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Apresentacao

A proposta de criacdo da Universidade de Brasilia (UnB) teve o objetivo de integrar
conhecimentos, e o Instituto Central de Artes (ICA) foi criado como caldeirdo de expe-
riéncias artisticas que permitiram a convivéncia entre areas como Artes Plasticas, Artes
Cénicas, Cinema, Musica e Arquitetura no mesmo espaco de criatividade e transformacao
académica. O periodo de intervencao (1964-1985) criou uma diaspora cultural, isolando
as artes como visitantes em outros institutos, nos dando um papel coadjuvante ou mesmo
insignificante no contexto universitario do periodo.

A recriacdo do Instituto de Artes (IdA) da UnB, em 1989, reuniu os departamentos
de Artes Visuais, Artes Cénicas, Design e Musica. No entanto, a simples reunido adminis-
trativa de diversos departamentos nao implica uma colaboragao artistica entre eles, sendo
que cada um pode ter propostas académicas completamente independentes dos outros.
A proposta de um laboratério de artes dramaticas vem subverter esta l6gica. A integracdo
da performance vocal-verbal-corporal expande a visdo de arte isolada e busca criar uma
arte integradora que explora Arte Cénicas, Literatura, Artes Visuais, Design e Musica.

Propostas transdisciplinares sdo transgressoras, por adentrar areas de conhecimento
muitas vezes reservadas a propostas especificas. A arte tem o carater de buscar expandir
a percepcao de linguagens estabelecidas e principalmente da combinagao de linguagens.
A proposta do Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB)
comeca com uma inquietacdo e mostra uma trajetoria que explora diversos aspectos
da literatura, dramaturgia e composicao musical. A expansado dos limites de cada uma das
linguagens permitiu a criacdo de espetaculos que refletem a busca por uma comunicacgao
artistica integrada.

A trajetoria de Marcus Mota e do Ladi-UnB exploram os didlogos possiveis entre
texto, drama e musica. O percurso explora o texto dramatico, suas conexdes com teatro
musicado, uma interseccdo com a épera tradicional e a proposta de processos criativos
de composicao dramatica nos quais musica-drama-texto sao elaborados conjuntamente.

Processos criativos e colaborativos exigem a articulacdo entre os diversos sujeitos
do processo. O Ladi-UnB desenvolveu nesse periodo metodologias que congregam elabo-
racdo, realizacdo e reflexdo em uma trama dialética. Uma tese original é contraposta pela
realidade da construcdo das ideias que necessitam de ferramentas que permitam a reflexao
sobre os procedimentos adotados. A partir da avaliacdo colaborativa torna-se possivel
conduzir a construcdo de sinteses que orientam a finalizacdo do espetaculo planejado.
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A organizacgao de roteiros na forma de diagramas permite escolhas e decisdes criativas
que sdo disponibilizados em redes digitais para a reflexao coletiva da conducgao dos traba-
lhos. A partir de um ponto de partida torna-se possivel conduzir um processo colaborativo
permeado por estratégias de gestao de diferencas que permitem que um esbogo seja trans-
formado em um projeto representativo de uma coletividade de artistas.

O ambiente académico oferece o espaco para constante renovacao. Renovacao de estu-
dantes, renovacdo de propostas e o contato com diversos artistas por meio de semina-
rios de pesquisa e parcerias artistico-pedagodgicas. O tridngulo ensino-pesquisa-extensao
se fortalece na participacdo de estudantes, pesquisadores e da comunidade na realizacado
de um espetaculo teatral com participantes da universidade e da comunidade artistica
de Brasilia. Neste caso, o Ladi-UnB também desenvolveu ferramentas para a documenta-
¢ao dos processos criativos e elaboragdo de procedimentos para arquivamento digital dos
textos, partituras, arranjos, estrutura de decisdes em um mapeamento de decisdes criativas.

A concepcdo dos alquimistas medievais de laboratério deriva da reunido
de labor + oratério, o trabalho e a devocao da busca de experimentos que permitissem
a transformacao de objetos ou pessoas. O Ladi-UnB, em sua trajetéria, criou experimentos
e transformacdes. Experimentos artisticos que utilizaram a reunido de linguagens na busca
da transformacdo do artista e da audiéncia. A transformacdo coletiva mediada pela arte
colaborativa de professores, estudantes e comunidade.

Na comemoracdo dos 60 anos da UnB, o trabalho do Ladi-UnB permitiu a realizagao
de teatro musicado, 6peras e dramas musicais. Foram esbocos, ideias, conjungoes, ela-
boracgoes, revisdes, experimentacoes, reflexdes, documentagdes e realizacoes que media-
ram diversos processos criativos. Além disso, a chama criativa ndo foi apagada durante
a pandemia, pois continua viva para inspirar a elaboracdo de novos textos e composicoes
musicais. Desta maneira, ja existe um novo repertério para ser montado e reelaborado
nos proximos anos.

Ricardo Dourado Freire
Professor do Departamento de Musica da UnB, Brasilia, 18 de agosto de 2021
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Prefacio

Como apresentar Marcus Mota, dramaturgo que tem uma fecunda e diversa produgao:
52 obras de teatro, a primeira em 1997, autor de 10 livros académicos, criador da revista
on-line Dramaturgias, de fundamental importancia para divulgar toda a producao acadé-
mica do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (CEN-UnB) e na qual
tenho o orgulho de ter uma segao que ele intitulou “Huguianas”, em que tive a oportunidade
de crescer no raciocinio de meu préprio trabalho, um musico com amplo conhecimento
que vai do erudito ao pop, com a maioria de sua producdo unida a um projeto cénico,
e criador do Ladi — Laboratério de Dramaturgia? Ou seria melhor apresenta-lo como um
companheiro de trabalho incanséavel?

Um companheiro com o qual tenho divido parte de meus 33 anos de UnB, em uma incri-
vel variedade de experiéncias, muitas das quais vocés encontrardo bem detalhadas na leitura
deste seu ultimo livro; experiéncias nas quais n6s dois mergulhamos com uma compreensao
infinita, sem medo de trocar o que supostamente consideravamos perfeito.

Por fim, acima de tudo, um amigo que tem me acompanhado em cada passo com uma
fidelidade assombrosa.

Obrigado por tudo o que temos vivido. Obrigado pelo trabalho realizado que nos vai
permitir seguir crescendo.

Hugo Rodas
Professor Emeérito da Universidade de Brasilia
Brasilia, 9 de agosto de 2021






Introducao

Artes na Universidade de Brasilia: uma histéria em construcao

Neste momento de celebracdo, as Artes tém seu lugar garantido — as mesmas tao
atingidas com as restricoes sociais da pandemia; as mesmas que tém agitado o coracao
da Universidade de Brasilia (UnB) desde sua fundacdo. No Decreto n°. 500/1962, que insti-
tui a Fundacao Universidade de Brasilia em 15 de janeiro de 1962, 1é-se no Estatuto incluso:

Art. 26 - A Universidade de Brasilia sera uma unidade organica, constituida
de Institutos Centrais de ensino e pesquisa, por Faculdades destinadas a for-
macio profissional e por Orgaos Complementares, cabendo:

I - aos Institutos Centrais na sua esfera de competéncia:

a) ministrar cursos basicos de ciéncias, letras e artes; [...]

Art. 28 - A Universidade terd como objetivos essenciais:

I - ministrar educacdo geral de nivel superior, formando cidaddos res-
ponsaveis, empenhados na procura de solu¢des democraticas para os
problemas nacionais;

I - preparar profissionais e especialistas altamente qualificados em todos
os ramos do saber, capazes de promover o progresso social, pela aplicacao
dos recursos da técnica e da ciéncia;

III - congregar mestres, cientistas, técnicos e artistas e lhes assegurar os neces-
sarios meios materiais e as indispenséaveis condi¢des de autonomia e de liber-
dade para se devotarem a ampliacao do conhecimento, ao cultivo das artes
e a sua aplicacdo a servico do home!. (BRASIL, 1962, grifos nossos).

Detalhando mais estas diretrizes projetivas, temos o Plano Orientador da Universidade
de Brasilia, que retine especificamente no Instituto Central das Artes (ICA) as atividades e
pesquisas de futuros cursos de Artes Plasticas, Cinema, Musica e Artes Cénicas. Neste Plano
Ordenador, o ICA assim é apresentado:

A Universidade de Brasilia procurara orientar o seu Instituto Central de
Artes para a funcao fundamental de dar a toda a comunidade universitaria
e a populacdo de Brasilia oportunidade de experiéncia e apreciacdo artistica.
Assim, espera a Universidade tornar-se capaz de despertar vocacdes e incen-
tivar a criatividade e, sobretudo, formar plateias esclarecidas que se facam

' Na Lei n°. 3.998, de 15 de dezembro de 1961, apenas o contetido do artigo 26 do referido decreto fora
mencionado.
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efetivamente herdeiras do patrimonio artistico da humanidade. [...] campos
integradores das diversas artes, como o Teatro e o Cinema serdo objeto de
particular atencdo, tanto nos seus aspectos literarios e técnicos como nos
artisticos. (FUNDAGAO UNIVERSIDADE DE BRASILIA, 1962, p. 30).

O carater programatico e utdpico dessas linhas demorou a ser implementado, pelo
menos no que diz respeito as Artes Cénicas. O curso de fato é aberto somente em 1989.?
E, no mesmo ano, em 14 de outubro, enfim o Conselho Universitario da Universidade
aprova o projeto de criacdo do Instituto de Artes (IdA).?

Esse renovado impeto para a criagdo do IdA desemboca no esforco de se dar sua con-
trapartida fisica — comeca-se a construir os prédios que abrigarao tal Instituto. Como uma
dupla ironia historica, o primeiro e ultimo prédio a ser construido é logo o que abriga o
curso de Artes Cénicas, o qual foi disponibilizado para uso em 2002.*

Assim, a retracdo do ICA e a dindmica de lusco-fusco dos estudos de teatro na
Universidade, muito em funcdo da intervencdo militar no campus, expée uma outra his-
téria da UnB, mais uma de suas incessantes lutas entre uma ideia e seu quase apagamento
e eclosdes redentoras.”

Com uma organizacdo administrativa e uma espaco fisico, o Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia (CEN), a partir de 1989, visibiliza essa trama de sonhos
e obstaculos, que ndo é s6 do campo das Artes: parece que o nosso cotidiano na Universidade
e, mais do que nunca nos tempos atuais, tem sido o de defesa de ideais e resisténcia a limites
conjunturais e de longa duracao (SALMERON, 2012).

E foi dentro dessa dialética, entre possibilidades e limites, que o Laboratério
de Dramaturgia Dramatica da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB), alvo deste livro, foi
fundado em 1998. Ex-aluno da instituicdo, estava, desde 1995, como professor no CEN
a reviver profissionalmente o péndulo que nos impulsiona para além de nés mesmos.®

2 Sobre a documentacao de abertura, ver Carrijo (2006, p. 254-258). Houve uma habilitagdo em Artes Cénicas
dentro da Licenciatura Artistica, ligada ao Departamento de Desenho, que funcionou a partir de 1979.
Essa habilitagdo foi o embrido do futuro Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Dis-
ponivel em: https://cen.unb.br/departamento/historico. Acesso em: 20 jul. 2021.

3 Ver informacdes da prof2. Grace Maria Machado de Freitas no prefdcio a Teodoro (2018, p. 8).

4 Darcy Ribeiro comenta, em 1995, por ocasiéo de recebimento do titulo de Doutor Honoris Causa: “Pena que
amediocridade e a inveja tenham privado Brasilia da maior parte do que Oscar projetou para a Universidade.
Penso, principalmente, na Praca Maior que hoje poderia estar atraindo tanta atencdo quanto a Praca dos
Trés Poderes. De um lado, ela abrigaria a Aula Magna, que seria o grande anfiteatro, cinema e teatro da
UnB, mas fora planejado para funcionar como um edificio especializado para a realizacdo de grandes
congressos.” (RIBEIRO, 1995, p. 131).

5 Sobre a repressdo militar ao ICA, ver Duarte (1982, p. 83-87).

5 Importa relatar que no escopo do IdA temos mais de 40 laboratdrios, entre os de apoio a pesquisa e pes-
quisa, como se vé na pagina do Departamento Linguistica, Letras e Artes (DPI) (http://pesquisa.unb.br/
humanidades-linguisticas-artes?menu=807. Acesso em: 20 jul. 2021.
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Introdugéo

Estrutura do livro

O primeiro capitulo contextualiza a formacdo do Ladi-UnB, expondo ainda um arco
de atividades de seus primeiros 20 anos. O Ladi-UnB se insere no esforco de se formalizar
pesquisas e processos criativos dentro de um jovem Instituto de Artes que busca sua afir-
macao académica e relevancia institucional. Laboratérios em teatro sdo uma pratica recor-
rente, como se vé os “Esttdios de teatro” criados por Constantin Stanislavski (1863-1938),
Leopold Sulerjitski (1872-1916), Yevgeny Vakhtangov (1883-1922) (SALMERON, 2012).
Sdo espacos de pesquisa, de observacao, de registro, e exploracao de técnicas e construcao
de know-how passivel de ser transmitido.

Naéo foi a fundacao de um Laboratério ou a criacdo de um Departamento que gerou
teatro na UnB. Préaticas cénicas no Campus, formais e informais, possuem uma longa his-
téria. Tivemos, entre outros, a presenca do diretor baiano Carlos Petrovich (1936-2005),
que ministrou a oficina de teatro em 1967; Silvia Orthof (1932-1997), que ofertou cursos
de teatro na UnB e dirigiu o Teatro Universitario Brasiliense (TUB).” Helena Barcellos
(1931-2001), que dd nome ao teatro do CEN, conseguiu manter, mesmo diante das investidas
da reitoria fardada ainda na década de 1980, um grupo de profissionais como B. De Paiva
e Luiz Carlos Ripper, depois Jodo Antonio e Hugo Rodas, ensinando e fazendo teatro.®

O diferencial posterior, com a redemocratizacao, é o de, dentro de uma estabilidade
institucional, encontrar modos de producao e circulagdo de conhecimento que integrem
processos criativos dentro da cultura universitaria. Assim, ndo apenas o Ladi-UnB, como
todos os laboratorios e grupos de pesquisa em artes tiveram de enfrentar, a partir de 1989,
a constituicdo de sua propria viabilidade a partir da negociagdo com protocolos ja existentes.
Da luta contra o inimigo a autoafirmacao intelectual, temos um percurso ainda em desen-
volvimento: o Programa de P6s-graduacdo em Artes Cénicas da UnB é aberto em 2014,
com vagas para doutorado apenas em 2019.

Assim, o pano de fundo do primeiro capitulo é da aproximacao das tensoes entre arte
e universidade e a busca por mediagdes entre pesquisa académica e processos criativos.

Apbs revisar os primeiros 20 anos do Ladi-UnB, no segundo capitulo sdo discutidos
e apresentados justamente alguns procedimentos que foram desenvolvidos durante o reper-
tério de montagens e pesquisas. O Ladi-UnB forma-se a partir do estudo e proposicao
de escritas cenicamente orientadas. A expansdo de suas atividades, com base da producao
e direcdo de 6peras e musicais, proporcionou um entendimento da amplitude do fazer
cénico em situacoes-limite. Com isso, enfrentando uma diversidade de tarefas em um
campo interartistico, houve a necessidade de se produzir formas de fazer a mediacao

7 Ver, respectivamente, Ferraz (2006) e Branco (2016).

8 Cf. depoimentos em Villar e Carvalho (2012). Lembrar ainda que tivemos montagens de operetas na UnB a
partir de 1976, em projeto coordenado pelo professor Arthur Meskell do Departamento de Letras. Cf. Dornellas
(2020, p. 87-115).
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entre a amplitude de obras multidimensionais e a temporalidade de processos criativos,
que envolviam professores, estudantes e membros da comunidade.

Desta forma, temos, sob a forma de um elenco de procedimentos, conceitos-operatérios
gerados por situacoes-problemas hauridas no vaivém entre sala de aula, sala de ensaio
e gabinete. Se o primeiro capitulo exibe um contexto reflexivo do estabelecimento e trans-
formacdes do Ladi-UnB, o segundo explicita o que, a partir dos processos criativos, foi efe-
tivado em termos de um know-how na proposicao, realizacdo e estudo de dramaturgias
cénico-musicais.

Como seria impraticdvel comentar todos os processos criativos nos quais o Ladi-UnB
se envolveu, os capitulos terceiro e quarto centram-se em diversos aspectos da montagem
do espetaculo dramatico musical David (2012). A complexidade dessa montagem, que foi
apresentada no histérico Anfiteatro 09 como parte das celebragdes dos 50 anos da UnB,
representa um verdadeiro climax das atividades do laboratério: os procedimentos detalhados
no segundo capitulo foram ali concebidos ou reaplicados. E, com financiamento do CNPq,
foi elaborado o protétipo de uma interface on-line para documentacdo de processos cria-
tivos em teatro musicado.’

Assim, David passou a definir um padrdo de orientacdo de processos criativos
no Ladi-UnB: além das pesquisas em disciplinas e financiamentos em editais, deu-se
a insercdo, em ambito cientifico nacional, dos dados e praticas inovadoras aqui adqui-
ridos. Com isso, processos criativos ndo somente conjugam mentes e coragoes de seus
realizadores e audiéncia, como também projetam possibilidades e conhecimentos além
de seu locus de performance.'

Sem as lutas do passado, sem a continuidade sempre interrompida de todos os que
nos procederam isso nao seria possivel. Ha uma tradicdo das artes e do teatro na UnB.
Essa historia se prolonga frente aos impasses e obstrucdes imediatos.

Os dois capitulos finais testemunham esse mergulho em tempos outros que 0 Nosso.
Um dos diferenciais do Ladi-UnB, e o que o distingue de esttidios congéneres, é um des-
locamento para outros envolvidos em processos criativos cénicos que os atores. O modelo
para o Ladi-UnB foi o de outro espago institucional pioneiro na UnB, e que também com-
pleta 60 anos: o do Centro de Estudos Classicos (CEC), capitaneado entre 1962 e 1968

° Trata-se do projeto “Tragédia e Hipertexto: desenvolvimento de edi¢&do on-line de obras dramdticas clds-
sicas”, realizado entre 2010-2012.

19 Além do projeto supracitado, foram financiados pelo CNPq e realizados: “Teatro, musica e metro: simula¢es
audiovisuais a partir de padrdes métricos da Tragédia Grega (2009-2011); “Dramaturgia musical on-line:
edicdo de obras dramético-musicais brasileiras (2014-2016)"; e “Dramaturgia e multissensorialidade: meto-
dologia de elaboracéo de audiocenas para ambientes on-line a partir da série Composicées, de Kandinsky”.
O texto desses projetos estédo disponibilizados em Mota (2021c). E para o triénio 2022-2024, acaba de ser
aprovado, também pelo CNPq, o projeto “Wagnerianas: metodologia integrada de dramaturgia, orques-
tracdo e mediacdo tecnoldgica a partir das propostas de Richard Wagner e sua recepg¢éo da ideia de coro
do Teatro Grego Antigo”.
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por Eudoro de Sousa." Duas facetas do CEC: estudos de linguas e uma compreensao
multidisciplinar da tradi¢do classica. Quando entrei para ministrar aulas no Departamento
de Artes Cénicas da UnB, em 1995, era este modelo que eu possuia: meu desdobramento
entre professor de teoria e histéria do teatro, depois dramaturgo, dramaturgo musical e com-
positor, passou por incorporar os ideais no CEC no Ladi-UnB.

A convergéncia entre CEC e estudos teatrais ndo é aleatéria: além da dramaturgia
ateniense e de pensadores ligados a esta dramaturgia, como Platdo e Arist6teles, o CEC
sofreu, tanto quantos os artistas no comeco da UnB, represalias e boicotes vindos do redi-
recionamento institucional provocado pela atuacdo de representantes do golpe militar na
UnB. O pluralismo e a experimentacao promovidos pelo CEC e pelas artes necessita(va)
m ser controlados, restringidos, enquadrados. Conforme depoimento de Lucia Alencastro
Valentim, nesse periodo de repressao “houve a decisdo de se concentrar as acdes da Univer-
sidade na tecnologia. Isso chegou a ser definido com clareza. Fechou-se o ICA, os Centros
de Estudos Classicos e Portugueses, o CEC... e a parte cultural deixou de interessar...”
(citado por DUARTE, 1982, p. 83).

Nesse sentido, o Ladi-UnB retine afluxos histéricos da UnB, em sua utopia por exce-
Iéncia, criatividade e modernidade, ao fazer a mediacdo entre as demandas interrompidas
da erudicdo polimata do CEC e dos anseios de liberdade estética e critica social das artes
no ICA. Estar aqui na UnB é participar dessa tradicao afortunada. Apés mais de trés dezenas
de montagens e processos criativos e composi¢coes musicais, 100 publicacoes académicas
entre livros e artigos, orientagdo de 17 dissertacdes de mestrado e sete de doutorado, além
dezenas de orientacoes de trabalhos de fim de curso, o Ladi-UnB se reafirma nesse difi-
cil nexo entre pesquisa universitaria e experiéncias artisticas, retomando, como sempre,
o discurso originério de fundacdo da UnB.!?

Notas finais

As dezenas de produgoes artisticas do Ladi-UnB geraram uma grande quantidade
de registros, como fotos, videos, programas de espetaculo, anotac¢des, artigos — material
que por si s6 resultaria em diversos livros, como os da colecdo “Les Voies de la Création
Théatrale”.'* No Apéndice B, ha uma lista com as producdes do Ladi-UnB e referéncias
para sua documentacdo. Ou seja, optamos neste livro a indicar para o leitor a consulta

" Sobre o CEC, ver Sousa (2013, p. 199-208).
2 \er Apéndice C neste livro.

13 “Caminhos da criagéo teatral”, pioneira colecdo da equipe de pesquisas teatrais e musicoldgicas do CNRS
(Centre national de la recherche scientifique), iniciada em 1970 e que tornou disponivel andlise de processos
criativos cénicos incluindo dramaturgia, encenagéo e outras materialidades. Cada volume da cole¢&o reunia
registros de processos criativos e andlises, valendo-se de fotos, graficos, tabelas e textos ensaisticos.
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dos registros textuais e audiovisuais que manifestam as diversas midias que as produgoes
do Ladi produziram. Assim, temos um guia para futuros estudos e apreciacdes.'*

As celebracoes nos ddo um senso de pertencimento, a partir do instante em que nos
flagramos incluidos em uma narrativa transpessoal. Entre pandemia e novamente as sombras
de um autoritarismo reaciondrio, este senso de pertencimento reforga o querer estar aqui
e o conhecer de onde viemos — saber que nada disso seria possivel sem as pessoas que nos
acompanham, sem aquelas que nos precederam.

Comeco agradecendo o encontro com meu amigo e querido mestre Hugo Rodas,
com quem compartilhei muitas horas de ensaios, conversas, risadas e pizzas sobre arte
e vida. Um grande ator nos move para um outro mundo. E é o que Hugo bem sabe fazer.
Desde 2001, partilhando projetos e sonhos com esse provocador professor emérito da UnB,
fizeram de mim um artista melhor, um pesquisador mais dedicado. Nao seria outro, entdo,
sendo ele a fazer o Prefacio deste livro.

Em continuidade, agrade¢o ao meu colega Ricardo Dourado Freire, com quem dividi-
mos o cotidiano de trabalhos durante a direcdo do IdA entre 2014-2018. Ele, como chefe,
além da lideranca institucional, era desde ha muito uma inspiragdo existencial para mui-
tos, com seu maravilhoso projeto de educacdo musical para a primeira infancia e jovens.
Durante 15 anos, Ricardo motivou pais e filhos do Distrito Federal nas artes dos sons
em performance. Mesmo diante de tantos contratempos burocraticos, académicos e con-
junturais, ele mobilizava semanalmente centenas de alunos e integrantes da comunidade
que vinham para o campus e conheciam uma outra universidade, uma universidade para
todos, com arte para todos. Ricardo foi quem primeiro acolheu os produtos da mudanga
do Ladi-UnB para a musica instrumental, tendo a orquestra jovem ligada ao seu projeto
performado a Suite Esplanada. A obra orquestral baseou-se na luta campal que tomou conta
dos gramados da Esplanada dos Ministérios, no coracdo da capital deste pais, em maio
de 2017." Por isso, este livro ndo deveria ter outro texto de Apresentagdo sendo o que ele
gentilmente escreveu.

Agradeco a seguir meus colegas e os funcionarios de Departamento, sem os quais ndo
haveria o lugar de mttuos apoios e descobertas, o cotidiano de nossa luta comum.

Enfim, dedico este livro aos estudantes com quem tive a oportunidade de conviver
e aprender nos diversos cursos e processos criativos. O Ladi-UnB sao vocés. Para citar alguns
de meus companheiros, nomeio os que comigo compartilharam seu tempo em assistentes
de direcao e pesquisas: Constantino Filho, Denis Camargo, Kénia Dias, José de Campos,

“ A revista Dramaturgias (https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias), desde 2016, publica regular-
mente os materiais visuais e textuais relacionados a processos criativos desenvolvidos no Ladi-UnB.

'S Sobre a obra, ver revista Dramaturgias, n. 10, p. 482-567. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.
php/dramaturgias/article/view/24901/21993. Acesso em: 20 jul. 2021. Também a convite de Ricardo, compus
Sambafoot (2018), que foi apresentada em turné europeia em Paris, Oslo, Haltdalen, Ancara e Lisboa,
e Metaljungle (2019), para o Qualea Trio, e a Suite Cidade Fantasma (2021).
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Bruno Mendonca, Higor Felipe, Roustang Carillho, Gisele Carmézz, Martha Lemos, Rafael
Tursi, Julia Alves, Angélica Sousa e Silva, Alexandre Rangel e Janette Dornellas.

Inesqueciveis e intimeros sao os momentos performados em espagos como o Teatro
Helena Barcellos no CEN, o Anfiteatro 09 do “Minhocdo”, as salas Martins Pena e
Villa-Lobos do Teatro Nacional Claudio Santoro, o Teatro da Centro Cultural Banco
do Brasil, o Teatro Cultural Plinio Marcos e o Teatro Sesi de Taguatinga! Em especial,
logo apos a inauguracao do Teatro Helena Barcellos, foi uma experiéncia maravilhosa
observar o campus novamente ratificando sua posi¢ao de espaco cultural do Distrito Federal.
Para aqui acorriam ndo apenas os parentes dos alunos para a mostra semestral de trabalhos:
a mostra Cometa Cenas tem promovido ha mais de 30 anos uma circulagado de ideias,
estéticas, corpos, imagens e sons em movimento. Em cada edigdo, ritualiza-se o drama
primordial de gente em frente de gente, todos envoltos na indeterminagdo e assombro
que assegura nosso existir no mundo.

O Ladi-UnB tem contribuido para que esses rituais originarios continuem a perfazer
saberes, praticas e técnicas.

Marcus Mota

Professor Titular do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia
Departamento de Artes Cénicas

Diretor do Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia
Brasilia, 20 de julho de 2021
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Em marco de 1998, o projeto do Laboratorio de Dramaturgia Dramatica da Universidade
de Brasilia (Ladi-UnB) foi apresentado ao Colegiado do Departamento de Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia e aprovado.

No texto de Apresentacdo do projeto, lemos:

O Ladi objetiva assessorar tecnicamente empreendimentos e pesquisas rela-
cionados com a orientacdo da palavra rumo a cena.

A ideia surgiu da necessidade de se concretizar linha de pesquisa ja desenvol-
vida na Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade
de Brasilia, sob os auspicios do entdo Programa Institucional de Bolsas
de Iniciacdo Cientifica (PIBIC). As pesquisas Pirlimpsique (1996-1997)
e Matrizes dramdticas na formagdo da tradi¢do barroca da literatura
brasileira (1997-1998) investigaram, respectivamente, a constitui¢do histérica
da experiéncia dramatica da palavra como ato imaginativo especifico e a orien-
tacdo dramatica da palavra em um imagindrio historicamente individualizado.
Além disso, no acompanhamento de atividades do Departamento, como
aulas, pecas, discussoes, revisdo de curriculo, cursos de extensdo, surgiu
a premente tarefa de formalizar e expandir os estudos realizados.

Ainda mais que a palavra em sua realizacdo dramética ndo se restringe
a esfera teatral. A utilizagdo desta dimensdo cénica da palavra se verifica
no intercambio com outras linguagens artisticas e formas de expressao con-
temporaneas?. (MOTA, 1998b, p. 137).

De fato, o surgimento do Ladi-UnB compreende-se no intercurso de diversas atividades
académicas relacionadas a diversificacdo de meu perfil profissional: na medida em que me
metamorfoseava de professor de Teoria e Histéria do Teatro em Dramaturgo, houve o tran-
sito e sobreposicao entre experiéncias de docéncia e pesquisa a contextos de producao
artistica (MOTA, 2003b; ARAUJO, 2012). O Ladi-UnB, inicialmente, transformou pes-
quisas e andlises de textos dramaticos na elaboracdo mesma de textos para a cena, a partir
de demandas de alunos para projetos de fim de curso. Tanto que o primeiro texto escrito

' Arespeito dessas pesquisas de Iniciagdo Cientifica, ver Mota (1997a; 1998b).

2 Para o texto integral do projeto do Ladi-UnB, ver Apéndice A deste livro.
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e encenado foi O filho da costureira, para o projeto de Diplomacao de William Ferreira,?
dentro do projeto de extensdo continua “Cometa Cenas”.*

A primeira década

No entanto, o projeto ja apontava para futuras aberturas, para uma maior diversificacdo
de suas proposicdes, a partir do que demandas relacionadas as “dinamicas de parcerias
obtidas.” (MOTA, 1998b, p.138).

A partir de 2004, tal diversificacdo se efetivou na parceria com o Opera Estidio
do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia, na produgao e realizacdo de espe-
taculos dramatico-musicais gratuitos para a comunidade do Distrito Federal.®

Novamente, o ponto de partida era a integracdo entre o trabalho de pesquisa de alu-
nos e professores da Universidade de Brasilia (UnB) e artistas e ptblico do Distrito
Federal. Entre 2004 e 2007, tempo em que a parceria se desenvolveu, tivemos os seguin-
tes espetaculos:®

Quadro 1: Espetaculos produzidos pelo Ladi-UnB (2004-2007)

Nome da obra Lugar de Atividades do Ladi-UnB
apresentacao
As bodas de Figaro,  Teatro Ulysses Dias 13 e 16 Direcdo, cendrio,
de W. Mozart Guimaraes de novembro  elaboracéo do programa,
de 2004 discusséo dos cortes
e escolha de cenas
(adaptagdo)
Carmen, de G. Bizet Teatro Sesc/ Dias4 e 5 Producéo, Direcao, cendrio,
Taguatinga e Sala de julho de figurinos, pesquisa e
Martins Pena-Teatro 2005 elaboragédo do programa,
Nacional discussédo da adaptagédo

(cortes e transformag&o de
papéis cantados para atores)

3 Ver entrevista, leitura dramética e texto em: http://ofilhodacostureira.blogspot.com.br/, material produzido
por para o Acervo Vis pela professora Ana Beatriz Barroso. Acesso em: 23 ago. 2021.

4 Além de O filho da costureira, apresentado na Sala Saltimbancos em 1997, tivemos: A dltima noite sobre
a tearra, mesma sala e mesmo ano; Aluga-se, comédia apresentada no Anfiteatro 9-UnB, no antigo Centro
de Convencdes de Brasilia, na Sala Villa Lobos do Teatro Nacional, em 1998; em 2001 inicio a parceira com
Hugo Rodas, com a apresentagéo de /dades. Lola, projeto de Diplomag&o apresentado na Sala Saltimbancos;
em 2002, estreamos o Teatro do Complexo das Artes, com o musical As partes todas de um beneficio, tam-
bém para projeto de Diplomag&o; em 2003, dois musicais para projetos de Diplomacgé&o: Salada para trés,
com diregdo de Hugo Rodas, e Um dia de festa, diregcdo de Jesus Vivas, ambos espetdculos apresentados
no Teatro do Complexo das Artes.

5 Coordenado pela profa. Irene Bentley, do Departamento de Musica da UnB.

¢ Todos os guias/programas dos espetaculos com fichas técnicas completas e textos de apresentacéo estdo
disponiveis em: https://brasilia.academia.edu/MarcusMota/Musical-Guides.
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Atividades do Ladi-UnB

Cavalleria Teatro CCBB-Brasilia Dias 7, 22 Direcéo, Producdo, Pesquisa,
rusticana, de e Sala Martins Pena- e 23 de tradugdo das fontes do
P. Mascagni Teatro Nacional fevereiro libreto (conto e texto teatral
de 2006 de Giovani Verga), cendrio,
figurinos, elaboragéo
do programa.
O empresdrio, de Sala Martins Pena- Dia 22 de Diregdo, cenério,
W. Mozart. Teatro Nacional abril de 2006  elaboracédo do programa,
traducdo do libreto original
e nova verséo do libreto.
O telefone, de Sala Martins Pena- Dia 10 de Diregdo, cenario.
Gian Carlo Menotti  Teatro Nacional outubro de
2006
Saul. Drama Sala Martins Pena- Dias 25, 26 Direcdo, producao,
Musical Teatro Nacional e 27 dejulho  cendrios, figurinos,
de 2006 composicao, libreto,
elaboracéo do programa
Caliban. Teatro do Complexo Dias 4 e 5 Direc&o, produgao,
Tragicomédia das Artes de julho de cenadrios, figurinos,
musical 2007 composicao, libreto,

Fonte: Ladi-UnB.

elaboracéo do programa

Inicialmente, as atividades do Ladi-UnB pareciam se restringir ao que tradicional-

mente se chama “direcdo de cena”: dispor os cantores em cena e materializar visualmente
as referéncias do imagindrio da peca presentes no libreto.” Porém, o desafio de uma parceria
interdepartamental em um projeto artistico e educativo possibilitou a ampliacao de expe-
riéncias do Ladi-UnB. A partir da complexidade de se montar uma obra multidimensio-
nal, que envolve conhecimentos e habilidades diversas, o Ladi acabou por se redefinir
e entrar em contato com as demandas variadas de todo o processo criativo de eventos
dramatico-musicais.®

Em um primeiro momento, houve o desafio de preparar em pouco tempo estudantes-
-cantores para suas performances na montagem de As bodas de Figaro. Mas a analise do
libreto e da musica e o intenso convivio durante os ensaios proporcionou nao s6 um diagnos-
tico da situacdo, como também estratégias de intervencao nas questdes implicadas no ato de

7 Natradi¢do angléfona, temos o “stage diretor”, com escopo mais limitado que o termo alem&o Regietheater.
Estudei in loco o processo do professor Mathew Lata no Florida State Opera em Tallahasse durante minha
licenca sabatica em 2006, discorrendo sobre a experiéncia em Mota (2014). Sobre o contexto brasileiro,
ver ensaios em Sampaio (2009).

8 Para os conceitos aqui utilizados, ver Mota (2003b; 2008a; 2009c).
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levar para o ptiblico obras multidimensionais. As bodas de Figaro trata do Poder, de tornar
visiveis e audiveis as interacOes assimétricas entre o soberano e seus vassalos, e como essa
ordem reversa é desconstruida. Em uma cidade como Brasilia, tais questdes estdo na ordem
do dia. Minha pergunta era: Como transformar uma encenacao de algo aparentemente iso-
lado em seu esteticismo em um acontecimento transformador para os estudantes-cantores
e para o publico? Em outras palavras: Como ultrapassar a tendéncia de se tornar a mani-
festacao publica de habilidades em algo descartavel, titil apenas para formar curriculo dos
realizadores e dos intérpretes?

Os procedimentos de andlise textual previamente desenvolvidos e as demandas da
amplitude da cena dramatico-musical proporcionaram essa reengenharia do Ladi-UnB.
Assim, cada realizacdo dali em diante passaria pelo questionamento de sua efetivacao:
Por que dedicar tempo e vida para montar tal e tal espetaculo? O que tal e tal espetaculo
apresenta como interrogacao para pessoas do dia de hoje? Como tornar perceptiveis na inte-
pretacdo e na montagem as questdes que queremos tratar com a obra?

A ruptura com o esteticismo dominante entre os que se dedicavam ao “bel canto” em
Brasilia passava por uma série de agoes metodolégicas claras:

1) A funcdo da direcdo de cena ndo é ilustrar o libreto, nem dar dicas instantaneas
de interpretacdo. Necessario é aproximar o intérprete-cantor da formacdo de intér-
pretes basica em Artes Cénicas. Nao se trata mais de ver um DVD de 6pera e copiar
0s maneirismos ali presentes, como se houvesse uma gramatica de gestos e posturas
geral. Cada papel advém de um processo criativo. E cada processo criativo é tinico,
tem uma proposta, um conceito, uma defini¢do daquilo que pretende ser mostrado
para o publico.

2) A obra escolhida para o processo criativo é analisada em sua dramaturgia:
os estudantes-cantores passam a compreender a totalidade da obra e ndo somente
0s momentos em que se apresentam. Nesse ponto, o diretor de cena busca mate-
riais especificos para a analise dramaturgica: artigos, livros, teses e dissertagoes.
A partir da andlise dramaturgica e da historia recepcional da obra, pode-se entdo
propor um conceito, uma definicdo do que vai trabalhar.

3) Dentro dessa organizacao racional da experiéncia de atuacao, ou dessa explici-
tacdo dos pressupostos de direcdo e atuacdo, os estudantes-cantores passam a ter
papel mais ativo como intérpretes, no sentido de ndo reduzir sua participagao
a seguir as marcas da direcdo: ao contrario, a cena é comentada e o detalhamento
das acOes é realizado a partir de aproximacgoes e repeticoes. No lugar de marcar
o estudante-cantor, o diretor de cena solicita que as movimentagoes sejam realiza-
das varias vezes dentro dos parametros compreendidos durante o esclarecimento
do contexto da cena. Assim, a direcao e os intérpretes trabalham em parceria
com a proposta do processo criativo. Os intérpretes oferecem possibilidades,
exploragdes que vao aos poucos se tornando em padroes testados e utilizados
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como nexos entre a cena e a audiéncia. O que estiver claro e compreensivel para
o0s atores, assim o serad para o publico.

Todo o processo criativo pode se acompanhado pelos diarios de bordo dos
estudantes-cantores e pelo diario da direcdo. Este é publicado on-line. E o mate-
rial ali veiculado sera utilizado como base para elaboracdo do programa.

O programa, ou guia do espetaculo, é mais que um portfolio dos integrantes
do processo criativo: temos a apresentagao desse processo, suas decisoes e esco-
lhas, e comentario sobre a obra encenada e sua disposicao em cenas. No lugar da
vaidade, temos pesquisa e esclarecimento. O programa dentro de um processo
artistico-educacional é ferramenta de suma importancia. E o que o publico leva
para casa, junto com os sons e imagens que fruiu. Em casa ira confrontar o que viu
e ouviu com o texto do programa.

Sendo espetaculos gerados por institui¢ces ptiblicas superiores de ensino, as apre-
sentagdes sdo gratuitas, com legendas, no caso de obras cantadas em outras linguas
que a vernacula. Nao ha privilégios: quem quiser assistir que entre na fila.

Em outros termos:

Aproximagdo entre procedimentos de formagdo de atores e formagdo de cantores.
Como as reperformances de obras do repertorio operistico integravam um projeto
artistico e pedagoégico, o foco sempre foi o de promover um contexto ampliado
de atividades para os cantores, a partir de procedimentos ja conquistados em trei-
namento de atores. Essa opcao era decisiva em relagdo ao background dos alunos:
muitos ndo possuiam experiéncia real de palco. Para tanto, valiam-se de habitos
que limitavam seu aprendizado, como reproduzir, como vimos, performances tidas
como modelares, registradas em DVDs. Havia uma concepgao comum: o “diretor
de cena” ou “diretor artistico” era uma funcdo subsidiaria, que providenciaria apenas
“dicas”, posicionamentos, entradas e saidas. Enfim, mesmo os mais experientes, ou
reproduziam essas “performances modelares”, com aquilo que podemos chamar
de “gramatica italiana de gestos e poses”, ou adotavam uma “postura cameristica”:
como eram acostumados a ensaiar em salas de aulas, imaginavam uma audiéncia, e
cantavam olhando para o vazio — amplo vazio preenchido por um imaginario Car-
negie Hall. Contra isso, trouxemos o cantor para o cotidiano do trabalho do ator:
um processo criativo que demanda meses, no qual se discute e se fundamenta o
conceito da montagem, a compreensao do texto, a colaboragao entre os integrantes,
o entendimento do estar em cena, as diversas revisdes/repeticoes, até que a totalidade
da obra seja compartilhada pelos corpos e mentes dos atores-cantores.

Didrios de produgdo. Uma das ferramentas utilizadas durante tais processos
criativos foi a de providenciar para os cantores-atores textos elaborados a par-
tir dos encontros. Esses textos buscavam registrar aquilo que de relevante
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foi produzido durante os ensaios, como conceitos que fundamentam a montagem,
andlises das cenas, questdes relacionadas a interpretacdo. Esses textos depois foram
incorporados no Guia do Espetaculo.

3. Campos interartisticos. Desde o primeiro espetaculo dirigido, As bodas de Figaro
(2004), o que se buscou foi o trabalho coletivo entre diversos departamentos,
professores, estudantes e membros da comunidade. Havia a parte especificamente
musical, mas minha participacao foi a ampliar a experiéncia sonora para seus
embates de materializacdo de ordens diversas. Em Carmen (2005), esse processo
foi mais consolidado que em As bodas de Figaro, como fica claro no Programa da
opera. Em As bodas de Figaro, o Ladi-UnB entrou com o processo ja em desenvol-
vimento: tivemos apenas dois meses para sair de uma “cortina lirica” (apresentacao
vocal em sala de aula) para uma montagem em um teatro.

4. Pesquisa académica. Todas as montagens, principalmente depois de As bodas
de Figaro, foram antecipadas e acompanhadas pela leitura de artigos e livros dire-
tamente relacionados com a obra que seria alvo do processo criativo. A montagem
de obras do repertério operistico dentro de um contexto universitario de ensino-
-aprendizagem, pesquisa e extensdo precisa encontrar as suas especificidades.
Pela pesquisa, pelo debate académico chegavamos ao conceito da montagem.

5. Recepgdo. Ficou claro para nds que estavamos em Brasilia, a cidade das Embaixa-
das, que a montagem de éperas pela UnB deveria ter um diferencial. Afinal, por que
reencenar essas obras? Havia a tradicdo de montagem profissional do Teatro
Nacional e algumas montagens na Escola de Musica de Brasilia. Isso nos guiou
desde o inicio. Retomando: em As bodas de Figaro, a questao basica foi explicitar
as relacdes de poder, tema fundamental da atmosfera de uma cidade como Brasilia.
Em Carmen, rompemos com as leituras tradicionais eréticas da cigana, pela expli-
citacdo da obra como um crime passional. Com a remontagem de Cavalleria
rusticana (2006) remontamos o espetaculo original a partir do texto dramattrgico
primevo e ampliamos a questdo do género presente em Carmen fundindo-o a ques-
tao politica: uma cidade gravida de seu agressor decide mata-lo. Todas as atrizes
aparecem com seus ventres tomados pelo insaciavel Turiddu. E em O empresdrio
temos um metacomédia, na qual a classe artistica ri de si mesma, de seus excessos.

Durante a montagem de Carmen tivemos a oportunidade de testar e aplicar estes
principios. O elenco teve que enfrentar sua ideia de Carmen durante os ensaios. No lugar
de uma “Carmen” sensual, optamos por nos valer da 6pera como um caso de violéncia
contra a mulher. A Delegacia da Mulher entrou em parceria com o projeto, subsidiando
com materiais sobre a violéncia de companheiros, maridos, namorados. No hall de entrada
no teatro, imagens reais de mulheres agredidas e assassinadas eram mostradas em looping.
A dramaturgia de Carmen era a andlise de um caso policial que comeca com assédio, parte
pequenas violéncias, obsessdo e finda em morte. As belas cangOes se entremeavam com
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antecipagoes fatais. Tudo culminou no sangre, nas rosas caindo do céu, na iluminagao
estourando nos matizes vermelhos.

A resisténcia a direcdo ou a proposta durante os ensaios foi fundamental para
que a mesma fosse clarificada e compreendida. O elenco funcionou assim como uma
primeira plateia. Para formar espectadores, temos que formar intérpretes. As respostas
do elenco, sua divisdo entre o conforto do esteticismo e a dimensdo social da releitura,
acabaram por converter 0s ensaios em uma arena em que se mostram e debatem tensoes
bem evidenciadas. Por esteticismo contra qual o projeto enfrentava era o pretenso elitismo
consciente ou ndo que estava presente em planejamento corporativista de carreiras reprodu-
zido pelos estudantes-cantores.’ Ou seja, alunos de uma universidade publica vocacionados
para uma atividade de exceléncia que exigia o maximo de suas habilidades acabavam por
assumir comportamentos questionaveis, dominantes no ambito profissional da cidade.
Tal comportamento confunde exceléncia com exclusivismo. Indo em outra direcdo, assu-
mindo o papel formador de artistas e cidaddos, o Ladi-UnB propds estratégias integrativas
e inclusivas, para que a montagem de obras multidimensionais fosse o encontro de habi-
lidades multiplas e tensdes sociais.

O que se viu com Carmen, com a nossa “Carmen”, com uma “Carmen candanga”,
judiada e morta, morta em cena mas ressuscitada nos coracdes e mentes, foi a Carmen
de todos, o teatro e a musica para todos: filas quilométricas, com diaristas e embaixado-
res lado a lado. Acima de tudo, todos puderam ver e ouvir que se pode fazer diferente,
que a complexidade do real é assumida e reinterpretada em projetos que integram ensino,
pesquisa e extensdo.'”

Com Cavalleria rusticana tivemos um divisor de dguas: como Carmen gerou dissen-
soes entre o corporativismo operistico dominante na cidade, para enfrentar os desconten-
tes, no lugar de reencenar Cavalleria rusticana, a proposta foi partir dos textos originais
do libreto (conto e texto teatral) e nos valer de algumas cangoes da peca. Essa nova dra-
maturgia oferecia uma nova Cavalleria rusticana, em que se encontravam justapostos
o0 teatro e o canto. A alternancias entre as cenas dialogadas e as arias marcava bem isso:
o publico sabia que uma coisa era uma coisa e ndo outra. Assim, a resposta a uma tensao
na montagem do elenco, baseada no antagonismo entre os usos do repertério operistico,
viu-se ela mesma registrada na dramaturgia da obra. Ou seja, as tradi¢des e os géneros per-
formativos guardavam suas fronteiras. Mas estavam frente a frente, como em uma guerra,
uma luta presente liminarmente em Cavalleria rusticana e que se converteu no conceito
da montagem: uma cidade oprimida por um conquistador revolta-se e o mata.

° Arespeito do tema, ver textos em Hollanda (2011).

1% Esta montagem de Carmen, que contou com o Coro do Senado, foi registrada em video e veiculada pela
TV Senado. Videos de alguns espetédculos aqui comentados est&o disponivel no canal no YouTube: www.
youtube.com/user/marcusmotaunb/videos. Além disso, apresentei as implica¢cdes dessa contemporanei-
zagdo de Carmen em Mota (2005d).
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No libreto da 6pera homénima, a questdo fora reduzida a uma trama de traicdo, um tri-
angulo amoroso, que acaba com a morte do sedutor pelas mados do marido enganado.
Porém, nos materiais originais de Giovani Verga, seguindo os canones do verismo, o foco
esta na organizac¢do social de uma pequena aldeia siciliana de fins do século XIX, Vizzini.
A relacdo entre os habitantes é desestabilizada pelo retorno de Turiddu Macca, que depois
do servico militar volta para sua cidade natal, atraindo a atencao dos homens e mulheres.
Ha o triangulo amoroso, ha a morte, mas ha também toda uma descricdo e analise dos rituais
cotidianos do microcosmo rural siciliano.

A partir do estudo e da leitura das fontes textuais da 6pera, o conceito da nova mon-
tagem foi estabelecido. Além de, pela pesquisa das fontes, ter sido atualizada a dimensao
fenomenolégica da obra, houve a correlacdo entre a organizacdo dessa cidadezinha e a trama
politica brasileira da época, com a emergéncia do populismo petista. Na época, o presidente
Lula se encaminha para o fim de seu primeiro mandato (2003-2006), agindo em campanha
permanente, com gastos enormes de publicidade oficial." Diante disso, o processo criativo do
hibrido Cavalleria rusticana fundamentou-se nas homologias ou paralelos assim distribuidos:

1) Trajetdria do anti-her6i Turiddu Macca // Trajetoria do lulismo
2) Cidade do interior da Silicia // Brasil e/ou / Brasilia

3) A cidade e o sedutor // o pais/a capital

4) A cidade julga e aplica a pena // conscientizacao da plateia.

Para materializar estas homologias, em nenhum momento a montagem se valeu de expli-
citas identificagOes dos termos comparados. Ao contrario: houve uma paradoxal e hiperb6-
lica utilizacdo de simbolos: todas as mulheres, novas e experientes, todas estavam gravidas,
todas carregavam no ventre o anti-herdi. A gravidez como metéafora entre doenca, preg-
nancia e enfado apontava para uma cidade que ndo suportava mais a presenca esterilizante
do amante desleal. Em nossa versao de Cavalleria rusticana todos espancam, matam o vio-
lador da cidade, homens e mulheres participam dessa catarse. No teatro, isso foi possivel.

Essa catarse também foi do Ladi-UnB. Dentro de condigdes dificeis, poucos recursos
financeiros e dificuldades para se manter uma equipe ou mesmo ter um elenco, a criatividade
amarga que nasce dos obstaculos levou para o palco um redimensionamento das estratégias.
Se era possivel fazer obras multidimensionais a partir da reelaboracdo de obras do reperté-
rio, por que ndo propor uma obra nova, fora do repertério? Dessa maneira, os protocolos
€ 0S COmpromissos com o corporativismo operistico local ndo seriam mais problema. E em
todo caso, a fase com a montagem de obras do repertdrio operistico teria sido uma intensa
sequéncia de aprendizagem para outros projetos e outros vinculos com a cidade.

