EM FOCO

M VOICE TO THE DANCE MOVEMENT:
A POETIC INVESTIGATION UNDER THE
LIGHT oF PauL ZUMTHOR

v

PEREIRA, Marcelo de Andrade; COLOGNESE, Milena.
Da voz ao movimento dancado: uma investigacdo poética a luz de Paul

Zumthor.
Repertorio, Salvador, ano 21, n. 30, p. 180-203, 2018.1



RESUMO

Este texto propoe-se ainvestigacao do processo criativo em danca, a partir darelacao voz, palavra
e movimento dangado; a pesquisa opera por intermédio do deslinde das experiéncias narradas,
as quais evidenciam alguns elementos recorrentes na relagao da voz e da palavra poética com o
movimento dangado, tais como: a literalidade, a nao agao e a memoria. Para se compreender os
modos pelos quais a artista pesquisadora engendra saberes por intermédio do processo de criagao
em danca, procura-se desenvolver uma reflexao acerca da presenca da voz - na perspectiva de
Paul Zumthor (2005; 2010; 2014) -, na relagao palavra e movimento dancado. No contato com
as materialidades, intui-se que o liame voz-palavra-movimento dancado constitua uma agcao
performativa, ou seja, a voz na palavra como presentificacao dos sentidos produzidos na leitura,

como evento, acontecimento, performance.

/

ABSTRACT

The following text proposes to investigate one creative process in dance, considering the
relationship between voice, word and dance movement; the research works through narratives
in order to analyze some recurrent elements presents on the mentioned relationship, such as:
literality, nonaction and memory. In order to understand the ways in which the artist researcher
produces knowledge through the process of creation in dance, itis sought to develop a reflection
about the presence of the voice - in the perspective of Paul Zumthor (2005, 2010, 2014) and dance
movement. In the contact with the materialities, it is possible to realize that the voice-word-dance
movement constitutes a performtive action, that is, the voice in the word as presentification of
the senses produced in the reading, as event, event, performance.

/

RESUMEN

Este texto se dedica a la investigacion del proceso creativo en danza a partir de la relacion entre
voz, palabra y movimiento danzado; la pesquisa opera a través de la ocurrencia de las experiencias
narradas, que ponen en evidencia algunos elementos recurrentes en la relacion entre la voz y la
palabra poética con el movimiento danzado, tales como: la literalidad, la no-accion y la memoria.
Para comprender los modos a través de los cuales la artista investigadora engendra saberes
por intermedio del proceso de creacion en danza, se procura desarrollar una reflexién respecto
a la presencia de la voz - en la perspectiva de Paul Zumthor (2005; 2010; 2014) - en la relacion
entre palabra y movimiento danzado. En el contacto con las materialidades se llega a la intuicion
de que el vinculo voz-palabra-movimiento danzado configura una accion performativa, o sea, la
voz en la palabra como presentificacion de los sentidos producidos en la lectura como evento,

acontecimiento, performance.
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INTRODUCAO

ESTE TEXTO CONTEMPLA parte de uma pesquisa prati-
co-teodrica, cujos investigadores propoem uma reflexao sobre o processo criativo
em danca a partir darelacao voz, palavra e movimento dancado. A pesquisa, com
abordagem qualitativa do tipo narrativa, parte de uma descricao do processo de
criacao - de seus procedimentos, tarefas e exercicios praticos - para dela extrair
problemas e mover conceitos acerca da voz, da palavra e do movimento dancado.
O texto tem por objetivo sistematizar os saberes engendrados por intermédio de
um processo criativo em danca, o qual explora uma dimensao nem sempre presen-
te nos processos de criacao em danga, qual seja, a vocal. O relato das experimen-
tacoes praticas - assim como suas reverberacoes poéticas - evidenciam alguns
elementos recorrentes na relacao da voz e da palavra poética com o movimento
dancado, tais como: a literalidade (a aparéncia do gesto remete ao significado dado
da palavra),anao acao (nao ha movimento, ha uma negacao do gesto, a palavra faz
“parar”) e a producao do movimento dancado propriamente dito (como resultante

da fusao de um significado dado com um significado produzido).

Com efeito, é a partir da dimensao pratica da pesquisa que se realiza uma refle-
Xao tedrica sobre o sentido e as potencialidades (do uso) da voz em processos
criativos em danca, na producao do movimento dancado. A fim de que se cons-

titua com rigor um corpus tedrico no ambito da pesquisa em danca, a presente
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investigacao conta com as contribuicoes de Paul Zumthor (2005, 2010, 2014),
sobretudo no que se refere a compreensao dos elementos disparadores desta
reflexao, quais sejam: a voz, a palavra, o movimento dancado. Nao obstante, alguns
trechos do diario da artista pesquisadora sao também aqui inscritos, porquanto
tenham por objetivo a presentificacao - pela palavra - das ressonancias vocais,
sejam elas reais ouimaginadas, na gestacao do movimento dancado; os excertos
do diario se enlacam ao referencial tedrico para demonstrar as interseccoes e

potencialidades da voz e da palavra no contexto da criacao em danca.

UM RELATO PRELIMINAR

A pesquisa, da qual resulta esse texto, desenvolveu-se em
trés momentos: preparacao (ou treinamento), pratica de criacao e reflexao. O
primeiro momento dessa pesquisa consistiu na leitura de textos de Fernando
Pessoa, no treinamento e na preparacao do corpo, contando com jogos e propo-
sicoes de movimento com a obra poética - assim como narracao dessas experi-
éncias emdiario pessoal. A primeira etapa se realizou durante os meses de janeiro
ajunho de 2017, com a colaboracao da professora Tatiana Wonsik Recompenza
Joseph, do curso de danca da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) - tendo
sido por ela, a orientadora cénica, sugerida. Primeiro, decidiu-se nao selecionar
previamente um determinado heterénimo de Fernando Pessoa, mas mergulhar
na leitura da obra completa - heterénimos Alberto Caeiro, Alvaro de Campos e
Ricardo Reis, semi-heterdonimo Bernardo Soares e ortonimo. De todos os livros
de autoria pessoana, para esse momento foi selecionado o segundo volume
da Obra poética de Fernando Pessoa (2016), que integra os principais poemas
de Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de Campos, além de poemas ingleses e
franceses do poeta. Foi a partir dessa materialidade que se iniciou os primeiros

encontros praticos.

