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MO UM TAMBOR

Uma guerra de grandes proporcoes. Uma cidade sitia-
da prestes a ser invadida. Um ataque noturno, sem possibilidade de salvacao.
Camponeses rezam, (nica coisa que lhes resta, ja que nao ha nada que possa ser
feito contra a carnificina. Uma jovem muda aproveita-se da distracao de todos

e sobe no telhado da cabana. Comeca a tocar seu tambor cada vez com mais

vigor para avisar aos habitantes sobre o ataque. E atingida pelos soldados, mas

continua a tocar ainda com mais forca, até morrer. No Gltimo toque, ouvem-se 0s

canhoes de resisténcia da cidade. “Ela venceu”, diz um dos soldados.

A cenade Mae Coragem e seus filhos de Bertolt Brecht expoe uma voz até entao

escondida, de Katrin, personagem muda, que ao longo de toda a peca se expressa




com “gritinhos roucos”, balbucios e gemidos. Em sua mudez, Katrin integra pa-
lavras, sentidos, emocoes, desejos. Revela-se uma voz de resisténcia contra a
violéncia, contra a carnificina, contra o cerceamento de liberdades. Revela-se a

“voz que vem do coracao”, corpovoz articulada, integral, indivisivel.

O sentido do corpovoz em Katrin & também aquele que guia, como imagem re-
ferencial, o desejo potencial da Revista Repertoério neste momento. Desejamos
integracao entre palavras, escritos, formas, poténcias. Desejamos escutar e fazer
escutar tantas vozes dedicadas a conhecer, reconhecer e aprofundar variados
modos de ampliacao das potencialidades artisticas e, aqui, especialmente, da voz
no campo das artes cénicas, em favor das miltiplas possibilidades de expressao.
Desejamos que essas vozes permitam rever, aprofundar e transformar nossas
proprias praticas e poéticas. Desejamos contar e recontar historias, pelas vozes
dos proprios artistas. Desejamos ouvir novas vozes. Em tempos de emudecimen-

tos, desejamos ser tambor.
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E AS AGUAS, ENTRE
RISA E AS VENTANIAS,

4

CARDIM, Elaine; VARGENS, Meran; HAMAD, Ana Flavia.

Entre a planicie e as montanhas, entre a superficie e as profundidades,
entre a aridez e as 3guas, entre a brisa e as ventanias, entre a lava e as
brasas —estradas femininas lavram tramas em vozes.

Repertorio, Salvador, ano 21, n. 30, p. 10-19, 20181



DOSSIE: POETICAS VOCAIS

A vozNo TEATRO, na performance, nadanca e na musica
€& um tema sempre presente em todas as rodas de conversa sobre processos de
criacao, de preparacao e formacao de artistas, professoras e professores das
artes cénicas. A voz entrelacada a palavra; a voz cantada e a voz falada; a voz em
acao criando espacos e redimensionando significados, criando significantes,

gerando sentido em diversos planos da cena.

A Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA) teve o privilégio
de iniciar sua histéria com o diretor Martim Goncalves e com uma proposta ex-
tremamente pratica para a formacao do(a) artista da cena. E € na pratica, no
estudo de caso a caso, de cada um(a), em cada processo que a aprendizagem
e o desenvolvimento da voz e de sua potencialidade poética se dao. No pionei-
rismo da UFBA, em 1956, na area das artes, na época do reitor Edgar Santos,
vivenciamos a interdisciplinaridade tao pertinente ao percurso da apropriacao
da voz e das vozes no nosso campo de acao. A linhagem de experiéncias vindas
da danca, da consciéncia corporal vinculada a poética do movimento, associada
ao envolvimento das artes no inicio do século XX na interlocucao com o Oriente,
naturalmente contaminaram os estudos da voz que passaram a ir muito além
dos estudos do canto e da oralidade/oratoéria e dos incipientes estudos da sal-

