Sonoplastia: breve percurso de um conceito
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= RESUMO

De modo geral, o presente artigo aborda reflexdes envolvendo visualidades e sonoridades da
cena. Especificamente abarca um percurso de pesquisa iniciado formalmente em 2004, e ain-
da em andamento, acerca do conceito de sonoplastia e de suas possibilidades de producao
de sentido em performance. Nessa perspectiva, para além da fungao referencial séo destaca-
das instancias dramaticas e discursivas passiveis de serem atribuidas a sonoplastia. Em forma
de relato sao apresentadas também definicdes de conceitos complementares como de musica
de cena, de palavra e de espacializacdo para subsidiar a exposi¢cao central.
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m ABSTRACT

In general, this article addresses reflections involving visualities and sounds of the scene. Spe-
cifically covers a research path formally began in 2004 that is still in progress, about the con-
cept of sonoplastia and its possibilities to produce sense in performance. In this perspective,
beyond the referential function, the dramatic and the discursive instances that can be attribu-
ted to the sound effects are highlighted. Shaping as a report article presents complementary
definitions for concepts such as music scene, word and spatialization to subsidize the central
exhibition.
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Ao deparar com as publicagoes derivadas de congressos e reunides cientificas da
Associacao Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacao em Artes Cénicas (ABRACE), se
torna explicito o crescente interesse dos pesquisadores com relacéo a temas que abar-
quem relacdes entre as sonoridades e as visualidades presentes na cena em funcéo
do numero e da diversidade de perspectivas dos artigos publicados que consideram o
assunto?. No entanto sdo exiguos os resultados encontrados em lingua portuguesa ao se
buscar materiais resultantes de pesquisas que evidenciem discussdes conceituais e de
possibilidades de sentido advindos particularmente da sonoplastia na cena.

De modo geral, e com variaveis terminolégicas podemos considerar que as so-
noridades da cena envolvem palavra (falada ou cantada), musica, sonoplastia e a
organizacao dessas instancias em um tempo/espaco especifico no ambito de 360°.
Esta perspectiva tém sido o ponto de partida para a formacéo de atores e de resulta-
dos estéticos vinculados ao grupo de pesquisa “Vocalidade & Cena™.

Este artigo tem como foco justamente reflexdes envolvendo inUmeras praticas
relacionadas a sonoplastia. No entanto, apresentarei sinteticamente outras possibi-
lidades acusticas da cena para entdo desenvolver particularidades da sonoplastia.

A palavra neste contexto é considerada como evento acustico, que se distingue
da estaticidade da palavra escrita (cursiva, impressa ou advinda de telas de suportes
digitais). Estas Ultimas estao relacionadas a representacao grafica da palavra (DAVINI
2006 e LIGNELLI 2007; 2008; 2009). Tal distingao pode parecer tautolégica. No en-

2 Ver http://www.portalabrace.org/busca/
3 Formado atualmente por professores e estudantes de iniciagao cientifica e pés-graduacéo da Universidade de
Brasilia e da Universidade Federal de Pernambuco.
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tanto, em minha experiéncia com a formagao de atores onde o foco encontra-se na
vocalidade reconheco o impacto da representacao grafica do texto na forma em que
este é proferido. Esta influéncia apresenta-se principalmente como um condiciona-
dor da forma sonora, e muitas vezes o performer evidencia variaveis de intensidades,
frequéncias, andamentos e acentos que nao necessariamente condizem as atitudes
e intencdes a serem manifestadas pelos personagens e desejadas pela direcao. Por
outro lado; pelos espagos que a escrita apresenta, deixa uma liberdade consideravel
para sua performance, distinguindo-se assim da partitura musical que em compara-
cao com palavra escrita explicita mais precisao no tocante a suas sonoridades.

Estas diferencas entre palavra dita e grafada por um lado e escrita e partitura por
outro nao sao aqui proferidas com juizos de valor, mas suas peculiaridades sao des-
tacadas a fim de se enfatizar a necessidade de se delimitar estratégias para pensar a
palavra como ato e seu efeito em contextos diversos.

