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Resumo

Esta dissertacdo pretende analisar o discurso do som mediado e as estratégias
adotadas, a partir do estudo de caso do processo técnico-criativo da concecdo da
sonoplastia e desenho de som da peca As Trés Irmas, de Anton Tchékhov,
testemunhando a metodologia efetuada e elencar a sua acdo na construcao
dramatlrgica do espetaculo dirigido por Carlos Pimenta, numa coproducdo do
Ensemble - Sociedade de Actores e Teatro Nacional S. Jodo, apresentada no Teatro

Carlos Alberto, no Porto, entre 7 e 14 de Janeiro de 2021.

O conceito deste espetaculo, proposto pelo encenador, formaliza a apresentacéo da
peca no contexto de um grupo de atores que se relne num estudio de som para gravar
As Trés Irmas numa producéo de teatro radiofénico. Para tal, baseou-se na exploracéo
da auralidade da peca, procurando elementos auditivos e visuais que pudessem relevar,
simultaneamente, 0 universo sonoro da narrativa e o universo da gravagao em estudio,

originando, por esta razdo, a majoracao da fungédo do som dentro do espetaculo.

Assente em duas vertentes que refletem a distincdo da pratica das atividades do
desenho de som e da sonoplastia, buscou-se fabricar cenarios e agdes na reconstituicdo
da narrativa e procurou-se salientar as relacdes dos personagens, entre si e no espago,
explorando a manipulagdo do ponto de escuta através dos microfones, tal como no
teatro radiofénico, mas neste caso, devolvidas a audiéncia recorrendo a um dispositivo
eletroacustico desenhado especificamente para esta sala e esta peca. Assim, 0
dispositivo sonoro estabelece o discurso do som, veiculando palavras e musica, objetos
e paisagens, configurando o espago em que ocorrem e produzindo sentidos nas
representacdes aurais dos eventos e na emocionalidade da acéo, traduzindo-se, pois,
num discurso dramatargico em relacdo com a narrativa. O dispositivo sonoro que
permite a experiéncia sensorial da auralidade poder-se-a considerar, entdo, uma
Maquina Falante. E, simultaneamente, um objeto e o espaco que cria, onde a peca de

teatro radiofonico tem a sua projecao publica, como se de um filme se tratasse.

Palavras-chave: Mediagdo de som; espago sonoro; codigos semibticos; desenho de

som; sonoplastia; teatro.



Abstract

This dissertation aims to analyse the mediated sound discourse and the strategies
adopted, based on the case study of the technical-creative process of
the sonoplastia (sound track) and the sound design of the play The Three Sisters, by
Anton Chekhov, witnessing the methodology and listing its action in the dramaturgical
construction of the play directed by Carlos Pimenta, in a co-production of the Ensemble
- Sociedade de Actores and Teatro Nacional S. Jodo, presented at Teatro Carlos Alberto,
in Oporto, between January 7 and January 14, 2021.

The concept of this show, proposed by the director, formalizes the presentation of the
play in the context of a group of actors who meet in a sound studio to record The Three
Sisters for a radio drama production. To this end it was based on the exploration of the
aurality of the play, looking for auditory and visual elements that could simultaneously
highlight the sound universe of the narrative and the universe of the studio recording

originating the increase of the role of sound within the show.

Based on two strands that reflect the distinction of the practice of sound design and
sound design activities, we sought to fabricate scenarios and actions in the reconstitution
of the narrative and tried to highlight the relationships of the characters, among
themselves and in space, exploring the manipulation of the listening point through the
microphones, as in radio drama, but in this case, given back to the audience using an
electroacoustic device designed specifically for this room and this play. Thus, the sound
device establishes the discourse of sound, conveying words and music, objects and
landscapes, configuring the space in which they occur and producing senses in the aural
representations of events and in the emotionality of the action, translating itself into a
dramaturgical discourse in relation to the narrative. The sound device that allows the
sensorial experience of aurality can then be considered a Talking Machine. It is both an
object and the space it creates, where the radio theater piece has its public projection,

as if it were a film.

Keywords: Sound mediation; auditory spatial perception; semiotic codes; sound design;

sonoplastia; theatre.
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Introducao

Esta dissertacdo pretende analisar o discurso do som mediado e as estratégias
adotadas, a partir do estudo de caso do processo técnico-criativo da concecdo da
sonoplastia e desenho de som da peca As Trés Irmas, de Anton Tchékhov,
testemunhando a metodologia efetuada e elencar a sua acdo na construcao
dramatlrgica do espetaculo dirigido por Carlos Pimenta, numa coproducdo do
Ensemble - Sociedade de Actores e Teatro Nacional S. Jodo, apresentada no Teatro

Carlos Alberto, no Porto, entre 7 e 14 de Janeiro de 2021.

O conceito deste espetaculo, proposto pelo encenador, formaliza a apresentacao
da peca no contexto de um grupo de atores que se redne num estiudio de som para
gravar As Trés Irmds numa producdo de teatro radiofénico. Para tal, baseou-se na
exploracdo da auralidade da peca, procurando elementos auditivos e visuais que
pudessem relevar, simultaneamente, o universo sonoro da narrativa e o universo da
gravacao em estudio, originando, por esta razéo, a majoracao da funcao do som dentro

do espetaculo.

Assente em duas vertentes que refletem a distingdo da pratica das atividades do
desenho de som e da sonoplastia, a primeira, de mediacao eletroacustica das vozes e
eventos sonoros e, a segunda, de producéo de conteudos fonograficos, eles proprios
mediadores na sua acao de reproducdo, buscou-se fabricar cenéarios e agbes na
reconstituicdo da narrativa e procurou-se salientar as relacées dos personagens, entre
si e no espaco, explorando a manipulag¢éo do ponto de escuta através dos microfones,
tal como no teatro radiofénico, mas neste caso, devolvidas a audiéncia recorrendo a um
dispositivo eletroaclstico desenhado especificamente para esta sala e esta peca.
Assim, da mesma forma que a fala € a comunicacéo através da oralidade, o dispositivo
sonoro estabelece o discurso do som, veiculando palavras e mdusica, objetos e
paisagens, configurando o espago em que ocorrem e produzindo sentidos nas
representacdes aurais dos eventos e na emocionalidade da acéo, traduzindo-se, pois,
num discurso dramaturgico em relacdo com a narrativa. O dispositivo sonoro que
permite a experiéncia sensorial da auralidade poder-se-a considerar, entdo, uma
Maquina Falante, tal como se designou o fonégrafo no seu comeco (Chion, Musiques
Médias et Technologies, 1994, p. 8). E, simultaneamente, um objeto e o espaco que
cria, onde a peca de teatro radiofénico tem a sua projecao publica, como se de um filme

se tratasse.



Esta proposta artistica do encenador, apesar de partilhar a mesma narrativa,
divide a perspetiva entre a ideia da escuta radiofonica, apreendida acusmaticamente,
em casa, individual e num espaco privado, e o voyerismo do ver fazer, da performance
numa sala de espetaculo, percecionada multimodalmente, coletiva e num espaco
publico. Um paradigma do “teatro dentro do teatro” (Forestier, 2008). A a¢do sonora
radiofénica, por si, embora enquadrada no conceito global do espetaculo, é distinta
daquela que o som desenvolve neste. Os seus objetivos situam-se, exclusivamente, no
plano sonoro. Por outro lado, a interacdo dos varios elementos do dispositivo cénico na
apresentacdo em espetaculo — a cenografia, os figurinos, os aderecos, todos eles
determinantes da ocupacado do espaco e movimentacao dos atores, a luz e o video, bem
como a prépria sala e disposi¢cdo do publico, exigem uma articulacéo da a¢do sonora
adaptada a esta, outra, realidade, concomitante, interligada e coerente. Esta razao,
levou 0 encenador a manifestar o desejo de usar, na ficha artistica, as duas designacdes
distintivamente, sonoplastia e desenho de som, servindo, esta dissertacéo, também o
propdsito e a oportunidade de dispor as diferencas da atividade de cada uma, de acordo
com a pratica do autor, enquanto profissional da area, em mais de 30 anos de carreira,
pois, em muitos meios subsistem, ainda, grandes ambiguidades e assistimos, até, a
incorregBes no que diz respeito a terminologia e conceitos utilizados nas é&reas
disciplinares do som, pretendendo ser, assim, uma contribuicdo para o esclarecimento
de duavidas frequentes e para a afirmagcdo da profissdo, debrucando-se sobre os

conceitos fundamentais e 0 seu papel na criacao teatral, em particular.

O capitulo | da dissertagéo, providencia a contextualiza¢ao tedrica, iniciando com
uma perspetiva histdrica do som em teatro, versando a funcdo dos efeitos sonoros e a
sua evolugao técnica com o cinema e a radio. Seguidamente, distingue-se o papel duplo
do som em teatro, da banda de som e dos eventos acusticos que ocorrem em cena.
Estando esta distin¢cdo baseada na diferenca entre som e audio, e sendo fundamental,
também, para a compreensdo do papel autbnomo da sonoplastia em relagdo ao
desenho de som, serd apresentada, também, esta diferenciacdo. A seguir, serdo
elencados os efeitos técnicos de base que a tecnologia introduziu operacionalmente,
segundo Michel Chion, na forma como ouvimos os factos sonoros, evidenciando a acéo
de mediacdo do som. O capitulo Il incidird na diferenciacdo da atividade de sonoplastia
e desenho de som, com referéncia ao estado de arte e a pratica profissional do autor na
area. Seguidamente, no capitulo Ill, proceder-se-4 a contextualizagdo tedrica das
nogcbes de cada uma das areas implicadas na anélise e reflexdo, com referéncia ao
estado de arte: a espacialidade e a auralidade; os cédigos semioticos — os elementos

da auralidade e o seu referencial simbdlico; a mediacdo como transporte de uma



mensagem ou de uma representacdo. Na abordagem a cada uma destas areas, o
conjunto de conceitos que serdo apresentados pretendem construir, gradualmente,
elaborando a partir dos conceitos gerais para os do dominio particular do som, uma
contextualizacao dos aspetos que se pretendem analisar. A sua relevancia é resultante
de uma reflexdo prévia do papel que desempenham na constituicdo dos conceitos em
gue se inserem, que foram considerados, a posteriori, para a consequente exposicao
das probleméticas e estratégias adotadas sob a influéncia de cada uma, na criagdo
sonora do espetaculo. No capitulo IV, serd relatado o processo de criacdo e
desenvolvimento conceptual do espetaculo, apresentando as quatro fases do processo:
preparatoria, laboratorial, pré-espetaculo e espetaculo. Dividido em trés conceitos, o
capitulo V ira debrucar-se sobre a andlise e reflexdo da peca As Trés Irmas, incidindo
sobre a forma como cada uma dessas areas desempenha a sua ac¢éo. Inicia-se, pois,
com uma abordagem sobre a espacialidade e auralidade, avaliando de que forma, com
as condicionantes existentes, se torna possivel a producdo de espacialidade,
modelando perspetivas e recriando espaco, tanto através da mediacao e espacializagéo
do sistema eletroacustico, como da manipulacdo do ponto de escuta, alterando a
expressdo oral em contracena, na producao de diferentes niveis de comunicacéo -
intimidade, informal, aparte, distancia, histrionismo, comentario, das relacdes
intrinsecas da narrativa. Seguidamente, ira debrucar-se sobre os cédigos semidticos
dos elementos da auralidade e o seu referencial simbdlico, analisando a l6gica de
producdo de sentido na codificacdo de elementos semiolégicos na organizacdo da
banda de som, da sua auralidade, para a materializacdo da narrativa da peca As Trés
Irmas, abordando questfes de diegese e acusmatica. Reflete, ainda, sobre a criacdo
polissémica de uma mise-en-scene sonora, em que 0 espago cenogréfico € o mesmo
do estudio de gravacdo, resultando num jogo de cena hibrido, oscilando entre a
representacdo para o microfone e a representagdo teatral, elencando, entdo, os
elementos de organizacdo do dispositivo sonoro-cénico, a conjugacao territorial da
localizacdo dos microfones com as personagens e com as relacdes perspéticas da
escala de distancia social aural (Leeuwen, 1999, p. 27), a acao simbdlica dos elementos
de controlo acustico (biombos e parede de pedra), assim como a movimentagdo e
gestualidade dos atores no confronto do territério duplo da acdo mediada e da acgdo
teatral, e a configuracdo da sonoplastia enquanto personagem, decorrente integracao
cénica e consequente exposicao da performance da operacionalidade. Por fim, sera
abordada a mediagdo, averiguando-se de que forma a tecnologia, na sua acao,
reconstréi a narrativa da peca As Trés Irmas, a partir do territorio do som, da
sua auralidade, em confronto com a performance da sua producgao, e influencia o préprio

ato interpretativo e de direcdo de atores. Busca, ainda, refletir sobre os desafios para



alcancar a integracao e equilibrio da mistura de efeitos sonoros produzidos em direto
(efeitos foley), localizados no espaco de cena e efetuada pelos atores, com o do recurso
de paisagens sonoras, efeitos, e masica pré-gravados. Para a conclusao, o capitulo VI
comeca por expor as probleméticas da implementacéo do conceito e aborda o discurso
sonoro através da mediacdo. Fala, ainda, sobre a transformacao dos efeitos foley, em
consequéncia da sua visibilidade, decorrente da apropriagcdo neste espetaculo. Ai
conclui-se, também, que a prépria dimensao do fenébmeno sonoro, em si, relacionando
a experiéncia percetual da espacialidade, implicitamente contém informacéo que atua
como agente de producédo de sentidos. Sao tecidas, também, algumas consideracdes
sobre o estabelecimento e analise de conceitos formais e estéticos da representagdo na
producdo de conteldos em sonoplastia e, por fim, conclui-se com uma observacdo
sobre a importancia de estabelecer discurso sobre as praticas técnico-criativas,
analisando e problematizando os métodos de criagdo que podem descrever o trabalho
gue é efetuado efetivamente, e as implicacbes que séo tidas em conta na sua produgao

para alcancar os objetivos, e complementados com analise da sua acao.
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|. Dos efeitos sonoros a sonoplastia

1.1 Os efeitos sonoros

“A propésito das epopeias de Homero, o estilo do orador participara
de ambos os processos, a imitagdo e a narragdo simples (...)
trovdes, o ruido do vento, da saraiva, dos eixos e roldanas,
trombetas, flautas e siringes, e os sons de todos os instrumentos, e
ainda os ruidos dos cées, das ovelhas e das aves. Todo o discurso
deste homem ser4 feito pelo meio de imitacao, com vozes e gestos,

e contera pouca narracéo” (Platdo, 1972).

O termo efeito pressupde o artificio para a recriagdo de algo, um truque para criar
uma simulagéo através de recursos técnicos (efeito: infopedia, s.d.). Desde a Grécia
antiga até meados do séc. XX, a imitagcdo de sons naturais, como o vento, a trovoada
ou a chuva, através de meios artificiais, surge como necessidade da representacdo de
“informacbes essenciais de uma peca, e provavelmente também espetaculares na
experiéncia aural para o publico” (Leal, 2006). Os efeitos sonoros, “recorrendo a
maquinas de maior ou menor complexidade, ou simples placas de ago e outros objetos
manipulados fora de cena durante o espetaculo” (Leal, 2006), vao-se desenvolvendo,
diversificando e alargando o espetro das representagdes sonoras. No século XX, “com
as invencdes que possibilitaram a captacéo e a fixacdo de som em registos mecanicos
e mais tarde magnéticos, esses sons passaram a ser representados através de

gravacdes que reproduziam esses acontecimentos” (Leal, 2006).

Apesar da escassez das fontes histéricas, é sabido que na Antiguidade Grega ja
se utilizavam maquinas para imitar o som dos trovdes (Marin & Ballesteros, 2007). No
Renascimento, a vontade de aumentar a ilusédo e suscitar o espanto e a maravilha da
experiéncia teatral do espetador, “propondo uma versao artistica da realidade feita por
meio de «artificios» dentro de um espaco limitado, como o de um teatro, € a razdo da
complexa engenhosidade da maquina cénica renascentista” (Biorci, 2015).
Supervisionados pelo departamento de aderecos, maquinas e dispositivos eram
desenvolvidos para providenciar “a impressao da realidade” (Wolf & Block, 2014). O
engenho de mestres carpinteiros que coordenavam o trabalho de construcdo de

cenarios e inventando solucdes técnicas para a mecanica de cena tdo em voga na

1 Todas as traducdes efetuadas pelo autor, exceto quando indicadas em contrario.
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época, levou a criacdo de maquinas simples para imitar os sons da natureza. Os
técnicos de palco convertiam-se em intérpretes de instrumentos sonoros, golpeando,
friccionando, entrechocando e percutindo de forma a produzir os efeitos (Marin &
Ballesteros, 2007). No livro de 1868, Browne, refere algumas das maquinas de efeitos
sonoros que demonstram grande inventividade na conjugacdo de materiais para
alcancar variacdes de timbre, movimento e até desplanificacao de distancia: o som do
trote de cavalos com dois blocos de madeira percutidos (ou duas metades de casca de
coco) numa placa de madeira colocada no ch&o do palco e quando, supostamente, 0s
cavalos se aproximam alternava-se para uma laje de ardésia ou de marmore; o som de
uma tempestade conjugando os sons do vento, chuva e trovoada, em que a trovoada
era feita com uma placa de ferro suspensa, com um pega em baixo para ser abanada e
provocar a sua vibracdo; a chuva era produzida por uma caixa (rain box), contendo
pequenas pedras, instalada numa base com eixo central e cujo operador, segurando
num dos lados da caixa a oscilava para cima e para baixo, alternadamente, fazendo
rolar as pedras dentro da caixa: a maquina de vento, consistia num cilindro com ripas
de madeira instalado sobre um eixo com um manipulo num dos extremos, semelhante
a uma tébmbola, e produzindo som, ao girar, através da friccdo das ripas num pedaco de
seda moiré que pende sobre o cilindro, variando em frequéncia com a velocidade

giratéria (Browne, 1868).

A sonorizacdo dos filmes mudos implicou o redimensionamento de algumas
desses dispositivos para os palcos do cinematografo, no final do séc. XIX, muitas das
vezes mais reduzidos (Browne, 1868, p. 73). Algumas dessas praticas, sdo utilizadas
no advento da radio, na década de 1920, e desenvolvem-se com o surgimento do
cinema sonoro, na década de 1930, tendo contribuido para a aplicacao de algumas
dessas técnicas na radio e, simultaneamente, desenvolvido sistemas de difusdo de som
para as salas de cinema. Por outro lado, com o surgimento da eletricidade, 0os sons
produzidos eletricamente eram relegados para o departamento de luz ou o
departamento elétrico (Wolf & Block, 2014). Campainhas de porta, trincos de porta,
telefones que tocam, séo, ainda hoje, efeitos de utilizacdo comum em pecas de teatro,
trazendo uma dimensdo real ao facto sonoro, objetificado por aderecos elétricos
concretos. Atualmente, os efeitos sonoros podem servir uma série de propoésitos em
pecas de teatro, na radio, em televisédo ou num filme (sound effect, s.d.). A sua funcéo
pode ser dividida em categorias distintas: de carater informativo, contextualizando a
cronologia do dia, a sazonalidade, as condic6es meteoroldgicas, a caraterizacdo de um
lugar, rural ou urbano, um periodo histérico caraterizado pelo uso de utensilios ou meios

de locomocao proprios de uma €poca, ou outros eventos que sejam relevantes; podem
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derivar de referéncias textuais explicitas em didascalias ou implicitas no didlogo, que
originam uma reacao dos personagens, tal como o comentério de uma personagem as
condi¢des atmosféricas, ou outro evento sonoro; a criacdo de ambiéncia, produzindo
atmosferas envolventes que complementam e colaboram para o contexto de uma cena;
agueles que atuam como estimulo emocional, agindo sobre a emoc¢éo da audiéncia
perante a acdo; e aqueles que sdo sinalizadores (cues) que justificam uma acéo, tal
como a campainha de porta, o toque de telemdvel, as badaladas de um reldgio de sala,
etc. (Leonard, 2001, p. 142). Esta categorizagédo ndo é estanque, podendo um efeito
sonoro sinalizador, simultaneamente, decorrer de uma referéncia textual e poder ter
uma acdo informativa. Da mesma forma, a taxonomia de uma biblioteca de efeitos
sonoros, interligando sons de variadissimas naturezas, pode ser estabelecida de
diversas formas, adequada a necessidade particular do seu utilizador. O objetivo da sua
organizacao pretende tornar o acesso aos sons mais imediato durante uma pesquisa.
Categorias genéricas podem ser organizadas contendo elementos diversos. A divisdo
da natureza, por exemplo, pode incluir subdivisGes do elemento dgua em chuva, cursos
de agua, mar, ou sons subaquaticos. Os animais podem ser divididos em aves,

selvagens, domésticos; 0s sons urbanos podem conter meios de transporte; 0s sons
industriais; os domésticos.

a0

{CITY NOISE |
s i

DR LN A e D - 2 .
2 [Automobiles Trolley Cars Pneumatic | “*| Loud -- Whistles [7]~ s )| Alrplanns
Erueka = 'gra!;ms ol gri\l: & Speakars Music -~ Bells 3 Fa:tnrxes‘s
uses ubwa iveters Pi 3 =S¥ i Rest |
Motoreycles Elevated Exhausts fre P;;:::Nﬁu Ped;[r::‘ hs/l(:::rs" A e
Horns Railroads | Steam & Musical -~ Loiterers = Exhausts -Halls
Brakes Turnstiles Gasoline- Instruments G & H { : African Americans
Cut-outs Hoists - Late arage orns A
Gears g _Shovels- Parties -Taxi - Lo P aei] - 2
Dofective-- Pile -- Barking Dogy Stands Dredging Asian Americans
i Drivers Ay Children
Defective-| | Blasting | [People Carnival Oets Church Bells
g o
‘S’wtkthes Loadiney Building Barkers Croude
Wi hac] | Shouting Eachmerv Musical Parades
Batiling--| | Whisttes. | | CPr=se ey Pl"‘",:":"m Newsceel Coow
Loads Bells Plasterers & e Workshop
Sirens Steam &0ther Bricklayers | Gas& Service Printing Plant
Bells siohausts| | Welders |~ Seations Ice Plants
Doox:man's lC ;‘_';g Demolition Theater it
~Whistles Brcavation Noise Abatement
__Fire Engines Dy Cleaning Noise )

Figura 1: City Noise (Sounds of New York City During the Roaring 20s, 1930)



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

Segundo Flueckiger, “a denominagao de efeitos sonoros é a fundacéo, nédo sé
da comunicagdo intersubjetiva, mas também de uma diferenciacdo no processo de
percecao” (Flueckiger, 2009). Na busca da causa que provoca determinada percepgao
auditiva, aquilo que Michel Chion designou como escuta causal, procura-se determinar
a fonte sonora. “O nome da fonte sonora do evento acustico pode ser entendido como
uma etiqueta, funcionando como um critério de orientacdo simplificado que cria

categorias compreensiveis de forma a guarda-las na memoaria. E assim que oi¢o ‘um

cavalo’, ‘um carro’ ou ‘o mar’” (Flueckiger, 2009).

1.2 O teatro radiofénico

Com o advento da radio, na década de 1920, nos Estados Unidos, Franca,
Inglaterra e Italia, procura-se um sentido para a utilizagdo do novo meio de comunicacao
e ser4 a mensagem teatral que lhe ir4 dar espessura (Méadel, 1991). A semelhanca do
gue o teatrofone, um dos inimeros aparelhos do progresso de 1887, fazia em Paris, um
servico de assinatura telefénica, hoje equivalente aos canais de subscri¢cdo da televisdo
por cabo, que transmitia em direto excertos de 6pera ou de pecas de teatro através de
uma rede de teatros aderentes a este servico de teatro a distancia — “Thééatre Chez Soi”,
possibilitando os assinantes, que dispunham em casa de um aparelho com dois
auriculares (um sistema pioneiro da estereofonia), ouvirem estas transmissdes
telefonicas (Drie, 2015), a radio adotou, nos primeiros tempos, a escolha de pecas
teatrais para apresentar, mas cedo percebeu que o meio radiofénico se tornava
incompativel e ineficiente devido ao @mbito original das pegas ser destinado a ser visto
e ouvido, também. “A dificuldade de adaptagdo surgia, quase sempre, quando se jogava
com valores que nao tinham ainda expressao na radio: o gesto, a expressao fisionémica,
a luz, etc.” (Ribeiro, 1964, p. 72). Simultaneamente, a pesquisa de uma linguagem
especificamente radiofénica é desenvolvida pelos autores do drama radiofénico
refletindo “sobre o lugar do ruido, o peso do siléncio ou sobre a maneira dos ouvintes
se comportarem” (Méadel, 1991). No anuario da BBC, de 1931, é dado grande énfase
a producéo do teatro radiofénico, surgindo diferentes designagfes: Microphone Drama,
Broadcast Drama, Wireless Drama, Radio Mic. Prescrevia-se que a sua audi¢cdo fosse
feita com a telefonia instalada numa sala silenciosa e as escuras, reduzindo assim “as
distracdes dos olhos e dos ouvidos”, melhorando a técnica de escuta do ouvinte e,
conseguentemente, a experiéncia sensorial do teatro radiofénico (Guthrie, 1931). Assim,
com o teatro radiofénico, a fungcéo dos efeitos sonoros ganha uma importancia renovada

pela necessidade de aludir ou ilustrar, sonoramente, acdes e contextos cenograficos
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gue, ndo podendo ser vistos, se tornam fundamentais para o envolvimento da audiéncia

no acompanhamento da narrativa (Leal, 2006).

a

Tendo-se designado, inicialmente, composicado radiofénica a atividade de
recriacdo de sons da natureza, de animais e objetos, acbes e movimentos, incluindo,
ainda, a gravagdo e montagem de diadlogos e de musica com uma funcdo dramaturgica
da narrativa (Leal, 2006), €, no entanto, o termo sonorizacdo que, em Portugal, surge
como acéo de verter e materializar uma realidade em som, percecionada pela audicdo
na emissao radiofénica. O sonorizador, recorrendo a um manancial de instrumentos e
artefactos e “auxiliado por um contra-regra que produzia os efeitos sonoros em direto,
tais como a abertura de uma porta a chave e o consequente fechamento, passos
caminhando em pisos de diferentes superficies, ou o galope de um cavalo efetuado com
casca de coco percutida” (...) “ou, ainda, auxiliado por um operador que manipulava os
discos de efeitos sonoros de 78 RPM, controlava a mistura dos varios elementos
sonoros com a voz gravada” (Leal, 2006). E, pois, com o desenvolvimento da radio que
a concetualizacdo do efeito sonoro € desenvolvida, tendo sido possivel encontrar
referéncias bibliogréaficas de 1931 onde séo elencados seis diferentes géneros primarios
de efeitos sonoros, com base em exemplos de pecas de teatro radiofénico explicitas
(The Use of Sound Effects, 1931):

Realista, Efeito de Confirmacéo, “que amplifica sem adicionar ao dialogo.
Realista, Efeito Evocativo, sugere uma constru¢cdo mental
Simbdlico, Efeito Evocativo, expressar a confusdo ou a inevitabilidade de um
desastre
O Efeito Convencional
O Efeito Impressionista, 0 uso de eco na fala de um personagem para indicar
gue morreu

6. Mdusica como Efeito, confrontacdo de dois géneros diferentes para simbolizar as

forgas do amor sacro e o profano de personagens

1.3 Bruitage / Foley

Em 1914, S. de Serk escreve um livro para esclarecer os promotores de
estabelecimentos dos cinematdgrafos sobre as maquinas e acessorios para a producao
de efeitos sonoros de bastidores — bruits de coulisses, para acompanhamento das
projecbes do cinema mudo, a par da masica de orquestra. Ao longo da sistematizacao
condensada, onde é referido o teatro como experiéncia basilar na produgéo de muitos

destes efeitos, sdo sugeridos instrumentos de percusséo para a producao de alguns dos
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efeitos e sdo, também, apresentados construtores especializados de dispositivos para
a producéo de efeitos (Serk, 1914). Nele se enumeram diversos sons, desde passos, a
marcha de tropa, o galope de cavalos, tiros de canhéo e de fuzil, trovoada, vento, chuva,
mar, carros, comboios, gritos de animais, e barulhos diversos. Este livro, pelo carater
corporativo utilizado na nota do editor e na introducdo do préprio autor, revela ser a
génese da atividade do bruiteur, o fazedor de ruidos, como uma atividade especializada,
gue mais tarde se estende a radio e ao cinema sonoro e atualmente, em lingua francesa,

tem um significado semelhante ao termo angléfono — foley.

Tendo surgido na década de 1930, na transi¢do do cinema mudo para o0 sonoro,
a pratica inventiva de Jack Foley tornou-se um paradigma na industria cinematografica
norte americana de entdo. Foley é a atividade (art and craft) de conceber e gravar efeitos
sonoros efetuados através de uma performance, em tempo real, em sincronismo com
um filme. E feito num estudio de som (foley stage) durante o processo de pds-producéo
de um filme. A origem do seu intuito e propésito consiste em providenciar ou acentuar
os efeitos sonoros de movimentos e acdes de todos o0s personagens durante o
visionamento de excertos do filme, tal como passos, aderecos e acessoérios que
manuseiam, movimentos de roupa, etc. Os efeitos foley estdo focados em toda a
movimentacao que os atores fazem, distinguindo-se da atividade de edicdo de efeitos
sonoros (sound effects editor), que concebe efeitos relacionados com a ac¢do ou o
ambiente do filme. Contudo, “os efeitos foley podem complementar o que os efeitos

sonoros cobrem” (Ament, 2009, pp. Xiv, Xv).

1.4 A histéria do surgimento e utilizacdo de sonoplastia

Em 1943, o Grande Dicionério da Lingua Portuguesa / Anténio de Morais Silva,
define sonorizagdo como “operagéo que tem por fim criar o ambiente sonoro em que
decorrem as pecgas de teatro radiodifundidas” e o sonorizador como “aquele que faz
sonorizagao ou a pessoa encarregada do funcionamento dos aparelhos de sonorizagao”
(1943). Esta é a mesma designacdao que José Matos Maia, no livro A Telefonia -
Memodrias da Réadio, utiliza em 2003, data da 12 edicdo do seu livro (Maia, 2009). No
entanto, este termo com o significado genérico de “tornar sonoro”, com a evolucdo
técnica e tecnoldgica, atualmente tem, também, outro significado, acrescentando a
instalacdo e manuseamento de “equipamento de reproducédo e difusdo de som em

(determinado local)” (Porto Editora, s.d.).

