através do movimento punk que além da violéncia do discurso e a
violéncia verbal, instituiu-se no rock a violéncia corporal, a desmistificagdo do corpo, dos
padrbes, através do uso de piercings em diversas partes do corpo, das roupas rasgadas, dos

cabelos pintados e espetados, das pulseiras, colares e correntes.

Depois de uma primeira e segunda geracdo inibidas, neste cenario nascia a terceira
geracdo do Heavy Metal, musicos ainda insatisfeitos trabalhavam temas menos politicos
acrescidos de um discurso violento a partir do racismo, machismo, discursos contra religiéo,

homossexuais e imigrantes, claro que ndo generalizadamente (Idem, 2006 p. 380).

A violéncia do rock, portanto, vai desde seu surgimento até os dias de hoje, atuando de
maneiras distintas — como motivadora, como meio e como objetivo — se manifestando através
do estilo de vida de quem o faz, das letras e da prdpria sonoridade. Sendo assim, este estilo
musical esta irremediavelmente relacionado a violéncia, de modo que sua pratica acaba por

veicular esse sentido, ainda que de forma ndo latente.

A musica IV foi concebida inicialmente para Gozo tendo por base sua pulsdo violenta,
porém com o desenvolvimento do espetdculo dividiu-se em duas partes executadas em
momentos diferentes, nas cenas Papinha®® e Gozo®!. No primeiro momento, em Papinha,

funciona como contraponto, tensdo, sugerindo também outra relagdo: a de adiantamento,

20 A cena Papinha vai do minuto 21:31 ao 26:27 do DVD em anexo.
21 A cena Gozo vai do minuto 54:14 ao 57:51 do DVD em anexo.
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antecipacdo do sentido, pois este s6 se torna compreensivel para o espectador apos a
passagem desta primeira cena e com o retorno da musica na cena modificada Gozo. Desta

forma é necessario relacionar essas duas cenas para que a analise seja esclarecida.

Meu argumento para contraponto ou reforco baseia-se na ideia da violéncia da
sonoridade do rock, que na primeira cena ndo condiz com o que € visto. No entanto, ha que se
considerar que para a antecipacao do sentido faz-se necessaria a criagdo de um sentido inicial
que aqui se d& a partir dos signos visuais. Esta cena sugere, ao menos em seu nivel mais
aparente, uma crianca a receber comida de seus pais. Uma imagem que remete a inocéncia, a
dependéncia e, mesmo que as figuras do pai e mde ndo mantenham uma mascara terna ou que
a filha ndo pareca satisfeita, ndo ficam explicitos os sentidos relacionados ao abuso sexual.
Por esse motivo, o rock como condutor da violéncia, ndo acompanha o sentido da cena e, em
primeiro contato, estabelece relacdo de contraponto com a mesma, causando estranhamento,
ja que aquilo ndo soa natural e que o espectador ndo tem conhecimento dos significados que o
decorrer do espetaculo possibilitard. Se a cena fosse analisada sozinha a relacdo seria apenas

de contraponto, sem adiantamento, no entanto é necessario analisa-la junto a seu duplo.

No segundo momento, em Gozo, 0S Signos visuais e sonoros sdo 0S Mesmaos, Nno
entanto as agdes dos atores mudam. Esses ndo s6 ddo comida a sua filha, mas jogam aquilo
que parecia ser mingau em seu rosto e seu corpo com violéncia. A visualidade daquele
material, cor, textura, faz alusdo ao esperma, e 0 modo como o0s dois 0 jogam, alusdo a
ejaculacdo. Se os signos estabelecidos anteriormente sdo os de pai, mae e filha, a cena torna-
se entdo violenta, de acordo com o0 que € aceito socialmente, trazendo os conceitos de incesto,
abuso sexual na familia, modificando completamente o sentido criado anteriormente e
estabelecendo relacdo com as interpretacGes dos atores na parte anterior do duplo, com as

mascaras antes citadas.

Ainda sobre 0 segundo momento e quanto a dindmica, ha um movimento crescente na
intensidade e na velocidade, diferente do primeiro momento, onde se mantém uma
continuidade. No inicio da cena, as duas figuras que criaram o signo de pai e méde ddo comida
a outra, a filha, da mesma forma que em Papinha, porém progressivamente comecam a deixar
comida em seu rosto, depois a jogar pelo seu corpo até ser feito com violéncia, num
andamento acelerado e com movimentos mais expandidos, onde também ha presenca de mais
tébnus, mais forca. Da mesma forma, mesmo ja iniciando num andamento mais acelerado do

gue em Papinha, a musica IV segue a dindmica crescente de ritmo. Cena e musica crescem
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simultaneamente. Os movimentos feitos pelos bracos dos dois atores tentam acompanhar o
pulso da masica, marcado pelo tan-tan. Ambos seguem tal dindmica até a explos&o, quando o0s
atores jogam o material pela Gltima vez e os musicos deixam soar o ultimo acorde em seus
instrumentos, depois de terem chegado ao limite de velocidade estabelecido. E dentro desse
contexto que a tensdo, o contraponto entre mdsica e cena criado anteriormente torna-se

reforgo.

Outras duas cenas em que a musica IV esta presente mais desenvolvida sdo Agougue

122 1%, Cenas que se aproximam bastante de imagens poéticas?®, ndo se

e Acougue |
classificando exatamente como tal devido a ndo serem compostas somente por elementos
visuais, mas também sonoros. O conceito dessa cena foi estabelecido como “corpo
mercadoria” e dialoga com assuntos como a coisificagdo do corpo através dos signos e da

maneira como estes séo dispostos.

A situagdo ocorrente entre essas cenas € semelhante a anterior, que se da entre Papinha
e Gozo, pois uma forma um duplo com a outra, havendo, na segunda, adicdo de signos que
mudam de alguma forma o sentido estabelecido na primeira. Na primeira relacdo citada, o
sentido, no entanto, é adiantado pela mdsica, 0 que ndo acontece nas cenas que agora discuto.
Em Acougue I um corpo nu aparece pendurado em algo que se assemelha a um gancho de
acougue, enguanto outros seis corpos nus estdo de pé e de costas para o publico, no palco.
Quando a luz acende, os corpos gue estdo no palco caem. A cena/imagem acontece como um
flash, uma imagem que surge e desaparece rapidamente. Essa visdo é tdo rapida que ndo é
compreendida no momento em que aparece e o0 publico quase ndo tem tempo de assimila-la.
Do ponto de vista racional, a criacdo de sentidos é dificultada, deixando margem para que a
sensacdo causada pelo choque da imagem combinada ao som seja o condutor dos sentidos,

aproximando-a de um susto.

Essa sensacdo € causada pela imersao da cena no espetaculo, que, apesar de ndo ter um
carater narrativo, foi montado através de colagens de cenas com transi¢des, estabelecendo um
padrdo de ritmo. O carater de choque e surpresa através do aparecimento de Acougue | se da
devido a quebra desse ritmo, dessa linearidade construida por todas as cenas anteriores, pois

acontece muito rapidamente. A cena/imagem aparece logo apdés um black-out no qual a

22 A cena Agougue | vai do minuto 29:16 ao 29:45 do DVD em anexo.

2 A cena Acougue 11 vai da hora 1:29:45 & 1:30:19 do DVD em anexo.

? «“Imagem poética: a traducdo, em elementos essencialmente visuais, da percepcdo dos atores acerca de um
tema, cena ou texto. O ator elabora uma espécie de instalacdo, que pode ter ou ndo movimento e participacdo de
atores e que ressalte, plasticamente, o seu olhar para determinada questdo” (CONCRETO, 2009).
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masica ja estd sendo executada. Portanto, a relacdo com a violéncia é feita também através
dos sentidos que os signos visuais sugerem (a partir dos corpos nus, do corpo da mulher
pendurado, dos corpos que caem), mas principalmente através da forma do espetaculo como
um todo, onde sua presenca indica uma quebra brusca, uma fissura, uma espécie de ato falho
no todo relativamente organizado do discurso do espetdculo. Assim, apesar da aparente
aleatoriedade, a cena exige uma busca de sentido constante na continuidade das agoes.