Etimologicamente, musica significa a arte das musas. Na génese da palavra
musa, encontra-se uma raiz indo-européia, na qual se fundem conceitos ancestrais
de exultacao, alegria, memdéria e pensamento. Assim, podemos sugerir que musica
pode estar relacionada, em suas origens, a uma espécie de arte das sensacoes e ou
emocodes. No entanto a musica de cena apresenta uma distincao epistemolégica ba-
sica com relagao a musica no sentido geral. Uma composicao musical normalmente
se basta como obra estética em si, enquanto que a musica de cena apresenta como
principio de producao de sentido o dialogo com outras instancias visuais e sonoras
presentes na cena.

A seguir, serdo apontadas acepcdes de musica a partir de algumas referéncias
relevantes no decorrer da histéria, a fim de averiguar modificagdes no tempo e culmi-
nar com uma definicado musica que contemple as peculiaridades da cena.

Segundo Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), a musica € “a arte de combinar
os sons de uma forma agradavel ao ouvido” (MICHEL, 1967, p. 423). Por estar es-
tritamente vinculada ao gosto e a funcao de agradar, essa definicAo de musica nao
contempla as necessidades da cena teatral, uma vez que o efeito almejado pode
estar relacionado a variaveis distantes do agradavel.

Emile Maximilien Paul Littré (1801-1881) define a musica como a “ciéncia ou o
emprego dos sons que se denominam racionais, quer dizer, que entram em uma
estrutura denominada escala” (MICHEL, 1967, p. 423). Apesar da definicao de Littré
nao estar diretamente atrelada ao gosto, ela desconsidera a organizacdo musical
por timbres, ritmos, intervalos, que ndo se configuram em escalas. Esse contexto
também nao considera a musica eletrénica, aleatéria, concreta e outras vertentes
conceituais que ndo se organizam exclusivamente a partir de escalas de alturas e,
portanto, resulta insuficiente.

Nos primeiros anos do século XX, as definicbes de musica e, por consequéncia,
de compositor, no Ocidente, apresentaram maior flexibilidade quanto a sua relagao
de dependéncia das alturas ou frequéncias definidas dos sons. No verbete do Oxford
English Dictionary “MUsica é a arte de combinar sons visando a beleza da forma e a
expressao das emogoes; 0s sons assim produzidos; som agradavel, por exemplo, o
canto de um passaro, o murmurio de um riacho, o latido de caes” (1956). Em primei-
ro lugar, vale ressaltar que, para recorrer a essa definicao, seria necessario revisar
o conceito de beleza. No entanto, sua consideracao permite esclarecer a posicéo a
respeito da musica como discurso musical, a partir da qual o canto de um passaro ou
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o murmurio de um riacho, em si, ndo comporta a ideia de discurso estético-musical
a principio.

Para Murray Schafer (1991, p. 187), musica é “uma colecao dos mais exci-
tantes sons concebidos e produzidos pelas sucessivas operacdes de pessoas que
tém bons ouvidos”. Assim, se ressalta o papel indispensavel dos compositores, para
organizar o discurso musical de acordo com os parametros estabelecidos em cada
caso. No entanto, tal definicao limita o ato de compor a um grupo restrito e por outro
lado, os efeitos requeridos na cena também nao se restringem a excitar.

Para Livio Tragtenberg, a musica engloba “todo e qualquer evento sonoro
originario de qualquer espécie de fonte sonora que possa ser transmitida ao siste-
ma nervoso central através de variagdo da pressao do ar, o que abarca, portanto,
tanto os chamados sons musicais como os chamados ruidos de qualquer espécie”
(1999:26). No entanto, a formulacao de Tragtenberg, apesar de sua precisdo e abran-
géncia, ndo explicita o papel das imprescindiveis operagoes discursivas efetuadas
pelos compositores para a cena. De fato, sons de diversas ordens nem sempre cons-
tituem em discurso musical definido ou coerente com a cena.