Embora no Brasil o termo sonoplastia surja em artigos de jornal de 1939 (Filho,

1939), em Portugal, é no livro de Curado Ribeiro, de 1964, que reside a primeira
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referéncia bibliografica ao termo: “estando a expressao radiofénica circunscrita aos
elementos sonoros da voz, da musica e do ruido e da associagdo desses elementos,
criou-se, assim, uma nogdo nova em matéria teatral: os cenarios, o gesto e todos 0s
elementos teatrais ndo sonoros podem ser expressados por sons ou pela linguagem
particular duma nova ciéncia nascida pela radio e para a radio, (...) a «sonoplastia»”
(Ribeiro, 1964, p. 73).

Segundo o testemunho obtido numa entrevista que o autor efetuou, em 2005, a
Leonel Ferreira, antigo sonoplasta da radio Emissora Nacional e responsavel pela
fundacado do Departamento de Sonoplastia no Teatro Nacional D. Maria Il, foi possivel
tracar o percurso do desenvolvimento e designa¢cfes do desempenho dessa funcdo ao
longo do tempo em Portugal, segundo o qual, tera sido na década de 1960 que surge a
sonoplastia como uma nova designacao para essa atividade de sonorizacdo. “Sendo
um termo exclusivo da lingua portuguesa, esta intimamente relacionada com a
manipulacdo de registos sonoros e abrange musica, ruidos e fala” (Leal, 2006). Nessa
época, “a manipulacéo de som era limitada as técnicas base de gravacéo, de montagem
através do corte e colagem de fita magnética em bobines — a edi¢do, e de mistura dos

varios elementos sonoros com diferentes ajustes de volumes” (Leal, 2006).

1.5 0 som duplo do teatro

A auralidade, a percecéo daquilo que € ouvido (Ochoa Gautier, 2014, p. 140), é
central para a compreensao da relagdo entre os sons, a musica, as pessoas e 0s lugares
(Ochoa Gautier, 2014, p. 75). A auralidade, um neologismo derivado do latim auris -
orelha, “conttm em si toda uma série de compromissos percetuais aurais,
frequentemente isolados devido as subdivisbes modais/sensoriais, por exemplo a
distingdo entre emitir sons e ouvir, falar e escutar, etc. A auralidade dispensa-nos menus
de detalhe de uma especificidade sensorial tdo fragmentaria. Ela engloba a anatomia e
a realidade da orelha, o sentido do ouvido e o compromisso da escuta, o0 corpo sensivel
e a materialidade do sentido, a vibragéo e a ressonancia, e tudo o que percecionamos

— 0 som, o siléncio e o ruido” (Kendrick, 2016, p. 453).

Ao contrario de uma producédo em estudio, que “permite trabalhar as nuances
vocais e operar grandes planos sobre a voz, em que a atmosfera produzida releva,
unicamente, da criagdo radiofonica, e ndo dos elementos provenientes de uma sala de
espetaculo” (Chénetier-Alev, s.d.), a escuta do registo audio de uma peca de teatro, “é
uma forma de tomar consciéncia dos diferentes elementos que integram a composi¢ao

sonora de uma representacdo: a voz dos atores, o seu trabalho sobre as inflexfes e o
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ritmo do didlogo, o siléncio das suas réplicas na contracena, o efeito provocado pelas
suas réplicas, umas vezes sobre os atores e outras sobre 0s espetadores, a presenca
do publico, o seu riso e o barulho das suas tosses, a espacializagdo do som e dos
diferentes planos sonoros” (Chénetier-Alev, s.d.). Permitindo, também, perceber as
condigbes de gravacgao, da localizagao dos microfones, (o seu “ponto de vista”), escutar

o teatro é, também, visualizar mentalmente a cena (Chénetier-Alev, s.d.).

Conforme observado com a utilizacdo dos efeitos sonoros, o uso de som no
teatro ndo é novo, contudo, a existéncia de um departamento de som e 0 som como
elemento de design teatral, em si mesmo, a par com a criacdo da cenografia, figurinos
e luz, é relativamente recente (Wolf & Block, 2014, p. 562). E apenas na década de
1960, aplicando as técnicas e tecnologias de gravacao, reproducao e difusdo de som
de entdo, que a utilizagdo do som, como matéria e material, se torna viavel e uma
ferramenta pratica no teatro para a utilizacdo de efeitos sonoros, ambientes, voz e até
musica pré-gravada, seguindo a tradicdo do teatro radiofénico (Wolf & Block, 2014).
Esta nova dimenséo, materializada pela reproducdo de som, introduz uma alteracao
progressiva mas também profunda dos factos sonoros, independentemente da
presenca do publico, na auralidade do teatro, “aquilo que ouvimos na sala e a forma de
escutarmos” (Larrue, 2016, p. 503), possibilitando que a narrativa possa ser partilhada
entre os sons que decorrem da acéo, a fala e acdes dos atores - o som vivo, € 0 som
inscrito da banda de som do espetaculo, tornando a acdo do som, em teatro, dupla
(Deshayes, De L'écriture Sonore, 1999, p. 134). Segundo Deshayes, apesar de estarem
associadas ao mesmo fendmeno da audi¢do, a distingdo destas duas realidades
sonoras advém da forma como séo produzidas para a sua percec¢ao, residindo este

fundamento na fundacéo da diferenciacao entre som e audio.

Som é o que ocorre acusticamente, de forma natural, provocado pelo movimento
de corpos no espaco. Audio, por sua vez, é a representacéo elétrica do som (Holman,
2010, p. 39), ou uma representacao analoga ou numérica do fenémeno acustico. Assim,
0 som € a energia acustica de entrada que, captada por microfones, € convertida em
energia elétrica e, a partir desse ponto, designado como sinal, permitindo o
processamento audio, mas nédo sendo o som em si mesmo. O sinal elétrico pode, ainda,
consequentemente, ser guardado em suporte — a gravacdo. Desta forma, varios
processos de controlo do sinal audio séo possibilitados em tempo real ou a posteriori, a
partir do registo sonoro, sendo, portanto, um modo de manipulacdo de som. Finalmente,
para transformar o sinal elétrico em fendmeno sonoro, séo usados altifalantes em caixas

acusticas designadas como colunas (Holman, 2010, p. 39). A amplificacdo de som
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implica, pois, a sua difusdo por meios eletroacusticos, devolvendo, ou fornecendo uma

maior poténcia através do aumento do sinal elétrico que é fornecido a um altifalante.

Sao considerados audio os sinais que resultam da transducdo, acustica ou
mecanica, tal como no caso da guitarra elétrica, ou aqueles que sdo gerados por
osciladores elétricos e eletronicos, analdgicos e digitais, de um 6rgdo e de um
sintetizador, 0s que sdo registados em suporte magnético, analdgico ou digital, 6tico,
em filme ou cd, e opto-magnético, como no caso de um disco de um computador, e
também aqueles que séo alterados por meios elétricos e eletrénicos, atuando sobre a
frequéncia, o tempo, a dindmica e o controlo de intensidade, tal como uma mesa de

mistura, processadores periféricos, ou software dedicado (sound systems, s.d.).

1.6 Os seis processos técnicos base (...ou sete)

Através do audio, a tecnologia veio alterar, profundamente, a nossa relagdo com
0 som na forma como ouvimos os factos sonoros. A acdo de mediagcéo da amplificacédo
e gravacdo de som veio possibilitar que um sussurro aspirado seja claramente ouvido
sob 0 som de uma bateria, ou uma secc¢éo de sopros, deixando de ser um segredo para
uma pessoa em especial, sendo possivel ser ouvido por milhares. O contrario acontece
guando os gritos de um cantor de Heavy Metal podem ser reproduzidos a um nivel
confortavel para serem ouvidos por uma pessoa apenas, usando auscultadores
(Leeuwen, 1999, pp. 24, 25).

Chion, no seu livro Musiques Médias et Technologies, sintetiza os modos
operacionais que se encontram implicados na producao e rececao, ndo sé da musica,
mas do som em geral, sendo, essa distincdo dos processos técnicos de base, estrutural
para a compreensdo das ideias a eles associados ao longo da apresentacdo desta
dissertacdo. Com a finalidade de repensar a relacdo entre muasica, media e tecnologia,
Chion considera que é necessario colocar uma série de nogdes distintas para designar
as possibilidades das maquinas na transformacao da producdo, da natureza e da
difusdo de som (Chion, 1994). Assim, elenca seis efeitos técnicos de base: a captacéo,
a telefonia, a fono-fixagdo, a amplificacdo, a modelacdo e a geracdo. A captacdo
consiste, por intermédio de um ou varios microfones, em converter uma vibracao dita
sonora, que pode ser, por sua vez, retransmitida a distancia tomando a forma de uma
oscilacdo elétrica, ou entéo fixada num suporte (Chion, 1994, p. 13); a telefonia, com a
raiz etimolégica formada a partir do grego tele, «longe» +phoné, «voz» (telefonia,
s.d.), equivale ao processo de transmissdo do som a distancia; a fono-fixagéo,

corresponde aquilo que é correntemente denominado por registo sonoro, ou gravagao;
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a amplificacéo, designa a ampliacdo do som; a geracdo determina a producdo de som
efetuada por sinais audio, elétricos e eletronicos; a modelacéo, indica o tratamento e

manipulacdo, o processamento audio sobre o som (Chion, 1994).

Introduzindo a nocéo de fixacdo, em vez de gravacao, ou registo, Chion confere
um estatuto maior & materializacdo da musica. A fono-fixagdo, veio permitir algo que,
até as invengdes que possibilitaram esse facto, era inédita: a re-escuta, literal de um
fendmeno sonoro, efémero, ao infinito. Através da fixacdo, a musica multiplica-se.
Multiplica-se a possibilidade de a voltar a escutar, multiplicam-se os lugares onde pode
ser escutada, multiplicam-se os ouvintes. Possibilitou, também, ao cantor, ou ao
instrumentista ouvirem-se a si mesmo, do exterior, em diferido. Por outro lado, veio
permitir, aos musicos, o desenvolvimento e transformacao do seu estilo de tocar e do
seu “som”. Através da fono-fixacdo, passaram a dispor de um espelho e de uma
fotografia dele (Chion, 1994, p. 18). Para tal, a contribuicdo da acdo dos outros efeitos,

deve igualmente ser considerada.

1.7 O sétimo processo base

Apesar de Chion inferir na fono-fixacdo a capacidade de reprodutibilidade, n&do
distingue a reproducdo como um processo em Si, como se estivesse implicito. Os
processos técnicos que decorrem da fixacdo de som, ndo o congelam no suporte, ndo
tornam essa representagcdo imutavel, antes pelo contrério, permite que a acdo de
modelacao se possa efetuar através da sua reproducdo. Desde a gravacao em suporte
magnético que a reproducao é utilizada como forma de adicionar, suplementarmente,
outras gravacdes recorrendo a técnica de bouncing, misturando, assim, o sinal
reproduzido com um novo sinal de entrada numa nova gravacao (Graham, 1979). Por
outro lado, o processo de mistura final de uma musica implica, também, a reproducéo
do som fixado em multipista para a manipulacdo de processamento. Adicionando, ainda,
outro argumento fundamental na acdo performativa em teatro, a banda de som, a
sonoplastia, é totalmente dependente deste processo para a sua existéncia e é-o0 de
forma dindmica, exigindo uma constante adaptacdo, em tempo real, dos niveis de
reproducdo. O controlo dindmico exercido na mediacdo da banda de som é fundamental
em cada nova intervencdo. Na mistura que efetua com as vozes dos atores, acentua ou
atenua o foco dos elementos sonoros que constituem a dramaturgia sonora
materializada pela banda de som, de acordo com o dialogo e os siléncios dos atores na
narrativa. Por estas razfes, poder-se-a acrescentar a reproducdo como um efeito

suplementar, o sétimo, que, embora dependa da fono-fixacéo, é o processo inverso que
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devolve o audio registado para, depois, ser transduzido pelos altifalantes para a

materializagdo em som.

Na acéo dos processos técnicos base podem-se distinguir, claramente, os dois
campos de acao, o acustico, aquele que corresponde ao som enquanto fenédmeno da
audicao, e o do audio, o que existe elétrica e eletronicamente, gerado ou transformado,
antes de ser materializado em som. Assim, ao ambito acuUstico, ou mais
apropriadamente eletroacustico, estdo associados 0s processos de captagéao,
amplificacdo e telefonia, enquanto no plano estritamente audio se encontram a geracgao,

a fono-fixacdo, a modelacéo e a reproducéo.

Em teatro, o som “vivo” da fala e a¢cdes dos atores, assim referido por Deshayes,
pode ser captado e ampliado, encontrando-se a acdo eletroacustica interligada a
modelac¢do do processamento audio. Pode, também, ser gerado localmente, em cena,
por dispositivos elétricos ou eletrénicos, tal como o toque de uma campainha de porta,
de um telemobvel ou, até, por uma personagem gue simula a sintonia de um aparelho de
radio, ou a reproducdo de uma musica. E, pois, a artificialidade da reproducdo nao
integrada nas acdes dos atores, nos adere¢os sonoros e no espago cenografico, que
torna distinguivel a acdo da banda de som daquela produzida em cena, refletindo as
duas realidades sonoras distinguidas por Deshayes. N&do se pode, portanto, considerar
apenas o som inscrito na banda de som, mas a forma como determinados efeitos se
relacionam na acdo para a materializacdo dos factos, neste caso, sonorizados pela

reproducéo de efeitos.

Este capitulo, trata-se de um enquadramento prévio que iniciou com uma
perspetiva histdrica, apresentando a ideia do termo efeito, e do percurso do efeito
sonoro ao longo dos tempos, acompanhando a cultura e 0s meios técnicos e
tecnolégicos até chegar ao conceito de sonoplastia. Por outro lado, evidencia a
existéncia de duas realidades sonoras distintas no teatro, especificamente, que integra
a banda de som e o0 som “vivo” da fala e acBes dos atores, conduzindo a diferenciacéo
entre som e audio. Na sequéncia desta distin¢do, sdo apresentados os efeitos técnicos
de base, decorrentes do 4udio, que Michel Chion elencou como ac¢des de mediacdo dos
factos sonoros, tendo-se acrescentado a essa lista a reproducéo, pelo facto de ndo a

considerar implicita na fono-fixacdo, mas dela ser decorrente.
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ll. Sonoplastia e Desenho de Som

2.1 A sonoplastia

A origem etimoldgica de sonoplastia resulta da fusédo do latim sonu-, «<som» +
grego plastés, «modelado», a modelacdo de som, que, segundo os dicionarios
genéricos, é um termo associado ao cinema, ao teatro e televisdo consistindo na
“técnica de reconstituicdo artificial dos efeitos acusticos que constituem a parte sonora

de um filme, espetaculo ou programa” (Porto Editora, s.d.).

Segundo Raffaela Uhiara (Uhiara, 2013), o Dicionario Houaiss, apresenta-a de forma

mais desenvolvida:

1. atividade artistica e técnica que usa recursos sonoros (mdusica,
ruidos, efeitos acusticos, etc.) em espetaculos teatrais, filmes,
programas de radio e televisdo, etc.; sonotécnica; 2. O conjunto de
efeitos sonoros utilizados em uma producao teatral, cinematogréfica,
radiofébnica ou televisiva; 3. Reconstituicdo de ruidos que
acompanham a agéo; contrarregra (rad), 4. O conjunto de atividades
de equalizagéo e edicdo de sons provenientes de varios canais, em
programas de radio e televisdo, trilhas sonoras, gravacoes

fonograficas, etc.

Esta definicdo, recorrendo a quatro diferentes acec¢des, surge mais completa do ponto
de vista do percurso historico da atividade, relacionando a evolugdo técnica ao longo
tempo, no entanto, n&o atribui o carater univoco para designar “o conjunto da criacédo
sonora do espetaculo”, podendo tornar a definicdo imprecisa, conforme observa
Rafaella Uhiara, subsistindo davidas sobre a atividade em si (Uhiara, 2013). No entanto,
o reconhecimento da designacdo ndo se restringe ao campo lexical. Para além de
espetaculos de teatro, os programas de radio e televisdo utilizam esta designagéo nas
fichas técnicas de inimeros programas, assim como cursos técnicos de radio e teatro,
e superiores, de teatro e multimédia, oferecem formacéo de sonoplastia. O Léxico de
Pedagogia no Teatro expde o conceito com maior clareza, apresentando a descri¢do
gue regulamentou, em lei, a profissao de sonoplasta, no Brasil, no ano de 1978: “aquele
gue elabora a trilha sonora ou os efeitos especiais, ao vivo ou gravados, selecionando
musicas, efeitos adequados ao texto e de comum acordo com a equipe de criacao;

pesquisa as musicas ou efeitos para montar a trilha sonora; opera a mesa de controle
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de som, produzindo os efeitos planejados e transmite ao operador de som” (Sonoplastia,
2015). E impressionante o grau de detalhe alcancado sobre as caracteristicas da
atividade! No ambito do teatro, 0 mesmo artigo, reporta o ambito do processo
colaborativo do sonoplasta com o encenador, “estudando e criando as possibilidades
sonoras de um espetaculo” (Sonoplastia, 2015), no entanto, ao declarar que “explora
elementos de expressdo da esfera sonora ndo verbal e musical”’, exclui os elementos

verbais do ambito da sonoplastia (Sonoplastia, 2015).

Dado que a lingua é moével e sofre mutacdes e, uma vez que a prépria atividade
gue deriva da técnica esta sujeita a evolugbes da tecnologia e com ela os media, como
€ 0 caso do audio, como se pdde observar em relacdo a alteracdo do conceito de
sonorizagdo, o autor ir4 fixar, aqui, o conceito de acordo com a sua formacao
profissional, ndo s6 do curso de formacéo de sonoplastia?2, mas do seu desenvolvimento
na atividade profissional de audio, em geral, como técnico de gravacdo, em estudio,
como técnico de som, em concertos e na operacao de som em espetaculos de danca e
teatro, muitas das vezes como complemento da sua fung¢@o enquanto sonoplasta, e da
sua pratica da atividade de sonoplastia noutros eventos, nomeadamente a criagdo de

bandas sonoras para os desfiles de moda.

A semelhanca do termo em lingua inglesa — soundtrack, em Portugal,
0 conceito de banda sonora esta associado a musica que acompanha um filme (banda
sonora, s.d.), quer seja pelo senso comum, como também em dicionarios genéricos.
Sendo, na maior parte dos casos, referente a concecdo de musica original, criada
especificamente para um filme ou para uma peca de teatro, pode também consistir, ou
incluir, temas previamente publicados de diferentes autores. Por esta razdo, ao longo
desta dissertacdo, assumir-se-a a designacdo banda de som, utilizada em lingua
francesa, referindo toda a componente sonora em suporte audio, abrangendo todos os
elementos constituintes, fala, masica e ruidos. Assim, genericamente, a sonoplastia,
pode ser definida como o trabalho de criacdo da banda de som efetuado em estudio,
para utilizacdo num espetaculo de teatro, danca, musica (concerto), recital, desfile de
moda, filme de ficcdo ou documentario, programa de radio ou televisdo, ou para uma
exposicdo. Utilizando o som como matéria, a sua modelacdo é materializada em
suporte. E, pois, um produto fonogréafico. Baseada na pesquisa e construcdo de um
discurso com recurso a gravagcao e manipulacdo de fonogramas, a sonoplastia
providencia contetdos referenciais através da representacdo de paisagens e dos

eventos auditivos que decorrem da agdo, que contribuem para a criacdo da identidade

2 Curso de Sonoplastia, Instituto de Investigacdo e Criacdo Teatral, Lisboa, 1988.
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de uma época e geografia circunscrita, para a representacdo da cronologia da narrativa,
das condi¢bes meteorologicas sazonais, e na producdo de simbolos que concorrem
para uma dramaturgia na criacdo de contextos ou abstragbes, na acentuagcdo da
emocionalidade ou para uma poetizacdo do som. Pode ser utilizada em qualquer media,
evento ou instalacdo, podendo ser realizada para programas de radio, televisao,
streaming, espetaculos de teatro, danca e musica, desfiles de moda ou instalacdes de

arte e exposigoes.

A sonoplastia em teatro trata-se, pois, da constru¢do dramaturgica da banda de
som para acompanhamento da narrativa. Refere todo o trabalho operado para a
construcdo da banda de som até a implementacdo da sua difusdo. O trabalho de
sonoplastia pode ser feito em conjugagédo com um compaositor ou, noutros casos, com
musica extraida de outras fontes. No caso de ndo haver composicao de musica original,
a atividade do sonoplasta podera requerer a pesquisa de musica (Kaye & Lebrecht,
2009, p. 49). Desta forma, a escolha de musica que se adeque ao ambiente da peca, €
uma das tarefas do processo colaborativo da sonoplastia. Nao s6 a musica diegética,
gue ocorre no plano da acdo, mas também aquela que acentua o sentido dramatico,
explorando a leitura da emocionalidade da cena perante o publico, a musica incidental.
Assim, pode compreender o processo de pesquisa, selecdo de musica pré-gravada, a
criacdo de paisagens sonoras, efeitos sonoros, e a producdo de ambientes musicais.
Inclui a atividade de gravacéo de voz, de musica, gravacdes de campo (field recording),
ou ambiente, a de edicdo de som, de musica e ambientes, adaptados & duracéo e
dindmica da acéo, o processamento audio de efeitos, através de filtragem, da adicao de
reverberagéo, dinamico, etc., e a mistura de diferentes elementos sonoros, bem como
a respetiva reproducdo e operacionalidade, com a atribuicAo dos momentos de
intervencdo na narrativa, as deixas de inicio e fim dos eventos sonoros, e respetivo
estabelecimento de niveis, resultando no guido de som, segundo o qual o operador de
som, autonomamente, se regulara para o0 acompanhamento de ensaios e espetaculos.
Dado o seu papel na reproducéo se interligar com a difusédo sonora, a sonorizagéo pode
recorrer a sistemas complexos de espacializagéo, localizando efeitos sonoros em
objetos cenograficos, um radio, uma porta ou, envolvendo o publico através de colunas

colocadas na sala, expandindo, assim, a perce¢do do espaco aural.

A importancia do som numa obra teatral é aquela que fizer sentido para a
encenagdo. Um texto pode ser visto de diferentes formas. Histérico e formal, ou
atualizado e provocador. A sonoplastia, como elemento de comunicacdo, tem um
discurso que pode ser paralelo, acompanhando o enredo, ou pode ter um papel ativo,

intervindo no préprio enredo como mais uma personagem. As opg¢des tomadas pelo
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sonoplasta devem ser coerentes com o conceito do préprio espetaculo, pois o teatro é
o resultado do encontro de diferentes areas. Nasce no texto e na leitura que o encenador
faz dele. Todas as outras areas que intervém, a interpretacdo dos atores, 0 cenério,
figurinos, o desenho de luz, a musica e a sonoplastia, devem estar relacionados entre
si, criando uma coeréncia. S6 assim o espetaculo pode suceder como tal, nessa total

integracéo do texto que vive no palco.

2.2 O desenho de som

Design é entendido como o processo de criatividade organizada com objetivos
ou funcbes definidas, distinguindo-se da arte pela sua funcionalidade (Pool, s.d.).
Integrando e fundindo conceitos de funcionalidade técnica, a par de valores estéticos da
arte, a designacéo de design, “em portugués, podera talvez traduzir-se por «concec¢ao
formal»” (Tavora, 2006, pp. 16, 17).

Apesar de, alegadamente, a designacdo sound design ter sido inaugurada em
teatro, em 1967 (Dan Dugan (audio engineer), s.d.), é através do cinema que o termo
se torna conhecido e que, atualmente, prolifera. Ainda assim, mesmo em inglés e com
muita bibliografia disponivel, os contornos do conceito n&do sao faceis de expor. Apesar
de, tradicionalmente, os conceitos de composicdo musical e sound design serem vistos
como disciplinas criativas de 4udio distintas na inddstria cinematografica, na criacdo de
video jogos, ou nas producdes teatrais, as fronteiras podem ser ténues (Reizes, 2013).
Holman sintetiza o sound designer, como “aquele que trabalha em, ou que supervisiona
todo o trabalho de som, do principio da pés-producédo até a masterizagao final, para

fornecer uma concecao geral de uma banda sonora” (Holman, 2010, p. 145).

Em teatro, a designagdo de sound design é ambigua nas suas atribuicdes.
Surge, ndo apenas associada a atividade técnico-criativa de sonoriza¢éo, como no caso
emblematico do teatro musical, mas pode, também, referir a composi¢ao de musica para
pecas de teatro. Kaye e Lebrecht, na introducdo da terceira edicdo do seu livro,
sintetizam o conceito de sound design como “o processo criativo e técnico resultando
no ambiente aural em teatro, tal como a musica e o0 som que acompanham um filme”
(Kaye & Lebrecht, 2009). Comparativamente com a definicdo atribuida na edicédo de
1992, em que é apresentado como “o processo criativo e técnico resultando em masica
de fundo e som nas producdes de pegas” (Kaye & LeBrecht, 1992), pode-se considerar
gue estas definicdes podem divergir, revelando-se, esta ultima, semelhante ao conceito
apresentado de sonoplastia e a primeira suficientemente vaga para se relacionar,

eventualmente, com o conceito de desenho de som, na forma de produzir o controlo da
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globalidade da auralidade dos eventos sonoros que sdo produzidos durante uma peca.
Segundo Leonard, “nalguns casos, o sound designer pode também desempenhar a
func&o de compositor, produzindo uma banda de som (sound track) integrada de musica
e efeitos, mas frequentemente, o sound designer ira trabalhar em colaboracdo com o
compositor, tratando dos aspetos de integracdo da musica na apresentacdo da pecga”
(Leonard, 2001, p. 123). Apesar de Kaye, ao longo do seu livro referir o papel de
composi¢cdo musical na criagdo do sound design, inclui também a possibilidade de
utilizacéo a partir de outras fontes de musica editada, conjugando referéncias de musica
de época, com determinada instrumentacao ou outras carateristicas, de acordo com a
intencdo da pesquisa (Kaye & Lebrecht, 2009, p. 49). Slaton, por sua vez,
desconcertantemente, d4 um exemplo de uma peca de teatro musical, que ele
desenhou, que ndo tinha uma Unica deixa de som. A sua funcéo tera passado pela
gestdo acustica de duas cantoras e de uma banda de musica country em cena (Slaton,
2011, p. 21). E Slaton quem melhor sistematiza a fungéo do sound design, distinguindo
as duas categorias principais, teatro musical e pecas de teatro, “cada uma, em ultima
instancia, responsavel pelo ambiente aural do espetaculo” (Slaton, 2011) e refletindo
estilos distintos. “O sound designer de pecas de teatro €, muitas vezes, musico ou
compositor, especializando-se na construcdo paisagens sonoras e trabalhando com o
texto, procurando formas para acentuar a emoc¢éo do espetéculo através do som e/ou
musica” (Slaton, 2011). “Por outro lado, o sound designer, em teatro musical, ndo
precisa ser musico ou compositor, mas sdo antes técnicos de mistura (mixers)
especializados em manipular os sons criados por outros, potenciando as emocdes do
espetaculo sem se notar” (Slaton, 2011, p. 22). Dentro de cada um destes estilos, a
funcédo do sound designer pode, ainda, ser subdividida, derivando da dualidade inerente
a atividade, em sound design técnico, também designado pelo USITT (United States
Institute for Theatre Technology) como design de sistema sonoro, relacionando os
diversos aspetos do equipamento técnico, e o sound design concetual, também
designado pela USITT como design de partitura sonora (Slaton, 2011).
“Frequentemente ambas as fun¢Bes sdo desenvolvidas pela mesma pessoa, mas as
vezes sdo realizadas por duas pessoas distintas” (Slaton, 2011). Na defini¢gdo proposta
apresentada pelo autor desta dissertacdo o desenho de som pode englobar ambas as

categorias e inclui, sempre, a subdivisdo concetual e técnica que slaton refere.

Na heranca do conceito de desenho de luz, o termo desenho de som deriva do

aportuguesamento da palavra design, tendo sido adotado em 1993, quando o autor

20



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

colaborou na realizacdo do espetaculo multidisciplinar Nocturnos 1lI®, que reunia
musicos e atores, no Jardim Boténico de Lisboa. No inicio da década de 90, ja vigorava
a designacédo desenho de luz para a criagcdo da iluminagéo para espetaculos de teatro,
danca e musica. Partindo desta constatacao, pareceu pertinente e adequada, ao autor,
a adocao do termo desenho de som para designar o conceito de sonorizacdo de um
espetaculo que, utilizando microfones emissores para amplificacdo de atores,
processando diferentes efeitos sobre as vozes, amplificando musica ao vivo, assim
como a reproducdo de banda sonora pré-gravada e sonoplastia, requeria um dispositivo
de difuséo distribuida, diferindo do convencional PA (Public Adress) stereo, integrando
as necessidades artisticas e criando a envolvéncia do publico disposto em torno de um
lago. Utilizando o sistema de sonorizagcdo como ferramenta para a materializacao
funcional e estética, o desenho de som é, pois, entendido como 0 processo de gestao
de decisdes técnicas e artisticas integradas no conceito especifico do espetaculo,
traduzidas para a obtencdo de compromissos de eficiéncia de acordo com as
necessidades da encenacao, em estreita relacdo com o espaco cenografico, aderecos,
figurinos e outras areas de intervencao (video e luz, por exemplo). Aliando as técnicas
e tecnologias eletroacusticas de captacao e difusdo de som e misturando conceitos de
producdo de som da industria discografica, sdo muitas as decisfes artisticas que podem
ser tomadas na modelac&o da performance na acdo da mediagdo do corpo sonoro, a
v0z, 0S instrumentos musicais e outros eventos sonoros, determinando as qualidades
sonoras na amplificagdo das vozes e instrumentos musicais, dos planos sonoros, da
espacialidade das fontes e da espacializacdo na sala para criacdo de envolvéncia no
publico. Determinado pelo espaco tridimensional da performance teatral, para além da
localizagdo panoramica, esquerda e direita, a profundidade do espago cénico pode
assumir um papel determinante na acdo perspética da espacialidade.
Complementarmente, a espacializacdo, pode contribuir para acentuar a configuracéo e
modelac¢do do espaco aural, localizando sons ou atribuindo o carater envolvente na
recriacdo de espacos acusticos através de colunas situadas na sala, expandindo, assim,
a percecdo sonora que a audiéncia faz dele. Em conjugagdo com a propria sala, o
equilibrio da mistura ira refletir todas as estratégias adotadas de captacdo, mediagéo,

espacializacao, processamento de efeitos e a prépria afinacdo do sistema de difusao.