de vocal. A professora Lia Mara! personificou essa interdisciplinaridade e seus

1
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alunos ja estabeleciam ainter-relacao corpo, voz, movimento-acao, estrutura de
pensamento, sentimento, imaginario. Em suas aulas, acessavamos a natureza
individual da voz e suas dinamicas. O individuo e a coletividade eram colocados
em estado de percepcao matua: o simesmo e o outro. Os elementos do teatro,
a elaboracao poética e a construcao de personagens mobilizavam o trabalho
do(a) artista sobre si mesmo(a) e o(a) colocava na relacao com “o outro”. Esse
desvendar tao peculiar da voz traz na suaraiz a interlocucao e, ao exigir arelacao

com “ooutro”, para fazer-se viva e presente pede o enraizamento no “simesmo”.

O grupo de pesquisa LAVRARE - Laboratorios de Voz: Rastros e Redes? nasceu
desta linhagem de professoras da Escola de Teatro da UFBA (Lia Mara, Hebe
Alves, Meran Vargens, lami Reboucas), onde a pratica teatral com montagens a
cada semestre nos cursos de interpretacao, direcao e licenciatura foi gerando, nos
diferentes contextos curriculares, a presenca marcante dos estudos da voz. Hoje
somos quatro professoras de voz integrantes do corpo docente (Elaine Cardim,
lami Reboucas, Meran Vargens, Vica Hamad), com experiéncias em muitos ou-
tros métodos e com diferentes entrelacamentos interdisciplinares. Temos um
grupo significativo de estudantes de mestrado e doutorado, com pesquisas cuja
tematica da voz esta no pano de fundo ou no eixo central da investigacao quer no
campo da poética, quer no campo somatico, do desenvolvimento da preparacao
para o(a) ator-atriz-performer ou das linhas metodologicas de sua abordagem, ou,
ainda, abarcando a influéncia da preparacao vocal ante as demandas do teatro na
educacao. Nossas salas de aula foram e sao nossos extratos de pesquisa e base
para o desenvolvimento da linguagem cénica e de suas metodologias. A cada
semestre somos desafiadas por um grupo de estudantes com suas diferentes
demandas. A sala de aula & a nossa joia rara, a pedra preciosa donde extraimos
ddvidas, levantamos questoes, propomos soluc¢oes, encontramos respostas téc-

nicas, estéticas e metodologicas ancoradas na elaboracao poética.

No seio do Lavrare foram gestadas duas dissertacdes e quatro teses envolvendo
encenacao. A discussao tedricaamparada navivéncia pratica, sustentada na cena,
nasala de ensaio, na sala de aula. Uma nova tese esta no forno - sendo preparada
por Elaine Cardim. Para redigi-las, cada uma de nos inovou na linguagem escrita

pela propria hatureza da comunicagao que € solicitada pela subjetividade da seara

12

REPERT. Salvador,
ano 21, n. 30,

p.10-19,

20181

2 Cadastrado no Diretério
de Grupos de Pesquisa no
Brasil (DGP-CNPq); funda-
do em 2015.



gue nos envolve. Testemunharemos isso também nos artigos que compoem este

dossié da revista Repertério.

E o que significa LAVRARE, para além da sua sigla? Lavrar a terra da voz num
oficio feito corpo a corpo colocando a mao na massa fisica e nao fisica do nosso
corpus vocal: poético, ético, politico, cultural, estético. Seguimos identificando
nossos rastros e buscando este ato vivo de nos compartilharmos em rede. E

assim vamos tracando nossos caminhos de pesquisa.