Em Acougue 1, a imagem é adicionada de outros signos e a maneira como esses estao
posicionados no espaco também é modificada, transformando o sentido. Outro fator
importante é o de que a relacdo feita com a violéncia dessa segunda vez esta potencializada,
pois 0 espectador ja presenciou cenas em que as figuras ali expostas foram apresentadas.
Desta segunda vez, fica claro o poder de sintese da cena e de seu duplo em relacdo a peca.
Elas parecem levar ao palco, num lampejo, todas as discussbes presentes no espetaculo,
surgindo como “rompantes de sentidos”. Quando a cena/imagem de Acgougue | comeca a
desaparecer perante a retomada da linearidade do espetaculo, Acougue Il surge como uma

quase reaparicao de seu duplo.

Em Acougue Il h& presenca de apenas quatro corpos que se dividem em dois ganchos.
Os quatro estdo sujos, dois de tinta vermelha, um de tinta branca e outro de mingau. Devido a
brevidade da cena o espectador provavelmente seja incapaz de relacionar aqueles corpos a
cenas especificas, no entanto neste momento ja é capaz de relaciona-los a um historico vivido
durante o espetaculo, o que da& a cena um aspecto que supera a violéncia, chegando ao seu

cimulo: o tragico®.

Estd clara, portanto, a relacdo de reforco de sentido que se estabelece de duas
maneiras. A primeira, pelo viés do rock como sonoridade violenta reforgando a violéncia da
cena; e a outra, através da adicao de signos visuais e sonoros. Na cena Acougue Il ha a adicdo
de um signo visual, além da modificacdo de outros, que seriam as tintas e 0 mingau, e na

mausica ha a adicdo do som de um violino.

E importante lembrar que para o registro da analise deste trabalho Acougue | e
Acougue Il foram separadas do conjunto das outras cenas, mas para um entendimento
satisfatorio é impossivel retira-las de seu contexto, dissociando-as do restante do espetaculo.

E é vélido lembrar também que o argumento de que as musicas cumprem um papel ativo de

2> Trégico aqui ndo é utilizado no sentido classico, mas se referindo a uma violéncia que n&o é observada com
distanciamento porque é carregada de uma identificagdo criada dentro do préprio espetéculo.
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relacionamento entre as cenas ndo implica na afirmagdo de que este seja o Unico artificio
utilizado com esse objetivo, pois a relacdo pode também ser estabelecida através da criagdo

dos duplos e de outros materiais cénicos.



20

2.4 MUsICA VIII

Mousica eletronica distorcida.
Conceito das cenas: Beleza Comercial.

Relacéo bésica estabelecida entre masica e cena: Reforgo de sentido.

Amusica VI, que esta presente na cena Baby & Jane”, ndo é executada pela banda ou
por atores, consiste numa mdasica eletronica trazida por Jalia Porto com o titulo Animal
Crackers in My Soup, da autora Shirley Temple. A parte da musica utilizada nessa cena conta

com cinco estrofes, sdo elas:

Animais crocantes na minha sopa®

Animais crocantes na minha sopa
Macacos e coelhos saltitando

Oh Deus, caramba, mas eu me divirto
Engolindo animais, um por um

Em cada prato de sopa que eu vejo
Ledes e tigres me observam

Eu os fago saltitar através de um aro
Os animais crocantes na minha sopa

Quando eu agarrar o lobo mau

Eu vou empurré-lo para baixo e afoga-lo

Entéo eu vou mordé-lo em um milhdo de pedacos
E vou manda-lo direto para dentro

Quando ele estiver dentro de mim quando estiver escuro
Eu andarei por ai como Arc Noahs

Eu encho minha barriga como um ogro

Com o0s animais crocantes na minha sopa

Animais crocantes na minha sopa
Fazem coisas engragadas para mim
Fazendo-me pensar que meu bairro
E um grande zool6gico

Das cinco estrofes, as Gltimas duas foram distorcidas de forma a compor e auxiliar na

criacdo de sentido da cena. Esse é um dos motivos pelos quais musica e cena aqui

%0 nome da cena é inspirado no filme O que tera acontecido a Baby Jane?, de nome original What Ever
Happened to Baby Jane, do diretor Robert Aldrich, 1962. A cena Baby e Jane esta presente na faixa n° 4 do CD
em anexo.

2" Esta letra é uma traducdo minha, sua transcricdo no idioma original esta presente na parte referente as letras de
musicas nos anexos deste trabalho.


https://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=15&sqi=2&ved=0CI8BEBYwDg&url=http%3A%2F%2Fwww.vagalume.com.br%2Fshirley-temple%2Fanimal-crackers-in-my-soup.html&ei=vgD3UPX9NYLg8ATB7oHIBg&usg=AFQjCNG0hJYZ11U2aSOab0AjQlfILfWJMw&bvm=bv.41018144,d.eWU
http://www.cineplayers.com/perfil.php?id=12282
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estabelecem relacdo de reforgo de sentido. Ao inicio da cena, enquanto entram duas figuras
que se parecem com bonecas, delicadas, a musica é executada em sua forma original, sem
alteracdo. Apds uma das duas figuras organizar o local com uma toalha, uma cesta e varios
potes de plastico, as duas se sentam e comegcam um ritual exotico, onde comem produtos de
beleza e passam outros sobre o rosto e cabelo. S&o potes de pléstico com contetdos que
simbolizam gel para cabelo, liquido para os dentes na cor azul, creme hidratante. Tal ritual as
faz ficar com uma aparéncia grotesca’®. Neste momento, a musica comeca a distorcer,
acelerando e retardando o andamento, aumentando e diminuindo a frequéncia e consolidando
0 estranhamento presente na cena. Ainda como reforco, temos a letra da musica, que até entdo
sO funciona em significado como motivagdo interna para as atrizes e para uma minoria de

espectadores gque entende a lingua inglesa.

No inicio do século XX, servindo-se da musica classica, Jodo Reis Gomes em seu
livro Musica e o Teatro: Esboco filosofico, disse que, “A alegria traduz-se pelo movimento
rapido, por consideraveis intervalos musicais, subidas bruscas e ritmos leves, empregando-se
quase sempre o modo maior” (GOMES, 1919 p.10), o que parece ser valido nesse caso. A
alegria, meiguice e infantilidade das duas figuras juntamente a essas caracteristicas na madsica
sdo fundamentais para causar o estranhamento mais adiante, tanto na cena quanto na prépria
musica. A forma como essa musica é executada, a voz infantil, a alegria faz com que tudo o
que estd sendo dito seja camuflado ainda mais, ou melhor, com que o discurso ganhe
inocéncia. No entanto, ao tira-la do contexto apenas musical distorcendo-a e relacionando-a a
cena, consegue-se o estranhamento. Utilizando-me ainda de GOMES, a alegria ja ndo se
traduz a partir do som, jA que o movimento torna-se lento e os intervalos ficam menos
perceptiveis, a voz infantil é irreconhecivel. A musica e aquele ritual que poderia ser
confundido apenas com duas criancas que brincam com cosméticos desconhecidos, nesse
caso, adiantam o que se segue. Depois que a musica para de ser executada, a cena segue com
a deformacdo, a estranheza aumenta. Duas meninas dentro de todo padrdo de beleza, loiras,
magras, maquiadas, impecéaveis, gritam e falam palavrdes dirigindo-se ao publico e enquanto

tentam ofender, riem com perversidade, como se aquilo desse prazer a elas.