3 A partir do conceito de Nuno Artur Silva, Direcdo Musical de Nuno Rebelo, com a participacéo
do Quinteto de Sei Miguel e dos atores José Pedro Gomes, Anténio Feio, entre outros, com

producao técnica de Acaso.
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Estereofonia, etimologicamente significa “som em relevo”, provindo do grego
stereds «soélido, espacial, tridimensional» e phone «som, tom» (estereo, s.d.). Este
termo foi adotado para designar o sistema que permite a reconstituicdo de uma linha de
horizonte, entre dois pontos, na qual é possivel dispor acusticamente os sons, formando
uma audicdo panoramica. E, no entanto, no espetaculo vivo — teatro, misica ou outro,
através do reforco de som, que o som em relevo é percecionado — 0 som emanado do
corpo que o produz, ampliado, mas localizando a sua amplificacdo nele proprio.
Requerendo o sincronismo da fala ouvida acusticamente com aquela percecionada pelo
sistema de amplificacdo, o som amplificado deve ser alinhado no tempo para, assim,
criar o relevo sonoro corpéreo da voz dos atores, atuando a localizagdo do corpo sonoro
do ator como ancora acustica. No entanto, é de extrema importancia para a consisténcia
do resultado do reforco de som, que o tom de elocucéo tenha energia acustica Util para
a conjugacao eletroacustica necessaria. Paradoxalmente, na acao do reforgo sonoro,
uma parte do trabalho de desenho de som na apresentacdo de pecas de teatro é
inaudivel. Pretendendo que o som ampliado ndo seja intrusivo, que nao se sinta que
provém das colunas, mas antes do corpo dos atores, tem como objetivo manter a
inteligibilidade da palavra, independentemente da distancia e movimentacdo dos atores
no palco, permitindo o conforto (sem esforgo) na produgdo vocal na representagéo.
Através da eletroacustica o publico é enganado e s6 quem sabe que os atores estao
amplificados € que tem consciéncia do trabalho que esta por tras e o valoriza. E,
portanto, comum, no final de uma peca, o publico ignorar esse trabalho e os eventuais
comentérios refletirem esse desconhecimento: “a projecdo da voz dos atores é muito

”

boa”.

De forma a garantir os meios e informagcdo necessarios para efetuar a
montagem, o desenho de som deve prever, antecipadamente, as necessidades técnicas
dimensionadas de acordo com 0 espaco e o préprio espetaculo (sistema de difuséao,
microfones, monicao, etc), sendo necessério elaborar a ficha técnica de som, também
designado como rider técnico de som (ver anexo 3), podendo consistir na lista de
equipamentos, lista de vias de entrada e saida e na implantagéo de som, referenciando
a localizac&o de colunas e eventuais microfones. Apds a montagem, deve-se assegurar
a operacionalidade do sistema, proceder as afinacfes de som julgadas necessarias e
efetuar o respetivo estabelecimento de niveis durante 0s ensaios, resultando no guido
de som, segundo o qual o operador de som, autonomamente, se regulara para

acompanhamento de ensaios e espetaculos.

Para ambas as atividades, sonoplastia e desenho de som, em inglés, é utilizado

o termo sound design. A sonoplastia, em si, e nos termos descritos anteriormente,
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implica a «concecao formal» do design. No entanto, de modo a estabelecer a distincéo
de atividades com caracteristicas diversas, e com diferentes niveis de implicagédo de
trabalho, levou a adocao de diferentes termos para designa-las segundo a fungdo com
maior relevancia em cada producédo. Da mesma forma que o desenho de som pode
existir sem haver trabalho de sonoplastia, a sonoplastia pode existir sem o desenho de
som. Ambos 0s conceitos sdo, por natureza autbnomos, no entanto, na maior parte dos
casos, em Portugal, a atividade referente a sonoplastia é efetuada pelo mesmo criativo
gue assume o desenho de som. Assim, embora o desenho de som possa englobar a
criacdo da sonoplastia, o contrario ndo se aplica, pois, 0 ambito da sonoplastia acentua
a importancia do processo de criacdo da banda de som, em si, implicando, também,
obviamente, a respetiva difusdo e operacionalidade. O desenho de som, por sua vez,
tem uma maior abrangéncia, devido a gestédo e controlo de elementos mediados, e no
recurso a um sistema de difusdo mais elaborado para a espacializacdo e localizacdo no
espaco diegético da acdo de efeitos ou eventos sonoros (localizado num objeto
cenogréafico, tal como um telefone, um radio, ou outros), relacionando, assim, de uma
forma global, o conceito sonoro. Porém, pode dar-se 0 caso de serem pessoas
diferentes a assumir essa fungéo, ou parte dela, como no caso de um musico/compaositor
na criagdo da banda sonora e respetiva adequacgao cénica e, outra pessoa, assumir o

desenho de som.
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lll. Contextualizacao tedrica

Na abordagem a cada uma destas areas, 0 conjunto de conceitos que serdo
apresentados pretendem construir, gradualmente, elaborando a partir dos conceitos
gerais para os do dominio particular do som, uma contextualizacdo dos aspetos que se
pretendem analisar. A sua relevancia € resultante de uma reflexdo prévia do papel que
desempenham na constituicAo dos conceitos em que se inserem, que foram
considerados a posteriori, para a consequente exposicdo das probleméticas e

estratégias adotadas sob a influéncia de cada uma na criagdo sonora do espetaculo.

3.1 A espacialidade

Entre as relacBes sensiveis de se estar no mundo, 0 universo
sonoro tem um lugar singular. A civilizacdo desabituou-nos da
constante necessidade de atencdo aos detalhes para obtencgéo
de informacdo essencial para prevenir a sobrevivéncia, ou
enquanto predador. Esse sentido, que a sociedade atual
negligentemente deixou de exercitar, ndo cessa nunca, ao
contrario dos olhos que se cerram, e s6 nos lembramos dele
quando exposto ao desagrado do barulho ou aos prazeres da
musica. No entanto, possui uma enorme poténcia, capaz de
providenciar informag&o com grande detalhe e acuidade sobre o
espaco em que nos encontramos ou acerca do noOSso
interlocutor (Volubilis, 2006).

“«Espaco» é variavelmente experienciado como a localizacao relativa de objetos
ou lugares, como as distancias e expansdes que separa ou une lugares” (Tuan, 2001,
p. 12). Referente a extensdo ou a distancia existente, a no¢cdo de espago associa
diferentes conceitos de territério, lugar ou paisagem. Opondo espac¢o urbano ao rural, o
interior ao exterior, o publico ao privado, “«espagco» € um termo abstrato para um
conjunto de ideias complexas” (Tuan, 2001, p. 34). Cada uma das diferentes areas do
“saber” atribui ao espaco uma significagcdo muito prépria consoante os seus critérios de
atuacao, podendo-se enumerar trés classes: o espaco fisico, 0 espaco percetivo e 0
espaco cognitivo (Vale, 2009). O espacgo fisico, resume-se a um “sistema de

7

coordenadas sem qualquer determinagdo qualitativa, tudo € visto em termos
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guantitativos” (Vale, 2009). O espago percetivo “remete para a experiéncia inerente a
utilizagao desse espaco fisico e para a orientagao imediata no ambiente” (Vale, 2009).
O espaco cognitivo, assenta naquilo que é a “representacdo mental que fazemos do
espaco fisico, a imagem que criamos do ambiente que experienciamos direta e
indiretamente” (Vale, 2009, p. 17).

Segundo Morris, a profundidade é o que d&, em primeiro lugar, volume aos
corpos. “E o que torna possiveis as situagdes” (Morris, 2004, p. 1). Morris fundamenta
afirmando que sem profundidade nado existiriam coisas nem pessoas, € ndo existiria
ninguém para percecionar as coisas, sustentando que, por esta razdo, o estudo da
percecdo espacial deve comecar pelo estudo da profundidade (Morris, 2004, p. 1). “A
«profundidade» designa a «primeira dimens&o», na qual é experienciada a distancia
entre nos préprios e as outras coisas, na qual se experiéncia as coisas possuindo
volume. Profundidade deve ser distinguida de altura e largura, nas quais sao
experienciadas a extensao (spread) das coisas ja volumosas e a distancia entre as
coisas que se encontram lado a lado” (Morris, 2004, p. 2). Tendo como referéncia da
percecao espacial de profundidade a origem da localizagdo do nosso corpo, o aqui e ali,
o proximo e o distante, a frente ou atras, tornam-se, subjetivamente, a ele relativas na
apreensdo dessas relagdes (Morris, 2004, p. 2). Assim, 0 conceito de espaco estabelece

relagdes entre nds, no tempo, relacionando a nossa posi¢cao num local.

Numa sala, durante o dia, com a janela aberta, oi¢o 0s sons exteriores. Localizo-
0s nela, como uma moldura de onde brotam esses sons. S&o os sons do movimento
guotidiano que se misturam numa amalgama. Se pretender identificar quais séo os sons
gue estdo a ocorrer nesse momento preciso de prestar atencado e poderei distinguir um
carro em movimento, gente a falar, os passos de alguém que passa, buzinas esparsas,
um cao que ladra. O ambiente em que nos encontramos é constituido por varios sons
gue podem ocorrer simultaneamente. Através da identificacdo das fontes sonoras, o
som elucida-nos e auxilia-nos a conhecé-lo. «Apesar das ondas sonoras destas fontes
diferentes acorrerem, aos nossos ouvidos, todas misturadas, nés, no entanto, de alguma
forma,» distinguimo-las separadamente, atribuindo uma identidade distinta a cada uma.
Isto resume aquilo que o psicélogo Albert Bregman designou como andlise da cena
auditiva (Schnupp, Nelken, & King, 2011, p. 223).

Considerando ouvir como o processo fisiolégico primario, escutar € largamente,
embora ndo exclusivamente, uma atividade que implica um ato consciente (Miller, 2014).
Truax definiu a escuta como sendo a “capacidade de interpretar a informagdo que

implica um papel ativo, envolvendo diferentes niveis de atengéo” (Truax, 1984, p. 16).
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Apesar de variar com o foco de atencado, a capacidade de apreensao de significado
através da escuta, porém, ndo é individual. Como refere Rhodes, “escutar ndo é apenas
uma atividade psicoldgica, mas também, um processo social e relacional num contexto
de relagdes” (Adelmann, 2012, p. 516). E “parte da dimenséo contextual da cultura e da
sociedade onde se constroi o significado em conjunto e pelos quais somos influenciados
constantemente” (Adelmann, 2012, p. 516). E um processo que nos permite aferir
informacgéo que corresponda as nossas necessidades para interagir com o ambiente
(Kai Tuuri, 2012, p. 137). “No entanto, os sentidos n&o s&o independentes. A natureza
dos eventos é frequentemente multidimensional em caréacter e estimula mais do que um
sistema sensorial” (Warren, 2008, p. 216). A rececdo da fala, por exemplo, pode ser
operada através da leitura labial, a par da oralidade, como ajuda para a compreensao,
mesmo por pessoas com uma audi¢do considerada normal. Isto ocorre, geralmente, de
forma inconsciente, considerando a informacéao visual do que alguém esta a dizer como
escutada em vez de vista, mas de facto é o resultado de uma integracdo de modo
cruzado (cross-modal) (Warren, 2008, p. 217). No contexto desta disserta¢ao este facto
torna-se relevante tendo em conta que trata a apresentacdo de uma peca de teatro, em

gue a audicao ocorre em simultdneo com a visao das falas e ac6es dos atores.

Hall considera que “para o ser humano, o sentido do espaco e da distancia ndo
€ estatico e tem muito poucas rela¢cdes com a perspetiva linear elaborada pelos artistas
do Renascimento e ainda ensinada nos nossos dias” (Hall, 1986, p. 134). “A sua
percecdo do espaco € dinAmica porque se encontra ligada a agao, ao que pode ser
realizado num dado espaco, mais do que aquilo que pode ser visto por contemplagéo
passiva” (Hall, 1986, p. 135). A extracdo de informacédo que permite “a construcdo de
um mapa do mundo auditivo, em face deste, parece ser um modo efetivo de
representacao do paradeiro das fontes sonoras no cérebro” (Schnupp, Nelken, & King,
2011, p. 207). “Para além de providenciar uma estrutura comum para a integracao
sensoriomotora, o alinhamento de diferentes estimulos sensoriais permite que se
operem interacdes entre eles, originando uma acentuagéo desses estimulos, presentes
numa estreita proximidade temporal e espacial” (Schnupp, Nelken, & King, 2011, p.
208).

A audicdo permite percecionar, por um lado, o espaco de propagacédo, em si,
funcionando este, muitas das vezes, como corpo ressoador, conferindo atributos
acusticos do ambiente em que se propaga. Esta percecéo é influenciada, objetivamente,
pela dimensao, area, volume e materiais das superficies. Por outro lado, a possibilidade
de, através da escuta, aferir a direcionalidade e a distancia das fontes sonoras,

providencia a perspetiva, permitindo a configuracdo do espaco aural (Sonnenschein,
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2001). Alguns dos parametros acusticos que providenciam pistas para a percecéo
sonora espacial “incluem a gama de frequéncia - altura e timbre, a intensidade, bem
como as reflexdes - eco e reverberagcdo” (Sonnenschein, 2001, p. 83), que sédo de
extrema importancia para aferir a dimenséo de um espaco interior, fechado. A dimenséo
€ a “grandeza que, associada aoutras, define um espago” (dimensdo, s.d.).
Medida, tamanho, area e volume, sdo propriedades que caracterizam o espaco fisico e
objetos. Largura, altura e profundidade s@o as grandezas que a objetivam através da
sua medicdo (Dimensbes do espaco, s.d.). Estdo, intrinsecamente, associadas a

proporcao da sua grandeza. Se é pequeno ou se é amplo, espacoso.

David Griesinger, durante muitos anos o cientista por trds do desenvolvimento
de dispositivos electracusticos de recriacdo espacial da Lexicon, uma marca de
referéncia reconhecida ainda nos nossos dias, tem desenvolvido uma extensa pesquisa
dedicada a percecdo da dimensionalidade do espaco e a sua representacado
eletroacustica. Ele sustenta que “espacoso” e “envolvéncia”, sdo referentes a mesma
percecdo (Griesinger, 1999). Formalmente, esta frase transcrita em portugués
representa um problema: “spaciousness and envelopment (assumed to be the same
perception)”. Em inglés spaciousness reflete a grandeza ou ampliddo de um espaco
(spaciousness, s.d.). Nao existe, no entanto, nenhum termo equivalente nos dicionarios
portugueses, mas apenas nos brasileiros, definindo espaciosidade, como a “qualidade
do que é espacioso” (espaciosidade, s.d.), ou espacoso. Assim, dois substantivos
usados em inglés, necessitam do recurso a adjetivos pela inexisténcia de equivaléncia.
Por essa razdo, propbe-se, a adocdo do termo espaciosidade, para referir a
caracteristica de apreensdo da dimensdo de espaco, enquanto caracteristica
adjectivante de espacoso. Deste modo, é possibilitada a sua utilizacdo enquanto
parametro de grandeza variavel para aferir ambas proporc¢des, espaciosidade pequena
ou grande. Assim, retomando, refletindo sobre a dificuldade de definicdo, em trabalhos
anteriores, dos termos espaciosidade e envolvéncia, Griesinger elabora sobre a
associagdo, adotada na maior parte da literatura, a Largura Aparente da Fonte, ASW
(Apparent Source Width) (Griesinger, 1999). Segundo ele, “uma sala de concertos pode
ser espacosa, a reverberacdo de um oboé pode ser espacosa, mas a imagem sonica
de um oboé nao o pode ser” (Griesinger, 1999). Além disso, a sua pesquisa concluiu
gue “o alargamento de uma imagem sonora ocorre mais facilmente em espacgos
pequenos do que em espagos grandes”, sugerindo que a associagcdo entre
“‘espaciosidade” e ASM seja abandonada, devendo ser antes utilizada para descrever,
simplesmente o alargamento da fonte (Griesinger, 1999). Segundo Griesinger, existem

dois tipos de percecdo espacial. A de envolvéncia, que se relaciona com a percecao da
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acustica do espaco que envolve o ouvinte, particularmente a reverberacédo, e a
externalizacéo, segundo a qual os sons séo percecionados como soando “dentro da
cabecga” (Griesinger, 2000). Experiéncias demonstram que “o aumento do nivel das
reflexbes, mantendo os tempos de atraso constantes, tendem a aumentar o volume do
espaco e do tempo de reverberagcdo percecionados”’, no entanto “as reflexdes
provenientes de dire¢cdes mais frontais geram a sensacéo de reverberacdo, mas sem
envolvéncia” (Green, Kahle, Berrier, & Carayol, 2019). Griesinger ressalva, ainda, que
o tipo de som utilizado como estimulo, determinam fortemente, as perce¢des espaciais,
sendo uma das razfGes que esta na “origem da confusdo do significado percetual de

espacialidade” (Griesinger, 1999).

Conforme referido anteriormente, para além das caracteristicas de
espaciosidade, em si, a posicdo espacial das fontes sonoras, a direcionalidade e a
distancia, determinam a perspetiva pela disposicdo, a hierarquia das distancias relativas
e a dimenséao da “moldura”, sendo fundamentais para estabelecer a relagéo entre nés e
0 espaco, ou a sua representacdo, colaborando para a percecao espacial (Leeuwen,
1999, p. 12). A localizacdo da direccionalidade de estimulos, no sistema auditivo, é
possibilitada pela geometria e separacao fisica dos ouvidos em cada lado da cabeca. A
diferenca interaural do tempo na chegada de som, derivada da distancia do percurso
efetuado para cada ouvido, permite a localizacdo de sons vindos da esquerda ou da
direita (Schnupp, Nelken, & King, 2011). “Dependendo do comprimento de onda, o0s
sons incidentes podem ser refletidos pela cabeca e pelo torso e difratados para o ouvido
do lado oposto que se encontra sob a «sombra acuUstica», produzida pelo volume da

propria cabeca” (Schnupp, Nelken, & King, 2011, p. 178).

Uma das formas que o ser humano aprende a relacionar o som com a distancia
é através da fala. Alterando o tom da voz, variamos a sua intensidade de acordo com
as distancias fisicas e sociais entre nés e o0s outros, adaptando o registo da oralidade
(Tuan, 2001, p. 15). Aiintensidade da voz é, assim, um indicador da distancia que separa
dois individuos. “O sussurrar é utilizado quando os interlocutores se encontram muito
préximos um do outro, e o grito é destinado a atravessar grandes distancias” (Hall, 1986,
p. 133). No entanto, 0 ajustamento do nivel da nossa voz é operado, ndo sO pela
monitorizacdo através da audicdo do som que produzimos, mas acontece, também,
através de informacgao ndo-auditiva, multimodal, relacionando o afastamento fisico com
o interlocutor, utilizando pistas visuais para aferir a sua disténcia e utilizando essa
informac&o para adequar o nivel da voz apropriadamente (Warren, 2008, p. 219). E
assim, que no conceito de espaco informal relativo as distancias no contacto entre

individuos, estabelecido por Hall, sdo distinguidos quatro tipos de distancias: intima,
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pessoal, social e publica (Vale, 2009, p. 24). Na sequéncia desta distin¢ao efetuada por
Hall, Leeuwen adota uma abordagem estritamente sonora desta escala de distancia
social, “articulando a nogdo de perspetiva através da relacdo do tom de voz acustica,
sem outros sons misturados, que cria relacdes de diferentes graus de formalidade entre
0 que é representado e o ouvinte” (Leeuwen, 1999, p. 15). “A intimidade da voz
sussurrada intimamente, equivalente a um grande plano ou plano fechado; a
informalidade de uma voz casual e relaxada, equivalente a um plano proximo ou médio;
a formalidade de uma voz com maior intensidade, alta e tensa, projetando a mensagem,
equivalente a um plano geral ou aberto” (Leeuwen, 1999). De outro modo, “a
reverberacédo “pode desempenhar um papel na estimacao na localizacdo da distancia
de um som. Sem alterar o nivel geral, um orador parece mais proximo quando a
propor¢cdo do som direto € aumentada, e mais distante quando a proporcdo da
reverberagdo desse som é aumentada” (Warren, 2008, p. 117). As pausas breves e as
transi¢cOes rapidas de uma palavra para outra, da fala, fazem com que a reverberacao
seja um indicio especialmente relevante para aferir a distancia de um orador (Warren,
2008, p. 117). Assim, através da mediacgao, “a captagao préxima (close miking) de vozes
pode acentuar a proximidade, enquanto a adicdo de reverberacdo pode acentuar a
sensacao de espaco e distancia” (Leeuwen, 1999, p. 25). Esta relacéo da captacéo de
som confrontada com o plano visual, implicou que, no inicio do cinema sonoro, cerca de
1930, Maxfield tenha achado necessario variar a propor¢cdo do som direto com o
reverberante, posicionando o microfone apropriadamente, de forma a coincidir a
perspetiva visual com a que ele designou, «perspetiva acustica» (Warren, 2008, p. 60).
E assim que surge, como forma de adequar a perspetiva sonora, o recurso da mediag&o
através do posicionamento do microfone, em que a captacdo modula o espaco onde
ocorre um evento sonoro, através da interacdo entre a fonte sonora e 0 espaco de
propagacao (Dallaire F. , 2017). Esse processo de criacdo do espago sonoro que é
organizado “no encontro entre o microfone e uma realidade sonora” (Dallaire F. , 2017),
designado como ponto de escuta, cria “efeitos espaciais de afastamento ou de
proximidade” (Dallaire F. , 2017), assim como de alteracdo timbrica associada a
materialidade das superficies e refere-se a “uma postura percetiva moldada pelos
efeitos simultdneos da reverberacao, do dispositivo de difusdo sonora, da interacédo dos

sons e das imagens, dos movimentos corporais das personagens” (Dallaire F. , 2017).

Sonnenschein sintetiza o conceito do ponto de escuta (point of audition) como o
equivalente ao ponto de vista, a perspetiva com que uma camara emoldura um plano
(Sonnenschein, 2001, p. 163). Seguindo a referéncia do livro L’audio-vision (1990), de

Chion, segundo o qual, o ponto de escuta (point d’écoute) tem dois sentidos, um
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espacial e outro subjetivo (2013, p. 151), sendo a acecao estritamente espacial referente
ao local “de onde eu, enquanto espetador, vejo (de que ponto do espago a cena é
considerada, de cima, de baixo, do teto, do interior de um frigorifico)” (Chion, 2011, p.
74). Por outro lado, o ponto de escuta subjetivo confronta a “minha” perspetiva,
relacionando-a com a personagem na agao, que “vé aquilo que eu vejo” (Chion, 2011),
colocando a “minha” escuta na posicao da personagem. Sonnenschein cita 0 mesmo
exemplo que Chion, do som de uma voz filtrada ao telefone, ndo sendo, portanto, o som
real ouvido no espaco e no plano onde uma camara mostra o ouvinte com o telefone no
ouvido, situando, portanto, “o ponto de escuta como sendo o da personagem que recebe
a chamada” (Sonnenschein, 2001). Chion (2011, p. 75) destaca essa acdo do ponto de
escuta subjetivo, de realce dado a sons de fraca intensidade que, pela sua natureza,
implicam a necessidade de proximidade deles para serem ouvidos, relevando-os, assim
com o detalhe de um grande plano, tal como a respiracdo na voz. Como observou
Balazs, a invencéo do grande plano n&o permitiu apenas uma aproximagdo no mesmo
espaco, “o simples reconhecimento de uma nova posi¢ao”, veio possibilitar, também,
“sair do espacgo e entrar numa outra dimensao, no tempo, no pensamento” (Cardinal,
1998, p. 110). E desta forma que, dentro da subjetividade do ponto de escuta, Haier
propbe uma variante que consiste na apresentagdo da paisagem interior de uma
personagem, fornecendo “a audiéncia acesso as experiéncias subjetivas de uma
personagem” (Hgier, 2018). Com maior incidéncia para o interior da mente das
personagens, o ponto de escuta pessoal proporciona 0 acesso a experiéncias mais
pessoais, que ndo sdo partilhadas com outras personagens, distinguindo-se do exemplo
apresentado por Chion, ao qual Hgier designa como ponto de escuta individual,
referindo “as cenas onde o publico escuta, acusmaticamente, uma voz ao telefone, a
partir da mesma perspetiva da do personagem que segura o telefone” (Haier, 2018, p.
10). Ambos, ponto de escuta individual e pessoal, estdo relacionados com a
subjetividade, podendo “dar a audiéncia nao apenas acesso participativo a uma
situacéo, mas também, acesso direto as experiéncias especificas de uma personagem:

pensamentos, emogdes, etc.” (Haier, 2018).
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3.2 Os cddigos semidticos e o seu referencial simbalico

Rose is a rose is a rose is a rose (Stein, 1913)

O processo de percecao de sinais sonoros € registado precocemente no decurso
de gestacao do feto, durante o qual o ventre materno desempenha o papel de iniciador
sensorial (Chandés, 2017). Num mundo que nos deixa uma «heranca percetiva», apesar
desse mundo se tornar radicalmente estranho a partir do primeiro choro, “configuram-
se elementos na «arqui-memoéria» interpretaveis como «fontes sensério-motoras e
emocionais de todas as formas de expressdo e comunicagdo compreendidas na
experiéncia musical» e que condicionam o imaginario musical da pessoa, assim como
o de grupos humanos. Assim se pode explicar a pregnancia* dos sinais sonoros no
nosso universo afetivo, (...) um «poder de ressonadncia» consubstancial a
«profundidade» do mundo sonoro” (Chandés, 2017). E assim que os sons do nosso
guotidiano representam um terreno de exploracédo para todos os discursos com objetivo
manipulatério. A semelhanca da imagem, ou qualquer outra modalidade sensorial, 0
som, ndo apenas como veiculo da fala, assim como o siléncio, pode mostrar e ensinar,
revelar e evocar (Chandeés, 2017). Segundo Berkeley, “a conexdo das ideias, implica,
nao a relacdo de causa efeito, mas somente a de um indicio e de um signo a coisa
significada” (Foucault, 2000, p. 83). “O som de um apito, por exemplo, ndo tem a mesma
importéancia, nem sequer dizer a mesma coisa, para um transeunte sentado num banco
de jardim ou para o condutor de um veiculo em movimento no meio da cidade, mesmo
tratando-se do mesmissimo som” (Jorge, 2007, p. 10). Segundo Foucault, o signo ocorre
“a partir do momento em que se acha conhecida a possibilidade de uma relacdo de
substituicdo entre dois elementos ja conhecidos” (Foucault, As Palavras e as Coisas,
2000, p. 81), acrescentando que, para o signo funcionar, “deve estar ao mesmo tempo
inserido no que ele significa e dele distinto. Com efeito, para que o signo seja o que €,
€ preciso que ele seja dado ao conhecimento ao mesmo tempo que aquilo que ele
significa” (Foucault, 2000, p. 83). E deste modo que “todos os modos semidticos podem
criar relagdes entre 0 que € apresentado, ou representado, e o recetor - o leitor,

observador ou ouvinte de uma mensagem” (Leeuwen, 1999, p. 12).

4 «maior ou menor capacidade que as formas tém de se impor na percecao de um sistema de
estimula¢des» (Chandes, 2017, p. 27)
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Devido a peca As Trés Irmas retratar uma época num contexto geopolitico
especifico e pelo facto do estabelecimento deste referente histérico ndo deixar de ser
um modo de producdo de sentido, julgou-se relevante a apresentacdo do conceito
recentemente proposto por Greiner (2021), embora relacionado com a linguagem

filmica. Segundo ele:

“a forma como o espetador experiéncia e as memdrias, misturam-se
com o mundo histérico configurado audiovisualmente.” (...) “Com base
nas qualidades miméticas e narrativas da ficcdo (do filme), as
histosferas constroem figuracdes audiovisuais da histéria, cujas
referéncias, através dos tracos histoéricos, utilizam estratégias de ilusédo
estética. Permitimo-nos ser transportados, ludicamente, para mundos
histéricos, mas eles permanecem ‘“identificdveis como constru¢des
artificiais e artisticas. As histosferas criam, portanto, um entendimento
fluido da histdria que deixam espago para a reflexao e interpretacao”
(Greiner, 2021, p. 99). “Nesta visao, a sensacao de sermos capazes de
imergir num mundo histérico (através do filme), € um produto de mise-

en-scene e de mise-en-histoire” (Greiner, 2021, p. 101).

3.2.1 Abuscade um fundamento de representacdo sonora da narrativa - as formas

ou estilos de sonoplastia

“O teatro é simulacro. E ele nasce do simulacro” (Corvin, 2008, p. 1339).