Para tanto, quase fechando a parceria com o Opera Esttidio, foi encenado o espetaculo
Saul (2006), primeiro de uma trilogia ainda em aberto. Como nos outros processos criativos

" Ver: http://noticias.uol.com.br/economia/ultnot/valor/[2006/07/19/ult1913u53852.jhtm.
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que integram pesquisa, ensino e extensao, a preparacao da montagem foi precedida de leitura
de materiais bibliograficos para se subsidiar a proposicao do conceito do espetaculo, de sua
orientacdo expressiva. A partir da critica do populismo iniciada em Cavalleria rusticana,
optou-se por levar ao palco uma tragédia musical a partir da discussao da problematica figura
do primeiro rei de Israel, o qual é, de acordo com o relato biblico totalmente pro-David,
rejeitado por Deus e pelos homens. Os delirios de Saul, a poesia de sua loucura, sua atipica
trajetéria existencial, é apresentada em cangdes originais orquestradas por Guilherme Girotto.
Aplicou-se a narrativa biblica o esquema de alternancia entre cenas faladas, corais e solos
vocais presentes na tragédia grega de Euripides. Essa fusdo de estilos, técnicas, géneros
performativos acabou por produzir tensdes entre comunidades diversas, como pessoas que
frequentam cultos religiosos protestantes e artistas cénicos. Houve uma dificuldade mesma de
divulgar a realizacdo baseada em pesquisa académica, pois no veiculo jornalistico de maior
apelo houve a resposta de que “ndo divulgaria resquicio de Semana Santa”.'?

Nem Teologia, nem Iconoclastia — em uma cidade em que a religiosidade virou moeda
de troca, avangar em feudos, em pretensas propriedades privadas é sempre algo estimulante.
Antes de tudo, a narrativa biblica de Saul, em seu esforco de reduzir e desfigurar o seu primeiro
soberano é em si mesma um grande ponto de impulso criativo. Se o Ladi-UnB, como outros
projetos culturais, luta para sobreviver, para encontrar minimas condi¢des de producao e conti-
nuidade, entdo o enfrentamento a imposturas e autoritarismos das mais diversas fontes torna-se
um impulso, uma conquista. Pois ja estamos ai, na arena. Uma luta a mais, é mais uma.'

Nesse sentido, o tortuoso processo de montagem de Caliban foi uma outra catarse:
ensaiar meses sem saber onde apresentar, continuas trocas de elenco, nenhum orgamento,
participacOes especiais (orquestra e coro) por meio de vinculos afetivos... O hercileo
esforco do Ladi-UnB para se manter esbarrava na complexidade crescente de suas pro-
ducdes. Entre as atividades de composicao, realizacdo, recepcao e producao, esta tltima
necessitava ser revista. Tanto que a parceria com o Opera Esttidio, e mesmo o Ladi-UnB,
quase implodiram depois da montagem de Caliban. Em cena tivemos atores, cantores,
musicos, cenarios digitais projetados, teatro de animagdo, em textos e cangoes originais,
estas eximiamente arranjadas e orquestradas por Ricardo Nakamura. Mas nunca como em
nenhuma outra montagem do Ladi-UnB o processo para levar a cena toda essa maquinaria
foi tao turbulento. O know-how em como formar um grupo para realizar um espetaculo dra-
matico-musical estava bem organizado. Devido a regularidade das apresentacoes, a parceria
Ladi-UnB/Opera Esttidio possuia um ptiblico sempre disponivel. As praticas de pesquisa
textual ou preparacao do espetaculo eram um dos aspectos fortes do Ladi-UnB. As incursoes
na criagdo sempre se renovam com a maturidade dos envolvidos. Porém, o Ladi-UnB nao
se geria em termos de custos, de fontes financeiras. O modelo vigente de colaboragao, de
troca do capital financeiro por recursos humanos, estava se esgotando, em virtude da maior

2 A respeito da elaboragdo e produgdo de novas obras operisticas e de teatro musical dentro de contextos
de ensino e aprendizagem, ver artigos em Blassingham (1983).

'3 Detalho as implicacdes de se montar um drama musical a partir de texto biblico em Brasilia em Mota (2008b).
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profissionalizacdo da producdo cultural e da economia criativa. Novas dinamicas preci-
savam ser experimentadas, em razdo também da série crise financeira das universidades
publicas e dos diversos entraves burocraticos para se trabalhar com a compra de materiais
para producdo de obras artisticas nos érgaos ptiblicos.

Nesse sentido, o Ladi-UnB passa por uma nova fase de sua trajetdria ao entrar em dia-
logo com a politica de editais publicos para a cultura. Ao completar sua primeira década,
o0 Ladi-UnB teve de se reinventar para que tornasse possivel a realizacdo de novos empreen-
dimentos culturais, agora efetivaveis a partir de seu amadurecimento académico e técnico.

A segunda década

A partir dessa nova fase temos o seguinte Quadro 2, com as obras mais significativas:

Quadro 2: Espetaculos produzidos pelo Ladi-UnB (2009-2017)

Nome Lugar Atividades do Edital/
da obra apresentacao Ladi-UnB parceria
No muro. Teatro Plinio 27 de Producéo, dire- Eletrobras
Opera Marcos, novembro ¢do (Hugo Ro-
Hip-Hop Funarte- a 06 de das), cendrios,
-Brasilia dezembro de  figurino, pesqui-
2009 sa, dramaturgia,
oficinas com
atores e danca-
rinos, cancoes,
arranjos, elabo-
racdo do progra-
ma
Danaides Teatro Sesc 21e 22 de Pesquisa, Prémio
Gama, Teatro maio, 26 e 27 cancdo, e textos  Funarte de
Newton Rossi de maio, e 2 Danca Klauss
Sesc-Ceilan- a12 de julho Vianna e
dia, Teatro de 20 Fundo de
Plinio Marcos, Arte e Cultura
Funarte- do Distrito
-Brasilia Federal (FAC)
Mobamba Espaco Entre Pesquisa, Prémio Funar-
Cultural Varjdo 14/06/2012 a  direcdo musical. te de Danga
01/07/2012 Klauss Vianna
e Fundo de
Arte e Cultura
do Distrito
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David. Anfiteatro 09,
Drama Universidade
Musical de Brasilia

Anfiteatro 09,
unB

Sete contra
Tebas

Uma noite de  Anfiteatro IASD
Natal (2013)

Salomoénicas
(2016)

Departamento
de Artes
Cénicas

Salomoénicas
(2017)

Cervejaria
Criolina,
Teatro do
Departamento
de Artes
Cénicas

Fonte: Ladi-UnB.
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Nome Lugar Atividades do Edital|
da obra apresentacao Ladi-UnB parceria

Entre
28/11/2012 a
02/12/2012

Producéo,
dire¢do (Hugo
Rodas),
dramaturgia,
cancoes,
cenografia,
figurinos,
elaboracéo dos
programas

Entre
09/07/2013 e
11/07/2013

Producéo,
dire¢do (Hugo
Rodas), drama-
turgia, cangdes,
arranjos, orques-
tracdo, ceno-
grafia, figurinos,
elaboracéo dos
programas

15/12/2013 Produgéo, can-
¢Oes, arranjos,
orquestracéo,

elaboracéo dos

programas

01/12/2016 Produgcéo,
diregéo (Hugo
Rodas), drama-
turgia, cangoes,
arranjos, ceno-
grafia, figurinos,
elaboracéo dos
programas

30/11/2017
04/12/2017

Producéo,
dire¢do (Hugo
Rodas),
dramaturgia,
cancgoes,
arranjos,
cenografia,
figurinos,
elaboracéo dos
programas

Fundo de
Arte e Cultura
do Distrito
Federal (FAC)

Decanto de
Extensao-
UnB e SBEC
(Sociedade
Brasileira
de Estudos
Classicos)

IASD
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Nessa segunda década, o Ladi-UnB tem conseguido atingir em parte seus objetivos
de levar para o publico espetaculos interartisticos de qualidade a partir de pesquisas aca-
démicas por meio de editais publicos de financiamento da cultura.

Um dos melhores exemplos disso foi o espetaculo No muro. Opera Hip-Hop.* O espe-
taculo foi gerado inicialmente por conversas entre o entdo aluno de Bacharelado em Artes
Cénicas Plinio Perru e eu, em 2008. Feito e aprovado o projeto com patrocinio cultural
da Eletrobras, organizou-se a equipe, sob direcdao de Hugo Rodas. Nos ensaios tinhamos
o encontro e entrechoque de trés tipos de tradi¢cGes performativas: duas cantores de 6peras,
Aida Keller e Valdenora Pereira, atores e integrantes do movimento Hip-Hop de Brasilia,
como o Dj Jamaika, e bboys como Muxibinha, Papel, Willocking, Klebinlocking, entre
outros. Nao havia texto, e sim, um roteiro com a ordem dos acontecimentos inspirados
nos filmes O selvagem da motocicleta, de F.F.Copola, e West Side Story, dirigido por
Robert Wise e Jerome Robbins, tragédias gregas como Agamenon e Coéforas, de Esquilo,
e histdrias da periferia de Brasilia. Com os recursos do edital, foi possivel remunerar
os participantes externos a Universidade, dando condi¢des para um trabalho profissional
que mesclava artistas com as mais diversas experiéncias. Em conjunto a isso, a producao
conseguiu estabelecer parcerias com institui¢cdes locais e nacionais, trazendo para o teatro
jovens estudantes secundaristas e jovens em situacdo de risco social.

No muro, enfim, serviu para quebrar muros, barreiras sociais, estéticas, institucionais.
Neste momento ficou claro a necessidade de o Ladi-UnB se reciclar, vendo que ha toda
uma dramaturgia e performatividade das ruas, das pessoas, que dificilmente é incorpo-
rada na academia. Os curriculos ainda ficam presos na reprodugdo de uma historiografia
que consagra autores, obras e valores que sdo importantes para tradi¢des de seus lugares
de proveniéncia. Assim, o descompasso entre academia e sociedade é reiterado, pois aquilo
que se estuda muitas vezes encontra-se desvinculado das praticas e estéticas performati-
vas correntes. Foi preciso um didlogo mais direto com os estudantes, com suas intui¢des
e observacoes para que os horizontes se abrissem.

Além disso, esse senso de atualidade reoxigenou as formas de entendimento do uso
das sonoridades em cena. Os sons das ruas tipicamente advém de mediagdes tecnologicas
que editam materiais preexistentes. No Ladi-UnB, em virtude de minha formacao e pesquisa,
os procedimentos dramattirgicos eram tomados como horizonte para modelagdo das cenas
faladas e cantadas. Mas as formas sdo indices, possibilidades (MOTA, 2008). Tais formas
e modelos poderiam ser atualizados por meio dos sons contemporaneos e seus modos
de producao. Assim, para a audiéncia teriamos uma fusdo entre praticas composicionais
historicamente distantes mas aproximadas pelos efeitos, pelo processo criativo. Com isso,
haveria tanto um mutuo esclarecimento entre eventos separados no tempo quanto o link
entre tradi¢des culturalmente diversas. Dessa maneira, um espetaculo assim definido por

* Video do espetdculo, versdo de 2010. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0zPEYbLpYwg.
Acesso em: 20 ago. 2021. Programa completo em: https://www.academia.edu/6932052/No_Muro._Opera_
Hip-Hop._Bras%C3%ADlia_2009. Acesso em: 20 ago. 2021.
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fusoes e didlogo histérico proporcionaria para a plateia de hoje um acesso nado sé ao que
hoje se realiza, mas a referéncias culturais, na maioria das vezes associadas a uma classe
ou hipervalorizadas como patrimonio de um certo grupo.

No caso de No muro, tais questdes de poética e sociedade integravam o cotidiano
dos ensaios, confirmando que em processos artisticos extensionistas os primeiros atingidos
pelo projeto sdo os seus articuladores cénicos. Ou seja, ndo é apenas o publico de Id que
é beneficiado com a correlacao entre pesquisa, arte e comunidade: os proprios intérpretes,
a equipe do projeto ja se depara com o entrechoque entre suas vivéncias e as dos outros
durante o processo criativo.

Em No muro, jovens de diversas cidades do Distrito Federal e Entorno vinham para
os~ensaios no Ntcleo de Danga da UnB junto com profissionais de canto lirico e profes-
sores do Departamento de Artes Cénica da UnB. As can¢des e musicas, especialmente
compostas para o espetaculo, eram reproduzidas, gerando o entrechoque entre tradi¢des
de canto acompanhado por instrumentos in praesentia e as praticas de reprocessamen-
tos digitais de som. As audiocenas de No muro apresentavam referéncias compositivas e
recepcionais muitas vezes em conflito quanto a sua presumida hierarquia social e estética.
Nos ensaios mesmo, muitos dos bboys mais jovens meneavam a cabeca, riam baixinho
quando as cantoras liricas mostravam suas habilidades, enquanto o estampido altissonante
das secdes agressivas das dancas e cangdes dos integrantes do Hip-Hip eram acompanhadas
por um misto de pasmo e admiracdo pelas cantoras liricas.'®

Ou seja, em No muro, desde os ensaios se formulou a hipétese de todos estarem jun-
tos com suas habilidades, com suas histérias, com seus sons e ideias. Se o tema da peca
era o de muros erguidos como metafora da exclusdo, o espetaculo era maior que isso, mais
forte que a vida, pois mostrava outra maneira de se relacionar com o Outro.

Ainda para o Ladi-UnB ficou patente que o uso da mediagao tecnoldgica e a diversidade
de fontes e materiais sonoros era uma conquista e uma direcdo a ser seguida. Até aquele
momento, a parte musical dos espetaculos do Ladi ou era previamente composta, como
no caso das experiéncias com o repertério operistico, ou era elaborada e depois arranjada
para grupos musicais e vocais. Meu papel era mais de um cancionista. Com os editais
e a possibilidade de explorar melhor op¢des sonoras, o teatro musicado do Ladi ndo seria
apenas um teatro falado entremeado com cangoes. Desde ja, ndo apenas ter algo audivel
com letra interessava: era preciso trazer para a cena o que as pessoas escutavam, o que elas
experimentavam auralmente.

Como se V&, a participacdo nos editais acarretou uma maior necessidade de se elaborar
projetos e processos criativos que de fato estabeleciam vinculos com expectativas e referén-
cias da comunidade. Como desde os anos Lula (2003-2010) a politica de editais é baseada na
relevancia e contrapartida sociais, mesmo que artistas muitas vezes veem nessas diretrizes
restricOes ideoldgicas para a liberdade criativa, ha de modo inequivoco a proposicdo de um

'S Sobre o conceito de audiocena, ver Mota (2013a; 2014a; 2020¢).
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contexto como ponto de partida para as exploracdes estéticas. Em um primeiro momento,
a participacdo em editais para o Ladi-UnB efetivou uma maior organizacao dos projetos
e uma definicdo maior da interacdo desses projetos com expectativas e referéncias da comu-
nidade. Porém, nada é perfeito, como veremos na conclusao deste capitulo.

As parcerias com as Companhias de Danga Basirah e Marcia Duarte foram consulto-
rias de pesquisa de contetido e de sonoridade.'® O trabalho com grupos artisticos conso-
lidados e premiados em projetos alicercados em pesquisa estética e contrapartida social
proporcionou ao Ladi-UnB nao sé uma diversificacdo de suas atividades, como também
0 acesso a processos criativos profissionais bem estruturados, com rotinas de producao
e criacdo bem distintas e identificadveis. Embora variasse o grau de participacao do Ladi
nesses espetaculos, a experiéncia com as Companhias se deu como uma residéncia artistica
— periodo de observacdo e aprendizagem de reciclagem. Essa clara definigdo de objetivos,
métodos e organizacao advinha de anos de experiéncia em producao e modelagem de pro-
jetos. Nao é ocasional que isso resulte em produtos de alta qualidade, os quais tinham uma
sobrevida, uma temporada para amadurecer.

Na verdade, o processo criativo orientado pelo movimento era o que estabelecia esses
diferenciais estéticos e gerenciais. Havia uma intima relacdo entre a dramaturgia na danga
e o planejamento e organizacao das etapas do processo criativo e sua producao. Mesmo
com a presenca de partes faladas, como no caso de As danaides ou de cangdes como em
Momanba, esse descentramento da palavra e do discurso esta presente nas praticas que ali-
cercam as companhias Basirah e Mércia Duarte.

Tal descentramento da palavra pode provocar um afastamento do modo estatisticamente
mais conhecido como as pessoas concebem ou identificam o que € teatro. A ndo sincronia
imediata entre som, movimento e palavra, e mesmo a auséncia da palavra pronunciada pelos
intérpretes em cena, gera essa desfamiliarizacdo. Mas, no entanto, leva-se para o ptblico
outras formas de se trabalhar com a presenca, com o corpo em estado de atuacao. Tais pes-
quisas expressivas precisam ser incorporadas em espetaculos dramatico-musicais para
que se evite a estaticidade dos intérpretes que corresponde a reproducao de ordens sociais
e estéticas hegemonicas. Com os intérpretes em movimento, o mundo se move. E assim
o biscoito fino da pesquisa corporal, que funciona com um desautomatizador de percepgdes
da audiéncia.

Tudo isso convergiu para David (2012).!7 Sete anos depois de Saul, a segunda parte
da trilogia estreava. Bem diversos os tempos, as estéticas e o pais. O reizinho embriagado
em seus delirios de poder agora se torna um calculista atrapalhado, dono de uma quadrilha
que assalta, mata e rouba indiscriminadamente. Ha muito de Saul em David... Novamente
a narrativa biblica foi reciclada.

16 Disponivel em: www.basirah-danca.blogspot.com.br e www.ciamarciaduarte.blogspot.com.br.

" Disponivel em: http://www.unb.br/noticias/unbagencia/unbagencia.php?id=7372.
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Contudo, durante o processo criativo algo de extraordinario aconteceu: o julgamento
do mensaldo pelo Supremo Tribunal Federal (STF). Com ampla cobertura midiatica, era
impossivel ndo haver qualquer inferéncia no espetaculo ao contexto politico. Veja-se na
Figura 1, a seguir, a sobreposicdo entre a linha temporal do julgamento do Mensaldo e os
ensaios de David:

Figura 1: Comparacgéo entre Mensaldo e processo criativo de David (2012)

SOBREPOSICAO

MENSALAO
2012

Inicio dos ensaios
(2870872012

Inicio do julgamento
STF

(02/08/12)

Fim do julgamento
STF

| Ultima Apresentagio ;
06/12/2012

17/12/2012

Fonte: Ladi-UnB.

Novamente, como em Saul, ndo foi preciso fazer referéncias topicas ao ex-presidente.
David trazia para o palco a trajetéria de um homem pobre que organiza sua quadrilha
e passa a cometer crimes cada vez mais terriveis, até ser julgado e morto. Ao passo que
a intensificacdo do julgamento do Mensaldo se realizava, o processo criativo de David
se encaminhava para seu fim. A pesquisa que gerou o espetaculo David, iniciada em 2005,
era baseada em recente bibliografia que, a partir de dados textuais e arqueoldgicas, apontava
para a construcao do mito do rei-heroi dentro de comunidades pobres a partir da figura
de bandidos sociais (MOTA, 2013g). O bandido social, presente em diversas épocas e cul-
turas, estabelece-se dentro de um grupo, o qual comanda com uma ética bem particular
que justifica os atos mais extremos de violéncia (HOBSBAWN, 2010). Como em Carmen,
David foi um espetaculo cuja dramaturgia propunha apresentar para o publico as etapas,
uma fenomenologia de um determinado tipo social.

Esta estratégia transforma a situacdo de acompanhar um caso particular que é decom-
posto em suas acOes constitutivas basicas na compreensao de acontecimentos assemelhados.
Assim, ver a formacdo de um bandido social é entender como grupos com comportamento
desviante sdo gerados. Dessa forma, a dramaturgia — a constru¢ao das personagens e distri-
buicado das cenas em sequéncia — nao se reduz a ilustrar uma histéria. Antes, a dramaturgia
da obra corresponde a pedagogia do espectador, a uma outra dramaturgia, que retoma
e edita o material apresentado em cena. Por isso a ndo topicalidade do espetaculo: de nada
adianta apenas identificar a figura opressora ou a moral reprovavel. No lugar dessa figura,
identificar os padrdes dos atos, a exemplaridade.

37



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

A partir de David, vimos que ndo havia nada de mal um processo criativo estar inse-
rido em seu tempo, em sua cidade. Todo o investimento de tempo e dinheiro integrava
a complexidade de propor para a cena um espetaculo multidimensional e a complexidade
de uma sociedade que se revé em cada crise social, politica e economica.

Tanto que a personagem principal de David foi o coro, o coletivo em suas dangas
e cantos, a coreografia que dinamizava a cena e o publico. Antes, como agora, 0 nexo entre
a cena e a cidade se fez na construcdao de um grupo que acumulava os papéis de quadrilha
e juiz. As convergéncias de diversas habilidades (canto, danga, palavra, atuacao) é homo-
loga a ampliagdo do repertdrio de saberes e atos da audiéncia.

David foi apresentado no histérico espaco do Anfiteatro 09, como parte das ativi-
dades de celebracdo dos 50 anos da UnB. Ou seja, trouxe para o espaco académico pes-
soas das mais diferentes formagoes e vivéncias que compartilharam feitos de pesquisa
estética e bibliografica que promoviam a integracao de saberes e habilidades dentro de um
contexto festivo e critico.

Uma variacdo desse aspecto de arte de eventos se deu com o processo criativo de Sete
contra Tebas.'® A versdo produzida pelo Ladi-UnB para essa obra de Esquilo foi espe-
cialmente elaborada para o XIX Encontro da Sociedade Brasileira de Estudos Classico
(SBEC), dentro do I Festival Internacional de Teatro Antigo.'® O processo criativo se deu
dentro de disciplina de Pds-Graduagdo em Arte: estudantes de graduagao e pds-graduacao
encenavam a versio de texto de Esquilo sob a direcio de Hugo Rodas, tudo observado pelos
pesquisadores da disciplina Criacdo e Producao Artistica, além do apoio para montagem
e divulgacdo do Decanato de Extensdo-UnB e da SBEC. Ou seja, com or¢amento e escopo
bem reduzidos em relacdo a David, o processo criativo e a encenacao de Sete contra Tebas
foi conduzido como atividade de um evento bem particular — no caso vinda para Brasilia
de especialistas em cultura classica do mundo inteiro.

Este ptiblico diferenciado acarretou um desafio intertextual acentuado, ao se trabalhar
com uma clientela que dominava as fontes de muitos dos materiais utilizados durante o pro-
cesso criativo. No entanto, o evento dentro do evento, o festival teatral dentro do encontro
académico, orientava-se no sentido de transformar os momentos e espagos de apresen-
tacdo de obras artisticas como tempos-espagos para se rediscutir a identidade e pertenca
dos estudos classicos dentro da realidade dos tropicos: Por que ainda e aqui nos remeter
a obras do passado?

Dessa maneira, a parceria do Ladi-UnB com tal evento institucional acarretou
uma experiéncia de nova modalidade de extensao, relacionada a presenca de producdes
estéticas em encontros académicos. Muitas vezes tais presengas ou participacdes sao
desejadas mas concebidas de modo lateral, como ilustragdes, preparacdes ou pausas para
relaxamento em relacdo a alguma centralidade tematica. Contra este lugar subsidiario

'8 Sobre esse processo criativo, ver Mota (2013e).

19 Sobre o evento e programacéo, ver: http://sbec2013.org/.
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e periférico, o Ladi-UnB se prop0s a pensar, organizar e produzir o festival para o encon-
tro académico, além de preparar e realizar uma obra estética como processo de pesquisa,
como material para estudos.

Nesse sentido, o acoplamento entre arte e pesquisa em eventos académicos encontra
um viés mais fundamentado, estimulante e provocador, o que nos leva a problematizar
as dificeis e nem sempre bem distinguiveis relagoes entre Arte e Universidade e, dai, entre
Pesquisa, Ensino, Extensao.

Com cursos de graduacao e pos-graduacao, com um Instituto de Artes (IdA), a presenca
inolvidavel e irreversivel de préaticas e reflexdes estéticas dentro da Academia obriga a todos
os integrantes dos mais diversos niveis da Universidade a perceber e reconhecer que tanto
Arte é conhecimento quanto ela mesma se manifesta de diversas formas — todas elas legitimas
em seus contextos de producdo e em sua validagdo institucional. Desta forma, esta na hora de
artistas e pesquisadores ndo mais mutuamente se excluirem, o que é um contrassenso diante
das especificidades mesmas dos processos criativos que partem da compreensao e transfor-
macado de materiais preexistentes. Em arte, tudo é observavel: o sujeito que se expressa, o
material que é redefinido, a poética que é explicitada pelas escolhas, a recepc¢ao inscrita na
obra, na participagdo na obra, em como a ela se relaciona com as institui¢oes sociais.

Dessa forma, os caminhos do artista e do pesquisador sdo homélogos — ambos sao
agentes transformadores, todos se transformam durante o processo de viabilizacao de suas
realizacdes e tudo que produzem é veiculado de alguma forma para alguém. Nao ha mais
lugar para o ensimesmamento e para a hierarquia dos conhecimentos.

Diante disso, projetos extensionistas em Arte ndo precisam mais pedir permissao para
existir, nem se fundamentar apenas em uma “natural” disposicao da arte em ser humana
ou atingir o Outro. Finalizando este texto a partir da reconsideracdo da trajetéria e das
dificuldades do Ladi-UnB, proponho algumas estratégias basicas para que tal naturalismo
ou idealismo sejam ultrapassados.

Questodes e problemas finais

A partir das descri¢des preliminares acima, procuro, para concluir, elencar o nexo
entre questdes e dificuldades de continuidade das atividades do Ladi-UnB, com o intuito
de subsidiar futuros empreendimentos assemelhados:

1. Fundagdo. O inicio das atividades do Ladi-UnB seguiu os protocolos vigentes
na época: a elaboracdo de um projeto e sua aprovagao nas instancias competentes.
Tudo isso determina uma compreensdo das especificidades do projeto (defini-
¢do, atividades, estrutura organizacional e condi¢des para a realizacao de suas
atividades). No Projeto do Ladi-UnB, como uma carta de intencgoes, tais requisitos
estdo sumariamente expostos. Tal versdo sintética do projeto acarretou as primeiras
dificuldades para a continuidade do projeto. Nao ha uma definicdo e discussao dos
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termos empregados, dificultado o didlogo com possiveis parceiros, participantes
e propostas de pesquisa que seriam dali depreendidas. Embora o Ladi-UnB tenha
tomado como ponto de partida muitas das atividades realizadas por mim durante
os primeiros anos como professor do Departamento de Artes Cénicas da UnB,
entre elas cursos de extensao e atividades de ensino, ndo ha o detalhamento dessas
informac0es e as distin¢des entre aquilo que de fato singulariza o que viria a ser
o Ladi. No lugar do aprofundamento conceptual e do detalhamento de informacdes,
temos um rol de possiveis atividades, como proje¢des ou impulsos para realizacdes
e experiéncias que ainda seriam efetivadas. O carater projetivo/utopico desse pro-
jeto acaba por indefinir o escopo do Laboratorio, corroborando o intervalo entre
sua definicdo conceptual e seu programa de atividades. Porém, das atividades
elencadas, o Ladi-UnB se envolveu depois de anos em todas, menos as nas que
demandavam um didlogo mais intenso com midias contemporaneas (cinema, TV,
animacao, por exemplo). Claro que é impossivel projetar o que sera realizado
em duas décadas. Todos os projetos e laborat6rios passam pela revisao periddica
de suas proposi¢oes. Contudo, a forma como o projeto do Ladi-UnB se elaborou
e sua histdria estdo diretamente relacionados. E, disto, suas questées e limites
autoimpostos: é o que se vé na lista Anexo do Projeto (Apéndice A deste livro), na
qual se enumera o que é preciso para a estrutura fisica do Ladi-UnB sem uma jus-
tificativa, o entrelacamento entre a conceptualizacdo do Ladi-UnB e tal demanda
por estrutura fisica. Este é o proximo ponto.

Estrutura fisica. Em seu momento de fundacdo, o Ladi-UnB vivia a realidade
precaria do Departamento de Artes Cénicas, que possuia apenas trés espacos
para realizar suas acdes de ensino e administragdo: uma sala de aula exposi-
tiva, uma sala de aula para atividades de movimento, uma secretaria. Assim,
o Ladi-UnB foi fundado e passou a existir dentro dessa cultura de sobrevivén-
cia, sem espago proprio, valendo-se de outros espacos, de espagos provisérios
e de espacos informais/pessoais. Isso limitava o grau de atuacdo do Ladi-UnB
a parte de suas propostas, sem a possibilidade de formar uma equipe mais
estavel. Até a parceria com o Departamento de Miisica, foi apenas possivel
dedicar-se ou a atividade de producdo de conhecimento transmitida textu-
almente (artigos, livros, textos teatrais, traducdes), ou a encenagdes dentro
do espaco de ensino (montagens de fim de cursos). Assim, tantos as condicoes
estruturais institucionais quanto o préprio projeto do Ladi-UnB se demons-
travam como agentes impeditivos de possibilidades de um laboratério que
integrava producao e reflexdo artisticas na integracdo entre ensino, pesquisa
e extensdo. E durante toda a continuidade do Ladi-UnB esta foi sua maior
deficiéncia: a falta de um espaco especifico para suas atividades, de um ende-
reco para registro, memoria e contato, de um lugar para guardar os materiais
das montagens (figurinos, cendrios, etc.). Além disso, algo que ndo foi pensado
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no projeto: a multidisciplinaridade do Ladi-UnB demanda espagos diversos
conjugados. No projeto original o espaco ali descrito é um misto de espaco
de reunides e sala de aula equipada. Nao hé referéncia a um espaco para
0s ensaios. Nem muito menos um espaco para experimentacao e ensaios de
eventos que demandam tratamento actstico. Desta forma, no projeto original
o Ladi-UnB é imaginado e definido como um escritério no qual se discutem
ideias que serdo realizadas em outro lugar. Essa separacdo entre atividades
intelectuais e atividades performativas é justificavel, pois muitas vezes se
demandam espacos diferentes para suas realizacdes. Mas o caso aqui ndo é o da
separacdo, pois ndo hé previsdo para um espaco para as performances. Como
foi visto do apanhado dos processos criativos acima descritos, o Ladi-UnB
deslocou-se fortemente para a interpenetragdo entre pesquisa e processo cria-
tivo. O Ladi-UnB é um laboratério de dramaturgia e de produ¢oes dramattr-
gicas. Com isso, a demanda por espagos proprios e especificos é correlativa
de suas atividades. Nao é mais possivel pressupor uma atividade sem suas
condicdes de viabilizacao.

3. Equipes. Com a parceria na producao de 6pera, o Ladi-UnB pode satisfazer grande
parte das condicoes para realizar suas atividades. Com uma sequéncia intensa
de trabalhos em trés anos, houve a necessidade de se constituir um grupo comum
de colaboradores.? Entre colegas professores, alunos, técnicos e comunidade,
tivemos o mutuo amadurecimento durante a producdo e realizacdo de obras que
integravam teatro, musica e danca. Cada nova montagem demandou o aprendizado
de etapas e rotinas de producao. O trabalho didrio com os intérpretes-cantores
se viu conjugado a demandas de realizagdo das obras. Como as montagens das 6pe-
ras se efetivando dentro de relagoes de ensino e aprendizagem, dentro do que
podemos chamar de um “teatro universitario de 6pera”, houve o entrechoque entre
as convencoes de producado operistica e as condi¢des de realizacdo de um teatro
universitario. Ou seja, nosso capital maior era de pessoas envolvidas nos saberes
multiplos de se propor e levar a cena uma obra dramatico-musical. No entanto,
muitas vezes, e na capital do Brasil a época, 6pera era associada a um ilusionismo
visual exuberante por meio de cenarios caros e pesados. Como nosso trabalho era
na formacdo de intérpretes-cantores e na democratizacdo da 6pera, conseguimos
produzir a baixo custo obras de boa qualidade. Baixo custo financeiro, alto custo
de tempo dos envolvidos no projeto: a contrapartida era de carga horaria cumprida,
formacao e experiéncia no tema e satisfacao pessoal. Nessa época ndo havia ainda
sido regulamentada a questdo dos “projetos especiais” ou atividades complementa-
res. Entdo, dentro da pressdo das cargas horarias dos curriculos de cada curso, que
haviam acabado de ou estavam em processo de revisao e exclusdo de disciplinas

20 Além de meu colega Jesus Vivas e de Vania Marise, cito Roustang Carrillo, José de Campos e Bruno Mendonga.
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comuns aos cursos de artes, as montagens de 6pera eram uma das poucas oportuni-
dades para didlogos interdepartamentais. Dessa forma, a montagem de equipe em
realizacOes dentro de relagdes de ensino e aprendizagem esbarra(va)m nas nego-
ciagOes entre grades curriculares e planejamento de carreiras. Na segunda etapa
do Ladi-UnB, com deslocamento para projetos autofinanciaveis, as equipes foram
formadas a partir da producéo executiva do projeto.?* Com isso, a equipe deixou
de ser muitas vezes o corpo de pessoas que pensavam 0O projeto para ser o grupo
de pessoas que viabilizavam as demandas da direcdo. Além disso, nessa mudanca,
com o foco em uma maior organizacao audiovisual das performances, as equipes
passaram a ser mais flutuantes, trocando a cada projeto, e com integrantes que
acompanhavam apenas parte do processo.

Recursos financeiros. Com a entrada no Ladi-UnB na politica de editais publicos
para a cultura, houve o ganho de se tornar mais explicitas conceptualmente as ati-
vidades de cada projeto e de suas condi¢oes de producado. Por conseguinte, todas
as outras instancias adquiriram um maior grau de explicitacdo. Para se solicitar
recursos, ou melhor, para competir com outros projetos por um prémio de incentivo
cultural, é preciso fazer o que nao foi feito no projeto de fundagdo do Ladi-UnB:
conceptuar, especificar. A elaboracdo de projetos para editais acabou por organi-
zar o proprio Ladi-UnB. A producdo dos eventos multidimensionais ndo é apenas
uma lista de compras: a complexa materialidade de sua realizacdo demanda atos
correspondentes de correcdao de abstracdes e intui¢oes apressadas. O know-how,
inicialmente constituidos no “teatro universitario de 6pera”, foi diversificado em
produgdes de maior amplitude e exigéncias artisticas em seu acabamento. Nesse sen-
tido, é preciso ter em mente que a elaboracdo de orcamentos e a existéncia de
recursos ndo se esgota na remuneracao dos participantes. Tudo que vai para cena
é extensdo de um investimento. Sonhos ndo se realizam com sonhos. A formacao
de intérpretes e a formacao de plateias passa pela questao fundamental da aplicacdo
de recursos para a viabilizacdo de projetos. Sem recursos, sem or¢amento, 0S pro-
jetos sdo reféns da boa vontade e do humor de seus realizadores. Com recursos
e orcamentos as relacdes entre os participantes ficam melhor definidas. A entrada
do Ladi-UnB na politica de editais proporcionou o acesso a publicos outros que
os da propria Universidade. Assim, com or¢camentos e recursos, COm uma visao
empreendedora, a amplitude de elaboragdo de obras multidimensionais dialogou
com a amplitude das demandas de um processo completo de produgao e divulgacao
dessas obras. Por meio dos editais, alunos e integrantes da comunidade puderam
interagir com profissionais mais destacados em posi¢des-chave dentro do processo
criativo. Essa troca de experiéncias entre pessoas com os mais variados niveis
de informacdo e oriundos de diversos contextos sociais e culturais fez com que

21 Entre os pesquisadores e estudantes que exerceram essa funcéo, cito Constantino Filho, Martha Lemos,
Rafael Tursi, Julia Alves e Angélica Sousa e Silva.
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os recursos fossem um meio e ndo o fim do processo produtivo. Por outro lado,
a politica dos editais, um edital para cada projeto, acarretou uma instabilidade
do Ladi-UnB. Primeiro, ndo se é contemplado ou premiado em todos os editais.
Com isso, ha intervalos de tempo que sdao tomados cada vez mais pela elaboragao
de projetos que pela manutencdo do grupo. Em decorréncia disso, os links entre
os realizadores dos projetos sdo mais flutuantes, precarios: as pessoas se reinem
para realizar um trabalho. Dai, para a recepcdo, fica um carater eventual e des-
continuo das produgdes, que sao diversas e pontuais. Mas o maior obstaculo ou
problema da imprevisibilidade dos editais esta na quase eliminacdo de processos
criativos que vao além de suas apresentagdes para cumprir as exigéncias do edital.
As pessoas se retinem e tém garantidos trés ou quatro meses de convivio. Empre-
gam suas habilidades para apresentar ao ptblico obras de alta qualidade. Porém,
apos as apresentacoes os lagos sdo dissolvidos. E tudo volta ao ponto zero, tudo
até o proximo edital. Ndo ha temporadas: no méaximo os resultados de processos
criativos de meses de discussao e acabamento técnico sdo apresentados entre trés
e 10 vezes. Nao ha tempo para se converter as ocasides de performances em objetos
de observacdo e producao de conhecimento. O sucesso da premiacdo em editais
pode maquiar um projeto em franca extingdo, no limite de sua continuidade. Pois,
no lugar de se ter de comecar tudo do zero toda vez a cada projeto, poderia haver
a possibilidade de projetos que englobassem outros projetos, mas com diferentes
formas de captacdo de recursos.

Concluindo, gostaria de expressar meus agradecimentos a todos que desde os anos 1990
vém contribuido para que processos criativos interartisticos que envolvam diversos agentes
das mais variadas proveniéncias institucionais tenham chegado gratuitamente ao ptiblico do
Distrito Federal. Que a explicitacao aproximativa da trajetéria do Ladi-UnB e das questoes
e obstaculos para seu funcionamento possa ser util para outros empreendimentos do Ladi
e de projetos assemelhados.
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CAPITULO 2

Teatro musicado,
roteiro diagramatico,
mapeamento de
decisoes criativas,
blogs e seminarios
interdisciplinares:
estratégias em
processos criativos

Neste capitulo sdo apresentas algumas atividades e metodologias que foram desenvol-
vidas no Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB). Inicialmente,
discuto a questdo do teatro musicado, tomando-o em sua realidade multitarefa que desesta-
biliza uma pretensa nocdo unificada das artes da cena. Em seguida, ampliando a questdo da
dramaturgia musical e sua heterogeneidade, apresento os recursos de roteiro diagramatico,
mapeamento de decisoes criativas e blogs de acompanhamento de processos criativos, os
quais manifestam opcoes de organizacdo de um acontecimento cénico em sua multiplicidade
de referéncias. Finalmente, fago convergir as andlises e discussdes anteriores para uma
apreciacdo dos chamados “Seminarios Interdisciplinares”, nos quais processos criativos
sdo gerados a partir da correlacdo entre analise textual, escrita dramattrgica e materiali-
dade cénica.
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Consideracoes iniciais
Comeco retomando a constatacao de Autran Dourado (2006, p. 11) na década de 1970:

O que de fato reclamo, de que acho que carecemos, é de uma autoanélise do
fazer literario ficcional, para uso interno ou externo, ndo importa, que muito
ajudaria ndo s6 os nossos analistas ndo criadores como os proprios romancistas,
novelistas e contistas. Por mais contraditério que pareca (e deixando de lado
o risco o risco dos espetaculos de vaidade e promocao pessoal), estes depoimen-
tos seriam uma forma de ascese. Falta aos romancistas brasileiros, sobretudo
em alguns contemporaneos, um pouco de ars poetica, de depoimentos mesmo.

Ou seja, a pouca tradi¢do entre n6s do desdobramento e integracao entre quem escreve e
comenta textos artisticamente orientados € o alvo critico de Autran Dourado. O desconforto
com tal situacdo o levou a pioneiramente trabalhar como escritor residente na PUC-RJ em
1974." A partir dessa experiéncia, Autran Dourado passou a escrever de forma regular obras
metanarrativas, mistos de ensaio e ficcdo, como Meu mestre imagindrio (1982), Um artista
aprendiz (2000) e Breve manual de estilo e romance (2003).

A constatacao de Autran Dourado dirigia-se a organizacdao do campo intelectual
da Literatura em seu tempo: com a emergéncia dos cursos superiores de Letras e decorrentes
pos-graduacoes, houve a especializacdo do analista literario, marcada pela adogao de novas
abordagens vindas de paises hegemonicos, como bem indicam Oswaldino Marques (1989)
e Luiz Costa Lima (1981). Essa categoria emergente veio substituir a critica dos suple-
mentos literarios, a qual, mesmo com predominio de “criticos profissionais”, em diversas
ocasides, era realizada por gente que alternava os oficios de artesdo da palavra e critico,
como Mario de Andrade e Adonias Filho.

Quando de minha entrada como professor de Teoria e Histdria do Teatro na Universidade
de Brasilia (UnB), em 1995, tinha em mente as implicacdes do que Autran Dourado pro-
moveu — a explicitacdo dos procedimentos, a busca de uma racionalidade nos processos
criativos que possibilitasse a compreensao dos didlogos composicionais, util tanto para quem
esta envolvido nos processos criativos quanto para aqueles que o estudardo. Assim, irrompia
em um primeiro momento a superacao da dicotomia entre documentacao e atividade criativa.

Para tanto, a partir da diversificacdo de minhas atividades no Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia (CEN-UnB), foi fundado o Ladi-UnB em 1998, o qual
tem procurado, a partir de um lugar reflexivo e realizacional para a escrita cénica, integrar
reflexdo e producdo em dramaturgia.>

Como demonstracao desse empenho, apresento trés fluxos de experiéncias, entre tantas
outras, que o Ladi-UnB prop0s: 1- a elaboracdo de um know-how em dramaturgia musical;

! Sobre o contexto dessa experiéncia de Autran Dourado, ver Dourado (2006).

2 Sobre o Ladi-UnB, ver Mota (2014d).
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2- a sistematizacdo de procedimentos de dramaturgia em forma de curso de escrita criativa;
3- a organizacdo de seminarios/oficinas de metodologia de processo criativo.

Dramaturgia musical

A questdo das relagoes entre teatro e musica no Ladi-UnB encontraram na parceria
com o multiartista Hugo Rodas o seu momento inicial de impulso e recorrente parceria:?
a partir de coorientacdo de projetos de fim de curso que envolviam teatro e musica, como
Idades.Lola (2002), As partes todas de um beneficio (2003), partimos para obras com
recursos de editais culturais, como a épera Hip-Hop No muro (2009) e o musical David
(2012), até chegarmos no experimento artistico-académico de Sete contra Tebas (2013).*

Nesse percurso, o roteiro e o material musical eram continuamente redefinidos a par-
tir dos ensaios. O ponto de partir poderia ser um sumario de cenas, como em No muro,
elaborado incialmente por mim e pelo ator-protagonista Plinio Perri, ou o texto com-
pleto, como em Idades.Lola: em todo o caso, tanto as partes faladas quanto as partes
cantadas e/ou dancadas — caso de As partes todas de um beneficio — seriam retrabalhadas
e modificadas drasticamente.

Tal abordagem, muitas vezes complexa em realizagoes que nao se alinham ao teatro
musicado, coloca em questdo justamente as distin¢des prévias entre uma dramaturgia
sonoramente orientada e outra ndo. A amplitude do fazer cénico, catapultada pelos anos
de experiéncia em diversos modos de producao e estilos que Hugo Rodas dispunha em
seu repertorio, determinou a generalizada afirmagdo de um senso de mudanca e alteragao
mesmo naquilo que se poderia pensar imutavel. Para alguns a modificacao de parte de um
texto teatral parece menos traumatica que a alteracdo no material musical. Lembro como
foi amargo ter de me desfazer de uma semana de trabalho em um arranjo orquestral inteiro
para uma musica de No muro, substituindo-o por uma cancao de levada mais pop.

No muro, a partir de uma estrutura de tragédia grega, tanto na forma quanto na trama
das acdes, apresenta o tltimo dia da vida de um jovem que voltava para casa apos ficar trés
anos em um estabelecimento de ressocializagdo para menores infratores. A tensao do espeta-
culo, elaborado a partir de Rumble Fish, de E.E. Coppola, e Oresteia, de Esquilo, residia na
colisdo entre cantoras liricas e coro composto por performers de Hip-Hop.® A modificacdo
proposta por Hugo Rodas rompia com esse ritmo previsivel de alternar e justapor estilos
e tradi¢cdes musicais: a cantora lirica performa um irénico melody agressivo e estilizado
no lugar de uma aria, marcando a total imersdo do herédi no mundo para o qual ele retorna
e que o rejeita.

¢ Sobre Hugo Rodas, ver Souza (2007).
4 Sobre este experimento, ver Mota (2013f). As datas em paréntesis dizem respeito as datas das estreias.

5 Video do espetéculo, versdo 2010. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0zPEYbLpYwg. Acesso
em: 20 jun. 2021.

47



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

Dessa maneira, aquilo que parecia correto e plausivel como estrutura, como material
pré-composicional, é revisto durante o processo criativo. A demanda por novos materiais
acaba por inserindo completamente o dramaturgo musical no cotidiano da cena. Ha o tra-
balho de gabinete, de producdo de novos sons e formas, mas tudo se coordena ao centro
de orientacdo que gravita no trabalho durantes os ensaios.

Em David, as alteracdes foram mais que em uma cena e outra: grande parte do material
da sequéncia final do musical foi antecipado para o meio da peca, acarretando um acimulo
de trabalho extra para mim e para Marcello Dalla, com quem dividi a direcdo musical.®
Como o material musical precisava ser composto e produzido para sua disponibilizacao
como playback para os ensaios, a antecipacdo acarretou também uma melhor compreen-
sdo da organizacao ritmica do espetaculo, de suas cenas e sonoridades. O refazer aqui foi
uma explicitacdo da poética da obra, ndo aquela prevista em parte no roteiro, mas naquilo
que havia sido pressentido e que, porém, ndo encontrava uma materializagcdo especifica.

De qualquer forma, o pressuposto de uma reformulacdo de todos os materiais e acdes
e estados da cena durante o processo criativo em uma dramaturgia musical pode parecer
extremo se considerado a partir das referéncias do teatro musicado importado. De fato,
0 que ai existe é uma ilusdo referencial: pois o que chega a nos é ja um produto decorrente
de um longo processo de amadurecimento e revisdo. Assim, ao apenas se traduzir as falas
originais para o vernaculo ou atualizar o contexto e as imagens da cena tal “longo processo”
é quase invisibilizado.

Este pressuposto de generalizada reformulacdo ndo se encontra restrito a um e outro
processo de producdo ou estilo: é o horizonte definidor da estética e da ética de Hugo
Rodas. O que estd em jogo € a transformacao da sala de ensaio em um espago-tempo
no qual imaginacdes e materialidades sdo propostos, testados, alterados. A maior mudanca
de todas reside na construcao de uma sensibilidade multissensorial, na qual ha a passagem
de disposicao refrataria as modificacdes para a compreensdo das alteragoes.

Isso me leva, para fechar este tépico, ao primeiro trabalho que tive com Hugo Rodas:
a montagem de Idade.Lola. O texto havia sido solicitado para um trabalho de conclusao
de curso. Na dramaturgia inicial, a peca se dividia em trés momentos temporais diversos
articulados por apenas trés atrizes. Hugo, percebendo o imaginario da peca, em sua orien-
tacdo de montagem e direcdo, acabou por introduzir uma figura que no texto era apenas
referida na rubrica:

O corpo de um enforcado pende em uma corda. O corpo paira sobre todos e
pode cair a qualquer momento. O corpo de um homem que se matou. O som
da corda, do morto preso a corda, invade a cena e pulsa com os acontecimen-
tos. Reveza-se o ranger das cordas com a gravagao antiga da musica Aurora.’

¢ Silva (2014) estuda em detalhe estas modificagdes. Link do video do espetédculo disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=gmHTKJIQxIU. Acesso em: 20 jun. 2021.

7 Texto disponivel em: https://brasilia.academia.edu/MarcusMota.
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Ampliando a referéncia sonora da rubrica, Hugo trouxe para a cena um ator/cantor
— ele, com seu violdo, abrindo o espetaculo e fazendo diversas intervengoes. No caso,
ndo era apenas um teatro falado ao qual se adicionou musica. A presenca do canto e do vio-
l3ao redefiniu movimentos das atrizes, o andamento das contracenacoes e das sequéncias
dentro das partes da peca. Foi preciso ndo apenas alterar um material para provocar novas
modificagdes: como em um sistema, a introducao de novos elementos acarreta uma reorga-
nizacgdo das relagoes e dos materiais. Foi preciso a modificagdo para que o sistema se auto-
evidenciasse, tornando compreensivel sua configuracao, a interdependéncia dos elementos.®

Nesse caso, a transformacdo de uma dramaturgia ndo musical em outra musical
ou musicalmente orientada foi proposta por alteragées pontuais que se tornaram virais,
espalhando-se por toda a estrutura do espetaculo.

A superacdo de uma perspectiva aditiva, que vé no processo criativo multidi-
mensional a simples soma de midias diversas, acaba por se defrontar com seu pressu-
posto complementar: o da homogeneidade perceptiva na construcgao e recepcao de eventos
cenicamente orientados.

Como dramaturgo, providencio em meu texto cenas, situagoes, objetos, pensamen-
tos, que sao materialmente acessados por varios sentidos ou percep¢oes. Nao digo para
0 ator ou para a plateia: “Ndo ouga isso, esta cadeira rangendo ou esse passos no tablado
ou a respiracao ofegante.” Nao escrevo para uma camara anecoica. Da mesma maneira,
se faco uma obra sonoramente orientada, ndo posso exigir que agora todos apenas ougam,
que fechem seus olhos.

John Cage (2011, p. 8) afirmara que o “siléncio ndo existe. Sempre esta alguma coisa
acontecendo que produz som.”® O caminho do teatro musicado no Ladi-UnB desenvolveu-se
a partir de uma dramaturgia que desconhecia sua auralidade. Depois das mudancas propostas
por Hugo Rodas durante o processo criativo de Idades. Lola, percebi o quao audiovisual
era a minha escrita, o quao multissensorial é o produto dramattrgico. Mesmo tendo depois
me envolvido na direcdo e adaptacdo de éperas ou na composicao de libreto e musicas
e arranjos para musicais, essa experiéncia primeva da possibilidade de me conectar aos
sons, de ampliar o campo perceptual de um espetaculo, ainda ecoa em mim. Com base
na descoberta da auralidade, da multissensorialidade do evento cénico, novas experiéncias
cénicas, novas escritas teatrais puderam ser efetivadas.'