Os encontros com a orientadora do processo criativo foram realizados uma vez

por semana - as quintas-feiras -, com duracao de, aproximadamente, duas horas
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- das 16h as 18h -, no espaco fisico cedido pela Secao Sindical dos Docentes
da UFSM, localizada na cidade de Santa Maria - RS. Nos primeiros encontros,
deu-se inicio a um “treinamento” corporal, que serviu como instrumento para a
preparacao do processo criativo propriamente dito, o qual se daria no semestre
posterior. Ao longo da semana e minutos que antecediam o encontro, era solici-
tada a leitura de textos pessoanos antes de entrar no laboratério investigativo.

Os textos lidos previamente, nessa ocasiao, eram assinados por Alberto Caeiro.

A primeira fase desse treinamento era extremamente dindmica, cujos exercicios
levavam a um estado de esgotamento do corpo. Na segunda fase, tornava-se
mais técnico, tanto por meio da imitacao de técnicas corporeas preestabelecidas,
como via desenvolvimento e criagcao de uma técnica propria e pessoal. A partir
darealizacao dos procedimentos, fixava-se uma sequéncia, ou s€ja, criava-se um
repertorio de exercicios e movimentacoes, como por exemplo: espreguicamento,
trabalho dos pistoes e propulsores, saltos, enraizamento, impulsos e voz. Por in-
termédio de movimentos dancados, buscou-se dinamizar outras qualidades de
energia, muitas vezes, com dinamicas mais lentas, buscando formas de articular

as energias potenciais do corpo.

Havia uma palavra de lei, instruida oralmente pela orientadora cénica: nao
saia do nivel baixo! Eu nao podia levantar. Exaustao! Ou uma sensacao de
exaustao. Os movimentos pareciam ter esgotado, mas algo fazia meu corpo
se movimentar, seria a palavra vocalizada, a presenca da orientadora, a

vontade de cumprir a tarefa? [Diario da artista pesquisadoral.

A segunda etapa desta pesquisa refere-se, como ja observado, ao processo de
criagao a partir darelagao voz, palavra e movimento dangado. Este momento, re-
alizado do més de julho ao de novembro de 2017, consistiu em aproximadamente,
12 encontros, com duracao de duas horas. A propria preparacao do corpo - aqui,
considerada uma “iniciacao” - para o processo, constituiu-se como umrelevante
elemento da criacao; os exercicios prévios foram imprescindiveis para o0 que se
denominou “limpeza das toxinas”, ou melhor, para tornar o corpo presente, dis-

ponivel, atento e entregue na observacao de si.
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Além disso, a voz emergiu como uma potente materialidade de producao de
presenca. No processo de criacao, a voz apresentou-se com, no minimo, trés
significacoes. A primeira significacao de voz remontava as orientacoes orais das
tarefas dadas pela orientadora do processo, cujas palavras e imagens formavam
conceitos e relacionavam diretamente teoria e pratica. A segunda significacao
de voz respondia a leitura vocalizada dos poemas, tanto na voz da orientadora,
como navoz da artista pesquisadora. Varios procedimentos do processo criativo
comecaram com a leitura de alguns poemas, em que se jogava com tonalidade
e gestos, e, a partir das reacoes do corpo a essa voz, criavam-se sequéncias de
movimentos dancados. A terceira significacao remete a escuta da vozinterna da
artista pesquisadora, uma voz que nao necessariamente era emitida pelo aparelho
fonador, que nao era audivel as outras pessoas, mas que se presentificava nas
movimentacoes do corpo. Essa voz pode ser notada no fluxo de pensamento, na
escrita do diario, nos registros audiovisuais do processo de criacao. No entanto
nenhuma dessas significacoes pode ser captada em sua totalidade ou transposta
em palavras escritas “fielmente”, uma vez que habitaria, por assim dizer, o siléncio,

a paragem do gesto presente somente naquele instante em foi realizado.

O anico som produzido foi o da respiracao cansada e ofegante. Lembrei
que a orientadora cénica estava ali observando meu processo. Levantei
e fui ao seu encontro. ‘Eu (também) sou tudo aquilo que nao verbalizo. Eu
(também) sou tudo aquilo que ninguém vé.” Eu sou. O ‘ser’me basta. Sentir.

Mover. Estar. Transitividade indireta. [Diario da artista pesquisadoral.

Vale ressaltar que todo o processo de preparacao e criacao nao se tratava de
um trabalho técnico vocal. O elemento “voz” surgiu nas propostas de um modo
experimental e investigativo, como, por exemplo, na leitura vocalizada dos poemas
em diferentes posi¢coes e durante a movimentacao do corpo. Nesse Ultimo caso, o
poema lido pela orientadora do processo e, em algumas vezes, pela propria artista
pesquisadora, ganhava novas formas no momento em que o corpo se movia. Com
efeito, nao se poderia ainda afirmar que o gesto se modificava com a alteracao
darespiracao durante a leitura, nem que a respiracao se alterava devido ao ges-
to. Na realizacao destas tarefas, tudo era transitorio e instavel, pois a cada dia, o

corpo descobria novos caminhos tanto para a leitura, como para o movimento.
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O siléncio, a auséncia da fala, também se apresentou como um fator significa-
tivo no processo de criacao em danca. Em alguns encontros da pesquisa, ou a
orientadora cénica nao estava presente ou ela tentava nao vocalizar nenhuma
indicacao. Nas experiéncias em que a artista pesquisadora realizava sozinha, 0s
procedimentos foram deixados na sala de investigacao com “comandos” para que
fossem seguidos; como, por exemplo, poemas espalhados e escondidos, palavras
soltas em um caixa de elementos cénicos, entre outros dispositivos de criacao
que nao eram enunciados pela voz da orientadora do processo. Ademais, o corpo
também “silenciava” frente algumas leituras, ou seja, ele nao se movia ou reagia.
As experiéncias com o siléncio permitiram uma melhor escuta e percepcao do

processo para, depois, conseguir relaciona-lo com a dimensao teorica.