A forma da mdsica segue a forma da cena, ou melhor, a deformidade. No primeiro
momento, € executada originalmente, sem alteracOes, até a terceira estrofe. Segundo

momento: estrofe quatro é dividida entre duas distor¢des, uma que deixa o ritmo lentissimo e

28 «...] no grotesco, o exagero ¢ de um fantéstico levado ao extremo, tocando a monstruosidade” (BAKHTIN,

1993 p. 267).
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a frequéncia baixissima fazendo com que a voz da cancdo torne-se grave no primeiro e
segundo verso da estrofe, e outra que faz o inverso, bruscamente, logo em seguida, tornando a
voz aguda e o ritmo acelerado no terceiro e quarto verso da estrofe. Terceiro momento: Quinta
estrofe distorcida, voz superaguda no primeiro verso, robdtica no segundo. A musica se
normaliza no terceiro verso dessa mesma estrofe, quando acontece o fade-in?® para que o texto

das atrizes seja inteligivel.

Musica e cena relacionam-se aqui a partir do sentido, ja defendido, e através também
da forma. Nesta segunda ocasido o dialogo acontece ndo sempre simultaneamente. A partir da
divisdo desta cena em trés partes, assim como feito com a musica, podemos dizer que elas
estabelecem relacdo de reforco de sentido: no primeiro momento, quando a muasica nao tem
distor¢des e soa alegre, as figuras entram dangando também alegremente, montando o “pic-
nic”, como criangas, dentro da normalidade previsivel a partir dos signos: duas criangas. Ai,
h& uma simultaneidade que se da até o segundo verso da quinta estrofe da musica, pois apos
este momento a cena continua em sua funcdo de estranhamento, as duas figuras comem
cosméticos, falam o texto com palavr@es e gritos. Enquanto a masica, que para acompanhar
esse sentido deveria manter-se distorcida, volta a normalidade até desaparecer depois do
terceiro momento, onde as a¢des das figuras se normalizam, arrumam seus objetos e saem de
cena normalmente, salvo por discretos “tics nervosos”. A simultaneidade retorna nesse
momento final, onde a musica é normalizada e as duas figuras tentam sair de cena assim
como entraram, no entanto, a presenga destes “tics” faz permanecer a estranheza, que ¢
reforcada pela letra da mdsica. Deste modo, mesmo que sem sincronia, cena e musica

estabelecem relacéo de reforco de sentido através também da forma.

A cena Baby & Jane tem como conceito a beleza comercial e foi baseada na imposicao
de padr@es feita as criancas e em como essas 0s assimilam. Cena e misica em conjunto dao
através de sua dinamica a ideia de que “apesar de”, mantém-se a pose, levando a ideia de que
problemas como esse, de imposicdo de padrdes, ou de transformacdo grotesca em nome da
beleza, acontecem e sdo tidos como normais, o que é mostrado através do inicio e do fim de
musica e cena, onde as coisas se “normalizam”, deixando transparecer sequelas, mas como se
ndo fosse necessario passar por nenhum tipo de anormalidade para se tornar belo. Esse € o
grotesco na realidade e, no entanto, a volta a normalidade, mesmo com essas sequelas, faz

tudo parecer um devaneio.

2 Expresséo que indica o diminuir da intensidade da mésica gradualmente.
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2.5 MUsIcA X

Mdsica: Historia sem fim, de autoria de Bia Medeiros, adaptada para a cena.
Conceito das cenas: o tempo passando.

Relacéo bésica estabelecida entre musica e cenas: Reforgo de sentido.

A musica X compde-se de fragmentos adaptados da musica Historia sem fim, faixa
numero oito do disco Bia Canta e Conta, de 1990, gravado pela Angelus/Independente, de
Bia Medeiros, e é, em verdade, uma histdria narrada com partes cantadas. A musica foi
trazida por Porto numa cena individual que dizia respeito a um desdobramento de cena feita
por mim anteriormente em Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas no 1.2012. Durante o
processo, a cena foi coletivizada e desenvolvida mantendo o conceito inicial trazido pela atriz:

a passagem do tempo, e neste trabalho leva o nome Patos + Rosas + Baushianas®.
A musica da forma como é executada tem a seguinte letra:

Toda histéria tem fim, o rei pensava assim (4X)
Deixa os patos passarem, senhor, meu rei, alteza
Que é forte a correnteza e eles vdo bem devagar

Deixa 0s patos passarem
Deixa 0s patos passarem, senhor, meu rei (Tudo 5X)
Deixa 0s patos passarem™

A musica é executada em uma cena dividida em trés fragmentos, dois deles acontecem
simultaneamente e o outro logo em seguida. Estes foram agrupados, pois tratam de um
mesmo conceito, da mesma mdusica e dos mesmos elementos. S&o eles: Patos, Rosas e
Baushianas. Patos diz respeito a passagem da figura de Porto pelo palco, cantando a
adaptacdo da musica enquanto corta com uma faca sacos de areia que estdo pendurados em
seu pescoco, fazendo com que essa va caindo, deixando a marca de seus pés por onde passa.
Simultaneamente o coro, no centro do palco, danca uma coreografia que dialoga com a
masica. De sorte que a forma e a letra da musica sdo importantes para estabelecer o sentido.
Para isso se faz necessario lembrar o conceito da cena estabelecido em grupo: o tempo

passando. A letra dessa musica tem carater simbolico, funcionando como uma prece, onde a

% Trés fragmentos que acontecem ou simultaneamente ou em sequéncia, que sio perpassados pela mesma
musica e vao do minuto 51:43 ao 54:14 do DVD em anexo. Bauschianas é o nome que designa a sequéncia de
movimentos construida pela dancarina alema Pina Bausch.
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vOz a cantar pede ao rei que deixe as pessoas, representadas pelos patos, passarem, que, em
meio as dificuldades, mesmo em ritmo lento todos querem seguir: “¢ forte a correnteza e eles
vao bem devagar/ Deixa os patos passarem”. A maneira como ¢ executada também cria
sentido. A atriz que canta enquanto caminha e a areia que segue seu curso ao chdo depois que
0 saco é cortado simbolizam o tempo que passa, coisas que seguem seu curso. Ja a letra, curta
e repetitiva, com frases repetidas quatro e cinco vezes, simbolizam o que permanece. A
“prece” continua a mesma até o fim da cena, enquanto as acdes se desenrolam. Dentro de

cada cena fica perceptivel que as inquietacdes ndo cessam.

Ainda sobre a forma na qual a cena acontece € importante lembrar que a atriz se
encontra destacada do coro cantando a capella®, enquanto este responde apenas
corporalmente a musica, com movimentos e sons. O andamento moderado continuo em que a
atriz canta a musica parece fazer parte da prece, j& que 0 coro marca um ritmo que nem
sempre segue o pulso dessa musica, um ritmo descontinuo, de onde se entende que o tempo
estd passando mais rapido do que ela precisa. A descontinuidade se da devido a nao
permanéncia de um Unico ritmo dos movimentos e dos sons produzidos por eles.
Primeiramente, no primeiro verso que € repetido quatro vezes, com os bragos os atores
marcam o tempo forte a partir do movimento de oferecer a rosa, levantando-as para a lateral
direita. No segundo, terceiro, quarto e quinto versos, comecam, além dos movimentos dos
bracos, marcar o tempo fraco através da percussao corporal, batendo a mao fechada sobre o
peito no tempo quatro. A partir da terceira repeticdo dos versos quatro e cinco, o coro dobra o
tempo oferecendo a rosa no tempo um e trés e marcando o pulso no peito no tempo dois e
quatro até a metade da quarta repeticdo do quinto verso, quando o ritmo volta pra dindmica
anterior onde se marca tempo um e tempo trés, forte e fraco, respectivamente com o0s bragos e
a percussdo corporal®. Essa dindmica faz parecer que o tempo é ndo continuo, passando
rapido em determinados momentos, em outros mais lentamente. E € dessa forma que o

conceito da cena é atingido.

Assim que esse fragmento é finalizado quando os atores jogam as rosas com as quais
estavam se batendo e a figura de Porto sai devagar do palco, uma guitarra comeca a executar a

harmonia da musica, outra guitarra a melodia modificada. Neste momento a musica estd num

%2 A capella é uma expressio popularizada de origem italiana que designa a musica vocal de coral sem
acompanhamento instrumental (DICIONARIO Grove de musica, 1994).