8 Sobre o tema, ver Checkland (1999).
° Todas as traducdes quando nédo indicadas sdo de minha autoria.

1% Nesse sentido, foi concluido meu projeto de pés-douramento, na elaboragéo de audiocenas, ou roteiros,
sonoramente orientados seguindo o romance As etidpicas, de Heliodoro. Sobre o projeto, ver textos dispo-
niveis em: https://brasilia.academia.edu/MarcusMota.
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Roteiro diagramatico

Entre 2008 e 2009, ministrei disciplinas de Dramaturgia na Florida State University,
por meio de convite proposto pelo colega e especialista em Beckett, Stanley Gonstarski.!
As disciplinas ministradas (Drama Technique e Advanced Drama Workshop) integravam
o curriculo do curso de Creative Writing do English Department dessa universidade.'?

Para mim foi um grande desafio, como se recomegasse minha carreira docente, pois,
além da lingua, estava diante de compartilhar algo que ndo seria capaz no inicio de meu
magistério superior: em 1995, eu ministrava disciplinas de literatura dramatica, de leitura
e analise de textos. Seguindo a periodizacao literaria importada de curriculos da area
de Letras, tais textos eram agrupados em trés grandes blocos: periodo classico (teatro
grego e romano), periodo renascentista e pos-renascentista (teatro do Século de Ouro
Espanhol, Teatro Elisabetano e teatro classico francés), e periodo moderno/contemporaneo.
Frente a impossibilidade de se comentar todos os autores e obras e a liberdade de céatedra,
dentro dessas ementas amplas e irrestritas optei por escolher um conjunto de textos teatrais
0s quais eu comentava em profundidade, a partir de conceitos e andlises desenvolvidas
em teoria da literatura.!®* Ou seja, no lugar de um tratamento mais exaustivo das informa-
¢Oes, procurava trazer para a sala de aula uma compreensao mais detida da organizacao
da obra a partir de seus dados textuais.

Na primeira disciplina ministrada na Florida State University, em 2008, tal preocupa-
¢do com uma experiéncia mais qualitativa de escritas criativas impulsionou a formatacao
do programa do curso: os trés encontros semanais de uma hora eram distribuidos em analise
e discussdo de uma obra dramaética; exercicios de escritura com base nas instru¢ées dadas;
e apresentacao dos textos escritos, seguida de apreciacdo dos mesmos.

Dessa maneira, a experiéncia de leitura e analise de textos gestada e desenvolvida
na UnB era agora desdobrada na leitura, andlise e producdo de textos. Mesmo tendo
habilidades diferentes em momentos diversos como foco, a énfase da disciplina Drama
Technique era promover a integracao de habilidades escriturais e criativas a partir de uma
insercdo na textualidade especifica de obras teatralmente orientadas.

Entre os diversos meios de acesso para tal teatralidade textualmente verificavel,
ha a identificacdo e compreensao da produtividade do modo como as obras se organi-
zavam e distribuiam suas partes.!* Por exemplo: a dramaturgia tragica ateniense se

Nosso contato foi proporcionado pelo colega Robson Camargo, da Universidade Federal de Goids (UFGO),
durante o semindrio “100 de Beckett”. Para saber mais sobre Stanley Gontarsky, ver http://www.english.fsu.
edu/faculty/sgontarski.htm. Dado o escopo deste capitulo, ndo apresento os materiais escritos (programas,
andlises de obras dramaticas e exercicios de dramaturgia) que foram especialmente elaborados para as
disciplinas que ministrei.

N

Sobre o curso de Creative Writing, ver http:/[/english.fsu.edu/crw/index.html.
3 Comento em detalhe este turning point em Mota (2003b). Ver ainda Mota (1998b).

* Esse tema possui uma longa tradicdo em andlises teatrais. O ponto de partida é o desdobramento da teoria
organica da obra de arte em Platdo reelaborado a partir da anatomia aristotélica das partes quantitativas
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fundamentava na alternancia entre secdes corais e secoes faladas. Tal “macroestrutura”
pode ser graficamente representada como no diagrama da Figura 2 a seguir, a partir de
Agamenon, de Esquilo:

Figura 2: Estrutura de Agamenon, de Esquilo
Performance Coral

(estdsimo)
974-1033

Performance Coral
(estdsimo)

Performance Coral
(estdsimo)
680-780

Relato do Arauto

502-679
Retorno

de Agamenon

781-973
Sentinela Fala de Clitemnestra

257-349

Fonte: Ladi-UnB.™

Performance Coral
(interludio)
1330-1370

Fala de Clitemnestra
1370-1575

Fala de Egisto
1576-1672

Cassandra
profetisando
1034-1329

da tragédia grega. Ver Orsini (1976). Reelaboracdes desse tema se encontram presentes em manuais de
dramaturgia e textos de teoria do teatro, como Lawson (1960), Castagno (2001), Freytag (2003), Smiley

(2005), Greig (2005), Rush (2005) e Neale (2009).

s Adaptacdo de imagem em: http://blog.beedocs.com/2008/02/charting-structure-of-aeschylus.html. Acesso

em: 30 ago. 2021.
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Como se pode visualizar, o diagrama possui duas metades: a metade superior regis-
tra os eventos corais e a inferior, os eventos falados. Cada evento é apresentado com os
nimeros de versos e sua defini¢cao (nome das personagens envolvidas e/ou dados basicos).

Tal macroestrutura comum a todos os dramaturgos atenienses podia ser variada pela
introducdo de cangdes de personagem, sobreposicao de partes faladas e partes cantadas,
e inversdo de fungdes articulatorias (o coro fala e a personagem fala).'®

Assim, o jogo entre partes e suas dimensdes proporciona um ritmo de representacao,
uma dindmica nas texturas, a qual pode ser graficamente visualizada (MOTA, 2008a).

Nos textos literarios, essa organizacao e distribuicdo de partes também possui um
papel relevante. Autran Dourado denomina “planta-baixa” o recurso a elaborar um mapa
de blocos narrativos, 0s quais sao propostos em um momento pré-composicional, como
ideagdo do que viria a ser uma criagdo romanesca, para depois serem modificados em sua
ordem e magnitude (DOURADO, 1973).

Para quem analisa um texto ja escrito, a “planta-baixa”, ou a “macroestrutura”,
é o resultado final de um processo de amadurecimento da organizagdo das partes da obra.
A compreensdo dessa organizacdo das partes pode determinar o entendimento de diversas
decisoes criativas, funcionando como um f6ssil, um conjunto de evidéncias para se interpor
entre a obra e o leitor.

A partir dessas possibilidades, desenvolvi para o curso de dramaturgia na Florida
State University, em 2008, a ferramenta “roteiro diagramatico”. Trata-se de uma tabela
que em suas colunas (eixo vertical) indica padres de organizacao da cena, e nas linhas
(eixo horizontal) aponta para sequéncias ou pequenas unidades de acontecimentos.

Como exemplo, eis o Quadro 3, a seguir, exemplo de “roteiro diagramatico” a partir
de cenas hipotéticas.

Mais que fixar elementos, o “roteiro diagramatico” faculta o acesso ao carater modular
da atividade de se dispor de eventos a partir de suas perspectivas diferenciadas e simulta-
neas. Antes de propor falas para os agentes em cena, o recurso ao “roteiro diagramatico”
funciona como um impulso de organizar possibilidades de realizacdo. A visualizacao dos
elementos em seus grupos (eixos) e subgrupos (colunas) integram a compreensdo em deta-
lhe e em amplitude. Assim, com apenas poucos elementos é possivel gerar uma obra. Este
mobile, este jogo, faculta ao escritor virtuais aberturas e orientacdes para seu imaginario.
Além disso, além das colunas propostas, a tabela pode ser reorganizada, reelaborada.

Para os que iniciavam na arte de escrever texto, o “roteiro diagraméatico” funcionou
como um exercicio de uma paraescritura, ja intimamente relacionada com a atividade
dramaturgica, na fusdo entre imaginar e analisar um evento multidimensional.'

15 Ver Mota (2013c).

' Adapto aqui o conceito de “paratexto” de Genette (2002).
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Mapeamento das decisdes criativas

Os meses de ensaios e de elaboracdo de roteiros e material musical para cada uma das
obras de teatro musicado acima referidas providenciam um grande volume de arquivos que
assim pode ser listado na Figura 3:

Figura 3: Tipologia de arquivos

TEXTOS SOM IMAGENS

e anotacoes e playbacks e Fotos
e roteiro e e registro de e Videos
suas ensaios
reecrituras
e guiado

espetaculo

Fonte: Ladi-UnB.

Essa enorme quantidade de arquivos de texto, de som e de imagem/audiovisual,
aponta para amplitude de um processo criativo multitarefa e interartistico. Em um primeiro
momento, apos as apresentagoes, eis a pergunta fatal: O que fazer com este material todo?
Com o tempo, com o enfrentamento continuo da situacdo, a pergunta modifica-se: Como ir
usando tais dados/registros durante o processo criativo?

Uma das ferramentas utilizadas, tanto durante a producdao como em pos-producao, foi
a do Mapeamento das Decisoes Criativas (MDE). A partir das anotagoes de direcdo ou de
acompanhamento do processo criativo, era possivel ter em mente 0 movimento, o impacto e o
alcance das mudancas que iam sendo efetivadas. Como exemplo hipotético o Quadro 4 ao lado.

No exemplo, temos registro de um processo criativo em que mudangas no figurino e nos
objetos de cena foram anotados semana a semana. O quadro organiza essas informagoes
em uma relacdo tempo linear e eventos.

Como ler este quadro? Podemos seguir com cada eixo horizontal isolado, ou de com-
parar os eixos verticalmente.

No primeiro caso, podemos ver que tivemos diversas mudangas nos figurinos durante
as oito semanas de ensaio. O processo comecou sem foco no figurino, depois houve um
experimento entre a semana 2 e 3, com inversdo da paleta de cores, que acabou na semana 4.
Apo6s um intervalo de ndo mais se preocupar com este tema, na semana 5, optou-se por
cores mais vivas, o que acabou por ser o foco do fim desse processo criativo.
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Quadro 4: Exemplo de mapeamento das decisdes criativas

SR N I O - (= A I

Figurino
Neutro Homens  Mulhe- Todos de  Neutro Multiplas  Multiplas  Todos de
de res de Branco cores cores Verme-
branco, branco, lho
mulhe- homens
res de de preto
preto
Objetos de cena
Sem Sem Umaca- Umaca- Duas Cinco Cinco Cinco
objetos objetos deiraao deiraao cadei- cadeiras, cadeiras, cadeiras,
centro centro. ras ao forman-  forman-  forman-
Cada centro. doum doum do um
ator A cada semi- semi-cir-  semi-cir-
portaum dois ato- -circulo. culo. culo.

cabo de res, um A cada
vassoura cabo de dois ato-
vassoura res, um
cabo de
vassoura

Fonte: Ladi-UnB.

O eixo dos objetos de cena comeca também sem foco, até que o jogo entre cadeiras
e cabos de vassouras vai sendo testado, até que ha uma estabilidade a partir da semana 7.

No segundo caso, do ponto de vista de encontrar paralelismo entre um eixo e outro, vemos
que na maioria das vezes ha uma assimetria: embora ndo haja muita definicao na semana 1,
enquanto que o eixo objetos de cena opera de uma maneira mais linear por adicGes e supressoes,
o eixo figurino age mais por saltos, por mudancas que ndo se baseiam tanto em decisoes prévias.

Desse modo, vemos que por meio do MDC hé o recurso de se visualizar as mudancas
em um processo e acompanhar seus padroes. Nisso, temos um meio de tornar mais inteligi-
vel o processo, a partir da interferéncia dos eventos. H4 momentos mais estaveis, ha outros
de abrupta transformacao. Ha retornos a decises mais antigas, o que manifesta o seguinte
paradoxo temporal: mesmo que os registros sigam uma linha temporal, o processo esta
aberto a movimentos ndo lineares — a saltos, a retomadas, a aceleracGes e desaceleracdes.

Nesse exemplo, temos apenas duas ordens a acompanhar. Imagine colocar agora deci-
soes nas modificacdes do roteiro, na conducgao dos atores, na sonoridade do espetaculo.
Quanto mais a insercao de ordens ou vaos no quadro se faz, mais ha a sensacao de que
0 processo criativo segue uma coeréncia gerada a partir de si mesmo — uma autopoiesis
(MATURANA; VARELA,1980).
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Sendo feito durante uma produgdo, o MDE capacita os gestores, os diretores artisticos
e os performers a integrar as diversas temporalidades de suas decisdes criativas, a conectar
tais decisdes, levantando em conta suas possibilidades — seus direcionamentos e redire-
cionamentos. Se hoje eu alterei este texto, mudei esta cena, inseri este dudio, tal acdo ou
conjunto de agGes se vincula de algum modo a algo ja realizado ou deixado em aberto
anteriormente e projeta futuras decisdes.

Por outro lado, a partir de registros de uma producao ja realizada, é possivel produzir
uma MDE que auxilie na reconstru¢cao de uma montagem.

A forma do MDE pode ser desde uma simples tabela até o uso de recursos das novas
tecnologias. H4 todo um mundo a ser possibilitado. Imaginem um software para admi-
nistrar e virtualizar um MDE. Podemos ter MDEs de diversas produ¢des de um autor ou
companhia. E assim a vida segue.

Blogs de acompanhamento de processos criativos

A necessidade da ferramenta MDE se tornou patente apés a grande produgdo que
o Ladi-UnB enfrentou na realizacdo do espetdculo musical David (2012).!® Antes, diante
das demandas de ensino e pesquisa em graduacao, ja vinha desenvolvendo uma politica do
registro e acompanhamento de processos criativos na formagao de artistas pesquisadores.
A partir de diversas ofertas da disciplina Metodologia de Processos criativos na graduacao
e na pés-graduacao em Artes Cénicas e Arte na UnB, inseri como atividade integrante
e central a elaboracao de um blog.

Cada estudante ou grupo de estudantes deveria acompanhar um processo criativo em
desenvolvido, realizar suas anotacoes e registros audiovisuais (fotos, filmagens) e realizar
postagens regulares sobre o processo observado. Aprender a observar, registrar e argumentar
por escrito sobre o que observou sdo as atividades conectadas da disciplina. Assim temos:

Figura 4: Rotinas em processos criativos documentados

2-Dupla de
obsevadores:um
filma, outro anota

3-Discussao e
analise dos dados

1-Observacgao in
loco

5-Leitura e
comentario das 4-Redacao das
postagens em sala b postagens
de aula

Fonte: Ladi-UnB.

8 Como documentado em Silva (2014).
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Além dessa dindmica envolvendo as observagdes, temos a tipificacdo das postagens.
De ou grupo eram esperados os seguintes tipos de postagens (Figura 5):

Figura 5: Tipologia de postagens

— 1-Informagdes sobre o grupo observado

e 2-Entrevistas com a condugdo do processo e com os performers

3- Postagens sobre momentos especificos do processo criativo

— 4- Eixos tematicos a partir das observagGes

Fonte: Ladi-UnB

Na formacao de artista pesquisadores, optou-se, de inicio, por um descentramento: no
lugar de se reafirmarem, os grupos de observadores iriam a campo para se vincular a algo
que ndo lhes dizia respeito inicialmente: iriam observar processos criativos de outras pes-
soas, e nao os seus. Tais processos criativos poderiam ja ter sido iniciados e ndo haveria
necessidade de ver sua conclusdo. Os observadores iriam se mover em uma janela de tempo
de oito semanas ou dois meses. Além disso, 0s processos criativos precisaram ter no minimo
dois encontros por semana, para que houvesse uma melhor dindmica de observacao.

A partir dessas orientag¢des, o que se objetiva é favorecer o desenvolvimento de habi-
lidades de observacdo a partir da auto-observacdo. De fato, o exercicio da disciplina ndo
se limita a transformar alguém em especialista naquilo que observa, e sim, fazer com
que se questione as praticas de observacao e registro. O choque com o outro, com aquilo
que ndo é seu, em um primeiro momento, aponta para a reelaboracao de si, para procu-
rar uma expressao de si mesmo diante de algo que se organiza e se oferece como obra.
Em outras palavras, a experiéncia de observacao e elaboracdo de blogs de processos criati-
vos é uma propedéutica, uma didatica em processos criativos. Nao apenas os observadores
eram afetados: os observados reagiam ao grupo de observadores, formando um conjunto
de multiplas trocas, sem, na maioria das vezes, intervengoes verbais. Outros dialogos
surgiam, como a compreensao de como as decisOes criativas sdo efetivadas, como o tra-
balho com as fontes ou pontos de partida € realizado. Enfim, as multiplas possibilidades
de um espetaculo vao sendo materializadas nas mentes de cada um.

Em suma, a questdo da observacdo e auto-observacgao a partir de processos criativos
explicitou as questdes da subjetividade e sua constru¢do: Como trabalhar com a tensdao
entre criacao e autoafirmacao (MOTA, 1998a)? Como trabalhar com uma racionalidade de
processos criativos? O recurso aos blogs foi o meio de se explicitar essa arena. Desse modo,
EU me coloco em posicdo de audiover algo em processo. EU anoto o que audiovejo. EU
entrevisto os integrantes do processo. EU registro textos que comentam o que observei. EU

57



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

procuro entender as fontes do processo criativo, suas decisdes, os conceitos ou possibili-
dades de construir uma argumentagao a partir daquilo que observo. Logo, EU me vinculo
a um conjunto de atividades por meio de um outro conjunto de atividades.

Seminarios de criacdo

As experiéncias acima relatadas convergiram para um modo de formatar demandas de
ensino, pesquisa e criacdo que tém sido efetivado no Programa de P6s-Graduagao em Arte
e na Graduagdo em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia (CEN-UnB) desde 2010.%

Inicialmente, estes seminarios de criacdo ou oficinas de dramaturgia foram deno-
minados “seminarios interdisciplinares”, na busca de oferecer um espaco para que
artistas/pesquisadores de diversas trajetorias realizassem seus trabalhos a partir da sequéncia
de ag0es, de um roteiro assim constituido:

1. Primeira parte dedicada a leitura/discussao da obra ou material que sera o ponto de
partida para propostas de criacdo. Sdo explicitados os procedimentos de compo-
sicdo e contextos relevantes como fatores impulsionadores de novas apropriagoes
e transformacgoes.

2. Ao fim desse médulo, cada integrante da disciplina ira propor um projeto de trans-
formacao das discussdes em processo criativo que tenha as seguintes caracteristicas:
I - integrar diversas artes; II - ter no minimo 5 minutos; III - apresentar um roteiro
de agOes; IV - indicar a organizacao dos ensaios; V - discorrer sobre as opcoes
estéticas, sobre seu conceito e definicdao de espetaculo. Cada proponente vai ela-
borar e gerir um processo criativo. Cada proponente sera responsavel por um blog
de acompanhamento de seu projeto.

3. Apobs a apresentacdo e discussao dos projetos em sala de aula, o foco da disci-
plina muda para uma consultoria criativa: com os projetos analisados e discu-
tidos, passamos a etapa dos ensaios. Durante as aulas, teremos as discussoes
das questdes surgidas durante os ensaios. Videos editados dos ensaios, revisoes
dos roteiros, relacdes entre cena e musica, procedimentos composicionais, mapea-
mento das decisdes criativas, entre outros temas, tudo sera apresentado e discutido
em sala de aula. O objetivo é formar uma comunidade de aprendizagem por meio
de mutuos esclarecimentos.

4. Para as apresentacOes, cada proponente com seu grupo vai elaborar uma pequena
descricdo de seu trabalho, contendo release, ficha técnica e necessidades técnicas,
para orientar as equipes de cenografia e iluminacdo.

Durante os anos de vigéncia desses semindrios, tivemos os seguintes resultados:

19 Sobre os semindrios, ver Mota (2016k).
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Quadro 5: Histdrico de seminarios interdisciplinares

Criacdo e
producéo
artistica-Pds.

Teoria e
processos

criativos-Grad.

Criacao e
producéo
artistica-Pds.

Teoria e
processos

criativos-Grad.

Criacdo e
producéo
artistica. Pos.

Criacdo e
producéo
artistica. Pos.

Criacado e
producéo
artistica. Pos

Fonte: Ladi-UnB.

2010(2

2011(1°)

2011(2°)

2012(1°)

2013(1°)

2014 (1°)

Mito das danaides,
especialmente

o texto de

As suplicantes,

de Esquilo

Pitdgoras
(principalmente
Vida pitagdrica,
de Jamblico)

O banquete, de
Platdo

O banquete, de
Platdo

Sete contra Tebas,
de Esquilo

lliada, de Homero

Fragmento, de
Heréclito

Ladi-UnB

Ladi-UnB, ARCHAI
(Gabriele Cornelli),
Samuel Cerkvenik

Ladi-UnB, ARCHAI
(Gabriele Cornelli)
e Hugo Rodas
(Angélica Beatriz e
Julia Vale)

Ladi-UnB, ARCHAI
(Gabriele Cornelli),
Samuel Cerkvenik

Hugo Rodas
(Angélica Beatriz,
Julia Vale)

Cinthia Nepomu-
ceno, Instituto
Federal de Brasilia

Doze eventos,
entre
performances,
video-danca,
palhacaria,
improviso
holofractal.

Cinco
eventos, entre
instalacao,
videos e
performances.

Nove eventos,
entre
performances,
videos, e
telecenas.

Cinco projetos.

Uma montagem

Vinte projetos
apresentados,
entre video-
danca, teatro
musicado,
danca-teatro,
monologos,
improvisagoes,
palhacarias.

Sete eventos,
entre per-
formances,
experimentos
multissensoriais
e video.

Estes semindrios sdo uma etapa avancada em relacdao aos momentos anteriormente

descritos. As aulas de dramaturgia tinham como produtos andlises textuais ou escritas

cénicas. A partir dos semindrios, a amplitude dos processos criativos em artes cénicas
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foi atingida: composicdo, realizacdo, recepcao e producao de eventos multidimensionais
foram efetivados.

A partir de um texto ou material previamente configurado, houve a agao de se acessar
e compreender esta dramaturgia inicial e redefini-la em um outro processo criativo. A expli-
citacdo dos procedimentos de organizacdo dramattrgica foi incorporada em atos de “redra-
maturgizacdo”, ou mesmo de “desdramaturgizacdo”: muitas vezes o processo criativo era
elaborado contra, como negacdo da forma identificada na obra como ponto de partida.

Assim, um topico de formacao de leitores — analise textual —, quando aplicado e apri-
morado em contextos de criacdo artistica, proporcionou um campo estendido de experi-
éncias e sensibilidades que arregimentou diversas outras atividades que a leitura fechada
em si mesma como fruicdo solitéria de textos.

A integracdo dos atos de leitura e andlise de textos a partir da explicitacdo de seus
procedimentos de organizacdo e marcas de teatralidade em um processo criativo global
aproxima a formacdo de dramaturgos/dramaturgistas de situagdes concretas, de questdes
e solucdes efetivas. A pressdo do tempo, a troca de experiéncias entre os colegas, as discus-
soes em sala de aula, a construcao do blog de acompanhamento do projeto — enfim, tantas
atividades expressivas inserem os integrantes dos seminarios em um cotidiano em que
texto e espetaculo nao mais se opdem.

Conclusao

Valendo-me de uma estrutura em anel (ring composition), retomo o exemplo de Autran
Dourado. Insatisfeito com um livro seu que parecia pronto, acabado, o escritor alterou
a ordem dos capitulos, dos grandes blocos narrativos, da macroestrutura da obra. Ainda
indeciso quanto aos resultados, fez diversas outras alteracdes: “nova trabalheira, novo
desespero, vontade de jogar tudo no lixo. Mas ganhei demais em aprendizagem, aprendi-
zagem que me foi util dai em diante.” (DOURADO, 1976, p. 21).

O dramaturgo, inserido nos processos criativos, com maior experiéncia em diversas
atividades e formas e tradi¢oes performativas, compreende muito bem que a mudanga
ndo é um exogeno, como uma ameaga ao seu trabalho. Por meio de diversas alteracgoes,
transformacdes e resignificacdes, o processo criativo se materializa e pode ser textualizavel.

Nesse sentido, as multiplas facetas e experiéncias do Ladi-UnB procuram assinalar
o0 encontro entre a operacionalidade do conceito e da experiéncia da dramaturgia e a diver-
sidade de producdes nas quais tal operacionalidade foi realizada.

Assim, se professores de analise de textos teatrais podem se transformar em drama-
turgos, segundo Cary Mazer (2003), estudantes de Artes Cénicas podem também deixar
a posicdo comoda de estudantes e comecar a se tornar artistas.

60



CAPITULO 3

Cena, musica e processo
criativo: o processo
criativo do drama
musical David (2012)

O Laboratério de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB) tem se focado
em diversas atividades relacionadas ao campo interartistico e multidisciplinar da cena
e dos sons. Entre tantos espetaculos propostos e realizado, destaca-se a montagem do espe-
taculo David, de 2012.!

O espetaculo é um ponto de convergéncia do know-how em elaboracdo e montagem
de obras dramatico-musicais no Ladi-UnB.

Inicialmente, David é a segunda obra da trilogia pensada a partir dos reis biblicos:
Saul foi composto e apresentado em 2006.> A época do processo criativo em torno de
Saul, havia um trabalho incessante na reencenagdo de 6peras no Ladi-UnB, com a mon-
tagem de As bodas de Figaro (2004), Carmen (2005), O telefone (2005) e Cavalleria
rusticana (2006).

Além disso, apds meu doutorado, sobre dramaturgia musical na Grécia Antiga (2002),
estava trabalhado em espetaculos com forte interseccdo entre musica e teatrao, como a mon-
tagem do musical As partes todas de um beneficio (2003) e Um dia de festa (2004).

Ou seja, Saul (2006) foi articulado em uma tripla via: 1- pesquisa académica sobre pro-
cedimentos de dramaturgia musical da tragédia grega; 2- elaboracdo e montagem de musi-
cais; e 3- direcdo e reencenacao de 6peras.

! Todas as obras cénicas aqui referidas por seu nome e data de apresentacéo estdo entre parénteses. Discuto
a dramaturgia de David em Mota (2013g). Sobre o processo criativo de David, ver o minucioso trabalho de Silva
(2014). O “guia do musical” estd no link: https://www.academia.edu/6931790/David._Guia_do_musical, com
toda a ficha técnica do espetaculo. Desenvolvi com Alexandre Rangel o protétipo de uma interface on-line de
obras dramatico-musicais, usando os materiais de David como fontes. Disponivel em: http://www.quasecinema.
org/david/index.html. Acesso em: 20 jul. 2021. O préximo capitulo deste livro analisa essa interface.

2 Salomonicas foi apresentada em dezembro de 2016. Ver link do blog do processo criativo em: http://
salomonicas2016.blogspot.com. Acesso em: 20 jul. 2021.
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Um ano apds a apresentacao de Saul, elaborei o que posso denominar “primeira
versdo do roteiro de David”. Havia me decidido entdo a fazer minha primeira trilogia.
Tanto que nesse roteiro me vali de alguns recursos utilizados nos espetaculos anteriores,
especialmente em Saul: a alternancia entre partes faladas e cantadas, a partir de mode-
los da dramaturgia ateniense antiga; uso de versos em rimas soantes para ter o controle
ritmico das cenas e das falas; pesquisa textual prévia (texto e bibliografia de apoio) para
a elaboracéo do libreto.>

O que eu ndo contava erame defrontar com fatores dispersivos: pesquisas e docéncia
na Florida State University e a “selva selvagem” dos editais de incentivo a cultura.

Assim, s6 pude retomar o projeto de David em 2011, com o resultado de edital do Fundo
de Apoio a Cultura do Distrito Federal (FAC).

E o que entre Saul (2006) e este David (2012) houve de mudanc¢a? Em todos os
trabalhos de meu envolvimento em dramaturgia musical até David eu trabalhara como
um cancionista provendo as letras e as melodias para os cantores e os musicos. Ou seja,
dentro de um empreendimento que envolve diversas habilidades e funcGes, havia a inter-
vengdo mais especializada de agentes inseridos dentro do processo criativo. O modelo
advinha das montagens de 6pera: sendo um projeto de cooperacao entre o Ladi-UnB
e o Opera Esttidio, respectivamente, o Departamento de Artes Cénicas e o de Musica
da Universidade de Estidio selecionava os cantores, e 0s cantores recebiam treinamento
vocal em funcado da obra escolhida. Estes mesmos cantores recebiam treinamento para atu-
acao e preparacao corporal no Ladi-UnB. No Ladi-UnB ainda a encenacdo era pesquisada,
proposta e realizada: cendrios, figurinos. Junto com isso, os programas e a legendagem
eram no Ladi-UnB elaborados.

A remontagem de obras do repertério operistico possibilitou a vivéncia com a ampli-
tude multitarefa envolvida no processo criativo de atualizacdo e encenacdo de realizagoes
multissensoriais. E nessa amplitude habilidades e funcdes ficaram bem claras.

Na montagem de David, com os recursos disponiveis pelo prémio do edital FAC,
pude pela primeira vez montar e contar com uma equipe profissional que contemplasse
as diversas etapas de elaboracao, ensaio, encenagao, producao e divulgacdo de obra
dramético-musical.* O know-how desenvolvido no Ladi-UnB encontrava seu limite e suas
possibilidades na concepcao e elaboracao de obras dentro do Teatro Universitério: o tra-
balho com estudantes, escassez de recursos para a encenacao, horario limitados de ensaios
(4 a 6 horas por semana). No caso de David, eu contava com artistas e equipe remunerados,
mesmo que em sua grande maioria estudantes; recursos econdmicos para manter a producao
e montagem durante quatro meses; e maior nimero de horas de ensaio por semana (12h).

O processo criativo do ponto de vista dramattrgico foi singular: partia de um
roteiro escrito em 2006, o qual, com razdo, foi prontamente rejeitado pela direcao

3 Comento estes aspectos em Mota (2003a; 2008a).

4 Fundo de Arte e Cultura do Distrito Federal.
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(Hugo Rodas, of course...). Em 2011, fiquei meio sem chdo. Achava que os problemas
estavam resolvidos, que o trabalho viria na montagem. Eu havia composto em 2006 algumas
cangoes e o roteiro. Em minha cabeca, estava tudo pronto para comecar. Ledo engano...

Com a rejeicao da primeira versao de David foi que tudo passou a ter sentido. Era uma
trilogia, mas ndo estava conectada a pega anterior. Saul fora criado como uma tragédia lirica,
obra tnica, uma releitura do rei que, no subtitulo, fora “rejeitado pelos homens e por Deus”.
O que me atraiu no mito foi justamente isso: por que essa historia de alguém escolhido
por Deus para ser o soberano depois perder o seu posto, ser deposto? Havia uma poeticidade
nessa ruina, nessa tragédia. Haveria uma maneira de reler o texto biblico, fora da tradicional
chave hermenéutica que opde figuras modelares do Bem (David) e do Mal (Saul). Saul,
pois, foi um trabalho de interpretacao textual, de revirar o texto buscando novos angulos
para a construcdo da narrativa e das figuras.

O primeiro roteiro de David estendia esse trabalho, buscando ainda dentro do universo
imaginativo estudado apresentar uma sequéncia de acontecimentos que mostravam como
David ndo s6 era tdo ambiguo como Saul, como também era muito mais maquiavélico. Foi
nesse momento que entendi que poderia fazer uma trilogia: ao entender a questdo do poder
e da autolegitimacao que o texto apontava. Havia muito de Saul em David, mas David era
uma explosdo de testosterona e violéncia, uma figura de extremos, uma energia contaminante.

Entendi com Hugo Rodas que minha primeira versdo era mais uma parafrase da narra-
tiva biblica, uma antologia de maus momentos de David. E que, para ser incisiva e artistica,
a obra precisaria ser reescrita. O rejeitado Saul se encontrava com o rejeitado David.

Comecgando os ensaios, foram montadas diversas equipes para viabilizar o projeto.
Abaixo segue uma tentativa de demonstrar a rotina relacionada a dramaturgia das cenas:

1. Sala de ensaios: material (texto e cangdo) é experimentado. Solicitacdo de mudan-
cas. Mudangas anotadas pela assisténcia de direcao e pelo dramaturgista/compositor.

2. Reunioes fora da sala de ensaios/telefone: mudangas solicitadas sdo rediscutidas
entre dramaturgo/compositor e direcao.

3. Gabinete: mudancas solicitadas no texto e nas cancdes sao produzidas. Material
das cangoes (melodias, ideias musicais) é enviado pelo dramaturgo/compositor
via e-mail/skype para arranjador/compositor. O dramaturgo/compositor e o arran-
jador/compositor avaliam e discutem as solicitacGes e decisOes criativas.

4. Gabinete: mudancas solicitadas nas cangOes sdo realizadas pelo arranjador/com-
positor, com a producdo de playbacks para os ensaios.

5. Sala de Ensaios: material (texto e cancao) é experimentado. Solicitacao de mudan-
cas. Mudancas anotadas pela assisténcia de direcao e pelo dramaturgista/compositor.
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Em um primeiro momento, tal dinamica poderia assim ser representada (Figura 6):

Figura 6: Dinamica do processo criativo de David (2012)

PROCEDIMENTOS

composi¢ao

corregoes Arranjo (RJ)

»  playback

A partir desse processo, objetivando as apresentacdes, temos a entrada de dois novos

Fonte: Ladi-UnB.

parceiros: o arranjador do material para a orquestra, que ird performar ao vivo as secoes
de acompanhamento e trilha sonora do espetaculo, e o arranjador vocal do coro, que ira
cantar junto com o grupo atores-cantores em cena.

Nesse sentido, temos que os playbacks e as partituras vocais produzidas anteriormente
vao fornecer os materiais para os arranjos instrumentais e vocais.

Em termos musicais, a realizacdo de David ultrapassa e muito tudo que fora realizado
pelo Ladi-UnB. Embora a remontagem de Carmen (2005) tenha sido o empreendimento
mais complexo pela sua logistica (solistas, coro, coro infantil, 96 pessoas em algumas
cenas), em termos de dramaturgia musical, ou de sua redramaturgia, ndo o foi: o ponto de
partida era a obra de Bizet, com cortes de algumas poucas cenas, e mudanca na orientagcao
de atuacdo, com alguns personagens falando e ndo mais cantando.

Nem mesmo Caliban (2006) se aproximou da complexidade de David: nessa obra
contei, como em Saul, com a parceria e colaboragdo de dois arranjadores/orquestradores
— Ricardo Nakamura e Guilherme Girotto, respectivamente —, pois na época ainda nao
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havia realizado estudos de orquestracdo.> Mas em David, tinhamos mais parceiros: iniciei
os contatos com meu professor de Cubase, Marcello Dalla, em 2011.% Além de excelente
professor, Marcello Dalla é cantor, compositor, arranjador, produtor musical, que trabalha
com trilhas para audiovisuais (TV, cinema). Eu pensei nessa “pegada” de orquestragao
digital para a obra, fazendo com que o choque entre o antigo e o contemporaneo fosse
efetivado. Nosso trabalho foi de parceria, estritamente vinculado as pontuais necessidades
colocadas na sala de ensaios. Mesmo que eu fornecesse a melodia e a letra na maioria das
ocasioes, a experiéncia de Marcello e seu entusiasmo, qualidade e dedicacdo, fazia com que
tudo fosse uma oportunidade para didlogos de mutuo enriquecimento. Aos poucos comecei
a fornecer, além das melodias e letras, alguns materiais musicais (riffs, trechos instrumen-
tais), que depois de trabalhados e rearranjados, integrariam a trilha sonora do espetaculo.
Marcello Dalla foi mais que um parceiro: continuou sendo meu professor e amigo.

Um grande exemplo dessa parceria esta no rap que mostra a admiracao do bando de cri-
minosos por David. Eu havia tido uma experiéncia com rap no musical No muro (2009),
elaborado em parceria com o Plinio Perrt. Era um musical que integrava canto erudito
e Hip-Hop: hipopera. Eu ficara mais responsavel pela dramaturgia e pelas can¢des que ndo
eram Hip-Hop. Mas no decorrer do processo criativo até me envolvi mais com as fronteiras
entre os géneros, o que me fez perceber meus limites na época quanto a producao musical,
a um tipo de composicdo a partir de bases pré-gravadas e técnicas de musica eletronica.

Marcello Dalla possuia todas as habilidades, um leque amplo de possibilidades de com-
positor e produtor musical, como se vé, por exemplo, na cena do “baile funk”, de David.
Para essa cena, forneci uma letra que depois foi produzida musicalmente pelo Marcello Dalla.
Como estavamos trabalhando com fusdes, com misturas, fui pesquisar emboladas, desa-
fios, narrativas tradicionais. Entre textos e videos, me fixei em um ritmo/métrica chamado
“cavalo agalopado”. Para orientar Marcello Dalla e os atores, produzi o seguinte Quadro 6:

Quadro 6: Escansdo métrica para a cena do “baile funk”

gens de’'um homem
que trou xe'a le gri a de vol ta pra nés
nao sei se con Si go pre Ci S0 mais voz
pois  fi quem co mi go nao me a ban donem
que an tes de tu do Vi Vi a com fome

° Realizei meus estudos (mestrado) de arranjo e orquestragdo entre 2013 e 2015 pela Berklee.

¢ Para saber mais sobre Marcello Dalla, ver http://www.ateliedosom.com.br.
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A go ra te nao fal ta

m’'nha gen mais pao
co me mos  be be mos  por to da’a re gido
fe ri da que san gra nao déi nes sa pele
nem te mos  ver go nha que'oc mal se re vele
E tu do por cau sa do rei ca pi tédo
Ver da de ver da de me dei xe mos trar
que on tem de noi te eu mes mo Vi Vi
cer ca mos a vi la que fi ca a li
a trds  da mon ta nha  mas lon ge do mar
De noi te'a ta ca mos 0 me do no ar
Pra nos sa sur pre sa de ar mas na mé&o
lu ta vam  cri an cas 0s mor tos no chao
0s pais  ja car ni ca de lu tas pas sadas
ja mor  tos bem mor  tos por nos sas es padas
E tu do por cau sa do rei ca pi tédo
Pi or quin va dir es sa mes ma al deia
eu lem bro foi ter que ma tar u mas cabras
que tan to be rra vam ba li am fan farra
di an te do fo go em mil la ba redas
car pin do as ca sas e'as gen tes pla téia
quei ma vam ca la das sem dor e'i lu sdo
as gen tes sem al ma e'os bi chos en tao
pu la vam  cor ri am que ri am mor der
As ca bras lou cu ra ven do”a car ne'ar der
e tu do por cau sa do rei ca pi tédo

Fonte: Ladi-UnB.
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Temos, pois, estrofes com 10 versos, distribuidas a rimas em ABBAACCDDC,

e esquema métrico constante com acentos nas silabas 2, 5, 8 e 11.

O “baile funk” da peca retomava os esquemas de improviso tradicionais.

Com esse material, Marcello Dalla elaborou a melodia e a musica que embala

o0s atores-cantores.’

O material musical para as cenas ia sendo produzido pelo novo roteiro proposto, em um

intenso trabalho de colaboracao entre mim e Marcello Dalla. A partir do roteiro foi proposta

o seguinte plano de atividades, conforme Quadro 7:

Quadro 7: “Roteiro dramaturgico” inicial de David (2012)

1- Abertura

2- Entrada do
coro

3.1- primeira
cancdo de cena

3.2- efeitos na
contracena

Publico entra/ povo-coro entrando

Cortejo ftinebre de David, celebran-
do o grande herdi. Essa é a ante-
cipacéo do fim. Tristeza e inicio da
mitificacao.

Sacerdote entoa louvor aos valores
enquanto o coro sai de cena. Para
o fim de sua cena David retorna
avida, com a ambiguidade de ser
uma ressurreigdo e o inicio da peca,
como se fosse um dos vagabundos
do coro que comega a atuar.

Apds a cancgdo do gigante e o
despertar de David, eles entram em
discussdo e confronto.

Mdusica grandiosa, orquestral,
virtuosa, retomando temas da
obra. Abertura. Como um trailer
musical. Enfatizar contexto de
guerra, luta

Cangéo coral, como lider do coro
ou membros do coro se revezando
nas partes estréficas.

Cangéo solo, com frases longas,
como um recitativo. Possibilidade
de criacdo de atmosfera ou efei-
tos para o tamanho do gigante,
ampliando a figura em cena, seus
movimentos, sua fala.

Possibilidade de efeitos. Lembrar
que um dos elementos de caracte-
rizacdo de David (tema musical) é
que ele tem uma danca estranha.
Danga de malandro. Aqui pode
ser o surgir dessa danca. Ainda,
durante a luta o coro acompa-
nha torcendo para David. Aqui
cabem efeitos também junto com
palavras de Ordem. (Vai David,
Davizinho. Morde essa fera.)

" Nainterface on-line de David, todos os materiais dessa cena estao disponiveis na aba da parte 4. Disponivel
em: http://www.quasecinema.org/david/parte4-roteiro.html. Acesso em: 20 jul. 2021.
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3.3 cancao
coral de fim da
primeira cena

4- recitativo
da cena do
recrutamento

5- Cancles

e dancas em
torno dos
crimes de David

6.1- Efeitos no
encontro com o
fazendeiro rico

6.2. Cancao
das mulheres
violentadas

68

Depois da vitéria de David, coro
canta.

Acampamento. David e seu ca-
panga organizam uma selecdo de
bandidos para formar seu bando.

Acampamento. Com a ideia de que
algum tempo se passou, a cena
desfila menestréis disputando e
louvando e aumentando a coragem
dos pequenos golpes do bando de
David. As dancas aumentam e con-
cretizam as referéncias cantadas.

Casa do Fazendeiro Rico. Essa cena
espelha a cena com o Sacerdote.
David havia derrotado seu primeiro
gigante quase por acaso. Agora
vale-se da violéncia de seu bando.
Antes era um faminto desesperado
por um pao, agora age futilmente
por ressentimento.

Enquanto a casa do fazendeiro rico
é assaltada, as suas filhas ento-
am um canto sem palavras que
repercute o outro lado da guerra: a
violéncia contra as mulheres. Isso
procura mostrar o lado injusto do
percurso de David e seu bando,
mostra-los como bandidos .

Efeitos sonoros quando ele ergue
0s paes, como Moisés erguendo
as tdbuas dos 10 Mandamentos.
Cangéo de Jubilo do coro,
cantando a vitéria de David sobre
o sacerdote gigante.

Parddia de recitativos operisticos.
Musica comeca mostrando a

fila de homens e para depois
contracenar com as trocas de
falas entre as personagens.
Brincar com a caracterizacao

de cada um dos bandidos que

é apresentado. Contraste entre
voz, musica, figurino e potencial
perigo ou miséria de cada um dos
novos bandidos.

Ao fim da cena, depois da fala
entusiasmada de David, todos se
juntam em uma danca comum,
celebrando o bando formado.

As canc0es narrativas ou baladas
se sucedem, entremeadas por
dancas. Como se fosse uma
disputa para ver quem mente
mais, quem vende melhor David.

Cena sem cangdes e dancgas, para
mostrar a crueldade e violéncia

A violéncia contra as mulheres é
coreografada, tomando relevancia
a partir do fim da cena, com seus
gritos, stiplicas e dores e efeitos
musicais. Elas sédo arrastadas de
cena, e a cena € interrompida em
blackout, com o choro ainda se
fazendo ouvir.
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7- Nova disputa
musical

8-Efeitos
sonoros de um
sonho

9- Efeitos
sonoros de um
luxo real

10- Aria da
mulher de
Tecoa

11- Recitativo do
julgamento dos
traidores

12.1. Novo
encontro com
o rei

Acampamento. Cena em paralelo
com a cena 5, com as narrativas
que aumentam e celebram os pe-
quenos crimes de David.

Tenda de David. Acampamento.
David sonha com Gigantes que o
perseguem e devoram. Imagem de
Cronos devorando seu Filho.

Tenda do Rei. Encontro de David
com o Rei, com o que ele sempre
quis ser, acreditando nos aconte-
cimentos que mudaram sua vida.
Ele deseja o que o Rei é e possui.
Contraste entre as vestes e postura
dos membros da corte e David.

Cena independente que mostra
uma mulher nas ruinas de sua
aldeia destruida pelos homens de
David. Ela canta uma pardbola,
cercada por seus mortos. A cena
amplia o que aconteceu com a
proposta de David ao rei.

Acampamento. Cena que retoma

o recrutamento da cena 4 e as
disputas internas no bando na cena
7. David age agora pelo pavor. De
bandido admirado a tirano sem
pudor e planejamento. Eliminar os
opositores.

David volta a se encontra com o

rei. O rei premia David com festas,
dancgas e boa comida pelos traba-
Ihos realizados. David € um bom
empregado do rei. David mostra
isso dangando para o rei, voltando
a ser como era ou mostrando o que
sempre foi: um miserdvel sem gran-
des horizontes. Retomar a danca
para o sacerdote. Ha na mesa al-
guns homens de David, este melhor
vestidos, mais ainda bem longe dos
membros da corte.

Em vez das baladas que se unem
para celebrar David, mostrar
incompletudes, incoeréncias,
disputas dentro do bando. Mistura
de festa e interrupgdes, uma
festa que néo estad dando certo.

A danga que sai do tempo.

Primeira parte, com David
dormindo, musica junto com
coreografia sobre os gigantes.
O grito de David acordando
interrompe a parte musical.

Cena comecga com David na lu-
xuosa tenda do rei. A maioria das
pessoas e do coro entdo é o de
membros da corte real.

Tipica aria de musical.

Acompanhamento e falas
cantadas segue a sequéncia
de identificagao, julgamento e
punigdo dos traidores de David.

A cena se inicia sem palavras,
com a corte mostrada em seu
resplendor, como um sonho, o
sonho de David. Que pensa ter
vencido, conquistado a confianga
do rei. Dai ele danca, retomando
0 seu tema que entra em
contradicdo com o tema da corte.
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12.2 Cancéo
da mulher
do auxiliar
principal de
David.

12.3 musica
interrompida

13.1 Mdsica
e efeitos do
lamento dos
mortos

13.2 efeitos no
discurso final
de David

14- cangao final

Fonte: Ladi-UnB.

David querendo conquistar o rei
empurra a mulher de seu capanga,
como se ela fosse uma prostituta,
como se ela fosse como ele, David.
Ela canta uma bela sedugéo, na
verdade a prostituicdo que ele
David infligiu a ela. Mas essa mu-
sica cantada por uma bela mulher
é triste. Mostra como a mulher esta
sendo forcada a fazer o que faz.
Essa musica responde e retoma

a cangdo da mulher de Tecoa.

Depois do didlogo rispido entre Da-
vid e o Rei, seguem-se alguns efei-
tos que preparam a cena seguinte

Campo de morte com todos os
membros do bando de David

presos em um tronco. Maos atadas.

Lugar de desolagdo. Momento de
se contemplar o fim da utopia, da
mentira, da trajetéria ascencional
de David.

David, como em um sonho, livra-se
de suas amarras e fala para o
publico

Baixa a cortina. Todos voltam para
agradecimento. Coro canta um
salmo de David

Tipica aria de musical.
Possibilidade de
coreografia ampliando
as referéncias da cancéo.

Caos. A esperada conclusao feliz
do sonho de David é interrompida.
Marcar esse corte no destino de
David, nesse inesperado em sua
vida, esse choque de realidade,
com harmonias dissonantes,
sobreposicéo de sons, golpes,
como uma preparagdo para

a violéncia, para a morte de
todos os membros do bando

de David. Momento bem
orquestral. Que é interrompido
com siléncio e blackout.

Retoma-se agora com mais peso
e profundidade a musica do
cortejo flnebre. Sem palavras.
Coro pode trabalhar com
vocalizes.

Enquanto fala, a orquestra lanca
alguns efeitos que lembram as
mortes por enforcamento.

Cangé&o coro e orquestra

Esse esqueleto foi o horizonte composicional para a dramaturgia musical e para a dire-
¢do. No caso da direcao de Hugo Rodas, foi também o alvo de testes, de redramaturgizacao,
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por meio de supressdes e mudangas na ordem das cancdes e das cenas, como se pode ver
no roteiro final e nos videos das apresentagoes.
Ao fim, eis o esquema final de David (Figura 7):

Figura 7: Distribuicdo final de cenas de David (2012)

ESTRUTURA DA

Abertura _
Instrumental Formacgao do Bando.

. Baile Funk Encontro com o rei
Video

Entrada do coro Ao Assassinato do | Expurgos: David
Cortejo Ftnebre b fazendeiro rico i ) julga seus homens

Cangao mulher

Entrada do sacerdote Tecoa FINAL. Rei condena

David. Monélogo e
Luta e morte Lamentos e horror cangio de coro.

pelas mortes intteis

Fonte: Ladi-UnB.

Para o programa foram elaboradas algumas notas que nao puderam ser incluidas.
Infelizmente. O material incompleto é agora disponibilizado:

Notas de programa

1. Apresentacédo

O espetaculo David é a segunda parte de uma trilogia iniciada por Saul, apresentada
em 2006 na Sala Martins Pena. A elaboracao de Saul foi precedida de larga pesquisa sobre
as narrativas biblicas. O Guia do espetaculo Saul explicitava para o leitor as opcdes de se
trabalhar um anti-her6i, com um verdadeiro anti-modelo, mas que, segundo a bibliografia
especializada, consistia no Gnico material tragico da biblia.® Assim, Saul foi elaborado
a partir de um material semita mas dentro de uma estrutura de tragédia grega: havia a alter-
nancia entre falas e cancdes, tudo culminando na agonia e morte do primeiro rei de Israel.

8 Disponivel em: https://www.academia.edu/6906271/Saul._Drama_Musical_Saul._Musical_Drama._Pro-
grama_Guide.
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As controvérsias locais em torno de se usar um material biblico como ponto de partida
para um espetdaculo cénico-musical, no lugar de inibir uma iniciativa desse tipo, acabaram
por impulsionar a proposicao de uma trilogia. A miopia que havia entre parte da recepgao
residia no fato de que, de um lado, haveria um protocolo de interpretagdo, uma imposicao
de como o texto deveria ser interpretado, e de outro, um questionamento sobre a possibili-
dade desse texto servir para algum empenho artistico. Ou seja, entre religido e arte, preferi
ficar com todos ou nenhuma delas.

O exame do texto, amparado por bibliografia atualizada, me levou a considerar tanto
a beleza quanto a complexidade do material. Havia muita poesia, uma poesia existen-
cial em Saul — alguém rejeitado pelas autoridades e pelo povo da época. Ainda, quando
mais estudava Saul, mais a narrativa de David ficava clara: mas todo seu empenho,
ou de seu narrador, em se distinguir de Saul, fazia com que David se tornasse cada vez
mais um novo Saul.

Essa hipotese era provocativa. Afinal, David é objeto de culto tanto do Judaismo como
do Cristianismo. Entre o texto e o processo bimilenar de interpretacdo e mitificacdo, haveria
a possibilidade para leituras que ndo reproduzissem pressupostos fechados, que ndo se res-
tringissem a parafrasear o ja dito?