A investigacao da professora Vica Hamad adentra a seara da musicalidade no
ator e na atriz através da documentacao da trajetoria artistica da atriz-professo-
ra-pesquisadora. A tese? parte da escrita pessoal, evidenciando um saber cuja
origem esta no dominio da experiéncia. A intencao foi tracar um relato subjetivo
de um dos caminhos de como trabalhar a voz, através da musicalidade, na atriz
e no ator e pesquisar de que forma & possivel o artista ser um ator-compositor-
contemporaneo ou atriz-compositora-contemporanea.* Nesse percurso inves-
tigativo, desenhou um panorama sobre o género musicateatro no contexto do
século XX, quando houve mudancas de paradigmas nas artes em geral. Esse
género musical, inserido no que se caracteriza como misica contemporanea,

muito influenciou e inspirou sua poética e estética.

A musica contemporanea como possivel caminho para tal exploracao fez a pes-
quisadora levar em conta cada som, respiro, siléncio, ruido, melodia, palavra,
gesto, como possibilidades de ser misica se construidos como tal. A pesqui-
sadora visa colocar em reverberacao o trabalho da musicalidade no ator e na
atriz - numa perspectiva de um conceito amplo de misica -, numa dimensao de
seu trabalho vocal/corporal e na perspectiva de o ator/atriz se construir um ator/

atriz-compositor(a)-contemporaneo(a).

Como investigadora, procura encontrar formas de trabalhar o corpo/voz do ator e
da atriz a partir da musicalidade e poder descobrir, a partir de exploracoes vocais/
corporais, registros, lugares e possibilidades de uma voz-musica. No trabalho
dessa musicalidade, no que concerne a sua tese, a pesquisadora buscou um
caminho de exploracao vocal que teve na musica contemporanea o seu estimulo

poético. Essa construcao poética vocal foi a chave com a qual péde abrir portas
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para a pergunta de ser esse um possivel caminho de estratégia composicional
contemporanea. Na busca de respostas, recorreu as experiéncias vividas para
poder edificar um conhecimento que culminou na composicao e performance

de dois experimentos composicionais-dramatirgicos-cénicos-vocais.

O primeiro experimento, “Metamorfoses de uma Turbuléncia Externa” foi feito
comum grupo de atores e atrizes que, a partir da escuta da misica contempora-
nea, desenvolveu um trabalho de exploracao vocal (sem o uso da palavra) com a
criagao de partituras vocais/corporais que, em contracena, deram origem a uma
composicao musical/teatral. Esse experimento de carater expressionista obje-
tivava perceber como o trabalho vocal do ator/atriz pode ser um mecanismo de
estratégia composicional e dramatargica. A partir da improvisacao do elenco, a
palavra falada também foi incluida na investigacao, o que fez com que a pesqui-

sadora desenvolvesse posteriormente o seu segundo trabalho cénico da tese.

O segundo experimento, “Portas Abertas: a paixao segundo V.H.” ® foi um trabalho
solo (de concepcao, direcao e atuacao) da pesquisadora, acompanhada de uma
pianista, que tinha por objetivo a construcao de uma cena sob a influéncia da
muUsica contemporanea tanto no que tange a construcao da cena e dos aspectos
imagéticos da mesma, quanto no trabalho de texto e voz. Além disso, intentou
saber como elaborar a partitura vocal/corporal de forma que, na realizacao final,

toda a criacao fosse uma construcao musical/teatral.

Elaine Cardim, na trajetoria de seu mestrado,” buscou entender dois fatores iden-
tificados como inibidores de uma expressao vocal plena: a existéncia de padroes
vocais impostos em varias instancias do fazer artistico e o discurso, comumente
visto em estudantes na sala de aula, que divide e identifica a expressao da intér-
prete, principalmente entre “corpo e voz”, “racional e organico”. Através da pes-
quisainicial sobre a singularidade vocal, Elaine verificou a possibilidade de quebra
de automatismos limitadores da expressao cénica através do trabalho vocal inte-
grado aos aspectos corpdreos-emocionais-imagéticos da atriz.2 O experimento
cénico “0O ovo mundo”® nasceu dessa investigacao da atriz-pesquisadora sobre
simesma. Suas perguntas, intuicoes e respostas se apresentaram cenicamente