%% Estes movimentos do coro integram o fragmento Rosas, que é dividido ainda em dois conceitos internos:
“rosas oferecidas” e “rosas se batendo”, respectivamente 0s movimentos nos quais se expande os bracos em
diversas direcdes e a marcagdo do tempo com a percusséo corporal.


http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vocal
http://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
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ritmo mais acelerado. O coro se divide em duas filas que vao abandonando o palco em seis
movimentos ritmados aludindo as bauschianas. Assim que iniciados os movimentos, o violino
entra fazendo a mesma melodia da segunda guitarra. Neste momento também o andamento da
musica € modificado caracterizando o tempo como incontinuo. Quando os atores se
encontram na metade da saida do palco outras duas atrizes entram pela cochia do meio
trazendo a arquibancada mais alta na qual estd sentada Hirako para a cena Gozo. Neste
momento a masica serve de transicdo e introducdo. Em bauschianas, quando trés atores em
cada uma das filas se encontram ainda saindo do palco, executando 0s movimentos, a musica
X comega a ser executada através de acordes sintetizados e sustentados, e ndo mais

melodicamente. Dessa forma é introduzida a cena Gozo e a mUsica IV.
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2.7 MUsIcAS XI E X1

Musica: XI — Vem, de autoria de Vanessa da Mata adaptada para a cena; XII — Mantra, de
autoria de Maria Rita, adaptada para a cena; Improviso com violino.
Conceito da cena: Solidao.

Relacéo basica estabelecida entre musica e cenas: Contraponto e refor¢o de sentido.

Essas duas mdsicas serdo analisadas juntas, pois num primeiro momento sdo
executadas numa mesma cena e a outra cena em que uma delas estd presente acontece em
sequéncia a primeira. Respectivamente, Deusa e Duelo. Na primeira, além da musica Xl, a

mausica XII aparece em fragmentos instrumentais. Depois, na segunda cena com letra.

A mdasica XI, primeira a aparecer dentre as duas em questdo, diz respeito a uma
adaptacdo de Vem, faixa 11 do album Essa Boneca tem Manual, 2006, de Vanessa da Mata e

possui a seguinte letra:
Vem

Vem

Que eu sei que vocé tem vontade

Que eu sei que vocé tem saudade de mim
Antes que haja enfermidade

Que eu ndo me recupere

Mas

Se decidir fazer surpresa

Deixei as chaves embaixo do xaxim
Comprei os doces que devora

Acho gue agora ndo vai resistir

Um espelho pra sua vaidade
Dossel, pena de ganso

E quase um romance

Desligue nossos celulares
Trés dias pra um comego, vem

Vem

Que eu sei que vocé tem vontade

Que eu sei que vocé tem saudade de mim
Antes que haja enfermidade

Presente na cena Deusa®, musica e cena, nesse caso, estabelecem relacdo de

contraponto e também de reforgo de sentido com o conceito da cena atraves da letra e da

3 A cena Deusa vai da hora 1:01:05 & 1:07:15 do DVD em anexo.
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forma, como no caso da mdsica anterior. No entanto, em relacdo a letra, a referéncia aqui é
direta, e ndo metaférica como em Patos. A figura da cena Deusa parece querer dizer
exatamente o0 que esta cantando, a letra da musica € direta. Em cena, a figura sofre decadéncia
gradual e, por essa razao, através da criagdo de duas situagdes diferentes, “o alto ¢ o baixo” da
figura, a musica XI estabelece relacdo tanto de contraponto como de reforco de sentido em
cena. O reforgo ¢ estabelecido a partir da entrada da figura em cena, que acontece em cima de
uma arquibancada/escada alta que esta na lateral direita do palco e de costas para o publico.
Enquanto ela canta, quatro figuras masculinas parecem deseja-la e ir a seu alcance em
movimentos que insinuam brindar sua presenca. Chegam até a escada, viram-na de frente para
0 publico e sentam cada um em um degrau formando uma fila ao lado esquerdo. Nesse
momento, 0 que se vé é uma mulher autoconfiante que parece ter tudo, que se encontra acima
de todos, que parece ter 0s homens a seus pés, o que aparece simbolicamente com sua posicao
na escada, onde estd num nivel mais alto que os homens. Nesse momento, a musica cantada
parece confirmar o sentido do que se quer mostrar em cena, essa autoconfianga, a partir, por

exemplo, do “eu sei que vocé tem vontade, eu sei que vocé tem saudade de mim”.

Ao mesmo tempo, no momento em que 0s homens sentam, ha outra coisa em sua
posicdo e em outros elementos que fazem também estabelecer-se outro tipo de relacdo.
Primeiramente, mesmo em sua posi¢do na escada: mesmo acima de todos, ela se encontra do
lado oposto ao dos homens, que diferentemente do inicio da cena, agora ndo vdo ao seu
encontro, mas se mantém afastados. Ja o fato de ela cantar a capella e sozinha significa para
ambas as relacbes. Cantar sozinha pode simbolizar a autossuficiéncia, a independéncia e
autoconfianca, reforcando o que a figura quer mostrar ser, mas justamente por isso pode
mostrar que essa é também uma figura sozinha, em verdade sem companhia, 0 que aparece
simbolicamente pela auséncia de outras vozes e de instrumentos que a acompanhem. A
decadéncia da figura sé comeca a ser percebida de maneira simbdlica, enquanto ela vai
visualmente se igualando aqueles que aparentemente menosprezava, descendo as escadas e
permanecendo um pouco em cada um dos quatro degraus onde eles estdo. Em cada degrau
que ela permanece tenta dar um beijo em um dos homens, que a rejeita de quatro formas
diferentes. Os homens continuam sentados, fazendo com que aos poucos ela, que continua
descendo as escadas, e eles troquem de plano, com que figuem mais altos que ela,

modificando a relagéo estabelecida anteriormente.

E como se o discurso e o modo como o discurso é dito ndo fossem condizentes. Em

sua fala a figura exalta sua soliddo. Quanto mais confiante, mais inflada a figura mostra ser,
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mais decadente em realidade ela fica. E neste momento que a relagio de contraponto com a
musica Xl é feita, pois deste modo ela acompanha a figura no que ela quer ser, mas ndo sua
verdadeira condigdo em cena. A confianga, a “certeza” tentam ser mostradas para que se
esconda sua real situacdo, sua verdadeira relacdo com a soliddo, com a rejeicdo. Em cada
beijo dado a figura parece alimentar uma esperanca, e é para traduzir esse sentimento que a
masica XII entra instrumentalmente, a partir de fragmentos, preenchendo cada intervalo de
acao da cena. Nestes momentos, intercalam um improviso sobre a musica XII e a propria
musica XII. Entre beijo, texto e outro beijo, 0 momento em que a musica comeca a ser
executada é quando ela parece ter esperanca, que, no entanto, morre com as gargalhadas, as
cusparadas, os empurrdes. Como ndo pretende mostrar sua soliddo, sua fraqueza, a figura
também ri, continua seu texto e parte para a proxima tentativa, quando comeca a ser
executada apenas por um violino a masica XII, cuja letra sé se fara presente mais tarde e aqui

serve como motivagéo interna.

O decaimento da figura encontra seu ponto extremo ao final de sua descida pela
escada, quando chega ao chdo, diz seu texto e parte para a ultima tentativa de beijo, na figura
masculina que esta de pé. No que parece ser o Unico beijo conseguido, o Unico que foi mais
do que um encostar de labios, sua esperanca também é a maior, traduzida pelo maior
fragmento de musica tocada pelo violino. Contudo, depois de beija-la, o homem sobe no
primeiro degrau da escada e empurrando-a faz com que ela, ja ficando um nivel abaixo dele,
se ajoelhe. Ela se mantém no chdo por um momento e de seu maior nivel de decadéncia
levanta tentando se recompor, quando enfim se mostra forte apds “despejar todo o podre que
ha em si”, rir de sua propria soliddo e ironicamente brindar com a taga vazia “aos seus

amores”.