Por dltimo, nesse momento da pratica, o processo de criagao compreendeu o
habito da descricao da experiéncia por meio da escrita, fotografias, videos e até
audios, possibilitando a construcao de uma pedagogia do processo de criacao. A
escrita no diario pessoal se dava no término de cada encontro - ou durante algum
procedimento se julgado necessario. Todos os dias de treinamento e processo
de criacao tinham um tempo de, pelo menos, 20 minutos, dedicados ao registro
escrito de tudo que foi produzido e sentido. Além da escrita, algumas conversas
eram realizadas ap0s a experiéncia pratica com a orientadora cénica, tendo elas
sido gravadas em audio para que se pudesse captar detalhes que somente na
vocalizagao conseguia-se perceber - por exemplo, medos e insegurancas. As
fotografias e videos foram realizados em poucos momentos - cerca de cinco
encontros - durante a pesquisa, sempre pela mesma profissional, que acom-
panhou desde o inicio do projeto. A partir da rememoracao das sensacoes, das
imagens mentais, dos movimentos dancados e da leitura dos poemas, a artista
pesquisadora pode tecer os conceitos e teorias implicitas no seu processo, para,

enfim, perceber que a experiéncia vivida por ser poética, € também pedagodgica.
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DO QUE SE FALA EM VOZ: OUVIR
E DANCAR COM PAUL ZUMTHOR

A atmosfera mudou completamente, o corpo ficou mais receptivo, me-
nos arredio. Abri os bracos e o peito deixando a voz macia repousar. [...] O
tono dos musculos equiparava-se a tonicidade das silabas, a tonalidade
davoz - GEStos, CONTRAIR-relaxar; reSISte, CONTRAIR-relaxar; deVOra,

CONTRAIR-relaxar [Diario da artista pesquisadoral.

A voz suscita uma presenca na auséncia dela mesma. Esse corpo em movimen-
to recebe a voz nao s6 por meio da escuta, mas com todas as particulas que
o constitui. A “voz que repousa no peito”, tal como consta no diario da artista
pesquisadora, nao trata aparentemente de uma metafora, significa antes que as
palavras vocalizadas penetram na pele até o seu 0sso esterno. O movimento de
abrir os bracos possibilita essa imagem da voz repousando no peito, como se o
poema lido de uma forma mais “mansa”, nao s6 mudasse a atmosfera externa,
como também a interna, ou seja, ela interfere na relacao do corpo no espaco e

do espaco no corpo.

Tal circunstancia, ao que tudo indica, associa-se aquilo que Paul Zumthor (2010,
p. 16) descreveu como o “efeito sensorial que a palavra pronunciada parece po-
der preencher”. De fato, o autor delineia uma analise detalhada da voz, sendo ela
a representacao do corpo que a emana. Em sua obra Introducao a poesia oral,
Zumthor (2010) traca os aspectos historicos e mitologicos do estudo da voz, com
énfase nas questoes fonologicas e antropoldgicas. O estudo cientifico da voz
manifesta a importancia do papel das tradicdes orais para a histdria da humani-
dade. Sua investigacao, nessa obra, pauta-se na seguinte problematica: “[...] ha
uma poeticidade oral especifica?”. (ZUMTHOR, 2010, p. 8) Primeiro, vale sublinhar
que o autor considera a palavra como a linguagem “[...] fonicamente realizada
na emissao da voz” (ZUMTHOR, 2010, p. 11), isso quer dizer que € impensavel,
a partir desta perspectiva, a linguagem sem a voz. Para Zumthor (2010, p. 13),
a voz “[...] constitui um acontecimento do mundo sonoro do mesmo modo que
todo movimento corporal o € do mundo visual e tactil.” Seja na comunicacao, na

conservacao da tradicao, nas narrativas, nos rituais religiosos e miticos, segundo
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o autor, a voz ultrapassa a palavra, e a “linguagem nela transita”. Os sentidos que
se refazem, a cada instante, podem ser estabelecidos pela triade: o 6rgao que

forma o som, este que dele emana e a palavra assim pronunciada.

No decorrer de sua obra Introducao a poesia oral, Zumthor nao se limita apenas
ao estudo da poesia oral, mas estende a nocao de literatura oral, apresentando
uma série de tensoes e controversias, como a diferenca entre os termos “folclo-
re” e “popular”, entre “popular” e “oral”, entre os tipos de textos de poesia oral do
continente americano, além de exemplificar e descrever outros géneros orais -
conto, provérbio, epopeia. O autor apresenta, de igual modo e brevemente, a poe-
tizacao teatral e a qualidade propria da voz, especialmente a respeito da tradicao
teatral japonesa, afirmando que a voz & anterior a escrita, ela “[...] nao descreve;
elaage, deixando para o gesto a responsabilidade de designar as circunstancias”.
(ZUMTHOR, 2010, p.57) O teatro, considerado por Zumthor, o modelo absoluto de
toda poesia oral, consistiria, pois, em uma “escritura do corpo”, o género integra
avoz a presenca de um ser em toda a sua intensidade constituinte. No entanto,
segundo ele, o texto transmitido pela voz depara-se com os limites do discurso

e & sempre, necessariamente, “fragmentario”.

Meu corpo parecia seguir o ritmo daquela voz, a cada verso e suas pausas
o movimento também parava e, se as palavras eram vocalizadas com mais
volume, eu acelerava as movimentacoes, as quais eram curtas e breves.

[Diario da artista pesquisadoral.

Zumthor (2010, p. 62) dedica seu olhar para a poesia oral “sobrevivente”, aquela
que resiste a cultura de origem europeia, cujo avanco tecnologico é rapido e “bru-
tal” e anula as “velhas culturas locais”. O autor busca resgatar esta lembranca dos
poemas cantados inspirados por alguém ou por algum acontecimento local pas-
sado. Em seu entendimento, ha duas situacoes possiveis que permitemidentificar
os fatos de poesia oral, conforme seus indices de oralidade: o primeiro caso seria
o texto escrito que reproduz ou resume o texto pronunciado na performance;!
0 segundo caso refere-se apenas a “um lugar vazio”, os “restos localizaveis” os
quais nao sao um texto. O primeiro cria problemas de interpretacao e o segundo
dereconstituicao. No entanto, para ele basta o esboco de uma “probabilidade de

oralidade”. Com o surgimento de outros tipos de manifestacoes poéticas sonoras,
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as quais acompanham as necessidades do homem urbanizado, as poesias tradi-
cionais acabam perdendo sua funcao e tornam-se apenas “[...] objeto de ciéncia
ou de curiosidade”. (ZUMTHOR, 2010, p. 62) Ao contrario da era da transmissao
oral da poesia, Zumthor reconhece o avanco das midias como a despersonaliza-
cao das vozes, em que se apaga a presenca fisica do locutor. O limite da palavra,

hoje, esta em sua impermanéncia e imprecisao.