A natureza do teatro joga com o falso, com a ficcao. A teatralidade é presente,
mas apenas vive da auséncia (aquilo que representa nao existe) e, portanto, ela faz com
que essa auséncia se torne presente (Corvin, 2008, p. 1339). E partindo desta ideia,
gue, também a matéria sonora se torna representacdo e estabelece um discurso
narrativo. Para efetuar a notacdo dos eventos sonoros que podem acentuar a narrativa,
Sonnenschein divide a acdo do som em quatro areas distintas: sons concretos, sons
musicais, musica e voz, alertando para a flexibilidade necessaria, pois um som particular
pode repartir-se por diferentes areas (Sonnenschein, 2001, p. 19). A organiza¢cédo dos
elementos sonoros pode ser dividida em objetos, acBes, ambientes, emocdes e
transicbes (Sonnenschein, 2001). O conceito de partida para estabelecer esta

organizacdo pode configurar diferentes perspetivas. Kaye e Lebrecht propéem duas
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concecbes da abordagem para a criacdo da sonoplastia. A realistica e a estilistica. A
concecdo realistica pode ser envolvente e cinemética. Sendo uma variagéo do realismo
puro, esta € uma abordagem de composi¢cdo que incorpora um forte sentido de
ambiéncia, empregando, exuberantemente, musica de fundo (underscore), que
acompanha de perto a a¢do, como nos filmes de acédo. Ou entédo, pode ser um realismo
seletivo e representacional. Na abordagem realistica representacional, os efeitos
sonoros reproduzem com precisdo eventos e objetos. A musica pode emanar de fontes
localizadas no cenéario, ou sem que as personagens tenham consciéncia da sua
existéncia. Se uma masica, ou uma voz, provier de um radio instalado no cenério,
obviamente sera diegética. A musica usada segundo esta convencédo, geralmente nao
interfere na acdo com as personagens. No entanto, criando um ambiente que enquadra
emocionalmente a cena, pode refor¢ca-la, influenciando assim a audiéncia (Kaye &
Lebrecht, 2009). A forma representacional, distingue-se do realismo cinematico, pelo
uso dos elementos constituintes ser mais ralo. A masica incidental ndo tem uma
presenca tao profusa, sendo mais especifica. A introdugdo dos elementos aurais ocorre
apenas quando necessario. O desafio artistico, neste caso, serd a sele¢do de sons que
suportem a agdo sem acentuar todas as nuances, procurando “elementos basicos que
expressem um ambiente mais amplo” (Kaye & Lebrecht, 2009, p. 20). Por outro lado, a
abordagem estilistica, joga com “a alteragéo da realidade através da exageracgéo, da
distorcdo, ou da concetualizagdo” (Kaye & Lebrecht, 2009). Pode ser abstrata, segundo
a qual o sonoplasta efetua a sua interpretacdo da realidade, recorrendo a uma forma
impressionista ou expressionista, alterando o som de base através da adi¢do de efeitos
sbénicos que modificam o seu carater, distorcendo-o, funcionando assim como uma
alusdo ao original, ou no caso da concetualizagdo, procura-se um som com uma
conotacdo idéntica a situagdo que se pretende representar. Pode, também, ser uma
estilizacdo absurda e surreal, prevalecendo, nesse caso, 0 honsense, sendo apropriado

para um registo irdnico de comédia (Kaye & Lebrecht, 2009).

3.3 A mediacéo

“Se nao existissem representagbes jamais o homem teria conseguido
desenvolver um pensamento por conceitos (ou, se quiserem, por imagens que nos
permitem veicular esses conceitos, como hoje se diz)” (Jorge, 2007, p. 12). “O suporte
dos conceitos, enquanto matéria veiculavel, ndo pode deixar de ser imagético”,

considerando imagem, ndo apenas enquanto construcao gréafica de expressao visual,
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mas antes “qualquer construcao pela qual se pode significar determinada experiéncia
regular isolavel do caos sensitivo da experiéncia fenoménica do mundo” (Jorge, 2007,
p. 13). “Porque o veicular dessa matéria conceptual necessita de um suporte
artificialmente produzido pelo homem, é natural que a sua propria l6gica de construcéao
tenha variado de acordo com a sensibilidade das épocas, com as alteracdes do
paradigma do conhecimento, com a ideia do real e com o modelo do realismo
dominantes em cada tempo e, enfim, com as variacdes de horizonte epistemoldgico das
diversas sociedades” (Jorge, 2007, p. 13). Gorjao Jorge sublinha que “é aquilo que a
experiéncia nos proporciona que vamos buscar a tal matéria conceptual pela qual
emprestamos conteldo aos discursos sobre o mundo, quaisquer que estes sejam”
(Jorge, 2007, p. 14).

Conforme se pode concluir na leitura do livro de Michel Chion Musiques Médias
et Technologies (1994), a acao da mediacdo do corpo sonoro, aliando as técnicas e
tecnologias eletroacusticas de captacao, tratamento, gravacao, reproducdao e difusédo de
som, veio possibilitar uma alteracdo na producdo e rececdo do som da fala, dos
instrumentos musicais e de outros eventos auditivos acusticos. Deshayes é responsavel
pela introducdo do conceito de escrita sonora, descrevendo esse processo como sendo,
principalmente, uma reconfiguragcao da realidade sonora. “Essa realidade, opera-se por
uma série de reducdes, de transformacdes, de transfiguracdes, de reestruturacées de
fendmenos sonoros, cuja organizacdo orienta 0 ouvinte na sua percecdo de
movimentos, de corpos, de intrigas” (Dallaire F. , 2009). “A escrita sonora é concebida
por aquele que busca, que persegue 0 som, que 0 processa e manipula; apenas quem
0 produz é que o pode reinventar e encena-lo. (...) E é no percurso da sua lenta
elaboragdo, e somente ai, que a sua estruturagio se opera” (Deshayes, De L'Ecriture
Sonore, 1999, p. 12). Cardinal coloca uma questdo de base sobre o seu papel: “sera
gue o som gravado é uma representacao ou uma reproducao? (...) Ou abreviando, sera
a mediagdo técnica o lugar de uma reconstrugédo, ou de uma reconducdo do mundo
audivel?” (Cardinal, Médiation ou modulation sonore?, 1998). Esta oposi¢ao ndo parece,
a Cardinal, colocar uma diferenca de natureza entre os dois termos, mas antes uma
diferenca de grau. Articula “duas categorias sobre o mesmo conceito, o da
representacao, precisamente.” Segundo ele, a mediagao sonora, pensada segundo uma
I6gica de representagao, “torna-se num jogo sobre a identidade, a oposicdo, a analogia
e a semelhanga” (Cardinal, 1998, p. 97). “No quadro de uma légica de representacéo, a
mediacdo é uma questdo de espaco, de traducdo de um espago num outro, de
redistribuicdo das posi¢cdes originais sobre as coordenadas préprias do dispositivo

técnico empregue” (Cardinal, 1998, p. 107). Balaz considera que a mediacdo sonora
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“modifica a nossa percecao de forma que percebemos as relagbes que se estabelecem
entre as intensidades e as zonas sonoras” (Cardinal, 1998, p. 110). Acrescenta que, “no
entanto, essas rela¢cdes ndo reproduzem um objeto comum ou um objeto imaginario,
mas antes, uma outra dimensao do real” que, por exemplo, ocorre com a capacidade de
revelar sons de fraca intensidade através da captacdo de um grande plano sonoro,

pequenos acontecimentos do mundo acustico (Cardinal, 1998, p. 110).

3.3.1 A construcdo do espago sonoro em teatro

“O som constréi um lugar plastico — a forma concreta e sensivel pela qual o
espectador apreende 0 espaco, enquanto a fonte permite a concec¢do desse espacgo
analitico abstrato, composto de um conjunto estruturado de imagens auditivas — as suas
representacdes mentais das fontes sonoras. O lugar sonoro, como forma concreta,
sensivel e plastica, € o produto do som” (Cardinal, 1993, p. 95). A concecdo de Ritzer
sobre o carater medial da encenacdo, caracterizando-a como “uma entidade
comunicativa significante, integrada num meio tecnoldgico que ocorre historicamente
em contextos variados, atribuindo sentidos estéticos potenciais” (Greiner, 2021),
confirma que os meios de transporte de sentidos, no espaco e no tempo, da pratica
teatral, bem como o teatro enquanto instituicdo cultural, assumem o papel que a
mediologia propde enquanto “estudo sistematico das intera¢des entre a técnica e a
cultura” (Rédaction, 2015). Este “transporte de informacgao requer técnicas e instituicdes
que operem essas técnicas” (Rédaction, 2015). As duas vertentes que a mediacao
articula, "uma vertente técnica — a «matéria organizada» (MO) — e uma vertente
organizacional ou politica — a «organizacdo materializada» (OM), nomeadamente
instituicdes que produzem, utilizam, propagam e legitimam os suportes e ferramentas
técnicas” (Rédaction, 2015), estédo implicadas nos processos de criacdo e apresentacao
de uma peca, tendo, os suportes e ferramentas técnicas, evoluido com a tecnologia ao
longo do tempo®. Por um lado, o paradigma dos métodos de concecdo, passou das
técnicas de gravacao e edi¢do da tecnologia em bobine de fita magnética, do inicio do
audio no teatro®, para o trabalho em plataformas de trabalho audio digital — DAW’s
(Digital Audio Workstation) e, por outro, a utilizagdo das ferramentas utilizadas para
apresentacdo publica, de acordo com a versatilidade da operacionalidade e o apuro
tecnoldgico, foi sendo adotado pelas instituicdes e companhias de teatro. Nao s6 o
formato das fontes sonoras herdados da radio, o gravador de bobine e o mini-disc, na

década de 1990, foi sendo substituido por sistemas informaticos que permitem uma

5 Conforme referido no capitulo Il desta dissertacéo sobre a sonoplastia e o desenho de som.
6 Conforme referido no capitulo desta dissertagdo sobre a sonoplastia (Cap. )
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minlcia e performatividade maior, mas também a utilizacdo da tecnologia de
radiofrequéncia veio permitir uma maior fiabilidade dos sistemas de microfone sem-fio
e a expressividade de uma dimensao oral distinta do teatro “classico”, a par com as
técnicas e os sistemas de controlo eletroacustico. O impacto dessas interacées revela
que as “mediag¢des ndo sdo neutras nem passivas” (Rédaction, 2015). Por essa razao
“a mediologia estuda, em particular, os efeitos sobre as «mensagens» assim
transportadas, e sobre a cultura, num sentido lato” (Rédaction, 2015). Questées como,
“‘de que forma o surgimento de uma técnica (de transporte, de escrita ou de gravacao)
modifica, perduravelmente, as mentalidades, as visbes do mundo, a relagdo com o
espaco ou com o tempo, os comportamentos de um grupo” (Rédaction, 2015), ou entéo
inversamente: “qual é a influéncia de uma cultura sobre a adog¢ao e adaptacdo de uma
nova técnica” (Rédaction, 2015), podem ser analises de grande relevo na atualidade do

teatro.

Ritzer considera que “a mise-en-scéne compreende duas coisas: aquilo que a
montagem sonora nos permite ver e ouvir no espaco cénico, € 0 modo como nos permite
ver e ouvir no espago cénico” (Greiner, 2021, p. 109), também. A avaliagdo atenta do
som é parte integrante do trabalho dos profissionais de som e audio. Necessitam escutar
para avaliar com precisdo e consisténcia as qualidades e conteddo (Moylan, 2002). A
tecnologia do som veio possibilitar a manipulacao de hierarquias perspéticas, alterando
a forma natural da proporcédo da sua percepcao (Leeuwen, 1999, p. 25). No contexto do
design de som, é importante ter a consciéncia das estratégias que podem estar
implicadas em determinados processos sendo uteis “para fungbes construtivas e
analiticas” (Farnell, 2010, p. 104) e, para tal, o conhecimento dos conceitos
estabelecidos ao longo do tempo, € uma base conceptual para determinadas
abordagens. No entanto, ndo € determinante para 0s processos em si, que podem ser

efetuados empiricamente pela aquisicdo de experiéncia e de sistematiza¢éo de praticas.

Este capitulo, tratou de estabelecer as fundacdes para proceder a contextualizacéo dos
temas gue se pretendem analisar. Na abordagem a cada uma destas areas, 0 conjunto
de conceitos apresentados elaboram a partir dos conceitos gerais para os do dominio
particular do som. A sua relevancia resulta de uma reflexdo prévia do papel que
desempenham na constituicAo dos conceitos em que se inserem, que foram
considerados a posteriori para a consequente exposicdo das probleméaticas e
estratégias adotadas sob a influéncia de cada uma na criacdo sonora do espetaculo.

Como se verd adiante, a sua acao nao é estanque e é dependente de uma integragéo

36



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

de modo cruzado, audiovisual, visto tratar-se da apresentacdo de uma peca de teatro.
Apesar da majoracdo do papel do som, a audicdo ocorre em simultdneo com a viséo,
adquirindo, esta, um peso grande nessa relagdo. A visibilidade condiciona a auralidade,
ndo apenas o modo de apreensao das falas e a¢cbes dos atores, mas, também, dos
efeitos foley efetuados a vista. Por outro lado, a propria recriacdo de um espaco cénico
gue representa um estudio de gravacéao e a constante reconfiguracdo do espaco cénico,
adquirem sentidos diversos da exclusividade sonora do teatro radiofénico, em que todo

o foco de atencéo reside na escuta.
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I\VV. Concetualizacao da peca

“As produgdes teatrais sdo, na maior parte dos casos, um processo
colaborativo”. Estdo sujeitas a um processo negocial em que “as ideias sédo
exploradas e rejeitadas ou aceites durante o processo de discussédo e

ensaios” (Leonard, 2001, p. 1).

Tendo sido o espetaculo desenvolvido em cocriacdo entre o encenador e o autor,
a criacdo sonora do espetaculo foi partiihada com o desenvolvimento concetual, a
definicdo do espaco cenogréfico, a gestdo das relacdes de interpretacdo na mediagdo
da voz, a escolha de aderecos sonoros, a definicdo das intervencdes dos atores na
producdo de efeitos sonoros, bem como a definicAo de intervencBes e conceito
musicolégico para o desenvolvimento musical do compositor. Apenas os figurinos, a luz

e o video foram exclusivos da orientagdo do encenador.

Conforme referido na introducdo, o conceito do espetaculo pressupbe a
producdo da peca As trés Irmas em teatro radiofénico, pretendendo, assim, explorar a
auralidade do universo da peca. A perspetiva divide-se, pois, entre a ideia da escuta
radiofénica em casa, individual e num espaco privado, e o voyerismo do ver fazer, da
performance numa sala de espetaculo, coletiva e num espacgo publico. Buscou-se
fabricar cenarios e agbes na reconstituicdo da narrativa. As relacdes dos personagens
foram mediadas por microfones e o sistema de amplificacdo devolvia a audiéncia essas
relacdes. No confronto do territério duplo da a¢cdo mediada e da acéo teatral, procurou-
se uma légica de producdo de sentido na codificagdo de elementos, através da
organizacao do dispositivo sonoro-cénico, da movimentagao e gestualidade dos atores

e da organizacao sonora para a materializacao da narrativa.

4.1 Trama, estrutura e personagens

A peca é um drama em quatro atos. A acdo decorre na Russia de 1900, ano em
que foi escrito o texto. As trés irmds Prozorov, 6rfas de um antigo general, vivem numa
cidade de provincia ha onze anos, onde o pai foi colocado como comandante de bateria,
na companhia do seu irmdo Andrei, promissor cientista e eventualmente professor
universitario. Olga, 28 anos, é professora; Macha, 23, casada aos 18 anos com um
professor de liceu, aos poucos percebe a mediocridade do marido; Irina, 20 anos, é a

Unica que ainda acredita no futuro.

38



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

Toda a peca se passa na sua casa, frequentada por varias personagens,
militares sobretudo. «Ir para Moscovo» € um objetivo de toda a familia. Na cidade
provinciana onde vivem n&do h& qualquer esperanca para suceder na vida e no amor.
Todas as expectativas e ambi¢cbes se projetam nesse regresso a Moscovo, onde
viveram em crianca e onde o futuro é possivel. Toda a trama passa por esta perspetiva

e pela conformacao dessas impossibilidades que se vao instalando sucessivamente.

Primeiro ato: é primavera, meio-dia, faz bom tempo; é um dia festivo que celebra o

aniversario de Irina, mas que coincide com o dia do funeral do pai, um ano antes.

O coronel Verchinin chega a provincia, como novo comandante, visitando a familia e

iniciando um interesse por Macha.
Segundo ato: um ano depois, € inverno, semana do Carnaval, séo, oito horas da noite;

Andrei encontra-se casado com Natacha, com quem tem um filho, e ela comeca a impor
o dominio da casa. Vive um casamento infeliz e frustrado por nédo ser um ilustre cientista

e professor universitario em Moscovo.

Terceiro ato: entre as duas e as trés horas da noite. A madrugada € sobressaltada por
um incéndio na cidade, deixando a casa num alvoroco em que tudo acontece,
finalizando com a confissbes das irmas, umas as outras, das suas desventuras e

infortdnios.

Quarto ato: a acio passa-se no exterior, no jardim da casa dos Prozorov. E outono,
meio-dia. Ao meio-dia e meia hora serd o duelo entre Tuzenbakh e Solioni. O
destacamento militar ir4 retirar-se da cidade, e com ele o coronel Verchinin, levando a
esperanca de Macha e de Irina, cujo pretendente morre no duelo, enquanto Olga se
conforma, aceitando o cargo de diretora da escola. As trés abdicam, assim, dos seus

sonhos de mudancga e se conformam.

4.2 A Dramaturgia

A dramaturgia, efetuada por Rui Lage, de acordo com a pretensédo do encenador,
foi pensada de forma a incluir o narrador, & semelhanca da prética radiofénica, mas
neste caso ndo soO na leitura das didascélias que introduzem cada ato, mas torna-lo
personagem. Deste modo, foi desenhado um discurso autonomo, em que o narrador
desempenha o papel do autor da peca, o préprio Tchekhov, que 120 anos depois, a luz
de uma consciéncia contemporanea, assume o papel de observador e vai comentando

com o publico a narrativa da peca, de modo insciente para os atores, cruzando com
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algumas breves intervencdes de uma personagem secundaria, Ferapont, «<um velho,
guarda do municipio», gue desempenha recados para a familia Prozorov. Desta forma,
0 narrador tem uma funcéo ativa ao longo da peca, assumindo um controlo do jogo
cénico partilhado com a régie de som, e € a Unica personagem que esta constantemente
presente em cena, no mesmo microfone, detendo um espaco proprio, pretensamente
num outro plano. A excecdo das intervengdes enquanto Ferapont, a sua acio é
extradiegética, pois, na esséncia, ndo é personagem na histéria que narra e comenta
(extradiegético, s.d.). Esta adaptagdo dramaturgica processou-se através de uma
reconfiguracdo do texto, aplicando supressdes severas ao texto original, de forma a
controlar a duracdo do espetaculo. Resultou desse facto abdicar de muitas cenas e
ligacGes sequenciais intrinsecas. Essa circunstancia foi relativizada pelo encenador,
partindo do principio que é um classico da dramaturgia conhecido amplamente pelo
publico. Durante os primeiros ensaios foi havendo mais cortes e alteracdes ao texto
cénico, produzindo varias versdes de edicao de texto. A peca ficou com a duracéo final

de 2 horas e 20 minutos.

O processo de criacdo do desenho de som e sonoplastia deste espetaculo
desenvolveu-se em quatro fases: trabalho preparatério (pré-ensaios), ensaios
laboratoriais, ensaios pré-espetaculo (incluindo montagens e afinacdes) e espetaculos.

Teve como base a tradugéo efetuada por Antonio Pescada e a dramaturgia de Rui Lage.

4.3 Fase | — Trabalho preparatério (pré-ensaios)

A preparacdo do espetaculo inicia-se com a leitura do texto da pecga. Na
sequéncia da leitura, o autor efetuou o levantamento dos elementos constituintes da
auralidade, para além da fala, e procedeu, depois, a analise da estrutura da peca, a
pesquisa do contexto histdrico e sociocultural, bem como a pesquisa musicoldgica.
Subsequentemente, iniciou a estruturacado de ideias, relacionando conceitos sonoros e
espacos sonoros. Em seguida, iniciou a producéo de conteddos sonoros pré-gravados
da sonoplastia e, articulando ideias com o encenador, participou ha concetualizacdo do

espaco cenografico.

4.3.1 Os sons do contexto da narrativa

No inicio de cada ato, o enunciado das didascéalias contextualiza o espaco da
acdao, o cenario, a cronologia, a informacéo meteorolégica, bem como situacées em que
a cena € introduzida, as personagens presentes, o figurino que apresentam, e a
movimentacao que antecede o dialogo, etc., providenciando, assim, muita informagéo

sujeita a um contexto acustico do espago em que se insere e de elementos sonoros que
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podem contribuir para a caraterizacdo sonoro-cénica desse contexto. No ambito da
representacao radiofonica, prestou-se, também, atengéo a acdo no decurso das cenas,
sujeita & eventual extracdo de informagdo sonora que permitisse uma leitura
exclusivamente do plano sonoro. Para tal, foi sendo feita uma lista de sons (ver anexo
2), com identificacdo dos atos, das personagens a que se refere a acao, com informacéo
complementar julgada atil para maior afericdo, observacfes técnicas para eventual

processamento, identificagéo de local da narrativa e correspondente paginagéo do texto.

4.3.2 A pesquisa musicologica

Tendo em conta as indicacbes musicais fornecidas por Tchékhov, o autor
efetuou uma pesquisa para a identificacdo dos temas explicitamente identificados e
daqueles que se enquadrassem para representar as outras intervengdes mencionadas.
Havendo duvidas nalgumas dessas indicacdes, confrontou-se uma versao em inglés
para verificagdo das mesmas. Entre o levantamento efetuado, descobriu-se que a
marcha final € um indicador da retirada da corporacdo militar, tratando-se, portanto, da
banda militar acompanhando essa acdo; na procura de referéncias dos mdusicos
ambulantes, mencionados no quarto ato, foram ouvidos fonogramas de musica klezmer;
procurou-se o tema, e selecdo de versodes, referido no quarto ato "oracgao da virgem"/
"Maiden's Prayer", de Badarzwenska-Baranowska; procuraram-se valsas tocadas em
piano, para o primeiro ato; pesquisaram-se temas tocados por concertina e acordéon,

gue se pudessem relacionar com o tom do ambiente do inicio do segundo ato.

4.3.3 A Sonoplastia - producdo de conteddos sonoros

Como se veréa adiante (ver topico 5.3.2), a estratégia de producdo da banda de
som em cinema é distinta daquela efetuada em teatro. Em teatro a sonoplastia,
enquanto material em suporte de banda de som, pode ser concebida antes dos ensaios.
Assim aconteceu neste caso, tendo sido produzida uma parte substancial dos contetidos
sonoros na fase preparatéria. Com base na elencagem efetuada, bem como da
pesquisa musicoldgica, foi-se esbogcando a estrutura sequencial da sonoplastia,

iniciando, em paralelo, o guido de som.

4.3.4 Concetualizagdo do Espago Cénico

Na sequéncia de diversas conversas prévias com o encenador, foi-se delineando
a configuracdo dos elementos cenogréaficos. As referéncias do espaco cénico
pretendem reconstituir o ambiente de um estidio de som para a gravacdo de uma
producado de drama radiofénico, em que os atores se dispéem a volta de um microfone,
interpretando a leitura das suas personagens, bem como a presenca de estrados de

passos com diferentes materiais, de acordo com os contextos da localizagéo das cenas,
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uma mesa repleta de aderecos para producao de efeitos foley de acordo com as a¢bes
das personagens, assim como a producédo de outros efeitos. Para esse efeito, o autor
recorreu a pesquisa documental que, para além de bibliogréfica, consistiu, também, no
visionamento de documentos disponiveis em canais de streaming — documentarios e

entrevistas.

Figura 2: Teatro radiofonico (The writers guide writing for the radio, 2020)

Figura 3: Estrado de passos (cobblestone-foley at your feet)

Figura 4: Mesa de efeitos foley (Columbian)
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Com vista a procurar outros elementos cenogréficos de som, préprios de um
estudio de gravacao, o autor efetuou uma pesquisa na internet sobre biombos acusticos,

tendo deparado com a imagem que se segue.

Figura 5: Elementos de controlo acustico de estudio;

a imagem que determinou a definicdo do espago cenogréafico (mroque.com)

Ao partilhar a imagem com o encenador, ele mostrou-se interessado, ndo s6 com o
objeto, em si, e com as cores utilizadas nesse showcase, mas também pelas
possibilidades cénicas que a sua mobilidade poderia permitir, assim como a capacidade
de enquadramento que as janelas proporcionavam, motivando a escolha de elementos
similares para o espago cenogréafico, que vieram revelar-se determinantes na
encenacao. Dessa imagem surgiu também a ideia da “parede acustica”, como superficie
refletora detentora de uma acustica distinta, viva, pretendendo explorar cenicamente

essa simulacado, como origem de uma camara de eco.

Figura 6: Régie de som (sound design)

De acordo com o conceito que estabeleceu para o espetaculo, o encenador julgou

necessario exibir o métier do sonoplasta na performance sonora de realizacdo e
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gravacao ao vivo, para a reconstituicdo do estudio de gravacao de teatro radiofénico,
pretendendo, assim, que o dispositivo da régie de som estivesse presente em cena,
fazendo parte integrante do espaco cénico. Desta forma, foi estudado um sistema que
permitisse o controlo e que se adequasse, igualmente, numa reducdo da area que

geralmente ocupa.

4.3.5 Pré-conceitos

Durante a fase de trabalho preparatério foram sendo, também, discutidos com o
encenador, conceitos gerais sobre o papel do desenho de som. Segundo ele, pelo facto
dos atores estarem a contracenar para 0s microfones, a voz ndo deveria soar natural.
Nao se trataria de um teatro amplificado, segundo a ideia de reforco de som, mas antes
evidenciar o papel da mediagdo de som, artificial, como aquele que é difundido pela
radio.

4.4 Fase |l — Ensaios laboratoriais

Os trabalhos iniciaram-se com uma apresentacdo, reunindo todo o elenco, e
parte do nucleo criativo, encenac¢ao, som e musica, no dia 2 de Novembro, no Mosteiro
de S. Bento da Vitoria (MSBV). Ap6s uma introducao feita pelo encenador, explicando
0 conceito do espetaculo, foi efetuada uma primeira leitura em grupo, de acordo com a
distribuicdo dos papéis aos atores. Os ensaios de laboratorio, que se seguiram, foram
feitos numa sala de ensaio, no MSBV. Ai, com a presenca dos atores, do encenador e
do autor desta dissertacdo, enquanto sonoplasta e desenhador de som, decorreu o
trabalho de experimentacdo com microfones e ambientes sonoros, de estruturacéo,
desenvolvimento concetual, e procedeu-se ao apuramento e producdo suplementar de
conteudos sonoros pré-gravados da sonoplastia. A sala, com uma éarea de
representacdo aproximada a do palco onde iria suceder o espetaculo, permitia antever

a ocupacao na configuracdo do espaco cénico que se foi construindo gradualmente.

4.4.1 Configuracao territorial do espaco

Iniciou-se por distribuir no espaco tripés de microfone. Um microfone de
captacgdo geral ocupou a area central, partilhado pelos atores, a semelhanca da pratica
da gravacao de teatro radiofonico. Outro ocupou a posi¢édo do narrador, para seu uso
exclusivo, lateralmente, a direita, a meio de cena, e um terceiro foi colocado a frente do
lado esquerdo, pontual, para uso em apartes ou em falas de maior intimismo. Na
sequéncia do desenvolvimento dos trabalhos tornou-se evidente a necessidade de mais
dois pontos de captagéo individuais de forma a ndo haver sobreposicdo de atores na

partiiha desses microfones. Seriam usados de modo a providenciar um plano sonoro
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individual das personagens de acordo com a acao, como um grande plano. A partir dai
foram sendo definidas as posi¢cbes dos restantes elementos, tendo em atencdo a
existéncia das duas frentes de publico, evitando a tendéncia de representacao de uma
plateia apenas. Assim, os estrados de passos foram colocados a frente e atrds, nos
extremos opostos. A mesa de artefactos foley foi colocada lateralmente, ao lado do
narrador, definindo-se a area da régie de som no canto frontal esquerdo e o piano ao
fundo, do mesmo lado. De cada lado, fora dos limites do espago de acgdo, seriam
dispostas cadeiras para os atores que aguardavam a sua intervencdo. Por ultimo, a

parede acustica seria disposta a frente do lado direito.

Figura 7: Configuracéo do espaco cénico (fotografia do autor)

4.4.2 Intervencdo noutras areas criativas

Durante a fase de ensaios laboratoriais sucederam-se reunides de diferentes
areas implicadas no espetaculo. Pelo facto da acdo de criacdo sonora ter um papel
relevante na cocriacdo com o encenador, foi necessario o acompanhamento deste
processo. A reunido de cenografia serviu para apresentar a produgédo do Ensemble as
necessidades antes definidas com o encenador e proceder a construgcdo dos estrados
de passos, dos biombos, da parede de pedra, e para providenciar as mesas para efeitos
foley, uma cadeira alta para narrador, assim como aquelas em que 0s atores se
sentariam fora do espaco cénico. O tripé com braco contrapesado, foi fornecido pelo
TNSJ. Depois foi feita uma visita ao armazém de aderecos e figurinos do TNSJ
procurando os objetos e calcado para a producdo de efeitos foley. Procuraram-se 0s
timbres da producéo de som do cal¢cado de acordo com o carater das personagens. Na
reunido com o compositor, foram apresentadas as recolhas resultantes da pesquisa
musicolégica prévia, bem como as intencdes para a criagdo de temas para algumas das
intervencdes mencionadas pelo autor da peca. Referiu-se a intencdo de tornar o
assobio, como o esboc¢o da cancédo do carvalho e usar a criagdo dessa cangdo como

leitmotiv ao longo da peca, ndo sé nas intervencdes de Macha, mas como tema tocado
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ao piano, em substituicdo da valsa. Foi mencionado, também a constituicdo
organoldgica dos temas, providenciando temas referenciais, duracdes aproximadas
consideradas necessérias. Aquelas consideradas insubstituiveis, por razdes Obvias,
foram mantidas na sonoplastia: a marcha militar, o tema de piano oragao a virgem, bem
como a concertina, devido ao tema encontrado na pesquisa estabelecer a melancolia

apropriada para 0 momento da intervencao e dificilmente suprivel.

Existindo, antecipadamente, a ideia de projecao video ao longo de ambos os
muretes do 1° balc&o da sala do Teatro Carlos Alberto, a reunido técnica com o videasta
tratou de salvaguardar a utilizacdo de colunas, compatibilizando os &angulos dos
projetores video, de forma a ndo criar sombras nas projecdes. Ainda durante os ensaios
desta fase, procedeu-se a substituicdo da mesa de som na sala de ensaios, por uma
mesa digital, com mais entradas, necesséarias para os microfones que se foram
adicionando, permitindo, também, a experimentagéo de espac¢os acusticos com recurso

ao processamento de efeitos digitais.

4.4.3 Os ensaios de efeitos foley

Depois de reunidos os adere¢gos sonoros necessarios para a producao dos
efeitos foley e de estarem construidos os estrados de passos em chdo de madeira, e a
caixa que se iria encher com gravilha e folhas secas, para o quarto ato, dispuseram-se
no espaco e identificaram-se, também, os locais onde estariam a parede acustica, ainda
gue apenas referenciada por um objeto substituto. Procedeu-se, entdo, a sua integragédo
na narrativa durante os ensaios. Explicou-se a atribuicdo do calcado de acordo com as
personagens e ensaiaram-se 0s movimentos correspondentes, fornecendo orientacdes
sobre 0s percursos, ritmos e peso dos passos. Entre os varios objetos, havia alguns
recorrentes ao longo de narrativa, nomeadamente o jornal manipulado por Tchebutikin
e o pulverizador de perfume de Solioni. Outros recriavam ou reconstituiam os ambientes
de cenas especificas, como o caso da loi¢a e talheres do almoco, a garrafa e copos, no
didlogo de Tuzenbakh e Solioni, a manipulagéo do servico de cha no segundo ato, a

manipulacdo das cartas da paciéncia que Irina faz, também no segundo ato.