Apobs o brinde, o coro entra cantando a musica XIl, uma adaptacdo de Mantra, faixa
oculta do disco Segundo, 2005, da cantora Maria Rita. A cancdo € executada
instrumentalmente na cena ja analisada e também na transicdo desta para a cena seguinte,
Duelo®®. No momento em que a mdsica comeca a ser executada a configuragdo de Deusa vai
se modificando, como transferéncia. A arquibancada/escada é virada e as duas figuras de
Duelo sdo reveladas; a luz torna-se vermelha; a arquibancada central é virada novamente,
revelando mais seis figuras que seguram trés instrumentos; o coro espalha-se em torno do

palco aludindo a uma arena, onde acontecera algum tipo de espetaculo. Essa transicdo tanto a

% A cena Duelo vai da hora 1:08:40 & 1:13:20 do DVD em anexo.
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partir da cena como da musica tem carater, portanto de revelacdo e expectativa. Dentro dessa
atmosfera, Mantra serve de transi¢cdo, acompanhando a modificagcdo do espaco e introduzindo

a tematica da proxima cena e despedindo-se da anterior com a seguinte letra:
Mantra

A paixao é como Deus

Que quando quer

Me toma todo o pensamento (2X)

Dirige 0s meus movimentos

Meu passo € teu

Meu pulso é desse todo poderoso sentimento

A melodia cantada pelos atores é acompanhada apenas por um instrumento percussivo.
O tan-tan marca com o0 som mais grave palavras e frases fortes da musica como motivacao

para a cena. Sdo elas: “deus”, “quer”, “todo pensamento”, “Dirige”, “movimentos”, “dela”,

“desse todo poderoso sentimento®®”. A percussdo ¢ caracterizada por um improviso, mas a
base para a marcacdo estava associada a palavras e frases que sublinhavam a tematica da

cena: um duelo onde o ego é deus.

Durante a execucdo da musica vao sendo dados indicios de embate entre as duas
figuras. Enquanto o coro a canta e toca, as duas figuras se olham, se encaram, e dao giros,
uma tentando derrubar a outra. A musica para de ser executada no momento em que a figura
de Camila Paula levanta um coracdo de papel e a cena por uns segundos se mantém suspensa.
Os movimentos se mantém em pausa, assim como o0 tan-tan, que deixa soar seu ultimo som.
Parece que algo vai acontecer. As formas da cena e musica entdo dialogam reforcando uma a
outra. O suspense e o siléncio séo quebrados quando a figura diz seu texto e logo em seguida
todos os instrumentos em cena sdo tocados, violdo, pandeiro e tan-tan, introduzindo a proxima

musica.

% Dentre as palavras citadas, as silabas sublinhadas s&o as marcadas pelo tan-tan.
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2.8 MuUsiIcA XIII

Mdsica: de composicao propria
Conceito da cena: Confronto de egos.

Relacéo bésica estabelecida entre musica e cena: Reforgo de sentido.

A musica XII1 surgiu através de um improviso vocal feito por mim para acompanhar
a harmonia composta por Vasconcelos baseada nas impressdes que tinhamos de dois tipos de
musicas/dancas espanholas, para a cena do Duelo. O pedido para sua composicdo sé foi feito
apos o fechamento do conceito da cena e de toda sua visualidade. O “confronto de egos”
simbolizado ali por aquelas duas figuras femininas era inteiramente baseado nas touradas
espanholas, trazendo a referéncia dos estilos mais difundidos de mausica espanhola: do

Flamenco e do Paso Doble, que usa elementos do primeiro.

O Paso Doble consiste num estilo musical e numa danca de origem espanhola
surgida no século XVI que é executada, dentre outros contextos, nas touradas espanholas®’.
Nessa danga, executada a dois, existe a simbologia utilizada nas corridas de touros, ou
touradas. O homem simboliza o toureiro e a mulher, sua capa e ambos se baseiam nos
movimentos desses respectivos elementos para a execuc¢do da danga. Assim como na tourada,
na cena Duelo dois seres se enfrentam, um buscando matar o outro. Na tourada isso se da
violentamente quando o animal com seus chifres e forga fisica fere 0 homem, podendo mata-
lo, ou quando o toureiro, que empunha estacas no boi, faze-o sangrar e morrer. Na cena em
foco, esse embate se da, primeiramente, pela intercalacdo de quem simboliza o touro e o
toureiro, tendo como referéncia o Paso Doble, apesar da simbologia modificada, onde
toureiro e capa se tornam toureiro e touro a partir dos movimentos inspirados nessas figuras, e

depois verbalmente.

Na primeira versdo da cena as duas figuras se enfrentavam apenas verbalmente e
disputavam paix0es, quantidade e qualidade de amores que tiveram em suas vidas,
simbolizados por coragOes de papeis que continham nomes. A cada ataque o ego parecia inflar
e deixar a respectiva figura mais confiante. Nas outras versdes foram sendo acrescentados
movimentos de ataque e de defesa, que foram se transformando, mas mantiveram presente a

disputa, o embate, a competicao.

7 . .. , , ~ P NT: .
%7 Para ver mais assistir o video com o titulo “Paso Doble — Malaguefia”, presente nas referéncias bibliograficas.
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Essas duas referéncias existentes durante o processo estdo presentes a partir da
configuracdo da cena, suscitando os movimentos das respectivas dangas. O Paso Doble
aparece na relacdo entre toureiro e capa e o Flamenco na ideia de disputa, de embate que é
refletida pela valorizacdo da individualidade nesse estilo de danca:

Essa danca é um baile individual, normalmente interpretado por um
solista, homem ou mulher. Mesmo quando dancado aos pares ou em
grupo, cada bailarino conserva sua interpretacdo pessoal, seu estilo

proprio de dancar [...] Se trata de uma danca que possui grande poder
de isolamento e concentracdo (NUNES, 2001 p. 231).

Com essa referéncia ja latente, durante um dos ensaios, me foi pedido que
improvisasse uma melodia inspirada na musica espanhola. Eu ndo possuia conhecimento
técnico sobre esses estilos e no improviso segui intuitivamente o que pensei ser mais
disseminado, o flamenco. Cena e musica neste caso foram desenvolvidas baseadas nas
primeiras impressfes do que ja tinhamos e, como em muitos casos, ndo foi guiada por uma
pesquisa tedrica. Por esse motivo, ndo considero cena e masica aqui como representacdo
desses estilos musicais, pois serviram de motivacdo ainda como primeiras impressoes,

estando, portanto, carregadas de clichés.

Dentro desse cliché, através de um inconsciente coletivo e das demandas da cena,
com o passar do tempo, a melodia foi se modificando e sendo acrescida de violdo, tan-tan e
pandeiro. Dessa forma acontece o dialogo. A musica preenche e da sentido a cada movimento

das figuras em cena, deixando mais clara a referéncia da musica flamenca.

A referéncia do Paso Doble se deu de forma ndo intencional, ap6s a criacdo de
masica e cena, pois este estilo era desconhecido pelo grupo. Somente com a pesquisa
posterior percebi que na musica que tinhamos composto havia referéncias a ele e, mais que
isso, uma referéncia clara na propria cena. A referéncia da tourada nos movimentos como

linguagem artistica ndo havia sido criada por n6s, mas j& existia atraves do Paso Doble.

Quanto a dindmica de musica e cena, elas se dao intercaladamente em forte e fraco,
dependendo dos textos e dos movimentos das atrizes. Enquanto em cena o texto é falado,
necessitando ser compreendido, a madsica esta em intensidade fraca, com uma Unica voz a
cantar a melodia. Quando em cena ha apenas movimentos corporais e/ou embate visual a
musica cresce e 0s instrumentos mantém intensidade forte, havendo adi¢do das vozes de todo
0 coro, até a proxima intervengdo com texto, onde a musica volta a intensidade fraca. Em

dado momento, todos parecem se preparar para 0 que sera o grande golpe, as figuras se
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afastam uma da outra lentamente, enquanto a musica cresce aos poucos. A expectativa criada
ao inicio da cena retorna. Quando as figuras estdo afastadas ao mé&ximo, a intensidade da
musica também é a maxima, sendo acrescentada ainda de uma guitarra tocada pela banda.