Foi nesse momento que me encontrei com a obra de Israel Finkenstein e, dele, com
a de Eric Hobsbawm.

2. Novos pressupostos®

O ciclo narrativo em torno da figura de David tem estimulado artistas, pensadores
e tedricos a buscar entender o porqué de seu fascinio. Robert Alter, em The Art of Biblical
Narrative (Basic Books, 1981), mostra que, pela variedade de técnicas e personagens, o ciclo
se aproxima da obra de Shakespeare, na correlacdo entre histéria e ficcdo, criando uma
modalidade escritural que ndo se detém em um e outro aspecto da construcdo da realidade.

Recente criticismo tem procurado desconstruir a narrativa, de forma a esclarecer melhor
a producdo do mito de David, de David como mito. Em David and Salomon. In Search
of the Bible’s Sacred Kings and the Roots of the Western Tradition (Free Press, 2006),
Israel Finkelstein e Neil Asher Silberman releem o ciclo de David a partir dos dados da
arqueologia. Os dois autores ja haviam lancado os fundamentos de sua provocativa abor-
dagem no livro The Bible Unearthed: Archeology’s New Vision of Ancient Israel and the
Origin of Its Sacred Texts (2001). Este tltimo livro saiu no Brasil com o titulo A Biblia
ndo tinha razdo e sem subtitulo. Trata-se de um jogo mercadoldgico com o titulo de outro
livro, o classico de Werner Keller — E a Biblia tinha razdo, que romanceava informagoes
arqueolégicas do século XIX e comeco do XX, para mostrar como o texto biblico era com-
provado pelas escavacdes arqueoldgicas. O livro de Keller confortou durante anos fiéis

° Tépico escrito em 8 de abril de 2007, na esteira de uma possivel continuidade de Saul (2006).
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avidos em fundamentar cientificamente sua fé nas Escrituras, diante de tantos dados vin-
dos da Historia, da Linguistica e da Arqueologia que pareciam contradizer inteiras se¢des
da Biblia. Nos EUA, o livro de Keller foi traduzido como The Bible as History, com um
fundamentalismo religioso bem acentuado. Ja na Franca, Bible arrachée aux sables, A Biblia
arrancada, tirada com forga da areia. O original alemdo de Keller intitula-se Und die Bibel
hat doch Recht. Forscher beweisen die Wahrheit der Bibel, E entdo a Biblia tinha razdo.
Pesquisadores comprovam (documentam) a verdade da Biblia.

Porém, a busca de se relacionar a era de Keller com os novos tempos na Arqueologia s6
produz contrastes evidentes. A demanda arqueoldgica ndo é mais discipula do pietismo reli-
gioso. The Bible Unearthed é A Biblia sem fundamento, desterrada, sem o chao — o abismo
entre o texto e arqueologia. Os dados arqueoldgicos ndo confirmam a idealizacdo teologica.

No caso de David (e de Salomao), o estabelecimento de um amplo e poderoso reino
segundo a narrativa em Samuel choca-se com os dados fisicos que evidenciam a auséncia
de 1- povoacao assentada em centros urbanos; 2- um grande centro administrativo; 3- uma
economia forte; e 4- queda, dominacdo e/ou aniquilacdo dos filisteus e outros “povos ini-
migos” na regido. Na data que se toma como base para a cronologia dos eventos dinasticos,
século X a.C., s6 havia aldeias dispersas.

Mas qual contexto entdo para a narrativa? Os autores de The Bible Unearthed
ndo recaem na ideologia do minimalismo, que toma o ciclo davidico como apenas uma
elaboracao sacerdotal pos-exilio, com o intuito de unificar ideologicamente um povo dis-
perso pelo cativeiro. Ha detalhes demais no texto biblico, referéncias que apontam para
formas sociais e culturais bem especificas de povos da regido. Um comparativismo ilustrado
e uma leitura atenta do texto promovem um novo didlogo entre arqueologia e narrativa. As
estimulantes descobertas desse empreendimento intelectual possibilitam, mais que esclare-
cimentos e balsamos para a fé, um renovado impulso para o contato com a complexidade
de uma das maiores histérias ja contadas.

O ponto de partida de David and Salomon nao é original. O ciclo narrativo da Casa
de David seria o resultado de anos de reescritura, de edicdo, primeiro de tradi¢Ges orais,
depois de tradicdes sacerdotais — reais. A constituicdo dessa narrativa, suas mudancas de
foco, é contemporanea das alteracdes na identidade mesma de sua comunidade narrativa.
Ou seja, a reelaboracdo do material tradicional a cada momento reprojeta a imagem que
se procura estabelecer para o grupo. Ao mesmo tempo, essa reprojecdo altera o passado,
acumulando, sobre o material existente, aspectos agora solicitados. Assim, temos um movi-
mento para frente e para tras: a heranca é redefinida, episodios, personagens e eventos
sdo suprimidos, ampliados ou reduzidos, formando-se uma complexa estratigrafia, com
camadas pertencentes a varias épocas e redagoes.

O livro David and Salomon organiza-se em capitulos que mostram as etapas dessa
complexa estratigrafia. Cada capitulo reconstroi as intricadas relacdes entre os estagios
do desenvolvimento do material textual, o contexto histérico e os achados arqueolégicos
de cada etapa.

73



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

Dessa maneira didatica e esclarecedora, o acimulo de dados e informacoes contradi-
torias, incompletas e aparentemente redundantes, vai encontrando sua logica. O trabalho
dos autores lembra, em muito, a hipétese das idades de elaboracdo da épica homérica, reali-
zado por G. Nagy.' Tanto a redacdo da Biblia como a dos textos homéricos, passam por essa
sucessiva atividade editorial. Aquilo que parece contraditério ou equivocado, na verdade, diz
respeito ao modo de transmissdo textual. A busca por uma coeréncia desconectada dos fatos
dessa transmissdo tem produzido as mais variadas crencas e discussoes. Mas, antes de tudo,
a coeréncia esta na especifica modalidade de elaboracado das textualidades.

Um dos ntcleos do ciclo narrativo de David ndo é o de sua realeza. Leitores de todas
as épocas identificaram perturbadores aspectos da personagem. Ha uma série de mortes que
ronda a ascensdo de David e o estabelecimento de sua casa real. Um a um todos os opo-
nentes ao futuro rei vao morrendo. E mesmo com ele no poder, as mortes continuam. Um
trono manchado de sangue é o que podemos ver em David. A lista é enorme — Golias, Saul,
Jonatas, Nabal, Abner. Mesmo os que ndo mortos diretamente pelas maos de David, acabam
tornando David no maior beneficiario com essas eliminacGes de dificuldades.

Parte desse estranho aspecto da personagem de David pode ser compreendido quando
associado ao tipo de literatura chamada “contos de bandido”, muito comum na Mesopota-
mia e em narrativas egipcias. Com perfil de fora da lei, integrando e liderando um grupo
movel, David ajusta-se bem a sociedade baseada em ambientes rurais cujos chefes luta-
vam volta e meia contra o assalto de agentes nomades, sedentarios. As cartas de Amarna
apresentam troca de correspondéncia entre faraés e seus vassalos na Asia e em cidade
cananitas, nas quais relata-se a instabilidade provocada por jovens campesinos sem-terra,
alguns ex-soldados. (Note-se a presenca, no argumento dos autores do riquissimo estudo
de Eric Hobsbawn Bandidos.) Ha um paralelo entre as atividades de David e as caracte-
risticas desses lideres de grupos. Estes sdo carismaticos, justiceiros, fazem suas préprias
regras, e estabelecem vinculos e chantagens com chefes e com a populagdo. Os bandidos
agem em areas periféricas, muitas vezes remotas, valendo-se das condi¢Ges naturais, das
vias e lugares de dificil acesso que sdo a moradia deles. Mercendrios, eles transitam entre
a crueldade sanguinaria e a adulacdo.

Fatos da carreira anterior a corte evidenciam como David se enquadra nesse tipo
social. Ap6s Saul expulsa-lo do reino, David forma um bando, um exército armado rapido,
operacional e mortal, que assola e consola povoados nao alcangaveis por uma adminis-
tracdo central, como na derrota que impetra aos filisteus, ao proteger a cidade de Queila.
Ainda, depois de vitéria contra os amalequitas, David distribui presentes da vitéria, estra-
tégia basica de promocao e validagdo dos atos de seu grupo. Herdi local, David pratica
extorsdo, como no caso com Nabal, uma de suas “providenciais” vitimas — Nabal, um
homem muito rico, vivendo no deserto, ap6s recusar dar comida para os homens de David,
morre misteriosamente. David fica com a vitiva, mais uma mulher para sua colecdo, que

19 Ver, especialmente de G. Nagy, os livros gémeos Homer the Preclassic (University of California Press, 2010)
e Homer the Classic (Center for Hellenic Studies, 2010).
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esta sendo iniciada. Em seguida, David faz acordo com os filisteus, os grandes inimigos
do povo ao qual etnicamente David pertencia. Assim, pulando fronteiras morais e éticas
em prol de sua sobrevivéncia, David avanga, de bandido a rei, unificando atos e valores
considerados incongruentes. No balanco final de sua vida, em Samuel 21 e 23, temos a lista
dos homens de David, os famosos e violentos membros de seu bando. Em meio ao caos,
David institui sua dinastia que retine inconcilidveis aspectos politico-sociais.

As cangoes e histdrias desse nicleo do ciclo de David tiveram de encontrar a sua refigu-
racdo. Afinal, como sustentar o ideal de nacdo em bases tdo anarquicas? Um deslocamento,
um contrabalango precisaria ser feito. Eis a figura de Saul.

3. Sobre as cenas

A partir dessas ideias, em 2007, foi produzida uma primeira versao do roteiro de David
e tentativas infrutiferas de se encontrar financiamento para o espetaculo. A primeira versao
seguia em ordem cronolégica os eventos do livro I Samuel, mostrando, em trés atos, a coro-
acdo de David seguida de sua queda moral e politica. Para tanto, segui uma dramaturgia
tradicional linear, em versos, como em Saul, entremeando as cenas de didlogos falados
com cangoes. Ainda trabalha com o conceito e a experiéncia de Saul, baseado em cancdes-
-solo — as arias. Este roteiro objetivava transpor para a cena o tempo e lugar das narrativas
biblicas, guardando suas figuras, nomes, lugares e ordem de eventos.

Em fins de 2011, finalmente, com o financiamento do FAC, pudemos entdo concretizar
aquilo que antes s6 estava no papel. Porém, ai as coisas ficaram mais interessantes.

Em uma primeira reunido de trabalho com Hugo Rodas, verificou-se o intervalo entre
a pujancga das ideias e sua forma: a linearidade do primeiro roteiro tendia a tornar o espe-
tdculo uma ilustracdo do texto biblico, coisa que sempre procurei evitar. Se se quisesse
dar mais corpo aos estimulos de interpretacdes mais criticas e questionadoras da narrativa
de David, era preciso também transpor este esforco para a construcao das cenas. O primeiro
roteiro com suas musicas teve de ser reescrito. E ndo somente isso: durante o processo
criativo essa seria a norma.

Para mim foi impactante: eu achava que tinha algo pronto. Tive ndo s6 de rever a obra,
para me possibilitar a me rever, a enfrentar este estado confortavel da “autoria”.

A partir da provocacao de Hugo Rodas, iniciou-se um processo deveras trabalhoso
de criacdo e aprendizagem: novas demandas de cena, tanto musicais quanto verbais, pre-
conizam uma escuta atenta, uma negociacao aberta diante de todos.

Com as mudangas no conceito do espetaculo, tivemos mudanga outras como
as de sua sonoridade. Na primeira versao do roteiro, as fronteiras entre palavra falada
e palavra cantada eram guarnecidas por uma abordagem da cancdo de solista, e com alguns
recitativos, a partir de estilemas de cancao musical erudita do século XIX.

Mas agora, com a fusdo entre varios tempos, com orientagdo de se trabalhar com referén-
cias mtultiplas em cena, as sonoridades deveriam ser modificadas. A dindmica de referéncias
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necessitava alguém com experiéncia em eventos com mais fluidez. Dai a importancia
de Marcello Dalla. Com experiéncia s6lida em musica e tecnologia, musica e cinema,
musica vocal e instrumental, Marcello Dalla, com seus arranjos e orquestracdo, trouxe para
o0 espetaculo essa “musica em movimento”, que tanto se vincula a cangdo dos intérpretes
quanto a cena ao que estd acontecendo. Ainda, o material musical encontrou um apoio
firme nas tradi¢des nacionais, ou melhor, na musica feita no Brasil hoje.

Assim seguindo musica a musica, cena a cena, temos:

1. A abertura era o fim da peca na primeira versao. Mas acabar com uma mdsica tradi-
cional gospel pareceu inusitado para parte dos integrantes do elenco e para a diregao.
O objetivo dessa cancdo, na primeira versao, era justamente servir de contraponto
para os fatos sanguindrios e violentos antes apresentados. Entdo David seria o cara
que manda matar e depois que canta um salmo. Morde e assopra. Na versao final essa
cangao foi limada, e reelaborada para a abertura do espetaculo. Ela é baseada nos versos
do Salmo 51:10 “Cria em mim um coragdo puro, renova em mim um espirito justo.”*

2. A cangdo de entrada do coro é uma procissdo. A partir de varios videos de
procissoes e de pesquisa sobre metros gregos, o ritmo bindrio, de passos alternados
do coro, como os anapestos, foi a base para essa cena. No texto, procurei fundir
varias referéncias textuais biblicas como a do povo atravessando o Mar Verme-
lho, e outras laicas, como cancdes de samba pedindo passagem (O, Abre alas,
de Chiquinha Gonzaga; Minha embaixada chegou, de Assis Valente; Ndo deixe
o samba morrer, de Edson e Aluisio, por exemplo). A imagem sonora seria jus-
tamente de um grupo, desse coletivo se impondo, sabendo quem é e o que faz.
Ao mesmo tempo, essa cang¢ao de entrada é uma celebracdo do her6i morto, ou do
heréi que a comunidade quer. Ha muita ironia aqui, pois aquilo que o povo canta
e deseja ndo serd aquilo que David demonstra. E, por fim, abrir a peca propriamente
dita por um canto de morte é rasgar a ordem dos eventos, é antecipar a conclusao,
é difundir a ideia do ciclo, do encontro do comeco com o fim, para que se projete
a ideia que morre tudo, mas o povo continua cantando um herdi que vir, e ndo este
que esta no caixao, que a histéria se repete.

3. A cangdo do sacerdote espelha a cangao anterior que era baseada entre canto respon-
sivo. Mas durante os ensaios optou-se por fazer a procissdo como um canto coral
sem divisdo de vozes, refor¢ando o coro. Aqui temos um desdobramento da cancao
inicial, como se o coro gerasse os solistas, como se o povo gerasse o sacerdote.
A cancdo do sacerdote se estrutura entdo entre os versos do representante de Deus
na terra proferindo o que é preciso para ser salvo, e o coro vai mudando seu ritmo
a cada intervencdo. Eu me baseei novamente em material popular das rezas cantadas,

" Na versdo final da peca, essa cancéo foi suprimida. Em seu lugar temos uma abertura instrumental com
feitio épico a partir de temas musicais de David, elaborada por Ademir Junior, arranjador da big band que
acompanhou o espetdculo.
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dos cerimoniais e liturgias que saem dos templos e vado para as ruas para as festas
populares. Assim, o sagrado é permeado pelo profano. A narrativa de David é mar-
cada por sacerdotes: Samuel o escolhe como futuro rei; Saul mata os sacerdotes de
Nobe (1 Samuel 22); David depois quando rei vive sendo repreendido pelo sacerdote
Natd. A primeira prova para David virar quem ele é passa pela morte do homem de
Deus. Ele precisa vencer o medo de Deus para se tornar David. Nesse ponto, temos
um diferencial da pega: as cenas e os nomes da narrativa biblica usadas como base
para o espetaculo sdo reutilizadas sem que sejam nomeadas. Os referentes estao
dispostos em cena, mas nao se restringem por uma identificacdo imediata com sua
fonte. Esse recurso possibilita que se tratem as figuras utilizadas como alegorias,
como tipos genéricos. Assim, David luta com um sacerdote, mas ndo é um sacerdote
em particular, como Natd ou Samuel: é todos esses e outros mais. E a religido como
instituicdo. David luta com o sacerdote como luta com o gigante. Matar gigantes
para se tornar um gigante é um traco da trajetéria de David. E os gigantes aqui nao
tém nome: sdo representacoes de poderes, de instituicdes, que nao estao s6 no relato
biblico, que nao se efetivam apenas no passado. Por isso este sacerdote gigante
e cego é um misto de vérias religides e temporalidades. Ainda, ndo é David apenas
que mata o sacerdote: para o espetaculo mesmo existir é preciso que o discurso
da religido e sua tentativa de tornar o texto biblico uma propriedade privada sejam
negados. Entramos no terreno de mortes simbolicas e alegorias.

A cena do recrutamento foi baseada em um riff que propus para o Marcello Dalla.
A partir do riff foi construido uma estrutura falada-cantada, um recitativo-rap.
Toda a cena vem de uma passagem pouco comentada na biografia de David. David
é lembrado ora como o garotinho que mata gigantes, como o jovem que toca harpa
para acalmar o espirito atribulado de Saul, e depois como o rei David. Mas ha um
momento obscuro na existéncia desse personagem: banido de sua patria, David
vaga como um miseravel até reunir um grupo de 400 homens, os quais eram como
ele — parias sociais. O texto biblico assim relata: “E ajuntou-se com ele todos os que
estavam em dificuldades, os endividados e os descontentes; ele [David] se tornou
o lider deles” (I Samuel 22:2).

David, entdo, torna-se o lider de um bando de vagabundos, formando um exército de

mercenarios, que depois vai atacar seu proprio povo: David, a servigo dos inimigos filisteus,

ataca os israelitas, mata os de seu sangue. Estes homens intiteis e despreziveis que acompa-

nham David, segundo o relato biblico, é que formam a forca do rei, sdo os homens de David.

David ndo é ninguém sem seus homens: eles estdo com ele nesse periodo dificil e o seguem

durante a campanha militar que busca apagar a memoria de Saul e que acaba por levar

David ao trono real. Em um relato do fim da vida de David, depois de suas tltimas palavras,

guerreiras palavras, o texto biblico enumera e louva os poderosos homens que sustentavam

a causa de David. A enorme lista é um verdadeiro catélogo de assassinos. Ambivalentemente,
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a lista vincula estreitamente a David pessoas cuja fama, cuja excepcionalidade, reside atos
que podem ser ao mesmo tempo heroicos e covardes. Essa lista aparece em 2 Samuel 23,
e é replicada em I Cronicas 11. O principal de David, Joabe, assassino-mor, tem um papel
na narrativa biblica que aqui é transformado: no texto biblico as mortes que beneficiam
David nunca sdo realizadas por ele. Joabe é como uma entidade parda, um fantasma de
David. Em nosso espetaculo isso é revisto: David é o maior assassino, ele mesmo pratica os
atos terriveis. E Joabe é um an6nimo. A reversdo dos atos ndo situa a questdo no certo e no
verdadeiro: é uma politica de interpretacdao. O que no texto parece ambiguo, pelo registro de
aspectos “contraditérios” de David, aqui é resolvido: ndo ha contradi¢do. Nao queremos salvar
David dele mesmo. Com a morte do sacerdote e a formacdo de seu bando, David, ou a figura
de David nessa pega, assume seu papel, adquire os meios para fazer o que intenta realizar.

5. O canto dos homens do bando de David foi elaborado a partir de décimas de cantado-
res tradicionais, dos repentistas. A décima é um recurso para organizar as atividades
de improviso de trovadores e cantadores das mais diversas culturas. Eu escolhi, apos
diversos videos no YouTube, com um estilo chamado “martelo agalopado”. “Martelo”,
pois, vem de um francés, Jaime Pedro Martelo (1665-1727), que cultivou metros de
10 silabas. Isso na literatura. O paraibano Piraua de Lima (1848-1913), violeiro e
repentista, desenvolveu a forma como hoje se pratica: 10 versos, esquema de rimas
ABBAACCDDC. Na versao aqui adotada, as silabas 2, 5, 8, 11 sdo acentuadas e todos
os versos possuem 11 silabas. O verso endecassilabo, venho me utilizando desde Um
dia de festa (2003). Usei também em Saul (2006), como forma de escapar das arma-
dilhas dos esperados decassilabos. A partir do texto assim elaborado, Marcello Dalla
desenvolveu a melodia falada e o ambiente funk da cena e da musica, uma cangao de
um baile em que se celebram assassinatos e estupros cometidos pelo bando de segui-
dores de David. Entdo temos o encontro da tecnologia com a tradicdo.

6. Até aqui a presenca do coro tem dominado o espetaculo. Fez parte do roteiro
justamente se valer de uma maior densidade ou textura vocal para marcar a pre-
senca do povo, do coro. A partir da morte do fazendeiro essa dominancia coral,
que corresponde ao coro apoiando David, comeca se desfazer: quando do ataque
a familia do integrante, temos uma dissociacdo entre o coro cénico e o coro fora
de cena, este entoando apenas vocalizes, gritos da morte e estupro. Por outro
lado, depois do assassinato do fazendeiro, temos a primeira can¢ao-solo, baseada
na encaixada narrativa da mulher de Tecoa. Em 2 Samuel 14, temos uma mulher
que é enviada ao rei David, vestida de luto, e que reclama de seus filhos mortos.
Na verdade, ela é alguém paga para fazer este papel, cuidadosamente instruida por
Joabe para comover o rei, para que o rei David aceite de volta seu filho Absalao,
o qual havia promovido uma revolta civil no reino. A cena é meio que encaixada
na narrativa como uma parabola, uma histéria dentro da histéria. Como as demais
personagens do espetaculo de agora, ela é andonima. No texto biblico, ela é chamada
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de “mulher sabia de Tecoa”, mas de fato é uma mulher esperta que interpreta uma

dor que ndo é sua para persuadir. Ela busca instilar no rei David uma lembranca
de sua paternidade. Na inversdo de referentes proposta pelo espetaculo, a mulher
de Tecoa deixa de ser uma falsa atriz, uma simulacao, para apresentar o outro lado

da guerra, a guerra das mulheres, os efeitos da guerra, das mortes nos elos menos
favorecidos da comunidade, como o faz o coro de mulheres em Sete contra Tebas.'?

E o social?

Durante o processo criativo de David, tivemos ainda outro elemento complicador que

redirecionou os trabalhos: o julgamento do Mensaldo envolvendo o agora ex-presidente

Lula e sua quadrilha. Foi um julgamento histérico, que atingia esperancas de milhdes de

brasileiros em um partido, em um lider. Morando em Brasilia, era impossivel que toda esta

contextura de eventos ndo desencadeasse alguma reacao nos integrantes da montagem de

David. As tensdes externas afloram na sala de ensaio. Nosso coro era, sim, um grupo de

pessoas atingidas pelas revelacdes que o julgamento trazia.

Para detalhar as sobreposicées entre contexto do Mensaldo e o processo criativo de

David, eis uma série de graficos (Figura 8):'3

Figura 8: Cronologia do Mensal&o

MENSALAO:
CRONOLOGIA

INICIO 2005 ! JULGAMENTO

» Video - diretor dos STF

Correios recendo SNTTNC
s kL + DENUNCIA MP
(10/05/2005) (11/04/2006)

* Entrevista Deputado STF aceita a dentncia.

Roberto Jefferson (28/08/2007)
(6/06/2005) C()mec() do

+ CPI CORREIOS Julgamento
(18/06/2005 A (02708/2012)
15/04/2006

Fonte: Ladi-UnB.

2 Os comentdrios das cenas, elaborados a partir de blog sobre o processo criativo, aqui se encerram.

CONCLUSAO

JULGAMENTO

» Fim do julgamento em
17/12/2012

» Julgamentos de
recursos (08-10/2013)

» Expedi¢ao mandados
de Prisao 15/11/2013.

3 Material elaborado para palestra ainda inédita, “Dramaturgia, musica e poder: a construcéo da recepcéo
em David”, apresentada no Semindrio Internacional Teatro: Estética e Poder, na Universidade de Lisboa,

2013. Disponivel em: http://www.teatroesteticaepoder2013.fl.ul.pt. Acesso em: 20 jul. 2021.
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Figura 9: Cronologia David (2012)

DAVID CRONOGRAMA

PREPARACAO PROCESSO APRESENTACOES

 Primeira versio texto CRIATIVO - ENTRE 28/11 e

* Segunda versao texto
02/2012

Fonte: Ladi-UnB.

Figura 10: Sobreposicdo Mensaldo/David (2012)

CONVERGENCIAS /
CONVERGENCIAS

Distancia temporal

Atualidade
Julgamento midiatico

Auséncia de
Julgamento

Fonte: Ladi-UnB.
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Figura 11: Matrizes dramético-politicas de David (2012)

MATRIZES ESTETICO-

POLITICAS

Assimetrias entre Politica das Campo
lider e grupo interpretagdes interartistico

* Um lider que * Releitura de um » Heterogeneidade
nao canta mito, releitura de estilos como
do contexto contrapartida da
imediato complexidade da
realidade.

Fonte: Ladi-UnB.

Esse trabalho sobre o mito biblico e sua reverberacao em agrupamento de criminosos de
todas as épocas acabou por promover um irreversivel impacto sobre a produ¢do cénico-musical
do Ladi. Ficou cada vez mais patente que nao € por se tratar de musicais que as opgdes esté-
ticas se restringiam a certas expectativas em torno do género. Tanto por parte de intérpretes
quanto pelo publico, musicais sdo muitas vezes assimilados como eufemismos, como janelas
abertas para sonhadores e hedonistas. David traduziu esse interesse por temas coletivos, com
situacOes globais, ja, em certo sentido, presentes tanto na proposicao de novos musicais quanto
na remontagem de obras do canone operistico realizados no Ladi-UnB.

Creio que foi justamente o trabalho envolvido na remontagem de dperas que conduziu
a etapa que se aperfeicoou em David. Ora, o enfrentamento da complexidade de se montar
uma obra do repertério operistico demandou um questionamento a respeito de se inserir
a remontagem em problematicas atuais. Nao se tratava apenas de “vestir” o espetaculo
com novas e mais atrativas vestes. Um conjunto de operagdes correlatas foi desenvolvido.
Eis o Quadro 8:

Quadro 8: Referéncias politicas nas remontagens de éperas pelo Ladi-UnB

As bodas de Figaro (2004) Explicitar as Movimentos no palco registrando
relacdes de poder, as hierarquias sociais; cendrios
a micropoliticas da marcando os espacos de contraste
peca, nas tensdes entre os agentes; proposta de uma
entre patréo/ interpretacdo mais naturalista,
empregado, homem/ menos afetada, com foco no
mulher. humor.
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Carmen (2005)

Cavalleria rusticana (2006)

Fonte: Ladi-UnB.

Explicitar os meca-
nismos de abuso e
violéncia de um femi-
nicidio.

Explicitar a revolta de
uma cidade contra um
cidaddo sem limites.

Intensificacdo da violéncia verbal
e fisica de D. José contra Carmen;
menor énfase na sensualidade da
personagem de Carmen; assesso-
ria da Delegacia da Mulher, com
fotos de crimes reais de parceiros
contra mulheres, as quais foram
expostas no hall de entrada do
teatro.

Todas as mulheres, jovens e idosas
da peca, aparecem grdvidas, gra-
vidas de Turiddu. Em uma arqueo-
logia, foi encenado o texto teatral
de Giovanni Verga, baseado em
um conto homdnimo, materiais de
base para o libreto da 6pera.

Tal politizacao das remontagens de éperas contrasta com o percurso dos musicais por

mim realizados:

Quadro 9: Referéncias politicas nos musicais do Ladi-UnB

Obra|Data

As partes todas de um beneficio
(2002)

Um dia de festa (2003)

Saul (2006)
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Universo feminino, dramas da

intimidade

Releitura da figura do primeiro
rei de Israel como uma tragédia

grega.

Explicitar as tensdes na cons-
trucéo da identidade masculina.

Debate musical entre cancdes
de um coro de mulheres e
mondlogos, cangdes de uma
figura masculina.

Dramaturgia elaborada a partir
das memdrias das atrizes
integrantes do processo criativo.
Primeira vez que me vali de uma
dramaturgia toda em versos
com rimas soantes. Cangdes em
didlogo com a cultura popular.

Musical com coro de apoio e
orquestra completa. Todo em
Versos com rimas soantes, com
alternancias de partes faladas
e cantadas. Figurinos de época
e énfase em uma figura biblica
menor ou pouco conhecida do
grande publico. Todos os versos
possuem relacdes intertextual
com o texto biblico, causando
estranhamento para crentes e
néo crentes.
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Caliban (2007)

No muro (2009)

David (2012)

Sete contra Tebas (2013)

Uma noite de Natal (2013)

Fonte: Ladi-UnB.

Releitura tragicomica das
referéncias colonialistas em A
tempestade, de Shakespeare.

Universo de menores em situa-
¢do de risco a partir do didlogo
entre diversas tradi¢tes perfor-
mativas, musicais e filmicas.

Releitura da figura do segundo
rei de Israel, agora com foco em
Seus primeiros anos como um
bandido limitado ao seu grupo
de malfeitores.

Exploragdo minimalista da peca
homénima de Esquilo, centran-
do-se no conflito entre dois
irm&os, sincronizada com os
protestos populares de 2013.

Anticelebracdo do Natal, mos-
trando um entrechoque entre
uma familia e um estranho
visitante, este com seus dramas
pessoais.

Musical com coro e orquestra
completa. Orquestracdo bem
colorida, com momentos de
autorreferéncia. Trabalho inter-
textual que transpde o material
de A tempestade para uma
sequéncia anterior (pre-sequel),
quando Caliban menino era o
dono de sua ilha. Presenca de
teatro de animacé&o (bonecos) e
projecdes visuais, ampliando o
contraste entre a magia da ilha
e as acdes dos invasores.

Dramaturgia composta toda a
partir de um esqueleto de cenas
e das cancdes. N&o ha falas.
Tudo é cantado, dangado.

Foco no coro, no grupo de
atores-cantores, que se
movimenta em cena. Presenca
de uma big band em cena
(metais, percusséao e guitarra/
baixo) junto de um coro vocal
de apoio.

Apenas trés atores em cena, e
uma guitarra, uma cantora liri-
ca, e sons pré-gravados, dando
a contrapartida de textos fala-
dos entremeados por cangdes.

Coro, orquestra completa, video
com cenas externas. Centro
nos didlogos que mostram os
conflitos entre as expectativas
da celebracéo natalina e

sua recusa.

Reunindo agora as pontas, a remontagem de obras do repertério operistico me pro-
porcionou a oportunidade de entrar em contato com uma tradi¢do da qual eu tinha contato
apenas como fruidor. Com isso, enfrentando tudo que vem com os bastidores, com a
subcultura que se forma em torno da idealizacdo do mundo da 6pera, muni-me de duas
estratégias fundamentais: 1- estudar as obras e suas recepgao critica; e 2- desenvolver um
ambiente de trabalho com os cantores baseado em fundamentos basicos de interpretacao,
como o trabalho em grupo, a construcdo do papel e o entendimento da dramaturgia da obra.

Nesse sentido, como diretor artistico, minha funcdo ndo se resumiu a marcar figuras
em cena, e sim, capacitar cada cantor para sua presenca em cena.
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Essa énfase na presenca me levou a uma barganha os cantores: “vocé trocaria esse seu
pote de gostosuras, de adocicados truques e tramoias, pela continua descoberta de outras
possibilidades de se fazer aquilo que vocé acha que conhece?”

Ou seja: sendo um outsider, trazia instabilidade para um campo, melhor, um feudo
saturado de mesmice: a producao de éperas no Distrito Federal atualizava uma heranca de
hébitos relacionados a uma elite cultural que se reproduzia na autoexposicao de suas escolhas.
A montagem de 6peras era a ocasido de se celebrar valores e hierarquias sociais. E isso atraia
cantores fascinados com uma orgia de sentidos a partir de DVDs com suas divas e divos.

Assim, montar éperas seria como se transpor para esses grandes centros culturais, para
esse museu do passado modelar, e encarnar a mascara do sudito colonial.

Mesmo que as obras em si fossem vélidas em sua organizacdo e qualidade, o que
mais interessava era participar dessa subcultura, desse alheamento: ser sofisticado, talen-
toso, superior.

O meu caminho contra essa stravaganza foi justamente propor pressupostos de inter-
pretacao que inserissem as obras escolhidas para processo criativo em contextos inteligiveis,
contemporaneos e atrativos.

Para tanto, exercitei-me em compreender a dramaturgia musical presente nas obras
e suas possibilidades de redramaturgizacdao ou de montagem quando de sua recepcao. Porque
no fundo o material que tinhamos, eu e os integrantes do mundo da épera, era 0 mesmo:
as partituras e o libreto. O diferencial estaria justamente no pressuposto, no ponto de par-
tida, no que fazer com elas.

Nesse sentido, pude me aprofundar em um tipo de anélise que integrava dados musicais
e a visualizacdo do espaco de cena. Para mim, o grande mestre foi Mozart. O meu primeiro
estudo mais adensado, As bodas de Figaro, embora ndo tenha resultado em uma estreia
satisfatéria, por varias razdes, foi a obra que mais me ensinou como uma dramaturgia
musical é uma escrita especifica, ndo apenas aglutinadora: é possivel observar nas partes
instrumentais da obra como ha uma partitura de movimentos dos atores.

A busca de solugdes para impasses da cultura operistica e o contato com a dramaturgia
musical das obras de Mozart, Bizet, Wagner e Strauss entrou em conflito com a pratica que
eu havia desenvolvido nas primeiras obras dramatico-musicais do Ladi-UnB. As experién-
cias com Hugo Rodas me colocavam mais a vontade como um dramaturgo tradicional que
fornecia um texto com falas e cenas as quais se acrescentavam cang¢oes. A materialidade
da cena (atuagdo e encenacao) toda era elaborada por Hugo Rodas por meio dos ensaios.
Mesmo o material musical era reprocessado pelas cenas.

Ja com as éperas eu possuia uma dramaturgia ja concluida a qual eu teria de rever
a partir dela solucdes de sua materialidade. No caso de trabalhar com Hugo Rodas, eu aca-
bava por fornecer materiais para um processo criativo.

Desta forma, com David, eu ja possuia lastro suficiente em diversas etapas e funcoes
de um processo criativo multidimensional e multitarefa. Nesse sentido, tudo converge para
David, a partir de David tudo se redefine, como se pode ver no diagrama abaixo (Figura 12):
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Figura 12: Amplitude do processo criativo de David (2012)

CONTEXTO
SOCIAL

DRAMATURGIA

FINANCIMENTO EM PROCESSO

MULTIPLAS
EQUIPES
PRODUGAO

Fonte: Ladi-UnB.

Ou seja, determinados recursos, processos e solu¢des que tive de algum ou outra
maneira em cada uma das montagens das quais anteriormente eu participei, agora pude
interagir de modo mais integral.

Nesse sentido, o préximo passo, a continuidade da ampliacdo dessa maquina multis-
sensorial se daria com a manutencdo das forcas que a impulsionam, como 1- espago de
ensaio determinado e especifico para esse tipo de trabalho; 2- remuneracdo de toda a cadeia
produtiva (diretores, produtores, compositores, atores, técnicos); 3- espaco determinado
e especifico para as apresentacoes; e 4- projeto de manutencdo da equipe criativa. Em outras
palavras, o caminho seria o da profissionalizagao, transpondo a “incubadora” do teatro
universitario. Porém... isso é uma outra histdria.

Um ano depois estava 14 o Ladi-UnB produzindo uma montagem com trés
atores/estudantes, Sete contra Tebas, dentro de uma disciplina de pés-graduacao, com
equipe e alguns atores que sobreviveram a David.*

Em David tivemos (Figura 13):

'* Sobre o processo de montagem de Sete contra Tebas, ver Mota (2013f).
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Figura 13: David (2012) em ndmeros

DAVID EM NUMEROS

FUNCOES

Coro Cénico 20 Canto, movimento
falas

Big band 22 Intervengoes
instrumentais,
Acompanhamento
cangoes.

Coro vocal 14 Dobrar cangoes,
Kass) intervengbes musicais |

| Producgao 12 Suporte durante as
apresentagoes.

| TOTAL EM CENA 56 agentes

Fonte: Ladi-UnB.

Implosdo. O que aconteceu? A dramaturgia de David projeta a dramaturgia histérica
do préprio Ladi-UnB — o arco da ascensdo e queda de um bandido e seu grupo. Pelo menos
até aquele momento é o que parecia.

Finalmentes...

Como tltimo texto, reproduzo material escrito numa entrevista por e-mail para divul-
gacao de David."™

O processo de David é um desdobramento dos estudos para se montar a peca
Saul, em 2006.

Desde Saul, revisitar o texto biblico para uma montagem contemporanea
foi motivado tanto pela qualidade do texto em si, do relato biblico, quanto
pelo contexto politico do Brasil, com o crescimento de politicas populistas,
com a necessidade de se colocar em primeiro plano de discussao estratégias
de poder teatralizadas, que precisam de um grande auditorio, de pessoas que
aderem a um projeto de poder sem questionar o que de fato est4 acontecendo.
Saul foi o primeiro estudo: um rei louco, um rei isolado em sua corte. Saul
seria o antimodelo, um erro. Seria o caminho para David, um rei melhor,
mais justo e temente a Deus.

'S Por solicitagdo da jornalista Melissa Luz Barbosa.
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Mas quando se 1€ a historia de David, vemos um percurso muito préximo
de Saul: David é um assassino, traidor de seu povo, rei sanguindrio. Comete
barbaridades. Mas é tido como um homem que, apesar de suas contradicdes,
permanece melhor que Saul. H4 muito de Saul em David. David passa seu
reino apagando a imagem de Saul, matando seus descendentes. Por outro
lado, temos informagdes vinda da Arqueologia que sacodem ainda mais esse
heroismo de David. Segundo Israel Filkenstein, a epoca atribuida ao reino de
David ndo existiam assentamentos humanos suficientes para que houvesse
um grande contigente sociopolitico na regido de Jerusalém. Os assentamen-
tos estavam nas montanhas. Havia na época entdo apenas tribos némades.
E por Cartas de Amarna, documentos oficiais entre Egito e suas colonias
em Canad, vemos que a regido era infestada por bandidos. Reis cananitas
pedem providéncias quanto a esses saqueadores.

Lendo mais atentamente o relato em 2 Samuel 22, vemos que, apds fugir
de Saul, David forma um bando composto por parias sociais, “pois todo
o homem que se achava em aperto, e todo o homem endividado, e todo
o0 homem de espirito desgostoso, e ele se fez capitdo deles; e eram com ele
uns quatrocentos homens”.'®

No inicio, o primeiro roteiro acompanhava essa trajetéria de anti-her6i a partir de uma
estrutura classica de musicais, com divisdo de atos e cenas, cangoes corais e arias. Tudo em
um cronologia linear, seguindo a decadéncia do reino de David. A partir das provocagdes
de Hugo Rodas, essa cronologia e sua forte ligacdo com o texto biblico foi redefinida, para
que contemplasse a relagdo entre heréis e povo em diversas épocas, principalmente hoje.
As provocacdes de Hugo liberaram o texto proposto de uma narrativa central, para que
houvesse mais criatividade, mais possibilidades em cena.

Assim, o estranhamento pode haver, pois ndo é nem o David que se ensina nas igrejas
e televisdo, nem muito menos um anti-David, um libelo gratuito contra a figura bibli-
ca.'” O que temos é um espetaculo que se sustenta em si, na negociagdo com as pessoas
que conhecem ou nao a histéria. Se leu a narrativa de David antes, vai gostar, vai apren-
der alguma coisa. Se nao leu, vai querer ler, vai apreciar o espetdculo do mesmo jeito.
Porque a énfase do espetaculo ndo é antireligiosa ou profana ou qualquer outra ideologia.
O espetaculo apresenta uma personagem principal que é o coro, o povo. O povo cria seus
heréi. E a mensagem positiva é que o povo também pode criar novos heroéis, afastar-se
dos heroéis que criou.

6 E impressionante a clareza do texto! David forma um grupo de périas sociais, de mercenérios. Eric Hobsbawm
(1939-2022) estuda o caso em diversas culturas, como os cancageiros no Brasil. A partir dai, temos o tema
da peca David: a formacg&do de um grupo liderado por David, um grupo de bandidos, bandidos que néo
se importam com contra quem eles lutam.

" Interessante que a Rede Record explorou com muito proselitismo o mesmo material narrativo na minissérie
Rei Davi, exibida entre janeiro de 2012 e maio de 2012, sendo reapresentada entre outubro e dezembro
de 2012, este dltimo periodo em sincronia com o processo criativo e apresentacdes de David. Quanta dis-
tancia se vai da telinha ao palco...
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Entdo, para mim, a motivacdo veio de enfrentar materiais tidos como propriedades de
alguns grupos (intelectuais, religiosos, formadores de opinido, analistas politicos) e redi-
mensionar, rever as contradi¢des, as coisas interessantes que existem nas velhas historias.
Ainda, com a premia¢do do Fundo de Arte e Cultura do Distrito Federal, sem o qual nao
seria possivel um espetaculo desses, abriu-se a possibilidade de elaborar uma metodologia
de criacdo e producdo de musicais. Montar David ndo é apenas colocar mais uma peca
na cidade. E desenvolver um know-how que poderd ser reutilizado, partilhado em outras
montagens, producdes e pesquisas. Assim, para mim, a trabalheira toda de termos um grupo
de atores cantores, um coral e uma big band, fora todas as pessoas envolvidas na producao
e montagem, isso tudo mais de 70 pessoas, tudo isso s6 faz sentido se o alvo é tanto o
espetaculo de agora quanto suas ressonancias, que vao desde o que a “obra quis dizer” até
“por que nado organizamos melhor uma tradicdo de obras cénico-musicais em Brasilia”?

Por que ser um musical? Primeiro, temos um musical um pouco atipico. Temos um pro-
tagonista que ndo canta, gerando um deslocamento das expectativas. Segundo, ndo temos
como centro de orientacdo as cangoes-solo, as arias. O espetaculo, até grande parte dele,
concentra-se em nimeros de grupo, coletivos. Ainda temos uma ecletismo de géneros
musicais, uma utilizagcdo consciente de referéncias sonoras a situagdes bem especificas,
a partir das quais as musicas funcionam como negociacdo com a memoria, e nao ilustra-
¢do da cena. Assim, o jogo entre vdrias artes procura apresentar os diversos aspectos da
narrativa. Cantando a gente pode dizer as piores coisas, sem que elas, em um primeiro
momento, se mostrem assim tao terriveis.

Além disso, musicais sdo lugares para parcerias criativas, com os atores, com o diretor,
com todos os envolvidos. No caso, a partir das can¢des compostas por mim, esse material
é discutido com Marcello Dalla, que faz os arranjos. Este material é revisitado por Ademir
Junior, para sua big band. Entdo forma-se um circuito criativo que vai se ampliando.

Quando o material vai para a cena é retrabalhado, redefinido. Entdo o circulo é colo-
cado em movimento novamente.

Esta foi a sexta parceria com Hugo.!® Cada uma é diferente, cada uma um espaco
de aprendizagem. Nesta, a novidade é que os materiais estdo sendo bem revistos nos
ensaios — tanto as falas, quando existem, quanto a disposicao das cenas e das cancgdes.
A dramaturgia do diretor se encontra com as outras dramaturgias. E tudo muito trabalhoso.
Mas é um método para que as coisas adquiram uma consisténcia por si mesmo. Cada um
de nods funciona como uma revisao de um processo em aberto.

A vantagem de trabalhar com Hugo é sua musicalidade, na verdade sua ciéncia coreo-
grafica, de materializar em movimento aquilo que é palavra e nota musical. Assim, em cada

@

Em ordem temos: 1- Idades.Lola (2002); 2- As partes todas de um beneficio (musical, 2003); 3- Salada para
trés (2003); 4- As quatro caras do mistério (2003); 5- No muro (hipopera, 2009). Além disso, trabalhei
com Hugo Rodas nos seguintes projetos de fim de curso: Salve o prazer, de Zeno Wilde (musical, 2003);
Quem tem medo de Virginia Wolf, de E. Albee (2004); e Navalha na carne, de Plinio Marcos (2006).
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ensaio, as solucGes por ele encontradas vao formando a coesdo dos atos que os espectadores
vdo usufruir. Além disso, ele esta cada vez mais engragado.

O caso do teatro tem varias facetas. Nao vou lamentar aqui o problema cronico de espa-
¢os na UnB e fora da UnB para teatro. Mas com um musical explosivo como o nosso, com
suas implicacdes estéticas e politicas, apresentar dentro da UnB seria uma boa maneira
de se celebrar os 50 anos da Universidade. Assim fica nisso: apresentamos no Anfiteatro
9 porque é dentro da UnB, porque é tempo de comemorag¢do. O Anfiteatro 9 da uma inti-
midade entre plateia e artistas. E apresentamos também como protesto por melhor espaco,
pois ndo temos na UnB um espago com condi¢Ges de se montar obras dramatico-musicias,
coreograficas e musicais de nivel. Nao temos um bom lugar para orquestra, coro, teatro,
danca. Estamos na berlinda. Estamos nas beiradas. E preciso urgentemente um espaco
que atraia talentos e qualidade para as dependéncias da UnB. Muito do conhecimento
que se faz em artes é performantivo: depende de condicdes técnicas, de um espaco bem
especifico. Estamos no Anfiteatro 09, e isso é uma mensagem: queremos, precisamos de um
lugar de verdades."

19 Texto escrito em 2012! Em 2014, foi fechado o Teatro Nacional. E desde essa época o teatro do Departa-
mento de Artes Cénicas foi reduzido a apenas espaco diddtico. Em 2020, veio a pandemia, e cada vez mais
as Artes Cénicas se defrontam com suas limitacdes. E possibilidades...
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CAPITULO 4

Processo criativo
e documentacao:
arquivamento digital
em teatro musicado

O aspecto “efémero” tido como elemento essencial de obras dramatico-musicais pode
estar mais relacionado a uma cultura do livro que de fato a materialidade do teatro musical
ele mesmo.? Essa cultura, desenvolvida a partir dos procedimentos de edi¢do e transmis-
sdo de obras da Antiguidade Cléssica, encontra em Platdo uma influente argumentacao
antiperformativa.? No didlogo fon, a personagem Socrates se defronta com um performer
narrativo aclamado (fon) e Ihe apresenta a fenomenologia da atividade criativa do rapasodo:

Mostro, fon, e vou te fazer ver o que é isso, segundo o que me parece.
Isso de vocé falar bem de Homero ndo é uma grande habilidade, como
eu ja te disse, mas vem de um poder divino que te move, poder esse simi-
lar ao da pedra que Euripides chamou de “magnética” e outros chamaram
“heracleia”. Esta pedra ndo atrai somente os anéis de ferro como também
infunde nesses anéis um poder tal que os torna capazes de fazer o que a pedra
faz: atrair outros anéis, tanto que algumas vezes podemos ver uma grande
cadeia de pedacos de ferro suspensa, os anéis, um apds outro, ligados. Todos
dependem do poder da pedra. De modo igual a Musa inspira, e, através
dos que sdo inspirados por ela, outros mais sdo inspirados por ela, outros
mais sdo inspirados, erguendo-se uma cadeia. Por isso todos os artistas épicos
de exceléncia compdem e performam. (MOTA, 2009b, p. 138).

! Reelaboragdo de comunicacdo apresentada ao semindrio internacional Reading Musicals: Sources, Editions,
Performance, realizado no The Great American Songbook Foundation, Carmel, Indiandpolis, em maio de 2018.
Link para o evento: https://sites.google.com/site/readingmusicalsconference/. Acesso em: 19 nov. 2019.

2 Ver Kinderman e Jones (2009).

3 Ver Barish (1985) e Mota (2013a).
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A fenomenologia antiperformativa de Platdo pode assim ser representada (Figura 14):

Fonte: Ladi-UnB. Adaptacdo de Mota (2016e, p. 164).

Figura 14: Teoria magnética da performance

A sucessao dos anéis é hierarquica e valorativa: quando mais longe do ponto inicial,

da “origem”, ha um decaimento de relevancia e poder de atuacdo. Ora, sendo a atividade
do rapsodo baseada em sua voz, na corporeidade imaginativa de sons, narrativa e sonho,
ndo é em vao que Platdo amplie o espectro de fon, e assim o qualifique: “Pois o artista
é uma coisa leve, alada e sagrada, que so faz alguma coisa se antes estiver inspirado ou fora
de si, a razdo ndo mais nele.” (MOTA, 2009b, p. 139).

Como se pode observar, o performer e sua obra sdo fugazes, pois aquilo que os deter-
mina ndo esta neles: estdo dois graus afastados da “origem” — o “autor” e a divindade.
E sdo mais fugidios e transitérios ainda se levarmos em consideracdo que o vinculo de sua
atuacao com o som era, na época, compreendido como o trabalho com o ar, algo ambiva-
lentemente concebido por diversos autores, entre eles Heraclito, que afirma no fragmento
101a: “Mais rigorosas testemunhas sdo os olhos que os ouvidos.” (SOUSA, 2013, p. 70).

Assim, a atividade performativa sonoramente orientada recebeu do legado platonico
o impulso para a sua propria nulificagao: o que se faz desfaz-se no instante de sua emergén-
cia. Como acontecimento, o que mostra face a face demonstra-se insuficiente, um registro
sem rastro de seu desaparecimento.

Para se medir o impacto de séculos desse paradigma espectral, no inicio do século
XXI artistas, pesquisadores, produtores culturais e editores ligados ao teatro musical esta-
dunidense e europeu chegaram a seguinte constrangedora situacdo: a rapida e gigantesca
constituicdo de uma cadeia produtiva no teatro musical e sua profissionalizacdo defronta-se
com a eliminacdo de sua memoria. Os espetaculos se sucedem nos teatros, e ha uma
descontinuidade entre o volume de materiais produzidos e o que se encontra disponivel
para posteriores estudos, andlises e fruicdo. Roteiros, textos, cenarios, figurinos — enfim,
0 processo criativo em sua amplitude simplesmente deixa de existir ap6s a temporada.

