Observacoes Sobre a
Trilha Sonora Teatral em Didlogos

Resumo
O presente artigo dialoga com oito criadores de trilha so-
nora teatral que contribuiram com a cena de Porto Alegre,
pontuando questoes que seguem abertas na relacio
entre musica e teatro. Recorte de dissertagao do autor, as
entrevistas foram realizadas no ano de 2010 e continuam
atuais. Nas observagoes, um olhar as dificuldades que
podemos encontrar, na proposi¢io sonora para a cena,
em processos de criacdo teatral; percalcos reverberados
por distintas experiéncias e um elo de ligagdo — a necessi-
dade de ampliar conversagoes sobre o universo existente
entre musica e cena.
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Abstract
This paper discusses with eight theatrical soundtrack
creators who contributed to the scene of Porto Alegre,
scoring questions that follow open in the relationship
between music and theater. Author’s dissertation clip-
ping, the interviews were conducted in 2010 and are
current. On the observations, a look to the difficulties
that we can find in sound proposition for the scene in
the theatrical creation processes; they are reverber-
ated by different experiences and a link - the need to
expand talks on the existing universe between music
and scene.
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Qual o melhor termo para nos referirmos as sonoridades propostas em um espetaculo teatral? Alguns
criadores preferem trilha sonora, outros utilizam repertério, desenho, paisagem, musica de cena, sonoplas-
tia (com atribuicoes diversas), dentre outras possibilidades. Creio nao haver resposta correta ou definitiva, é
interessante que os criadores de cada montagem se apropriem de métodos e conceitos que definam sua espe-
cificidade e nomenclatura. Todavia, nos permitimos o uso de “trilha sonora teatral” por seu uso frequente no
Brasil. No presente artigo, um recorte da dissertacao de mestrado do autor, defendida em 2011 pelo Programa
de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul; ha observacoes que man-
tém-se em pauta. A comunicacdo traz o didlogo com oito artistas que trabalham (ou trabalharam) com musica
para teatro na capital gaticha, através de entrevistas realizadas no ano de 2010 com Adolfo Almeida Jr'. , Alvaro
RosaCosta? , Arthur de Faria3 , Flavio Oliveira+, Gustavo Finklers , Johann Alex de Souza®, Nico Nicolaiewsky”
e Rafael Ferrari® .

Acreditamos que uma pontuacao pertinente a ressaltar em dialogos sobre trilha sonora no teatro, trata
de sua aplicabilidade e eventuais dificuldades decorrente das escolhas estéticas do conjunto de criadores no
processo de criacao de um espetaculo teatral. Uma das maiores questoes colocadas ao criador de trilha sonora
é se ela sera gravada ou executada ao vivo. Responde-se que, mesmo gravada, sempre sera uma mescla com os
sons do momento, pois as vozes dos atores e demais sons do ambiente compoe a sonoridade do espetaculo. En-
tretanto, quando se utiliza o termo trilha gravada, trata-se de parte dela: sons propostos como efeitos sonoros e
mausicas de cena compiladas em midias.

A trilha sonora ao vivo é aquela em que todos os sons sao realizados no momento da apresentacao,
inclusive efeitos sonoros e musicas cénicas. Os criadores de trilha tendem a preferir esta opcao: “entre a actsti-
ca ou a gravada? Se eu posso optar eu prefiro a actstica, pra teatro eu prefiro a actstica” (NICOLAIEWSKY,
2010). Entretanto, os custos geralmente reduzem a frequéncia desta alternativa nos palcos: “a gravacao é uma
maneira de viabilizar as coisas, mas geralmente o ideal é que fosse a musica executada ao vivo” (ALMEIDA,
2010).