Considerando as definicbes transcritas anteriormente compreendo que a
musica de cena pode ser caracterizada por composicoes organizadas a partir de
sons advindos de qualquer fonte que afetem o sistema nervoso humano, incluindo
palavra e sons referenciais desde que estes se encontrem deslocados de seu uso
habitual em um dado contexto. E imprescindivel que ocorra em tempo e espaco es-
pecifico e exerca na circunstancia fungoes gerais de reforco e/ou contraponto e suas
variaveis discursivas na cena.

O desenho acustico ou a espacializacdo estao relacionados aos motivos e ao
modo pelo qual a palavra, a musica e a sonoplastia sao apresentadas a audiéncia.
Estas podem ocorrer a partir de fontes humanas, ndo humanas e hibridas, de forma
mecénica e/ou técnica.

A mecénica (humana, nao humana e hibrida) ocorre com o deslocamento da
fonte sonora no espaco. Ou seja, quando um ator fala ou canta em cena andando
ou correndo ha uma espacializacdo mecanica humana. Se um ator atravessa o pal-
co com uma caixa de som ligada acontece nessa perspectiva uma espacializacao
mecanica nao humana, uma vez que a fonte é a caixa de som. No entanto, se um
performer vai em direcdo a plateia tocando um saxofone podemos dizer que a es-
pacializacdo é mecanica hibrida uma vez que apesar da fonte ser o instrumento de
sopro ele s6 produz som em funcéo de uma intervencao direta humana.

Jé a espacializacdo técnica humana se da com alteracdes controladas de para-
metros do som que simulem a movimentacao do som e da respectiva fonte sonora
no espaco. Por exemplo, um ator pode estar parado, mas ao modular a intensidade
de um som continuo de fraco a fortissimo da a impressao de que esse som, junto a
fonte que o produziu estava distante, se aproximou e invadiu o espaco.

Por outro lado, a espacializacéo técnica ndo humana pode se dar com meios
analdgicos desde um potenciometro de volume associado a um sistema mono até
com o auxilio de mesas de som, onde distintos canais e caixas de som podem estar
conectados permitindo a movimentacao do som no espaco. A espacializagao técnica
também pode ocorrer digitalmente a partir do uso de hardwares associado a softwa-
res que permitam a movimentacao do som no espaco.

Por fim a espacializagao técnica hibrida se da com a producéao sonora humana
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ao vivo direcionada artificialmente a partir de interfaces analdgicas ou digitais. Por
exemplo, um ator ao cantar parado em cena pode ter sua voz passeando pelo espa-
co através de caixas de som localizadas em pontos estratégicos, ou ter em sua voz
processamentos diversos de reverberacéo e chorus por exemplo.

Além da direcionalidade e do movimento, pode-se propiciar as audiéncias a
sensacao de alteracdo na percepcéao das dimensbes do espaco arquiteténico em
que a performance é realizada também por meio da manipulacao de parametros do
som. Como fendmenos essencialmente perceptivos, os parametros sonoros quanto
a nossa percepgao sao relativos. Ou seja, € mais sensato afirmar que um som possui
determinada qualidade com a referéncia de outro som para relaciona-lo; este princi-
pio também se aplica as intensidades em suas gradacoes entre fraquissimo e fortis-
simo; as frequéncias entre os sons mais graves e mais agudos percebido por nossos
ouvidos; timbres com suas qualidades mais ou menos claras, metalicas, escuras
etc. e até nas fungdes harmdnicas onde cada acorde é qualificado, quanto a sua
funcdo, em relagao ao acorde precedente e ao subsequente. O mesmo ocorre ainda
com relacdo a movimentagao do som no espaco, que pode ser percebida com mais
clareza se relacionada a referenciais fixos. No entanto, as possibilidades do desenho
acustico da cena dependem das técnicas e tecnoldgicas disponiveis em associacao
as requeridas pela obra, grupo e/ou diretor.