Seja como for, Zumthor descreve também as formas em oralidade e compreende
que aforma“[...] comporta uma mobilidade proveniente de uma energiaque lhe &
propria”, equiparando-a ao termo “forca”. Paraele, “[...] a producao de uma obra de
arte é a delimitacao de uma matéria, modelizada, provida de um comeco, de um
fim, animada de uma intencao, pelo menos latente”, e tratando-se de uma obra
poética, mantém-se a distincao nao rigida entre seus elementos semanticos, sin-
taticos, pragmaticos e verbais. (ZUMTHOR, 2010, p. 81) Essa forca, identificada no
momento da performance, sera analisada pelo estudioso de poesia oral, a partirda
ordenacao de suas invariantes, em uma palavra: os niveis de manifestacao - nivel
antropologico, nivel ideologico e nivel literal. (ZUMTHOR, 2010, p. 83) Revela-se,
a partir disso, a importancia da performance na constituicao da forma, uma vez
gue o texto reage a sua sonorizagao, podendo modificar-se e adaptar-se a voz

que o emite.

A voz de Campos glorificando a noite continua em alto volume e pressa,
‘[...] Apanha-me do meu solo, malmequer esquecido, / E entre ervas altas
malmequer assombrado,/ Folha a folha Ié em mim nao sei que sina,/ E
desfolha-me para teu agrado,/ Para teu agrado e fresco. [...]' (PESSOA,
2016, p. 176). Os movimentos agora oscilam de muito rapido para muito
lento, o corpo nesse solo de inquietacao sente-se apanhado, uma mao
finca o chao, enquanto a outra puxa o quadril e o tronco para o teto. [Diario

da artista pesquisadoral.

Isso posto, o autor divide as formas em formas linguisticas, as quais abarcam
duas perspectivas, a de macroformas - modelos e géneros - e a de microfor-
mas - estilo e temas; e as formas nao linguisticas, ou sociocorporais, referentes
a “[...] do grupo social, e da presenca e sensorialidade do corpo: ao mesmo tem-

po, o corpo fisicamente individualizado de cada uma das pessoas engajadas na
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performance”. (ZUMTHOR, 2010, p. 86) Fala-se de formas no plural, pois o autor
trata dos diversos componentes que se reproduzem indefinidamente de uma

“forma Unica em cada poema”.

No que se refere ao trabalho pratico da pesquisa realizada, a concepcao de
Zumthor parece se relacionar com dois aspectos: o aspecto da oralidade (forma
linguistica) e o aspecto da recepcao (forma nao linguistica). O primeiro refere-se
aoresgate datradicao oral por meio da narracao da experiéncia pratica e poética
- nos relatos em diario, por exemplo. A compreensao de que a palavra narrada
esta ligada a memoria, a rememoracao, parte da propria origem da poesia, que

surge como um relato dos (grandes) feitos passados. (PEREIRA, 2006, p. 73)

O segundo aspecto, o da recepcao, leva a percepcao de que o corpo - a mate-
rialidade - € um elemento basilar na discussao e reflexao acerca da recepcao
do texto poético. E no e pelo corpo que as emocoes, sensacoes € imagens sao
geradas na leitura de um poema, compreendendo todas as suas disposicoes
fisiologicas e psiquicas nesta acao. E justamente por forca disso que Zumthor
se refere a leitura como acao performancial, como evento propriamente dito. A
danca, resultado dessa escuta poética, consiste, desde essa compreensao, na
presentificacao e corporificacao dos sentidos produzidos com a palavra. Por
certo, os efeitos dependerao das condi¢oes, dos objetos, dos conteldos da ex-
periéncia estética proposta. Seja na leitura silenciosa, seja no poema vocalizado,
encontra-se algo além do significado dado, o qual & tangivel, materializa-se em

movimento dancado.

Os gritos da voz abafam-se nos versos ‘A lua comeca o seu dia. [...]/ E a
mao de mistério abafa o bulicio, / E o cansaco de tudo em nds que nos
corrompe/ Para uma sensacao exata e ativa da Vidal’ (PESSOA, 2016, p.
177). A danca logo sossegou, tornou-se demorada em cada gesto. [Diario

da artista pesquisadoral.
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A PALAVRA LIDAE A
PALAVRA VOCALIZADA

Numa forca contraria, os gestos escapavam do corpo com muita agressivi-
dade, as palavras naquele tom de voz remetiam uma violéncia, de mim para
mim. [...] Parece-me que a danca estava mais influenciada pela entonacao
e pelo volume de cada palavra, do que pelos sentidos que ela pudesse

evocar [Diario da artista pesquisadora]

Paul Zumthor (2010, p. 75) afirma que “[...] algumas vezes o efeito de aceleracao
ocorre sob oimpacto de um fato que perturba asimaginacoes ou as consciéncias”,
assim como o grito pode ter a intencao de liberar “o instante e a inquietacao”. A
leitura vocalizada pela orientadora cénica, durante o processo de criacao, co-
mecou em alto volume e intensidade, como um corte com lamina afiada. Esse
momento da performance sinaliza a caracteristica instavel da forma, cujo texto
sonorizado é alterado a todo momento nao so6 pelas escolhas pessoais da pessoa
que o entoa, ou pelo modo que o receptor reage a obra comunicada poeticamente,
mas, sobretudo, pelo fluxo de energia entre essas duas situacoes e presencas.
Sabe-se que, a0 menos na obra citada, Zumthor se refere as especificidades da
poesia oral, 0 que nao nos impede de observarmos, em suas reflexoes, a clara
distincao entre a voz e a escrita, e entre a leitura silenciosa e a leitura vocalizada.
Mesmo com um longo trabalho que, muitas vezes, precede o texto escrito, na