Ao pensar o modo de execucao, é pertinente comentar uma colocacao de Pablo Iglesias Simoén a respeito
da origem do som, classificando-o como diegético ou extradiegético: “denominamos diegético a todo som que
pertence e se origina dentro do mundo da fic¢cao. Como tal, é escutado por todos personagens que participam
da mesma™ (SIMON, 2005, p.12, traducio nossa). O som extradiegético é “todo aquele que niio pertence nem
se origina no mundo da ficcio. Como tal, unicamente é escutado pelos espectadores™ (SIMON, 2005, p.14,
traducao nossa).

Ao falar sobre a origem do som, relaciona-se com o espaco de apresentacao. Sendo diegético ou extradi-
egético, de onde o som proposto procede? Se das caixas de som, elas podem estar dispostas de varias maneiras,
de frente para o ptiblico, direcionada para a cena, colocadas atras do publico, nas laterais do espaco de apresen-
tacdo, e demais possibilidades.

Dependendo da origem do som, temos que ver se a fala devera ser amplificada ou nao, se a musica uti-
liza instrumentos musicais no espaco de apresentacao ou se é executada por aparelhos eletrénicos, assim como
pensar na fonte dos efeitos sonoros. Estas decisoes levam as opcoes da trilha sonora ser ao vivo ou utilizar sons
gravados.

A trilha sonora ao vivo se divide em duas alternativas: acdstica ou amplificada. Na acustica, o som da
voz e dos demais materiais sonoros nao esté ligado a equipamentos eletronicos, utilizando sua forma em rela-
¢do com o ambiente para a propagacao. De instrumentos musicais actsticos, citam-se, como exemplo, o violao
e o piano. Na amplificada, o som da voz é microfonado, os materiais sonoros estao ligados a equipamentos ele-
tronicos, todos conectados a caixas de som. De instrumentos musicais “plugados” a amplificadores, citam-se, a
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guitarra elétrica e o teclado.

O uso de microfones na encenacgao é uma opc¢ao que pode ser um revés, principalmente microfones
headset que sdo presos a cabeca do ator (geralmente na orelha), salvo excec¢oes onde as escolhas se justificam,
sem comprometer a sonoridade com enormes diferencas de equalizacdo e quebras entre o som amplificado e o
som acustico.

Atualmente, o uso indiscriminado de microfones no teatro em Buenos Aires parece estar provocando um efeito
indesejado porque, apesar deles, muitas vezes resulta igualmente dificil escutar e entender o que se diz em cena. [...]
Os microfones amplificam o som que recebem, de forma que amplificardo a intensidade da voz e, com ela, alterardo
todos seus outros pardmetros acusticos. [...] Assim, ao expor suas vozes a microfones, os atores se veem obrigados a
reduzir drasticamente a intensidade, a articula¢do das consoantes e, inclusive, a alterar o timbre das vogais.’ ' (DA-
VINI, 2010, p.166, tradugdo nossa)

Em qualquer alternativa estética e criativa pode-se mesclar a op¢ao da execucao sonora, ter a musica
com seus instrumentos musicais gravados com os atores cantando no palco sem microfonacao, a voz dos atores
equalizada através de microfones acompanhada por instrumentos de percussao sem captacao amplificada: uma
grande gama de possibilidades é encontrada em cada processo de criacao.

A maior diferenca entre a opc¢ao de trilha ao vivo para gravada trata de um assunto subjetivo, que alguns
musicos descrevem por feeling. Porque, quando o material é gravado, geralmente o criador encontra-se dentro
de um estudio de som, executando-o com poucas interven¢oes do ambiente e sem contato com o espectador.
Resulta em uma captagio onde a ordenacao dos sons fora feita em um determinado dia, com certa emocao. A
mesma se perpetua e é reproduzida na apresentacao teatral, que certamente compactua de outros sentimentos
que aqueles no momento da gravacao.