a partir do exercicio de sua singularidade vocal.
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Agora no doutorado, sob orientacao da Prof.2 Dr.2 Sonia Rangel, Elaine organiza
metodologicamente por meio do desenvolvimento de uma abordagem artistica
compreensiva o registro e a escrita de uma pratica poético-pedagobgica vocal,
tomando como condicao a inter-relacao reflexiva de uma pratica artistica e peda-
gobgica; as experiéncias durante a pesquisa em préatica através de oficinas-experi-
mentos com atrizes e atores; e ainterlocucao com outros modos de fazer-pensar
teatro, tendo como eixo a voz. E no espaco-entre dessas trés esferas que a pes-

quisadora faz viver e alimenta as narrativas que compoem a escrita de sua tese.

A praticaem curso relne atrizes e atores interessados numa investigacao de suas
singularidades vocais - ou seja, que desejam explorar suas qualidades sonoras
nao cotidianas, intimas e que reverberem numa leitura sensivel do humano - in-
tegradas aos aspectos corporais-imagéticos-emocionais do(a) intérprete visan-
do a construcao e ampliacao de um repertorio proprio de sons e gestos para a
composicao cénica. Interessa principalmente a construcao de sentidos a partir
das sonoridades vocais (melddicas ou nao) na formulacao de uma linguagem cé-
nica especifica. Deseja-se ainda verificar gemidos, grunhidos, risos, choros, etc.,
partindo do pressuposto de que estes poderiam ser como pontos de intersecao

entre o siléncio e o grito.

A tese por vezes poderd assumir um carater ficcional, uma aposta da pesquisado-
ra que investe em alcancar maior liberdade entre a leitora e o leitor e 0s mundos
internos e externos das atrizes e dos atores - bem como da propria pesquisado-
ra — envolvidos no curso da pesquisa. Dessa forma, sua escrita incluird também
recortes de diarios de bordo ficcionais que pretendem tornar visivel como cada
personagem esboca-reflete; rascunha-elucubra; traca-matuta-desenha; escreve
e poetiza as experiéncias vividas durante uma trama ficcional sobre um grupo
de atrizes e atores em sala de aula, suas praticas vocais e seus processos na

construcao de seus possiveis experimentos cénicos.

Na vida real, pesquisadora, atrizes e atores se lan¢cam e enlagam-se no espa-
co-tempo-aqui-agora, numa construcao de sentidos que nascem movidos pelo
desejo de compartilhar olhares diferenciados sobre o trabalho de composicao
da atriz e do ator e suas praticas corpdreo-vocais; movimentar, afetar, silenciar,

mergulhar, respirar; indagar: como a ampliacao da consciéncia da voz integrada
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aos aspectos corporais-emocionais-imagéticos da atriz e do ator pode colabo-
rar e desembocar (fazer sair pela boca) processos de criacao, encenacao e de

dramaturgia cénica?

Diferentemente, Meran Vargens, autora do livro A voz articulada pelo coracao,
envolve a voz no multifacetado campo da oralidade na vertente do contador de
historias e do teatro interativo e narrativo. Pode-se dizer que sua investigacao se
da em duas dimensoes: a da improvisacao com historias “inventadas” na hora, e
a das histoérias presentes em textos literarios ou apreendidas pela memoria ou
ainda, fruto da pesquisa de campo com historias de vida. Estas pesquisas deram
origem a varios espetaculos, a exemplo de “Seu Bonfim”,*® ha 18 anos em cartaz
por todas as regioes do Brasil, no qual o ator Fabio Vidal constrdi seu personagem-
contador-de-historias para o conto “A terceira margem do rio” unindo as palavras
de Guimaraes Rosa as suas proprias palavras em conexoes imaginarias através

de processos de improvisacao tendo por base poética o uso de onomatopeias.