Em 2016, na Universidade de Sheffield, deu-se o primeiro impulso internacional para
enfrentar questdes efetivas ligadas as especificidades de documentagdo e memoria do teatro
musicado, no congresso “‘Putting It Together’: Investigating Sources for Musical Theatre
Research”. Na chamada para o evento, os organizadores propuseram o que se segue:
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Quais sdo as fontes de nossa pesquisa? Até 0 momento, o teatro musical é um
campo bem estabelecido de pesquisa em disciplinas que vao da Musicologia
aos Estudos Americanos. As numerosas monografias, artigos em periodicos,
simpdsios, teses de doutorado e resultados de pesquisas baseadas na pratica
atestam a riqueza dos musicais como uma esfera critica. No entanto, a base de
nossa pesquisa permanece discutivel. Os estudos criticos se baseiam em fontes
primarias, tais como partituras publicadas, nos quais se fundamentam as analises,
mas essas fontes publicadas frequentemente ndo sdo confidveis. Muitas fontes
permanecem inéditas e inacessiveis. Os atuais praticantes de teatro musical as
vezes relutam em compartilhar materiais quando seu trabalho ainda garante
lucro comercial, mas fontes de musicais mais antigos encontram-se perdidas
nos s6tdos das familias de seus escritores ja falecidos hd muito tempo. E como
o teatro é uma disciplina baseada no desempenho, podemos confiar em fontes
de papel para revelar a esséncia da experiéncia no teatro musical?*

Entre os trabalhos apresentados nesse primeiro congresso, destacam-se as seguintes
op¢oes metodoldgicas:

a) estudo de obras individuais, em busca de suas fontes materiais, a partir das prati-
cas da filologia, com o levantamento e analise de documentos escritos, tais como
apografos, rascunhos, revisoes, cartas, anotacoes, etc.;

b) investigacdo de acervos de artistas, sejam eles particulares ou ligados a institui¢oes
publicas;

¢) reconstrucao de espetaculos por meio do cruzamento de documentos de diversos
formatos;

d) exame de documentos com mediagado tecnolégica (filmes, videos, discos, etc.),
com suas diversas formas de analise e formatos de registro; e

e) andlise de partituras para reconstrucao de processos criativos.

Dois anos depois, em 2018, e um novo evento, em Carmel, Indianapolis, ocorreu
o congresso “Reading Musicals: Sources, Editions, Performance”, o qual ndo sé ratifi-
cou a orientacao por se pensar documentacdo em teatro musical como também expandiu
temas e métodos anteriormente tratados, como o caso de “edigdes criticas”.® Por “edi¢Ges
criticas” em teatro musicado compreendemos a publicacdo do conjunto libreto/partitura
com 0s paratextos necessarios: introducao que explique a histéria da composicao da obra
até chegar a sua fase de estabilizacdo ou versdo final; versado final do libreto/partitura
com notas explicativas quanto as variantes textuais. Esse trabalho de filologia musical,
raro entre n6s no Brasil, transforma-se em um ponto de convergéncia entre as diver-
sas encenacdes e revisdes de uma obra e seus novos leitores. E de uma edicdo critica
que partem novas producdes de um musical e novas pesquisas. Sem uma edigao critica,

4 Texto disponivel em: https:/[sites.google.com/a/sheffield.ac.uk/putting-it-together-conference/. Acesso
em: 20 ago. 2021.

 Para o evento, ver: https://sites.google.com/site/readingmusicalsconference/home. Acesso em: 20 jul. 2021.
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artistas, produtores, pesquisadores ficam reféns de textos incompletos, lacunares, incorretos,
imprecisos. Esses textos acabam por proliferar melodias, harmonizacdes, letras, rubricas,
que por auséncia ou excesso, nao se relacionam com a obra escolhida para ser encenada.
Uma edicdo critica intervém nesse acimulo de extravios e constitui-se como guia para
empreendimentos artisticos, académicos e empresariais.

Lembre-se, entre outros, do caso de Bertold Brecht, que, consciente das aplicabilidades
de uma edicao critica, promoveu em vida a documentacao de seus processos criativos por
meio dos Modellbiicher [Cadernos de Producao].®

Diante disso, as principais sessdes do evento foram destinadas a palestras que tém
se destacado como autores de edig0es criticas e de obras de referéncia em teatro musical,
como Geofrey Block, Tim Carter e Kim Kowalke, entre outros.

Foi justamente nesse ultimo congresso que se apresentou a comunicacdao “Musical
Dramaturgy Online: Using Digital Archiving for Musical Theatre Research”, a qual reescrita
compoe o corpo principal deste capitulo. Nessa comunicacdo ao congresso em Carmel,
na sede do prestigioso The Great American Songbook Foundation, além do tema da comuni-
cacao, foi exposto ao publico as atividades do Laboratério de Dramaturgia da Universidade
de Brasilia (Ladi-UnB), que se definem em termos das tensdes entre teatro e musica. Tal
retrospectiva foi necessaria para se compreender a razao de ser propor uma database on-line
para obras de teatro musicado.

Retomando a contextualizagdo efetuada 14 em Carmel — e que ainda é necessaria para
este capitulo —, o Ladi-UnB iniciou suas atividades em 1998, restringindo-se inicialmente
a pesquisas e processos criativos de dramaturgia da palavra falada em cena.” A partir
de 2002, passou a se envolver mais diretamente na proposicao e realizacdo de obras
dramatico-musicais. Entre elas temos (Quadro 10):®

Quadro 10: Productes musicais do Ladi-UnB

o e o

2002 As partes todas de um beneficio  Antidrama, trés atrizes, uma banda de apoio.

2003 Um dia de festa Drama musical a partir de histdrias tradicionais,
cinco atrizes, uma banda de apoio

2006 Saul Drama musical, para cantores, coro e orquestra

=3

Cf. Barnett (2016). Para aplicacdes da pratica documental de Brecht, ver https://brechtinpractice.org/
modelbook/. Acesso em: 20 jul. 2021.

Ver Mota (2014d; 2016f).

~

©

Para um comentério mais detalhado das produgdes e acesso a seus arquivos, ver se¢do “Documenta” da
revista Dramaturgias. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index. Acesso em:
10 nov. 2019.
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e e o

2007 Caliban

2009 No muro

2012 David

2012 Momamba

2013 Sete contra Tebas
2013 Uma noite de Natal
2016 Saloménicas. Versao 1
2017 Saloménicas. Verséo 2

Fonte: Ladi-UnB.

Tragédia musical, para cantores, coro e orques-
tra

Opera Hip-hop, para cantores,
dancarinos e rappers.

Drama musical, para cantores, coro e big band

Espetaculo de danca, para performers,
e banda de apoio.

Drama musical, para atores, uma cantora
e banda de apoio

Cenas intercaladas por nimeros musicais
para coro e orquestra

Farsa musical, para atores, cantores
e banda de apoio

Farsa musical, para atores, cantores
e banda de apoio

Ap0s anos de trabalho em dramaturgia musical, o Ladi-UnB desenvolveu um know-how

que se verifica em um conjunto de atividades integradas (Figura 15):

Figura 15: Modelo geral de processo criativo no Ladi-UnB

PONTO DE PARTIDA

eEsbogo inicial

eTema

eAcontecimento Histérico
eUma obra ja existente

eDuragao do processo (um
ou dois semestres

Fonte: Ladi-UnB.

PROCESSO

COLABO

eConvivéncia entre agentes
com diversas experiéncias

e Grupo formado por

professores, alunos, ex-
alunos e membros da
comunidade

e Mescla de profissionais e

iniciantes

ESTRATEGIAS DE
GESTAO DAS
DIFERENCAS

eBlog de acompanhamento
do projeto

eRegistro audiovisual dos
ensaios disponivel ao
grupo

e Pequenas reunides de
avaliagdo ao fim dos
ensaios.

RATIVO
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Inicialmente, é preciso ter em mente que trabalhamos em um contexto universitario,
na correlacdo entre ensino, aprendizagem, pesquisa e criatividade. Cada projeto passa por
um estagio de pré-producdo, no qual se decide o ponto de partida para o processo criativo.
O processo criativo sera desenvolvido durante o tempo das disciplinas vinculadas ao projeto.

A partir dessas decisdes iniciais e com o comeco das aulas, temos um roteiro de acdes
esbocado, o qual pode ir de uma lista de cenas até um primeiro tratamento dramaturgico
ou versao numero um do libreto ou “book”, na linguagem dos musicais. Ainda aqui temos
algumas defini¢des quanto ao escopo do projeto e sua definicao musical — estilo, instru-
mentagao, melodias.

Durantes os ensaios, em funcdo das demandas das cenas construidas na interacao
entre direcdo, atores e musicos, os materiais sonoros e o roteiro vao sendo elaborados
e testados em cena. E uma experiéncia intensa e tinica: os agentes tanto redefinem quanto
ratificam palavra, can¢des e movimentos, transformando-se em simultaneamente drama-
turgos, performers e audiéncia.

Como grande parte do processo criativo, desde as decisdes iniciais, é registrado, muitos
documentos sdo gerados. E foi justamente essa massa de dados que levou os integrantes
do Ladi-UnB a planejar alguma forma de organizar e facilitar o acesso de tais documentos.

Para tanto, foi desenvolvida no Ladi-UnB uma proposta que retine processos criativos
e processos de registro.” O fundamento dessa proposta reside em providenciar edigoes
on-line de obras de teatro musical. No caso, uma interface on-line organiza todos os mate-
riais e acdes por meio de uma database com arquivos em hipertexto: partituras, textos
e som tornam-se acessiveis para todos os membros do processo criativo.

Diante do aumento da demanda de obras que integram musica e teatro, cancionistas,
produtores, dramaturgos, diretores, entre outros, necessitam de novas formas de comu-
nicacdo, interacdo e troca de materiais textuais, sonoros e visuais. A tradicional histéria
de obras dramatico-musicais em forma impressa nao mais da conta de todas as exigéncias
de processos multitarefa que exigem eficiéncia, velocidade e multiplos usudrios.

A database on-line possui pelo menos duas possibilidades: ela retine materiais e dados
de uma produgdo que esta em processo de realiza¢do, ou é uma ferramenta para reunido
de materiais de um evento ja encenado.

Nas linhas que se seguem, sera apresentado o prototipo dessa interface on-line, a qual
foi utilizada em um estudo de caso: o musical David, que estreou na Universidade de
Brasilia (UnB), em 2012. A sequéncia de cenas dessa obra € o eixo para que outros materiais
sejam apresentados: o libreto, as partituras, playbacks para ensaios, video das performances,
fotos e comentarios dos membros da producao.

® Pesquisa “Dramaturgia musical on-line: edigdo de obras draméatico-musicais brasileiras (2014-2016)”,
financiada pelo CNPq, Edital Universal 2014. N&o se trata pois de uma edi¢&o on-/ine como transposicédo
do libreto e partituras para o meio digital, como se vé em Reside (2007). O protétipo dessa interface on-line
foi desenvolvido com a participacdo fundamental do multiartista e pesquisador Alexandre Rangel.
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Genealogias de praticas

Entre as décadas de 1970 e 1980, quando dos preparativos para os ensaios em corais
e teatro musical, houve a utilizacdo do que era chamado “kit de ensaio”. Tais “kits” eram
um conjunto de materiais como fitas-cassetes e partituras que providenciavam as referéncias
compartilhadas para que os cantores se familiarizassem com suas partes. Estes materiais dis-
ponibilizavam nao apenas os sons para a performance: partiam de uma abordagem analitica
da obra que seria estudada, dividindo-a em sec¢6es. Assim, havia a tensdo entre a segmentacao
e pulverizacao das atuagoes e a amplitude do espetaculo em suas divisdes. Posteriormente,
novas tecnologias como a do CD mantiveram essa mesma forma de organizar previamente
as performances vocais, na correlacdo entre arquivos de som, arquivos de texto e partituras.

Com a era digital, irrompem diversas possibilidades expressivas e tecnoldgicas.
Inicialmente, ndo é mais preciso um suporte material para todas as midias (som, texto).
Logo, todos os arquivos disponiveis para os ensaios podem ser consultados baixados a partir
de uma interface on-line. O proprio intérprete pode ele mesmo fazer isso, levando tais arqui-
vos em um aparelho portatil como um tablet um smartphone. A questdo aqui ndo se confina
tanto a portabilidade das midias, e sim, a digitalizacdo das fontes. Com a codificacdo digital
dos dados, um imenso horizonte de manipulacdo de informacGes é aberto: “uma vez que
os arquivos foram digitalizados e inseridos na meméria, podem posteriormente ser trans-
formados e reintroduzidos em modos totalmente diferentes.” (MEANS, 1984, p. 195).

Tais transformacdes das informacoes e midias pode ser assim listado:

1- do som para a imagem;

2- da imagem para o som;

3- do tempo virtual para o real;

4- do tempo real para o virtual,

5- da visdo detalhada para a panoramica; e
6- da visdo panordmica para a detalhada.'®

Arquivamento digital

Os dados e arquivos estocados em um computador ou nuvem podem ser modificados
por manipulacdo digital. O arquivamento digital é mais do que um recurso para se preservar
informacoes “originais”. Dados e arquivos estocados apresentam nao apenas possibili-
dades de modificacdo, como também formas diversas de acesso e visualizacdo. O antigo
modelo analégico é transformado em uma interface on-line que é organizada por meio
dos seguintes passos:

19 Ver Bayley e Gardiner (2010) e Gardiner e Gere (2010).
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1. Composi¢cdo. Ap6s a andlise da obra dramatico-musical que seria alvo de arquivamento
digital e virtualizagdo, uma macroestrutura ou distribuicdo de suas partes é proposta.
Tal procedimento capacita-nos a construir um eixo linear que ancora a visualizacao
dos arquivos. Como as obras se dividem em parte e secdes e tais se¢Oes sao dispostas
uma ap6s outra em uma ordem de sucessao, efetiva-se uma linha temporal (timeline)
como referéncia recepcional: quem quer que venha a acessar os arquivos entrara neces-
sariamente em contato com esta linha temporal ou sucessdo das partes;

2. Distribui¢do. Para cada secdo ou parte, videos, partituras, arquivos de som
e de video sdo localizados. Assim cada parte é composta por diversos tipos
de arquivo, como se pode ver na Figura 16 a seguir:

Figura 16: Distribuicdo de arquivos por se¢édo

Secao | Secao || M Secao ...

- Video Video

- Pdf - Pdf

- Som - Som

Fonte: Ladi-UnB.

A distribuicdo dos arquivos de midia nesse diagrama (Figura 16) corresponde ao arma-
zenamento dos dados a partir dos tipos de arquivos disponiveis para os usudrios da inter-
face on-line. Quando, por exemplo, um cantor acessa esta plataforma on-line para estudar
sua parte da peca antes do ensaio, ele ndo s6 acessa os arquivos que ele deseja, como
também a compreensdo da organizacdo e complexidade audiovisual da obra que ele esta
performando. Em um modelo analégico, os cantores teriam em suas maos um pacote ou
kit com diversos materiais e midias reunidas e uma limitada perspectiva da amplitude
audiovisual do processo performativo. O modelo analégico tende a preservar cada arquivo
e midia como produtos isolados. Essa orientagdo para a atomizagao qualifica eventos mul-
tissensoriais como reunido de objetos desconectados. Tais objetos sdo estocados em uma
sacola, no pacote de plastico que carrega as diversas midias (textos, partituras, arquivos
de som). O usudrio, assim, interage em cada situacdo uma vez com cada objeto. Assim,
temos diferentes objetos/midias acessados em momentos diversos. Essa abordagem anali-
tica interrompe experiéncias imersivas do usudrio na experiéncia multissensorial de obras
dramético-musicais. Como se pode observar, é preciso, entdo, ir além das maos...
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3.  Recombinacdo. Por meio do arquivamento digital, o usuario é capaz de acessar
diferentes midias a0 mesmo tempo. Como os arquivos sdo digitalizados, ha diver-
sas op¢oes: o usuario pode acessar a partitura de uma secao que esta estudando,
concentrando-se na grade inteira, que inclui todos os instrumentos e vozes, ou pode
ver apenas uma reducdo, com piano e voz. No caso de arquivos de som, o usudrio
é livre para acessar toda a se¢do ou apenas um compasso, ao se valer da barra
de controle. O mesmo ainda com o video: ha a possiblidade de seguir toda uma
secdo ou de apenas congelar alguns momentos da tela."

Materiais complementares

Este modelo, baseado em uma linha de tempo dos eventos ou macroestrutura de uma
obra individual, é suscetivel a expansdes. Imaginemos a seguinte situacao: vocé esta com-
pondo musica para um teatro musicado, fazendo as modificacdes do libreto (book) e produ-
zindo novos arranjos e novas cang¢oes durante o processo criativo. Problema: como efetivar
uma documentacao de todo fluxo de atividades, arquivando as sucessivas versdes destes
eventos, midias e arquivos para que decisdes criativas possam ser analisadas ou mesmo
para que o processo mesmo possa ser disponibilizado para outros?

Aqui temos outros arquivos a estocar que partituras, textos, e arquivos de som e imagem
relacionadas a uma obra individual. O mesmo tipo de data pode ser util para diferentes
objetivos. Vocé pode registrar seus comentarios sobre decisdes criativas e exibi-las de
diversos modos: entrevistas em videos, podcasts, ensaios/textos escritos. Mesmo que 0s
formatos sejam os mesmos, eles possuem outras fungdes na interface on-line. Tais arquivos
ndo se relacionam diretamente com o evento performativo em seu tempo de efetivacao,
mesmo que possam estar vinculados a algum momento ou lugar da linha do tempo.

Em virtude de sua especificidade, tais arquivos sdo denominados “material complemen-
tar”. Em nossa hipotética situacao, além de relatos autorais a partir de contextos de producao
e pos-producao, tais complementos podem advir de todos os demais integrantes de um
processo criativo. Logo, teriamos videos, arquivos de som e PDF com dados e depoimentos
dos atores, dramaturgistas, e designers de som e imagem do espetaculo.

Estes materiais complementares propdem novas perspectivas para uma obra individual.
Uma preparagdo para tais materiais extras seria o de haver um blog ou diario de bordo
on-line inserido na interface on-line, com links para a macroestrutura da obra. A partir
desse blog, diversas informacoes seriam disponibilizadas para as midias sociais, e, disso,
0 programa para as apresentacdes seria assim ja elaborado. No diagrama abaixo, Figura 17,
tais aspectos sdo indicados sumariamente:

" Para novas experiéncias em criagéo no teatro musicado a partir das tecnologias digitais, ver Hillman-McCord (2017).
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Figura 17: Distribui¢do possivel dos
materiais complementares

Conteudo
Autoral

Podcasts
Material

Complementar

Videos

Performers e
Designers

Podcasts

Fonte: Ladi-UnB.

Interface on-line

Devido a varias possibilidades de aplicacoes do conceito de Arquivamento digital para
o teatro musicado, o prot6tipo de uma interface on-line precisa ser definido pelo contexto
de seu processo criativo e utilizacdo. Para clarificar essa interacao entre contexto e proto-
tipos, indico trés situagdes basicas:

1) Perspectiva autoral em projetos de baixo orcamento

Nessa modalidade, a comunicacdo entre diretor/dramaturgo e os intérpretes é mediada
pelos recursos ja disponiveis na rede mundial de computadores (Internet). Um blog de acom-
panhamento do processo criativo é aberto e todos os arquivos produzidos sdo estocados
em diversas plataformas on-line, como no exemplo abaixo (Quadro 11):

Quadro 11: Tipologia de documentos e recursos on-line disponiveis

Tipo de documento Fungédo do Documento Plataforma on-line

Pequenos textos Notas, informagdes, co- No blog escolhido

(até trés paginas) mentarios para o projeto

Textos maiores Roteiro(/ibretto/Book), archive.org, academia.
transcricdo de edu, scribd.com

didlogos e orientagdes
Arquivos de som Playback para ensaio Soundcloud
Arquivos de video Registro de ensaio YouTube

Fonte: Ladi-UnB.
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Assim, valendo-se de um blog ou website como ponto de encontro para 0 processo
criativo, envia-se para o leitor os links para acesso a informacdes e arquivos estocados
em outros lugares na Web.

Tal modus operandi pode ser transposto para outros integrantes do processo criativo: um
intérprete registra e organiza suas impressoes durante os ensaios e as posta em plataformas dispo-
niveis on-line. Mas em todo caso os documentos (textos, sons, fotos, videos) possuem somente
uma fonte: foram realizados e veiculados durante as atividades de um tinico processo criativo.

2) Projetos organizados a partir de fontes e recursos digitais

Neste caso, a 0posicao e separacdo entre documentagdo e criagao € ultrapassada. Recur-
sos digitais sdo a0 mesmo tempo data e obra. E quase impossivel distinguir uma e outra
instancia. Todos os arquivos sdo estocados e transformados por meio de softwares e esta-
¢oOes de tratamento de som e imagens (digital workstations). O processo criativo comeca
e termina em um sistema digital. Todos os arquivos digitais e digitalizados sao passiveis de:

a. sincronizagdo, sendo enfeixados em uma ordem, sequéncia de bits;

b. modificagdo — um objeto digital é comprimido, sintetizado, reduzido ao minimo
para sua transmissao; apés isso, é copiado, policopiado; quebrado em unidades
cada vez menores, como graos.

Estas qualidades sao exploradas pelo design de softwares e estacdes de trabalho digi-
tal: sequenciamento e flexibilidade estdo presentes na visualizagdo mesma dos arquivos
e na manipulacao dos objetos digitais.

3) Dramaturgia musical on-line

Héa um ponto médio, um lugar de intersecdo entre as situagdes acima mencionadas,
como no caso de um processo criativo mais complexo e com maior orcamento, no qual,
desde o seu comeco, uma interface on-line para multiplos usuarios centralizasse a troca
e estocagem de arquivos. Para que tal dramaturgia on-line possa se efetivar um dia, sera
discutido em detalhe um experimento desenvolvido no Ladi-UnB.

O projeto de David

Como vimos nos capitulos anteoriores, em 2012, o musical David foi elaborado e reali-
zado pelo Ladi-UnB, como parte de uma trilogia que se valia de tramas e figuras dos antigos
reis de Israel para uma critica do populismo emergente no Brasil.'> Com recursos do Fundo
de Arte e Cultura do Distrito Federal, todo o processo criativo foi acompanhado e regis-
trado por uma equipe de pesquisadores: ensaios foram filmados, modificagdes continuas

2 Para uma anélise e discuss&o do processo criativo, ver Mota (2013g; 2016f). Para o video do espetéculo,
ver https:/[www.youtube.com/watch?v=gmHTKJIQxIU. Acesso em: 20 jul. 2021.
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no roteiro foram anotadas e comparadas, e todas as alteragdes nas composicOoes musicais
e arranjos e trilhas para os ensaios (playbacks) foram arquivadas."

Com isso, a quantidade de fontes documentais reunida foi enorme: centenas de horas
de video e arquivos de som, mais centenas de paginas de notas foram produzidas. O pro-
cesso criativo mesmo se estendeu por quase 11 meses, de janeiro a novembro de 2012. Mais
de 70 pessoas estiveram envolvidas na producdo, e aproximadamente 56 artistas em cena:'*

Em termos dramaturgicos, a tragicomédia musical David se divide em nove partes:

Figura 18: Divisdo em partes do musical David (2012)

1- Abertura Instrumental 6- A Mulher de Tecoa.

.Orchestra. Video. Canggo. 7- No paldcio com o Rei.

2- Parodo. Entrada do 5- Assassinato do 8- Julgamento sumario:

coro.Procissdo. Funeral. fazendeiro rico David X seu filho.

9- Reversdo: David é
julgado e condenado a
morte. Mondlogo e coro
finais. Cangdo Final do
Coro.

3- Cena do Sacerdote. 4- Os Poderosos Homens
Cangdo e Luta. de David. Baile Funk.

Fonte Ladi-UnB.

Cada parte ou secdo do espetaculo possui sua organizacdo audiovisual, sendo que
uma cangdo ou musica instrumental é o centro de atencdo. Durante o processo criativo,
a seguinte abordagem colaborativa entre compositores, direcao e arranjadores foi realizada:
o dramaturgo/cancionista e o arranjador/compositor estabeleciam um dialogo a partir do
texto e em negociacdo com a Direcdo. A partir disso, um primeiro material era composto
(letra e musica), o qual era arranjado e transformado em arquivo de som para uso durante
os ensaios. Nos ensaios, esse material sonoro era testado, quanto as habilidades vocais
dos intérpretes e o tempo da cena. Havendo solicitacdo de modificagdes, as mesmas eram
enviadas para o dramaturgo/cancionista para novas sessdes com o compositor/arranja-
dor. Com ensaios trés vezes por semana, as vezes havia um dia de intervalo para que as
modifica¢des fossem produzidas e levadas para a cena. A Figura 19 a seguir é um esforco
de visualizagcdo da complexidade e atos envolvidos nessa colaboracao musical:

3 A equipe era composta por mestrandos do PPG-Arte da Universidade de Brasilia. Ver Silva (2014).

* Na Figura 13, inserida no Capitulo 3 deste livro, foram indicados apenas as pessoas envolvidas nas ativi-
dades em cena, durante as apresentacgdes, isso sem contar com a equipe de pré-producédo (dramaturgo,
compositor, arranjadores, coredgrafo, designer de som, designer de cena) e a equipe de producédo (som,
direcdo de cena, assistentes).
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Figura 19: Processo colaborativo das musicas do espetdculo David (2012)

2- Primeiro esbogo da 3-

1- Andlise do roteiro = . -
cangao Arranjo/orquestracdo

4- Produgdo do 5-Material testado nos 6-Modificagdes

playback ensaios ensaios solicitadas

7- Didlogo entre
cancionista e
arranjador

8- Novo material 9-Teste do material
musical, novo playback nos ensaios

Fonte: Ladi-UnB.

Se seguirmos, por exemplo, apenas os arquivos de som produzidos para 0s ensaios
(playbacks) poderiamos ter uma outra histéria do processo criativo, um mapeamento das
decisdes criativas semana a semana, seguindo as anota¢des do grupo de pesquisa e as
mudancas nos materiais sonoros. Com isso, podemos observar que um processo criativo
se faz a partir dessas mudangas, dessas decisoes, que sao efetivas em todas as areas de
composicao e realizacdo de eventos multissensoriais. E esse processo pode ser expandido,
dependendo das interagOes entre o diretor/cancionista/arranjador.

Um outro caminho a seguir, ainda, é o de outra dindmica transacional, como as modifi-
cacdes no roteiro, nas confluéncias e entrechoques entre a dire¢do e o dramaturgo. Nao tao
diversificadas, mas nem menos tensas que o da produgdo das musicas, as negociagdes entre
texto e cena assim podem ser visualizadas (Figura 20):
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Figura 20: Processo colaborativo do texto do espetdculo David (2012)

1- Primeiro esbogo do
roteiro. Lista de Cenas 2- Teste e revisdao das
que inclui didlogos e cenas durantes os
indicagGes do lugar das ensaios
cangoes.

3- Reescritura de cada 4- Material testado
cena durante os ensaios

Fonte: Ladi-UnB.

As figuras 19 e 20 apresentam situagOes semelhantes entre os arquivos de som
e 0s esbogos textuais em suas modificagdes continuas. Mas um exame mais detalhado das
transacoes em si indica que modificacdes textuais sao mais dificeis de se registrar que as
relacionadas a musica. O “caminho do som”, em sua digitalizacdo mais efetiva (partituras,
arquivos de audio), acarreta uma maior estabilidade do material e sua transmissao. Assim,
a estabilidade da midia pode induzir a uma menor variacdo em suas modificagdes. Parece
um paradoxo: a chamada indeterminacdo ou abstracdo da musica transmuda-se em pletora
documental por meio da mediagdo tecnoldgica. Por seu turno, os registros textuais sao
duplicados e ramificados por meio das falas da direcdo registradas pela equipe de pesquisa,
seja em transcri¢oes, seja nos videos de ensaio.

De qualquer forma, a sala de ensaio se transforma em um transformativo espaco para
todos conectados de alguma forma ao processo criativo. Essa defini¢do performativa do tra-
balho descentra a obra de uma rigida perspectiva autoral. O que é diluido no processo de
reescritura ou de tantas modificacOes, de uma generalizada situacdo de trocas e mudancas,
pode ser acessado pelos arquivos produzidos em cena e fora dela.

Desse modo, o grande volume de documentos produzidos se vincula tanto ao fato de
estarmos construindo uma obra multissensorial quanto ao aproximarmos processo criativo e
registro. Os quadros acima explicitam diversas rotinas que indicam atividades de se produzir
e incorporar novas referéncias e revisdes durante o trabalho dos ensaios. O pressuposto foi
o de se estar aberto as mudancas, ao continuo fluxo de transformacdes. Nesse caso, uma
interface on-line poderia ter sido mais eficiente que o estoque e partilha de informacées
exclusivamente mediadas por interacdes face a face ou textuais. Para uma maior agilidade
e descentramento dos dados, uma interface on-line partilhada por todos os integrantes
do processo criativo teria sido algo extremamente salutar. Ficamos no meio caminho.

Explico: em David, os dados visuais, textuais e sonoros foram estocados em diversos
computadores de diversas pessoas. Nao houve um lugar disponivel a todos que integrasse
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e coordenasse a organizacdo e arquivamento dos arquivos. Mesmo que nos estivéssemos
trabalhando dentro de uma “inspiracdo digital”, principalmente nas atividades de se mani-
pular os materiais sonoros, a realidade é que a informacao ela mesma foi gerida de um
modo analégico: blocos autonomos de dados estaticamente estocados no tempo/espago de
sua producdo. Ndo havia uma circulagdo completa das informagdes: os arquivos estavam
centralizados nas maos de quem os produziu.

Depois de sua estreia e temporada, David agora é uma obra em si, com seu roteiro,
cancdes e uma enorme quantidade de materiais complementares:

a. arquivos de texto (roteiro/libretto, notas, transcricoes, programa, artigos em revistas
académicas, comunicacdes em congressos nacionais e internacionais, uma disser-
tacdo de mestrado);

b. arquivos de som (playbacks e suas versoes);
arquivos de video (registros de ensaios e apresentacées); e
arquivos de imagem (fotografias).

O protétipo da interface on-line'

Quase trés anos depois, com recursos de pesquisa do CNPq, demos inicio a um prot6-
tipo de interface on-line, que foi aplicado aos arquivos de David. Ou seja, em um contexto
de pos-producao, passamos a listar, classificar e organizar arquivos para enfeixa-los em um
sistema de disponibilizacdo na Internet.

A pégina inicial do prot6tipo assim se visualiza:

Figura 21: P4gina inicial da interface on-line

1

N,
COMPLETE PLAY PART1~ PART2Z~ PARTS~ PART4~ PARTS~ PART6~ PART7~ PARTSE~  PARTS ~

Heére'we have a prototype for online data organization of musical works. This prototype is based on academic research at
Drama Bab, at The University of Brasilia. It was sponsored by National Research Bureau(CNPq). We have chosen the
musicakdrama David to be the material for this prototype. Davidghas opened at University of Brasilia on November 28,
2002,:and it was sponsored by State cultural and art fund

Davidiis the second part of a trilogy based on biblical- famous three Kings. All figures are reinterpreted following issues of
contémporary Brazil's political and social crisis. In David, songs.and dances present how a group of social t
reunited and their crimes. David is the leader of the outlaws, the king of bandits. His figure 3 variation of 2ra cial
and Lampiao. They arise-in poor secial conditi®Rs, in contexts of oppression, as vigilantes, having

bandits,as Robin Hoc
thelfOwn justice codes

This ounline platform provides.several kinds offiles based on @avid: Book(script), songs (music sheet and sound files),
videos, pictures,and some extra:material as interviews, pregramme (booklet) , and r ch pap I s are
distributedi@ecording to the temporal order of the partsfofthe show, that was divided into 9 parts or sequences

Credits

Texts and Research: Marcus Mota

Website: Alexandre Rangel

Sound production: Marcello Dalla

Logo: Danilo Borges

Financing: CNPq - Edital Universal 12/2014 - 461223/2014-7

https://brasilia.academia.edu/MarcusMota
PORTUGUES ENGLISH

Fonte: Ladi-UnB.

'S Link para o protétipo: http://www.quasecinema.org/david/en-index.html. Acesso em: 20 jul. 2021.

105



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

Com as opgoes de portugués/inglés, quem acessa o prototipo € introduzido
aum pequeno servico, no qual se exibem as informagdes basicas sobre o projeto, 0 modo
de utilizacao dos dados e sobre a obra David.

Como se pode observar, o prototipo segue uma linha do tempo, que é o da sucessao
das cenas do espetaculo e o resultado de seu processo criativo. Durante o processo criativo,
diversos documentos foram produzidos em midias variadas. A plataforma on-line disponi-
biliza uma selecdo desses materiais.

Quando, por exemplo, clica-se na “parte 1”, abre-se um menu com a oferta de arquivos
relacionados a essa secdo da peca — o texto, o video da cena, a partitura vocal, os playbacks
para acompanhamento, entre outros. Se o alvo for a peca inteira, basta clicar em “peca com-
pleta”, como se pode ver na Figura 22 a seguir:

Figura 22: Menu da interface on-line

ABERTURA INSTRUMI
GUERRA, RETOMADA "« A PECA.

1S

https://brasilia.academia.edu/MarcusMota

PORTUGUES ENGLISH

Fonte: Ladi-UnB.

Assim, temos, por meio da interface on-line aplicada a um processo criativo ja rea-
lizado, uma forma de organizar e dispor dados para pesquisadores e para reperformances
da obra. As ferramentas de visualizagdo e acesso dos materiais impulsionam novos recep-
tores, novos usos, ampliam os efeitos e as informagoes que foram localmente produzidas
(BAYLEY; GARDINER, 2010).

Conclusoes

Para concluir, lango uma provocagao: E se houvesse uma interface on-line integradora
durante o processo criativo?

Um dos problemas enfrentados pela documentacdo de David foi, como vimos, a de
os atos de coleta, estocagem, edicao e distribuicdo dos arquivos estarem centralizados
literalmente nos dedos de alguns poucos integrantes do processo criativo. Uma variagdo do
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que foi experimentado em David seria uma plataforma para multiplos usuarios que acom-
panhasse todas as etapas do processo criativo. Essa plataforma estaria aberta ndo apenas
para os integrantes da producdo: haveria a possibilidade de os videos dos ensaios terem
acesso livre por quem acessasse a plataforma. Essa rede de grupos interligados constitui-
ria um outro processo criativo, um para-espetaculo: o daqueles que iriam acompanhando
as decisoes criativas em sua densidade temporal.

De qualquer maneira, a aproximacao entre Digital Humanities e artes performativas
contribui para a socializacdo de uma cultura que ao mesmo tempo celebra e desmistifica
atos criativos cenicamente orientados (SCHREIBMAN; SIEMENS; UNSWORTH, 2008;
BARTSCHERER; COOVER, 2011). A complexidade multissensorial de obras dramati-
co-musical tende a produzir e acumular uma extensa massa de arquivos, demonstrando
a correlacdo entre diversidade de materiais, midias e procedimentos composicionais.'®

Assim, o recurso a tais plataformas sdo op¢des para gerenciamento de processos cria-
tivos, sendo tteis em diversos momentos do processo e estando presentes em funcao
das especificidades de cada obra.

Deste modo, se vocé estiver conduzindo um processo criativo que envolve muito
trabalho de edicao de som e imagem por meio de estacOes digitais de trabalho e softwares,
uma interface on-line sera um recurso providencial para estabelecer nexos entre os diversos
grupos responsaveis por produzir os materiais audiovisuais do espetaculo.

Ainda, se vocé concluiu um processo criativo, mesmo que sem muitas novas tecno-
logias, uma interface on-line serd um recurso estratégico para organizar e disponibilizar
os materiais produzidos.

Logo, uma interface on-line torna acessiveis as reconstrucdes, arquivamentos de obras
e é capaz de sincronizar diversos agentes e atividades de um contexto multitarefa.

Que novas aventuras multidimensionais sejam produzidas!

15 Ver Habebdlling (2004).
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CAPITULO 5

Pesquisa e criacao:
seminarios em
reperformance de
textos classicos

Desde 1999, o Laboratorio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB) tem
enfrentando o desafio de se inserir nos estudos de recepcdo da musica grega antiga, seja por
pesquisas tematicas, seja em realizacOes estéticas.? Este desdobramento entre investigacoes
intelectuais e artisticas proporcionou experiéncias de convergéncia e tensdo entre dados
da erudicdo e descobertas durante processos criativos. Neste capitulo, sdo apresentadas
algumas dessas experiéncias, para que se discutam possibilidades de se pensar a recepcao
e a performance da musica antiga. Mas, antes, ha uma provocacdo que foi determinante
para as atividades do Ladi-UnB.

Interlidio: no principio foi a danca

O pesquisador estadunidense Amirthanayagam Prashakaranc David parte da filologia
para a performance de um modo bem especifico: inicialmente, em sua carreira, ha um
longo periodo de estudos linguisticos em torno da acentuacao, prosodia e métrica gregas,
0s quais posteriormente se conectam a um evento extralinguistico, extratextual: a danga.’

! Este capitulo é a rescritura de materiais apresentados na palestra “A musica na tragédia grega em per-
formance: modalidades e experimentos”, nos eventos XX Jornada de Histdria Antiga “Melodias visuais,
poesias musicais: Antiguidades sonoras”, | Encontro Brasileiro de estudos sobre a musica da Antiguidade
e | Coléquio Internacional de Mdsica Antiga e Medieval, que ocorreram na Universidade Federal de Pelotas
(UFPel), em junho de 2019. Dialoga com a outra palestra, “Som, erudigo e criatividade: desafios e expe-
riéncias na reconstrugdo de musicas antigas”, também apresentada nesse mesmo conjunto de eventos.

2 0O Ladi-UnB fui fundado em 1998. Sobre suas pesquisas e realiza¢des, ver Mota (2014d; 2016k). Veja em
anexo a lista das realizagdes do Ladi-UnB nesse intercampo no Apéndice A deste livro.

3 Por limites espaciais, ndo detalho as propostas de A.P. David, como o fiz em Mota (2013c). Para o inicio
e desdobramentos do contato entre mim e A.P. David, ver Apéndice A nesta obra. Para outras questdes,
especialmente da acentuacédo, ver Blankenborg (2015).
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Tal inusitada conexao é exposta em detalhe na obra The Dance of the Muses. Coral Theory
and Ancient Greek Poetics (2006), reescrita a partir de sua tese de doutorado homoénima,
defendida na Universidade de Chicago, em 1998, com orientacdo de David Greene.*

Na introducao a sua obra, David afirma que, entre outras coisas, procura “oferecer
aos estudantes uma nova maneira de se ler grego em voz alta, tomando por base uma
nova interpretacdo das marcas de acentuacao que se chegaram até nds nos textos antigos”
(DAVID, 2006, p. 1). Temos o costume de fazer a escansao dos versos e encaixar as silabas
em um esquema predeterminado. Ao fim, a concordancia entre a silaba e o esquema parece
ratificar a eficdcia do sistema descritivo, sem que se interrogue sobre a natureza mesma
desse esquema. Contra tal circularidade, como se a lingua gerasse a si mesma e se aper-
feicoasse na abstracdo de sua formulacdo métrica, David manifesta um salto, uma ruptura
epistemologica ao correlacionar o limite da descricdo linguistica com a possibilidade da
audiovisualidade coreografica.’

Ja entre 2001e 2003, David se juntara a core6grafa Mirian Rother, promovendo com
estudantes uma série de workshops em poesia e performance no St. John’s College, Annapolis,
EUA. Nestes workshops, nomeados como Xopsioa Movo®v [Danca das Musas], foram apre-
sentados trechos de Homero (Iliada e Odisseia), Esquilo (Agaménon), e Séfocles (Antigona).

Tais performances foram registradas em video, e quando cotejadas com as ideias expos-
tas em seu livro de 2006, facultam-nos acesso ao que A.P. David procura defender. No pri-
meiro video, temos o préprio David, como um misto de mestre do coro e aedo, em pé, no
centro da sala, o texto de Homero nas maos, a recitar em grego trechos da Iliada (2.484-510)
e Odisseia (8.370-380). Um coro de jovens entra de maos dadas e circundam David,
seguindo com os pés os ritmos do texto homérico. A recorréncia dos movimentos do coro
de estudantes tenta traduzir visualmente a recorréncia do hexametro datilico por meio da
aproximagcao entre o esquema métrico e os passos de uma danga grega tradicional, o sirtds.

Nesse sentido, dancar o texto homérico acaba por produzir um efeito clarificador de
algumas particularidades encontradas no esquema métrico recursivo do hexametro datilico.
Que o texto homérico possua uma musicalidade, isso ha muito tem sido debatido: além
dos padrdes de quantidade das silabas, temos cenas em que atos musicais (canto, tocar
instrumento, dancar) sao referidos. O diferencial e a radicalidade provocativa de David
é ir além de uma estética plausivel e apreciada nas Humanidades, como bem a sintetizou
Walter Pater: “Toda Arte aspira constantemente a condi¢ao de musica” (PATER, 1986,
p. 86). Pois, no lugar de uma identidade abstrata em musica e palavras, David propde um
paradigma coreografico que integra palavra, movimento e sentido. Sendo a textualidade

4 Atese de 1998 intitula-se The Dance of the Muses. Para a documentada troca de cartas e textos entre
A. P. David e David Greene, ver https://www.lib.uchicago.edu/e/scrc/findingaids/view.php?eadid=ICU.
SPCL.GRENED. Acesso em: 20 jul. 2021.

5 Jadem 1987, Gary Thomas (1987) havia estudado a incorporagédo dos détilos na poesia alema no século XVil
e sua relacdo com danga e musica. Essa poderosa atracéo pela dancga tem fascinado scholars de diversas
formacgdes, como Nietzsche. Ver LaMothe (2006).
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da épica homérica marcada por uma reiterada atualidade de reconheciveis variacdes den-
tro de um padrao métrico maior, tal iteratividade se expande, atravessando o dominio da
palavra e da mdsica:

A isocronia distintiva do proprio dactilo — a igualdade temporal dos ele-
mentos fortes e fracos do pé, contra os pulsos tipicamente contrastantes dos
ritmos da fala — bem como a isometria das linhas hexamétricas, lembram
juntos a isometria e a isocronia dos padrdes de danca. (DAVID, 2006, p. 9).

Figura 23: Experimento métrico-performativo de A. P. David
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Fonte: YouTube.®

No video supracitado, a danca circular do coro procura traduzir duas informagoes
presentes nos versos recitados pelo “chorodidaskalos”: I- a reiteracdo do padrao métrico
Nos versos sucessivos e verticalmente sobrepostos é transformada na disposicao circular
dos integrantes do coros; II- a sucessao de pés métricos em distribuicdo especifica de quan-
tidades é retomada em passos que seguem tal sucessao e distribuicdo marcadas no texto,
produzindo a identidade entre silaba e passo — cada pisada no chdo remete a um pé métrico.

Parte do trecho recitado/dancado pode ser decomposto desta maneira (Quadro 12):

¢ Disponivel em: https://youtu.be/[ldZ6PwViiH8. Acesso em: 30 ago. 2021.
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Quadro 12: Escansdo métrica de trecho da lliada (2.484-487)

po, Mod- oa- 10- )\uu- - pa-  TE-  xou-

= U U = = = (] U U = U U = =
485 - peic  yap Oe- ai £0- €, na-  peo- € Tg, io- € 143 nav-  TqQ,

= = = U U = U U = U U = U (] = =
486 N kelc 58 kA& o goi- o vd-  Kobo- o pe-  vov-  &é T i-  Opev

= = = U U = U u = U U = U U = u
487 Ol - ve- ch- ye- po- ve¢  Aa- va- @v Kai  Koi-  pa- vol - oav.

= U U = U (] = u U = = = U U = =

Fonte: LADI-UnB

Mas, de fato, inserindo essa escansdo atomizadora em unidades métricas superiores,
vemos que as silabas se acoplam a pés, e as relagdes entre pés e o léxico produzem efeitos
interessantes chamados de “cesuras” ou pausas métricas, as quais dividem o verso em
subunidades.” No caso, o trecho supracitado é assim redefinido (Quadro 13):8

Quadro 13: Nova escansdo métrica de trecho da Iliada (2.484-487)

1 2 3 4 5 6

“Eo- e 1¢ vV pot, Mov-ca-t'O- AMop-m-a dd-pa-t’E- XOV-COL

e - UuU - - - U U - UU - U U - -
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45 - - - U U - U U - U U - U U - -
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486 - - - U U - U |U - .U U - U u - -
of Ti-ve- S N-ye-po- veg| Aa-va- @V Kai Koi-pa-vo-— 1 fi-cav.
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Fonte: Ladi-UnB.

Temos duas “cesuras” ou espagos de tensdo no verso hexametro datilico: a primeira, no
terceiro metro, chamada de “pentemimere”; e a segunda, diérese bucélica, ao fim da palavra
no quarto metro.

Mas o que significam essas “cesuras”? Para David, sdo anota¢des de movimentos,
de acdes ndo linguisticas registradas no métrica textual. As palavras foram selecionadas
e distribuidas em funcao do arranjo métrico. E esse arranjo incorpora padrées ritmicos
encontrados em uma forma de danca. Em suas pesquisas, David conecta esses padroes
ritmicos textualizados ao sirtds, cujos passos seguem o esquema do hexametro datilico.
No video, vemos que o coro em sua ronda performa atos progressivos, ou seja, anda no
sentido anti-horario, e em alguns instantes, volta para tras. Esse retorno é identificado
por David como “passos em retrogressao”, traduzindo a entrada da cesura pentemimere

7 Para questdes de nomenclatura métrica, valho-me de Lourengo (2011).

8 Traduzindo: “ Contém-me agora, Musas, que no Olimpo tém suas moradas, [ pois vocés sdo deusas, estdo
aqui e conhecem todas as coisas,/ e nds apenas ouvimos rumores disso e ndo sabemos de nada — [ quem
foram os comandantes dos Danaos e seus soberanos.”
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(ou heptemimere, quando for o caso). O inicio da cesura pentemimere abre uma janela
temporal em movimento horéario, que se estende até a préxima cesura, a da diérese bucé-
lica. Apos a diérese bucoélica, o movimento retorna para sentido anti-horario. Tal dindmica
métrico-coreografica foi esquematizada por David do seguinte modo (Figura 24):°

Figura 24: Descri¢do do verso homérico

—JuJU —UVUU — U U ——uUuU —UuU —X

Fonte: Ladi-UnB, a partir do trabalho de A.P. David.

A partir disso, no lugar de uma linearidade do verso, David propde algo como “uma
curva que, em algum momento logo apds seu movimento, retorna sobre si mesma, hesita
e recomeca.” (DAVID, 2006, p. 173).

E onde entra o sirt6s? Primeiro, em uma sugestdo vinda da leitura da traducao em lin-
gua inglesa obra classica do musicologista e filésofo Thrasybulos Georgiades (1907-1977),
Der griechische Rhythmus: Musik, Reigen, Vers und Sprache, de 1947.1° A partir disso,
David se vale de manuais de descricao da danca para produzir a correlacao entre a férmula
do hexametro datilico e a coreografia da danca tradicional.

No video, como resultado estético, observa-se uma danca circular que busca sincronias
de diversas ordens: os integrantes do “coro” procuram uniformizar passos e movimentos
entre si e com o aedo/diretor do coro. Para os que performam, essa marcha-danga, a regulari-
dade das acdes e as diversas ordens de sincronia demandam restri¢des da liberdade em cena.
Inicialmente, ha um impacto audiovisual sobre a audiéncia, na entrada do coro. Os sons
dos pés e a coesdo do grupo sdo o foco da performance, lembrando o estilo naturalista

° Adaptacéo de figura disponibilizada no site de A. P. David: http://danceofthemuses.info/epic-movement.
html. Acesso em: 20 jul. 2021.

10 T. Georgiades refere-se ao syrtds kalamatiands em um capitulo inteiro de seu livro, Syrtds Kalamatiands,
Irrationale Fiisse, heroicher Hexameter - (GEORGIADES, 1949, p. 98-121). A. P. David cita longas passagens
de Georgiades: David (2006, p. 102-106, 109-110, 173-174).
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e grandioso da companhia teatral comanda por Jorge I1, duque de Saxe-Meinigen, famosa
por cenas de multiddo sincronizadas.'

O som percussivo dos pés contra o chdo choca-se com o som da voz tinica da recitagdo
do trecho da Iliada, formando uma mixagem de atos aurais que se sobrepéem na sala de
apresentacao e rebate nos corpos do publico assentado."? O contetido verbal do trecho, que
é um proémio ao catdlogo das naus, ndo é muito visado na performance: o aedo/diretor do
COro em uma posicao estacionaria ocupa-se mais de fluxo verbal, da continuidade do som
e do pulso, e o coro busca ampliar este poderoso e recorrente nicleo ritmico-aural. Ou seja,
a opcao de David, junto com a coredgrafa, foi a de providenciar uma generalizada situacao
de visualizacao do padrao métrico. Como David (2006, p. 41, tradugdo nossa) defende,
“dangar Homero pode ser um modo de ouvi-lo”.

A recepgdo das propostas de David ndo lhe foi muito favoravel. Especialistas em mtisica
grega, como Martin West, e em danga grega, como Frits F. Naerebout, reprovaram, respec-
tivamente, as bases conceituais e a performance.'® Talvez provocado pelo resultado core-
ografico, Frits Naerobout pontifica em nota de rodapé de sua resenha do livro de David:**

Creio que nao ha nada mesmo que se ganhe com reconstrugdes de parte ou
de toda Mousiké antiga em cena. E claro que experimentos com instrumento
musical reconstruido, e algo assim, podem contribuir com algo, em termos
da arqueologia experimental, mas a ideia de uma reconstrucdo hipotética
de uma performance antiga ser esclarecedora é algo a se rejeitar: o contexto
e o putblico sdo tdo completamente diferentes que ndo podemos avaliar a
hip6tese de modo significativo. Obviamente, uma abordagem performativa
dos textos performativos pode ajudar, ou pode até ser um elemento neces-
sario no estudo desses textos, mas isso é algo diferente. (NAEREBOUT,
2008, p. 491).

Primeiros passos no Ladi-UnB

Entrei em contato com as ideias de David nos momentos imediatamente apds meu dou-
toramento (1999-2002). Minha pesquisa sobre a dramaturgia musical de Esquilo culminaria
com a reperformance de Sete contra Tebas. Mas com o stibito falecimento de meu orien-
tador, o egiptélogo e eudoriano Emanuel de Aratjo, em 2000, tive de acelerar a conclusdao
da parte monogréfica da pesquisa, adiando o experimento cénico-musical com Esquilo.'s

" Ver Grube (1963), Hanson (1983) e Mota (2010d).