Antigamente eu pensava assim: se tu botar um cara tocando nos bastidores ali, mas se ouvindo, é a mesma coisa que
ter um cd, mas eu descobri que ndo, é diferente! Se tu botar uma cortina e o cara tiver tocando la so se enxerga a
silhueta na cortina é diferente de ter um cd, porque as pessoas estdo vendo que tem um cara tocando ali atrds, mesmo
que ndo se veja ele direito, que so veja um vulto, é diferente. (SOUZA, 2010)

Apesar da suposta rigidez de uma trilha gravada, essa também est4 sujeita a alteracoes no acontecimen-
to teatral. Porque sua propagacao sempre sera diferente devido a quantidade de espectadores e intervencao dos
sons ambiente. Todavia, em uma escala muito menor em comparacao com o som executado ao vivo.

Nao existem regras para iniciar um processo de criacao de trilha. Existem necessidades do espetaculo
teatral, e diversas possibilidades de trabalhar a sonoridade proposta para colaborar com o processo de uma
montagem.

Existem momentos em que o criador de trilha se depara com situacoes inusitadas quando nao h4 sinto-
nia de comunicacao com o diretor. Ele pode ter na cabeca uma ideia sobre o que quer, e nao saber expressar o
que imagina. O diretor, as vezes, ndo tem como colocar em palavras as melodias que ocorrem em sua mente, e
busca expressar codigos para serem traduzidos, como relata Gustavo Finkler: “aconteceu de uma diretora me
pedir uma musica mais azul, por exemplo. Se é dificil explicar, imagina entender. Foi ai que eu tive uma ilu-
minacdo. Eu disse a ela: me diz que sensacao tu queres causar no publico e de quantos segundos tu precisas”
(FINKLER, 2010). Desta forma, o artista estabeleceu uma comunicagio direta: referéncia por sensacdo e tempo
de duracao.

A comunicacao entre a equipe pode ser uma dificuldade em um processo de criacdo: Arthur de Faria
prefere que o diretor dé as coordenadas do processo de criacao do espetaculo teatral. Relata, inclusive, o exem-
plo de um trabalho de criagdo de musicas para um programa de televisao, e embora possa ter muitas diferencas
com relacdo a criacdo no teatro, ha paralelos com um processo de encomendas de musica para utilizacao em
uma obra artistica:

11 Actualmente, el uso indiscriminado de micréfonos en el teatro en Buenos Aires parece estar provocando un efecto inde-
seado ya que, a pesar de ellos, muchas veces resulta igualmente dificil escuchar y entender lo que se dice en escena. [...] Los
micréfonos amplifican el sonido que reciben, de forma que amplificarédn la intensidad de la voz y, con ella, alterarén todos sus
otros pardmetros acusticos. [...] Asi, al exponer sus voces a los micréfonos, los actores se ven obligados a reducir drésticamente la
intensidad, la articulacién de las consonantes e, inclusive, a alterar el timbre de las vocales.



A unica vez que eu me estressei com uma trilha, foi uma trilha pra uma série de programa de televisdo em que o dire-
tor me disse ‘‘faz o que tu quiser”, e eu fiz o que eu quis. Ai quando o cara ouviu disse “ndo é isso”, eu disse “bom,
lamento, ndo é isso ndo, é isso, vai ser isso, ja esta pronto, tu me disse faz o que tu quiser, eu fiz o que eu quis, foi o
que tu decidiu”. (FARIA, 2010)

Todavia, acreditamos que um dos problemas mais dificeis de resolver estejam conectados com a parte
técnica, com a execucdo. O trabalho com sonoridades no teatro gera muitas questoes sobre a disposi¢ao espa-
cial dos meios de producao de som. Duvidas a respeito do espaco de apresentacio, como: em que local o grupo
ir4 apresentar a montagem teatral? Sera em um palco tradicional, italiano? Quais dimensoes? De que sdo feitas
as paredes do edificio teatral? Como estao dispostas as cadeiras da plateia? A apresentacao sera em um espaco
nao convencional? Vai ser ao ar livre? Na rua? Em que rua? Tais questes tém como eixo a propagacao do som.