Quando Meran aplica estes mesmos principios a simesma, como atriz e diretora,
faz desenhar-se em cena trés distintas vozes, dando vida a Belisa Crepusculario,
Eva Lunae a propria Meran Vargens. E o espetaculo-solo Extraordinarias Maneiras
de Amar! inspirado nos contos de Isabel Allende no qual investe explicitamente
em trés caracteristicas do trabalho de voz para o ator/atriz: aquelaem que se lida
inteiramente com as palavras do(a) autor(a) - construcao da personagem Eva
Luna -; aquela na qual utiliza suas proprias palavras para contar a histoéria escrita
pela autora e para tal assume e potencializa suas caracteristicas culturais e ima-
ginarias (personagem Belisa Crepusculario); e aquela na qual exercita a fluéncia
verbal na construcao de suas proprias narrativas a partir de suas lembrancas
vinculadas aos estimulos que as historias escritas lhe impulsionam/mobilizam

(personagem Meran).

Desse encontro com Isabel Allende e o campo das recordacoes surge a vertente
seguinte de suas pesquisas. Ao abracar os estudos da memoaria e da voz a partir
das histoérias de vida, Meran abriu novas portas para o papel da escuta na percep-
cao dapeculiaridade da voz na construcao de personagens, no dimensionamento
das estruturas narrativas vinculadas as emocoes e a aspectos culturais, e da

integracao do individuo no contato criativo com seu processo de individuacao.
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10 Espetaculo solo do ator
Fabio Vidal (Territério Sirius
Teatro), estreado em 2000.
Teve origem no compo-
nente Expressao Vocalll e
se desenvolveu durante o
componente Desempenho
de Papéis |, ambos lecio-
nados por Meran Vargens.
0 espetaculo recebeu
diversos prémios, princi-
palmente nas categorias

de Melhor Ator e Melhor
Direcao (direcdo conjunta
de Fabio Vidal e Meran
Vargens). Disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=kOLhDUX-
p7bg&t=344s>.

11 Espetdculo criado para
celebrar os 20 anos de
carreira da atriz e direto-
ra que, além da atuacao,
assina a criagao, texto e
direcdo. Prémio Copene de
Teatro na categoria Melhor
Atriz (2001).


https://www.youtube.com/watch?v=k0LhDUXp7bg&t=344s
https://www.youtube.com/watch?v=k0LhDUXp7bg&t=344s
https://www.youtube.com/watch?v=k0LhDUXp7bg&t=344s

Sao as palavras nos constituindo e, nds, construindo palavras. Sao vozes ecoando
emnos e ao redor de nos contextualizando nossa existéncia e alimentando nossa
poética. Desse universo investigativo nasceu o espetaculo Amnesis - uma busca
intencional pela lembranca'? baseado em historias de vida coletadas nas ruas de
Salvador que ja contou com a parceria de Elaine Cardim. Todo este arsenal de
experiéncias culminou em dois componentes criados recentemente na Escola de
Teatro da UFBA - Contadores de Historia: Improvisacao, Oralidade e Memoaria e
Contadores de Historias: da Letra a Voz - nos quais 0s principios da investigacao
se desenvolvem, se materializam e sao compartilhados na esferada graduacao e
da pos-graduacao. Além disso, abrem horizontes para o aprofundamento da sua
pesquisa atual,uma vez que sao oferecidas para diferentes areas de conhecimen-
to da UFBA, adentrando com a voz, a palavra, o siléncio e o teatro por territorios

diversos como saude, gastronomia, psicologia, comunicacao e, obviamente, artes.