condicao de texto oral, nao ha tempo para “rascunho”, pois

[...] a arte poética consiste em assumir esta instantaneidade, em
integra-la na forma de seu discurso. Dai a necessidade de uma
eloguéncia particular, de uma facilidade de diccao e de frase, de
um poder de sugestao: de uma predominancia geral dos ritmos.
O ouvinte segue o fio, nenhum retorno é possivel: a mensagem
deve atingir seu objetivo (seja qual for o efeito desejado) de ime-
diato. No quadro tracado por tais limitacoes, a lingua, mais que
na liberdade da escrita e qualquer que seja a visada que oriente

seuemprego, tende ao imediatismo, auma transparéncia, menos
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do sentido que de seu ser proprio de linguagem, fora de toda

ordenacao escriptivel. (ZUMTHOR, 2010, p.139)

Tudo isso leva-nos a afirmar que voz é corpo. Se considerarmos o papel da voz
no trabalho do artista da cena, como nos propoe Icle e Alcantara (2011, p. 132),
perceberemos que a voz toca o outro em cena, em suas palavras: “ela - a voz
- deixa de ser apenas o suporte de um significado para se presentificar como
materialidade e nessa condicao significar”. Além disso, os autores enfatizam o
quanto a experiéncia da voz ultrapassa a realizacao de uma tarefa, e constitui a
formacao do proprio artista da cena. A voz permite esse acesso a si mesmo o
qual opera-se no proprio processo de criacao. (ICLE; ALCANTARA, 2011, p.134)
Na busca pela expressividade da voz, subentende-se envolver o plano intangi-
vel, dos sentimentos, emocoes e pensamentos, com a acao fisica e concreta no
tempo e no espaco. Voz € corpo, € a emergéncia do sopro, a respiracao entre as
palavras, a pulsacao do sangue, os 6rgaos em movimento, o volume que preenche

0 espaco e atinge outros corpos.

Parece-me que a danca estava mais influenciada pela entonacao e pelo
volume de cada palavra, do que pelos sentidos que ela pudesse evocar.

[Diario da artista pesquisadoral.

No ensaio “A poesia e o corpo”, Zumthor (2005) apresenta a seguinte questao:
“qualanatureza doslacos que ligam a poesia ao N0SSO corpo, na operagcao media-
doradalinguagem?”. Para tratar deste assunto, o autor considera toda poesia, da
dita e escutada até a escrita e lida e propoe-nos a conceituacao de alguns termos,
como “performance”, “obra”, “texto” e “forma”. Ao analisar a palavra “performan-
ce”, Zumthor (2005, p. 140) percebe que a combinacao de seu prefixo e sufixo

sugerem “o exercicio de um esforco em vista da consumacao de uma ‘forma’.

Comoinfere Zumthor (2005, p.141, grifo do autor), a performance € um momento
em que “um enunciado é realmente recebido” e, muito além disso, a presenti-
ficacao performancial € vocal - o termo vocalidade evoca “uma operacao nao
neutra, veiculo de valores proprios, e produtora de emogoes que envolvem a
plena corporeidade dos participantes”. Embora a mediatizacao, segundo o autor,

atenue e apague alguns aspectos da performance - da presenca fisica, do tato

192

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.180-203,
20181



-, ainda subsiste o0 jogo de estimulos e percepcoes sensoriais na transmissao
da mensagem. Dito de outro modo, a performance ocorre desde a recepcao; o

corpo, nesse sentido, recebe o que na voz se condensa.

Elaleu o Gltimo poema, ‘O amor é uma companhia./[...] Todo eu sou qual-
quer forca que me abandona./ Toda a realidade olha para mim como um
girassolcoma caradelanomeio.” (PESSOA, 2016, p. 63). Os gestos partiam
dos membros superiores, do tronco e do pesco¢o, num ‘deixar-se levar’.
O corpo mostrava-se complacente e flexivel as palavras entoadas, pelo
menos aquelas que eu percebi ressoar no movimento, ‘companhia’, ‘forca’,

‘realidade’, ‘girassol’. [Diario da artista pesquisadoral.

Com base nesta perspectiva, Zumthor opera os conceitos e a distingao entre o
texto eaobra. O texto, em suas palavras, “[...] € a sequéncia linguistica que cons-
tituiu a mensagem”, enquanto a obra “é aquilo que & poeticamente comunicado,
aqui e agora” - ou seja, a obra abarca todos os fatores da performance. Tanto o
texto, quanto a obra produzem um “sentido global”, o qual nao é redutivel a “adi-
¢ao de sentidos particulares”. Em suma, “do texto, a voz em performance extrai
aobra”. (ZUMTHOR, 2005, p. 142)

A performance pode realizar-se de diversas maneiras, as quais estabelecem o
grau de relacao e estreitamento entre o texto e a obra. Seja pela audicao acom-
panhada da visao (performance completa), seja pela supressao de um elemento
- visual ou tatil - de mediacao (extenuacao da performance), seja pela leitura
solitaria - puramente visual ou vocalizada - (grau mais fraco de performance).
Segundo Zumthor (2005, p. 144), a variavel que assegura essas possibilidades
“[...] reside num investimento de energia corporal”. Logo, esse acontecimento
proveniente da voz poética, o qual apresenta-se como um jogo textual e socio-

corporal, constitui a “obra viva”.

O conjunto das pesquisas poéticas modernas testemunha um
fato inelutavel, do qual podemos modular a expressao, mas nao
negar o alcance: somente 0s sons e a presenca “realizam” a po-
esia. O efeito poético é tanto mais forte quanto melhor soa a voz:

nos intersticios da linguagem imiscui-se, pela operacao vocal, o
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desejo de se desvencilhar dos lacos dalingua natural, de se evadir
diante de uma plenitude que nao sera mais do que pura presenca.

(ZUMTHOR, 2005, p. 145)

AVOZE O GESTO

Sensacao de medo pelo tom de voz, como se eu tivesse que fugir de algo
enorme que vinha na minha direcao. As pernas correm, mas nao saem do
lugar. A mao escorre pelo corpo limpando as palavras que irritam a pele.