Os atores sabem naturalmente, por exemplo, que na capital gaticha apresentar no Theatro Sao Pedro e
na Sala Alvaro Moreyra (ambos os espacos contemplam diversas montagens teatrais por ano) é bem diferente.
Nem é preciso falar ao ator sobre a projecao de voz dele em um espaco tradicional como o primeiro, onde
cabem aproximadamente 700 espectadores, ou em um espaco mais intimista como o segundo que tem capacid-
ade para 110 pessoas.

Diferenciar proje¢ao vocal para apresentacao de uma peca teatral em uma sala ou na rua esté presente
nestas quest6es. Ha consciéncia por parte de muitos atores, acostumados com a pratica, da intensidade que
sera necessaria para enunciar um texto em diferentes locais.

Em sala, ha outras questoes importantes para a execucao: os aparelhos eletronicos. Dividas como a
localizacao da cabine de som; se ha equalizador; quantos canais possui a mesa de som; se possui aparelho
reprodutor de midias sonoras, e se estd em boas condicoes; onde estdo posicionadas as caixas de som, e se
€ possivel altera-las; se existem caixas de retorno, monitores para os atores. Sao perguntas que precisam de
respostas quando um espetaculo teatral se prepara para a execucao. Tais dividas se referem a uma parte das
sonoridades propostas no processo de criagao.

Na apresentacao da obra teatral, esbarra-se em problemas como a falta de equipamentos adequados.
Dificuldade essa que ja vem dos ensaios, como relata Adolfo Almeida Jr.:

Nao ter o equipamento de som quando é uma pega que precisa de sonorizagdo, e dai ndo consegue ensaiar adequa-
damente, fica até o ultimo dia com um gravadorzinho pequeno... Essas limitag¢ées assim tecnologicas de toda ordem
que o teatro aqui enfrenta, um problema de quase um semi-amadorismo, vamos dizer, também porque ndo existe uma
estrutura ja pronta pra isso. Tu chegas nos teatros e ndo tem nada, so tem uma pessoa que cuida do teatro, entdo tens
que estar trazendo tudo... Isso é um pouco triste de ver, o espetdculo perde dentro daquilo que foi imaginado como
poderia ser, e dai sempre é montado um pouco mais precdrio, uma coisa meio frustrante desse ponto de vista do
acabamento. (ALMEIDA, 2010)

Alguns destes problemas sobre equipamentos técnicos sao possiveis de sanar ao se repensar, nos pro-
jetos de encenacao, sobre o valor destinado a sonoridade do espetéaculo teatral, para dar suporte a recursos
(durante o processo de criacao e nas apresentacoes) que necessitem de maior investimento financeiro, talvez o
aluguel de equipamentos adequados.

Assim Gustavo Finkler discorre, a respeito da gravacao em estidio para execucgao da trilha gravada: “a
diferenca entre um estiidio bom e um nao bom € tao grande, o trabalho se torna tao mais agil, facil, leve. Entao
fica aqui o meu pedido aos diretores: reservem uma cota razoavel para a gravacao da trilha. Ira fazer toda a
diferenca” (FINKLER, 2010). Uma parcela no or¢camento nao é garantia de bons resultados, mas respalda uma
pesquisa sonora na montagem, agregando profissionais que possam viabilizar solucoes para a apresentacao da
obra.

Uma pergunta feita aos entrevistados, “quais sdo as dificuldades que vocé costuma encontrar no trabal-
ho com trilha sonora?”, gerou muitas respostas, com um viés de lamentacoes, mas nao no sentido de reclamar
apenas, e sim para apontar problemas no intuito de desvelar situacoes incomodas que podem, em trabalhos
futuros, ser diferentes.

Flavio Oliveira, em sua entrevista, abarca situacoes comentadas pelos outros criadores de trilha e, de
todos os entrevistados, demonstrou maior desconforto com as dificuldades encontradas. De modo que sua co-
locacao resume alguns pontos citados por outros criadores.