4.4.4 Momentos chave do confronto de representacéo teatral

De forma a contrastar os limites cénicos perante os microfones, o encenador
pretendeu explorar a contradicdo da representacao radiofénica com a representacao
teatral, definindo a passagem de Macha num “corredor”, em movimento e fora da
captacdo de microfones. Num outro momento, Macha e Verchinin, apesar de se
relacionarem dentro do campo de acdo do microfone de ambiente geral, estabelecem

um jogo cénico em que Macha, sentada numa cadeira, conversa coloquialmente,
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gerindo uma atitude de representacao teatral que evolui gestualmente até um abraco
emotivo de declarac&o de amor, aproximando-se ambos, nesse momento, do microfone,
sussurrando em segredo. Foi também nesta fase laboratorial que se definiu o dialogo
final entre as trés irmas, que o encenador pretendia se abragassem num gesto solidario
entre si, utilizando o microfone central. Este gesto, no entanto, colocava problemas de
rendimento de débito de producao oral entre elas, pelo que o autor sugeriu a gravacao
das ultimas falas de cada uma das atrizes para serem reproduzidas através de um
altifalante localizado em cena, que materializava, assim, as palavras através de um
objeto sonoro dentro do espaco cénico. De forma a ser iconicamente identificavel como
objeto emissor de som, o autor sugeriu, também, a utilizacdo de uma corneta de difusédo

de altas frequéncias, adiante referido no Capitulo V (ver topico 5.2.4).

4.5 Fase lll — Ensaios pré-espetaculo

Nesta terceira fase, as especificacdes e conceitos definidos foram transpostos para
a sala de espetaculos do Teatro Carlos Alberto (TECA), onde decorreram ensaios até a
estreia da pecga. Ai se cruzaram os elementos cenograficos, a iluminacgdo cénica, o video
e 0 som, para a constru¢cdo e apuramento técnico do espetaculo. Para tal, foram
especificados o0s equipamentos e desenvolvimento concetual do sistema de
amplificacdo de acordo com os requisitos especificos do espetaculo, da sala e da

disposigéo do publico, bem como da disponibilidade de equipamentos do teatro.

1. Instalagdo, desenvolvimento do dispositivo sonoro e implementacdo da
ocupacao da area de representacao;

2. implementacdo dos equipamentos de audio, afinacédo eletroacustica do sistema
de amplificacdo na sala de espetaculo;

3. Ensaios no palco, adaptacdo ao espago cénico, apuramento concetual e técnico.

4.5.1 Descricdo da implementacédo do espaco cénico

«Organizar o espaco» manifesta uma vontade, a procura de um sentido na
disposicdo de elementos e objetos que determina, ou é determinada por ela, a forma
como estes condicionam a movimentacdo, tendo, pois, um significado distinto de
«ocupar o espaco» (Tavora, 2006, p. 14). “Tudo tem importancia na organizagéo do
espaco”. Os volumes e superficies que decorrem da organizagao, originando formas,
“as formas em si, a relagao entre elas, o espaco que as limita” (Tavora, 2006, p. 18). As
formas organizam o espaco, mas o espacgo constitui, ele proprio, forma, pelo que “o
espacgo organizado pelo homem é condicionado na sua organizagdo, mas uma vez

organizado passa a ser condicionante” (Tavora, 2006, p. 21). As circunstancias da
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organizacao do espaco, para além das formas pré-existentes, como é o caso da prépria
sala e da disposi¢cdo da audiéncia, sdo constituidas pelas formas que o organizam
(Tavora, 2006, p. 22). Assim, o dispositivo cénico deste espetaculo decorre de uma
organizacao nesse espago pré-existente, que o condiciona, mas ele proprio se torna
condicionante da vivéncia que dele fazem os atores. Com a patrticularidade de estar
entre duas plateias instaladas em lados opostos, o dispositivo cénico d& origem a duas
frentes de publico (ver anexo 3 — Implantagdo de Som). Uma na sala e outra situada no
palco. Entre elas situa-se o espaco de a¢cdo com uma area de cerca de 10 metros de
profundidade e 12 metros de largura. Na area central, o dispositivo cénico consistia na
configuracdo de um estudio de gravacdo de som. Ladeando a &rea de acéo, encontram-
se distribuidas diversas cadeiras para os atores se sentarem enquanto esperam pelas
suas intervenc¢des ao microfone. Um grande tripé com microfone overhead em girafa

contrapesada, ocupa a posicao central.

Figura 8: Espago cénico visto do lado da caixa de palco (Tuna/TNSJ)

A sua volta estfo distribuidos cinco microfones em tripés com pop filter e cabos a passar
pelo chdo. Em cada extremo da &rea cénica, junto ao publico, situam-se dois “estrados
de passos”, cada um com diferentes materiais: um com gravilha e folhas secas e o outro
em soalho, também com microfones para capta¢do. Numa zona do chdo encontra-se
diferente tipo de cal¢cado, de acordo com as personagens. Lateralmente, uma mesa com
artefactos para os atores produzirem efeitos sonoros. Ao lado, o narrador, situado como
um arbitro de uma partida de ténis, a meio de cena. Do lado oposto, simetricamente, um
altifalante do tipo corneta encontra-se instalada em tripé. A seu lado, ligando e
controlando todo o dispositivo, encontra-se instalada a régie de som, assumindo, em

cena, parte integrante do cenario e fundamental no espetéaculo.
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Figura 9: Régie de som (Tuna/TNSJ)

Ao fundo, esta exposto um piano de cauda, como instrumento que constitui
algumas cenas da a¢do. Arrumados num canto no inicio do espetéaculo, estdo os
biombos, acessorios de controlo acustico usados em estudio. Eles terdo um papel ativo,
moldando e reconfigurando o espac¢o cénico durante toda a peca. Por fim, voado por
cima da area de representacao, no chéo, a frente da plateia e lateralmente, encontra-se
instalado o sistema de difusdo de som, em posi¢Bes simétricas, para ambos lados da
audiéncia. A zona da acdo é recortada pela iluminacdo cénica que desenha uma
moldura quadrada no chéo, realgada nos momentos de menor intensidade luminosa.
Lateralmente, os muretes do 1° balcdo foram aproveitados para proje¢do de video,
consistindo numa imagem abstratizada de platanos, com ténues modelacdes de

movimento e cor.

Figura 10: Dispositivo cénico (Tuna/TNSJ)
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4.5.2 Implementacédo do sistema de difusdo principal

A disposicao do publico, em duas plateias simetricamente opostas foi, também,
uma vontade manifestada pelo encenador, de forma a manter a proximidade do publico
com a acao, ocupando o dispositivo cénico a area central, avancada dentro da sala.
Desta forma, o sistema teve de ser replicado para ambas plateias, sendo que uma delas

se situava num espaco acustico completamente distinto, dentro da caixa de palco.

7l

Figura 11: Espaco cénico entre duas plateias (fotografia do autor)

O sistema de difusdo de som pretendia criar um envolvimento da audiéncia no plano
horizontal e suprir, em articulacdo com um sistema frontal de dois niveis de altura, a
criacdo de espacialidade da acéo recriada, seja pela deslocacdo das fontes sonoras, a
localizagdo de eventos sonoros ou pela recriagdo de acusticas. Assim, o0 sistema de
amplificagdo consiste em 5 canais frontais — L/C/R, trés de colunas suspensas sobre a

area central da acdo, e outros dois no chao L/R (ver anexo 3 — Implantacdo de Som).

Figura 12: colunas de chéo (fotografia do autor)
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Suplementarmente, foram usados outros pontos de difusdo de som para criacao
de espagos sonoros de envolvimento do publico, que consistird numa configuragéo de
guatro canais, Lateral L/R, Traseiro L/R. De forma a permitir uma cobertura eficiente da
audiéncia em cada bancada e, tendo em conta a disposi¢éo do publico em duas plateias
opostas, o sistema teve que ser duplicado simetricamente para os efeitos pretendidos.

O facto da operacdo de som ser feita em cena, levantava o problema de
acompanhamento da percecdo do sistema de difusdo, visto ndo estar no espago
partilhado com o publico. Por essa razdo optou-se por um sistema de monitores de
referéncia em stereo, que foi sendo acertado em confronto com a escuta da acdo do

sistema de difuséo do publico (P.A.).

4.5.3 Realizacéo de ensaios

Os ensaios, nos espetaculos performativos, desenvolvem-se ao longo de
semanas para aperfeicoar 2 horas. E desta forma que o ritmo das cenas e do préprio
espetaculo se vai estabelecendo e isso € determinante para a forma como determinados
efeitos interagem com a acéo. Por essa razdo, 0s ensaios realizados, serviram para

introduzir e aprimorar alguns efeitos da sonoplastia.

4.6 Fase IV — Espetéaculo, Streaming e radio

O espetéculo estreou no dia 7 de Janeiro e esteve em cena até dia 14 do mesmo
més. Apoés a estreia, nos comentarios de reacao do publico, era partilhada a opinido de
estranheza inicial, numa tentativa de compreenséo do universo concetual da proposta
de encenacao, mas, ao final de 10 minutos, a adesao era plena, ficando deslumbrados

com o espetaculo.

4.6.1 Gravacao para transmissédo online 15 Janeiro

A realizacdo de espetaculo para efeitos de registo video sem publico foi
precedida, a pedido do autor, de uma conversa com o elenco de forma a fazer alteragdes
necessarias para, com o sistema existente, adequar a captacéo de som, providenciando
um rendimento eficiente para o propdsito. Estas alteracdes iriam refletir-se no retorno
de som a que os atores estavam habituados, bem como em acertos nas relagées com
os microfones. De forma a captar a movimentagdo dos atores e objetos cenogréaficos
(biombos) seria necessario deixar ligado o microfone omnidirecional central e, para tal,
iria proceder a reducdo dos niveis do sistema de difusdo (5 dB em cada saida),
excetuando as colunas do sistema surround, e desligar as colunas Frente Chéao, de
forma a ter um maior rendimento na mistura stereo sem entrar em feedback, visto essa

mistura condicionar os envios para essa amplificacdo. Foi também alterada uma
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marcacao por se realizar fora da area de captacdo de qualguer microfone (passagem
de Macha, no primeiro ato). Também, nalgumas cenas, o afastamento dos atores na
relacdo com os microfones deveria ser reduzido.

CULTURA

"As Trés Irmas" do TNSJ agora online

Jodo Tuna

O Teatro Nacional Sao Joao (ITNSJ) continua de portas abertas online, 3 semelhanga do
que aconteceu durante o primeiro confinamento. Com o espetaculo “As Trés Irmas”, de
Anton Tchékhov, com diregao de Carlos Pimenta e coproduzido pelo TNS) e pelo
Ensemble - Sociedade de Atores. que estava em cena no Teatro Carlos Alberto, passa
agora a ser transmitido online na plataforma BOL. Os bilhetes podem ser adquiridos

ate dia 22 de janeiro.

+ info aqui.

Figura 13: Promocéao de transmissao online ("As Trés Irmas" do TNSJ agora online, s.d.)

Devido ao confinamento decretado (14 de Janeiro de 2021), o registo video foi
posteriormente disponibilizado pelo Teatro Nacional S. Jodo, em plataforma de
streaming sob pagamento de bilhete. Este registo esta disponivel para consulta no
Anexo 4 desta dissertacdo. Posteriormente, no dia 31 de Janeiro, a peca foi transmitida
radiofonicamente pela Antena 2. Para o efeito utilizou uma gravacédo stereo que o autor

efetuou durante um dos espetaculos.
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V. Estratégias e reflexdes

Para andlise das estratégias adotadas no processo técnico-criativo da conce¢ao
da sonoplastia e do desenho de som, optou-se por trés areas de acao distintas:
espacialidade, cddigos semidticos e mediacdo. A acdo de mediacéo €, obviamente, a
guestao que, de imediato, é colocada em evidéncia. A formalizacdo da apresentacéo da
peca, como processo de gravagdo desta em teatro radiofénico, imp&e a utilizacdo de
microfones para a transdug&o dos sons que decorrem na acao — a voz, a movimentacao
e 0 manuseamento de objetos pelas personagens. E, também, segundo esta l6gica que
a performance dos efeitos foley é desempenhada. O espaco € inerente a pratica teatral.
No entanto, conforme referido anteriormente, nesta proposta, o espaco cénico é distinto
daquele em que a narrativa é contextualizada. Neste formato concetual, sem referéncias
visuais cenograficas relativas ao universo da narrativa, a a¢do da recriagdo de espaco
através do som e a reconstituicao e fabricacdo dos elementos da auralidade, para além
da indispensavel atribuicao de espacialidade das operacdes mediadas, tornam-se uma
necessidade essencial. Complementarmente, nesta légica em que o papel do som é
majorado na estrutura do espetaculo, seja através da acdo da mediacao, desenvolvida
nos eixos referidos, seja através da alusao e reconstituicdo dos elementos de identidade
espacial, a acdo dos cddigos semidticos tem uma presenca preponderante ao longo da
peca, agindo sobre ambos. A par da integragdo da musica, assim como da propria
construcdo do discurso dramaturgico da sonoplastia na narrativa, a conjugacao da
criacdo de cdadigos, resultante do jogo hibrido da mise-en-scéne radiofénica e da acéo
teatral, tornam, pois, a acdo polissémica determinante no desenvolvimento do conceito

do espetéaculo dramaturgicamente.

5.1 ESPACIALIDADE

Pelo facto de, neste espetaculo, haver duas plateias em lados opostos, as
perspetivas da acdo da recriacdo de espaco através do som foram implementadas
simetricamente de forma a haver coeréncia. O som localizado a esquerda, na plateia da
sala, corresponde, assim, a direita do publico localizado na bancada do palco. Para
efeito de clarificacdo ao longo desta dissertacdo, sera adotada a perspetiva do publico

localizado na plateia da sala.
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5.1.1 Espaco interior

“Em casa dos Prozorov. Sala de estar com colunas, para la das quais se vé
um saldo. E meio-dia; 14 fora esta sol, bom tempo. No saldo estdo a por a

mesa para o almogo."”

O espaco dramatlrgico da narrativa situa toda a agédo no interior da casa dos
Prozorov, alternadamente entre a sala de estar e o saldo, a excec¢do do quarto ato, que
localiza a acdo no seu jardim. A espacializa¢do sonora, considerada como a disposi¢ao
dos sons no espaco, pretende configurar uma possivel arquitetura da casa através da
reconstituicdo dos elementos da auralidade. Procurou-se, pois, estabelecer o
mapeamento dos sons que soam dentro e fora, ainda que percecionados do interior,
considerando as referéncias fornecidas pelo autor no inicio de cada ato que enunciam
0 espaco e o0 tempo cronoldgico da acdo, complementadas com informacdes extraidas
de didlogos da narrativa. O cenario aural da sala de estar, onde se passa a maior parte
da acéo, € constituido por um reldgio de parede e uma janela através da qual se ouvem
0s sons que ocorrem do exterior. Foi a partir destes dois elementos que se fundou a
estrutura de orientagdo do espago narrativo. Dada a auséncia de referéncias visuais, 0
espaco aural do interior da casa foi organizado localizando o reldgio a direita e a janela
no lado oposto, & esquerda. E pela janela que o bom tempo de um dia de sol, enunciado
na introduc&o, se revela, corporizado pelo canto dos passaros. E onde se localizam o
coche que se aproxima, a concertina e a harménica que tocam «na rua», € pelas suas
frinchas que o vento se faz ouvir, no segundo ato, e por onde se ouve 0 sino de alarme
de incéndio, no terceiro ato. Como “mobiliario” da sala, existe ainda um piano que, nesta
adaptacéo, é apenas utilizado uma vez, no final do primeiro ato. Ele esta fisicamente
presente, a esquerda, ao fundo. A sua dindmica acustica, na confrontacdo com a

mediacdo, ndo possibilitou uma localizagdo autonoma da real.

5.1.2 Espago acusmatico (interior)

Existem, ainda, eventos sonoros mencionados através de didascélias e
implicitos nos dialogos, que ocorrem em casa, no interior também, mas fora destes
espacos, tal como Andrei tocando violino, a voz da cancdo de embalar que ama canta,
ou o toque da sineta da campainha da porta. Esta relagao acusmatica de outros espacos
interiores, ausentes visualmente embora diegéticos, implica uma articulagdo do
mapeamento estabelecido para a representacdo sonora desses espacos, recriando as

suas localizacdes, acusticas e timbres, atribuindo perspetivas sonoras com diferentes

" Excerto da didascdlia do inicio do primeiro ato.

54



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

estratégias, ora realista ora simbdlica. A estratégia realista adota, assim, o ponto de
escuta espacial da moldura onde decorre a cena, como acontece com o som do violino
de Andrei, enquanto a importancia simbdlica, na narrativa, da voz da can¢éo de embalar
da ama, estratifica a atribuicAo de um carater diferente, uma ressonéancia difusa,
omnidirecional. Enquanto o som do violino foi tratado com filtragem de altas frequéncias,
com atraso de tempo do lado esquerdo, tornado difuso com a adicdo de reflexdes
primarias (early reflexions) e espacializado usando as colunas laterais conjuntamente
com a fronto-laterais, de forma a criar uma imagem difusa mas localizada, com acustica
espacial envolvente, a cancdo de embalar, sussurrada ao microfone, foi processada,
sem som direto (pre-fader), com uma reverberagéo curta mas, cuja espacializacao, a

tornava omnidirecional, pela extensao as colunas de surround, também.

5.1.3 Espacgo exterior

O quadro exterior que emoldura a paisagem do lugar onde a casa se encontra, o
territorio desse exterior, é revelado de forma detalhada na didascalia do quarto ato, onde
ele acontece, possuindo um «velho jardim», com «uma longa alameda de abetos, no

fim da qual se vé um rio. Do outro lado do rio, uma floresta. A direita, o terraco da casa».

Os elementos aurais que o representam sdo, naturalmente, sons da natureza que
providenciam um envolvimento sonoro do publico incluindo-o nele de forma imersiva,
sendo a percecao da espacialidade mais “aberta”, contrastando com a espacialidade
confinada dos atos anteriores. O vento que vai variando, pontuando dramaturgicamente
a acao, foi espacializado ocupando todas as dire¢6es do espacgo, 0s passaros foram
dispostos na zona frontal superior e lateral e, por fim, localizou-se uma fonte no plano
do chéo, frontal. Ainda durante o quarto ato, no jardim, ouve-se o piano tocando dentro
de casa e, antecedendo o final, uma marcha da corporacédo militar que abandona a
cidade. Assim, o piano foi processado, adequando a imagem sonora a essa
representacao, localizando a sua direcdo no campo estereofénico a direita, enquanto a
marcha militar, foi processada timbricamente e com reverberagéo, localizando em
termos de espacializacdo nas colunas de surround, providenciando, assim, um plano

longinquo.

5.1.4 Meta-espago
No inicio do primeiro ato ha, também, uma alusdo a paisagem envolvente em torno

da casa nao visivel e praticamente néo audivel:
VERCHININ. E aqui, que rio t&o largo, t&o rico! Um rio maravilhoso!

OLGA. Sim, mas faz frio. Aqui faz frio e h4 mosquitos...
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VERCHININ. Ora, ndo diga isso! O clima aqui é tdo saudavel, tdo bom, um
clima eslavo. A floresta, o rio... e também h& bétulas. Amaveis, humildes
bétulas, sdo as arvores de que mais gosto. E um bom lugar para viver. Mas
€ estranho a estacdo dos caminhos de ferro ficar a vinte quilémetros de

distancia...

Em apenas trés falas ficamos a saber que existe uma floresta, um rio largo, bétulas e
gue a estacdo de comboios fica distante. Estas indicacbes abrem, de imediato, a
possibilidade de um imaginario do lugar que o forma distintamente, composto por
landmarks que o caracterizam e simbolizam. Em sentido anélogo, dois dos elementos
enumerados — a estacdo de comboios e a floresta, foram transformados em
soundmarks, referentes sonoros que providenciam a identidade de um lugar (Schafer,
1994, p. 10), configurando e contextualizando a paisagem sonora em que a casa se
insere, tendo sido utilizado, no inicio da pec¢a, o som da desloca¢gdo de um comboio a
vapor, ao longe (eventualmente aquele que traz o coronel Verchinin) e, no término da
peca, com o som do vento nas arvores da floresta, simbolizando a desolacdo de
abdicacéo dos sonhos e a conformacao da frustracdo. Através do recurso do dispositivo
de espacializacdo, o vento surge huma grande escala, evidenciando a sua presenca,
enquanto aimagem aural do comboio, surge como um espaco longinquo, tirando partido
da localizagdo de um plano afastado através da acdo das colunas de surround. A
passagem do comboio localiza-se nessa dimenséo, extrapolando as dimensfes dos
dois espacos, o de fabricacdo e mediacdo da cena efetuada no estudio de som e o do
espaco sonoro do sistema de difusdo e representacdo do espaco auditivo onde decorre
a acao, referenciando, assim um espaco fora destas dimensdes, um desdobramento do

préprio espaco, um meta-espaco (Nunes, 2018).

Podemos, assim, considerar a existéncia de quatro espacos sonoros distintos no
mesmo espetaculo: interior, acusmatico, exterior e meta espaco. No entanto, a
espacialidade sonora, neste espetaculo, adotou estratégias diferentes, divergindo a
acdo de mediagéo dos sons produzidos em direto, a voz e os efeitos foley, daquela, ja
apresentada, dos elementos da sonoplastia. A disposi¢cdo dos microfones no espaco
cénico nao refletia a reconstituicdo da localizacdo das relacfes interpessoais, nem a
localizacdo dos eventos sonoros decorrentes da acao, referente a narrativa, num espaco
aural ficticio, contudo verosimil. A extrema proximidade do publico com a acéo, nao
permitia 0 desacoplamento eletroacustico de forma a relocalizar no espaco aural, como
sistema autbnomo da realidade visivel representada perante o publico, a recriacdo da
espacialidade das vozes, dos passos e outros eventos Sonoros que ocorriam, em tempo

real, no espaco diegético da acdo. A producéo oral acustica, bem como a producéo de
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muitos dos efeitos foley, seria perfeitamente audivel sem a captacao dos microfones, na
maior parte da acdo e, em algumas situagfes, misturando-se com o som mediado. As
duas realidades sonoras no mesmo local fisico, a fonte acustica e a mediada pelos
microfones, coabitando ambas. Estas razdes ditaram que ndo fosse explorada a
orientacdo da sua localizacdo a esquerda ou a direita, numa estratégia de localizacéo
Nno espaco, pois essa incoeréncia iria, certamente, funcionar como uma perturbacédo na
rececao dessa informag&o do publico presente na sala. No entanto, torna-se necessario
distinguir o resultado da performance, ao vivo, do espetéaculo, daquele enquanto produto
fonogréfico na representacdo em teatro radiofonico, exclusivamente aural, em que as
operacdes de identificacdo de localizacdo de determinados eventos poderiam ter sido
efetuadas em pos-producdo. Nao sendo esse um obijetivo real, ndo exigiu essa etapa
de poés-producdo. Por esta razdo, investiu-se, antes, na relacdo perspética da
interpretacdo dos atores dentro das relacdes de escala social, de acordo com o conceito
estabelecido por Leeuwen, e na variacdo do ponto de escuta, estabelecidas na relacéo
de proximidade com o microfone, criando, assim variacdes de presenca e distancia,
fazendo alterar a dimensé&o e perspetiva. Os efeitos foley, por outro lado, assumiram
sempre a mesma relacdo na mediacao, dependendo o seu nivel de pressao acustica no
resultado da sua amplificacéo, resultando numa maior amplificagdo dos sons de menor

expressdo acustica de forma a manter uma homogeneidade.

5.1.5 Espacialidade na producdao oral

Seguindo a logica da producédo da pecga As Trés Irmés em teatro radiofénico, 0os
atores tinham acesso ao texto para leitura durante a suas falas. Para tal, estavam
instaladas estantes de musica em cada ponto de captacdo de microfones individuais.
Para falas efetuadas a volta do microfone geral, os atores que pretendessem, levavam
0 texto na mao para consulta. Alguns atores manifestaram que, devido a assuncao deste
facto, apesar de terem o texto decorado, a leitura dava-lhes uma seguranca que permitia

procurar nuances mais apuradas na oralidade.

Figura 14: Microfone de captacdo geral (Tuna/TNSJ)
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Conforme referido anteriormente, havia duas areas distintas. A de um espaco
comum, social, equivalente a um plano geral e, as vezes, plano médio, ou de conjunto,
onde os atores se dispunham & volta de um microfone omnidirecional, suspenso numa
girafa contrapesada em tripé, e outra de um espaco individual, equivalente a grande
plano, em situacdes de captacao proxima do microfone (close-miking), proporcionando,
a proximidade, um maior intimismo na produc¢éo vocal, sendo usado nos apartes, as
reflexfes individuais que “o ator diz, simulando falar consigo” (aparte, s.d.), como os de
Andrei no segundo ato, permitindo um tom grave e, noutras vezes, providenciando um
plano médio, informal, em que a distdncia em relagdo ao microfone era mais

descontraida.

Figura 15: Narrador (Tuna/TNSJ)

Embora o narrador faca a contextualizagdo de cada ato, na leitura das
didascdlias, ele ndo se encontra no plano diegético da acdo. Por convencéao, as outras
personagens agem sem interacdo com ele. S6 o publico tem conhecimento da sua
presenca. A intencéo inicial era a de atribuir ao narrador uma dimens&o distinta, outro
plano e outra escala, através de uma coluna suspensa no teto sobre a plateia, a
denominada “voz de Deus” (“voice of god”) (Jud, 2018), magnificando a sua voz, a
percecdo espacial que Griesinger designa externalizagdo. A impraticabilidade de
suspenséo de colunas sobre a plateia da sala e a dificuldade de conciliar o tom elevado,
formal, do ator nessa relagéo direta com o publico, impuseram a abdicacdo dessa ideia,
resolvendo com uma maior distribuicio da voz, presente nos sete canais de
espacializacdo, mas doseado e alinhado em tempo em fungéo do plano frontal L-C-R,
embora as condicionantes acusticas dessa utilizacdo, por vezes histridnica, nao
permitisse a presenca pretendida na mediacdo com o microfone e o sistema de difuséao,

devido a presenca do som acustico percecionado pelo publico. A posteriori, durante esta
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reflexdo, a opcdo de exploracdo da largura aparente da fonte (ASW) através do
processamento de chorus, a modulagdo de baixa frequéncia, ligeiramente atrasado
(Augoyard & Torgue, 2005, p. 27), apresentou-se como uma possibilidade, pela sua
capacidade de introduzir uma percepc¢ao estereofonica, lateral, a um som monofénico.
Moylan refere 0 uso da imagem fantasma para a apreensdo de fontes sonoras em
gualquer localizacao fisica dentro da largura de todo o horizonte panoramico da imagem
sonora estéreo, entre 0s extremos laterais esquerdo e direito, formado pelo conjunto de
altifalantes, que define os seus limites, e até 15° para além desse conjunto (Moylan,
2002, p. 51). Desta forma, o alargamento estereofonico (stereo spread), permite,

também, a criagédo da ilusdo do tamanho fisico (largura) da fonte (Moylan, 2002, p. 51).

5.2 SEMIOTICA

5.2.1 A representacdo da representagcao - 0 metateatro e a heterotopia

O desdobramento que ocorre com a introdu¢do de uma peca de teatro huma
outra peca - a concegao de encenagdo de apresentacao da pecga “As Trés Irmas”,
criando uma outra ficcdo que consiste na gravacao em teatro radiofénico num estudio
de som, da origem aquilo que se designa como “teatro dentro do teatro” (Corvin, 2008,
p. 1341). Esta estrutura, concretamente, produz uma alteragdo do nivel dramatico em
gue os protagonistas se encontram a representar atores que se retinem num estadio de
som onde vao desempenhar o papel de uma personagem da peca. Estando o elenco
presente em permanéncia no espacgo de representacao exposto ao publico, um ator,
mesmo nao estando a representar num dado momento, ndo deixa de estar em
personagem de ator aguardando a préxima intervencgéo, ora num papel de personagem
da peca, ou na producéo de efeitos foley, tendo, portanto, dois niveis de representacao
gue se sobrepdem nessa dupla existéncia. “Considerado como um efeito de uma
tomada de consciéncia e duma interrogacao sobre as suas modalidades” (Corvin, 2008,
p. 1342), “o teatro dentro do teatro da-se a ler nessa imagem simbdlica da atividade
teatral” (Corvin, 2008, p. 1342). Por outro lado, o espa¢o cenogréfico, em si, ao
pretender representar o estudio de som, transforma-se numa heterotopia, a
representacao de ‘outro espagco’ com multiplas camadas de significagdo (Foucault, Des
Espaces Autres). Trata-se de um néo-lugar para a criagdo de um lugar — de um teatro
para um estudio, de um estudio para a casa dos Prozorov, de um tempo como contexto

de uma narrativa.
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Figura 16: Os biombos como agente de modelacédo de espaco (Tuna/TNSJ)

Apesar de haver, no espaco cenogréfico, zonas de acao identificadas e da
localizacdo dos microfones ser fixa, a mobilidade dos biombos acusticos permitia, na
sua utilizacdo enquanto elementos cenograficos, uma constante reconfiguracdo do
espaco, dividindo-o em diferentes planos de enquadramento e estabelecendo relactes
de isolamento visual e acustico durante os dialogos. Era, no entanto, sobretudo
visualmente que o impacto desse isolamento se tornava mais evidente, particularizando
personagens em espaco distintos pela barreira criada, pois auditivamente a diferenca
nao era notodria, dado o equilibrio de débito oral entre os intervenientes. Dava-se entao,
uma modelacdo do espacgo através da acdo cenografica, alterando concetualmente a
relacdo das personagens num didlogo em espago comum, em confronto com o espacgo
estabelecido. Visualmente, os momentos de mutacdo, em que eram efetuadas a
movimentacdo de biombos, transformavam-se, pois na assuncdo desse né&o-lugar,
numa passagem de mudanca de espaco, criando uma dindmica propria, independente

da acéo.