Aqui, portanto hd novamente o reforco da forma e, consequentemente, do sentido.

Quando as duas figuras correm uma frente a outra, de repente, surge entre elas uma
terceira figura, que impede o choque entre as duas e interrompe toda a situagdo. Neste
momento a masica para bruscamente e acompanha o que se segue através de efeitos sonoros
nos fortes da cena, sdo eles: a figura do meio, em meio a agressdo que sofre, € empurrada e se
choca com o corpo da outra. Neste momento, a guitarra deixa soar um acorde. Quando a
mesma figura é empurrada para e cai, 0s instrumentos executam sons que potencializam seu
choque com o chd. Os mesmos sons sdo executados quando ainda essa figura levanta do
chdo e tenta um ataque as duas outras, que a seguram e a empurram ao chdo novamente. O
ultimo momento é quando ela continua no chdo enquanto as outras duas se afastam para as
diagonais superiores lentamente e o som acompanha espacadamente, deixando a cena em
suspensdo, fazendo retornar a expectativa. A cena termina quando as duas figuras correm em
direcdo a que estd no chdo e ocorre um black-out, deixando o publico por alguns momentos

sem nenhuma informacéo visual ou sonora.
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2.9 MUSICA XVI E MUSICA XV II

Musica: Fur Elise, de autoria de Ludwig van Beethoven; Improviso com tan-tan, de autoria
propria.
Conceito da cena: Imposicao de padréo.

Relacéo basica estabelecida entre musica e cena: Reforco de sentido.

De forma a facilitar a andlise estas duas musicas foram colocadas aqui em conjunto,

pois acontecem numa mesma cena.

A musica XVI diz respeito a fragmentos da mUsica Fir Elise® tocada eletronicamente
a partir de um aplicativo de dispositivo movel, um ipod touched, no qual é possivel interferir
na frequéncia e no ritmo. Ja a masica XVII diz respeito a um improviso de minha autoria,
com um tan-tan. Ambas as musicas sd0 executadas durante a cena Branco no preto®. O
conceito desta cena foi estabelecido como sendo “afirmacdo de padrao”, com sentido critico.
Ambas as musicas acontecem reforcando esse conceito ao indicar a superioridade de uma

figura sobre a outra na relacdo encenada.

A cena tem inicio com a figura de uma bailarina classica negra que a principio esta
parada, numa posi¢do de balé. Do lado oposto e num nivel superior estd uma figura masculina
com o rosto coberto, segurando um dispositivo mével. Em dado momento, esta figura comeca
a tocar o objeto com seus dedos e a reproduzir a musica Fur Elise, a bailarina entdo comeca a
se mover fazendo passos de balé. Depois de fazer a musica e a situacdo serem reconhecidas, a
figura masculina comeca a deformar a musica, acelerando seu andamento e tocando notas que
ndo fazem parte da mesma. Neste momento, a musica estabelece uma relagdo de reforgo de
sentido a medida que é modificada. As deformacGes sdo diversas, entre elas a principal é de
aceleracdo do andamento, enquanto, simultaneamente, a bailarina aumenta a velocidade de
seus giros, até que ambos percam toda sua configuracdo inicial, com a musica tornando-se
irreconhecivel e a bailarina, ao tentar acompanhar a velocidade e ultrapassar seus limites,

caindo ao chao.

Musica e cena neste momento tem funcdo de referenciar a ideia da perfeicdo, do
estabelecimento de padr@es estéticos e de beleza. A imposicdo de padrdo que primeiro aparece

%8 Musica de autoria de Ludwig van Beethoven.
% A cena Branco no Preto vai da hora 1:25:46 a 1:29:44 do DVD em anexo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ludwig_van_Beethoven
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é a do padrdo estético, representados aqui pela presenca do cléssico, tanto na masica como na
danca através do balé, o cléssico do classicismo como padrdo por exceléncia, o classicismo do
rigor, da pureza formal, do equilibrio. As obras que se referem ao classicismo sdo admiradas
pela representacdo de criaturas humanas perfeitas, o0 modelo ideal do corpo humano, o que
langa questionamentos sobre a representacdo do homem em sua individualidade e
permanéncia (GOMBRICH, 2011 p.105).

Ao vermos a figura feminina, percebemos sua falta de técnica, a falta de certa
intimidade com aquela danca, com aquela rigidez. Ela parece tentar dancar, tentar se adequar
aquela danca, até o momento em que cai, parecendo desistir de executar, de impressionar.
Depois da queda, a figura masculina parece satisfeita, pois para de tocar a musica, desce do
praticavel onde esta e avanca rapidamente no plano baixo até a figura feminina. Apos chegar a
ela comeca a examina-la, toca-la, cheird-la. Seus movimentos alternam entre lentos,
moderados e rapidos e aludem a um animal que examina sua presa ap0s té-la capturado. E
neste momento que entra o improviso do tan-tan que acompanha desde ja 0s movimentos
feitos pela figura masculina. Assim como o0s movimentos feitos por ela, os sons do
instrumento sdo espacados e ndo seguem um (nico ritmo: entre um movimento e outro, ha

suspensdo, entre uma sequencia de sons e outra, ha pausa.

Depois de colocar a figura feminina em pé e examina-la mais um pouco, rasgar
sua blusa e toca-la animalescamente, a figura masculina sai do ndcleo da cena, tendo os
passos acompanhados pelo som grave do tan-tan, fazendo associar-se aquela figura todo
0 peso que ela representa, como se seus passos fossem pesados. Todas as vezes em que
essa figura caminha o tan-tan acompanha com o0s sons e pausas que intercalam. Quando
volta pela primeira vez percebe que a bailarina mudou a posicdo na qual ele a tinha
deixado e entdo a refaz como quer. Da segunda vez que tenta sair ela j& desfez novamente
a posicdo, que ele conserta novamente de forma mais acelerada, e da vez seguinte mais
acelerada, até o limite de ambos. A musica acompanha as a¢fes ndo executando as pausas
de antes. Depois da sétima vez em que tenta arruma-la, a figura masculina a adverte
violentamente com um grito levantando a mao num movimento que faz parecer um tapa.
Ele suspende sua mao no ar e por uns segundos a cena fica congelada até que ele desce o
braco lentamente. Neste momento a musica acompanha a cena em suspensao, ndo ha
nenhum som até 0 momento em que sua mao quase retorna a neutralidade. A figura entédo
sai pela segunda vez, o instrumento novamente acompanha seus passos. Ele entdo pega

um rolo de pintura de parede e um recipiente com tinta branca, nesse momento o som &
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improvisado e depois acompanha outra vez os passos, quando a figura retorna ao nucleo
da cena com os objetos. Quando chega, molha o rolo na tinta e pinta a parte da frente do
corpo da figura feminina, depois a contorna e pinta a parte de tras. Desde 0 momento em
que ele chega com os objetos, suas acdes sdo menos espacadas, mais rapidas. O som
acompanha novamente sem as pausas, & continuo, até o momento em que a figura
masculina termina a pintura e depois de um pequeno improviso volta a acompanhar seus
passos. A cena termina quando a figura, menina sozinha no centro do palco, negra,
seminua e toda pintada de branco grita com as méos na cabeca abaixando o corpo e

acontece o black-out.
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2.10 MUsicA XIX

Mdsica: de composicao propria
Conceito da cena: Caos/Festa

Relacéo bésica estabelecida entre mdsica e cena: Contraponto de sentido - Ironia

Chegando ao final do espetaculo Quem Disse que N&o a partir de uma cena coletiva,
todo o elenco sentiu falta de uma musica para a conclusdo e agradecimentos. Sentamo-nos
entdo para discutir que mdasica seria essa e optamos por compd-la também coletivamente.
Depois de algumas opgdes, passamos pelo chorinho e chegamos ao samba, que foi no inicio
rejeitado por alguns com o argumento de que pareceria muito cliché, de que isso seria um
reforco a ideia de que no Brasil “tudo termina em samba”, de que mostramos nossos
problemas, sofremos o processo e, ao final, terminariamos com um tipo de musica que exalta
a alegria, a festa, e que esses sentimentos ndo eram condizentes com o0 que haviamos

mostrado.