E dificil ensaiar com um aparelho de som precario, mas pior é observar tal precariedade no espaco de
apresentacdo. Oliveira observa que “todos os teatros de Porto Alegre prejudicam qualquer tipo de sonoridade
do palco, porque eles trazem sonoridade da rua, uns mais, uns menos, quer dizer, Porto Alegre carece de teat-
ros que tenha vedacgao sonora” (OLIVEIRA, 2010).

A interferéncia sonora na obra teatral acontece em todas as apresentacoes. Entende-se por interferéncia
algo ligado aos sons involuntéarios, ao acaso. Porém, a colocacao de Oliveira é pertinente e questiona: nao se
poderia prever e diminuir alguns sons que interferem de forma externa ao teatro, e ter um espaco teatral com
melhores condi¢oes actsticas?

Outro problema diagnosticado pelos criadores de trilha sonora sao os aparelhos de som. Nas entrevis-
tas encontram-se dois apontamentos sobre tal questao: aparelhos inadequados e falta de um profissional que
domine o manuseio do mesmo, como diz Alvaro RosaCosta: “por isso eu acho que é tdo importante um sono-
plasta [operador de som], talvez seja meio a meio com o criador porque um mau sonoplasta acaba com a trilha,
assim como um bom sonoplasta faz daquela trilha, um brilho a mais” (ROSACOSTA, 2010). O responsavel
por tais equipamentos no teatro é o técnico de som, o operador é encarregado de manusea-los. Flavio Oliveira
comenta que “os operadores de som sao pessoas absolutamente despreparadas... E nés estamos vivendo em
uma época em que os shows e apresentacoes, se tu botar um decibelimetro, t4 acima daquilo que satura”
(OLIVEIRA, 2010). O compositor, que trabalha ha mais de 50 anos no ramo, deflagra o atual momento de
uma execucao de som: normalmente os profissionais de som que trabalham no teatro também desempenham
sonorizac¢ao de eventos, shows, formaturas. Constata-se que “botar som” para uma apresentacdo de grupo ou
banda musical demanda poténcia do equipamento de som, e também qualidade, mas o enfoque esté — infel-
izmente — na poténcia. No teatro, é necessaria uma equalizacdo pertinente com os sons criados. As fontes de
producao de som, os alto-falantes, dependendo do trabalho precisam ser deslocadas para outras partes do es-
paco teatral. A mudanca de local das caixas de som ¢ parte do problema, pois € comum que se tenha aparelhos
fixos com pouca margem para altera-los de acordo com a necessidade da montagem.

No espetaculo O Avarento*? , experiéncia do autor, combinou-se com a equipe que a execugao da trilha
proposta para a montagem, de efeitos sonoros e musicas gravadas, deveriam ser (a disposi¢ao dos alto-falan-
tes) somente por tras dos atores no fundo do palco. Tal decisao faz parte da concepcao, nao é preciosismo do
responsavel pelas sonoridades. Nesta montagem os atores cantam em cena sem microfones, e a colocacdo das
caixas de som ao fundo do palco serviria tanto de retorno para os artistas quanto para apreciacao do puablico. A
sensacgao que se propos, foi misturar os instrumentos gravados com as vozes dos atores, fazendo a sonoridade
chegar no publico ao mesmo tempo, sem desviar o foco de producao de som da cena.

Esta concepcao resultou em uma preocupacao a mais, porque em todas as apresentacoes deslocam-se as caixas
de som ou monitores para tras do palco, mas ha lugares onde nao é possivel tal recurso. Seria interessante que
o grupo investisse em um material que julgasse adequado e levasse junto com o cenério, mas aparelhos de som
de qualidade necessitam de um investimento razoavel. O grupo encontrou sua solucao no trabalho com as pos-
sibilidades (aparatos técnicos existentes) em cada novo local de apresentacao, e, se for o caso, alugar o equi-
pamento para determinado edificio teatral. O aluguel de equipamentos sonoros geralmente é feito com profis-
sionais de sonorizacao de eventos: voltamos a um circulo vicioso.