2 Discorri sobre a percusividade dos anapestos em Mota (2012h).

13 Qutras resenhas: Blankenborg (2007), Mahoney (2007-2008) e Hagel (2009).

4 Para a critica de M. West, ver West (2008). Para a resposta de David a West, ver David (2012).

'S Atese, submetida a publicagdo em 2002, foi apenas publicada em 2009, com data de 2008, em virtude da
crise que a Editora Universidade de Brasilia atravessou com inquéritos de corrupgéo. Ver Mota (2008a).
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A partir da tese, pesquisas no Ladi-UnB entre Musica, Dramaturgia e Estudos Clas-
sicos se estreitaram, com a publicacdo de diversos artigos, proposicdo de investigacoes
ao CNPq e realizacdo de processos criativos. Em um primeiro momento, foram aplicadas
técnicas da dramaturgia musical de Esquilo examinadas em close reading para dramaturgia
contemporanea elaboradas no Ladi-UnB. Nessa época, ficou bem claro que era preciso
compreender a textualidade de Esquilo ndo apenas como a soma de partes cantadas e partes
ndo cantadas: em uma amplitude, todos os versos eram musicais e ritmicos, pertencendo
a diversas tradi¢des musico-poéticas. Assim, ndo s6 era preciso compor a musica das partes
cantadas como também compreender a musicalidade generalizada da obra.

No musical Um dia de festa (2003) e no drama musical Saul (2006), foram retomadas
a técnica de “blocos de versos” e a da esticomitia ou debate tragico.!®* Embora associa-
dos as partes faladas, tais técnicas explicitam como havia uma “concepgao volumétrica”
da performance antiga: personagens em contracenac¢ao proferiam falas continuas com certa
magnitude. Um respondia ao outro por meio dessas falas em blocos. A tensdo, a luta pela
hegemonia da cena, pode ser acompanhada pela contagem dos versos nos blocos. Por meio
da contagem de versos, temos o ritmo da cena e, das cenas em sucessao, o ritmo da obra.
A esticomitia é uma variacdo dessa técnica de blocos: com a diminui¢do dos nimeros
de versos nas contracenagdes, chegamos a um maior grau de disputa entre os agentes,
no embate verso a verso. A hipétese apresentada em minha tese, e depois confirmada
em Um dia de festa e em Saul, era a seguinte: a diminuicdo do nimero de versos entre
os integrantes de um debate ritmico intenso produzia uma aproximacao fisica entre eles.
O texto grego, enfim, era a escritura da movimentagao dos agentes, sua especializacdo.
Isso nas partes faladas.!”

Ou seja, o que estava ficando claro para o Ladi-UnB que a recepcao das formas
de organizacdo do som e da performance da Antiguidade ndo necessariamente precisavam
da reperformance (integral) de uma obra do repertdrio. Assim, no lugar de trazer para a cena
versos de Pindaro ou uma tragédia, havia a alternativa de estudar detidamente procedimen-
tos encontrados nas realizacdes da Mousiké e reutiliza-los em outros produtos estéticos.

Tal abordagem alternativa no Ladi-UnB se deve a diversos fatores: inicialmente,
ndo havia (e nem ha) um robusto curso/programa em Letras Classicas na UnB que con-
tasse com uma ampla oferta de disciplinas e projetos.'® De fato, apds o encerramento
arbitrario do mitico Centro de Estudos Classicos, fundado por Eudoro de Sousa em 1962,
e a diaspora dos investigadores que ali trabalhavam, temas e questdes da Antiguidade sdo

15 Sobre os processos criativos desses espetdculos, ver, respectivamente, Mota (2003c; 2018e; 2020q).

"7 Discorri sobre este tema em Mota (2012i). O texto € a reescritura da comunicagdo “Procedimentos de
explicitacdo da dramaturgia musical de Esquilo: relato de duas investigacdes”, apresentada ao Il Congreso
Internacional de Estudios Classicos en México, em 2008.

8 Nesse tempo (1999-2002), apenas a professora Sandra Rocha, com quem tive aulas de grego, era respon-
sdvel por todas as disciplinas. Hoje, a professora Agatha Pitombo Barcelar divide com Sandra Rocha a drea
de grego. Na parte de Latim, apenas havia os professores Janete Melasso Garcia e Jonas da Nébrega.
Hoje, temos o professor Gilson Charles dos Santos.
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até hoje tratados por professores de diversos departamentos, como os de Historia, Filosofia,
Letras e Artes Cénicas.

Outra razdo para essa apropriacdo e transformacao de técnicas e nao de obras se deve
ao contexto teatral da cidade de Brasilia, uma cidade nova, na qual um paradigma mais
proximo da Performance art, das fronteiras entre linguagens, provocou o deslocamento
maior para a liberdade maior do intérprete-criador. Nessa direcdo, o trabalho do perfor-
mer em torno de si, de sua fisicidade e adesdo a temas e conceitos desconstrutivistas,
revisionistas e pés-modernos, tem acarretado, muitas vezes, uma reacdo ao “fardo da
historia” e da literatura dramatica. Disso, no lugar de encenagdo de obras do repertério,
temos formas de apropriacao e transformagao dos classicos mais proximas do Free jazz —
citagcOes, colagens, ironia.

Uma outra consideracdo é o fato de o Ladi-UnB, reagindo contra diversos elemen-
tos dessa agenda desconstrutivista, adotar uma postura mais compreensiva entre a tradi-
¢do e sua reinvencao. Sendo o foco do Ladi-UnB a mediagdo histérica em imaginacao
sensorial-textual e ndo o intérprete, optou-se pela proposicao de roteiros cénicos que se
valessem da erudicdo filologica, dos Estudos da Recepcdo, mas que ndo nao se transfor-
massem de modo circular na extensao dos conhecimentos prévios: o processo criativo seria
o centro das atencOes no Ladi-UnB."

As musicas de Sete contra tebas

Apés de Um dia de festa e Saul, houve a oportunidade de finalmente encenar Sete
contra Tebas, sonho interrompido em 2000, como ja referido acima. Com a vinda da dire-
toria e do congresso da Sociedade Brasileira de Estudos Classicos (SBEC) para Brasilia,
foi idealizado o I Festival de Teatro Antigo para XIX Congresso da SBEC, que ocorreu entre
8 e 12 de Junho de 2013.?° Para o festival preparamos SETE, baseado na peca homonima
de Esquilo e com trechos de As fenicias, de Euripides.

SETE nao foi, enfim, a reperformance de Sete contra Tebas: no inicio do processo cria-
tivo em janeiro de 2013, ap6s recusa de financiamento de editais de cultura, encontramos
uma solucdo minimalista para trazer ao ptiblico da SBEC. Essa solucdo passava pela reunido
dos talentos a partir do proprio Ladi-UnB, sob a direcdao do premiado colega o multiartista
Hugo Rodas.?! Sob sua orientagdo, a tradugdo que eu havia realizado foi descartada, sendo
necessario um novo roteiro como ponto de partida.?” Diante das circunstancias (tempo,

19 Ver Mota (2017e).

20 O tema da XIX SBEC era “O futuro do passado”. Para a programacao desse festival, ver https:/[www.
academia.edu/12589247/I_FESTIVAL_INTERNACIONAL_DE_TEATRO_ANTIGO. Acesso em: 20 jul. 2021.

21 Sobre os documentos do processo criativo, ver Mota (2018i).

22 Para a traducdo, ver Mota (2013a). Para o video da apresentacdo de SETE em 10 de julho de 2013, ver https://
youtu.be/qWOG8RuoGfw. Acesso em: 20 jul. 2021. Comento a relacéo entre traducéo e musicalidade em
Mota (2019b).
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recursos e contexto do congresso académico), a decisdao de Hugo foi a mais acertada. O desa-
fio no novo roteiro foi o de manter a relacio com o original de Esquilo, transformando as
dificuldades da pré-producao em conceitos estéticos claros.

Figura 25: Cena do musical SETE (2013)

Fonte: YouTube.

Mesmo contando com uma tese inteira sobre o tema e diversas escansoes e anali-
ses métricas, ao fim toda essa enciclopédia multidisciplinar foi redefinida em funcao das
demandas dos ensaios. Para tanto, tanto o roteiro quanto as canc¢oes foram sendo elaborados
e reelaborados durante o processo criativo.”?? Uma estratégia adotada foi a de promover
correspondéncias entre as funcdes gerais de cancdes na dramaturgia da obra de Esquilo
e as composicdes de SETE. Por exemplo: na cangao “Mito”, a segunda do espetaculo,

Havia a necessidade de uma cancio que contasse a trama da familia de Edipo.
E intertexto com a cancdo que o coro danga/canta ap0s a saida de Etéocles
para lutar com seu irmdo, no v. 719 de Sete contra Tebas. Nessa cangao
(v.720-791) em pares estroficos o coro faz uma retrospectiva dos males que
assolam a familia de Edipo: Laio, Edipo e os filhos de Edipo. No original
grego, a cancdo é o interludio para a guerra que acontece fora da cena:
enquanto o coro danga e canta, os irmdos lutam e morrem em violéncia
reciproca. No lugar de ser na parte final da pecga, deslocamos para o meio,
como um parodo explicativo ou prélogo euridipiano, um corte temporal
e espacial no mundo da cena. Mas, para conservar o seu carater guerreiro,
trocamos a textura polimétrica do original grego, que vai alinhando diversos
padroes ritmicos que alternam foco no presente da cena e foco no mito, para
a uniformidade enfatica de um riff ou motivo ritmico-melédico repetido
do comeco ao fim da pega no baixo. A esse ostinato liga-se a percussao

23 Para uma andlise composic&do musicais e acesso as partituras de SETE, ver Mota (2018b). Para o texto da
obra, ver Mota (2018a).
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que atualiza padroes do maracatu. Essa danca guerreira brasileira sinaliza
a dimensdo bélica da peca. (MOTA, 2018i, p. 518).

Ao adotar a matriz brasileira para traduzir criativamente formas e procedimentos
da dramaturgia ateniense antiga, houve o didlogo com praticas ja presentes em Um dia de
festa (2003), como a busca de paralelos entre formas e fun¢des da musica em performance
na dramaturgia ateniense antiga e na tradicdo musico-performativo brasileira.?*

Sete contra Tebas ressurgiu anos depois de outra maneira: entre 2015 e 2016
estive envolvido, na qualidade de consultor, de uma grande e completa montagem de
minha traducéo da peca de Esquilo, processo criativo este conduzido por Méarcio Meirelles
na Universidade Livre do Teatro Vila Velha, Salvador.?> Antes dos ensaios, conduzi
um seminario/workshop sobre a dramaturgia e a musica da tragédia para os atores, musi-
cos, e equipe técnica. Durante os encontros, quando eu indicava os metros presentes na
obra e os arquivos sonoros a partir de transcri¢des de trechos em notacdo musical tra-
dicional, houve uma imediata correlacdo entre a funcdo dos metros na tragédia grega
e pontos do Candomblé.?® Ali ficou decidido um conceito fundamental para as opc¢des
aurais do espetaculo:

o trabalho com a musica, ponto de partida do espetaculo, ficou a cargo do
compositor Pedro Filho, sendo a musica executada ao vivo com mistura de
instrumentos eletrénicos e instrumentos de percussdo.” Este “batuque eletr6-
nico” é o eixo de conducdo da encenacdo: as partes faladas, a movimentacao
do coro, as dancgas e os cantos, as projecoes de video — tudo é atravessado
pelo tour de force da musica. (MOTA, 2016b, p. 26).

Essa impactante tragédia-macumba valia-se, pois, do texto completo de Esquilo, atores,
coros, musicos, projecdes, acarretando um evento multimidia e plurissensorial — cancdes,
dancas, falas, imagens, sons em movimento.?® Apds 2.500 anos, no Brasil, em Salvador,
um outro publico, em outro contexto performativo degustava nao apenas o conteudo do
texto de Esquilo, como também diversos de seus procedimentos em dramaturgia musical.

De fato, a negociacao entre saberes eruditos e cénicos proporcionou uma experiéncia
significativa para todos os envolvidos: audiéncia, atores e equipe técnica. Como em SETE,

24 Na estreia de SETE, em 9 de julho de 2013, A. P. David recitou em grego os versos iniciais de Sete contra
Tebas, de Esquilo. Ele viera para a XIX SBEC para expor suas ideias no Il Coléquio Internacional de Teoria
Teatral, o qual ocorreu em paralelo ao | Festival Internacional de Teatro Antigo e a prépria reunido da SBEC.

25 Sobre o diretor, cendgrafo e gerente cultural Méarcio Meirelles, ver http://www.marciomeirelles.com.br/.
Acesso em: 20 jul. 2021

26 Material incluido em Mota (2019k).

27 pedro filho é doutor em Composicédo pela UFBA e professor na Universidade Federal do Recdncavo Baiano.
Para seus textos, ver https://ufrb.academia.edu/PedroFilho. Acesso em: 20 jul. 2021.

28 Para o programa e ficha técnica do espetdculo, ver https://issuu.com/teatrovilavelha/docs/programa_
aliceetebas_issuu. Acesso em: 20 jul. 2021.
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a interseccdo entre material antigo e encenacao contemporanea promoveu um didlogo
histérico-estético, uma mediacdo da presenca do passado. Embora os espetadculos em Brasilia
e Salvador sejam produgdes diferentes em muitos sentidos, especialmente em termos de
recursos humanos, ambos eram realizacOes a partir das relagdes entre ensino/aprendizagem,
pesquisa e recepcao. Mesmo ndao sendo tentativas de traducdes lineares do texto antigo
para a cena, nem por isso deixaram de trazer para o processo criativo procedimentos
musico-performativos.

Figura 26: Cena de Sete contra Tebas — Teatro Vila Velha (2016)

Foto: Divulgag&o.?

Por “traducdes lineares” defino os empenhos de se ajustar as correspondéncias entre
texto, som e cena de forma a se estabelecer uma identidade e sincronia entre os diversos
planos da palavra, do movimento e das fontes sonoras.

Pressupostos em discussao

Retornando ao criticado exemplo de A. P. David, vimos que houve a tentativa de arti-
cular a descricdo métrica de um texto antigo a uma danga que se pratica hodiernamente.
O detalhamento analitico produziu o dominio de uma forma de se pronunciar o texto
de Homero — sua recitacao ritmica. Esse detalhamento analitico, que providencia uma
sucessao de itens verbais distribuidos em posi¢dao marcadas ou ndo (tonicidade), é a base
para uma sucessao de movimentos que duplicam tal ordem e intensidade de itens.

29 Foto de Jodo Milet Meirelles. Ver. https://www.flickr.com/photos/marciomeirelles/albums/72157664511515431.
Acesso em: 20 jul. 2021.
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Além de haver o questionamento entre como essa sucessdao e marcacdo foram reali-
zadas, outro debate é o que se pode dar em torno dos pressupostos performativos. Ha na
linguagem de A. P. David algo relacionado a “estratégia das origens”. Seu livro abre com
a seguinte declaragdo: “Este livro é sobre as origens e, portanto, a natureza da poesia grega
antiga.” (DAVID, 2006, p. 1). Tal estratégia atravessa a obra e a argumentacdo de David:
a “origem” é um protofendmeno que explica eventos posteriores. Assim, a danga que a épica
nao é, estd inserida na métrica recorrente dos hexametros datilicos e converte-se na origem

das formas. David ainda aponta para a origem da origem:

Talvez seja possivel identificar o modelo original de tais “movimentos da
épica” nos movimentos dos planetas. A danga ndo é o modelo original: sdo
os deuses-planetas que, do ponto de vista da Terra, circulam sempre em
uma direcdo, mas com retrogressoes aparentemente ligadas a posicao do
sol. (DAVID, 2006, p. 197-198).

Como se pode observar, a metafisica das origens é insaciavel: trabalha com analogias
que procuram racionalizar todas as dimensdes da realidade disponivel. Tal metafisica
foi utilizada nos primeiros estudos sobre o som na cultura grega, no trabalho dos cir-
culos pitagéricos.®® No século IV a.C., Aristéxeno indicou a pervivéncia dessas ideias
e outras perspectivas para estudos para a musica em performance, na opgao reativa por uma
orientacdo de suas investigaces para bases mais empiricas, mais proximas da realidade
dos musicos.®! Assim, ndo é a existéncia das relagdes com outros campos de conhecimento
que explica uma producdo/recepcao de sons. Mesmo que planetas ou estagdes climaticas
tenham seu niimero e sua vibracao e tais “caracteristicas” venham a ser associadas a sons,
os sons continuam como algo que precisa ser realizado e escutado. Sendo ou ndo cosmi-
cos ou originarios, sons precisam ser produzidos e percebidos. Podemos estabelecer as
mais diversas relacdes e, de fato, uma obra multissensorial acarreta a sobreposicao vérias
referéncias. Mas o som em performance é uma experiéncia de explicitacdo de suas con-
dicdes de producao e recepcdo. Dai sua metarreferencialidade. Nesse sentido, a pretensa
dilatacdo do alcance e do sentido de uma obra ou de uma hip6tese tem muitas vezes mais

30 Ver Burkert (1972, p. 350-390) e Huffman (2005).

31 Ver Barker (1978) e Gibson (2005). Rens Bod esclarece melhor essa complexa relagdo entre Aristéxeno e os
pitagdricos: “Embora Pitdgoras e Aristéxeno parecam ser diametralmente opostos no que diz respeito ao método
e ao tema, ambos procuraram encontrar leis musicais precisas. Pitdgoras usava propor¢des aritméticas, mesmo
quando n&o correspondiam ao empirismo, enquanto Aristéxeno trabalhava com base em descobertas empiricas
que ele remontava aos primeiros principios da melhor tradicéo aristotélica. Pitdgoras e Aristéxeno convergiam
na oposi¢édo aos ‘harmonistas’, dos quais nada foi transmitido, mas sobre quem Aristéxeno escreveu que eles
ignoravam todas as leis. Até certo ponto, essa oposi¢éo é compardvel ao contraste que encontramos na filologia
entre os analistas alexandrinos, que perseguiam um sistema de regras, e os anomalistas de Pérgamo, que acre-
ditavam que as regras néo existiam. Como na interpretacéo dos textos, havia duas tradicdes em musicologia:
uma formal (pitagdricos e aristoxenianos) e outra informal (harmonistas), e dentro da tradig&o formal havia
escolas tedricas (pitagdrica) e empiricas (aristoxeniana).” (BOD, 2013, p. 40-41).

120



Pesquisa e criacdo: seminarios em reperformance de textos classicos

a dizer sobre as ambig0Oes e utopias de um projeto ou realizacdo artisticas que para a per-
formance em si mesma.

Retornando ao que se faz e se ouve, vemos que no “caso David” ha uma correlagdo
entre os pressupostos de se performar ou reperformar materiais musicais do passado e as
opgcoes de “composicao e realizacdo” de sua performance. A compreensao de tal correlagao
esclarece ndo apenas a conexdo entre a erudi¢do mobilizada na proposta como também a
forma pela qual a performance est4 organizada. Ora, temos uma selecao daquilo que se
encontra disponivel nos Estudos Classicos para ser redimensionado em evento cénico.
Alterando-se essa selecdo, modifica-se o horizonte de sua construtividade material. Assim
como ha pressupostos e op¢des na mobilizacdo dos conhecimentos filolégicos, também ha
pressupostos e opg¢oes na construcao daquilo que sera performado.

Tais consideracOes nos levam a concluir que os limites dos atos interpretativos (selecdo
e organizacdo da dados, conceitos e presencas) projetam a impossibilidade de reconstrugdes
que esgotem ou resolvam o nexo entre erudicao e performance. Desse modo, reconstrucoes
diferentes da musica do passado ndo sdo apenas distintas em virtude de seus diversos pres-
supostos: sdo atos decorrentes do fato de ndao haver um centro de referéncia rigido, acabado
a se reconstruir. Pois reconstruir é também construir, e o limite dos atos interpretativos
explicita a indissociabilidade entre racionalidade e invencdo. De fato, o que aproxima
e gera atratividade de empreendimentos multidisciplinares e interartisticos como os de
reconstrucao e (re)performance de musicas e sons do passado é justamente o desafio de
sua imponderabilidade, a provocagao de sua plasticidade: estamos sempre nos movendo,
mesmo com conhecimento académico acumulado e com a explicitacdo audiovisual que
a cena efetiva, entre franjas de indeterminagoes.

Diante disso, ao se avaliar a épica dancante de David o que mais importa nao é se a per-
formance nao é filologicamente correta, ou se a filologia utilizada nao é performativamente
satisfatoria. O que “fisicizar os hexametros datilicos” nos traz é mais que isso. Em primeiro
lugar, temos o enfrentamento de solug¢des habituais que localizam a traducao performativa
dos metros em atos exclusivamente vocais. Nao é pelo fato de a épica homérica ter sido
recitada e transmitida textualmente que se valida essa exclusividade. Mesmo o registro
textual homérico sinaliza para atos e referentes que ndo se restringem ao universo da fala
(MOTA, 2018b; 2020e).

A partir disso, o deslocamento operado pelo experimento didatico-estético de David
enfatiza o campo interartistico da questdo musico-poética antiga. A musica ndo esta apenas
na voz, mas no corpo inteiro. O verso textualiza atos e tradi¢des ligadas posteriormente
a literatura, a musica e a danca. Ao trazer para o primeiro plano a danca, David evidencia
a presenca de algo oculto na recepcdo critica dos metros e da musica antigas: o performer
individual ou coletivo dos atos organizados segundo padrdes psicoacusticos.

Enfim, a reperformance de trechos da Iliada e de Odisseia a partir de coreografia base-
ada em uma danga tradicional grega instaura o primado de praticas musico-performativas
atuais como forma de se traduzir textualidades antigas. Ora, como ainda ndo inventaram
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nenhuma maquina do tempo, a passagem dos conceitos e ideias sobre musica e perfor-
mance do passado para acdes fisicas reivindica espacos-tempos efetivos a partir de praticas
e tradigOes artisticas conhecidas. Assim, reconstru¢des de musicas do passado sdo hibridos
culturais, histéricos e estéticos. A incompletude da compreensdo intelectual de feitos da
Antiguidade segue-se a incompletude dos saberes performativos. O individuo (ou grupo)
que vai reprocessar as informagdes musico-poéticas traduzindo-as em atos performativos
nao so6 nao dispde de uma enciclopédia com todas as expressoes musico-performativas como
também, em funcao do processo criativo, tera de selecionar o que sera colocado em cena.
A utopia de se recriar musicas do passado defronta-se com os termos de sua realizagao.

Veja-se, por exemplo, o caso do proprio Martin West. Em sua reconstrucdo do proé-
mio da Iliada, West, ap0s expor sua ampla erudicdo em teoria musical, propde a seguinte
notacdo (Figura 27):

Figura 27: Notagdo musical para primeiros versos da lliada
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Fonte: Ladi-UnB, a partir de West (1981, p. 123).

Como no exemplo de David, o texto segmentado em unidades linguisticas e na sucessao
dos versos é o material-guia para o esquema métrico-prosodico, o qual, por conseguinte,
é retraduzido em movimentos melédicos e restricoes modais. Cada sistema do pentagrama
€ um verso e encontra-se dividido em sete compassos. Como estamos lidando com hexa-
metros datilicos, podemos ver que os seis primeiros compassos correspondem aos seis pés
métricos, e 0 sétimo compasso, a um ritornelo instrumental.

Mas algumas decisdes de West ndo se circunscrevem ao repertério de conceitos e infor-
macdes de teoria e histéria da musica grega: 1- pontua-se a concheia para marcar a silaba
mais longa e/ou acentuada da primeira posicao do hexametro datilico, traduzindo — UU,
em colcheia pontuada seguida de duas colcheias. Tal opgao, mesmo sendo uma aproxi-
macado, é corroborada pela referéncia a Thrasybulos Georgiades, que havia encontrado
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no Syrtés Kalamatiands, mesma fonte, como vimos, de David (WEST 1981, p. 124);
2- o ritornelo instrumental encaixado na notacdo musical e, disto, disponivel para a per-
formance, é uma retomada da pratica dos performers narrativos da regido dos Balcas,
fundamental para a hip6tese Parry-Lord, que aproximou essa tradicdo e seus procedimentos
de composicdo-em-performance da textualidade dos poemas homéricos (WEST, 1981;
MOTA, 2013c, p. 17-31).

Nos passos de Homero

Como no Ladi-UnB haviamos procurado realizar projetos multidisciplinares e multiar-
tisticos a partir de reacriacGes de textos musico-poéticos gregos sem o recurso da sincroni-
zacdo de niveis perceptiveis e da traducao linear, passamos a investir em um know-how de
recepcdo em cultura cléssica a partir de Seminarios de Pesquisa e Criagdo, tanto na gradu-
acdo como na po6s-graduacao. Nesses semindrios, a partir de um texto grego como ponto
de partida, eram mobilizados a propor um processo criativo multissensorial. Esse texto
era analisado, escandido, comentado, provendo estimulos para posteriores apropriacdes
e transformagoes® (MOTA, 2017e, p. 5)

Os semindarios culminavam em apresentacdes para um publico variado, que tinha
diante de si diversos modos de conceber sons e imagens por temas e formas presentes
nas textualidades musico-performativas da Antiguidade. Todos os integrantes dos semina-
rios eram expostos a descricdoes métricas e reconstru¢oes performativas a partir dos textos
escolhidos. Mas as escolhas quanto ao modo de organizacao e composicdo do evento
performativo em sua multissensorialidade eram decisdes com base nos processos criativos
especificos que levavam em conta as vivéncias, técnicas e saberes dos integrantes de cada
grupo responsavel por propor, elaborar e executar uma recriagdo do texto de cada semestre.

Além do contexto didatico-pedagogico, de uma performance instruida ou de uma erudi-
¢do performativamente orientada, os Semindrios funcionaram como incubadoras de projetos
que mais tarde ultrapassaram as salas de aula da Universidade. Por exemplo: o semestre
com o mito das Danaides foi impulsionador do espetaculo de danca As danaides (2013),
produzido e realizado pela companhia profissional de danca Basirah, dirigida pela core6-
grafa Gisele Rodrigues (Figura 28):*

3 Comento em detalhe os semindrios criativos até 2014 em Mota (2018k).

3 Foto de Mila Petrillo disponivel no link da companhia Basirah: http://basirah-danca.blogspot.com/. Para video
do espetéculo, https://youtu.be/eKJU6emaZ8Y Acesso em: 20 jul. 2021. Durante o processo criativo, traba-
Ihei com consultor sobre as fontes visuais e escritas do mito e sobre a musica na tragédia grega. A partir
das reunides entre mim, Giselle Rodrigues e o produtor musical, decidiu-se trabalhar com sons a partir das
trilhas de filme do género “Blaxploitation”, de forma a traduzir as tensdes masculino/feminino.
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Figura 28: Cena de As danaides (2013)

Foto: Divulgag&o.

Outro desdobramento dos seminarios foi a proposicao de estudos mais aprofundados
em temas da textualidade performativa da Antiguidade e seus correlatos sonoros. O mate-
rial preparado para tais seminarios (analises de textos, traducdes, leitura de bibliografia
secundaria) levou o Ladi-UnB a desenvolver pesquisas que exploraram as dimensdes aurais
dos textos analisados e outras possibilidades de sua conceptualizacao e realizagao estética.

Entre 2014 e 2015, estive envolvido com orquestracdes de trechos de As etidpicas,
de Heliodoro, fazendo convergir um pés-doutorado em Lisboa e um mestrado em Orques-
tracdo e Arranjo pela Berklee.** A provocagao foi elaborar musica para texto que ndo foi ori-
ginalmente escrito como musico-performativo. Nesse sentido, as técnicas de orquestragao,
que apresentam eventos sonoros em diversos planos, dialogam com os diversos planos
narrativos do romance de Heliodoro, culminando na Suite orquestral heliodoriana. Nessa
pesquisa, as referéncias a fontes sonoras, a eventos referidos no texto que podem ser traduzi-
dos auralmente, foram o alvo das orquestracoes. As orquestragdes explicitaram tais eventos.
Assim, como estava presente no know-how do Ladi-UnB em torno da recepcao do passado,
a musica gerada estava diretamente relacionada a produgdo de uma experiéncia multis-
sensorial. Esse deslocamento da “musica” para os sons, de um discurso-cangdo ou de uma
forma-retdrica vocal para um imaginario multidimensional, abriu meu horizonte para outras
possibilidades de se trabalhar com o passado apreendido como acontecimento audivel.

Para tanto, aproveitando essa experiéncia, e instigado pela fundagdo do Grupo Brasileiro
de Estudos sobre a Mtsica Antiga Grega e Romana e sua Recepg¢ao durante a XX Jornada de

34 Sobre a obra e as partituras, ver Mota (2018k).

124



Pesquisa e criacdo: seminarios em reperformance de textos classicos

Histdria Antiga, o I Coléquio Internacional de Musica Antiga e Medieval e o I Encontro Bra-
sileiro de Estudos sobre a Musica na Antiguidade que se deram na Universidade Federal de
Pelotas (UFPel), em 2019, decidi fazer confluir para o primeiro encontro desse grupo, em data
adiadapelo Covid-19, a composicdo de um conjunto de obras cénico-vocais assim estruturado:

1- Bloco Iliada

1.1 Proémio

1.2. Cena de crises

2- Margites

3- Herdclito. Fragmentos.

A composicao foi realizada em Lisboa, entre 2019 e 2020, durante meu segundo
pés-doutoramento em Portugal.

Como exemplo para conclusao deste capitulo, apresento a primeira pagina da primeira
parte (Figura 29):

Figura 29: Trecho inicial da Suite cldssica (2020)

Baseado em lliada, 1.1-54.

Marcus Mota
Lisboa, 2019-2020
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Fonte: Ladi-UnB.
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Sigo o modelo de correspondéncia entre metro e compassos utilizado por Martin West.
Mas trago uma instrumentacdo mais ampla e uma harmonizagdo mais contemporanea.
Antes da orquestracao, traduzi o texto e o redefini em funcdo da situacdo dramética e da
tentativa de se seguir o vinculo entre o padrao métrico recorrente em alternancias ritmicas
e o fluxo da performance em versos entre canto e récita.

Ou seja, retomei a contribuicdo da traducdo linear e inseri nessa expectativa de obser-
vancia das instru¢oes métricas fatores audiveis de estranhamento. Assim, como uma estra-
tigrafia, acumulam-se e sobrepde-se procedimentos musicais de diversas épocas.

Creio com isso, ap6s esses anos, estar capacitado a defender algumas posturas mais
equilibradas diante da questao da musica grega em performance:

1- autopia de se recriar ou reperformar textos musico-poéticos do passado nos coloca
diante de uma diversidade de atos, saberes, técnicas, conceitos que nos abrem um
férum de discussoes e realizacoes. Este forum esté aberto e ndo se institui ninguém
para administra-lo. Posso afirmar que uma reconstrucido é bem fundamentada
filologicamente, mas ndo funciona esteticamente. Mas isso nao a invalida, assim
como as ideias fora de lugar em uma performance aprazivel e satisfatéria. Uma e
outra podem ser incorporadas em projetos com melhores resultados na correlagao
entre erudicao e processo criativo;

2- seja dentro das universidades, dentro de uma sala de aula, seja em salas de espe-
taculos, a recriacdo da musica grega em performance apresenta altos indices de
inventividade, tanto nas elucubracdes e hipdteses intelectuais quanto nos resultados
cénicos. Diante disso, temos: o Unico a priori nesse intercampo entre Estudos
Classicos, Musicologia e Artes em Contato é nao haver a priori.

Cabe a nds formar pesquisadores/artistas/apreciadores que saibam compreender
os desafios e os prazeres de trabalhar nas fronteiras de conhecimentos, historicidades
e expressoes artisticas. E ha bons exemplos: Marie Helene Delavaud-Roux, Philippe Brunet,
Armand D’ Angour, entre outros, os quais apelam para que nossas mentes e sentidos possam
continuar abertos ao novo, ao renovado encontro com a tradi¢do em suas transformacdes.*

Comum a esses pesquisadores-performers é a integracdo de leituras densas (close
readings) dos textos musico-poéticos da Antiguidade em habilidades performativas: Marie
Heélene Delavaud-Roux, da Université de Bretagne Occidental, é classicista e tem formacao
em danca; Philippe Brunet, da Universidade de Rouen, é classicista e um homem de teatral

3 Comento as propostas de Marie Helene Delavaud-Roux em Mota (2015b). Profa. Marie Heléle Delavaud-Roux
possui uma coluna denominada “Orchesis” sobre danca na Antiguidade e sua recepgao na revista Dramatur-
gias. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index. Acesso em: 20 jul. 2021.
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total (canto, danga, producao cénica, instrumento musical);* ja Armand D’ Angour, pro-
fessor na Oxford, é classicista e violoncelista. Mas esse é um tema para um outro artigo.*

Enfim, eis uma apresentacao esquematica das produgdes do Ladi-UnB que se referem
a obras e temas da Antiguidade Cléssica (Quadro 14):3®

Quadro 14: Lista de obras do Ladi-UnB a partir de referéncias a Antiguidade

T

1999- Pesquisa Adra- Tese de doutorado que Tese depois publicada
2002 maturgia intercruza questdes filo- em livro pela Editora
musical de légicas, musicolégicase  Universidade de Brasilia,
Esquilo. performativas a partirda  Mota (2008a).
Investiga-  obra restante de Esquilo
cées sobre
compo-
sicao,
realizacdo
e recepgcdo
de ficcbes
audiovisu-
als
2001 Espetdculo  Doceno- Drama apresentado no Dramaturgia ela-
vembro Centro Cultural Banco do  borada a partir das
Brasil (CCBB-Brasilia) técnicas imagéticas

do coro e das falas

dos mensageiros em
Esquilo. Texto dispo-
nivel em https://www.
academia.edu/1204636/
Plays._26_theatrical_
texts._Pe%C3%A7as_
teatrais_reunidas.

3 Desde nosso primeiro encontro em 2012, durante o evento Corps et voix dans les danses du théatre antique, em
Brest, na Université de Bretagne Occidental, temos desenvolvido uma troca de conhecimentos e pesquisas.
Além de té-lo trazido para o XIX SBEC, em 2013, estendendo sua presenca para Universidade Federal de Goias
(UFG) e Universidade Federal do Parand (UFPR), fui para Rouen, em 2015, para apresentar a conferéncia
“Audio Scenes: Sound-Image Integration based on Homeric Rhapsodes Art”. Disponivel em: http://eriac.
univ-rouen.fr/audio-scenes-sound-image-integration-based-on-homeric-rhapsodes-art/. Acesso em: 20 jul.
2021. Ainda, participei da legendagem de sua obra filmica The Double Destiny of King Oedipus (2020).

3

N

Para sua performance de textos musicais gregos, ver D’Angour (2018). No Brasil, temos, entre outros, os
exemplos dos grupos Giz-en-Scene, a partir da Unesp-Araraquara; do Trupersa, UFMG; e o Pecora Loca,
da UFPF. Sobre o Giz-em-Scene, ver Mota (2019m).

3

=3

Além desses textos e encenagdes, temos: Didgenes (1998), a partir do filésofo cinico, e Do fundo do abismo
(2012), baseada no mito de Sisifo. Para o texto de Diégenes, ver https://www.academia.edu/1204636/
Plays._26_theatrical_texts._Pe%C3%A7as_teatrais_reunidas. Ainda ndo foram incluidos aqui os ciclos de
poemas miticos, publicados inicialmente em 1997 e agora republicados em uma edi¢&o acrescida de novos
textos (MOTA, 2020b), explorando, entre outros, os mitos de Atlas e Minotauro.
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I N e e

2001-
2002

2003

2006

2009-
2010

128

Espetéculo

Espetéculo

Espetéculo

Espetéculo

Olhos de
touro.

Um dia de
festa

Saul

No muro.
Opera
Hip-Hop

Espetéculo-solo a partir
do mito do Minotauro
apresentado em varias
cidades do Brasil, pelo
Palco Giratorio-SESC.

Drama musical para seis
mulheres

Drama musical para
cantores e orquestra

Drama musical ganhador
do Edital Eletrobras 2008,
com direcéo de Hugo
Rodas, apresentado

na Funarte-Brasilia,
2009. Em 2010 a mesma
obra recebeu o Prémio
Nacional de Expressoes
Afro-Brasileiras e foi
reapresentada no Teatro
da Caixa —Brasilia, em
2010.

Elaboracédo dos poemas
recitados pela intérprete
a partir das ocorréncias
do mito nos textos gre-
co-latinos e sua recep-
¢do ensaistica. Textos
publicados em Mota
(2020i).

Elaborado em versos,
com controle ritmicos da
performance por meio
do uso de esticomitias e
blocos de falas.

Elaborado em versos,
com controle ritmicos da
performance por meio
do uso de esticomitias e
blocos de falas.

Estética fusion que
aproxima canto erudito
e Hip-Hop. O roteiro é
construido a partir de
arcos de personagens
(ascensdo/queda)

e cenas de lamento,
técnicas da dramatur-
gia ateniense. Sobre

0 processo, ver http://
operahiphop.blogspot.
com.br). O programa
da obra encontra-se
disponivel em: https://
www.academia.
edu/6932052/No_
Muro._Opera_Hip-Hop._
Bras%C3%ADlia_2009
Acesso em: 20 jul. 2021.
E o video, em https://
www.youtube.com/
watch?v=0zPEYbLpYwg.
Acesso em: 20 jul. 2021.
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T N e e

2009- Pesquisa Teatro,

201 Mdsica e
Metro: Si-
mulagées
Audiovi-
suais a
partir de
Padrdes
Métricos
da Tragé-
dia Grega

2010-
2012

Pesquisa Tragédia e
Desenvol-
vimento
de edicéo
online de
obras dra-
maticas
classicas

Seminario
Interna-
cional de
Mdsica e
Filosofia
na UnB,
13-14 de
julho de
2011.

201 Seminario

Cenas da
Antigui-
dade

201N Mostra
cénico-mu-

sical

hipertexto:

Projeto financiado pelo
CNPq

Projeto financiado pelo
CNPq

Palestras de Jay
Kennedy, nas quais ele
apresenta suas ideias
sobre os Didlogos de
Platdo se estruturarem
a partir da escala
pitagdrica de 12 notas
musicais.

Mostra de espetédculos
e performances na
Embaixada da Itélia
como parte cultural do
evento VIl International
Archai Seminar On
Pythagoreanism

Artigos em congressos,
partituras, arquivos de
som. Para os artigos,
ver Mota (2012h; 2015d;
2019f).

Protétipo de uma inter-
face on-line e artigos em
congressos.

Ver Mota (2013d).

Organizacdo do evento
em parceria com a
Céatedra Unesco-Archai

Orientacéo e producgao
do evento, que contaria
com as seguintes
performances:

a- Ndmeros, de Hugo
Rodas e Marcus Mota %
b-Vida Pitatdrica, de
Samuel Cerkvenik.

c- Danaides, com o
grupo Basirah.

39 Ndmeros foi cancelado de ultima hora. Sobre a obra, ver Rodas (2019). Para a performance de Samuel
Cerkvenik, ver sua dissertacédo de mestrado Ramos (2013).
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I N e e

201 Espetéculo
2012 Espetéculo
2012- Publicacéo
2013 Coletiva
2013 Mostra
teatral
2013 Seminario

130

Momamba

David

Dossié
“Musica
na Anti-
guidade”

| Festival
de Teatro
Antigo

Il Coléquio
Interna-
cional de
Teoria
Teatral

Espetédculo de danga, ga-
nhador do prémio Klauss
Vianna 2011, com direcéo
de Mércia Duarte.

Tragicomédia musi-

cal, para atores, coro e
orquestra, ganhador de
prémio do Fundo de Arte
e Cultura do Governo do
Distrito Federal.

Publicacéo de 10 artigos
em dossié tematico na
Revista Cldssica, n. 25,
2012.

Apresentacgédo de
performances e
espetéculo a partir de
temas da Antiguidade
Greco-latinas

Palestras de A. P. David,
Miriam Rother, Philippe
Brunet sobre didlogos
entre Teatro e Estudos
Cléssicos

Producdo musical a
partir de estilemas do
samba, tomando por
base a ideia da drama-
turgia musical ateniense
antiga de se trabalhar
com estilemas compo-
sicionais ou padrdes
ritmico-melddicos pree-
xistentes.

Dramaturgia e cancdes.
A cancao inicial reelabo-
ra o parodo anapéstico
estudado em Esquilo.
Construcdo do espe-
tadculo com centro na
atividade coral. Para o
processo criativo, ver
secdo “Documenta” da
revista Dramaturgias,

n. 2/3, 2016. Disponivel
em: https://periodicos.
unb.br/index.php/
dramaturgias/issue/
view/[733. Acesso em:
20 jul. 2021.

Edicéo dossié e pu-
blicacdo de artigo
(MOTA, 2012h).

Organizacdo dessa
mostra como parte inte-
grante do XIX Congres-
so da SBEC. Obras do
Ladi-UnB apresentadas:
SETE, baseado em Sete
contra Tebas de Esquilo;
e A mesa, baseado em
O banquete, de Platéo.

Organizacdo dessa
mostra como parte
integrante do XIX
Congresso da SBEC.
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N N N e N

2014- Pesquisa Suite Or- Composicéo de obra Videopartituras:

2015 e Com- questra instrumental em sete 1-Amanhecer: https://
posicdo Heliodo- movimentos a partir de youtu.be/4CRVRyNI23g
musical riana cenas de As etidpicas, de  2-Cagca: https://youtu.

Pés-Dou- Heliodoro be/eL2SgxvWNJO
torado na 3- Epifanias: https://
Universi- youtu.be/VVTS_6xun2c
dade de 4- Lamentacgéo: https://
Lisboa youtu.be/7MPietEnR8Y

5- Caverna: https://
youtu.be/6ColWPXgKCE
6- https://youtu.be/
WLelblywjco

7- Rapsddias: https://
youtu.be/3FXSP4Ujb6c

2019- Com- Cenas Suite vocalfinstrumental  Partituras. Material
2020 posicdo cldssicas produzido para ser
musical apresentado no primeiro

encontro do Grupo Bra-
sileiro de Estudos sobre
a Mdsica Antiga Grega e
Romana e sua Recep-
¢do, evento adiado pela
Covid-19.

Fonte: LADI-UnB.
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CAPITULO 6

Teatro e traducao:
experiéncias no
Laboratoério de
Dramaturgia Dramatica da
Universidade de Brasilia

Como artes de contato e trocas, as artes da cena, as artes performativas ou qualquer
outra qualificacdo que se dé ao ato de se propor e realizar um evento multissensorial intera-
tivo tem historicamente enfrentado questdes de traducao em suas mais diversas modalidades.
Tendo de ir ao encontro de suas audiéncias, artistas de todas as épocas enfrentaram a babel
linguistica e cultural do mundo, muitas vezes até criando novas linguas.

No Laboratério de Dramaturgia Dramatica da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB),
desde 1998, um dos principais desafios foi a traducdo de textos escritos para cena. O ponto
de partida foi a situacdo mesma de um professor que, junto com seus alunos, analisa obras
de Shakespeare, Ibsen, Brecht, Beckett, Esquilo, Aristéfanes, entre outros.!

A época, era responsavel por trabalhar a leitura e interpretacio de textos da tradicio
ocidental teatral. Ou seja, lidar com obras do repertorio europeu, originalmente escritas
em grego, latim, espanhol, inglés, italiano, francés, dinamarqués e alemdo.?

Como se pode observar, o primeiro limiar/obstaculo para o acesso as obras teatrais era
a traducao. No contexto da dramaturgia ateniense, havia muita dificuldade, pois as tradugoes
eram movidas por um senso de monumentalizacao dos originais, de “eterno” classicismo.
Para os alunos de Artes Cénicas, produzia-se uma terrivel descontinuidade: a narrativa da
gloria da dramaturgia ateniense se chocava com o texto muitas vezes empolado da tradugdo.
Assim, no lugar das leituras de as obras impulsionarem processos criativos, tais traducdes

! Comentei essa essa experiéncia em “Dramaturgia, colaboragdo e aprendizagem: um encontro com
Hugo Rodas” (MOTA, 2003b).

2 Em outro momento, a questdo do ensino de textos dramdticos poderia ser discutida, com anélise dos
programas e das estratégias de leitura utilizadas. Parte desse know-how estd no meu livro Dramatugias:
conceitos, andlises, experiéncias (Editora UnB, 2017e).
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ratificavam uma postura de se colocar o material escrito em segundo lugar frente a outros
materiais da atividade cénica. Ao se depararam com textos desconectados de sua teatra-
lidade, leitores imergentes em ou emergente de experiéncias teatrais passam a ratificar as
ideias de Antonin Artaud em seu ensaio “Para acabar com as obras-primas”.?

O meu modo de enfrentar a questdo nao foi a de um atalho: antes, se a questdo residia
na traducao, se o meu acesso a uma cultura teatral rica e complexa era limitado em funcao
da traducdo, o que deveria ser feito era estudar novas maneiras de se traduzir.

Meu primeiro e intenso experimento foi com outro repertério: o da dramaturgia tra-
gica de Federico Garcia Lorca. O contexto das traducdes realizadas foi o do centenario
de seu nascimento. O Ladi-UnB foi organizado muito em funcdo das atividades em torno
das traducdes realizadas entre 1997 e 1998, mas que s6 foram publicadas em 2000 pela
Editora UnB.* Ainda mais, Lorca foi uma inspiragdo ndo apenas por sua recep¢do da tra-
dicdo ateniense: ele foi também um organizador, um gerente cultural, em torno do teatro
universitario com o grupo La Barraca.’

Lembro bem das dificuldades para realizar tais traducoes. Creio que o enfrentamento
da obra de Lorca produziu algumas decisdes interpretativas que até hoje levo em conta
e as quais agora explicito:®

1. Tradugdo como aprendizagem de dramaturgia: quando passei a traduzir, eu tran-
sitava de um professor de textos teatrais a um dramaturgo. Assim, os contextos
de ensino/aprendizagem e criacdo estavam sobrepostos. Eu traduzia para ter um
texto mais atual, mais dindmico que os disponiveis no mercado. E eu traduzia
porque era um escritor e estava cada vez mais me inserindo no universo das
Artes Cénicas. De leitor de textos dramaticos de outras pessoas em me tornava
em autor de textos teatrais.

3 Texto incluido na coletanea O teatro e seu duplo. Na abertura de seu ensaio, Artaud vocifera: “Uma das
razbes da atmosfera asfixiante, na qual vivemos sem escapatdria possivel e sem remédio — e pela qual somos
todos um pouco culpados, mesmo os mais revoluciondrios dentre nés —, é o respeito pelo que é escrito,
formulado ou pintado e que tornou forma, como se toda express&o ja ndo estivesse exaurida e ndo tivesse
chegado ao ponto em que € preciso que as coisas arrebentem para se comegar tudo de novo. E preciso
acabar com a ideia das obras-primas reservadas a uma assim chamada elite e que a massa nédo entende;
e admitir que néo existe, no espirito, uma zona reservada, como para as ligacdes sexuais clandestinas. As
obras-primas do passado s&o boas para o passado, ndo para nés. [...] Séfocles talvez fale alto, mas com
modos que j& ndo sdo desta época.” Comento essa estratégia de reacdo ao chamado “teatro literdrio” no
meu livro Imaginacdo dramadtica (1998b).

4 As traducdes publicadas foram: A casa de Bernarda Alba, Yerma, Assim que passarem cinco anos e
Conferéncia.

5 Sobre esse aspecto, veja a dissertacdo de mestrado de minha orientanda Gisele Cristina Rosa dos Santos,
que trabalhou comigo no projeto das tradugdes dos textos de Lorca: As palavras ndo morrem jamais: andlise
e comentdrio de textos ndo literdrios de Federico Garcia Lorca. Disponivel em: http://www.repositorio.unb.br/
handle/10482/19108. Acesso em: 20 jul. 2021.

¢ N&o pude discorrer sobre o tema na introducédo de cada obra. A orientagédo da colecéo era para realizar um texto
enxuto, sem notas, e com breve introdugdo mais centrada no contetido da obra do que nas decisdes intepretativas.
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Como leitor profissional, pude arregimentar um enorme repertério de referéncias tex-
tuais, fazendo convergir para um mesmo texto obras de outras épocas. Assim, ao traduzir
Yerma ou A casa de Bernarda Alba fui capaz de estabelecer links entre o texto de agora
e as técnicas dramaturgicas da dramaturgia ateniense, e mesmo figuras e falas dessa mesma
dramaturgia. Movendo no tempo das obras, para além das cronologias, pude estabelecer
um diadlogo ndo apenas intertextual mas, e sobretudo, um didlogo formal e recepcional.
E a percepcao de que a obra traduzida estava em contato com o repertoério ateniense, entre
outros, fez com que algumas de minhas op¢des tradutérias fossem mais definidas.

E creio que é assim mesmo: no ato tradutério, o intérprete tem diante de si varias
opcoes. Resta a ele ter consciéncia disso, de saber que sdo opgdes e que depois de um tempo
se tornam seus pressupostos de leitura e traducdo. Ao me situar diante do dialogo entre uma
obra e a tradicdo, entre o texto e o repertério, vi que havia um mundo de possibilidades,
o0 encontro exponencial entre a infinitude da tradicao e a multiplicidade de op¢6es. Seriam
entdo os textos traduzidos mais flexiveis do que eu pensava? Seriam eles montagens, jogos,
operacOes a partir das escolhas, demonstracdes mesmas dessas escolhas?

Isso me levou a questdo do tradutor-autor, no caso do dramaturgo-tradutor. No ato
tradutoério tenho a possibilidade de escolher a cada instante o que vai se tornar a versao
finalizada da traducdo. Alguma hora tenho de chegar ao texto finalizado (nao o texto final,
ultima palavra, claro...). Cada sentenca pode ser traduzida de varias maneiras. Mas o que
vai para a impressdao é uma escolha. Olha quem faz essa escolha? Apenas o tradutor?
Ou o autor? O autor do texto traduzido ja fez todas as escolhas? Para mim algumas dessas
perguntas nem eram questoes. Eu traduzia como um dramaturgo, como um autor. Para mim,
uma traducado era um modo de estudar mais detalhadamente uma dramaturgia. Em sala de
aula, era impossivel ficar horas em uma passagem, discutindo suas possibilidades de leitura.
Mas no trabalho de gabinete, na exumagao e ressurreicao do texto, ali havia um outro tempo,
o tempo do detalhe, dos comentaristas, dos diciondrios, das gramaticas, de outras traducoes.
O mesmo trecho era lido e relido e reescrito. No lugar da linearidade, da sucessao do texto
em sua ordem, havia a experiéncia da acumulacdo, da simultaneidade. E o que fiz entdo?