[Diario da artista pesquisadoral.

Ao tratar-se de uma presenca, mais do que uma representacao, Zumthor (2005,
p. 146) aborda em seu Escritura e Nomadismo igualmente o gesto. Este, além
de ser “objeto de percepcao sensorial interpessoal, coloca na obra “elementos
cinéticos, processos térmicos e quimicos”, entre outros tracos formais - dimen-
sao, contorno, circunstancia, peso. A associacao entre a voz e o gesto provém
de um fato fisiologico, nas palavras de Zumthor (2005, p. 147): “[...] a mudanca
de frequéncia das ondas produzidas pelas cordas vocais ou por um instrumento
reflete-se em nossa consciéncia pelaimagem de um movimento espacial”. Essa
vontade de correr, de limpar a pele, de fugir da palavra pronunciada, da voz entoa-
da com tanta forca e aceleracao, com tantas mudancas de frequéncia, parece-me
uma correspondéncia ao pensamento de Zumthor, ao confirmar o engajamento
do corpo no espaco da performance. A influéncia da voz, a qual realiza a leitura
vocalizada, no corpo que a recebe e a presentifica em movimentos dancados é

incontestavel.

A entonacao €&, desta forma, percebida como uma projecao es-
pacial da mimicalaringea.... Complementarmente, tudo se passa
como se o corpo do receptor se movesse de forma sincroénica
durante arecepcao da palavra, da mesma maneira que o locutor

que a emite. (ZUMTHOR, 2005, p. 147)
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Vale ressaltar que Paul Zumthor observa o gesto tanto do receptor da obracomo
dointérprete da performance. Na obra mencionada anteriormente, Introducao a
poesia oral,além de dissertar sobre a “estruturacao vocal” e a tradicao da poesia
oral, Zumthor (2010, p. 217) acentua a “estruturacao corporal” da poesia, isto €,
a expansao do corpo na performance do intérprete. A sua percepcao de corpo,
da mimica a danca, define o gesto como produtor de sentido, como um rito que
situa o mundo vivido, devido as suas potencialidades expressivas. (ZUMTHOR,
2010, p. 218) Isto €, essa atitude corporal abarca uma totalidade interna que se
revela. Nesse momento do relato, & possivel identificar marcas da associacao que

o corpo pode fazer, a partir da palavra pronunciada, como a literalidade.

alguns movimentos parecem mais literais que 0s outros; exemplo: no verbo
‘solucgar’, o peito movia-se como se levasse socos, ou na palavra ‘braco’,
erasempre o braco que se movia de subito, como se puxado por um fio de

marionetes [Diario da artista pesquisadora].

Ou seja, aacao de solucar pode, visivelmente, e de um modo geral, ser percebida
no peito, ou, ser relacionada a acao de tremer, por exemplo. As pernas podem
solucar, o diafragma pode solucar, o corpo todo pode solucar/tremer ao mes-
mo tempo. Ou ainda, pode-se imaginar e reproduzir o som do soluco e ele ser
corporalmente realizado apenas pelo aparelho féonico. O que nos leva a supor a
existéncia de diferentes graus de subjetividade e producao de sentidos, dada
a circunstancia, as interferéncias externas - a presenca de outras pessoas no
espaco, por exemplo -, as experiéncias pessoais da receptora, a escuta e per-
cepcao de uma poética, na voz, na leitura, no movimento corporal naguele exato

instante e ambiente.

AVOZ POETICA

Paul Zumthor, interessado nas diversas formas de poesia sonora, ultrapassa a fun-

cao linguistica do suporte vocal, debrucando-se sobre a palavra e a voz “poética”.

195

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.180-203,
20181



Em sua obra, Performance, recepcao, leitura (2014), Zumthor distingue a nocao
deliteratura, “[...] historicamente demarcada, de pertinéncia limitada no espaco e
notempo”. (ZUMTHOR, 2014, p. 16), da ideia de poesia, “[..] uma arte da linguagem
humana, independente de seus modos de concretizacao e fundamentada nas
estruturas antropologicas mais profundas” (ZUMTHOR, 2014, p.16), afastando-se,

dessa forma, da frequente expressao literatura oral.

O papel do corpo, no discurso poético, & o de “arrancar” seu sentido, a partir de
uma “intervencao corporal”, que pode ser na operacao vocal, na leitura, ou mesmo
na performance. Zumthor defende a ideia de que o discurso poético explora “[...]
uma semantica que abarca o mundo”, isto €, o sentido & percebido e manifes-
tado pelo corpo, logo “se pensa sempre com o corpo. [...] O mundo me toca, eu
sou tocado por ele; acao dupla, reversivel, igualmente valida nos dois sentidos”.
(ZUMTHOR, 2014, p. 75) O autor considera, ainda, a poesia como um fato de
ritualizacao da linguagem, a qual acusa o seu papel performativo. Destaca-se
que o autor descreve o termo poético em contrapartida ao literario, analisando
questoes de oralidade, escrita e leitura. (ZUMTHOR, 2014, p. 47) Vejamos,

[..] pode-se dizer que um discurso se torna de fato realidade po-
ética (literaria) na e pela leitura que é praticada por tal individuo.
Mais do que falar, em termos universais, da recepcao do texto
poético, remetera, concretamente, a um texto percebido (e re-

cebido) como poético (literario). (ZUMTHOR, 2014, p. 28)

“Aleitura do texto poético & a escuta de umavoz. O leitor, nessa e por essa escuta,
refaz em corpo e em espirito o percurso tracado pela voz do poeta”. (ZUMTHOR,
2014, p. 84) Ao seguirmos o processo conceitual de Paul Zumthor, tomamos a
leitura literaria como disparadora nos processos de criacao em danca. Um poema,
o qual seja corporalmente realizado, além dos olhos que o leem. Uma leitura que
se estende a todas as partes da matéria corporea, incluindo seus 6rgaos, seus
sentidos. A “interpretacao” de um texto depende de um corpo individual que reage
a “materialidade do objeto”. Nesse sentido, entende-se a leitura como uma “acao
performancial”,em que inUmeras sensacoes ligam-se ao ato de ler, de forma que,

o olho “[..] nao somente leia, mas olhe”. (ZUMTHOR, 2014, p. 72, grifo do autor)
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ApoOs encontrar e revelar as palavras espalhadas na sala, a indicacao da
orientadora cénicaeraade ler trés fragmentos de poemas, os quais esta-
vam enrolados e guardados em trés pequenos cones. Nao me recordo do
conteldo exato dos textos, nem mesmo de sua autoria, apenas que foram
escritos a mao numa folha de caderno com letra desenhada e rebuscada.
Fiz a leitura silenciosa de todos eles e em cada um, experimentava movi-
mentos dancados, sem perder de vista as acoes realizadas, no momento
anterior a essa tarefa, como uma continuidade do processo. [Diario da

artista pesquisadoral.