Figura 17: Um dialogo recriando uma situacao de cabines individuais de gravagdo em estudio
(Tuna/TNSJ)
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De acordo com o conceito de mediacgéo estabelecido no espetaculo, o microfone
era 0 meio de transporte da palavra, corporizando o ouvido que a percecionava. Na
relacdo audiovisual teatral, pretendeu-se criar um léxico visual, da gestualidade e
posturas corporais, que se relacionavam com o microfone em articulagdo com o texto,
codificando, visualmente, essa realidade. Desta forma, no terceiro ato, quando Macha

confessa as irmas o seu amor por Verchinin e Olga recusa ouvir: “ — De qualquer
maneira nao 0i¢o”, em vez de tapar os ouvidos, tapa o microfone com a mao, num
primeiro momento, e na segunda réplica em que repete a sua recusa de ouvir as
palavras de Macha, complementa virando-se de costas, simultaneamente para ela e

para o microfone, em manifestacdo da sua negacdo em escutar.

Figura 18: A gestualidade e postura na representacao perante o agente de mediacdo da fala, o microfone
(Tuna/TNSJ)

Segundo a légica da producéo da peca em teatro radiofénico, convencionou-se
gque o som que nao era captado por microfones deveria ser considerado como
inexistente, no entanto, essa convencao nao era tida como um dado adquirido para o
publico presente na sala, pois a fala era audivel. Por outro lado, os dois universos
presentes, da acao radiofénica e da acéo teatral, desempenham fun¢des em discursos
paralelos, e o espetaculo, por vezes, explorava concetualmente o confronto desses
discursos coexistentes. implicando que as convencdes estabelecidas ndo se tenham
mantido constantes durante a peca, criando, por vezes, um jogo hibrido da
representacao teatral e do drama radiofénico. Estas cenas, algumas ja referidas nos
ensaios laboratoriais do processo de criagdo, sdo relevantes na estruturacdo do
desenvolvimento da codificagdo simbdlica da narrativa. Tratavam-se de momentos de

rutura convencional adquirida pelo publico no decurso do espetéculo, tratando-se do
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didlogo em que Macha conversa sentada numa cadeira com Verchinin, estabelecendo,
ambos um jogo cénico que evolui gestualmente até um abraco emotivo de declaragédo
de amor;® o mondlogo em que Tchebutikin, bébado, fala fora do campo de acédo de
qualquer dos microfones, dirigindo-se para o publico de cada lado das plateias;® os
momentos em que o narrador desempenha a personagem de Ferapont, interagindo com
Andrei e quando sai da sua posicdo de locutor e do meio do espaco cénico se dirige
diretamente ao publico,'® como um aparte, terminando essa a¢do com a sobreposicdo,
em figuracdo, como pedinte na companhia dos muasicos ambulantes, e por fim, com a
imagem do dialogo final entre as trés irmds, num abrago entre si, junto ao microfone

central.

Figura 19: Didlogo Macha/Verchinin (Tuna/TNSJ) Figura 20: Abraco final das trés irmas (Tuna/TNSJ)

5.2.2 A masica circunstancial, diegética, e incidental em As Trés Irmas
Aprendemos a associar o alaude a idade
média, o cantochdo ao mosteiro, o tam-tam
aos selvagens, a viola da gamba aos habitos
da corte (Schaeffer, 1967).

8 Ver anexo 4 (de 48:31 a 49:06): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=2911
9 Ver Anexo 4 (de 1.20:41 a 1.22:48): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=4841
10 Ver anexo 4 (de 2.07:12 a 2.08:45): https://youtu.be/z528RJIlyiCQ?t=7632
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Apesar da distincdo que Greiner efetua em relacado a performatividade do teatro
€ ao conceito de mise-en-scéne, a esséncia do conceito de histosferas, por ele proposto,
pode contextualizar a apresentagéo, multi-modal (audiovisual, também, portanto), desta
peca As Trés Irmas, que colocam em cena (a traducdo literal de métre-en-sceéne) a
narrativa de uma época com um referencial historico, do inicio do século XX, com
apontamentos nos figurinos, bem como alguns elementos sonoros pertencentes,
explicitamente, a palete sénica referencial desse tempo, tal como o comboio a vapor ou

até o reldgio de sala, que indiciam alguns desses vestigios.

Ao longo de toda a peca, Tchékhov fornece referéncias textuais de intervencdes
musicais, indicando as suas fontes, assim como aspetos relativos a dindmica, a sua
localizagéo, ou a distancia em que se encontram. O piano é o instrumento «la de casa».
Faz parte do mobiliario da sala e encontra-se presente em cena, estando disponivel
para os convidados mais prendados, como € o caso de Tuzenbakh, o bardo, tenente.
Para além da presenca fisica, algumas destas intervencdes sédo tocadas nele. Destas
indicacBes, apenas uma é muito precisa, sinalizando especificamente o tema que se
ouve tocada ao piano, no quarto ato - A Maidens Prayer, Op.4#, Badarzewska /
Baranowska.!! Muitas dessas referéncias séo vagas, outras ainda, estdo implicitas no
didlogo. Pequenos excertos assobiados, ou cantarolados, notas soltas dedilhadas no
piano, no primeiro ato, outras apenas com identificag@o instrumental — uma concertina
e harmadnica que se ouvem «na rua», outras ainda, tém identificacdo de género — uma
cancéo de embalar, uma valsa tocada ao piano, todas estas indicadas pertencentes ao
segundo ato, bem como uma marcha militar “alegre”, no quarto ato: «fora de cena a
musica toca uma marcha: todos escutam». Esta informacdo, por exemplo, é
complementada, depois, com informacgédo extraida a partir do didlogo, subentendendo a

partida do destacamento militar, que regressa a Moscovo:

MACHA. Oh, como a musica toca! Eles vao deixar-nos, um foi-se embora

completamente,
E mais a frente,
OLGA. (abraca as duas irmés). A muasica toca tdo alegremente, animada,

Ha ainda, também no quarto ato, uma informagédo vaga: «ouve-se ao longe tocar harpa
e violino», tornando-se mais explicita mais adiante: «uns musicos ambulantes, um
homem e uma rapariga, tocam violino e uma harpa». A pesquisa efetuada, de acordo

com a cultura da época, revelou que a harpa, sera uma eventual deturpacdo das

11 Ver anexo 4 (de 1.50:11 a 1.51:50): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=6611
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traducbes portuguesa e inglesa, devendo-se tratar de um tsimbl, associada a musica
Klezmer (Feldman, 2010). A diversidade instrumental destas indicactes reflete, num
primeiro plano, a cultura geografica e social da Russia, inscrita na transicao para o
século XX, na casa de provincia de um militar de alta patente, ai destacado como
comandante, construindo, assim, figuracdes musicais da narrativa que atuam como um

modo de producao de sentido na perspetiva de mise-en-histoire.

A pesquisa musicolégica efetuada em confronto com a narrativa do texto,
permitiu verificar que Tchékhov é meticuloso na articulagéo dos sentidos que a musica
desempenha ao longo da peca, sendo possivel aferir uma dramaturgia sonora nas
referéncias que fornece. Assim, num segundo plano, os temas funcionam, também,
como estimulos dindmicos das cenas, vitalizando-as através de uma valsa, por exemplo,
ou como estabelecimento da emocionalidade da agédo, através da ambiéncia que instala
em algumas cenas, ou caracterizando a melancolia, 0 nervosismo e entusiasmo de
personagens. S&do, também, simbolo da partida dos militares para Moscovo, como 0 s&o
da presenca de Andrei, ou da corporalizacdo do seu filho bebé. O recurso da musica
como acdo dindmica na emocionalidade das cenas, € sobretudo evidente no segundo
ato, que se inicia com a concertina que «alguém toca na rua, quase inaudivel»,
subjacente ao ritmo lento da cena, assim como a canc¢do de embalar da ama, a valsa,
a cancao com guitarra e a harmonica que toca la fora, «na rua», todos eles temas do
mesmo ato. A intervencdo da valsa foi transformada no tema recorrente da cancéo do
Carvalho e a cancdo com guitarra ndo foi incluida na apresentagéo da peca devido aos
cortes efetuados no texto que determinou que algumas dessas intervencgdes elencadas
fossem excluidas. Excetuam-se dessa situacdo o som do violino de Andrei, estudando
(presume-se devido ao comentario de Natacha no quarto ato: «ali pode serrar» 0 seu
violino), no primeiro ato e, no quarto ato, o tema de violino e harpa dos «musicos
ambulantes», o tema de piano «Oracdao a Virgem», assim como a marcha militar

longinqua «alegre e animada» do final da peca.

Os assobios de Macha, indicados no inicio, ndo tém qualquer indicacéo sobre o
teor, mas pela leitura da cena, torna-se evidente que correspondem a um estado de
melancolia da personagem, que mais tarde vai cantarolando, insistentemente, uma
cancdo gque nao consegue lembrar-se da letra, a Cancédo do Carvalho, um poema de
Puskin. Apos esta conclusdo, o autor sugeriu ao encenador que fosse utilizado como
leitmotiv em todas as intervenc¢des musicais de Macha, tendo sido desenvolvida pelo
compositor nesse sentido, e inclusivamente foi efetuada uma verséo para piano que é

tocada no final do segundo ato, em substituicdo da valsa.
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Ha uma fina linha que separa a integracao de algumas destas musicas na cena,
da do conceito de musica incidental, enquanto musica de fundo que cria atmosfera, ou
o ambiente, na acdo. No fundo, trata-se de musica decorativa que fornece um contexto
emocional para o decurso da cena. A forma vaga como o0 autor da peca tece a
sobreposicdo de algumas destas indicacdes musicais sobre o dialogo, torna-se
necessario um extremo cuidado para, a partir dele, extrair a musicalidade implicita, de
forma a, primeiro, evitar colidir disruptivamente com o dialogo e, aproveitando a sua
existéncia, criar um ambiente musical que discursa em paralelo com ele de forma a

manter o foco no dialogo (o caso da segunda intervencao do violino de Andrei).

Algumas das interven¢des musicais sdo acusmaticas, ndo se relacionando com
gualquer som produzido em cena, a vista. O violino de Andrei soa «fora de cena», num
outro espaco dentro de casa; a cancdo de embalar, que a ama canta, ocorre,
igualmente, «fora de cenax; a concertina e a harmonica, ouvem-se la fora, «na rua». No
guarto ato, a primeira intervencdo dos «musicos ambulantes», que tocam violino e
«harpa», é percecionada soando ao longe; «A Oracdo a Virgem», tocada ao piano,
dentro de casa, pelo facto do ato se passar no exterior, no jardim, € percecionada
ocorrendo sem ser a vista, e por fim, a marcha militar € também apenas percecionada

acusmaticamente.

5.2.3 Representacdes sonoras da sonoplastia

Para além da musica, os outros elementos que compdem a sonoplastia da peca
As Trés Irmas, objetos sonoros, eventos, paisagens, surgem no contexto do
enquadramento de mise-en-scéne, pretendendo acentuar a dramaturgia sonora. Nao se
pretende, aqui, mencionar todos os efeitos sonoros da sonoplastia utilizados na peca,
mas antes referir aqueles que, quer por estratégias adotadas ou pela problemética
envolvida para a sua concecdo, se julgam pertinentes, ainda que aparentemente

irrelevantes.

As informacbes das didascalias sdo relevantes, ndo apenas para a
contextualizacdo da narrativa, mas também para a dindmica da representacao,
imprimindo ao didlogo diferentes carateres. O primeiro ato tem um tom vivo e alegre, o
segundo, possui um tom pausadamente tenso, predominando um carater de urgéncia
no terceiro, enquanto o quarto ato se caracteriza por uma tensédo de precipitacdo do

drama.
Tempo sazonal, meteoroldgico e cronolédgico, e ainda tempo como objeto

No primeiro ato, 0s passaros gue chilreiam no exterior ouvem-se pelas “janelas

abertas de par em par”. Eles sdo a paisagem sonora que confirma a audiéncia que esta
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o dia primaveril de bom tempo e “calor” que Olga afirma no dialogo. Correspondem a
uma ideia verosimil e infundem a vitalidade correspondente na acdo, enquanto as
badaladas do reldgio, contextualizam a cronologia da cena no meio-dia, antes do
almoco.*?> Ambos os exemplos correspondem a determinados atributos que se tiveram
em conta para alcancar o resultado produzido. A mecénica do reldgio (tiquetaque) e as
badaladas tém um timbre, um tempo e um espa¢o que providenciam um carater
concreto, que pretende representar um reldgio de sala (0 que da as badaladas nas
cenas de interior), atribuindo-lhe, durante a narrativa, um outro valor para além da
indicacdo da cronologia, a passagem do tempo, ideia transversal que se relaciona,
dramaturgicamente, com a estagnacdo da vida das trés irméas, enredada na roda de
hamster que nao sai do sitio, metafora utlizada pelas ciéncias sociais, hipotecando os
seus sonhos, esperancas e expectativas. Segundo indicacdo no texto, as badaladas
deveriam ocorrer durante o inicio do dialogo, mas devido a sua duracdo, para evitar a
perturbacdo do didlogo, optou-se por reproduzi-las como inicio fundador da acao,
agindo, assim, como a engrenagem que a coloca em movimento. Ainda no primeiro ato,
o ritmo do dialogo inicial, foi instalando siléncio entre algumas réplicas que
sugestionaram a introduc¢do de outros elementos para complementar a paisagem
sonora dos passaros. E assim que surge o cdo que ladra na vizinhanga, para
providenciar um maior realismo aos siléncios do dialogo, e que, preenchendo-o, 0
tornasse, simultaneamente, mais presente e mais aleatoriamente verosimil, embora

controlado com momentos precisos de intervencao, marcados pelo texto.
O objeto cenografico ausente que zumbe

Um dos ultimos efeitos sonoros introduzido na sonoplastia, foi desenvolvido na
fase de ensaios de palco, extrapolado apenas a partir de um comentario efetuado por

Macha, no segundo ato, mas com forte valor simbélico no didlogo:

MACHA. Que barulho no fogdo. Pouco antes do meu pai morrer, o

nosso fogdo zumbia. Assim, exatamente.

Esta referéncia textual surge como Unica informacao relativa ao fogéo e o encenador
ndo julgou necessario adicionar a paisagem sonora da acdo nenhum outro som
associado a esse elemento cenografico. Assim, ele surge gradualmente, antecipando
essa deixa especifica e depois, deixando de ter importancia na continuidade do didlogo,
desvanece-se.’® Sendo usado em sobreposicdo ao som de vento e do reldgio,

instalados desde o inicio do ato, o efeito procurou recriar uma particularidade de um

12 Ver anexo 4 (de 2:21 a 2:53): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=141
13 Ver anexo 4 (de 47:50 a 48:44): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=2870
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carater sonico, que relevasse da influéncia do ar — o zumbido, e que, na mistura com os
sons existentes nesse momento, tivesse uma gradagao dindmica e timbrica resultando,
igualmente numa variacao de frequéncia ascendente, que se impde, “naturalmente” e
volta a desaparecer, como um evento sonoro, simples, mas distinto, marcado pela
associacdo afetiva dessa singularidade. Para esse efeito foi utilizado um sintetizador
analégico modelando a frequéncia de corte do filtro (LPF) a par da enfase sobre a
mesma frequéncia. Como muitas vezes acontece, como variante de substituicdo, os
efeitos sonoros podem ser feitos de forma a parecer algo, em vez de obter uma
representacdo através da captacdo, procurando variagbes com recurso a outras
técnicas (Holman, 2010, p. 147), podendo assim, através da artificialidade tornar-se

mais expressivos.

“Fora de cena toca um sino de alarme”

O terceiro ato inicia com o toque de um sino de alarme (“fora de cena”) por causa
de um incéndio que soa no sobressalto daquela madrugada. A urgéncia implicita nesse
sinal origina uma alteracéo do ritmo esmorecente do final do ato anterior, estimulando a
ansiedade que acarreta a situagédo subjacente, o incéndio. “A criacdo de um alarme
sonoro necessita de regras de concecado” (Chandes, 2017). Um sino ndo € apenas um
sino. O carater de alarme subentendido no apelo a congregacao da populac¢ado para o
combate ao incéndio, € o designado toque a rebate (Correia, 2004, p. 54), e ndo é
marcado pela regularidade ritmica e dindmica das badaladas de outras funcgdes,

nomeadamente religiosas.

O sino, enquanto som acusmatico que contextualiza a acdo na urgéncia
decorrente do incéndio, assume um discurso sonoro paralelo durante o dialogo,
pontuando-o. A recorréncia ao longo do terceiro ato referenciada no texto, implica que
a sua presenca ndo é constante, mas nao havendo, no entanto, a indicacédo
correspondente a cessacao desse sinal, foi sendo experimentado ao longo dos ensaios,
de acordo com a dindmica dos didlogos em que o sino se sobrepunha, 0 momento em
gue, pelo silenciamento da sua auséncia, o sentido dramatico adquirisse maior realce e

atuasse como agente de tenséo.
Efeitos extradiegéticos

Todos os sons utilizados na sonoplastia da peca, até aqui referidos, séo
diegéticos, referem-se “ao mundo das personagens e a histéria” (Sonnenschein, 2001,
p. 152). Havendo duas camadas de escrita decorrente da dramaturgia efetuada, a peca
original e ainclusédo do personagem narrador/comentador com as suas falas, o feedback

€ uma referéncia textual que ndo se encontra incluida na realidade dessa narrativa,
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surgindo como a ideia desse personagem ter um auricular para deficientes auditivos,
estando esse som associado a uma interferéncia, por realimentagdo do sistema de
escuta. No inicio da primeira cena, apesar do narrador estar a vista do publico, apenas
atribui a materializagéo da presenca do personagem a par do dialogo da narrativa, sem
se perceber qualquer significado. Nas cenas seguintes em que volta a surgir, o sentido
potencial que desenvolve esta associado a personagem Ferapont, desempenhada pelo
mesmo ator narrador, um velho surdo, que interage com Andrei, codificando, entdo, o

simbolismo desse som?*.

A psicologia da percecdo atribui a existéncia da relacdo, em muitas culturas
sonoras, da atmosfera de tensdo de um bordao criado com um tom continuo, constante,
de baixa frequéncia, associando “o perigo, a tristeza, ou a melancolia” (Augoyard &
Torgue, 2005, p. 42). Foi com esta intencé@o que foi introduzido o drone, sendo o Unico
som que ndo se relaciona, de todo, com o universo da narrativa. Pretendendo associa-
lo aos momentos de rutura evidenciados pelas personagens, hum primeiro instante, a
um estado emocional de insatisfacdo e soliddo, que Andrei revela no segundo ato. Mais
tarde, no terceiro ato, surge na confissdo em que Macha revela as irmas a sua paixao
por Verchinin, contra as regras de decoro da sociedade, face ao facto de ambos serem
casados. Na transi¢do para o quarto ato, antecipa a tensdo do duelo e, mais adiante,
sublinha o momento da iminéncia do duelo, acompanhando o movimento que o ator que

representa Solioni efetua em direcéo ao microfone, simulando a captacéo do tiro.*®
O off dos sons tornado in

A semelhanca das paisagens sonoras utilizadas na introducdo e na concluséo
da peca (0 comboio a vapor e 0 vento nas arvores), que apesar de pertencentes ao
universo da peca, S40 sons que as personagens ndo ouvem, ndo diegéticos, recorreu-
se a magnificacdo de alguns sons de forma, ndo s6 a contextualizar o evento, em si,
como no caso das chamas do incéndio que ocorre algures, na vizinhanga, mas
intensificando a ac¢do dramatica. Sobressaltando a noite e marcando a tensdo que
percorre o terceiro ato, o incéndio desencadeia uma série de eventos relevantes na
acdo, originando a confissdo das trés irmds, umas as outras, do seu desencanto e
frustracdes. E desta forma que a proximidade e magnitude do plano do som das
labaredas, como figuracao do incéndio, é apresentada num separador que, dividindo o
segundo ato, introduz e contextualiza o terceiro ato, aludindo a violéncia da tragédia

causada pelo fogo, desvanecendo-se para dar inicio ao dialogo.

14 Ver anexo 4 (de 1:59:40 a 1.59:57): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=7180
15 Ver anexo 4 (de 2.13:18 a 2.13:50): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=7998
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Figura 21: O tiro do duelo frente ao microfone (Tuna/TNSJ)

O tiro do duelo final é um caso diferente, pois ele é ouvido na diegése, embora
sendo acusmatico. Nesta encenacdo ele foi trazido, explicitamente, para cena,
atribuindo assim, um forte simbolismo a essa acdo muda, frente ao microfone, pois na
realidade o microfone ndo exerce a funcédo de captacdo, apenas simboliza o gesto,*®
gue por isso ganha um relevo que se traduziu numa representacdo sonora nao
naturalista, um “disparo abafado, distante”, conforme indicagdo em didascélia, mas
antes uma representacdo presente e magnificada através de um efeito sonoro
reproduzido, que origina, consequentemente, o regorjeio dos passaros que voam,
assustados com o tiro, originando movimento no campo aural. Este efeito é, ainda,

acentuado com a retoma da paisagem sonora que antes tinha sido interrompida.’

Efeitos foley

Tendo em conta que a peca é apresentada como se tratasse da gravacao de
uma producdo de teatro radiofénico, tornava-se necessarias converter em som 0S
elementos sonoros que contextualizem ou se reportem a manipulacdo de objetos e
acOes relevantes dos personagens que, ndo sendo Vvisiveis, nem realmente
representadas as situacdes, pois o foco incide na captacdo das falas, sdo, no entanto,

passiveis de produzir som significante, atuando de forma esclarecedora para a narrativa.

Conforme a definicéo ja apresentada anteriormente, a producéo e captagédo de

efeitos sonoros ao vivo, em tempo real, designados como bruitage ou efeitos foley,

16 Durante o espetaculo o encenador optou por ndo criar a imagem com a pistola, por ser
demasiado explicita, marcando apenas a presenca do personagem frente ao microfone.
17 Ver anexo 4 (de 2.13:30 a 2.13:53): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=8010
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atividade que esta na génese do processo de sonoplastia no teatro radiofénico, ndo
pretendeu efetuar uma reconstituicdo arqueoldgica dessa préatica. Apesar de pertinente,
dado o contexto do espetaculo, muitos dos efeitos produzidos pelos atores resultam da
acao das personagens, 0 movimento da sua deslocacdo no espaco, 0 manuseamento
de objetos e outras acdes sonoras que ocorrem na narrativa. Estabelecendo, portanto,
uma relacdo direta com as personagens, estdo sujeitos a flutuacbes temporais do
didlogo e a sua deslocagdo em cena, tornando-se assim uma necessidade de produgdo

e controlo em tempo real.

Figura 22: Mesa de efeitos foley (fotografia do autor)

E dessa forma que na mesa de efeitos foley se encontram um bule, uma chavena de
ché e colher, copos varios, uma garrafa, um baralho de cartas, moedas, uma sineta, um
jornal, entre os varios artefactos. O manuseamento do jornal reporta-se a utilizagéo feita
pelo personagem Tchebutikin, que constantemente faz referéncias ou citacdes a partir
de noticias que nele leu; a recorrente pulverizacdo de perfume, a utilizacéo de Solioni,
referida em didascélias pelo autor da peca,'® atribuindo-lhe um caracter de
personalidade; o manuseamento das cartas durante as paciéncias, no segundo ato, uma
ocupagdo que atribui, também, um sentido de passagem de tempo, ndo s6 pela
repeticdo dos eventos, mas estando, também, subjacente a ideia de ocupacao do tempo
livre; o manuseamento da loica e talheres a contextualizacdo do dialogo durante o
almoco, no primeiro ato; os copos e garrafa para a bebida que Tuzenbakh e Solioni
partiiham durante um dialogo; a sineta aos toques de campainha da porta dos visitantes
da casa dos Prozorov:'® a chavena de cha e o bule a entrada de Anfissa servindo cha

enguanto traz um recado.

18 Ver anexo 4 (de 1.59:11 a 1.59:22): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=7151
19 Ver anexo 4 (de 1.08:24 a 1.08:32): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=4104
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Figura 23: Tchebutikin lendo o jornal (Tuna/TNSJ)

O som do reldgio de bolso, sendo um elemento essencial no quarto ato, por sua
vez, tem uma abordagem diferente na sua utilizagcéo, tanto na producdo sonora como
na producéo de sentidos. Este sinal relaciona-se com duas circunstancias diferentes, a
utilizacdo que Tuzenbakh faz - a emergéncia da hora para o duelo com Solioni, que o
vai levar a morte, impossibilitando a consumacdo do amor com lIrina, e a partida de
Verchinin para Moscovo, com o seu regimento militar. Essa preocupacéo que as duas
personagens tém de constante verificacdo da hora, demonstra o seu estado ansioso e,
consequentemente, tém implicacdes no ritmo da cena, de pausas e hesitagcles,
proporcionando uma pulsacdo subjacente na narrativa. Por esta razdes, optou-se por
atribuir a percepcdo sonora do objeto, fora de escala real, de forma a revelar essa
relacdo ndo-visiva do objeto, salientando, também, a urgéncia do tempo, figurada pelo
relégio de bolso como elemento de tensdo vertido em som. O objeto sonoro era
representado com a reproducédo da cadéncia do tiqguetaque do reldgio, rematando com
o encerramento da tampa de um relégio de bolso real, efetuado como efeito foley.?°
Procurou-se adequar as duracdes dos tempos de reproducéo, de forma a dar tempo ao
efeito ganhar a expresséao e se tornar significante, correspondendo o som percussivo do
remate do fecho da tampa do rel6gio como gatilho da alteracdo de atitude no diadlogo ou

acdo correspondente.

20 Ver anexo 4 (de 2.11:19 a 2.11:56): https://youtu.be/z528RJIlyiCQ?t=7879
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Figura 24: Estrado de passos, interior da casa (Tuna/TNSJ)

De outro modo, os passos desempenham uma fungédo que explica a entrada e
saida de determinadas personagens, anunciando as novas vozes que serao
introduzidas no dialogo e as que se retiram de cena. E assim que, o estrado com
superficie de madeira, representando o soalho da sala dos Pr6zorov, é utilizado com
sapatos distintos para cada personagem. Procurou-se sonoridades distintas de acordo
com o género, masculino ou feminino, o estatuto social e o carater das personagens.
Anfissa, a ama idosa, tem uns chinelos de trazer por casa e tem um andar arrastado,
lento e pesado, devido a sua idade; Olga, professora da escola local, tem um calcado
raso; Natacha, a noiva histrionica de Andrei, tem sapatos de saltos altos, com andar
curto e rapido, Verchinin, como comandante militar, tem uns sapatos com um impacto
séco, caminhando com passos largos e marcados, Tchebutikin, o antigo médico militar,

reformado, tem uma botas, etc.

No quarto ato, a encenacao pretendeu dar relevo as a¢des associadas a reunido
para o evento que corresponde ao climax da narrativa - o duelo entre Solioni e
Tuzenbakh. Na narrativa ouvem-se “gritos para la do jardim”, chamamentos longinquos
gue foram explorados, dramaturgicamente, sendo precedidos por passos no estrado de
gravilha e folhas secas, num plano préximo e depois, na parede acustica eram
produzidos os chamamentos, num tom longinquo, simulando distancia, que por sua vez
era acentuada com a adicéo de reverberacéo e eco deslocalizado do ponto de producéo,

no espaco envolvente das colunas de surround.?

21 Ver anexo 4 (de 2.03:19 a 2.03:53): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=7399
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Figura 25: Estrado de passos, exterior e bosque (Tuna/TNSJ)

A ampliacdo dramatdrgica do cruzamento cénico deste momento dividido em duas
seccoes, feita por dois atores distintos, os passos e o chamamento, um corpo a fazer
0s passos do alter-ego de uma voz, pretendia, assim, criar uma relagdo semioticamente
objetivavel, tornando essa a¢do numa virtualidade metaférica, trazendo a densidade da
sensacao a fruicao estética do espetaculo teatral pois, no plano estritamente sonoro,

provavelmente ndo seria possivel estabelecer a leitura desejavel.

5.2.4 Objeto sono-cénico

Figura 26: Corneta com "parede acustica", por tras (fotografia do autor)

BN

O recurso a utilizagdo que objetivava a presenca da corneta como agente
materializador das palavras do didlogo final das trés irmas, referido no tépico 4.4.4,

tratou-se de uma dupla opcgdo estética de representacdo simbdlica. Para além da
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associacdo iconografica a difusdo de som, também esta associada a um timbre de
espetro sénico reduzido, que pretende remeter para a ideia de transmissao da telefonia.
Desta forma, devolvia o sentido de producéo de teatro radiofénico, implicita no conceito

de encenacéo, apresentando-se como representacdo da representacéo.??

5.2.5 A personagem sonoplasta

Uma operacgdo de som é uma performance. Em teatro, ela pode ser dividida em
duas atividades distintas, a gestdo de reproducéo da banda de som e a de gestdo de
microfones e instrumentos elétricos e eletronicos, podendo ser efetuado

cumulativamente.

Na peca As Trés Irmas, a operagdo de som ocorria no espago cénico, a vista do
publico, com a régie de som integrada como elemento cenografico, ao contrario do que
€ usual. O que idealmente se pretende € que o controlo do operador de som seja feito
na sala, no mesmo espaco acustico partilhado com o publico, de forma a aferir
devidamente aquilo que é percecionado pela audiéncia. Recorde-se, no entanto, que o
espago cénico representa um estudio de som, sendo o conceito de encenacédo o de
apresentar a peca como um elenco de atores no processo de gravacdo em teatro
radiofénico, pelo que, neste contexto, o encenador determinou que se assumisse a
presenca e acdo da régie de som, figurando o sonoplasta, como parte integrante dessa
realidade. Devido a esta exposicdo, a operacdo de som, na figura do sonoplasta, é
transformada em personagem, ela prépria. Curiosamente, a raiz etimolégica de
personagem, per-sonare, literalmente significa “para dar som”, referente ao uso da
mascara por um ator no desempenho de um papel (Wood, 2014, p. 186). Combinando
a gestdo da sonoplastia e dos microfones, a personagem operador de som, interagindo
com a cena, exibe a performance da sua atividade que, exigindo uma acéo permanente,
se enquadra como operacdo continua, abordada adiante (ver topico 5.3.4). Neste
contexto, a operacdo de som adquire um duplo sentido, por um lado, no cumprimento
da exibicdo da peca na sala para o publico, e por outro, representando o processo de
gravacao da pecga em teatro radiofonico na tradigdo da sonoplastia do teatro radiofonico,
articulando todos os elementos, captacdo de vozes, passos, e outros efeitos foley
produzidos pelos atores, com a banda de som, de acordo com o guido definido,
transmutando-o, neste processo, em personagem sonoplasta. A operacdo de som €,
pois, exibida como o processo técnico de captacao, reproducao e mistura final para uma

suposta emisséao radiofénica?®. Nesta circunstancia, ndo expde o processo completo de

22 \Ver anexo 4 (de 2.18:26 a 2.20:39): https://youtu.be/z528RJlyiCQ?t=8306
2 No entanto, ndo inclui o processo de criacdo de sonoplasta que foi efetuado em pré-producio.
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sonoplastia, pois ndo esta patente o processo de concecédo dos sons, de construcao das

paisagens e da edicdo efetuada na musica e de todo o processamento.