Vivemos hoje em uma época cuja tendéncia é vincular alta intensidade sonora como sinénimo de qualidade de
som. Na rua ou em veiculos automotivos, nos parece que quanto mais alto o volume do som, melhor. Esta cul-
tura chega ao teatro com os profissionais responsaveis pelos equipamentos sonoros, acostumados com volumes
altissimos e, como diz Oliveira, tem dificuldades em dosar o som no ambiente: “é uma briga para eles saberem
onde é que entra com pouco volume, onde é que cresce” (OLIVEIRA, 2010). O compositor é incisivo porque
considera tal problema como crucial no teatro, cita que “qualquer pessoa acha que pode operar a musica, e se
eu entrar numa sala de cirurgia e quiser fazer uma microcirurgia oftalmologica pra retirar uma catarata, eu vou
pra cadeia” (OLIVEIRA, 2010).

Oliveira enfatiza que qualquer pessoa é autorizada por um diretor, ou por um produtor, para operar um
equipamento de som. A falta de conhecimento sonoro da producao do espetaculo é proporcional a dificuldade
de resolver problemas que a execucao da trilha carece em um espaco de apresentacao.

12 Espetdéculo do Grupo Farsa contemplado com o Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz 2008 que integrou o projeto "As
Trés Batidas de Moliere” da trupe gaucha, com diregcao de Gilberto Fonseca, direcéo musical e criacdo de trilha sonora de Marcos
Chaves, estreou em 2009 em Porto Alegre-RS.



Entdo a outra dificuldade é que a acustica dos lugares ela exige que as caixas, ou que os aparelhos de reprodugdo
sonora sejam colocados em determinados lugares. E é muito dificil que uma pessoa como eu, vamos dizer, que estou
fazendo o som, a musica, enfim, possa dialogar com quem vai colocar as caixas de som onde quer colocar, quer
dizer, tu ndo tens o menor crédito, e ai eu acho que os diretores falham, com algumas excegéoes é claro, os diretores e
os produtores falham. (OLIVEIRA, 2010)

Nesta entrevista, ap6s um parecer vigoroso, o compositor conclui que estas consideragoes o deixam com
sensacoes ruins: “eu falo um tanto emocionado, estressado, assim, porque parece que voltam as pendéncias.
Existe muito descaso, desrespeito” (OLIVEIRA, 2010). De fato, isto nos faz pensar sobre o conceito que alguns
envolvidos com a arte teatral possuem a respeito da sonoridade. Todos estes problemas fazem parte das rela-
coes humanas em uma equipe de trabalho, aliados a falta de recursos ou preparos adequados em uma monta-
gem.

As maiores dificuldades encontradas sao sobre a execucao da trilha em relacdo com o espago de apre-
sentacao e vinculadas a questao orcamentaria, seja do espetaculo ou dos préprios edificios teatrais com frageis
infraestruturas na questao tecnoloégica do som.

No teatro de rua também encontramos percalcos na execucao da trilha sonora, como podemos observar
no relato de Johann Alex de Souza, ao perceber um problema com a peca ja em andamento:

Entdo a coisa do teatro de rua é importante porque a gente viu que certas coisas ndo funcionam muito na rua em ter-
mos sonoros mesmo, em termos de musica. Eu fiz a musica da “Saga de Canudos” que foi a pega anterior de rua do
grupo Oi Néis, e a gente colocou vérios violdes e os violbes néo aparecem na rua. Eu descobri, ndo sabia disso, que
o0 violdo ndo adianta, a ndo ser que tu coloques cinquenta violées, mas eram seis violoes com corda de ago, os caras
dando “palhetaco” e ndo se ouvia! Eu assisti varias vezes. Chegava na hora e ndo se ouvia, rebentava corda de tanto
que os caras batiam forte. Entdo sdo pequenas coisas assim que a gente vai descobrindo. E dai tu vai descobrindo
porque as pessoas gostam de usar mais gaita na rua, porque além da questdo cénica tem a questdo do volume, que

sdo os instrumentos que aparecem mais. (SOUZA, 2010)