De acordo com Zumthor (2014), a maneira que o texto € lido define o seu estatu-
to estético, assim como a ideia de produtividade na leitura da-se pelo conjunto
de percepcoes sensoriais. A energia poética de determinados textos provoca
transformacoes na sensorialidade do leitor, essas transformacoes geralmente
sao percebidas como emogao, mas apresentam uma “vibragao fisiologica” que
concretizaaoperacaodeler.(ZUMTHOR, 2014, p. 54) Todo texto poético & perfor-
mativo, na medida em que ouvimos aquilo que ele nos diz, e a partir da percepgao
do texto que nos apropriamos dele e o reconstruimos com uma nova significacao.

Quando nao se sente o desejo de reconstrucao, o texto nao é poético.

A posicao do seu corpo no ato da leitura € determinada, em
grande medida, pela pesquisa de uma capacidade maxima de
percepcao. Vocé pode ler nao importa o qué, em que posicao,
e os ritmos sanguineos sao afetados. E verdade que mal con-
ceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se ponha a dancar,
e no entanto, a dancga é o resultado normal da audicao poétical

(ZUMTHOR, 2014, p. 36)

O prazer naleitura poética advém da capacidade do texto de despertar uma cons-
ciéncia de “estar no mundo”. Segundo Zumthor (2014), a percepcao do poético
geraum conhecimento do corpo baseado na experiéncia de leitura, por essarazao
a poeticidade liga-se a sensorialidade. A capacidade de ressignificacao do corpo
€ oresultado da relacao entre o conjunto de disposic¢oes fisiologicas e psiquicas

ligadas a leitura e ao fendbmeno poético.
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Zumthor relaciona os conceitos de corpo, performance e leitura, ao retomar a
guestao da presenca fisica, certificando que o texto so existe na medida em que
ha leitores, ou seja, na operacao de ler subentende-se o comprometimento do cor-
PO e esse corpo € a chave da experiéncia poética. A percepcao do poético suscita
uma presenca no leitor, essa presenca move-se pelo corpo na busca pelo objeto
que estaforadele. (ZUMTHOR, 2014, p. 78) Em seu entendimento, acumulam-se
na leitura conhecimentos da memobria corporal de ordem “virtual”, o leitor/receptor
desse texto concretiza essa virtualidade. O texto performa-se nesse corpo, “o
virtual aflora em todo discurso. No discurso recebido como poético, invade tudo.

Esta al, no nivel do leitor, uma das marcas do ‘poético’. (ZUMTHOR, 2014, p. 80)

A GUISA DE CONCLUSAQ: OUTRAS
VOZES E ULTIMAS CONSIDERACOES

Uma experiéncia semelhante a aqui narrada pode ser encon-
trada no artigo Os corpos que dancaram suas vozes, de Gisela Reis Biancalana
(2016), a qual desenvolve uma aproximacao entre a voz poética e o processo de
criacao. A autora estabelece uma reflexao a respeito da importancia de enten-
der a voz como corpo em movimento. O estudo parte de uma experimentacao
pratica com uma turma do curso de Artes Cénicas da UFSM. Biancalana (2016,
p. 32) busca “pensar formas possiveis de construir procedimentos de criacao
envolvendo o trabalho vocal de performers na cena contemporanea”. Para tanto,
indica-se que a diferenca existente entre a materializacao da voz cotidiana e da
vOz poética, equipara-se a diferenca entre o movimento do dia-a-dia e a danca.
Se avoz € também a vibracao das cordas vocais somada a respiracao, portanto
vOoz é corpo e infere-se que ela pode gerar sensacoes corporais em quem a emite,
modificando a imagem desse corpo para quem o observa. Para a autora, “[..] a

|n

palavra poética cria o gesto vocal”, e toda essa “corporeidade poética” & visivel nas

atitudes e escolhas de movimento do corpo emacao. (BIANCALANA, 2016, p. 33)
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A experimentacao da professora/autora com o grupo de atores consistiu na apli-
cacao de mecanismos técnicos de voz/corpo - sons, palavras e frases -, improvi-
sacao, composicao de “células matrizes de acao”, combinacao das possibilidades
diversas de movimento, culminando na criacao de uma coreografia de danca.
Segundo a professora, o trabalho iniciou tendo a voz somente como presenca,
sem impor significados. Ao longo do processo, a partir dos encaminhamentos
propostos aos alunos, procurou-se “[...] deixar que os sons emergentes das cor-
poreidades em movimento se libertassem da mera experimentacao para deixar
aflorar os sentidos que dela transbordassem”. (BIANCALANA, 2016, p. 42)

Como alicerce tedrico, Gisela Biancalana apoiou-se nos estudos acerca da peda-
gogia da voz e de oralidade poética, de Sara Lopes e Paul Zumthor, respectiva-
mente. O procedimento de criacao, conforme a autora, manifestou “[...] o quanto
a palavra poética pode ampliar o poder potencial da palavra cotidiana quando
emitida com a totalidade do corpo”. (BIANCALANA, 2016, p. 42) Observa-se que
a experimentacao com a palavra poética - neste caso, palavra pronunciada -
viabiliza o “autoconhecimento” e o “controle consciente do movimento corpo-
ral”, alterando a percepcao de si, tanto no espaco, no tempo, como no “ato de
compartilhar”. O estudo de Biancalana coaduna os argumentos desenvolvidos
nesta pesquisa, sobretudo do ponto de vista epistemoloégico e metodologico, ao
considerar o relato do processo de criacao em danca, para dialogar com autores
e conceitos acerca da poética. No entanto, diferente do proposto por Biancalana
(2016), esta pesquisa nao realizou exercicios técnicos vocais, nem objetivou a
criacao de uma peca coreografica, mas a investigacao teodrico-pratica darelacao

movimento dancado, voz e palavra poética.