Enfim a sonoplastia, foco do presente artigo, sera delimitada na tentativa de com-
preender os sons de performances teatrais que nao pertencam a palavra nem se consti-
tuem em musica de cena propriamente dita, apesar de afetarem diretamente a producéao
de sentido da cena e poderem ser desenhadas acusticamente. A seguir serdo conside-
radas caracteristicas da sonoplastia a partir de referéncias de obras de Livio Tragtenberg
e Roberto Gil Camargo a fim de embasar o desenvolvimento do tema.

Tragtenberg define sonoplastia como “um som inserido na cena que nao sofre
interferéncia de um compositor e nem deslocamento em relacdo ao seu contexto
referencial. Ou seja, a escolha desse som nao apresenta outra intencao com relagao
ao seu uso que nao seja a ilustracao” (1999:91). De fato, a funcéo ilustrativa que
pode exercer a sonoplastia da cena é indiscutivel, contudo essa definicao contempla
estritamente a ilustracdo, que da perspectiva a ser proposta constitui-se em apenas
um dos modos de suas possibilidades.

Por outro lado, para Camargo, que parece ter escrito até 0 momento o Unico
livro em lingua portuguesa que trata estritamente do assunto, a sonoplastia é ao
mesmo tempo uma técnica e um processo de criacao realizado em diferentes etapas.
A primeira etapa consiste no levantamento prévio dos elementos sonoros que serdo
postos em cena com base nas rubricas do autor e/ou pela direcado teatral. A segunda
etapa consiste na selecao, considerando o porqué do som, a intengao do diretor ao
empregar determinado efeito, 0 que estes sons podem representar no contexto e
estrutura da peca. A terceira etapa refere-se a producgéao de sons. A quarta a adequa-
¢ao, ordenacéao de material, considerando a coeréncia e o bom gosto. A quinta con-
siste na relacéo entre a sonoplastia e os outros elementos da cena. A sexta refere-se
a operagao propriamente dita (1986, p. 9-14).

As etapas de trabalho do sonoplasta indicadas por Camargo parecem bem deli-
neadas pelo autor, demonstrando dominio e reflexao sobre o tema. Contudo, quando
afirma que o bom gosto é requisitado ao sonoplasta, acredita-se que o autor refira-se
a necessidade de senso estético do sonoplasta para com a proposta da cena, uma
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vez que parece ser interessante evitar juizo valor atrelado a arbitrariedade do gosto
na abordagem de experiéncias estéticas. Ou seja, 0 bom gosto, a principio, pode
servir a uma e/ou algumas estéticas a qual tenha afinidade de gosto, enquanto o
senso estético pode constituir-se em um termo que da conta mais amplamente da
composicao do sonoplasta ao se pensar nas distintas demandas estéticas as quais
ele pode estar a servico na cena contemporanea.

Quanto a execugao da sonoplastia reproduzida mecanicamente ou executada
ao vivo Camargo se posiciona afirmando que com todos os recursos disponiveis, a
sonoplastia ao vivo ainda é a forma ideal, a mais perfeita por se ajustar plenamente a
natureza do teatro, que € uma arte que se realiza ao vivo, na presenca do espetaculo,
ao contrario da gravacao, que soa sempre como um recurso artificial. Considera que
a percussao ao vivo seja um recurso mais dificultoso e oneroso e que a contrata-
cao de musicos profissionais sempre encarece a produgao, uma vez que demanda
muitas horas de ensaio para se obter a integracdo perfeita entre musica e cena, res-
peitando e acompanhando o ritmo e a evolugao do espetaculo. Ja a desvantagem
da sonoplastia reproduzida mecanicamente reside em que o som gravado nunca
reproduz fielmente a percussao ao vivo (1986, p. 11-12).