O primeiro fruto dessa experiéncia tradutdria foi a primeira versdao de A casa de
Bernarda Alba, a qual foi recusada por um parecerista, especialista em Garcia Lorca.
Decepcdo. Minha primeira traducdo foi recusada. O parecerista indicou dois problemas:
irregularidade e literalidade. Falei com o editor, e o que era um fracasso seria minha
motivagdo para nova empreitada. Ndo iria ficar ali detido no momento de me ultrapassar.

No mesmo tempo, comecamos a usar a traducdo para montagens em torno do cente-
nario de Garcia Lorca — eventos conduzidos por Hugo Rodas. Junto com os ensaios e com
novas leituras, refiz a tradugdo. Com certa desconfianga o editor a recebeu e encaminhou
para o parecerista. Esse intervalo foi para mim terrivel: estava em jogo continuar ou ndo
com essa atividade tdo trabalhosa, a de traduzir e a de escrever para o teatro. Menos de
15 dias e a resposta: o parecerista gostou muito da nova versao. Era como se tivesse sido
realizada por outra pessoa. “Meus parabéns!”
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E o que dera errado antes que agora fora corrigido? O que eu fiz de diferente agora?

A minha primeira versao, que, infelizmente (ou nao) se perdeu, continha bons e maus
momentos. Dai a irregularidade apontada. Venho da poesia da intensidade, um caminho
proximo ao de Lorca.” Traduzir e escrever, é reescrever. Entdo eu nao tinha o félego neces-
sério para uma obra tdo complexa e tdo multidimensional como A casa de Bernarda Alba.
Esse tema muitas vezes é pouco comentado em obras sobre traducdo. Foi o meu trabalho
em teatro que me fez compreender melhor o que é este “f6lego”, essa continuidade quali-
tativa que atravessa partes diferenciadas. O cotidiano dos ensaios, passando e repassando
cenas, as vezes horas e horas para produzir um minuto, tudo isso comecou a ser realidade
para mim na mesma época em que comecei a traduzir. Embora vista como experiéncias
antipodas por alguns, a atividade textual e atividade cénica possuem muitas intersecoes.
Era o que eu experimentava nesse momento.

Da irregularidade para a literalidade: o que consegui vencer em minha segunda versao
de A casa de Bernarda Alba foi o apego a imagem do autor materializada na correspondén-
cia estreita entre a ordem dos itens na lingua-fonte para a lingua-alvo. Eu queria ser “fiel”
a Lorca sem questionar o que seria essa transposicao, ou melhor, sem de fato compreender
0 que acontecia no caminho dessa transposicdo. Assim, eu procurava eliminar de meu
trabalho quaisquer sinais de interferéncia. Mas isso era absurdo e sofrido. Quando passei
a interferir mais, a de fato assinar minha traducdo, foi que melhor dialoguei com Lorca.
Isso se materializa melhor na escolha de palavras, virgulacao e estruturagdo das senten-
cas. E na morfossintaxe que eu me vi menos um amanuense que um dramaturgo-tradutor.
Eu sentia que era um trabalho de faca, de escrita como recorte, que deixa suas marcas,
sua forca. Era assim que eu reagia a uma dramaturgia igualmente navalhada, incisiva.

Assim, as tradugdes de Lorca me serviram para me reafirmar como autor dramatico.
Pude ver um texto final, acabado, com toda sua dramaturgia ali presente e ainda mais, com
minha efetiva participagdo nisso.

Mas é preciso deixar claro esse ponto. O que eu intendo por “interferéncias”? No meu
caso, valho-me desse termo para deixar claro que meu trabalho é vibrar com o texto,
de reforgar sua organizagao, suas escolhas, pois eu as entendi. A compreensdo da dramatur-
gia do texto-fonte determina que a dramaturgia do texto-alvo seja efetivada. A minha tradu-
¢do ndo é uma nova obra, ou novo original. Assino como tradutor e ndo como autor, embora
tenha assumido e realizado atos autoriais. Eu compreendo por atos autoriais o conjunto de
decisoes que dispdem o arranjo de uma obra. Eu ndo modifiquei o arranjo: sdo as mesmas
cenas em sua ordem; sdo as mesmas personagens com suas falas na mesma ordem.

Um passo além dessa postura seria o da adaptagdo ou de uma versao. Ai teriamos
uma série de modificagdes de um texto prévio que justificam a identificacdo de uma nova
modalidade textual que a da traducdo. Eu realizei isso no contexto das producdes de 6pera

7 Ver meu livro de poemas A idade da Terra & outros escritos (1997a).
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no Ladi-UnB. Por exemplo: na montagem de Carmen, algumas cenas foram cortadas,
encurtadas, personagens que cantavam passavam a atuar.

Outro passo seria uma nova obra ou novo original. Foi o que fiz com Sete (2013).2
Eu havia traduzido Sete contra Tebas e publicado a obra.’ Era mais um dos materiais de
meu doutorado (1999-2002). Aliés, fui estudar e traduzir Esquilo para ter mais félego para
a escritura, coisa que comecei com as traducdes de Lorca. Quando apresentei esse material
traduzido para Hugo Rodas, ele rejeitou e me pediu que eu reescrevesse, que fizesse outra
coisa. Eu achava que estava tudo resolvido e vem o diretor e me pede um outro texto.'°

Uma rejeicdo chama outra: se no passado minha primeira tradu¢do de Lorca me levara
para um melhor material, agora esta outra recusa me direcionou para outra realizagao bem-
-sucedida. Creio que ambas as rejeicdes se complementam: ambas se relacionam reagoes
de especialistas. A primeira mostrou que ndo era um bom resultado escritural; a segunda,
ndo era um bom material cénico.' Assim, entre insucessos e novas tentativas, me vi sub-
metido ao duplo dominio da escrita e da cena.

E o que fiz em SETE (2013), que se diferencia do que realizei com Lorca, ou com
0s as Operas? Sete reencena a mitica luta fratricida entre Etéocles e Polinices, transpondo
para um jogo cénico atemporal da briga eterna entre dois irmados. Eu me vali de trechos
de minha traducéo de Sete contra Tebas e de trechos de As fenicias, de Esquilo. Embora
trechos continuos dessas pecas sejam encenados, toda a dramaturgia foi por mim escrita,
e musicas foram por mim compostas para o espetaculo. Tudo se deu a partir do processo
criativo. Foi como um dramaturgo dentro do processo criativo que Sete foi elaborado.

Ou seja, Sete ndo é uma versdo ou adaptacdo ou ainda uma traducdo de Sete contra
Tebas. A ordem das cenas, a escolha das personagens e suas agoes e sua disposi¢cdo em sequ-
éncia, a ordem e o material das cancdes, tudo isso ndo foi decidido por Séfocles ou Esquilo.
Sete possui passagens traduzidas de textos escritos por estes autores, mas nao se confina
a estes documentos. Para ampliar ainda mais a questdo, durante os ensaios, tivemos os
protestos contra o aumento das passagens em Sdo Paulo, com lutas em manifestantes e
policia. A repressao policial fez multiplicar esses protestos, que passaram a incluir toda a
insatisfagao da sociedade com corrupgdo generalizada, entre outras coisas. Parecia guerra
civil. Era irmdo contra irmdo, o pais contra si mesmo. Cenas desses embates foram mos-
tradas ao fim do espetaculo. Essa catarse e autoidentificacdo coletivas faziam reverberar a
transhistoricidade da dramaturgia ateniense.

8 Apresentado no | Festival Internacional de Teatro Antigo, Brasilia, 2013. Dire¢do de Hugo Rodas. Com Dénis
Camargo, Pedro Silveira e Fernanda Jacobs.

° Revista Archai, v. 10, 2013, p. 145-168. Disponivel em: http://periodicos.unb.br/index.php/archai/article/
view/[9020. Acesso em: 20 jul. 2021.

" Discorro sobre o contexto dessa montagem da obra de Esquilo em Mota (2013f).

" O mesmo texto foi todo encenado do modo como esté publicado por Marcio Meirelles no Teatro Vila Velha,
em Salvador, Bahia, em 2016. Ver Mota (2016b, p. 26).
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Outro caso: em 2006, deu-se a montagem de um texto meu elaborado a partir de Otelo,
de Shakespeare.'? O metadrama Iago apresentava um grupo de atores encenando Otelo
e sendo influenciados pelas situagdes do drama shakespeariano. A abertura e a conclusao
da peca foram elaboradas a partir dos textos traduzidos que eram apresentados tanto como
estavam no original, ou modificados, invertidos, subvertidos: na cena final, o papel de
suplicante de Desdémona é realizado pelo ator do século masculino que faz o papel de
Otelo, e o papel de Otelo é feito pelo ator que faz o papel de Iago. Ou seja, temos uma
outra dramaturgia na qual se inserem cenas traduzidas de outra obra. Além das cenas intei-
ras traduzidas, ha algumas frases de Otelo que foram inseridas nas falas das personagens
da nova peca. Essas interferéncias aproximam e distinguem ao mesmo tempo ambos os
espetaculos. O interessante é que as frases insertadas provocam uma mudanca de tom nas
falas: transita-se da cotidianeidade para um tom mais elevado, declamativo, sapiencial.

Uma experiéncia extrema foi a da montagem de O empresdrio, de Mozart.™ Eu traduzi
do alemao o libreto. Mas nao fazia muito sentido o humor. Comecei atualizando as partes
engracadas, seguindo a ordem das cenas do libreto. Depois, escrevi quase que um novo
libreto. Aqui a experiéncia é muito mais “radical”: ha a sobreposicdo entre o libreto original
e o novo texto. Chamei de “adaptacao” o resultado desse trabalho intertextual, pois segui
a ideia e a forma do libreto, conservando as personagens e as situacoes.

O que importa aqui reafirmar é que, diante desses exemplos, ha distin¢oes da atividade
tradutdria cénica que precisam ser melhor compreendidas antes que tudo se torne a mesma
coisa. Ora, € claro que é preciso ser criativo em uma traducao, é claro que as decisdes criati-
vas sdo tomadas pelo tradutor. Mas hé, pelo menos para mim, diferencas de papéis, funcoes,
atributos e fazeres que indicam que ha maior ou menor grau de transformagdo dos materiais
prévios, ou do ponto de partida. Quando traduzi os textos de Lorca sabia que a meta era
para prover aos leitores um texto de boa qualidade de Lorca em lingua portuguesa, e que
este texto funcionasse cenicamente, mesmo sabendo que em um processo criativo tudo
pode ser modificado. Entdo, ndo alterei muito as decisdes autoriais do texto de partida.

Um caso extremo foi o de traduzir as cancdes em Yerma. Em alguns momentos tomei
a decisdo de manter um texto de bom nivel no lugar de seguir a métrica das cangoes.
E por qué? Se as musicas para as letras forem mesmo compostas, elas serdo reescritas.
Mantive o jogo das sonoridades (rimas, aliteracdes), mas ndo a mesma distribuicdo ritmico-
-silabica original. Quis disponibilizar um texto que seria legivel para os que dele se aproxi-
massem para compreender e encenar. Lorca era compositor. Mesmo que ele tivesse elaborado
musicas, partituras para as musicas de suas pecas e tais partituras estivessem disponiveis,
para uma montagem em portugués este material seria transformado de alguma maneira.
No meu caso, prevendo posteriores desenvolvimentos, eu explicitei o que era necessario.

2 Sobre essa dramaturgia, ver revista Dramaturgias, n. 1, 2016, especialmente os textos entre as paginas 87-230.

'3 Sobre toda a experiéncia, ver revista Dramaturgias, n. 5, p. 84-142, 2017b.
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Dependendo da necessidade e do engajamento com o processo criativo, o trabalho
de traducao varia. Como contraponto, eis o caso de Sete: eu traduzi o texto, escrevi uma tese
sobre Esquilo, cujo maior capitulo é sobre Sete contra Tebas, material base para diversos
cursos e palestras sobre a peca. Mas no processo criativo, todo esse material e experiéncia
foi reprocessado e um novo texto com cangdes originais foram produzidos.

Ha, pois, diversos graus de interferéncia e variados modos de traducdo. Defendo
isso, pois lidando com textos creio bem educativo e enriquecedor levar em consideracao
tal multiplicidade de papéis e préticas, para que ndo se defenda idealmente algo que esta
fora do alcance do tradutor ou simplesmente ndo interaja com o texto traduzido.

A traducgao do teatro é um caso especial dentro da atividade tradutéria ao articular duas
tradi¢cGes que entraram em entrechoque no século XX. Argumentos antitextulistas foram
e ainda sdo comuns entre diversos teatr6logos e popularizados entre atores e diretores.
Ha toda uma histéria do teatro que transmite bem enfaticamente a licdo que a liberacao
criativa do teatro no século XX veio da negacao de obras escritas como ponto de partida
para o trabalho do ator. Em meio a oposi¢cdes como fala X texto, ou corpo X fala, ou ainda
texto X teatro, acumulam-se tensoes e exclusoes.

No meu caso, quando comecei a mais profissionalmente me envolver com teatro, eu ndo
via de fora, de uma visdo periférica ou contemplativa. Para mim era meu trabalho estar ali
e escrever, no sentido de providenciar materiais para a cena, como o ator e o iluminador
faziam. Traduzir para mim foi algo que amadureceu quando eu amadurecia como alguém
integrado a cena. Entdo, para mim, os atos tradutérios cenicamente orientados precisam ser
coordenados a esta experiéncia fundamental, essa pertenca ao trabalho coletivo teatral. Creio
que haja pessoas que sabem muito bem a lingua fonte, mas que ndo entendem isso: que o ato
tradutorio para teatro é atravessado por uma materialidade cénica que ndo esta nos livros, que
ha um mundo especifico além das palavras. Uma imaginacdo material cenicamente orientada é
disso que tradutores para teatro precisam. Por isso, é muitas vezes mais oportuno transformar
pessoas do teatro em tradutores — eles mesmos trazendo sua bagagem para a pagina de papel.

De outro lado, quem lida apenas com a lingua pode se aproximar de grupos teatrais, de
companhias e trabalhar e aprender com eles. Assim como para artistas o melhor é ter uma
demanda, uma encomenda, para quem trabalha traduzindo para a cena é bem educativo
também ser demandado, convidado. Isso evita que se transfira para o ato tradutério conceitos
de autoria privativos, exclusivistas, como se quem domina o texto tivesse a ultima palavra.

Na mesma época que essas questdes foram se esclarecendo para mim, foi ampliando
minha participagdo no teatro. A partir de 2004, passei a exercer regularmente a direcao,
iniciando com 6peras, e depois fui para a composicdo musical. Em todas essas amplas
demandas, o aprendizado do tradutor dramaturgo ecoou.

2. Tradugdo como enfrentamento de protocolos cénicos. O caso de Yerma e outras

obras de Lorca acercava-se de um ilusionismo perigoso: ao traduzir uma peca
moderna e em uma lingua préxima do portugués, a tarefa proposta, a entrega da
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encomenda, tudo parecia mais simples do que realmente era. Quao enganoso isso
se mostrou... As diversas versoes produzidas das pegas e a recusa do material foram
meus mestres iniciais. Todo o material produzido era lido em voz alta, chegado
em duplas. Além disso, como relatei acima, parte do material foi encenado, com
insercdo de modificacOes na traducdo a partir de processos criativos.

Uma das primeiras decisoes criativas que me acompanhou foi o das “pessoas do
discurso”. No portugués contemporaneo, vemos muito bem a complexa situacdao do pro-
nome “vocé”: morfologicamente se articula como pronome de terceira pessoa do singular,
mas semanticamente designa a segunda pessoa do discurso, “com que eu falo”. Essa ambi-
valéncia é muito presente nas interacoes verbais e delas eu me valho de uma forma também
ambivalente. Ou seja, para mim se tornou uma decisdo justificada explorar um sistema
pronominal misto, j& utilizado por falantes e descrito linguisticamente. Lembrar que antes
de tudo temos uma fala em teatro, mesmo que se apresente como uma fala que foi escrita.
Nao advogo simplesmente transpor para a cena 0 modo como se fala comumente (e muito
menos os conteddos dessas falas...). O que para mim em 1997 era relevante residia em
romper com a dominante pratica tradutéria de textos fossilizados, muitas vezes ndo apenas
incompreensiveis: ndo eram algo bom de se falar ou ouvir.

Estes artefatos impronunciaveis e truncados eram quebrados por decisdes na escolha
dos vocabulos e na estrutura pronominal. Passei a trabalhar com o seguinte modelo: um pre-
ciso intercambio entre “vocé” e “tu” para marcar a pessoa com que eu falo. A precisdo era
assim realizada: se a cena articulava uma proximidade mais enfatica, transitava-se do “vocé”
para o “tu”. O “senhor” marcava a distancia e respeito no tratamento.

Ora, este sistema diz respeito as relagdes interpessoais contemporaneas em portugués.
Mas, o que fazer quando temos de trabalhar com textos que se relacionam com outras épocas,
com culturas que trabalham com maior formalidade no tratamento? No meu caso, eu me
utilizei desse sistema em Sete contra Tebas, por exemplo. L4, basicamente temos as relacoes
entre o lider e o comandante da cidade (Etéocles), um coro de mulheres e um espido/mensa-
geiro. Estas trés perspectivas podem ser tratadas como duas: a do senhor e a dos soberanos.
Como ndo ha muitas gradacdes, e o soberano aqui ¢ tratado como alguém com limitacdes de
comando e criticas, o sistema Senhor X vocé/tu funcionou bem, dando ao texto classico uma
dindmica cénica. Claro que poderia usar um sistema mais amplo. Mas essa abordagem que
usei para as tradugoes € a que uso em minha dramaturgia. Nao defendo a exclusividade, mas
a possibilidade. Para mim, tal opc¢do aproxima mais o leitor/ouvinte do universo dramatico
ao aproximar este universo dramatico de grande parte de sua experiéncia cotidiana.

Ha problemas nessa abordagem. A primeira é na sua monstruosa aplicacdo de “desvios”
linguisticos a textos classicos. Eu submeti essa traducdo a uma editora universitaria. O pare-
cerista recusou a traducao, atendo-se a duas razoes: que o esquema ritmico original ndo fora
contemplado por essa prosa em versos a qual eu havia vertido a poesia da tragédia grega;
e que eu havia cometido erros no uso do vernaculo a me valer desse sistema pronominal
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misto. Enfim, ele concluiu dizendo que aquilo se afastava no espirito da lingua grega. E que
seria melhor que se publicasse uma adaptacao de uma boa tradugdo, uma versao para a
cena do que aquilo que eu havia realizado.

Escrevi uma longa resposta, mais para mim que para o parecerista. Além da questdao dos
pronomes, algo que merece uma andlise mais detida é a questdao dos versos. A dramaturgia
ateniense toda foi expressa em versos. Mas os versos tinham uma realidade mais complexa
que muitas vezes pensamos, n6s mergulhados em uma cultura do livro. Os versos da drama-
turgia ateniense traziam para o espectador ritmos de diversos lugares da Hélade e fora dela.
Os ritmos eram tdo especializados que vocé podia fechar os olhos e saber até que tipo de secao,
que tipo de evento estava acontecendo: uma entrada do coro, uma lamentacao partilhada, um
dialogo entre agentes, uma recordacao/atualizagdao do passado. O uso dos metros esta ligado a
materialidade do espetaculo, suas diversas secoes e didlogos com tradi¢oes culturais diversas.

Ora, ao meu ver, nao basta traduzir mostrando como era, como isso teria sido no pas-
sado. Para isso servem os comentarios, as notas. E acima de tudo, o que era ndo é mais:
nao passa de um exercicio especulativo, aproximativo, que fica no papel. E de fundamental
importancia esclarecer o leitor quanto ao contexto performativo, as praticas de composicao
e recepcao. Posso traduzir alguns momentos como exemplo para que o espectador/leitor
entenda que aqui é um metro especializado para dialogos, ali é uma secdo polimétrica que
modula entre ritmos diversos em funcdo da situacdo dramaética. Agora, para a cena mesmo,
estes esclarecimentos vao ser aproveitados e transformados pelo trabalho comum e criativo
entre diretor, atores, direcdo musical, musicos.

Um exemplo: na montagem de Sete contra Tebas dirigida por Marcio Meirelles,
primeiro eu fui 14 convidado e ministrei um workshop explicando, entre outras coisas,
o0s metros, tanto das partes faladas quanto das partes cantadas/dancadas. Durante essa con-
sultoria, vimos juntos que havia uma homologia entre ritmos presentes na tragédia e pontos
do candomblé. O candomblé como performance é divido em se¢des, em eventos aurais
ritmicamente diversos. Muitas vezes o ritmo ndo era o mesmo que o grego, mas a funcao,
sim. Entdo, operou-se uma traducdo funcional, estilistica e ritmica dos metros gregos para
os ritmos do candomblé. E uma operacdo complexa que envolve diversos agentes. Temos
um encontro entre texto, teatro e muisica. Por mais que eu seja um especialista nos metros,
cada processo criativo sera singular em suas escolhas. O que eu posso é mostrar o que esta
ali no texto, mas isso nao significa que sera a palavra final. Tradutores de textos teatrais
precisam ter em mente essa dimensdo do trabalho coletivo: quem traduz um texto teatral
presta um servico para outras pessoas engajadas no processo criativo. Quanto melhor
e mais documentada for sua traducdo, melhor sera subsidiada a montagem desse texto.
Principalmente em textos repletos de formalidade/restrigdes/marcas como os textos da
dramaturgia ateniense.

Pensando por outro lado, veja-se a seguinte hipétese: um diretor ou grupo de alunos
se interessam em montar uma tragédia grega. Uma traducao é adquirida. Ela é lida: apresenta
s6 o contetido verbal, sem informagoes sobre a distribuicdo entre partes faladas e cantadas/
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dancadas, sem dados sobre os metros empregados. Ha o trabalho de mesa: os participes
da montagem leem o texto. Em primeira impressdo, ha sé fala, pessoas falando o tempo
inteiro, enormes “bifes”. Além disso, ha muitos nomes, muita referéncia de lugares, figuras
e acoes desconhecidas. O que fazer? Uma proposta imediatista é fazer tudo como esta ali,
com atores falando o tempo inteiro, atores como cabegas falantes, atores iméveis, um tom de
fala sempre intenso, exagerado. Outra proposta: cortar o que nao se entende, o que é pesado,
as descricdes, a mitologia, cortar as partes do coro. E assim vai: o processo criativo nao
interage com as marcas performativas do texto, pois elas foram apagadas, negligenciadas.
Porque um tradutor de dramaturgia ateniense precisa saber que o espetaculo registrado
no texto é multissensorial: possui sons, movimento, palavras.

A dramaturgia ateniense é um caso extremo de um texto atravessado por protocolos
cénicos, que orientam a leitura, a compreensdo e a fruicdo dessas obras. Minha estratégia
é adotar algumas defini¢oes basicas:

a. poucas notas de rodapé, para explicar referéncias a mitologia, figuras, etc. Essas
notas enciclopédicas podem ser substituidas por se¢des na apresentacao ou mate-
riais pds-textuais, como glossarios e apéndices;

b. adotar o verso como uma linha que segue a numeracao do texto original e que
apresenta uma aproximacao quantitativa em relacdo ao original;

c. nos versos das partes faladas essa aproximacdo quantitativa é mais livre, conser-
vando mais a correspondéncia entre palavras em posicao-chave;

d. nos versos das partes cantadas/dancadas, a aproximacdo quantitativa segue mais
de perto a do texto original.

No mais, para mim, mesmo que haja a possibilidade de traducdes do grego se con-
verterem em laboratdrios de criacdo linguistica, eu opto por uma postura que pode ser até
conservadora. Mesmo que haja muitas invencionices, como em Esquilo, meu foco ndo é a
lingua em si, como se a lingua inventasse a cena. Busco uma legibilidade e ndo um pastiche,
ou algo que ndo se entende nem em grego, nem em portugués. Ha lugar para tudo e para
todos. Mas, eu de me lado, que trabalho no cotidiano teatral, sei que ja é dificil trabalhar
com o texto legivel. Inda mais com egolatrias/malabarismos linguisticos...

Finalizando 1
Para concluir, indico as traducdes realizadas no Ladi-UnB:
A. Textos cénicos
» Yerma, de Garcia Lorca;

» A casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca;
» Assim que passarem cinco anos, de Garcia Lorca;
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e A donzela, o marinheiro e o estudante, de Garcia Lorca;
» Passeio de Buster Keaton, de Garcia Lorca

« Persas, de Esquilo;

* As suplicantes, de Esquilo;

» Sete contra Tebas, de Esquilo;

* As etidpicas, de Heliodoro (Livro I);

e Libreto de Carmen;

* Cavalleria rusticana, de Giovanni Verga;'

« Act without words I, de Samuel Beckett;"®

» Textos de Homero e Heraclito para a Suite cldssica.

B. Textos nao teatrais
» Conferéncias, de Garcia Lorca;
« fon, de Platio;!*

+ Artigo “O corpo no corpo no teatro de Beckett”, de S. Gontarski."”
Finalizando 2

Ainda, insiro nesta conclusdo, um excurso textual a partir de um projeto para traducao
de As suplicantes, de Esquilo:

Traducido de dramas cldssicos:
As relacdes entre texto e performance a partir de As suplicantes, de Esquilo’

E notério o descontentamento com traducdes de textos dramaticos classicos, tanto por
parte de quem ensina quanto de quem aprende. A consideracao desses textos como “clds-
sicos” choca-se com o tipo de textualidade com a qual o leitor tem contato ao folhear as
paginas de tradugdes. Ha geralmente um tratamento sem diferencas entre textos criativos
— todos eles enquadrados como metaféricos independentes de sua situacao composicio-
nal. E ainda mais ha a tendéncia de monumentalizar estas obras ditas imortais através de
escolhas vocabulares, semantica e sintaticas que preconizam a eruditizacao da linguagem,

4 Revista VIS, v.13, n. 4, p. 273-296, 2014. Disponivel em: http://periodicos.unb.br/index.php/revistavis/article/
view/[16256/11571. Acesso em: 20 jul. 2021.

> Revista VIS, v. 11, p. 115-120, 2012.

6 Revista Archai, v. 2, p. 183-204, 2009. Disponivel em: http://periodicos.unb.br/index.php/archai/article/
view[326/181. Acesso em: 20 jul. 2021.

" Revista VIS, n. 5, p. 267-73, 2006.

8 Trabalho executado no Ladi-UnB, entre 2000 e 2003. Este texto foi elaborado para a Iniciagéo Cientifica
do estudante Alisson Farias, para a tradugdo de As suplicantes, projeto este interrompido.
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reduzindo as referéncias textuais a atitudes mentais e contemplativas modelares. Com isso
desenvolve-se uma moldura atemporal e descontextualizada de obras fundamentais, provo-
cando a dificuldade de acesso e decorrente afastamento ou ajuizamento genérico. O caso é
que muito se qualifica o texto como classico, mas pouco se defronta com suas qualidades
paradigmaticas.

Ainda mais no caso de textos dramaticos classicos. A escritura para o teatro é lida
pelos instrumentais narrativos que privilegiam a leitura sobre a representacdo. Mas texto
para teatro é texto para ser encenado, e ndo somente lido. O restrito circuito leitor-obra
ndo da conta de fatores performativos que nao sdo apenas subsidiarios, mas determinantes
para a concepgao estrutural mesma da obra que foi escrita. A escrita de textos dramaticos
é o roteiro de sua representagao.

Por isso, é estimulante intelectualmente debater estas dificuldades de nossa tradigao textu-
alista em sua pouca pratica com obras dramaéticas, tudo dentro do estudo de um caso especifico.

Com isso, objetivamos o enfrentamento de questdes concretas e de busca de solugdes
que levam em conta pressupostos e conceitos inerentes a problematica que se investiga.
Ha uma homologia béasica entre a busca de caracterizar estas dificuldades e solugdes ao pro-
cesso criativo que possibilitou a composicao do drama.

Nesta pesquisa, procura-se, entdo, contextualizar a pratica de tradu¢cdo como acesso
a pratica composicional de dramas, relevando os problemas teéricos que se tornam orien-
tacOes para a traducdo e para a composicao, de modo a proporcionar um conceito de texto
mais diversificado e produtivo; conceito basilar para a compreensao de dramaturgias.
E culminando, pois, em contato com fontes primarias, contato este sempre adiado ndo s6
pela precariedade das traducdes como também pelas abordagens que privilegiam a discus-
sdo de obras classicas quase que exclusivamente por linhas tedricas hegemdnicas ou em
luta por hegemonia.

Discussao tedrico-metodoldgica

Quero tornar claro a ambivaléncia do termo “classicos”. O termo refere-se, neste livro,
tanto ao canone ocidental de obras exemplares quanto ao momento grego utilizado como
modelo para esta exemplaridade. A escolha da obra de Esquilo para ser traduzida procura
articular esta dupla referéncia. O enfrentamento de sua traducdo é também o enfrentamento
de sua exemplaridade. Seguindo a renovacao bibliografica nos Estudos da Antiguidade,
que se baseiam em um conceito ndo homogéneo de textualidade, a “classicidade” que se
registra no texto de Esquilo desempenha o papel de promover um campo de experiéncias
representacionais que promovem um meio audiovisual impactante, convertido depois em
imagem da cultura na qual foi expresso e desenvolvido. A capacidade de uma performance
em fazer audivel e visivel referéncias encenadas espetaculares que orientam a atividade
imaginativa de uma audiéncia foi explorada pela composigdo e realizagdo de dramas. A dra-
maturgia de Esquilo expde o esforco de tornar possivel este meio audiovisual. A tradugio
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dessa dramaturgia contextualiza este esforco, procurando fazer notar suas dificuldades
e seus parametros de composicao e realizacdo. A tradugdo torna-se um esclarecimento do
processo criativo, que, procurando solucgdes para determinados problemas representacio-
nais, transforma-se em uma exposi¢cdo mesma destes problemas. Se a representacdo é uma
exploracdo dos obstaculos de sua realizagdo, a tradugdo seré a identificagdo e compreen-
sdo destes obstaculos. De forma que ao fim, pela traducdo, temos uma aproximagao mais
enriquecedora e integrada do contexto produtivo mesmo da textualidade de performances.

Para tanto, a traducao necessita ser coordenada a uma abertura tedrica capaz de inse-
rir sua pratica na problematizacdo da especificidade dos textos que investiga. As obras
de Taplin, Nagy, Calame, Wiles, marcos na incorporacao dos estudos da performance nos
Estudos da Antiguidade, oferecem um horizonte teérico do trabalho em acompanhamento
da pratica de tradugdo. A partir mesmo das dificuldades de tradugdo e a comparagdo com
outras traducdes, vamos passo a passo apontando conceitos que vao sendo empregados
e aplicados. O objetivo é demonstrar o carater operatorio de conceitos utilizados no estudo
de obras ficcionais, de modo a evitar uma simplista aplicacdo de enciclopédica contextuali-
zacgao. A correlacdo entre procedimentos textuais relacionados a problemas de composicao
e conceitos sera feita na medida em que necessarios ao esclarecimento de atos represen-
tacionais apontados no texto.

Na tradugdo serdo apontadas variantes de traducdo, de forma a registrar o percurso
de possibilidades e ajustamentos a uma concepg¢ao mais efetiva de um roteiro de repre-
sentacdo. Sao como a memoaria de opcdes que sdo refutadas, mas foram anotadas para
esclarecer a concretude das conquistas e das opg¢oes de tradutibilidade. O que confirma
que a traducdo ndo é uma pratica sem teoria, mas leva em conta uma concepcao de texto
que da coeréncia ao que se faz.

Com o enfrentamento continuo do texto, o debate com o horizonte teérico que vai
sendo assimilado pontualmente, o registro de variantes de traducdo vai se constituindo um
processo tradutorio guiado por operacdes fundamentais. O pesquisador se inicia tanto em
distinguir fontes (dados da obra, autor, género, materiais utilizados, comentarios criticos)
como em formular uma visdo mais integrada e critico-reflexiva de uma pratica autoral.

Ainda mais em se tratando de uma textualidade poético-musical como é a dramaturgia
de Esquilo, fato que s6 recentemente tem sido abordado pela critica especializada. A alter-
nancia entre partes recitadas e cantadas do drama se faz em torno de procurada unificacio
cénica. As formas poético-musicais procuram evidenciar a presenca de um auditorio em
potencial para o qual se remete tal unificacdo. De maneira é necessario ultrapassar o autofe-
chamento do material utilizado, dotando-o de uma orientacao representacional. A traducao
agora se defronta com procedimentos composicionais relacionados a uma tradi¢do de formas
poético-musicais. A estruturacdo poético-musical mesma do texto de Esquilo demonstra
o dominio de uma pratica composicional especifica, seletiva para a leitura e tradugao. Ao se
buscar uma concepgao mais integrada de traducdo, nada mais provocativo e exemplar que
uma obra que integra materiais heterogéneos.

145



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

De forma que um conjunto de questées estardo diretamente relacionados com o ato
de tradugao:

1. Questoes metodoldgicas: como inserir o ato tradutério em uma reflexao sobre
processos criativos que ndo sdo linguisticos somente? Como na traducao mesma
fazer presente a orientacdo de performance? Como conceptualizar uma tradu-
¢do explicitando seus pressupostos? Quais instrumentos tedricos e praticos para
obter uma fluéncia e a0 mesmo tempo maior rigor no acompanhamento da tradu-
cdo? E possivel operacionalizar uma rotina tradutéria mais eficiente e produtiva?
Qual expediente de registro e acompanhamento dessa rotina de forma oferecer
a explanacdo de um percurso intelectual que aos poucos vai sistematizando suas
dificuldades e solugdes?

2. Questdes textuais: como correlacionar a forma linguistica e o contexto de perfor-
mance? A situacao de representacdo modifica os atos de fala? Héa padrdes no modo
como estes atos produzem um contexto de performance? Quais sdo os parametros
de uma textualidade determinada por fatores de performance?

3. Questoes de performance: como a forma de apresentacao do espetaculo pode
se identificada? Ha padroes na correlacdo entre representacao e audiéncia em poten-
cial? A diferenca de atos de fala é um registro de modalidades de representacao?

A partir dessa traducao-modelo de As suplicantes, poderiamos efetivar um projeto
“Classicos em performance: tradugdes comentadas”.

Desde, principalmente, a publicacdo da obra The Stagecraft of Aeschylus, de Oliver
Taplin (Oxford Univeristy Press, 1977), até Greek Theatre Performance, de David Wiles
(Cambridge University Press, 2000), ha uma convergéncia de estudos entre tragédia grega
e performance, e, consequentemente, uma recontextuzalizacao da dramaturgia classica.

Tal recontextualizacao privilegia as condicdes de realizacao das obras como modo de
se fundamentar os comentarios e as traducdes de Esquilo, Séfocles, Euripides e Aristéfanes
a partir de referéncias ao processo criativo especifico para a cena.

Com isso, a abstrata oposicdo entre texto/espetaculo é ultrapassada em prol de uma
compreensado da interacdo palco/plateia que é desenvolvida durante a performance da
tragédia grega.

Assim, o texto da tragédia pode ser compreendido como um roteiro de representacao,
uma exposicao da ordem e encadeamento dos atos e dos materiais propostos para o ptiblico
massivo do teatro grego.

Tal atencdo as condi¢Ges de performance dos textos tem impulsionado novas tradugoes
dos classicos gregos. Traducoes da Aris & Phillips (Warminster, Inglaterra), ou colecdes,
tais como a Plays for Permormance (Chicago, Ivan Dee Publisher), ou ainda as novas
edi¢des da Cambridge Greek and Latin Classics, incorporam o paradigma performativo
na formatacao de suas notas explicativas e na versao ou releitura do original grego.
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Com isso, essas traducdes nao se detém apenas em esclarecer linguisticamente os textos
por meio de informacoes ou parafrases desvinculadas da situagdo de representacao. Ha estra-
tégia de articular texto traduzido e notas em fun¢do nado de um circuito texto-leitor, mas
da correlacdo cena/audiéncia.

E importante saber que ndo se objetiva alcancar ou reproduzir a performance original.
O que importa é esclarecer a integracdo da textualidade a padrdes e limites observaveis
que definem o campo de procedimentos da dramaturgia interrogada.

Estes sdo os topicos abarcados por uma abordagem performativa do texto classico:

a5}
1

entrada/saida, posicionamento, movimentacgao figurino, vocalidade, marcacao
emocional das personagens;

b- padrdes de contracenagdo entre as personagens;

c- duragdo/extensdo das cenas, divisao das partes, macroestruturacao do espetaculo; e
d- configuracdo sonora das partes cantadas e correlacao destas com as partes faladas.

Dentro dessa orientacdo, escrevi minha tese de Doutorado em que procurei apresentar
uma analise detalhada tanto do contexto de producao quanto dos procedimentos dramattr-
gicos utilizados por Esquilo. As 700 paginas por mim reunidas centram-se em uma faceta
pouco discutida mesmo dentro do esforco de aproximar texto e performance: a musicalidade
dos textos da tragédia grega. Ou seja, além dos textos restantes dos classicos explicitarem
parte de suas condi¢Oes de performance, estes textos também explicitam uma dramaturgia
musical, um espetaculo audiovisual.

Ja fiz um esforco inicial dentro de tal orientacdo performativa de traducdes na tradu-
¢do sem notas explicativas de Sete contra Tebas quando publiquei O roteiro do drama.
Mas durante essa traducdo notei a necessidade de se produzir um trabalho de maior enver-
gadura, editorialmente mais acabado e organizado.

Agora proponho deter-me mais pontualmente tanto n’ As suplicantes, de Esquilo,
e produzir tradugao comentada que explicite em notas e no texto traduzido os padrdes de
composicao e realizacdo da tragédia vista como uma obra audiovisual.

Assim, por esse projeto, aproximam-se a erudi¢do presente nos Estudos Classicos
e em pesquisas de pds-graduacdo e a reformulacdo e tratamento editorial desse trabalho
em virtude de sua incorporacao para um publico leitor mais amplo.

Ora, para tanto, é preciso coordenar uma série de atividades durante a elaboracao des-
ses Classicos em Performance. A atividade de traducao e a de realizacdo dos comentarios,
embora conjugadas, necessitam de distintos instrumentos.

Durante a tradugdo valho-me de “comentaristas textuais” em sua grande maioria. Nesse
momento é preciso explorar as possibilidades verbais para garantir a legibilidade do texto.

J& durante a realizacao das notas explicativas, valho-me ndo s6 desses comentaristas
textuais, mas de discussodes sobre interpretacdes dos textos e sobre a interpretacdo mesma
de obras audiovisuais. Nesse momento é necessario enfocar a inteligibilidade do espetaculo.
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Assim, ha um detido exame de posi¢Oes textualistas e pressupostos teéricos de abor-
dagem das obras que sdo traduzidas. Consequentemente, cabe a mim selecionar e organizar
as referéncias fundamentais desse processo de traducdo e comentario para o leitor.

Em razao disso, para ndo sobrecarregar o leitor com as notas, proponho certas rubri-
cas para os textos traduzidos, assim como esquemas graficos e tabelas que visualizem
a constituicdo das partes ou cenas nas quais se performam os atos dos agentes dramaticos.

Ha, pois, a atividade de busca e aquisicdo dos “comentaristas textuais” e das obras
tedricas, bem como da formatacdo do texto final, com a insercdo dos expedientes visuais.

Portanto, para cada traducdo comentada hé o exercicio de se coordenar o tratamento
da textualidade em fungdo das condi¢cdes de performance, explicitar tais condi¢des de per-
formance e dar o acabamento para o texto traduzido e para as notas explicativas, graficos
e tabelas em fungdo de sua compreensao pelo leitor.

Ao fim, a traducado oferece um texto mais efetivo de uma tragédia para o leitor, assim
como subsidios para sua montagem. Ou seja, um produto editorial completo inédito no Brasil.

Em virtude disso," a tal pratica tradutéria prioriza a legibilidade e a inteligibilidade
das estruturas teatrais. Assim como toda interpretacdo tem seu pressuposto, temos textu-
alidades diversas com pressupostos realizacionais varios. O tradutor precisa ter clara sua
opcao tradutoria, relacionada com o tipo de textualidade com a qual dialoga.

Para tanto, procuramos verter o texto original em aproximadamente o mesmo ntiimero
de versos do original para mostrar a audiovisualidade da performance, demonstrada na
quantificacao das partes atribuidas aos atores e ao coro. Nao se recriei a acentuacao, ritmos,
nem sintaxe. Escrevo para pessoas que leem e falam portugués. Em termos laicos, traduzi
em verso mas nao fiz poesia.

Para uma posterior realizacdo seria preciso transformar o texto em feitos cénicos:
compor musica e movimento a partir daquelas palavras e ndo para aquelas palavras. Entre
uma traducao literaria, mais radicada na leitura e uma performance, situa-se esse trabalho
de traducao. Cldssicos em performance seria a exposicao das marcas de performance, e ndo
a performance mesma. Outro seria o texto.

Nesse momento, prefiro promover uma provocagao para o espetaculo, um roteiro
subsidiado de possibilidades de encenacdo e interpretacao. O encenador e o musico que
lerem o texto com estas marcas de performance expostas retornardo ao original ou se
saciardo com as notas explicativas e, entdo, poderdao desenvolver seus processos criativos.
Agora, simplesmente pegar um texto de uma tragédia grega traduzida por concepcdes
monumentalizantes do passado e impor ao ator e ao publico — isto é, para nao dizer outra
coisa, uma perda de oportunidade.

' Insiro, nesse momento, notas de uma polémica em torno de préticas tradutdrias de textos cléssicos.
H4 a clara divergéncia entre opcdes que veem o texto da tragédia como depositdrio de eventos linguisti-
cos e conceptuais, e outras que procuram aproximar este mesmo texto de seu contexto criativo. Em todo
caso, toda tradugdo, como ato interpretativo, possui seus pressupostos.
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Uma erudicdo para a cena, sensivel a realidade multitarefa de um espetaculo, deve ter
em mente quem se aproxima com fervor e vigor destes textos.

E o fetiche do original que causa tamanha indiferenciacio entre opcdes de traducdes e
tipos textuais. E insensatez tanto colocar alguém em cena falando como se estivesse lendo
um texto do século XIX para dizer que isso é fidelidade ao original quanto inventar uma lin-
gua artificiosa em cena para acatar algo que ndo tem correspondéncia com o texto original.

Dai ser necessario, para textos que foram escritos em funcao de sua performatividade,
o0 esclarecimento dessas opgoes e tipologias concretas. A partir disso, os atos tradutérios
podem adquirir melhor eficiéncia e clareza.

Por exemplo. Se optei por traduzir o texto em funcao de sua performance, é claro que
deveria selecionar formas verbais que tivessem mais aderéncia a performance. Por isso
ndo uso 2° pessoa do singular para referir relagdes intersubjetivas, mas uso pronomes de
2a quando os atos verbais se dirigem com mais veeméncia ao interlocutor. Este sistema
misto concilia as dificuldades que temos de apresentar situagdes de confronto e formas de
tratamento muito distanciadas. Tal sistema deve ser usado com cuidado e controle.

A sobreposicdo de formas pronominais ja é matéria corrente nos Estudos Linguisticos.
Leia-se Pronomes pessoais de J.Lemos Monteiro (Fortaleza, EUFC, 1994). Eu ja me vali
desse sistema nas traducdes de Garcia Lorca para a Editora UnB (Assim que passarem cinco
anos, Yerma, Casa de Bernalda Alba) com discussao caso a caso de cada uso e funcdo dos
pronomes junto aos revisores.

E em nome de uma lingua viva em sua especifica utilizacdo, audivel e compreensivel,
que as formas sdo selecionadas e distribuidas nesta opc¢ao performativo-tradutéria. Esta é
a uma opg¢ao que passa desde a escolha de uma palavra até a forma dos blocos de fala do
texto ou sua distribuicao em versos.

Na traducdo vamos nos valer da edicdo de As suplicantes feita por H. Friis Johansen
e E.W.Whittle (Copenhagem, SDFU, 1980) e da edi¢ao de M.L. West (Teubner, 1998).

Finalizando 3 - ideias-sintese

Tradugédo é um ato de interpretagdo. E ndo hd interpretacdo sem pressuposto

Muitas das discussoes sobre tradugdo nao levam em consideracao as implicagdes disso.
Quando traduzir é interpretar a contextualizacdo da atividade tradutéria é melhor esclarecida.
Ao invés de uma genérica agenda de procedimentos, temos a situacao mesma de se movimentar
entre textos. Tal espaco de movimentacdo é fundamental para um tradutor, pois cada encontro
com os textos vai exigir dele uma resposta especifica. Creio que é fundamental nao transformar
a traducao em veiculo de determinada concepcao do que se tenha em mente ser “literatura”.

Na traducdo de textos teatrais, creio que isso fica bem mais claro. As falas e as rubri-
cas remetem o leitor para dimensdes amplas, para possibilidades de concretizacao que se
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valem tanto de niveis diversos de referéncia, desde os mais cotidianos até os mais abstra-
tos. O tradutor se vé diante de referéncia multiplas e simultaneas. O texto amplia-se em
roteiro de representacdo integrando quem fala e quem ouve e vé no espetaculo. Se nao
se leva em consideracao tais determinantes, o ato tradutério se torna a aplicacdao de uma
rotina tradutoria.

A amplitude da cena é reflexiva: ao mesmo tempo que aponta para algo, indica tam-
bém quem dela participa. O tradutor de textos teatrais se vé jogado nessa reflexividade,
tornando-se tanto agente da lingua quanto ator daquilo que escreve. E impossivel traduzir
um texto teatral sem interpretar, sem interferir e ser interferido, sem performar e ser con-
duzido a performar.

Diante disso, textos teatrais enfatizam a efetividade interpretativa de atos tradutérios,
explicitando o contexto de um ato que nao reduz a si mesmo. Bela licdo, nesses nossos
tempos de narcisismo intelectual.
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Neste livro, foram disponibilizados aspectos da producao artistica e intelectual
do Laboratério de Dramaturgia Dramatica da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB).
A partir de aulas de andlise de textos dramaticos, o laboratério constituiu um know-how
em montagem de obras do repertério operistico e depois envolveu-se na producao de
musicais proprios.? O transcurso da sala de aula para a sala de ensaios proporcionou uma
experiéncia sui generis em ndo apenas aproximar mundos distantes: é que aquele que
trabalha nas fronteiras entre as artes e diversos saberes acaba, portanto, que enfrentar tais
fronteiras quanto mové-las. Dai se explica essa convergéncia para o som, para atos sono-
ramente orientados. E por que o som?

Historicamente, conhecer é ver, ver é saber.? Essa tautologia é reforcada na cultura
ocidental por metaforas que associam visdo e conhecimento.* As coisas conhecidas sdo
coisas claras. E preciso esclarecer, tornar compreensivel. O amplo espectro de cores e
matizes é, ao fim, reduzido as dicotomias valorativas do mais claro em oposi¢do ao mais
escuro. Em contraposicao a isso, temos o som, que é aquilo que ndo se vé, que nao é de se
pegar ou colocar em forma de coisa. Mesmo sendo assim tdo inapreensivel, volatil, o som
esta na voz, nos ruidos do mundo. E onipresente, como bem o demonstrou John Cage.’
Essa onipresenca contradiz sua invisibilidade. Assim, como fendmeno sutil, o som tem sido
associado a eventos além dos objetos, metafisicos, transpessoais, transcendentes, cosmicos.®

Dos sons do coracdo a musica das esferas, tal inflacdo dos sons em suas aplicabilida-
des repercute em apaixonadas e calorosas reacoes, como a de Hanslick, que em sua obra
Do belo musical, de 1854, defende: “O unico e exclusivo contetido e objeto da musica sao
formas tonais em movimento.”” (HANSLICK, 2011, p. 41). Estas formas e essa beleza
seriam perceptiveis majoritariamente na musica instrumental. Assim, a presenca de outras
artes, como o canto acompanhando e a épera, caracterizariam situacdes em que 0s sons nao

! Este texto foi escrito a partir das discussdes em torno do curso Sons em Movimento, ministrado no
PPG-Metafisica e no PPG-Artes Cénicas, em 2021. Disponivel em: https://sonsperformance2021.blogspot.
com/. Acesso em: 22 ago. 2021.

2 Ver Mota (2003b).

3 Ver Sousa (1973) e Levin (1999).

4 Ver Squire (2016) e Levin (1993).

S Ver Cage (2011).

¢ Ver Ihde (2007), Voegelin (2021) e Kraus (2021).

7 Modifico a tradugédo de Artur Mor&o de “forma sonoras em movimento”, para “formas tonais em movimento”
a partir do original “Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen”. Ver discuss@o em Payzant (1981).
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poderiam ser selecionados, combinados e dispostos com exceléncia, segundo a tradi¢ao
compositiva de Bach, Haydn, Mozart, Beethoven e Mendelssohn, referidos no prefacio
a segunda edicdo da obra como “mestres e verdadeiros inventores musicais”.

A identidade entre beleza, musica e musica instrumental é assim proposta por Hanslick:

Escolhemos intencionalmente movimentos instrumentais como exemplos.
De facto, s6 o que se pode afirmar acerca da musica instrumental vale
para a arte sonora como tal. Quando se investiga qualquer peculiaridade
geral da musica, algo que caracterize a sua esséncia e a sua natureza, que
determine os seus limites e a sua orientacdo, s6 pode falar-se da musica
instrumental. Do que a musica instrumental ndo consegue jamais se pode
dizer que a musica o consegue; pois so ela é a arte dos sons pura, absoluta.
(HANSLICK, 2011, p. 27).

Essa assepsia aural tem seu contraponto em uma pressuposta prevaléncia das estéticas
particulares sobre campos interartisticos, mobilizando pressupostos platénicos de constru-
¢do da cidade ideal (Kallipolis), cidade que devera contar com apenas alguns tipos de sons
e ritmos.® No lugar de uma cidade com performances variadas, multiplas, como diversificado
e polimorfo era o corpo social de Atenas, Platdo transporta seus leitores-ouvintes para um
outro espaco-tempo, no qual aquilo que se considera o melhor e mais belo sera a tinica
coisa a ser produzida e consumida por seus moradores.

Lutar com essa instrumentalizacdo estética dentro da Universidade é o cotidiano
dos que integram o Instituto de Artes (IdA). E em nosso favor o Ladi-UnB tem se valido
de diversas modalidades do uso do som: o som do teatro falado, os sons de cantores acom-
panhandos de instrumentos musicais e os sons de instrumentos musicais combinados.