5.3 MEDIACAO

A abordagem fenomenolégica que Jean-Francois Augoyard desenvolve no seu
livro Sonic Experience — A Guide to Everyday Sounds (2005), edicdo inglesa do livro
editado originalmente em 1995, elenca diversas propriedades fisicas do fenbmeno
acustico, concetualizando o efeito sonico, que permite tratar as rela¢des entre as fontes
acusticas, 0 ambiente paisagistico, a percecdo sonora e a acao sonora. Através do Guia
dos Efeitos Sénicos, a sua taxinomia € efetuada numa nocdo transdisciplinar
elucidando-nos sobre as suas relacdes com diversas outras disciplinas, tais como
psicologia, arquitetura, comunicagdo, musica e estética, entre outros (Augoyard &
Torgue, 2005, p. xiv). O efeito sénico revela-se, assim, “uma ferramenta adequada para
0 ambiente concreto que nos permite integrar os dominios da percecdo e acao,
observacao e concecdo, e de andlise e criacdo” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 11). Para
além dos efeitos explicitamente eletroacusticos, alguns destes efeitos associam-se a
fatores de operacionalidade da banda de som, podendo ser vistos como processos de
mediacao sonora, e sendo valorizados enquanto tal, 0 que apenas muito sumariamente
€ relevado noutras publicacdes. Nao sendo, contudo, estanques ou exclusivos na sua
acdo, podem gerar, igualmente, uma acdo simbodlica ou configurar atributos de
espacialidade, relacionando-se com a modelacédo audio da producdo da sonoplastia e
do desenho de som, juntamente com outros. Este guia revelou ser uma boa contribui¢éo
para efetuar uma analise sistematizada, permitindo grande objetividade na nomeacéao e
descricdo dos efeitos que se encontram divididos tematicamente. Pretendendo-se
verificar os elementos operacionais e a atribuicdo de sentidos intrinsecos da sua
manipulacdo na acentuacao dos elementos dramaturgicos da sonoplastia e do desenho
de som, assim como, por vezes, a forma como se relacionam, serdo utilizadas
referéncias dessa fonte ao longo desta analise que identificam alguns dos efeitos
utilizados, reconhecidos como tal a posteriori. Devido a algumas designacdes propostas
utilizarem termos ndo comuns na linguagem sonora, a traducéo efetuada reportar-se-a
as duas versbes, a original, em lingua francesa e a edicdo em inglés, destacando na
opcao inglesa a designacao de efeitos sonicos, em vez de efeitos sonoros, utilizada na
versao original, pois esse termo seria concorrente com aquele ha muito adotado,
abordado nesta dissertacdo, no capitulo | — Os efeitos sonoros, -criando,

indubitavelmente, confusdo na sua utilizacéo.
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5.3.1 O discurso sonoro através da mediacéao

Face a este conceito de encenacdo, que apresenta o espetaculo como a
gravacao da peca em teatro radiofénico e, simultaneamente, a sua proje¢do sonora em
direto na sala de teatro, a maquina falante é o dispositivo eletroacustico que veicula o
discurso sonoro, que providencia a realidade sonora mediada. No entanto, o discurso
sonoro ndo é auténomo, porque a fabricacdo sonora feita a vista, com a presenca dos
atores, possibilita a visualizacdo da producéo oral, da linguagem corporal, da relagdo no
espaco cénico, bem como, da performance dos efeitos foley, sendo feita a apreensao
sonora, em simultdneo com a visdo. Apesar disto, a artificialidade produzida através do
som é manifesta. A semelhanca da acdo que a telefonia exerce na sala de estar de um
ouvinte, a matéria sonora que transporta torna-se auralidade. E através da Maquina
Falante que é configurado o espaco aural em que ocorrem palavras e masica, se
revelam objetos e paisagens, e se produzem sentidos nas representacdes aurais dos

eventos e na emocionalidade da acao.

As duas vertentes que refletem a distin¢do da prética das atividades do desenho
de som e da sonoplastia, a primeira, de mediacdo da palavra pelo microfone e dos
eventos sonoros que decorrem da agéo, assim como a espacializacdo do sistema de
sonorizagdo, e, a segunda, de producdo de conteudos fonograficos, eles préprios
mediadores na sua acao de reproducéo, participam ativamente, em tempo real, ha
construcao desse discurso. Desta forma, juntamente com a reproducdo de som da
sonoplastia, a captagdo, a modelacdo, e a difusdo coabitam, jogando estratégias

mediais de diferentes naturezas.

5.3.2 Diferencas estratégicas na producdo de som entre cinema e teatro
Conforme referido anteriormente (ver topico 4.3.3), a estratégia de producao da
banda de som em cinema é distinta daquela efetuada em teatro. Em teatro, ela é
produzida previamente e testada durante os ensaios de encenac¢éo de forma aos atores
integrarem e interagirem com 0s estimulos sonoros, enquanto em cinema, ela é
concebida em pds-producdo, depois de as cenas terem sido filmadas e, muitas das
vezes, ap0s a montagem. Por outro lado, em cinema, a construcao artificial da dimenséo
sonora, no suporte, pode ser total, tanto como o siléncio, pois ela reporta-se ao som que
sai pelo sistema de difusdo, permitindo que uma cena filmada num ambiente ruidoso
seja recriada com outro ambiente, ou até com outro didlogo, enquanto que a realidade
fisica da performance teatral numa sala perante o publico torna inexequivel ambas as
situacbes devido ao som duplo do teatro, referido por Deshayes, que vincula o contexto
e a presenca da experiéncia “viva”, fazendo com que a banda de som seja uma realidade

usada suplementarmente, codificada a priori e entendida enquanto tal.
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O recurso a uma banda de som pré-gravada manipulada sincronicamente, em
tempo real, de acordo com o tempo de interpretacdo em espetéculo, implica a aquisigéo
de organicidade na sua interacdo. Trata-se de uma contracena entre ator e banda de
som em que o timing de resposta, de um e de outro, deve respeitar o ritmo da acdo. O
papel da banda de som é dindmico e introduz foco na narrativa através dos eventos e
do nivel intensidade, ou volume, das ocorréncias, devendo ter em conta a coeréncia da
distancia relativa do facto sonoro que pretende reportar. No entanto a duracdo da
informacéo continuada pode tornar-se intrusiva, agindo como ruido nos didlogos, no
sentido de interferéncia a comunicacdo, e esse foco deve ser desfeito através da
atenuacdo ou desaparecimento do som. Este processo € efetuado pelo controlo do
operador de som. A mistura ndo se trata apenas de estabelecer o equilibrio das
intensidades dos diferentes elementos, mas também de providenciar o focus,
direcionando a atencédo dos espetadores para 0s eventos sonoros relevantes, mantendo

o equilibrio com a inteligibilidade oral.

5.3.3 Sonoplastia vs foley

Conforme antes mencionado (ver subcapitulo 1.2), a necessidade de referenciar
acles e acontecimentos, que fazem aluséo ou ilustram sonoramente acdes e contextos
cenogréficos, decorre do facto do teatro radiofonico n&do providenciar o
acompanhamento visual da cena, tornando-se fundamental para o envolvimento da
audiéncia no acompanhamento da narrativa (Leal, 2006). E, pois, no contexto da
formalizagdo do espaco radiofénico no espetaculo As Trés Irmas, que os efeitos foley
sdo utlizados para a representacdo destes efeitos diegéticos. De acordo com o ja
referido neste capitulo (ver tépico 5.2.3), os efeitos foley, produzidos ao vivo e a vista
pelos atores, sdo 0s sons que ocorrem na narrativa, entendidos como ruidos (bruits, em
francés, dai derivando bruitage) e resultam da a¢&o das personagens. Traduzem a sua
deslocacao no espaco e as acdes que efetuam. Desta forma, a sua producéo estabelece
uma relacéo direta com as personagens e, estando sujeitos a flutuacdes temporais do

didlogo e a sua deslocagcdo em cena, tornam-se, também, uma necessidade de

producéo e controlo em tempo real.

5.3.4 Operador de som, o derradeiro mediador perante a audiéncia

Conforme referido anteriormente (ver subcapitulo 2.2), os técnicos de mistura
manipulam “os sons criados por outros, potenciando as emocdes do espetaculo sem se
notar” (Slaton, 2011, p. 22). Em Portugal, na pratica teatral, esta funcdo designa-se
operacdo de som. A sua acado, conforme refere da forma mais simples Slaton, consiste

em “mover os faders, baseando-se naquilo que ouve, fazendo o som de um espetaculo
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equilibrado e agradavel para a audiéncia, mantendo os desejos estéticos do designer
de som” (Slaton, 2011, p. 32).

Existem diferentes tipologias de operacdo de som em teatro: operacdo de
sonoplastia; operacao de microfones ambiente (fixos) para reforco de voz; operacéo de
microfones emissores; operacdo de teatro musical, que para além de microfones
emissores geralmente tem uma banda ou uma peguena orguestra que toca ao vivo.
Independentemente do tipo de operacdo, podem ser considerados diversos niveis de
acordo com o grau de interacdo no espetaculo. Pode ser passiva, quando existem
poucos momentos de intervencdo durante a peca, geralmente associado a reproducao
de musicas de introducdo e conclusdo de atos, ou ativa, quando a interacdo é mais
dindmica, exigindo uma atividade atenta em determinados momentos durante a
apresentacéo e, por fim, a continua. Este ultimo, implica uma atengcdo permanente,
estando geralmente associado a utilizagdo de microfones emissores, pois implica estar
em constante mistura, como num qualquer concerto, devendo ser considerados
diversos aspetos na dificuldade da mistura: a quantidade de protagonistas em cena
simultaneamente, mudangas de protagonistas nos dialogos, proximidade de
protagonistas em contracena, as relacdes localizacdo no espago e a sua movimentacéo.
Seguindo as indica¢cdes do sonoplasta ou do desenhador de som durante os ensaios
técnicos, esses equilibrios sédo definidos com o operador de som e anotados em guido
0S movimentos sequentes necessarios, que no caso da sonoplastia, com o0s sistemas
de reproducéo atuais, podem corresponder apenas a altera¢des controladas pela agédo
de uma tecla num computador. Tendo o texto cénico como base do guido, 0s momentos
gue correspondem a introducdo de efeitos de som, a alteragbes dindmicas da sua
intensidade, ao seu desvanecimento, ou outras, designam-se deixas. No caso da
operacionalidade de a¢do sonora, deixas de som. As deixas de som podem ser textuais,
de movimento, gestos ou movimentacgao dos atores e movimentos de outros elementos
cénicos, ou podem corresponder a alteragbes de luz. A apresentacdo da producdo
sonora desenhada, ou concebida, torna-se, pois, responsabilidade da leitura e
interpretacdo que o operador de som efetua de acordo com o guido. Ele é o tradutor da
concecao geral das relacBes dindmicas, da introducdo de efeitos de reproducao e de

modelacao sonora.

5.3.5 Efeitos sdnicos

Para esta andlise, foram considerados os efeitos sbnicos cuja acdo é
determinante na operacdo de mediacdo do espetaculo As Trés Irmas, ou outros que
providenciam informac¢fes complementares, julgadas necesséarias. Ndo se pretende

discriminar exaustivamente, mas valorizar algumas das operagcdes geralmente omitidas
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na bibliografia das técnicas sonoras e também revelar o processamento, por vezes
multiplo, operado para obtencéo de efeitos fundamentais. Seguir-se-a a taxinomia da
lista tematica, apresentada no inicio da obra, ordenada de acordo com a importancia na

operacéo de som do espetaculo.
Efeitos composicionais
Mistura

A mistura é, provavelmente, o efeito mais importante de um sistema
eletroacustico. Permite efetuar o equilibrio dos diferentes elementos sonoros
simultaneos, atribuindo uma intensidade especifica a cada elemento, ou que 0s sons
possam ser introduzidos, sobrepondo-se a outros existentes, repentinamente ou de
forma gradual. Juntamente com uma equalizacdo especifica ou 0 processamento de
efeitos eletroacusticos, a agdo da mistura engloba, em si, diversos efeitos sénicos
composicionais, elementares, eletroacusticos e semanticos. “E a arte de equilibrar e
criar nuances dos niveis relativos de varios elementos de audio para obter um resultado
esteticamente desejavel” (Mixing, s.d.). “Muitas vezes é dificil, ou mesmo impossivel,
separar a mistura de outros aspetos do processo criativo de forma discreta. O termo é
frequentemente usado para designar a montagem global dos materiais sonoros e mais
particularmente a sua organizacdo temporal, o seu contraponto e articulacdo, que
evidentemente contribuem significativamente para determinar o argumento musical’
(Mixing, s.d.). Para o efeito especifico desta dissertacdo dever-se-a referir composicao
sonora. Pde em evidéncia a dificuldade de distinguir as “decisdes relacionadas com a
‘composicao’ do material e aquelas relacionadas com a 'orquestracao' do material”
(Mixing, s.d.).

Fade

O Fade corresponde as alteracdes progressivas de intensidade operadas por um
potenciometro que controla o volume do sinal dudio. Relaciona-se com o crescendo e
decrescendo do som, utilizado na expressdo da notacdo musical. Confere
operacionalidade ao controlo de variacdo de expressado dindmica, s6 que neste caso
efetuado eletronicamente. E uma forma de introduzir ou retirar um som, ou efetuar a
focagem, ao realc¢é-lo na mistura com outros elementos, ou de Ihe retirar importancia ao
atenua-lo. Na mdsica eletroaclstica, € considerado uma etapa do processo de
composicdo em estludio que permite remodelar um som. O seu papel pode ser
considerado semelhante a sua utilizacao na difusédo ou performance de uma obra (Geste
de potentiometre, s.d.). Curiosamente, apesar da sua relevancia enquanto elemento

estrutural para a configuragdo da “composi¢cdo sonora”, contrariamente aos outros
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efeitos de variacao de intensidade (crescendo, decrescendo e crossfade), Augoyard
insere-o nos efeitos sénicos eletroacusticos e faz uma definicdo lacdnica e deficiente da
sua agdo: “desaparecimento de um som através de uma diminuigdo progressiva da
intensidade” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 48). Na sua génese, poder-se-a dizer que se
encontram o fade in e o fade out, respetivamente o surgimento e desaparecimento
gradual do som. Na reproducéo da sonoplastia é um recurso recorrente, sendo utilizado
para introduzir ou retirar sons que pelo seu carater dinamico, ou da prépria narrativa,
essa variacdo progressiva seja pretendida, pois 0 seu surgimento repentino surte um
efeito perturbador, ndo orgéanico. O vento, o zumbido do fogéo, o som do incéndio, som
de 4gua da fonte, ou a marcha militar, sdo exemplos em que o fade in esta inscrito no
ficheiro audio, com os tempos pretendidos, cujos fade out sdo operados em tempo real,
de acordo com a duracdo da cena, com tempos pré-definidos no sistema de reproducao.
O comboio, por sua vez, como um som que pretende recriar a passagem, ao longe, tem

uma duracao especifica e o seu fade in e fade out foram produzidos previamente.
Crossfade

O termo crossfade refere-se a uma transicdo progressiva decorrente do
cruzamento encadeado de elementos sonoros distintos. “Corresponde a uma forma de
misturar dois sons sucessivos através da qual o primeiro sai gradualmente enquanto o
segundo é introduzido gradualmente tomando uma presenca crescente, provocando a
sensacdo de um evoluir, ou desenvolver-se, a partir do outro” (Crossfade, s.d.). Neste
espetaculo, este efeito sénico € um recurso que nao foi utilizado. A construgcdo da
narrativa, a funcao introdutéria e de remate de cada ato exercida pelo narrador, face a
dramaturgia efetuada, determinou que 0s sons se sucedem sequencialmente, misturam-
se, mas em nenhuma situacdo € efetuada a transicdo progressiva de um som que

substitui outro.
Esbatimento

O efeito de esbatimento, ou desfocagem (estompage; fr; blurring, ing), é
referente ao “desaparecimento progressivo de uma atmosfera sonora de forma
impercetivel” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 27), efetuado por um longo fade out.
Diferencia-se dos efeitos de decrescendo e de fade, pelo facto do ouvinte, geralmente,
sé reparar na auséncia do som quando o efeito est4 concluido (Augoyard & Torgue,
2005, p. 27). Foi com esta inten¢éo que a duragéo dos fade outs operados sobre o tique-
tague do relégio se aplicaram quando a sua presenca ja ndo se justificava

dramaturgicamente e a sua continuidade poderia tornar-se apenas ruido de fundo,
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agindo como interferéncia na comunicacdo. Em consequéncia deste desaparecimento,

intrinsecamente, estabelecia-se a focagem da atengdo sobre o didlogo.
Crescendo / fade up

O crescendo corresponde ao aumento progressivo de intensidade. Conforme ja
referido, é utilizado na interpretagcdo de uma peca musical, traduzindo a expresséo
dindmica. “Pode ser encontrado nos contextos mais diversos: a aproximagéo de uma
fonte sonora, a aceleracdo de um veiculo, o arranque de uma maquina, o aumento de
um murmdario, etc.” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 29). Esta definicdo peca pela
imprecisao pelo facto do crescendo, semanticamente e no sentido do discurso musical,
implicar, a priori, a presenca de um som e que detém uma intensidade sobre a qual
incidirda um aumento progressivo, sendo os exemplos fornecidos por Augoyard
indicadores do surgimento do som em crescendo — o fade in, ndo estando implicita essa
presenca. O crescendo é, pois, equivalente ao aumento progressivo da intensidade
existente de um som, traduzindo-se, enquanto operagdo de mediacdo sonora do

movimento de potenciémetro, como fade up.
Decrescendo — fade down

De forma inversa, o decrescendo produz uma reducdo progressiva da
intensidade de som, mantendo-se presente num nivel mais baixo, sendo essa variagao
designada como fade down. Ambas agem como uma forma de variacédo do foco de um
som, relevando-o através da intensificacdo ou desvalorizando a sua importancia na
mistura dos elementos da auralidade. E um recurso de extrema importancia no
estabelecimento hierarquico da perspetivacao dindmica na mistura. Durante toda a peca
ele ocorre, embora seja utilizado maioritariamente o decrescendo, depois de

introduzidos os sinais sonoros ou ambientes que se pretendem instalar.
Corte

Pela extensdo da definicAo apresentada se pode constatar que Augoyard da
extrema importancia a este efeito: “corte refere uma mudanca rapida em intensidade,
associada a uma mudanca abrupta no espectro envolvente de um som, ou a uma
modificacdo de reverberacdo (movendo-se de um espaco reverberante para um espacgo
baco, por exemplo). Este efeito € um processo importante de articulagéo entre espaco
e localizagdes; pontua 0 movimento de um ambiente para outro” (Augoyard & Torgue,
2005, p. 29). Detalha ainda que “dois tipos de corte podem ser distinguidos: o efeito
pode ocorrer no nivel do enunciado (cortando a fonte sonora), ou pode ser determinado

pelas condicdes de propagacao (organizacdo de espago). Em ambos os casos, o efeito
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de corte produz uma clara e ébvia alteragdo no som ambiente envolvente” (Augoyard &
Torgue, 2005, p. 30). Por fim, conclui que “o conceito do corte esta particularmente
relacionado com a composic¢ao e organizacéo do material sonoro,” desempenhando “um
papel formante na percecdo do espacgo e tempo que nos permite distinguir diferentes
locais e sequéncias” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 30). Esta caraterizacdo é preciosa
para entender, a posteriori, aquilo que surgiu intuitivamente, num impulso durante o
ensaio, que pretendia acentuar o dramatismo da narrativa. A profusdo da paisagem
sonora, presente constantemente no quarto ato, deu origem a utilizacdo do efeito de
corte (cut out), causando um subito siléncio da banda de som.?* Relacionado com a
composicao e organizagdo do material sonoro, o siléncio que se segue ao corte assume
grande importancia, que deriva do contraste, causando uma alteracdo clara e 6bvia no
ambiente envolvente, estruturando tempo e espaco (Augoyard & Torgue, 2005, pp. 30-
34) e potenciando a mobiliza¢do da atencdo do ouvinte para 0 momento que o sucede.
Através da rutura, a utilizagao do siléncio intensifica, assim, o dramatismo da a¢géo em
que foi utilizada - a despedida entre o Coronel Verchinin e Macha. A forte carga
emocional do momento que antecipa um outro, o do duelo, foi assim intensificada pela
subita auséncia de som, como se houvesse uma suspensao do tempo na auséncia do
espago sonoro (Augoyard, Expérimenter et analyser un parcours de phénoménes
sonores, 2013). Numa sequéncia de eventos fragmentados pelo contraste, o efeito
soénico de corte transforma, assim, o siléncio em efeito sonoro e converte um espago

exterior num espaco interior onde ocorre o drama.
Drone

O drone, em portugués bordao, “refere-se a presenca de uma camada constante,
de altura estavel, sem variacdes notdrias em intensidade” (Augoyard & Torgue, 2005, p.
40). E, também, considerado um efeito composicional. Associado & musica através do
baixo continuo, utilizado no periodo Barroco, o borddo fornecia a nota grave sobre o
gual outras vozes se sobreponham em polifonia. O efeito pode, também, ser observado
em paisagens sonoras urbanas e industriais, através de sistemas técnicos que geram
sons constantes, semelhantes ao drone (Augoyard & Torgue, 2005, p. 40). Conforme ja
referido neste capitulo (ver tépico 5.2.3), a atmosfera de tensdo de um drone associa “o
perigo, a tristeza, ou a melancolia” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 42), tendo sido com

esta intengdo que foi utilizado, criando tensdo para os exemplos antes mencionados.

24 \Ver anexo 4 (de 2.11:55 a 2.12:12): https://youtu.be/z528RJIlyiCQ?t=7915
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Efeitos elementares
Filtragem

A filtragem refere-se a utilizacdo de filtros para alterar o “espectro de um som,
tanto criativamente como de forma corretiva” (Equalisation, s.d.), designando-se esse
processo como equalizacéo. Os filtros eletrénicos tornam possivel alterar o timbre de
uma fonte sonora, reforcando ou atenuando frequéncias especificas de um som, agindo,
assim, na sua curva de resposta de frequéncia (Augoyard & Torgue, 2005, p. 48). Em
producdo de som, a filtragem, é um dos elementos mais importantes na gravacao,
amplificacdo e difusdo de som. Torna possivel corrigir interferéncias acusticas de um
espaco, ou acentuar a definigcdo timbrica de um instrumento musical, ou fonte sonora
durante a fase de mistura, expandindo, assim os seus limites acusticos (Augoyard &
Torgue, 2005). Estando implicita na mistura, devido a captacdo das vozes e dos efeitos
foley, para melhorar a definicdo timbrica e, simultaneamente corrigir interferéncias
acusticas do espaco e da proximidade da prépria amplificacéo, € também utilizada com
funcgéo corretiva no sistema de amplificacéo, na sua conjugac¢do com a acustica da sala
e 0 posicionamento de cada coluna em relagdo a audiéncia. Durante a producgéo de
sonoplastia foi, também, utilizada para criar o distanciamento de elementos, atenuando
altas frequéncias, contribuindo para a producdo de espacialidade, ou acentuar a sua
definicdo timbrica. Foi, igualmente, utilizada com a corneta para realcar, por razdes
estéticas, um timbre de espectro sonoro limitado, recorrendo ainda aos efeitos
elementares de distorcdo, para acentuar o efeito, e reverberacdo, para criar
distanciamento e, consequentemente, atribuir uma dimensédo poética a audicao das
falas das trés irmas.

A constituicdo de uma camara de eco, a partir do elemento cenografico de uma
parede “acustica”, pretendia criar uma imagem soénica distante do som ai produzido,
ainda que néo localizado especificamente?. O efeito sonoro percecionado contradizia,
assim, a proximidade da visibilidade da acdo onde era produzido. Concorreram para o
processamento desse efeito sonoro e cénico quatro efeitos sonicos, dos quais trés eram
elementares (coloracdo, reverberacdo e eco) e um outro € considerado um efeito
semantico (deslocalizagdo). De forma a tornar o efeito mais eficaz, o autor pediu aos
atores para alterar a producéo oral, reduzindo a intensidade e estendendo a duragéo
silabica, criando, assim, a ilusdo de distancia e aumentando o som captado e
processado em relagdo ao som direto, efetuando, por consequéncia o desacoplamento

da imagem acustica na sua relacdo com a audiéncia, devido a sua proximidade.

% Ver anexo 4 (de 1.56:17 a 1.56:27): https://youtu.be/z528RJIlyiCQ?t=6977
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Relacionando com o dispositivo cenografico, a parede “acustica”, o dispositivo técnico
envolvido na operacionalidade da producdo sonora, foi referenciado em guido como
“The Wall!”.

Coloracao

Acusticamente associado a filtragem, a coloragdo “é um efeito que descreve a
influéncia de um local, um sistema eletroacustico, ou um instrumento no novo equilibrio
das frequéncias de um som” (Augoyard & Torgue, 2005, p. 28). Recorrendo a coloracdo
da voz ai produzida através do sistema eletroacustico de captacdo, modelagem e
difusdo, em conjunto com outros efeitos elementares, de reverberacéo e eco, criou-se
o distanciamento das vozes produzidas junto a parede “acustica”, localizando-as num

outro plano sonoro distinto daquele da sua producéo.

Eco

O eco é um fendmeno acustico diretamente relacionado com a distancia
percecionada na natureza. E uma repeticdo, ou uma repeticdo parcial de um som,
devida a reflexdo da distancia da superficie que o produz, na deslocalizacdo do som no
espaco e que, quanto mais longe, maior ser4 a demora no tempo do eco chegar. Sendo
a velocidade de som de 340m/s (20° C), 1 segundo equivale, pois a 340 metros. “E um
som que se expande de acordo com a dinamica acustica de um determinado espaco”
(LaBelle, 2010). Diz-se do eco, também, que é um atraso. Chega retardado, em diferido.
Por esta razdo é muitas vezes referenciado, também, como delay. A utilizacdo de eco,
neste efeito composto, pretendeu acentuar a ilusdo de distancia para uma imediagao
“do outro lado do rio” onde decorre a reunido para o duelo. Ha uma ligeira repeti¢cdo do
eco, ele proprio sujeito ao processamento de reverberacdo, aumentando, assim, o
campo de difuséo. Este eco foi, ainda, espacializado na area envolvente traseira do

auditério (rear surround) de forma a remeté-lo para o meta-espaco.
Reverberacgéo

A reverberacao é, também uma reflexdo acustica, mas neste caso as repeticdes
do som original ndo séo distinguiveis devido a velocidade de repeticdo dos multiplos
ecos ser demasiado rapida para serem percecionados separadamente uns dos outros
(Reverberation, s.d.). Resultado de mdultiplas reflexdes do som nas superficies
circundantes do espaco adicionadas ao sinal direto, a reverberagdo assume “um efeito
de propagacao, no qual o som se mantém apoOs cessar da sua emissao” (Augoyard &
Torgue, 2005, p. 111). “Quanto mais longa for a duragédo que estas reflexdes conservam

a sua energia, maior sera o tempo de reverberacédo” (Augoyard & Torgue, S2005, p.
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111). E muitas vezes confundido, empiricamente, como sendo eco. A sua capacidade
de criar profundidade concorreu, na conjugagdo com 0s outros efeitos, para a criagéo

de ilusdo de distanciamento.
Deslocalizacdo

A deslocalizacdo implica o reconhecimento de um erro na localizagdo de uma
fonte sonora. O ouvinte sabe de onde o som parece vir, contudo tem consciéncia que
se trata de uma ilusdo. Augoyard classifica este efeito sob duas acdes teméticas
distintas: efeitos semantico e efeito mnemo-percetivo. Com o processamento efetuado
pela reverberacéo, pelo eco, pela coloragéo proporcionada pelo conjunto do dispositivo
implicito e, conforme referido, pela consequente espacializa¢do, a localizacdo da
producdo do som visivel pelo publico, a distancia e direccionalidade, ndao correspondia
a imagem sonica percecionada, dando-se, pois, uma discrepancia reconhecida pelo

publico como uma iluséo.
Efeitos seméanticos
Envolvéncia

A envolvéncia refere “a sensacao de estar cercado pelo corpo de som que tem
a capacidade de criar um todo autbnomo, que predomina sobre outras caracteristicas
circunstanciais do momento” (Augoyard & Torgue, Sonic Experience - A Guide to
Eveyday Sounds, 2005, p. 47). Relaciona-se, assim com a espacializa¢cdo, o termo
utilizado para descrever a acdo de colunas de som, usadas para articular, ou criar uma
experiéncia espacial sonora num auditério (Spatialisation, s.d.). Tecnicamente € um
termo amplo que inclui diferentes formatos audio, a localizagdo e 0 movimento dos sons
no espago que cria, tendo, adquirindo, por essas razdes um forte sentido estético
(Spatialisation, s.d.). A utilizacdo da espacializacdo, através do sistema de difusédo de
som, revelou ser um elemento basilar para a constituicdo da maquina falante deste
espetaculo, como agente de materializacdo e modelacdo de espaco e na producéo de
sentidos, criando condigbes para exponenciar a experiéncia aural dos contextos

narrativos através da envolvéncia do publico.
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VI. Conclusao

Theatre sounds but first it must hear. The ancient theatron was an
instrument for seeing and theorizing, but theatre begins with people
entering an aural apparatus — then, a giant marble ear on a hillside
turned up to a cosmos whose inaudible music accounted for all; now,
an auditorium, an instrument for hearing, turned inwards on the people,

their auditory culture and sounds (Brown, 2020).