E qual o cerne da atual pesquisa de Meran Vargens? Sua experiéncia como perfor-
mer no espetaculo de improviso Qualquer coisa a gente inventa,'® uma “contacao”
de histoérias inventadas na hora com a participacao da plateia. Nela, a artista-peda-
goga aprofunda-se no trabalho realizado sobre simesma, desde 2011, centrado na
escuta de sie do outro rumo a poéticareinvencao de si e do mundo. Seu objetivo
é tracar um mapa e escrever um tratado que revele os meandros deste percurso
solitario e intimo. Trata-se de um saber de experiéncia que disponibiliza para a
construcao poética seu arsenal de estratégias de jogos teatrais e de praticas
fisicas, vocais, dramatirgicas, improvisacionais, interativas e interpretativas e,
como face da mesma moeda, revela a busca pessoal pela consciéncia e cuidado
de si presentes no estudo pratico e sistematico dos campos de energia sutil do
corpo humano, do Healing, dos aspectos somaticos das terapias corporeo vo-
cais e praticas de meditacao. Tem por metodologia a cartografia e faz interagir
areas do conhecimento do teatro, das ciéncias sociais, da filosofia e psicologia
doimaginario, tracando metas parainvestigar o estado de presenca, ainteracao
com aplateia, aslinhas sociais e pedagdgicas de alcance dessa performance e 0s
principios de construcao narrativa que, através da imaginacao, costuraimagens,
memorias e fantasias presentes nas palavras, vozes, gestos e acoes capturadas

na leitura de si e do outro.
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12 Estreadoem 2013,

com dire¢ao de Meran
Vargens, o espetaculo reali-
zado com o Grupo Toca de
Teatro - oriundo da Escola
de Teatro. Disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=7wpv-
qSYk5WO0&t=183s>.

Link do documentério da
circulagdao FUNARTE: <ht-
tps://www.youtube.com/
watch?v=XhHURf9k02Q>

13 Espetdculo solo, estre-
ado em 2011, em que Meran
Vargens assina a concepgao
e direcdo além de atuar.
Apresentado em espacos di-
versos: teatro convencional,
rua, espacos alternativos

de diferentes comunidades
como presidios, congres-
s0s, organizagoes sociais.
Disponivel em: <https://
www.youtube.com/
watch?v=g5Z-wFd_nts>.


https://www.youtube.com/watch?v=7wpvqSYk5W0&t=183s
https://www.youtube.com/watch?v=7wpvqSYk5W0&t=183s
https://www.youtube.com/watch?v=7wpvqSYk5W0&t=183s
https://www.youtube.com/watch?v=XhHURf9k02Q
https://www.youtube.com/watch?v=XhHURf9k02Q
https://www.youtube.com/watch?v=XhHURf9k02Q
https://www.youtube.com/watch?v=g5Z-wFd_nts
https://www.youtube.com/watch?v=g5Z-wFd_nts
https://www.youtube.com/watch?v=g5Z-wFd_nts

Foitambém em 2011 que professoras e professores de voz para atrizes/atores e
estudantes dos cursos de interpretacao, direcao e licenciatura das universidades
dediferentes regioes do Brasil organizaram o primeiro Seminario A Voze a Cena.’
A proposta era clara: praticarmos entre n6s as nossas propostas metodologicas
desenvolvidas a partir das nossas experiéncias e sobre o modo como as contextu-
alizamos em nossas realidades locais, regionais. Nossos seminarios seriam, como
sao, espacos em que o discurso sobre o que fazemos precisa estar ancorado na
pratica que apresentamos e experimentamos. Cada professor(a) deve fazer a
aula/workshop do outro, para entender na dimensao fisica/nao fisica do corpo/
voz consubstanciada na proposta com os principios que regem o0 método. Essa
atitude é o grande diferencial deste encontro académico com pesquisadores(as)
da voz que, em 2018, completara oito anos de realizacao ininterrupta, a cada

ano em uma cidade diferente do territdrio nacional.