N&o argumentarei a favor ou contra essa ideia, afinal ha que se considerar o cliché, o

senso comum, mas mostrarei como ela pode ser vista também de outro angulo.

Quando nos decidimos pelo samba, o orientador, Marcus Mota, nos ajudou com a
harmonia e a cadéncia, enquanto nds, um grupo de 20 pessoas, tentdvamos compor uma
melodia e improvisar frases que tinham a ver com o espetaculo. Ao final, montamos as frases
gue mais se encaixavam na métrica da masica, que ja tinhamos, e terminamos com este

resultado:

Quem Disse Que Néao

Quem disse que ndo posso mais cutucar a ferida
Depois de toda a tristeza vem a redencéo

Sendo humano eu posso chorar o0 meu pranto
Mas se a alegria chegar, quem disse que nado (2X)

Eu vou brindar a vida

Um brinde a saudade

N&o sei aonde vou

Mas eu vou inventar minha prépria verdade

Eu vou brindar a mentira

Um brinde a iluséo

Vou brindar o que nego, um brinde ao meu ego
Quem disse que nédo

Quem disse que ndo poderia me reinventar e negar o que sou
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O duelo com aquilo que vejo é o que me transformou (2X)

Quem disse que ndo
Que me transformou (2X)

Quem disse que nao (4X)
Né&o, ndo, ndo, néo.

Considero o cliché “tudo termina em samba” uma ideia pertinente, mas em minha
opinido ndo serve como argumento para que a masica final do espetaculo ndo possa ser um
samba, j& que é justamente em cima do cliché, de que o samba é sempre alegre, com tematica
festiva, e através da letra, que se pode criar uma relacdo diferencial para o espetaculo: a

relacdo de contraponto sujeito a ironia.

Quando o samba comeca a ser executado os atores estdo ainda em cena. Musica e
cena neste momento dialogam através do andamento de ambas, ja que em cena 0s atores se
encontram executando movimentos em camera lenta e na banda a mdsica é executada em
andamento moderado. Depois de cantada a primeira estrofe da mudsica somente por Kashi
Melo, que esta na banda, o baixo faz uma sequencia de notas que serve de introducdo para que
todos em cena comecem a cantar e, desfazendo a camera lenta, descam as escadas e cantem o
samba alegremente no palco, em ritmo normal, fazendo os devidos agradecimentos

simbolicamente através de gestos com os bragos.

O cliché, de que o samba traz alegria, é essencial para a ironia que defendo aqui, que
existe a partir do foco dado ao processo de criacdo. Essa parece ser a mesma alegria traduzida
na primeira estrofe da masica, uma alegria que parece ser em verdade esperanca, uma alegria
que sO chega depois do sofrimento, uma alegria inventada, fingida. Na segunda estrofe essa
ideia ¢ ainda afirmada com “ndo sei aonde vou, mas eu vou inventar minha propria verdade”.
Ja na terceira estrofe fica clara a ideia de ironia, quando se brinda coisas que em verdade
foram rejeitadas por nds durante o processo: a mentira, a ilusdo, o que negamos, 0 ego. Tudo
dialoga para que os problemas vividos sejam ignorados e ndo quer dizer que aquelas figuras
realmente ndo queiram ser felizes, ou que ndo tentem, pode até ser que sejam, no entanto a
mdsica nesse momento critica sua atitude de “passar por cima” sem ter resolvido o problema,
caracteristica presente em tantas cenas do espetaculo, que apenas mostram, mas ndo propdem

uma solucéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A criacdo de cenas neste processo deu-se a partir do improviso, do empirismo, da
pesquisa prética e, raramente, da pesquisa teodrica direcionada. Nossos principais objetos de
trabalho foram os depoimentos pessoais. Quando houve pesquisas teodricas essas ndo
aconteceram em grupo, mas dentro dos nucleos de cenas, a partir de seus integrantes, sendo
ignoradas pelo restante do elenco. As reflexdes urdidas neste texto se estabeleceram a partir
do acesso a essas informacdes e, principalmente, da minha experiéncia pessoal com o
processo. Existindo portanto esse foco no processo e ndo na recepcao, as filmagens sao mero
instrumento para a conferéncia da plausibilidade das ideias desenvolvidas, tendo servido para

mim apenas como ferramenta adicional.

A opcdo pela falta de apoio tedrico para a criacdo tanto de cena quanto de musica
poderia significar também falta de aprofundamento, no entanto combinando o cliché*com a
procura de si mesmo, tanto citada neste trabalho, conseguimos tornar as cenas passiveis de
sentidos multiplos, sendo que aqueles que estdo aqui expostos foram os vivenciados por mim.
Ao lidar com questBes pessoais, tivemos acesso a questdes universais. Percebi que a musica
neste meio, serviu-se muitas vezes também do cliché*, principalmente nas cenas em que

estabeleceu relagdo de reforco de sentido, no entanto em alguns casos conseguiu subverté-lo.

Quando fala sobre os tipos de abordagem de uma peca de mdsica — intuitiva ou
analitica — Friedlander diz: “Descobrir, organizar e raciocinar sobre o significado de uma
extensa gama de informacdes relevantes enriquece nosso entendimento da obra musical”
(FRIEDLANDER, 2006 p.13). Neste trabalho minha “gama de informagdes relevantes” foi
um conjunto de cenas em que as musicas estdo inseridas, pelas quais tive acesso a referéncias
primordiais para a analise do sentido que a musica ajuda a criar. Vale lembrar, entretanto, que
ndo desconsidero a gama de informagdes intrinseca a propria masica. O entendimento da
musica ajuda na analise do sentido da cena. Essas relacdes dependentes s6 mostram como

musica de cena e cena trabalham em conjunto mesmo que quando analisadas como objetos

0 Em encontro com o professor orientador César Lignelli o cliché foi definido como “algo que um dia foi novo
em determinado contexto, mas que por seu uso reiterado se tornou algo ausente de ruidos no contexto”.

* «pyeden destacarse dos formas de utilizacién del cliché. La primera se presenta cuando el empleo del cliché en
la musica de escena determina cierta pasividad en el proceso de recepcion, reduciendo al espectador a un mero
reconocedor de sefales. En este caso, el riesgo de alienacion y aln de banalizacidn es grande, dado que el cliché
transforma la accién en constatacién, provocando un excesivo direccionamiento del goce estético, en una
invocacion maxima al lenguaje sonoro sociocultural ya adquirido (LIGNELLI, 2011 p. 244)”.
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autdbnomos passem a criar outros sentidos.

Quando me decidi por fazer parte do grupo responsavel pela musica deste espetaculo,
pude retomar as ideias de relacdo de reforco e contraponto com as quais tive contato na
disciplina Voz e Palavra na Performance Teatral Contemporanea, ministrada por Lignelli, em
meu terceiro semestre. Depois do término desta matéria e durante os semestres que se
seguiram, percebi que ndo haveria mais matérias dedicadas ao estudo do som, da musica em
cena. As disciplinas que se dedicariam ao estudo da sonoplastia, por exemplo, estdo na lista de
optativas do curso desde 1989, mas ndo da formacdo obrigatéria de cada aluno, tornando
escassa a motivacao para o desenvolvimento desse tema. Deste modo, pela falta de contato
continuo, foi necessario um longo tempo de maturacdo dos conteudos trabalhados nessa
disciplina de modo que ao final do curso, apds este pequeno distanciamento, mesmo com
minha dedicac¢do, s6 me recordava que “a musica deve acompanhar a cena”, mas nao das

especificidades citadas.