Camargo aponta problemas com relacéo a sonoplastia executada ao vivo e a repro-
duzida mecanicamente, uma vez que considera a primeira muito onerosa e a segunda
de baixa fidelidade. Afirmativas problematizaveis. Levando em conta o contexto histérico
em que escreveu o livro é possivel compreender que o autor refira-se a baixa qualidade
dos equipamentos de som que frequentemente tém equipado os teatros brasileiros.

Por outro lado, o custo e a qualidade tanto da sonoplastia executada ao vivo
quanto da reproduzida mecanicamente depende de muitos fatores, como por exem-
plo, dos equipamentos requeridos e do grau complexidade de cada proposta. Tam-
bém a comparagao entre o tempo utilizado para o ajuste da sonoplastia ao vivo a
cena e a reproduzida mecanicamente podem ser relativizadas. O autor desconsidera
os procedimentos de selecdo, captacdo, ensaio, edicdo e espacializacdo dos pro-
cessos composicionais a serem reproduzidos mecanicamente, que podem também
demandar muito tempo de que quem os produz e exigem uma série de conhecimen-
tos cénicos, técnicos e musicais. Ainda as possibilidades percussivas expostas pelo
autor para produgao de efeitos para a cena sao extensas, mas restritas ao compara-
-las as possibilidades disponiveis na contemporaneidade.

Ao considerar que Camargo confere a sonoplastia ao vivo o lugar de forma ideal
e mais perfeita por se ajustar a natureza do teatro, questiona-se: Ideal e perfeito para
quem, para que e em que contexto histérico? Ideal e perfeito para que teatro? Ainda nes-
sa discussao sobre o tema da musica ao vivo ou reproduzida mecanicamente e o que
produzem na cena, tornam-se relevantes consideracoes envolvendo ‘presenca versus
auséncia’ e ‘incorporagao versus desincorporacao’ quando a producao das sonoridades
e visualidades da cena bem como a recepcéo sofrem interferéncias diretas dos meios
audiovisuais de producéo e reproducéo. Explicitando: musicos em cena produzem sen-
tido em si e nem sempre essa presenca serve a proposta estética em questao.

Hoje entendo por sonoplastia todo o som de origem referencial (ndo caracterizado
como palavra nem como musica) que se encontre no uso habitual em um dado contexto,
produzido para e/ou na cena teatral, que além de sua funcéo referencial, pode exercer
fungbes dramaticas e discursivas, onde se incluem ainda sons nao pré-estabelecidos
como algumas manifestacoes da plateia (tosses, interjeicoes, risadas), dos atores (queda
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de objetos de cena, trocas de figurinos), fendbmenos naturais (ventos, chuvas e trovoes)
e demais sons externos ao local (buzinas, passeatas, shows) que podem afetar a cena.

Naturalmente dependendo do espaco escolhido para a performance, como por
exemplo a rua, os sons nao pré-estabelecidos normalmente possuem tal intensidade
e constancia que os atores em toda a sua producéo corporal (vocal e cinética) pre-
cisam considerar e dialogar o tempo todo com a interferéncia desses sons na cena.