Desses encontros com tantas pessoas que pesquisam sua voz, a voz do outro e,
se pudermos dizer, uma entidade Voz, surgiu a vontade de implementarmos uma
edicao da revista Repertorio com essa tematica para que assim pudéssemos
congregar multiplas vozes e escutas sobre esse tema. Foi, ao organizarmos, pelo
Lavrare, o VI Seminario A Voz e a Cena aqui em Salvador,em 2016, que essaideia
surgiu. Lancamos a chamada da revista e nos deparamos com um universo de
possibilidades e caminhos para se falar sobre um tema tao sutil e importante nas
artes cénicas. As proximas paginas percorrerao esse mundo que transitara entre
varios polos, mas que, no fundo, fala sobre uma mesma esséncia - a conexao com
o0 que ha deintimo do sujeito que nao pode ser tocado concretamente e que nao
se materializa, logo & efémero, Unico e identitario e que, aqui, tem o foco no que

de expressivo, comunicativo e artistico pode existir.

O passeio que faremos nos levara a pensar a voz em vertentes diversas des-
de seus rumos pedagodgico, politico, estético, musical, performatico e artistico.
Passearemos pela voz na educacao a partir dos afetos que nos tocam e nos
sensibilizam os sentidos assim como o corpo que danga e encontra a “danca
da voz”. Passearemos, ainda, pela performance e suas possibilidades de explo-
racao vocais tanto no geral quando numa especificidade de uma performance

queer. Ainda percorreremos uma fala negra, politica, que precisa ser ecoada aos
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14 Voltado ao compar-
tilhamento de praticas e
conceitos sobre aspectos
pedagdgicos, estéti-

cos e poéticos da voz,

no contexto das Artes
Cénicas, o evento ja pas-
sou por Uberlandia/MG,
Florianopolis/SC, Brasilia/
DF, Ouro Preto/MG, Rio de
Janeiro/RJ, Salvador/BA e
Dourados/MS.

15 O VIII Seminario A Voz
e a Cena foirealizado em
Jodo Pessoa, Paraiba.



quatro cantos do mundo e caminharemos também em dire¢cao a voz feminina e

dos cantos ritualisticos que vao da percepc¢ao do corpo da mulher e suaintuicao.

Ainda nessa viagem a um universo tao amplo e inacabado, transitaremos no as-
pecto da voz e sua oralidade e poesia € nos moveremos também em direcao ao
trabalho de voz para a cena - sua preparacao vocal - embasadas nas pesquisas
de artistas que abordarao seus principios de trabalho e seus aspectos relevantes.
Além de também adentrarmos um pouquinho, através da escrita, na poética de
algumas artistas no que serefere a voz e como elas trabalham esse elemento de
alguma formaindecifravel e ao mesmo tempo perceptivel. Que canais sao usados
paraasua percepcao? E desse lugar de perceber a voz e seus mUltiplos aspectos

e ligacdes que revelamos as escritas dessa edicao da revista Repertorio.

Boa viagem!
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IN THE VOCAL EMISSION

INTEGRACION CUERPO / S RELACIONES
E PESO Y APOYOS
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MONTENEGRO, Ménica A. P.
Integracao corpo/voz - as relagdes de peso e apoios N3 emissao sonora
Repertorio, Salvador, ano 21, n. 30, p. 20-35, 2018.1



RESUMO

O artigo apresenta, através de fundamentacoes técnico-tedricas, principios praticos do
funcionamento da distribuicao de pesos e apoios do corpo, € suas dinamicas, ha producao sonora.
O material discute detalhadamente como esse sistema interage nas relagcoes de sustentacao
da emissao sonora através da participacao de acionamentos do corpo, especialmente pela
transmissao de forgas através da coluna vertebral. E expoem como tais relagoes atuam também

na estruturacao integrada do corpo em movimento com a emissao da voz e ressonancias.

/

ABSTRACT

The article presents, through technical and theoretical bases, practical principles of the functioning
of the distribution of weights and supports of the body, and its dynamics, in the vocal emission.
The material discusses, in detail, how this system interacts in the sustaining relations of the sound
emission through the participation of global actions of the body, especially by the transmission of
force through the spine. And they expose how such relations also act in the integrated structuring

of the body in motion with a voice emission and resonances.