No teatro de rua, temos também a dificuldade de transportar o equipamento necessario, por isso o0 uso
comum de gaitas: por sua intensidade sonora e peso do instrumento. Souza prefere a gaita de oito baixos ao
acordeom pela facilidade de carregar. Instrumentos leves de percussao, ou um violino, combinam em varios
fatores com um espetaculo teatral de rua.

Se buscassemos possibilidades “ideais” para a criagdo de trilha no espetaculo, recomendariamos inves-
timento financeiro para as questdes musicais na obra teatral, e participacao imersa do artista responsavel pela
interlocucao musical na montagem.

O ideal é o processo onde o compositor esta acompanhando toda a evolugdo da criagdo dos personagens do texto, da
movimentagdo, do cendrio, do figurino, onde ele é realmente uma parte integrante daquele trabalho, ndo é uma coisa
a parte que ele faz na casa dele, sé pensando com as ideias dele, tem uma série de coisas ali envolvidas, de virias
pessoas, de varios profissionais. (FERRARI, 2010)

Se existem dificuldades na proposicao musical para a cena, existe também a superacgao dos atores que,
em apresentacgao, procuram nao transparecer os percalcos encontrados na montagem do espetaculo. Na sonori-
dade teatral ha ainda a dificuldade pessoal dos atores em relagdo a um dos mais importantes materiais sonoros
de uma encenacao: a voz. As inquietacoes podem vir de inseguranca derivada da quantidade de trabalhos vo-
cais em cada montagem. Nas observacoes sobre trilha sonora, sobre as sonoridades presentes no teatro, desde
as musicas ou efeitos propostos as interlocucoes a partir dos atores, pensando na musicalidade do espetaculo,
encontramos um alento nas palavras de Nico Nicolaiewsky — tudo passa pela experiéncia. Superemos eventuais
dificuldades e resultemos em vivéncias pessoais dentro das atualizacdoes musicais na arte teatral.

Eu acho que a musica no espetdaculo, ndo que eu jd tenha trabalhado isso praticamente com outras pessoas, isso é
uma coisa que eu faco, que eu penso no Tangos e Tragédias, que eu acabo repetindo ele tantas vezes ao longo dos
ultimos vinte e cinco anos, que eu acabo pensando algumas coisas que eu ndo pensaria em uma primeira vista. E a

coisa da musicalidade da propria fala, quer dizer, o ritmo, o tom, a musica que tem nos textos, entdo os textos que eu



dou, eu curto eles, na verdade, como uma questao musical. Como uma questdo de, quer dizer, a questdo musical que
sdo, a entonagdo dele, se ele é mais grave, ele ¢ mais agudo, os aceleramentos ou desaceleramentos, os tempos, o
quanto eu posso aproximar do microfone e falar de uma outra forma, que é uma emissdao bem diferente de uma outra,
que é mais forte... Pra mim isso tudo, na verdade, é musica que é tudo que a pessoa escuta, tudo o que passa pelo
ouvido pra mim ta dentro da area da musica. (NICOLAIEWSKY, 2010)
Ampliemos didlogos sobre trilha sonora teatral e sobre o universo existente entre musica e cena. Teatro
e musica sdo artes que estao conectadas. Na contemporaneidade o som no teatro pode ser ponto de partida, el-

emento figurante, coadjuvante ou protagonista... Escolhamos conscientemente em debate continuo e produtivo
ao espetaculo teatral.
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