Esta dissertacéo teve o objetivo de pensar 0 som em teatro num contexto mais
alargado do que aquele meramente técnico. Por um lado, o contexto formal especifico
do espetaculo As Trés Irmas, foi um argumento pragméatico para dispor as diferencas
entre sonoplastia e desenho de som, de acordo com a atividade da prética técnico-
criativa do autor, de forma a clarificar as diferencas de designacgdo, produzindo
conhecimento. Por outro lado, a intencdo presente nesta dissertacao, ndo pretendeu
descrever exaustivamente 0 processo e 0s resultados, mas antes, levantar
possibilidades através do estudo de caso da peca As Trés Irmas, pistas possiveis para
uma abordagem concetual, com preocupacbes estéticas, implicitas na escrita®
cenogréafica e dramatdrgica do som, ndo tendo o propdsito de criar uma metodologia

paradigmatica.

Ao longo desta pesquisa sobre discurso sonoro efetuado pela mediacéo na peca
As Trés Irmas, tornou-se evidente o cruzamento interligado das trés éareas -
espacialidade, semiologia e mediacdo. Consequentemente, a apresentacdo de forma
sistematizada de conceitos, bem como a sua ordenacao na estrutura desta dissertacao,
revelou-se uma tarefa de extrema dificuldade de forma a assegurar uma légica
condutora entre as &reas propostas. A andlise da producdo de significacdo dos
elementos sonoros mescla-se com o sentido de atribuicdo de espacialidade e,
inevitavelmente, interliga-se com a agédo de mediacao.

6.1 Problematicas da implementac&o do conceito
Neste processo, conforme referido anteriormente (ver subcapitulo 4.3), foram
configuradas as necessidades de representacdo de realidades e imaginarios da

narrativa através do som, explorando a significacdo através da valoracdo de pistas

% De acordo com a designacédo proposta por Daniel Deshayes (ver subcapitulo 3.3)
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referenciadas, ou implicitas no dialogo, imagens acusticas dadas pelo autor, realcando
e ampliando o valor simbélico de sons chave, potenciando e exponenciando a atribuigdo
de sentidos, bem como a emocionalidade presente. Através das paisagens sonoras e
musicais enunciadas pelo autor da peca, foram criados discursos sonoros paralelos aos
didlogos relevantes da narrativa, em que tradicdo e contemporaneidade do mesmo
territério pretendem conviver sincreticamente, e também das tensGes dramaticas
associadas ao tempo, através do ritmo dos elementos sonoros e das duragfes do

siléncio - a urgéncia, a extensdo, o congelamento e a recorréncia.

Conforme referido no capitulo V (ver tépico 5.1.1), de acordo com indicacdes no
texto, pretendeu-se situar a narrativa no tempo e no espaco da acao, ndo sé em termos
histéricos e geograficos, mas também com as indicagbes do tempo cronolégico e
sazonal, revelando as condi¢Bes atmosféricas ou meteorolédgicas indicadas no texto.
Teve-se, ainda, o propdsito de representar 0 espaco interior e exterior através da
acustica e dos eventos que formam as paisagens sonoras e recriar a acustica dos
espacos e a espacialidade das cenas auditivas de acordo com uma arquitetura da casa,
apresentada nas didascalias: sala de estar, saldo, quarto de Olga e Irina, jardim e outros

espacos fora de cena, algumas vezes néo especificados.

O tempo cronoldgico é, igualmente, sempre identificado pelo autor no inicio de
cada ato. No primeiro ato € meio-dia, no segundo ato sao oito da noite, no terceiro sao
cerca das duas horas da madrugada e no guarto ato €, mais uma vez, meio-dia. A
passagem de tempo, sendo um dos temas que versa o objeto da narrativa, revela ainda
um hiato de cerca de dois anos entre o primeiro e segundo ato, decorrendo todos os

outros em tempos diferentes, mas ndo com uma diferencga tdo vincada.

6.2 O discurso sonoro através da mediacdo da auralidade

Nas suas diferentes formas, a mediacdo de som é uma representacao de factos
sonoros. Com os recursos da reproducéo e da amplificagéo, ela reconstr6i o som em si,
configurando o espaco e as relacdes dos elementos sonoros nele existentes, produzindo
novas relacdes perspéticas desses elementos através da espacializacdo e do
estabelecimento de equilibrios de nivelamento da ampliacédo da producao e reproducdo
sonora. Este estudo, no entanto, revelou a mediacdo de som como um processo
holistico refletido pelos processos infletidos na operacdo de som, e ndo apenas pelos
sistemas que operam o0s processos de mediacdo, pois € pelo controlo efetivo destes
dispositivos que o0 processo de mediacdo se completa. Conforme enunciado no
subcapitulo 2.1, a importancia do som huma obra teatral é aquela que fizer sentido para

a encenacdo. A sonoplastia, como elemento de comunicacdo, tem um discurso que
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pode ser paralelo, acompanhando o enredo, ou pode ter um papel ativo, intervindo no
préprio enredo como mais uma personagem. As opg¢fes tomadas pelo sonoplasta
devem ser coerentes com o conceito do préprio espetéculo, pois o teatro é o resultado
do encontro de diferentes areas. Partindo da ideia da constru¢édo de uma producao de
teatro radiofénico ao vivo, o espetaculo € apresentado num espaco hibrido, que é
simultaneamente ficcional e real, espaco cénico e estidio de gravacao. A formalizacéo
do auditorium, enquanto dispositivo espacial que providencia o contexto de referéncia
da auralidade de uma peca, € criado na fusao da sala com o aparato eletroacustico que
efetua a mediacao ceno-soénica (Till, 2015), o espago cénico e o espago em redor da
audiéncia, criando um espaco virtual que transpde os limites arquitetonicos das paredes
da sala de teatro, proporcionado pela disposicdo de colunas. Esta maquina falante,
direcionada para a audiéncia, atua modulando a paisagem sonora de um “mundo” criado
entre paredes, a semelhanca da telefonia no espago doméstico. A paisagem sonora da
auralidade desse mundo é composta por todos os elementos de uma narrativa que nele
ocorrem — voz, musica, ruido. Por ruidos, comeca por se entender todos 0s sons
produzidos pela movimentacdo e acbBes dos atores/personagens enguanto corpo
dindmico no espaco e tempo. Sao intrinsecos. Apesar da reacdo do publico surtir um
efeito contagiante da atmosfera, ou ambiente geral do espetaculo (wireless drama.
P.186-188), o som produzido pelos espetadores, as suas reagdes a cena, a tosse, 0
papel do rebucado que se desembrulha ou o telemével que toca, deve ser considerado

num outro nivel, pois ele ndo pertence ao mundo dessa ficgao.

6.3 A transformacao do papel dos efeitos foley

Conforme referido no subcapitulo 1.2, a acdo de verter e materializar uma
realidade em som, como no caso do teatro radiofénico, requer uma disponibilidade de
rececdo do ouvinte para uma escuta atenta que permita a imersdo desse mundo, longe
das “distragbdes dos olhos e dos ouvidos” (Guthrie, 1931). Desta forma, a necessidade
de referenciar acbes e acontecimentos desprovidos do acompanhamento visual,
aludindo ou ilustrando sonoramente acBes e contextos cenogréaficos, torna-se
fundamental para o envolvimento da audiéncia no acompanhamento da narrativa (Leal,
2006), providenciando, consequentemente, a visualizacdo mental da cena (Chénetier-
Alev, s.d.). Os efeitos sonoros podem ser identificados individualmente, mas sdo parte
integrante de um discurso sonoro. E no contexto da formalizagdo do espaco radiofonico
no espetaculo As Trés Irmas, que sao utlizados os efeitos foley para a representacdo
destes efeitos diegéticos. No entanto, a apresentacdo de um espetaculo, ao contrario
do teatro radiofénico, ndo é exclusivamente sonora. A intermodalidade da apreenséo é

efetuada audiovisualmente, conjugando a audibilidade com a visibilidade das agoes,
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incluindo a fala o movimento labial, a postura corporal e gestualidade do orador. De
acordo com este pressuposto, a propria visibilidade da producédo dos efeitos foley ao
vivo, adquire uma importancia visual, como um adereco individual, com a criacdo de
uma area de intervencao especifica no espaco cenografico — a mesa de efeitos foley,
revelando-se um recurso fundamental do espaco performativo do desenho de som,
providenciando, simultaneamente uma materialidade sonica sobre 0 mundo da narrativa
diegética, mas separando-o acusticamente da acdo da narrativa verbalizada pelos
atores. Por outro lado, ganham esse sentido autbnomo, enquanto ruidos da acéo, pelo
facto de ndo serem produzidos pelos atores que desempenham em cena o0s
personagens. Os efeitos foley convertem-se, pois, num alter-ego enquanto entidade de
producdo sonora dos personagens. Desta forma, a producdo dos efeitos foley a vista
deixa de ser um efeito, enquanto artificio, e assume, neste espetaculo, um papel
dramatargico em discurso sonoro e visual complementar. Deixam de agir como uma
alusdo da acdo e passam a ser, por convencdo, uma forma de apresentar a narrativa.
Pode, inclusivamente, converter-se em narrativa paralela, como no caso proposto pelo
encenador, no quarto ato, do personagem caminhando no estrado de passos com
folhas, associado aos chamamentos de ajuntamento para o duelo. Revelando uma acao
extranarrativa, a producéo de uma situacdo acusmatica, supostamente ndo visivel (off
stage), ao ser apresentada como um efeito foley, é comandada pela atencéo visual,
transformando-se em som ndo acusmatico, decorrente da apresentacao visivel da sua
producdo foley. Desta forma, estabelece um discurso proprio dentro da narrativa,

justaposto a acgéao.

6.4 O valor intrinseco da espacialidade como agente produtor de

sentidos

Neste processo, a revisitacdo de autores conhecidos e o conhecimento de
outros, revelou uma dimensao mais vasta da problematica, pré-concetualizada pelo
autor, da “sonoplastia como comunicacao através do som” (Leal, 2006), manifestando
gue a propria dimensdo do fenbmeno sonoro, em si, relacionando a experiéncia
percetual da espacialidade, implicitamente contém informacdo que deve ser relevada
como produtora de sentidos. E basilar o estabelecimento que Leeuwen efetua ao afirmar
que “a semiodtica do som deve descrever o som como uma fonte semiética, oferecendo
aos seus utilizadores um conjunto rico de escolhas semiéticas, ndo como um livro de

regras dizendo o que fazer, ou como usar o som ‘corretamente” (Leeuwen, 1999, p. 6).

A sistematizacao desta pesquisa permitiu, igualmente, repensar a espacialidade
como um modo de apreensdo do espaco, ha sua esséncia, estabelecida através das

relacdes de distancia, direcdo, deslocacdo e magnitude, que nés, enquanto individuos,

89



A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

estabelecemos com o que percecionamos e nos circunda, adquirindo, por isso, valores
relativos — perto, distante, grande, pequeno, estatico, aproximacdo, afastamento,
fazendo entender, também, a importancia da distincdo da percec¢éo das propriedades
da dimenséo do espaco, a espaciosidade, daquelas relacionadas com a constituicdo e

0 posicionamento dos elementos que o configuram.

A verificacdo das diversas formas de perspetivacdo do som, implicitas na acéo
da mediacéo, foi de extrema relevancia, permitindo a leitura de diferentes niveis na
atribuicdo de sentidos segundo o0 recurso e 0s contextos da sua utilizagdo no
estabelecimento hierarquico dos elementos sonoros, concluindo que a espacialidade
esta ligada, de modo intrinseco, a producdo de sentidos. A perspetiva do ponto de
escuta, € um bom exemplo sobre a forma como se interligam ambos, nessa
reconstituicdo do objeto sonoro no ambiente acustico onde ressoa (palavra tdo usada

por Jean-Luc Nancy, no seu livro A Escuta).

6.5 O sentido estético da representacdo sonoplastica

Confrontando as acecfes referidas no capitulo lll (ver tépico 3.2.1), as
concecles que Kaye e Lebrecht apresentam para a abordagem na criagdo de uma
sonoplastia sdo uma base para o estabelecimento e analise de conceitos formais e
estéticos. No entanto, afirmar-se que uma abordagem de conceito sonoro da sonoplastia
€ realista, apresenta, por oposi¢cdo, uma concecao abstrata, do mesmo modo que
“artificial” se opde a “natural”’. Na pintura de paisagem, em voga no final do século XIX
€ na transi¢do para o século XX, o naturalismo, o impressionismo, de Monet, e 0
expressionismo, possuem caracteristicas que os distinguem estilisticamente, na
interpretacdo da natureza. Na contemplagdo da paisagem real, a sua apreenséo €, nao
apenas distinta para cada individuo, como também ser4 sempre distinta a sua
representacdo, tornando-se, essa sua representacdo, intrinsecamente uma nova
realidade. Assim, como na historia da pintura de paisagem, enquanto género, as
convencgdes da época, ou o estilo do artista, determinam a designagcdo do movimento
artistico, o seu carater. Turner é diferente de todos, assim como Van Gogh. Podem
variar os temas, as realidades e também as técnicas, da mesma forma que o olhar
individual de cada artista. A arte reside ai, na individualidade e identidade artistica. Da
mesma forma que se pode considerar a pintura como a encenacao de uma imagem,
pela sua composicdo na conjugacao de cor, textura, perspetiva e outros elementos,
desenhar um efeito sonoro € encenar o som, pensando a situa¢do contextual do seu
surgimento e a sua relacdo percetual narrativamente, articulando espacialidade e
temporalidade. Ambos os recursos, abstrato e realista, podem coexistir. Retirando a

funcéo elementar meramente factual da causalidade sonora, a abstratizagéo do efeito,
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adotando um estilo n&o figurativo ou ilustrativo, pode configurar uma poetiza¢do do som.
Conforme referido no subcapitulo 3.3, a mediagéo sonora, pensada segundo uma légica
de representagéo, “torna-se num jogo sobre a identidade, a oposicdo, a analogia e a
semelhang¢a” (Cardinal, 1998, p. 97). O pensamento que extrapola o sentido ndo
explicito, abre os “nossos limites percetivos e cognitivos” (Cardinal, 1998, p. 99),
atribuindo uma dimensdo mais profunda, cujo acesso direto a sensacdo e
emocionalidade que o som providéncia, contribui para promover o sentido poético de

um quadro vivo, como o € o teatro.

6.6 A importancia de estabelecer discursos das praticas técnico-
criativas

Os estudos do som na area do teatro, especificamente, ttm um caminho feértil
para percorrer. A dificuldade de referir, com objetividade, uma experiéncia sonora que
existe num espaco e durante um periodo especifico, correspondente a exibicdo do
espetaculo, relegam a sistematizacdo das praticas para descricdes, pois a
documentacéo de um espetaculo vivo, em video, € apenas a evocagao de uma memoria
da experiéncia a que se reporta. Conforme referido por Ritzer (ver tépico 3.3.1), “a mise-
en-scéne compreende duas coisas: aquilo que a montagem sonora nos permite ver e
ouvir no espaco cénico, € 0 modo como nos permite ver e ouvir no espago cénico”
(Greiner, 2021, p. 109), também. Como referido anteriormente (ver subcapitulo 2.2), na
acdo de reforco sonoro o trabalho desenvolvido ndo tem visibilidade porque,
paradoxalmente, é inaudivel. No entanto, os processos podem ser algo complexos para
promover uma fruicdo da apreenséo sensorial na conjugacao audiovisual com o espaco
cénico e os corpos que o habitam, agindo como dispositivos 4D, com a dimensao
temporal. Cabe, pois, também, aos agentes da pratica estabelecer discursos,
analisando e problematizando os métodos de cria¢do, descrevendo o trabalho que é
efetuado e as implicacbes que s&o tidas em conta na sua producéo para alcangar 0os

objetivos, complementando com andlise da sua acao.
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Anexo 1 - Cronograma

I. Preparatério

Realizado entre Marco e Maio de 2020, o trabalho de pesquisa contabilizou cerca
de 20 horas, tendo sido inserido na elaboracdo de um trabalho pratico da Unidade
Curricular de Laboratorio de Criagdo, no 1° ano do Mestrado em Artes e Tecnologias do
Som, da ESMAE, a producéo de um audiodrama sobre a auralidade na peca As Trés
Irmas. Para esse efeito ndo foi contemplado o dialogo da narrativa. A producdo do
audiodrama ocorreu em Agosto e Setembro, tendo sido apresentado em 30 de

Setembro com o titulo “Stuck! - Audiodrama a partir de As Trés Irméas”.

Investigagao
30 de Marco:
¢ |evantamento sumario dos sons do terceiro e quarto atos;
e catalogacdo de sons: masica, paisagens, personagens;
1 de Abril
¢ audicdo de uma producéo radiofénica da BBC 3 https://youtu.be/QE WVu0jZ8k.

Revelou uma traducédo adulterada, com comentarios ndo existentes no original,
pobre sonoplastia e substituicdo do violino de Andrei por uma flauta transversal,
pondo em causa a contextualizacdo cultural,

e pesquisa da traducdo em inglés;

¢ Descoberta que a marcha final se trata de retirada dos militares sendo, portanto,

militar: https://www.ibiblio.org/eldritch/ac/sisters.htm

e audicao de fonogramas de musica klezmer.
A pesquisa revelou algumas possibilidades musicais indicadas pelo autor e uma
eventual deturpacédo das tradu¢des portuguesa e inglesa referente aos musicos
ambulantes que surgem no final do quarto ato. Em vez de harpa devera ser
tsimbl: https://yivoencyclopedia.org/article.aspx/Tsimbl
2 de Abril:

e Selecdo e catalogacdo musicas;

e procura do tema, e selecdo de versdes, referido no quarto ato, "oracdo da
virgem"/ "Maiden's Prayer", de Badarzwenska-Baranowska;
e procura de valsas ao piano para o primeiro ato;
3 de Abril:
e pesquisa para analise da peca,;

e pesquisa e estudo para defini¢cdo do titulo;
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6 de Abril:

e visionamento de Brace Up, encenacdo de As Trés Irmas, apresentada pelo
Wooster Group (2003), apresentada em Portugal em 1993, no Festival
Internacional de Teatro (FIT).

7 de Abril:
e pesquisa musical, edicdo e importacdo dos ficheiros;
20 de Maio:
e pesquisa sons floresta, BBC sound effects
12 Agosto a 29 Setembro:
e producdo de contetdos para Audiodrama
30 Setembro:

e apresentacao de “Stuck! - Audiodrama a partir de As Trés Irmas”, para a Unidade

Curricular de Laboratério de Criagéo

Il. Ensaios (2020)
4 de Novembro, ensaio de apresentacao e leitura;

Os ensaios foram acompanhados entre o dia 23 e 28 de Novembro, com periodos que

variaram entre 1:30h e 5h

lll. Pré-espetaculo (2020/21)
22, 23 e 28 de Dezembro, montagens de som
29 de Dezembro, afina¢ces de sistema

a partir de 28 de Dezembro, ensaios

IV. Espetaculo (2021)

7 a 14 de Janeiro

15 Janeiro, gravacao do espetaculo em video.
Nos dias 15 e 18, desmontagem de som.

31 Janeiro, transmissao radiofénica (Antena 2)
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Anexo 2 — Lista de Eventos Sonoros
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Anexo 3 — Fichatécnicade som

Item Ref. Designacdo: Artigo N.2:
1 LISTA DE EQUIPAMENTO DE SOM 1
Desenho de Som: Local: Data:
Francisco Leal TECA 02/01/2021
Produgdo: Espectaculo:
ENSEMBLE/TNSJ As Trés Irmas

MESAS DE MISTURA:
Behringer X-32

AMPLIFICACAO:
FOH:

2 x 2 Meyer Sound UPJ-1, colunas ativas

SUB-WOOFER:
2 x 1 Meyer Sound USW-1P, colunas ativas

CENTRAL:
2 x 1 Meyer Sound UPM-1P, colunas ativas

SURROUND:
MID: 2 x 2 L-Acoustics 108P, colunas ativas
REAR: 2 x 2 Meyer Sound UPM-1P, colunas ativas

CHAO:
2 x 2 Meyer Sound UPM-1P, colunas ativas

EFEITOS:
2 Alto PAM-5A, monitores ativos
Corneta, amplificador 200W RMS@80hm

MONICAO:

2 Genelec 8020, monitores ativos, em tripés de microfone

PROCESSO:
1 TC Electronics M-3000
1 Yamaha SPX-990

FONTE SONORA:
Sistema QLab 4

MICROFONES:

1 Rode NT-2

5 Shure SM 57

2 AKG C-391, mesa de efeitos foley

2 BeyerDynamic MC-930, estrados de passos

1 Electrovoice RE-90B, estrado de passos (soalho)
1 Electrovoice RE-90B, piano

RADIO FREQUENCIA:
1 SHURE UR4/UR1, sistemas UHF emissor de bolso.

Acessorios microfones:

5 tripés de microfone com girafa telescépica

1 tripé extra grande com girafa extra grande contrapesada
2 tripés pequenos com girafa telescopica

Acessorios colunas:
4 tripés colunas grandes
2 liras UPM-1P
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Item Ref. Designacio: Artigo N.°:
2 LISTA DE ENTRADAS 1
Desenho de Som: Local: Data:
Francisco Leal TECA 27/12/2020
Producao: Espectaculo:
ENSEMBLE/TNSJ As Trés Irmas
CH | INPUT INSERT BUS AUX'S DCA |MIC. STAND
1[{Qlab 1 - FOH L L 1
2[{Qlab 2 - FOH R R 1
3[Qlab 3 -CHAO L 1 1
4|Qlab 4 - CHAO R 2 1
5[{Qlab 5 - SURR MID L 3 1
6|Qlab 6 - SURR MID R 4 1
7[{Qlab 7 - SURR REAR L 5 1
8[Qlab 8 - SURR REAR R 6 1
9[(Qlab 9 - CLUSTER C 1
10{Qlab 10 - SUB 7 1
11|QLAB 11 - STAGE L 9 1
12[{QLAB 12 - STAGE R 10 1
13
14
15
16
17 [BeyerDynamic MC-930: Caixa Passos 2 1+2 2 ]Small
18|BeyerDynamic MC-930: Caixa Passos 1 1+2 2 |Small
19|E/V RE-90B: Caixa Passos 1 1+2 2
20|E/V RE-90B: Piano L+R 2
21
22
23|AKG C-391: Mesa FX 1 L+R 2 |Standard
24| AKG C-391: Mesa FX 2 L+R 2 |Standard
25|Shure SM-57: 4 L+R 2 |Base Redonda
26 |Shure SM-57: 3 L+R 2 |Base Redonda
27|Shure SM-57: 2 L+R 2 |Base Redonda
28|Shure SM-57: 1 L+R 2 |Base Redonda
29|Rode NT-2: Geral L+R 2 | Tripé XXL
30|Shure SM-57: Narrador L+R 2 |Standard
31|RF 1/MKE-2: Narrador L+R 2 -
32]AKG C-414: The Wall! 13 2 ]Suspenséo
AUXILIAR RETURNS INSERT BUS AUX'S DCA
1|{M3000-L 1+2/3+4/5+6 3
2|M3000-R 1+2/3+4/5+6 3
3
4
5|SPX990-L 3
6|SPX990-R 3
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Item Ref. | Desighacao: Artigo N.°:
2 LISTA DE SAIDAS 2
Desenho de Som: Local: Data:
Francisco Leal TECA 27112/2020

Producio: Espectaculo:

ENSEMBLE/TNSJ As Trés Irmas
SAIDA INSERT|MTX [DELAYS [EQ AMPLIFICACAO XLR OUT
BUS1 |FOH-L Klark-Teknik A-1 UPJ-1 1
BUS 2 |FOH-R Klark-Teknik A-2 UPJ-1 2
BUS 3 |FOH CHAO-L \Y Klark-Teknik A-3 UPM-1P 3
BUS 4 |FOH CHAO-R \Y Klark-Teknik A-4 UPM-1P 4
BUS 5 |[SURR MID-L \Y Klark-Teknik B-1 108P 5
BUS 6 SURR MID-R \ Klark-Teknik B-2 108P 6
BUS 7 |SURR REAR-L \Y Klark-Teknik B-3 UPM-1P 7
BUS 8 SURR REAR-R \ Klark-Teknik B-4 UPM-1P 8
BUS 9 |[SUB-WOOFER USW-1P 9
BUS 10 |Corneta CORNETA 10
BUS 11
BUS 12
BUS 13 |FX 1-THE WALL!
BUS 14 |FX 2
BUS 15 |[FX 3
BUS 16 |[FX 4
L STAGE-L PAM-5A
R STAGE-R PAM-5A
MONO |C UPM-1P
AUX 1 |TC M3000-L M3000 11
AUX 2 |TC M3000-R M3000 12
AUX 3
AUX 4 |SPX-990 SPX-990 14
AUX 5
AUX 6
MTX 1 |RECOUT-L 15
MTX 2 |REC OUT-R 16
MTX 3
MTX 4
MTX 5
MTX 6
MTX 7
MTX 8
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ltem Ref. IDesignacio: Artigo N.%;
3 IMPLANTACAD DE S50M 1
Desenho de Som: JLoecal: Data:
Francisco Leal TECA 02,/01/2021
Produgdo: [Espectaculo:
EMSEMBLE/THS) As Trés Irmas
\
e i AN
h oo
| h, "-_‘
T ."l . M,

-
c

o
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Anexo 4 — Registo video

Este registo foi efetuado em direto, ndo tendo qualquer edicdo nem pds-producéo de
video ou de som. O registo video foi efetuado sem publico devido ao confinamento
decretado no dia 14 de Janeiro de 2021.

Esté disponivel através do seguinte link: https://youtu.be/z528RJlyiCQ

O video encontra-se dividido em capitulos para rapido acesso a cada um dos atos (ver
abaixo). Para melhor fruicdo este video deverd ser ouvido com auscultadores.

Aconselha-se, igualmente, o visionamento em alta resolu¢éo (HD, 1080 Pixels).

Pré-espetaculo - 00:00
Primeiro ato - 03:40
Segundo ato - 39:32
Terceiro ato - 1:12:35

Quarto ato - 1:44:17

111


https://youtu.be/z528RJlyiCQ

A Maquina Falante: O discurso sonoro através da mediagdo na pe¢a As Trés Irmas - Francisco Leal

Anexo 5 — Texto escrito para o programa de sala

A Maquina Falante

FRANCISCO LEAL

Deus deu ao homem dois ouvidos, mas apenas
uma boca, para que ele oiga o dobro do que fala.

Epiteto, O Estoico

E se pensassemos o microfone como um territério em que a tecno-
logia é a ferramenta que permite a materializa¢do da palavra e onde
a realidade s6 acontecesse no plano sonoro?

Nestas Trés Irmds, a perspetiva divide-se entre a ideia da
escuta radiofdnica, em casa, individual e num espago privado,
e o voyeurismo do ver fazer, da performance numa sala de teatro,
coletivamente e num espago publico.

Num estudio de gravagdo de som, busca-se fabricar cenarios e agdes
na reconstitui¢ao da narrativa. A imagem ¢é sonora. As relagdes das
personagens sio mediadas pelos microfones e o sistema de am-
plificagdo devolve & audiéncia essas relagdes. Serd, entdo, que o que
se passa fora da captagdo dos microfones acontece?

O dispositivo sonoro que permite a experiéncia sensorial da
auralidade poder-se-a considerar, entdo, uma Maquina Falante.
E, simultaneamente, um objeto e o espaco que cria, o lugar onde
a peca de teatro radiofonico tem a sua proje¢do puiblica, como se de
um filme se tratasse.

Nada de realmente novo, até aqui.

Eca de Queirds, em A Cidade e as Serras, ao apresentar a civilizagio
“do Paris” de Jacinto, refere o teatrofone como um dos inimeros
aparelhos do progresso de 1887 que habitam o seu 202. Um servigo
de assinatura telefonica, hoje equivalente aos canais de subscrigio
da televisdo por cabo, que permitia a audigdo de excertos de 6pera
ou de pegas transmitidas em direto, através de uma rede de teatros
aderentes a este servico de teatro a distancia — “Théatre chez soi”
Em casa, os assinantes dispunham de um aparelho para ouvir
por dois auriculares estas transmissdes telefénicas, um sistema
pioneiro da estereofonia. Este servigo acaba por falir, em 1932,
com o crescente sucesso da radiodifusdo e do fondgrafo. Por essa
altura, o impacto das produgdes de teatro radiofénico, na cultura
anglo-americana, era consideravel. No anudrio da BBC, de 1931,
prescrevia-se que a audigdo do microphone drama, também
designado broadcast drama, ou wireless drama, fosse feita com

a telefonia instalada numa sala silenciosa e as escuras, reduzindo
assim “as distragoes dos olhos e dos ouvidos”, melhorando a
técnica de escuta do ouvinte e, consequentemente, a experiéncia
sensorial do teatro radiofénico.

Neste espetaculo de As Trés Irmas, a produgdo radiofénica da
pega acontece a vista, num jogo de cena hibrido, oscilando entre
a representagdo para o microfone e a representagio teatral, em
que o espago cenografico ¢ o mesmo do estidio de gravagio.
Nao se pretende uma reconstituigdo arqueoldgica da prética desse
tempo. O recurso ao dispositivo de mediagdo desta Maquina
Falante e a organiza¢do do espago sonoro-cénico onde ocorre
permitem uma abordagem diferente da mecénica estritamente
teatral. Estabelecem uma mise-en-scéne sonora no confronto
entre a tecnologia e a territorialidade originada pela disposi¢do
dos microfones, dos elementos actsticos proprios de um estadio
de som (biombos e parede refletora em pedra) e dos locais de
produgdo de efeitos sonoros, em conjugagdo com a apropriagio
dos seus lugares pelas personagens e a sua utilizagdo pelos atores.
Influencia a expressdo oral da contracena na produgido de di-
ferentes niveis de comunicagdo das personagens, reflete-se na
gestualidade e movimentagdo dos atores, e manipula as pers-
petivas da audi¢do, na representacio de diferentes planos e espagos
da imagem sonora para a materializagdo da narrativa.

O trabalho de sonoplastia, termo exclusivo da lingua portuguesa
que surge com o teatro radiofénico na década de 60, e que desig-
nava todo o processo de gravagio, montagem e sonorizagio da
narrativa em suporte fonografico (didlogos, musica e efeitos
sonoros), funde-se, pois, com a agdo do desenho de som, o desen-
volvimento do conceito sonoro e, simultaneamente, do dispositivo
de projecio sonora da performance numa sala de espeticulos,
desempenhando, assim, papéis duplos e complementares.
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