Nenhuma musica deste espetaculo surgiu com a intengdo de reforcar ou contrapor o
sentido, mas apenas de se relacionar-se com ele e, durante a escritura deste trabalho, a partir
das andlises dessas musicas, pude perceber que mesmo sem a intencéo essas relacdes basicas
sempre existem, que esse “acompanhamento” se dd a partir dessas relacdes que suscitam
muitas outras e que muito do que surge a partir do inconsciente coletivo, das
experimentac@es, da intuicdo, tanto na cena como na musica, também pode ser explicado.
Assim, tendo maior dominio dessas informac6es, serd mais facil influenciar na criacdo do
sentido conscientemente e fazer relacdes entre cenas através da musica, sendo também este o
cuidado, pois se ndo fago parte do processo de criagdo do espetaculo e somente da musica,
posso modificar de forma equivocada aquele sentido. E € esta a contribui¢do que este trabalho
pode dar: a consciéncia de que a musica interfere diretamente na criacdo de sentido em cena,

seja ela uma mausica ja conhecida ou que sera apresentada pela primeira vez.

Como desdobramento do espetaculo Quem Disse que N&o, sei que em Quem N&o, e
no que mais se seguir, posso modificar sentidos, dentre outros meios, através da realocagédo de
uma musica, ou a partir da forma de executa-la e que, numa criago coletiva, posso ao mesmo

tempo influenciar e ser influenciada pela musica.
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Senti-me a vontade para discorrer sobre este assunto, como dito na introducéo,
devido entre outras coisas, a minha formacéao paralela na Escola de Musica de Brasilia, mas,
ndo desconsiderando a experiéncia vivida em Voz e Palavra na Performance Teatral
Contemporanea, penso que deveria haver entre as disciplinas que fazem parte da grade
obrigatoria do curso de Interpretacdo Teatral da Universidade de Brasilia, maior atencdo ao
estudo da musica e do som relacionados a cena como subsidios para que os alunos
desenvolvam seu poder de analise e para que alcancem em tempo menor a maturacdo dos
conteudos, tornando comum o conhecimento do poder de interferéncia da musica no sentido
da cena. Com tais conhecimentos seria possivel ainda a dinamizacdo dos modelos de criagéo,
onde a mausica surge sempre como um complemento para a cena (seja reforcando ou
contrapondo) depois que ela ja esta criada. Considero também importante, em detrimento do
estudo da musica de cena, o estudo a0 menos basico de teorias musicais que criem maiores

possibilidades de manipulacdo do som a favor da cena.

Por fim, indico o carater introdutério do estudo presente, reconhecendo suas
limitacGes tedricas e a eventual superficialidade obrigada pelo limite de extensdo. Finalizo-o
com a consciéncia de que é um importante primeiro passo em direcdo a uma pesquisa que
aparenta enorme potencialidade tedrica e pratica: primeiramente, visando problematizar a
automatizacao das relagdes entre cena e musica, para, enfim, aprofunda-las na edificacdo de
espetaculos em que essa integracdo seja critica, criativa e a0 mesmo tempo organica,

resultando no proveito maximo da poténcia cénica desse processo.



ANEXOS

TABELAS

| RELACAO DE CENAS
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Cenas Agentes Objetos Sons Conceito
Milagre da Wilson Arma Musica milagre da vida Atencdo
vida (falada/cantada)
Corrida dos Coro + Julia Gunesch Tules Percussdo, guitarra, baixo, Busca + Negacdo do
Tules + violino, fala movimento
Imobilidade 1
Espelho Coro Tules Percussdo, guitarra, baixo, Duplo, identidade,
violino procura de si
Pingando Mariana e Clarissa e coro 3 velas e isqueiro Fala e musica com letra Dor, autocontrole
Velas acompanhada por guitarra,
baixo e violino
Papinha Elise, Mariana e Pedro Mingau, colheres, potes Tan-tan, 2 guitarras e baixo Pré-abuso
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tocam Metal

Cabana Luiza e Stephanie Tules Falas e musica cantada a Corpo, descoberta
capella
Acougue | Mariana, Débora, Julia G., Ganchos, cordas e bancos | 2 guitarras, baixo elétrico Corpo mercadoria
Pamela, Erica, Wilson, Jéssica
Imobilidade | Julia Gunesch, Pedro, Wilson, Fala Negacdo do movimento
] Nitiel e Tiago
Baby & Jane | Julia Caleffi e Stephanie Potes de cosméticos com Mdsica eletrbnica editada Beleza Comercial

algo comestivel, carrinho
de supermercado, toalha

de pic-nic

Patos + Rosas

+Baushianas

Julia Caleffi e coro

Faca, flores na cabeca e
colar de saquinhos de
areia, rosas de plastico.

Musica “Deixa os patos
passarem”. Voz acompanhada

de guitarra e baixo.

Tempo passando

Gozo

Elise, Mariana e Pedro

Mingau, colheres, potes.

2 Guitarrras, baixo elétrico e

tan-tan

Abuso
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Deusa Fernanda, Tiago, Nitiel, Pedro, 5 tacas \Voz cantando a capella e Solidéo
Wilson e coro violino
Duelo Tuanny, Camila, Pamela + coro | 2 vestidos vermelhos, tan-tan, pandeiro, violéo, Confronto dos egos
instrumentos (viol&o, violino e palmas
pandeiro e tan-tan)
Ipod, recipiente com tinta | Mdsica eletronica e tan-tan Afirmacédo de Imposicao
branca, rolo de tinta de de padréo
Branco no Pedro e Tuanny )
parede, sapatilha de ponta
preto
Acougue Il Elise, Julia G., Tuanny e Ganchos, cordas, bancos 2 guitarras, baixo elétrico e Corpo mercadoria
Deborah. violino
Samba Coro Balde, massa, tagas Guitarra, baixo elétrico, Caos/Festa

vozes, pandeiro, tan-tan




Il RELACAO DE CENAS E MUSICAS DO ESPETACULO

Cenas

Musica

Milagre da vida

Musica | e Musica Il

Corrida dos Tules Musica Il
Imobilidade 1 Musica Il
Espelho Musica Il
Pingando Velas Musica 111
Papinha Musica IV
Cabana Musica V
Acougue | Musica IV
Cala a boca, Débora Musica VI
Imobilidade 11 Musica VI
Baby & Jane Musica VIII
Inamigos Musica IX
Patos + Rosas + Baushianas Musica X
Gozo Musica IV
Deusa Musica X1, Musica XI1 + Improviso
Duelo Musica XII1
Pentes Musica XIV
Noivas Musica XV
Branco no Preto Musica XVI e Musica XVII
Acougue Il Musica IV
Exorcismo Musica XVIII
Samba Musica XIX
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LETRAS DE MUSICAS

| ANIMAL CRACKERS IN MY SOUP

Once Mother said My little pet
you ought to learn your alphabet
So in my soup | used to get

All the letters of the alphabet

I learned them all from A to Z
And now my Mothers giving me

Animal crackers in my soup
Monkeys and rabbits loop the loop
Gosh oh gee but | have fun
Swallowing animals one by one

In every bowl of soup | see

Lions and Tigers watching me

I make ‘em jump right through a hoop
Those animal crackers in my soup

When | get hold of the big bad wolf
| just push him under to drown
Then 1 bite him in a million bits
And | gobble him right down

When their inside me where it’s dark
I walk around like Noahs Arc

I stuff my tummy like a goop

With animal crackers in my soup

Animal crackers in my soup

Do funny things to me

They make me think my neighbourhood
Is a big menagerie

For instance there's our Janitor
His name is Mr Klein

And when he Hollers at us kids
He reminds me of a Lion

The Grocer is so big and fat
He has a big moustache

He looks just like a Walrus
Just before he takes a splash
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IMAGENS

Figural
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