E logo o som, aparentemente o mais fragil dos sentidos, aquele que precisa retornar
para continuar, para perdurar, é justamente o som que impulsiona atos e conhecimentos em
processos criativos e pesquisas comprometidos com um pluralismo estético e universitario.

Por isso, creio que as artes com o som sdo um bom recurso para se tornar compreensivel
o estatuto complexo e heterogéneo das artes performativas e disto um igualmente profundo
repensar da presencga das artes na Universidade. Como aquilo que se ouve, uma performance
na unicidade de seu evento é irrepetivel, logo é associada a algo efémero. Essa interpre-
tacdo da leveza e finitude do evento performativo ndo é patrimonio dos artistas. Platdo,
novamente em seu dialogo fon, pela personagem Sécrates, afirma: “Pois o artista é uma
coisa leve, alada e sagrada, que s6 faz alguma coisa se antes estiver inspirado ou fora si,
a razdo ndo mais nele.” (MOTA, 2009, p. 193).

Este julgamento de mais de dois mil e quinhentos anos é uma irdnica justaposicao
entre a graca do artista e sua completa ignorancia: como nado sabe o que faz, como nao

8 Ver http://www.koelnklavier.de/quellen/hanslick/_index.html. Acesso em: 30 ago. 2021.

° Ver trecho entre os livros Il e IV (3.400a-c, 4.424b-d) de A Republica, de Plat&o.
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ha conhecimento naquilo que realiza, tanto o artista quanto sua arte estdao fora do dominio
da cidade, daquilo que as pessoas fazem para dominar e compreender o mundo. E este artista
e sua arte, no caso do didlogo platonico supracitado, é o rapsodo, o profissional contador
de histdrias que com seus sons mobiliza a imaginacdo de multiddes.™

Assim, os sons, embora fugazes, sdo perigosos, um desafio para o pensamento, pois em
contextos performativos varios produzem poderosos efeitos. Logo, este ambivalente estatuto
de algo instavel e ao mesmo tempo pujante é capaz subverter l6gicas univocas. Este choque
heterodoxo em abordagens ortodoxas surpreende intérpretes da mais diversa condicao.

No Ladi-UnB, tanto elaboramos dramas musicais quanto orquestracdes que se orga-
nizam a partir de roteiros, dramaturgias de agdes e acontecimentos. Exemplo: no inicio
de 2010, antes da pandemia, a partir das relagdes entre musica, artes plasticas e literatura,
foi elaborado um ciclo de obras para piano denominado Clarice(a)nas." O nome, a partir
de conversas com o professor André Luis Gomes (Teoria da Literatura-UnB), trazia essa
sobreposicdo entre o nome da suite e cenas. Pois as pegas para piano foram compostas
a partir de procedimentos utilizados na elaboragdo de dramaturgias no Ladi-UnB, como
expostos nos capitulos 3 e 4 deste livro, na detida analise do musical David (2012).

Tanto 14 como aqui, as decisoes criativas quanto ao material disponibilizado para per-
formance foram procedimentos de algo que podemos chamar “instancia pré-composicional”:
esbocos, graficos, andlises e outros estudos prévios inserem os articuladores do processo
criativo no imaginario que sera configurado e realizado.' No caso da suite Clarice(a)nas,
situada no dominio da musica instrumental, contrariando perspectivas que reproduzem
o formalismo de Hanslick (2011), escolhas do material sonoro foram efetivadas tanto
em relacdo a instrumentacao, estilos musicais e outros itens de andlise musical (fraseado,
tempo, alturas, harmonia, etc.) quanto a elementos nao musicais. O ponto de partida foi
o levantamento de textos de Clarice Lispector que se referiam a eventos audiofocais.
Apos a selecdo desses textos, alguns foram escolhidos como referéncias para as pecas
musicais. Dentro dessa selecao se produziu um levantamento de possibilidades, como um
minirroteiro. A composi¢do musical posterior seguiu este minirroteiro que foi reinterpretado
a partir das possibilidadades do instrumento, de estilos musicais, cujas formas traduziam
ou se aproximavam das ideias e referéncias do roteiros."

Mais recentemente, no primeiro semestre de 2021, foi elaborado e composto, nova-
mente para o colega Ricardo Dourado Freire, um conjunto de obras interligadas para o
trio de Clarinete e Cordas (Clarinete, Violino/Viola e Cello). O ponto de partida foi o

1% Ver Mota (2006a; 2013c; 2016€e; 2020e).
" Ver Mota (2020n, 20200). Sobre as relacdes e som e literatura em Clarice, ver ainda Librandi (2018).
2 Ver Sotuyo (2007), Carlile (2012) e Variego (2021).

13 Apresentei o processo criativo da Suite Clarice(a)nas no V Encontro Internacional de Piano Contempoaneo
(2020). Link: https://sites.ffclrp.usp.br/v-encontro-internacional-de-piano-contemporaneo/programacao/
dia-14.html. Para o video da palestra, ver https://youtu.be/gxSvkCsY2dU. Acesso em: 20 ago. 2021.
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de revisitar lugares abandonados em Brasilia.'* Apds uma pesquisa inicial, listamos os
seguintes espagos/construgoes:

1- Teatro Nacional Claudio Santoro
2- Clube do Servidor

3
4

Concha acustica

Passagens Subterraneas

Cada um desses pontos de referéncia da jovem capital do Brasil foi estudado em
sua disposicao fisica e arquitetonica, gerando roteiros de dados e imagens consolidados
posteriormente em um roteiro. O primeiro a ser realizado foi muito significativo: no cora-
¢do da cidade, o Teatro Nacional, encontra-se fechado desde 2014!!"> Uma geracdo inteira
nao pode usufruir producdes culturais como as apresentacoes da orquestra, 6peras, teatro,
entre outros eventos multissensoriais. O abandono do Teatro Nacional evoca as dificeis
relagdes do Estado com seus equipamentos culturais. De fato, evoca também as dificuldades
de se pensar as artes dentro do Todo do qual fazemos parte. Disso, surgiu o nome para
as obras desse ciclo instrumental: Cidade Fantasma.

No caso da composicdo que abre esse ciclo, centrei-me nas fachadas do Teatro
Nacional, o painel de blocos de concreto, criado por Athos Bulcdo em 1966. Em contra-
posicdo ao aspecto monumental e inteirico do Teatro, Athos desenvolveu, a pedido de Oscar
Niemeyer, um jogo de volumes variados que, sob o impacto do sol, projeta movimentos,
leveza, um diferir cinemaético:!®

Figura 30: Fachada lateral norte do Teatro Nacional de Brasilia

Fonte: Ladi-UnB.

* Sobre muitos desses espacos, ver o site http://www.lugaresesquecidos.com.br. Acesso em: 30 ago. 2021.
5 Ver https://www.cultura.df.gov.br/teatro-nacional-claudio-santoro/. Acesso em: 30 ago. 2021.

15 Disponivel em: https://www.fundathos.org.br/noticia/217. Acesso em: 30 ago. 2021.
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Ampliando a compreensao sobre seu trabalho com Oscar Niemeyer, Athos Bulcdo afirmou:

Me pareceu no desenvolvimento do meu trabalho que um dos aspectos
principais desse trabalho de integragdo era procurar fazer em relagdo ao
projeto uma espécie de, ...As vezes eu me comparo com, vamos dizer, com
prosa, minha prosa, eu vou comparar, ...mas ao Felini e Nino Rota, conheceu
Felini? ...Os filmes dele? O Nino Rota fazia uma certa falta. Mas o que era
importante era o filme, mas também a musica era importante. Entdo, durante
algum, tempo eu me sentia o Nino Rota e o Oscar Niemeyer era o Felini.
Eu fazendo uma musica de acompanhamento que precisava existir naquela
obra. (Athos Bulcdo citado por ADAM, 2018, p. 141).

Essa perspectiva interartistica explicitada por Athos Bulcao foi interpretada sonora-
mente por meio da contracenagao entre as fontes sonoras da obra que abre a suite “Cidade
Fantasma”: temos um espago-tempo com fragmentos de melodias esparsas, sobrepostas,
que vao no decorrer do fluxo da performance se adensando, formando convergéncias e
simultaneidades, retomando materiais ja apresentados. Blocos ou grupos de notas retomam
concreto da fachada. As redistribui¢des e as mudancas na dindmica musical, as variagoes
no eixo das alturas atualizam o lusco-fusco, os varios planos das formas em movimento.

Aproximando pré-composicao e composicdo, compreendo que pré-composicao é
composicdo, as analises da fachada do Teatro Nacional que formataram o roteiro sdo inter-
pretadas e refiguradas por meio do continuum sonoro elaborado. Nesse sentido, temos a
seguinte organizacao do trabalho criativo (Figura 31):

Figura 31: Organograma do processo composicional

1-Definigdo do alvo Wl 2- Estudo do alvo A 3- Roteiro Pré-
composicional composicional composicional

5- Fechamento da
composi¢do/arquivo
sonoro

4- Sessdes de
composicdo/revisido

Fonte: Ladi-UnB.

Por alvo composicional sdo entendidos aqueles materiais e fontes de pesquisa
que impulsionam o processo criativo. Nas montagens das 6peras, tinhamos o libreto e as par-
tituras das obras que seriam montadas. Nos musicais elaborados no préprio Ladi-UnB,
tinhamos os textos ou esbocos de textos dramaticos. No caso das composigOes instrumentais
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partimos de obras literarias (Suite heliodoriana, Suite Clarice(a)nas, Suite cldssica), obras
visuais (Suite Kandinskyanas), ou de eventos ou situacdes de nosso tempo/lugar (Suite
Esplanada, Cidade Fantasma)."

Tais pontos de partida passam depois por um segundo momento: por meio de analise
textual, iconografica e videografica e bibliografia complementar, o alvo composicional
é decomposto, ampliado, redefinido. Nessa fase, ha a oportunidade de se familiarizar com
diversas possibilidades do material prévio, interroga-lo e inseri-lo em outros contextos.
E como se estivesse preparando um artigo académico. Nesse sentido, h4 correlacdo entre
estratégias de processos criativos e processos de pesquisa universitaria. Os estimulos dessa
fase ndo sao exclusivamente intelectuais: a expansao referencial é seguida da expansao
sensorial: 0s novos imputs informativos projetam atos imaginativos. Conhece-se mais para
poder mais sonhar.

Na terceira fase, a erudicdo acumulada em torno do redimensionamento do alvo com-
posicional é sintetizada: em algum momento é necessario interromper o esclarecimento
quanto ao que serd interpretado artisticamente. Essa interrup¢ao pode se dar na combina-
¢do entre saturacao informacional e limites temporais. De qualquer forma, pesquisar uma
situacdo, um espago, uma figura pode tomar a vida inteira. Com o roteiro composicional,
desloca-se o processo criativo da infinitude da autoinstrucdo para uma sintese de elementos
escolhidos, um projeto de ordenacdo. Nesse roteiro, a lista dos topicos ou dados ja indica
uma escolha em fungao de sua plasticidade audiofocal: sdo atributos do alvo composicional
0s quais, a partir das analises prévias, indicam possibilidades de reinterpretacao em forma
de sons e formas sonoras.

Em seguida, esse roteiro é o horizonte de consulta e orientacdo das decisdes criativas
durante as sessdes composicionais. Durante essas sessdes, com o roteiro de cada composicao
a ser realizada, a partir da instrumentacao escolhida, sdo escritas as muisicas em programas
de edicao de partituras. Uma das vantagens desses programas reside na possibilidade de se
ouvir uma simulagdo aural do que se escreve. Assim, por exemplo, atribui-se determinado
bloco ou sucessao de notas para um instrumento e esse resultado sonoro é em seguida
escutado. A partir da escuta, modificagoes sdo inseridas. Ou seja, o intervalo entre uma
proposta de sons e sua reescrita é mediado por sucessivas escutas e alteracdes. Na verdade,
temos uma sucessao crescente de transformagoes, variagdes, trocas, reposicionamentos dos
materiais e formas sonoras, tudo sob o influxo de sua recepcdo aural. Muda-se porque se
ouve varias vezes. A composi¢do contracena com as demandas sonoras.

Assim, mesmo que haja predeterminantes musicais e organologicos, é a escuta, mesmo,
uma escuta simulada, a escuta reiterada que se impde como eixo das alteracdes. Logo,
coloco tal nota na regido grave no cello, e um grupo de outras no violino, as notas escolhidas

3

Pensar Brasilia e suas contradi¢es tem sido uma constante, tanto nas obras cénico-musicais quanto nas
obras instrumentais. Além do aspecto politico, uma memdria do populismo em Sau/ (2006) David (2012),
Saloménicas (2016-2017), um coral de trombones, denominado “Eixdo e Chuva”, foi elaborado a partir da
queda de parte do asfalto do eixo monumental em 2018. Ver Mota (2019i).
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sendo escritas nem tanto pela l6gica harmonica geral ou pela limitacdo da extensao, das
sonoridades de um instrumento. Esses elementos sdo, claro, levados em conta. Especial-
mente as consideragoes actsticas dos instrumentos. Mas o que é sobredeterminante é a
construcao do espaco-tempo da obra em interacdo com a escuta iterativa de sons propostos.

Por isso, temos sessdes composicionais: intensos periodos de tempo em que a escrita e
a escuta de sons sao produzidas. Todas as sessdes geram arquivos que sao abertos e encer-
rados no espaco de tempo de sua realizacdo. Normalmente, temos as seguintes tipos de
sessoes (Figura 32):

Figura 32: Tipologia de sesses composicionais

3- Sessdo de

1- Sessdo inaugural

e Ideias relevantes
e Teste do roteiro
e Primeiras segdes

2- Sessoes de
variagao
eRetomadas e
redistribuigdo de

ideias

Fechamento

© Revisdo dos encaixes
entre partes da obra
® Revisdo das dindmicas

® Revisdo das
combinagdes
instrumentais

e Arquivo final

eExpansdo da obra e
de seus padrdes aurais

Fonte: Ladi-UnB.

As sessOes inaugurais resultam em um actimulo de materiais que demonstram a passa-
gem de possibilidades apontadas no roteiro para decisdes efetivas na escrita musical. E uma
transdugdo criativa: a passagem ou conversao de um sinal ou meio para outro. Em uma
sessdo inaugural temos algo que vai além de um esboco, de registro de ideias ou temas
exclusivamente musicais: em virtude dos estudos e andlises prévios, ja houve tempo de
se sair de algo mais indeterminado e amorfo para escolhas mais deliberadas e definidas.
O que temos agora é que 0 processo criativo se guia por sons que interpretam tais estudos
e analises, e eles mesmos se convertem em estudos e analises aurais do alvo composicional.

Por isso, temos ndo apenas ideias, fragmentos de melodias, movimentos, didlogos entre
fontes sonoras, mas um desenho, uma forma, uma organizacao e distribuicdo de materiais,
padrdes aurais perceptiveis. O roteiro é testado, rematerializado agora em sons. E temos
subdivisoes internas, sequéncias na distribuicdo desses padrdes aurais. Enfim, a atividade
multissetorial da composicao, sua divisdo em partes, comeca a ser construida.

O segundo tipo de sessdao compositiva nao passa de uma sucessao de continuas retoma-
das do que a sessdo inaugural realizou: os padrdes aurais escritos sdo revisitados e explora-
dos, do mesmo como os estudos e andlises do alvo observacional produziram detalhamentos
e extensoes de referéncias. Aqui essa atividade variacional é executada simultaneamente
sobre a interacdo entre os instrumentos, a constituicao das secdes e suas interrelacoes,
e a construcao do movimento espaco-temporal da obra.

157



Teatro e musica para todos: O Laboratdrio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia (1998-2021)

Finalmente, nas sesses de encerramento predomina uma compreensao da coesao
escritural da obra. Tudo que ja foi escutado anteriormente é novamente performado, com um
foco nos detalhes de registro e sonoridade. Podem acontecer mudangas de maior escopo
— reescrita de trechos, cortes, reposicionamentos, etc. —, mas na maioria das vezes é um
olhar de quem vai publicar o texto resultante o que interessa. A busca de uma legibilidade
que oriente o intérprete é o que aqui predomina. Em virtude da intensidade das sessdes
anteriores, a rapidez da acdo escritural deixa em aberto algumas anotagdes mais precisas.
Quando enfim ouvimos a obra como um todo, ha desiguldades algumas vezes entre as ses-
s0es, nNo que tange ao registro escrito.

Uma etapa complementar das revisoes dessa sessdo é o da consolidacdo de um arquivo
sonoro. Ao fim, além da partitura, temos um audio editado da obra. Nesse atdio editado, diversas
questdes de escuta sdo evidenciadas, providenciando muitas vezes retornos para as modificacGes
no editor de partituras. Como se usa uma DAW (Digital Audio Workstation) para produzir o
audio, ha uma imagem grafica dos sons e possibilidades da reinterpretacao e entedimento da obra.

Esse método acima descrito ultrapassa as dicomias entre musical e ndo musical. E uma
metodologia de composicao multissensorial e multitarefa que coloca em cena um dra-
maturgo e seus habitos de leitura e interpretacdo de textos dentro de uma atividade de
construcdo de imaginarios sonoramente orientados. Foi a partir do interior da atividade
de se elaborar obras dramatico-musicais que esta metodologia foi elaborada. A amplitude
de se propor uma cena extendida, expressa audiovisualmente, efetivou a compreensao de
que obras em campos multiartisticos ndo se resolvem na adocao de alguma perspectiva
privelegiada, seja a conducdo via as palavras cantadas, a musica performada, seja um outro
eixo de orientacdo. Mais do que a soma de habilidades e/ou midias, durante o tempo em
que me envolvia com dramaturgias expandidas fui percebendo que aquilo que irrompia em
cena era uma construcao atravessada por diversos e simultaneos estimulos, um complexo
acontecimento multissensorial.

Um contraponto: nas culturas afrodiaspéricas, segundo anélise do musicélogo Kofi
Agawu, a producao de sons e musicas correlaciona-se com as praticas sociais:

A musica, entendida em um sentido africano expandido como semelhante
a um Gesamtkunstwerk ou obra de arte total, é feita buscando e carregando
cangoes, tocando tambores, castanholas e cabagas, e negociando o movi-
mento. Embora existam atos individuais que possam sugerir a producao de
musica solo, a maior parte da producdo musical entre os eués do Norte é
concebida em relagdo a outros atores humanos. Como o derramamento de
libacao, a apresentacdo de noticias ou a encenacdo de narrativas enganosas,
fazer masica é uma atividade totalmente comunal'®. (AGAWU, 2007, p. 7).

8 “Music, understood in an expanded African sense as akin to a Gesamtkunstwerk or total art work, is made
by fetching and carrying songs, by beating drums, castanets and gourds, and by negotiating movement.
Although individual acts that might suggest solo music-making exist, most musicmaking among the Northern
Ewe is conceived in relation to other human actors. Like the pouring of libation, the performing of news, or the
enactment of deceiving narratives, music- making is a thoroughly communal activity.”

158



Conclusao

Em um processo coletivizado, acdes diversas e diversas midias se entrelagam.

Ora, se tais estimulos multiplos se davam em acontecimentos que integravam fala,
canto, movimento, cendrios e musica instrumental, por que entdo ndo ocorreriam em obras
com algum input sensorial dominante? Seria possivel uma dramaturgia multissensorial em
obras que ndo fossem multiartisticas? Seria a multissensorialidade um dominio exclusivo
de obras interartisticas?*’

Esse inusitado questionamento pode ser extraido, paradoxalmente, mesmo de propos-
tas formalistas, exclusivistas, como a de Hanslick. Apds defender que nas artes do som
apenas acontece o som em si, Hanslick avanga da tautologia para uma contradi¢ao em seu
argumento, ao associar essa experiéncia privativa e absoluta do som com o nao sonoro:

O modo como a musica nos pode proporcionar formas belas sem o contetido
de um afecto determinado mostra-no-lo incisivamente ja um dos ramos da
ornamentacao nas artes plasticas: o arabesco. Vemos linhas ondulantes,
inclinando-se aqui suavemente, elevando-se além atrevidas, encontrando-se
e separando-se, correspondendo-se em arcos grandes ou pequenos, aparen-
temente incomensuraveis, mas sempre bem articulados, saudando em toda
a parte uma peca frontal ou lateral, uma colec¢do de pequenos pormenores
e, no entanto, uma totalidade. Imaginemos agora um arabesco, ndo inani-
mado e estatico, mas surgindo aos nossos olhos em continua autoformacao.
Como surpreendem sempre de novo o olho as linhas grossas e finas que
se perseguem, se elevam de uma pequena curvatura a magnificente altura,
recaindo em seguida, ampliando-se, contraindo-se em engenhosa alternancia
de repouso e tensdo! A imagem torna-se ja entdo mais alta e digna. Ima-
ginemos sobretudo este arabesco vivo como eflivio activo de um espirito
artistico, que verte incessantemente toda a plenitude da sua fantasia nas veias
deste movimento: ndo se aproximard muito esta impressao da que é propria
da musica? (HANSLICK, 2011, p. 41).

Essa dinamogenia do movimento que Hanslick busca representar o som de fato expli-
cita algo comum entre o visual e o sonoro, o que explode entendimentos estanques, fecha-
dos, autocontidos. E o que se torna “comum” ndo é o trago, o registro do movimento.
Em uma fenomenologia mais ampla e atenta, as mudancas de fase, as alternancias, toda
essa ciclomitia de eventos que se cruzam e se sobrepdem aponta para grandezas fisicas que
sdo observaveis em vibragoes e oscilagGes, as quais se encontram presentes em diversos
fendmenos no mundo, desde as marés até a respiragao.”

9 Em abordagens contemporaneas de iniciagcdo a composic¢éo tal dimens&o integrativa € proposta, como se
vé em Wilkins (2006), Redhead e Hawes (2016). Ver ainda Collins (2012) e Donin (2018).

20 Estudei em minha recente tese para promogéo a professor titular sistemas vibracionais acusticos que
organizam obras como a épica homérica, os fragmentos de Heréclito, as obras finais de Bach, ilustracdes
de Kandinsky, esquetes de Richard Pryor e musicas de Led Zeppelin. Ver Mota (2021d). Partes dessa tese
foram publicadas em Mota (2021g; 2021h).
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No caso do Ladi-UnB, temos nos valido de procedimentos de dramaturgia como media-
¢do dessa abstrata separacdo entre visual e sonoro. A proposicdo de cenas como tensoes
e convergéncia entre o que se vé e o que escuta nos levou a reconsiderar a escrita drama-
turgica para além de escrever falas de personagens e marcas para suas entradas e saidas.?!

Nesse sentido, quando as demandas da escrita dramattirgica foram ampliadas, passou-se
a estudar e desenvolver outra escrita: a da orquestracdo. Apos o épico processo criativo
em torno de David (2012), dediquei-me a aprender orquestracao na Berklee University,
subsidiando o ambicioso e frustrado projeto de uma adaptacdo do romance As etidpicas,
de Heliodoro, o qual assim eu descrevi:

o projeto é a realizacdo de um evento multissensorial no qual a audiéncia
serd imersa em um ambiente mediado tecnologicamente que integra atu-
acdo, movimento e musica. Durante a imersdo, sons e imagens ao vivo
e previamente gravados sao disponibilizados pelos agentes em cena. A base
desses materiais vem das cenas iniciais de um livro antigo, As etidpicas,
de Heliodoro. (MOTA, 2020f, p. 250).

Enquanto encontrava-me em p6s-doc em Lisboa (2014-2015) para realizar essa adap-
tacdo, as verbas ja garantidas para sua realizacdo foram suspensas, deixando a empreen-
dimento no meio de um impasse:

Estava eu ali no meio do nada. Sem recursos para o grande projeto. Entdo
decidi ndo interromper a pesquisa e a criacdo e, no lugar de um show
multiartistico, concentrei-me no que tinha em maos: orquestracdo e o
romance de Heliodoro. (MOTA, 2020f, p. 185).

Esse momento de aparente inflexdo do Ladi-UnB, que vinha em um continuo de gran-
des producdes, acarretou a transferéncia do know-how de elaboracdo e realizagdo de obras
dramdtico-musicais para obras orquestrais e instrumentais. A uma dramaturgia expandida
se vinculou uma orquestracdo dramatizada. Ndo é por acaso que as primeiras realizacoes
dessa nova etapa do Ladi-UnB foram ciclos de obras, integradas a partir dos estudos de
outras obras e eventos, como a Suite heliodoriana (2014-2015), a Suite Esplanada (2017)
e a Suite Kandinskyanas (2017-2020).%

Se o Ladi-UnB, dentro de seu processo de afirmacdo da pesquisa e realizagdo artistica, defron-
tou-se com campos interartisticos e multidisciplinares, ndo fez mais que refazer tanto o caminho
da insercao das artes nas rotinas universitarias quanto indicar possiblidades para essa insercao.

Nesses 60 anos da Universidade de Brasilia que sejam celebrados também outros aspectos
de seu projeto fundador: s6 perdura o que se renova, reinventa-se. Uma Universidade criativa
é o que todos queremos. Um lugar para descobertas é o que deixaremos para os que vierem
apos nossa bela e curta existéncia, sons e visoes que ecoam para além de ndés mesmos.

2! Discorro sobre isso em Mota (2017e).

22 Sobre essa Ultima, ver Mota (2021a).
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Apéndices

Apéndice A - Projeto do Laboratério de Dramaturgia Dramdtica da
Universidade de Brasilia

Apresentacéo

O Ladi-UnB objetiva assessorar tecnicamente empreendimentos e pesquisas relacio-
nados com a orientacdo da palavra rumo a cena.

A ideia surgiu da necessidade de concretizar linha de pesquisa ja desenvolvida na
Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, sob
os auspicios do Programa de Iniciacdo Cientifica (PIBIC). As pesquisas “Pirlimpsique”
(1996-1997) e “Matrizes draméticas na formacao da tradicao barroca da literatura brasi-
leira” (1997-1998) investigaram, respectivamente, a constituicao histérica da experiéncia
dramatica da palavra como ato imaginativo especifico e a orientacdo dramatica da palavra
em um imagindrio historicamente individualizado.

Além disso, no acompanhamento de atividades do Departamento, como aulas, pecas,
discussoes, revisao de curriculo, cursos de extensdo, surgiu a premente tarefa de formalizar
e expandir os estudos realizados.

Ainda mais que a palavra em sua realizacdo dramatica ndo se restringe a esfera tea-
tral. A utilizacdo desta dimensdo cénica da palavra se verifica no intercambio com outras
linguagens artisticas e formas de expressao contemporaneas.

Atividades

Para tanto, propomos como estrutura do Ladi-UnB o seguinte rol de atividades que se
relacionem com sua area de conhecimento:

* Orientacao para aulas, projetos artisticos e de pesquisa e encenacdes do
Departamento;

» Cursos de extensdo em pratica de roteiro de representacao;

* Roteiros para pegas, telenovelas, radionovelas, animacao, revistas em quadrinhos,
videos, CD-ROM, 6peras, CD, musicas, shows, programas educativos;

+ Livros que apresentem pesquisas sobre temas e questdes relacionados com o escopo
do Ladi-UnB;
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* Organizacdo de semindrios e outros eventos;

» Consultorias;

» Tradugoes e revisoes de tradugoes;

* Produgdes intersemidticas;

» Material para ensino e apreciacdo estética;

» Possibilidades via Internet;

* Intercambio de informagdes e projetos entre instituicoes nacionais e internacionais
de pesquisa em areas afins;

» Publicacdes que apresentem as pesquisas e as realizacdes do Ladi-UnB;

* Banco de dados sobre atividades nacionais e internacionais.

Estruturacédo do Ladi-UNB

Funcionando integrado ao CEN/IdA, sera constituido por seu diretor/orientador e parce-
rias. As atividades do Ladi estdo diretamente relacionadas a dindmica de parcerias obtidas.
A dindmica das parcerias determina o funcionamento do Ladi. Cada parceria desenvolvera
suas relacées de reciprocidade. Havendo implicagdes pecuniarias, as parcerias devem se
ajustar as normas internas da Universidade de Brasilia (UnB) quanto ao assunto. Anexo
segue estrutura fisica necessaria para o funcionamento do Ladi.

Brasilia, 08 de marco de 1998

Marcus Mota
Diretor do Ladi-UnB

Anexo:

A estrutura fisica do Ladi-UnB implementa-se em fungdo de suas atividades. Por isso
é preciso que em seu espaco fisico possua:

* uma mesa central de reunido para oito pessoas e oito cadeiras;

* quatro bancadas laterais para computador e quatro cadeiras;

* quatro computadores pentium para os textos e ligacdo com internet;
* trés linhas telefénicas, sendo um ramal e duas para internet e fax;
* duas impressoras;

* trés aparelhos telefonicos;

* quatro armarios para materiais de consulta;

* ar-condicionado;

* tv e videocassete para estudo e discussdo de imagens filmicas;

* ligacdes elétricas adequadas para os aparelhos; e

* materiais de expediente.
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Apéndice B - Lista de realizagbes do Laboratdrio de Dramaturgia Dramética
da Universidade de Brasilia’

1. Obras cénicas

Segue-se lista com as obras elaboradas para o teatro. Em negrito estdo marcadas aque-
las que foram encenadas. Informagoes mais detalhadas sobre as montagens dessas obras
podem ser acessadas nas edicdes da revista Dramaturgias.?

Bloco 1: 1995-19973

O filho da costureira*

A grande v6

Casal na cama

Caim

Farsa do quem quer amar

Natal sem criangas

A festa

Uma tiltima noite sobre a Terra®

© NS AN

Bloco 2: 1997-2001°

9. Retorno

10. Volte sempre

11. Se vocé s6 tem isso, se vOcé ja ndo tem
12. Olimpo

13. O salto do escorpido

! Textos disponiveis em: https://unb.academia.edu/MMota. Videos de espetdculos e producdes em: https://
www.youtube.com/channel/lUCmMM6SuWZgvBmRdOLEpUL;jOw.

2 Disponivel em: https:/[periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index.

3 Foram publicados no livro A idade da Terra & outros escritos (1997). Correspondem a primeira fase de minha
escrita teatral: textos curtos, centrados nas falas das personagens, escrita que se aproxima da poesia, por
meio da tradigdo simbolista francesa. O hermetismo do texto se conjuga ao absurdo das situagdes. Textos dis-
poniveis em: https://www.academia.edu/1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays.

4 Performance: William Ferreira. Ver: http://ofilhodacostureira.blogspot.com/. Apresentado na Sala Saltim-
bancos, Instituto de Artes da UnB.

5 Apresentado durante o Cometa Cenas de 1997 na Sala Saltimbancos, Instituto de Artes da UnB. Direcéo:
José Regino. Intérpretes: Adriana Lodi e Selma Trindade.

A intensa producgéo do primeiro periodo é expandida, com um diferencial: a partir da comédia Aluga-se
(1997), com direcdo de Brigida Miranda, comeco a ter um maior envolvimento com o mundo do teatro,
deixando de ser apenas um autor de gabinete. Note-se a grande relacdo com obras cinematogréficas.
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14. O pesadelo de Jodo, o embusteiro
15. Carne crua

16. Domingo aspero

17. Diogenes

18. Brutal

19. Os vigilantes

20. Docenovembro (2000)’

21. Aluga-se (1997)®

22. Audigdo (2001)

23. Acid House

24. A investigacao

25. O acontecimento (2000)°

26. A oracdo (2000)

27. Visita ao velho comediante (2000)

Bloco 3 (2001-2005)"

28. Idades.Lola. (2002)"

29. Rddio Maior (2002)**

30. A miséria do mundo (2002)

31. As partes todas de um beneficio. Antidrama com musica (2002)*
32. Um dia de festa. Musical (2003)"

Apresentado no Centro Cultural Banco do Brasil-Brasil (CCBB-Brasilia), em 2001.

Direcéo Brigida Miranda. Intérpretes: Claudia Moreira, Cristiane Rocha, Guto Viscardi, Leticia Nogueira,
Magno Assis e Suail Rodrigues. Apresentado em diversos espacos entre 1996 e 1998, como Anfiteatro
09 da UnB e Sala Villa-Lobos Teatro Nacional.

Texto encomendado para o Detran-DF, e apresentado diversas vezes no Distrito Federal.

Apds a conclusdo de meu doutorado, em parceria com os colegas professores Hugo Rodas, Sonia Paiva e Jesus
Vivas, iniciamos uma série de producdes como projetos de fim de curso do Bacharelado em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia. Agradeco a todos os colegas e alunos por esses anos de aprendizagem. A melhor
escola de dramaturgia é escrever para um grupo especifico, participando de todo o processo criativo.

Diregdo: Hugo Rodas. Apresentado na Sala Saltimbancos, Instituto de Artes da UnB. Intérpretes: Andrea
Santos, Livia Frazdo e Kénia Dias. Trabalho de fim de curso.

O texto recebeu mencgao honrosa no Prémio Cidade de Literatura Cidade de Belo Horizonte, categoria
Dramaturgia, em 2003, sendo depois apresentado na Funarte-Brasilia em 2004 como leitura dramética.

Apresentado no Cometa Cenas em 2003, no Teatro do Departamento de Artes Cénicas-UnB. Diregdo Hugo
Rodas. Intérpretes: Suail Rodrigues dos Santos, Carla Blanco, Leticia Nogueira Rodrigues, Ana Cristina Vaz.
Trabalho de fim de curso.

Direcdo Jesus Vivas. Intérpretes: Rebbeka Del Aguila, Silvia Paes, Luciana Barreto, Barbara Tavares, Mariana
Baeta, Ana Paula Barrenechea. Apresentado, no Teatro do Departamento de Artes Cénicas-UnB, trabalho
de fim de curso. Ver Secéo “Documenta”, revista Dramaturgias n. 14, 2020.
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33.
34.
35.

As quatro caras de um Mistério. Textos de Natal (2003)"
Salada para trés (2003)'°
Iago (2004)"

Bloco 4 (2005-2008)

36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.

A morte de um grande homem (2005)
As coisas que ndo se mostram (2006)
Cachorro morto (2006)
Ndo se esqueca de mim (2005)
O violador (2005-2006)
Uma noite um bar (2005)
Despedida (2008)
Dois homens bons (2016)
A arte de compor cangdes invisiveis (2020)"

Bloco 5 (2006-2021)2°

45.
46.
47.
48.

Saul. Drama musical (2006)*!

O empresdrio. Libreto (2007)*
Caliban. Drama musical (2007)*
No muro. Hip-Opera (2009)*

'S Dire¢do Hugo Rodas.

Apéndices

6 Diregdo Hugo Rodas. Intérpretes: Elen Goerhing, Themis Lobato, Andrea Patzsch. Apresentado, no Teatro
do Departamento de Artes Cénicas-UnB, trabalho de fim de curso.

Ver Secédo “Documenta”, revista Dramaturgias, n. 1, 2016.

" Diregdo: Nitza Tenenblat. Apresentado no CCBB, Sesc-Ceilandia, Sesc-Taguatinga, entre outros espagos.

8 Buscando novas formas de intercdmbio entre narrativa e drama, elaborei um conjunto de textos que € a

base deste livro. Este ciclo temético retoma preocupacgdes presentes em escritos anteriores, inserido-as em

outra forma de apresentacdo. Grande parte dessas obras foram publicadas em O macho desnudo: roteiros

cénicos para desconstrugdo do Masculino. (Lisboa: Editora Cordel de Prata, 2020).

19 Texto para um “audioteatro” em homenagem ao meu amigo Antonio Jacobs, colhido pela Covid-19.

20 A partir de 2005, passo a dirigir minhas atenc¢des para as fronteiras entre teatro e musica. E a partir de 2014

trabalho mais musica instrumental, em composigdes para diversas formas cameristicas e suites orquestrais.

21 As orquestragdes foram realizadas pelo maestro Guilherme Girotto. Sobre o processo criativo e partituras,
ver se¢do “Documenta”, revista Dramaturgias, n. 8, 2018.

22 Sobre a produgéo do espetéculo e o novo libreto, ver se¢do “Documenta”, revista Dramaturgias, n. 5, 2017.

2 Orquestragdes e arranjos elaborados por Ricardo Nakamura. Sobre o processo criativo, v. se¢do “Docu-
menta”, revista Dramaturgias, n. 6, 2017.

24 O roteiro e as musicas foram elaborados dentro do processo criativo, em parcerias com Plinio Perru e DJ
Jamaika. Dire¢do: Hugo Rodas. Financiamento: Eletrobras.
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49. David. Drama musical (2012)%

50. Sete. Drama musical (2012)%*

51. A mesa. Comédia (2012)

52. Uma noite de Natal. Drama musical (2013).

53. Salomoénicas. Farsa musical (2016 e 2017)%

54. Suite cldssica (2020). Cenas para coro e instrumentos a partir de textos da Anti-
guidade Classica. Publicada em revista Dramaturgias, n. 15, p. 403-573, 2020.

55. Happy Hour (2021). Drama musical para trés mulheres. Publicado na revista
Dramaturgias, n. 17, 2021.

56. A revolugdo buligosa. Farsa Musicada (2021).%

Bloco 6. Inacabadas?®

57. A ceia (2012)

58. Do fundo do abismo (2012)

59. Téo e Cléia (2013)

60. Uma cangdo para Icaro (2014/2015)

2. Obras musicais
1. Suite Orquestral Heliodoriana, em sete movimentos, 2014-2015, disponivel no

YouTube. Link para as partituras: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/
article/view/9539/8431.%°

R N ) R —

1-Amanhecer . 3:08s https://youtu.be/4CRVRyNI23g
2-Caca 1.1 3:25 https://youtu.be/eL2SgxvWNJO
3-Epifanias 1.2 3:30 https://youtu.be/VVTS_6xun2c

25 Processo criativo em colaboracdo com o multinstrumentista Marcello Dalla. Direcdo Hugo Rodas. Finan-
ciamento FAC-DFVer secéo “Documenta”, revista Dramaturgias, n. 23, 2016.

26 Dire¢do: Hugo Rodas. Ver secdo “Documenta”, revista Dramaturgias, n. 9, 2018.
27 Ambas: Dire¢do Hugo Rodas. Ver revista Dramaturgias, n. 4, 2017.

28 A obra recebeu o segundo lugar no Prémio Funarte de Dramaturgia 2021.

29 Discutidas em Mota (2020c).

30 O meu livro Audiocenas: interface entre cultura cldssica, dramaturgia e sonoridades. (Brasilia: Editora Uni-
versidade de Brasilia, 2020) documenta o processo criativo desta obra.
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R N ) R —

4-Lamento 1.2-1.3 : https://youtu.be/7MPietEnR8Y

5-Caverna 2.1-2.10 4:32 https://youtu.be/6ColWPXgKCE

6- Calasiris 3 4:00 https://youtu.be/WLelblywjCO

7- Homéricas 9 4:02. https:/[youtu.be/3FXSP4Ujb6c
Total 33 min

Fonte: Ladi-UnB.

2. Suite orquestral Esplanada, apresentada pela Orquestra Juvenil da Universidade de
Brasilia, 2017, apresentado no auditério da Casa Thomas Jefferson. Link partituras
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/24901/21993.

3. Suite orquestral Kandiskyana, 2017-2019, em 10 movimentos, disponivel no
YouTube. Link para as partituras: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/
article/view/27383/23656.%

o T N )

Comp. IV https://youtu.be/-Ph550fz94c 5:29s 03/2017
2 Comp. VI https://youtu.be/BvTONnmWXFnA  5:04s 07/2018
3 Comp. VIl https:/[youtu.be/IMTHv2fSjok 3:26s 8/2018
4 Comp. V https:/[youtu.be/HjGXNd9EMeo  3:42s 9-10/2018
5 Comp Il https:/[youtu.be/fvdglQnkACQ 3:35s 10/2018
6 Comp Ill https://youtu.be/m8NKAf16TYs 3.12s 11/2018
7 Comp | https:/[/youtu.be/Tu7CKFZyjmQ  3:28 12/2019
8 Comp X https://youtu.be/SM4HIsspBOE 3:14 02/2019

31 O meu livro Entre mdsica e pintura: Kandinsky e a composic&o multissensorial. Brasilia: Editora Universidade
de Brasilia, 2021) documenta o processo criativo desta obra.
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o T N )

10

18.
19.
20.
21.

22.

Comp IX https://youtu.be/v5qlrff7TDE 2 04/2019

Comp Vi https://youtu.be/jd6g8TKssoQ 5:48 05/2019

Sambafoot para o Qualea Trio (Clarinete, Violdo, Contrabaixo), apresentada em
excursdo do trio a Paris, Oslo, Haltdalen, Ancara e Lisboa, 2018.

No Fantasies Through the Night, para Oboe, Violino e Cello. 2018.

Eixdo e chuva, para Coral de trombones, 2018.3

A Distant Call, para Trombone e Piano, 2018.

Love in Seconds, para duo de Cellos,2018.

m.a.r.c.u.s. para Clarinete e Piano, 2018.%

. Music of No Changes V, para Trumpete, Trombone e Piano, 2018.

. Odd Funk, para Oboe, Violino e Cello, 2018.

. Waiting for You, piano, 2018.

. FIboNUts, para Clarinete e Piano, 2018.

. Baido, piano, 2018.

. Tertian Piano, para piano, 2018.%

. Metaljungle para Clarinete, Violdo e Contrabaixo, 2019. Para o grupo Qualea Trio.
. Suite Clarice(a)nas (2020), seis pecas para piano, publicada na revista Cerrados,

n. 54, p. 289-352, 2020. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/
cerrados/article/view/35308.

Escadas, para quarteto de flautas, 2021.

Oscilagdes, para quarteto de flautas, 2021.

Lockdown (2021), para big band, composta para a Orquestra Popular Candanga
da UnB, 2021. Publicada na revista Dramaturgias, n. 16, p. 466-493, 2021.
Suite Cidade Fantasma, cinco obras para Clarinete, Violino/Viola e Cello. Para
Ricardo Dourado Freire e Filhos, 2021.

Pai e filho. Duo para Violino e Cello, 2021.

3 Sambafoot, No Fantasies Through the Night e Eixdo e Chuva foram publicadas em “Pecas de ocasido: Cenas
e(m) musicas I", Dramaturgias, n. 12, p. 267-308, 2019. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/
dramaturgias/article/view/[28698.

3 A Distant Call, A Distant Call e m.a.r.c.u.s. foram publicadas em “Pecas de ocasido: Cenas e(m) musicas I1”,
Dramaturgias, n. 13, p. 389-417, 2020. Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/
article/view[31076.

34 Music of No Changes V, Odd Funk, Waiting for You, FIboNULts, Bai&o e Tertian Piano foram publicadas em
“Pecas de Ocasido: Cenas E(m) Mdsica lll”, Dramaturgias, n. 14, p. 472-504, 2020. Disponivel em: https://
periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/34393.
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Apéndice C - Producées académicas

Orientacdo de pesquisas

Projetos de fim de curso®

e Nk W
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Andrea Santos. Idades. Lola (2002).

Kenia Dias. Idades. Lola (2002).

Livia Frazdo. Idades. Lola (2002).

Ana Paula Barrenechea. Um dia de festa (2003).

Mariana Baeta. Um dia de festa (2003).

Luciana Barreto. Um dia de festa (2003).

Silvia Paes. Um dia de festa (2003).

Rebbeka Del Aguila. Um dia de festa (2003).

Raqueline Rosalia Feitosa. Salve o prazer. Musical, de Zeno Wilde (2003).

. Alex Sousa de Oliveira. Salve o prazer- musical, de Zeno Wilde (2003).

. Willian Lopes Dimas. Salve o prazer — musical, de Zeno Wilde (2003).

. Gisele Vieira Brasil Batista. Salve o prazer — musical, de Zeno Wilde (2003).

. Simone Marcelo Holanda. Salve o prazer — musical, de Zeno Wilde (2003).

. Elen Goerhing. Salada para trés (2003).

. Themis Lobato. Salada para trés (2003).

. Andrea Patzsch. Salada para trés (2003).

. Carla Blanco. As partes todas de um beneficio (2003).

. Suail Rodrigues dos Santos. As partes todas de um beneficio (2003).

. Leticia Nogueira Rodrigues. As partes todas de um beneficio (2003).

. Ana Cristina Vaz. As partes todas de um beneficio (2003).

. Renata Caldas. Quem tem medo de Virginia Wolf, de E. Albee (2004).

. Alex Kienteca de Melo. Quem tem medo de Virginia Wolf, de E. Albee (2004).
. Claudia Moreira de Souza. Quem tem medo de Virginia Wolf, de E. Albee (2004).
. Eliezer Faleiros de Carvalho. Quem tem medo de Virginia Wolf, de E. Albee (2004).
. Roustang Carrilho. O Julgamento de Socrates (2006).

. Adriano Roza. O Julgamento de Socrates (2006).

. Rodrigo Bispo. Navalha na carne, de Plinio Marcos (2006).

. Glaucia Franco. Navalha na carne, de Plinio Marcos (2006).

. Joao Gontijo. Navalha na carne, de Plinio Marcos (2006).

. Kamala Ramers. Carino Malo (2006).

3 Atividades integradas ao Ladi-UnB. Listo-as, com os nomes dos alunos, titulo do projeto e/ou espetaculo e
datas de defesa. As obras Idades.Lola (2002), Um dlia de festa (2003), Salada para trés (2003) e As partes todas
de um beneficio (2003) foram elaboradas especialmente para os projetos de fim de curso acima citados. Os
alunos de fim de curso em Artes Cénicas desdobram-se entre um processo criativo e texto monografico.
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31.

32.

33.

34.

35.

36.

Laura Alves Moreira. Dramaturgia e atuagdo: a andlise da dramaturgia indicando
o caminho para a construgdo da personagem (2008).

Dioniso Bruno Costa. O ensino de Teatro e sua ligagdo com outras dreas artisticas (2009).
Maira Porto. Contexto historico na construgdo de personagens (2009).

Fabio de Souza Miranda. O Souza sabe: comicidade, cangdo e personagem no
musical A porca faz anos! (2010).

Plinio Perrt dos Santos. Ambiente Sonoro: a preparagdo dos participantes na
construgdo do espetdculo (2010).

Isabella de Andrade Vieira. A palavra em foco: a questdo do texto e a construgdo
da narrativa em cena (2017).

Iniciacdo Cientifica

10.

11.

Nitiel Fernandes. A dramaturgia c6mica na construgdo de niimeros clownescos (2013).
Karinne Cristina Ribeiro Santos. dramaturgia e criagdo metodologia de criagdo
dramaturgica para processos colaborativos (2012).

Flavio Café. Tradugdo e andlise de obra de Adolf Appia (2009).

Caroline Voight. Metodologia de roteirizacdo de obras dramdtico-musicais. (2009).
Julia Alves Rodrigues. Dramaturgia e cinema: adaptagdo de obras teatrais para
o cinema (2008).

Talita Selvati Nobre Mendonga. Platdo e a sociedade como espetdculo (2007).
Eldom Soares. A dramaturgia musical de Claudio Monteverdi (2000).

Gisele Pires de Oliveira. A cena como mediagdo para arranjos e composigoes
musicais (1998).

Constantino Isidoro. A poética de W. Shakespeare: a personagem como espetdculo
tragicbmico e a modernidade teatral (1998).

Constantino Isidoro. Matrizes dramdticas na formagdo da tradi¢do barroca da
literatura brasileira (1997).

Paula Braga. Pirlimpisquice: teoria do drama (1996).

Dissertac6es de mestrados®

Maria Lucia Rosa. Recitais cénico-musicais: discussdo a partir de processos
criativos (2017). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/24625.
Acesso em: 20 ago. 2021.
Caisa Tiburcio. Ressondncias em criagdo: a musicalidade como eixo no processo
criativo (2017). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/30990.
Acesso em: 20 ago. 2021.

36 Até a abertura do PPG-Cénicas em 2014, os professores do Depto. de Artes Cénicas da UnB se aglutinavam
em um linha de pesquisa no PPG-VIS.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

Apéndices

Mbnica Tavares Pereira. Preparagdo corporal para apresentadores de telejor-
nalismo: uma discussdo a partir de oficinas de improvisagdo (2016). Disponivel
em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/22145. Acesso em: 20 ago. 2021.
Jalia Alves Rodrigues Carvalhal. Provocador cénico: implicagées de uma possivel
nova fungdo na cena contempordnea (2016). Disponivel em: https://repositorio.
unb.br/handle/10482/21573. Acesso em: 20 ago. 2021.

Fernanda Alvarenga Cabral. Teatro para bebés: processos criativos, dramaturgia
e escuta (2016). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/21954.
Acesso em: 20 ago. 2021.

Martha Lemo. A produgdo cultural como etapa no processo criativo de espetdculos tea-
trais (2014). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/16653/1/2014_
Marthal.emosdeMoraes.pdf. Acesso em: 20 ago. 2021.

Angélica Beatriz Souza. Abordagens de processos criativos: o teatro de Hugo
Rodas (2014). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/18414.
Acesso em: 20 ago. 2021.

Luciana Lara. Cidade em plano: arqueologia de um processo criativo e criagao
de sentidos em danca (2014). Disponivel em: https://repositorio.unb.br/
handle/10482/16699. Acesso em: 20 ago. 2021.
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0 Laboratoério de Dramaturgia da

Universidade de Brasilia (1998-2021)

Este livro apresenta o pioneiro esfor¢o do Laboratdrio de
Dramaturgia da Universidade de Brasilia (Ladi-UnB) em
correlacionar pesquisa universitaria e producéo artistica
em alto nivel, tendo produzido, além de processos criativos
que reinterpretam obras do repertdrio operistico e textos
literarios classicos, publicacdes em anais de eventos e
revistas nacionais e internacionais. A isto adicione-se

a orientagdo de dezenas de teses e dissertacées, e
realizagdo de diversos projetos financiados pelo CNPq.

O esforgo de redigir este livro objetivou integrar o campo
das Artes na celebragdo e mesmo memdria de nossa
Universidade: na fundacéo da Universidade de Brasilia,

no rol de seus objetivos essenciais, |4 estava: “congregar
mestres, cientistas, técnicos e artistas e lhes assegurar

0S necessarios meios materiais e as indispensaveis
condicdes de autonomia e de liberdade para se devotarem
a ampliagdo do conhecimento, ao cultivo das artes e a sua
aplicagdo a servico do homem”.

O know-how em dramaturgia musical do Ladi-UnB

é o foco desta obra: trazer para o publico espetaculos
dramatico-musicais elaborados e realizados no consorcio
entre professores, alunos do Instituto de Artes da

UnB, artistas da cidade, e que foram apresentados na
comunidade do Distrito Federal. Teatro e Musica para todos!
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