Como exemplo das funcdes da sonoplastia citadas acima se pode considerar
o0 som de um sino de igreja em uma cena hipotética que se passa em uma cidade
brasileira do interior. Este tem origem e a principio uma fungao também referencial.
A recepcao, ao ouvir o referido som, vai se dar conta que este advém de um possivel
campanario de uma igreja que se localiza numa direcao especifica com relacdo a cena.
Mesmo que este som nao tenha sido produzido anteriormente para a cena ele inter-
fere nela, uma vez que é percebido e passa a fazer parte da produgao de sentido na
performance em alguma instancia. Porém, no caso do som de sino de igreja, se ele foi
concebido para a cena, provavelmente além da funcao referencial também desempe-
nhe uma funcéo discursiva, pois juntamente a alusao da existéncia do prédio da igreja
perto ou no contexto da cena, faz mencéo ao controle do tempo marcado pelo nimero
de badalados do sino, aos valores morais e cristdos que atravessam 0s personagens
e ainda a delimitacdo desse espago de controle pela igreja expressos por até onde o
som deste sino abarque. Se este mesmo som de sino de igreja constituir-se no contex-
to da cena como motor da acao que se segue, como por exemplo, na situagao hipoté-
tica do personagem de um Pai alcoolizado de um recém-nascido que vai reclamar ao
Padre da igreja que o sino acorda e estressa o bebe durante varios momentos do dia.
O Pai exige que o sino pare de tocar. O Padre diz que nao pode deixar de fazer soar o
sino. Os dois discutem e nao se entendem. O Pai saca uma arma e dispara cinco tiros
contra o Padre. Nesse caso, 0 som do sino da igreja também possui fungao dramatica
uma vez que influenciou diretamente na acao da cena.

A definicao das sonoridades cena que envolvem a palavra, a musica, a sono-
plastia e os seus respectivos desenhos, além de uma tentativa de conscientizagao
de suas peculiaridades para o desenvolvimento dessas em performance, objetivam
entre outros, explicitar o elevado grau de importancia, poténcia, complexidade e flui-
dez que podem constituir os sons na cena teatral contemporanea. Na experiéncia
apresentada* que envolve 10 anos de docéncia, inimeras orientagoes em trabalhos
finais de graduacéo e pds-graduacao e aproximadamente 25 experiéncias estéticas
em que fiquei responsavel pela producao sonora do espetaculo ou por parte desta,
posso afirmar que este apoio conceitual tém sido de consideravel valia em funcéo de
sua clareza, eficacia e possibilidade de abertura a propostas que nao se enquadram
facilmente em moldes pré-estabelecidos.

No entanto, cabe destacar que entre o inicio formal da pesquisa em 2004 até me-
ados 2012 utilizava o termo entorno acustico como um equivalente a sonoplastia (LIG-
NELLI 2006a, 2006b, 2007, 2008, 2009a, 2009b, 2010, 2011a, 2011b, 2011c). Esta inicia-
tiva se deu pelo fato das definicbes encontradas nao incluirem possibilidades discursivas
e dramaticas da sonoplastia que foram sinteticamente exemplificadas acima, e também,
em funcao de as mesmas definicbes ndo considerarem que 0s sons ora presentes na
cena, que nao foram produzidos previamente para esta, mas que da perspectiva apre-

4 http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4766033Y9
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sentada interferem na sua producao de sentido, merecem atencao e estratégias de rela-
cionamento com estes sons por parte dos envolvidos no processo estético.

Acho relevante anunciar também que o retorno ao termo original sonoplastia
(com uma redefinicdo que abarque as questdes apresentadas acima) se deu a partir
do questionamento de um estudante de graduacao sobre a abrangéncia do entorno
acustico que me despertou o desejo de repensar o conceito. A partir dai, apds 8 anos
estabilizado em uma terminologia, consegui enxergar que, apesar dos argumentos
desenvolvidos, sonoplastia constitui-se em um termo mais preciso e claro para o que
se pretende na cena, inclusive com relagao a sua inerente referencialidade: do latim
sono, som e grego. plastés, modelado. Para mim a relevancia nao se encontra estri-
tamente no retorno ao termo em si, mas principalmente no fato de que uma pergunta
gentil em sala de aula ter desestabilizado um conceito que parecia definido e confor-
tavel, me provocando a reconhecer a imprecisao da proposta, e entao transforma-la
em outra estabilizada aqui até um novo arrebatamento.

Defendo assim tanto a permanéncia de uma postura porosa do pesquisador, no
sentido de se deixar atravessar pelas experiéncias, quanto a importancia da longe-
vidade de algumas pesquisas que requerem por vezes tempos de decantacdo para
que possamos repensar, reformular e por que nao retornar reformulando...
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