A esse respeito, vale recuperar o trabalho de Pereira (2007, p. 59), o qual sobre
se debruca sobre o uso da palavra poética e para quem a presenca estaria ligada
a performance, sendo gerada por ela. Para ele, a performance € a “[...] relacao
que atualiza um sentido produzido ao presentificar um sentido dado”. (PEREIRA,
2007, p. 59) O uso poético de palavra situar-se-ia, assim, nesse lugar em que o

se diz torna-se “gesto, toque, tangibilidade”.

A palavra poética, nesta perspectiva, seria a responsavel pela presentificacao dos

sentidos na leitura - silenciosa ou vocalizada - do texto. A danga, o movimento
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dancado, € aresponsavel por dizer aquilo que a palavra nao comporta. Na tarefa
solicitada pela orientadora cénica, descrita anteriormente, tanto as ligacoes de
palavras propostas, como 0 espaco (embaixo da mesa) para a criagao, motiva-
ram uma determinada qualidade de movimentos antes mesmo de ler o poema

completo (A flauta-vértebra, de Vladimir Mayakovski).

Como se pode perceber a partir de relatos do diario da artista pesquisadora, pare-
ce que na leitura, o olho ja rastreava as palavras conhecidas e os gestos - vocais
ou dancados -, que foram produzidos, sinalizavam a artista pesquisadora uma
“comunhao” com a palavra. As palavras rebatiam em cada parte do corpo, como
impulsos elétricos. Portanto, pode-se afirmar que “[..] a palavra de uso poético
constitui, como sendo performatica, um espaco fértil de experimentacao da lin-
guagem e, por conseguinte, do ser. Em outras palavras, constitui experiéncia”.
(PEREIRA, 2007, p. 60, grifo do autor)

Esta palavra “performada” funda uma experiéncia porque, além de “indicar”, ela
materializa a comunicacao, modifica e transforma no momento de sua transmis-
sao. Estatransformacao ocorre no e pelo corpo, com a vibracao fisioldgica nesse
momento de escuta, de recepcao do fato poético. Essa apropriagao do texto &
singular, ou seja, ainterpretacao € do modo que “mais convém ao receptor”. Mas
mais do que interpretacao de texto, essa experiéncia constitui uma experiéncia
de desapropriacao simultaneamente, porquanto permita criar, ressignificar o
significado. Em outras palavras, a recepcao dessa voz presente ora no texto,
ora na escuta, pode ser o ponto de partida para a reconstrucao do proprio “[...]
lugar do sujeito [...]", de um tempo “[...] de compasso de terra, ritmico, aclstico”.
(PEREIRA, 2007, p. 64)

Nesse mesmo diapasao, encontramos Monica Fagundes Dantas (2011). Em seu
artigo intitulado Desejos de voz e palavra em Ditos e Malditos, Dantas propoe
uma reflexao arespeito da utilizacao da voz, da palavra e de textos, para a criacao
coreografica contemporanea. A pesquisa de Dantas procede de uma analise dos
processos criativos e cenas do espetaculo Ditos e Malditos: Desejos da Clausura
(2009),do Terpsi Teatro de Danca. Sua pesquisa fundamenta-se com a perspec-
tiva tedrica de Michéle Febvre, historiadora da danca. Dantas descreve algumas

cenas do espetaculo, na tentativa de analisar como os dancarinos usam a palavra
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lida e pronunciada. Conforme a autora, “[...] a palavra & danca, participa da gestao
da energia no corpo que se move, o conteddo linguistico modula o dancante e &
modulado por ele”. (DANTAS, 2011, p. 149) Nas palavras de Dantas (2011, p. 150),
Febvre apresenta as diversas possibilidades e efeitos do uso da voz e da palavra
na “obra coreografica”, por exemplo, a utilizacao de linguas inventadas ou estran-
geiras cujos sentidos sao mais percebidos pela “[...] modulacao e singularidade

fonética do que pelo uso de codigos sintaticos e semanticos”.

Segundo Dantas (2011, p. 150), a palavra pronunciada, no espetaculo analisado,
apareceu, principalmente, por meio de fragmentos de textos na “comunicacao
direta” com o plblico, incluindo o espectador na cena. A autora compreende que
o texto serve de “partitura melddica”, frente a uma “interdependéncia” entre a

voz, a palavra e o corpo em movimento. (DANTAS, 2011, p. 152)

Percebe-se, certamente, na investigacao de Dantas, que o texto é um elemento
propulsor na criacao coreografica e contribui para “instaurar atmosferas especi-
ficas”, no entanto, sua utilizacao nao & preponderante na criacao dessas atmos-
feras. Portanto, mesmo que a palavra pronunciada em cena produza sentidos a
danca, na concepcao da autora, ela nao define os movimentos coreograficos, “[...]
o texto dito por vezes contamina a danca com o peso informativo e emocional que
ele porta, mas nao se sobrepoe ao coreografico. A palavra nao & mais eloguente
do que os corpos dancando”. (DANTAS, 2011, p. 155)

A pesquisa de Dantas proporciona outro e possivel ponto de vista para arelacao
“palavra e movimento dancado”, a qual parece diminuir o grau de interferéncia
dos textos no processo de criacao e nas coreografias. Sabe-se do “peso” da
palavra, mas afirma-se que a danca se destaca no momento da recepcao. No
que tange a presente pesquisa, faz-se possivel perceber o carater intransferivel
e individual de cada processo de criacao cuja experiéncia difere na percepcao.
Com efeito, foi justamente essa singularidade que se buscou condensar tanto no
processo criativo, quanto em sua narrativa, 0s quais ensejavam a demonstracao
das potencialidades do uso da voz e da palavra lida e vocalizada para os processos
de criacao em danca. De certo modo, direcionamos nosso olhar para aquilo que
gueremos encontrar na investigacao e as narrativas evidenciam o modo como

nos relacionamos com cada elemento da pesquisa.
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