/

RESUMEN

El articulo presenta, a través de fundamentaciones técnico-teoricas, principios practicos del
funcionamiento de la distribucién de pesos y apoyos del cuerpo, y sus dinamicas, en la produccién
sonora. El material discute detalladamente como ese sistema interactla en las relaciones de
sustentacion de la emisiébn sonora a través de la participacion de accionamientos del cuerpo,
especialmente por la transmission de fuerzas a través de la columna vertebral. Y exponen como
tales relaciones actian también en la estructuracion integrada del cuerpo en movimiento con
una emision de voz y resonancias.
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INTRODUCAO

O TRABALHO APRESENTADO A SEGUIR & parte do mate-
rial do meu doutorado em andamento no Programa de Pos-Graduacao em Artes
Cénicas da Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/
USP), no qual apresento de uma perspectiva tedrico-pratica, uma abordagem
de trabalho com a voz expressiva integrada ao corpo e discuto alguns conceitos
que foram cunhados ao longo dos 20 anos de meu trabalho como pesquisadora,
pedagoga na Escolade Arte Dramatica (EAD/ECA/USP) no curso de formacao de
ator, preparadora de voz em grupos como o Teatro da Vertigem e também com

o diretor teatral Antunes Filho, entre outros.

Comointuito de avancar na reflexao sobre voz cénica, sua pratica e suas relacoes
imbricadas com o corpo expressivo, apresento nesse artigo, especificamente, os
principios relativos a integracao corpo-voz no que tange as questoes dos pesos
e apoios corporais emrelacao a sustentacao sonora e, também, como participes

da manutencao dos espacos corporais disponiveis para ressonancia sonora.

A perspectiva técnica & um lugar de reflexao que passa pelo corpo, pela praticae
pela confrontacao dos pensamentos tedricos que hoje se desdobram na inves-
tigacao do corpo cénico. As questoes relativas aos parametros vocais - altura,

intensidade e timbre, basicamente - nao se bastam como campo de pesquisa
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nesse escopo contemporaneo. As investigacoes que ampliam o olhar sobre a voz
cénica convergem para praticas que lancam mao de conhecimentos interdisci-
plinares. Um conhecimento maior sobre o corpo perceptivo-anatdmico, cinético,
afetivo-simbolico e expressivo possibilitou novas relacoes e novas compreensoes
acercado trabalho comavoz. Assim, a abordagem, aquireferenciada, se interessa
em aprofundar a investigacao dos paralelos entre os elementos estruturantes
do corpo e da voz em suas relacoes efetivas. No ambito do movimento e da ex-
pressividade, desta perspectiva, sao eles: centro de gravidade, apoios corporais
moveis, distribuicao de pesos, camadas do corpo fisico, tonus, energia de acao,
tempo, planos, direcoes, ocupacoes no espaco e dinamicas de movimento. Tanto
do ponto de vista pratico, como conceitual, essas interacoes sao referenciais e
fundamentam o trabalho de consciéncia e refinamento de repertdrio corporal-

vocal, expandindo também para o campo da expressividade.

E necessario abordar com maior radicalidade esse paralelismo em um trabalho
que se pretenda integrado. E essencial compreender as camadas associativas e
desvendar suas dinamicas de acao relacionais para que se revele, desta maneira,

a dimensao de funcionamento integrado em um sistema.

O pensamento aqui sobre corpo e voz - assim como corpo € mente; voz e lingua-
gem ou corpo e linguagem - considera que cada uma dessas instancias existe
na condicao fisica e psiquica simultaneamente, e que se relacionam sempre de
maneira reciproca, nas quais uma incide sobre a outra a esculpindo e esculpindo-

se concomitantemente.

Sim, voz é corpo; e ainda assim sao dimensoes capazes de terem espessuras
distintas, mesmo integradas ou uma contendo a outra. O corpo contém a voz e
a voz contém o corpo. Assim, & possivel perscrutar paralelos nas dinamicas de
funcionamento atuante em ambos que ampliam a maneira de aborda-los. Isso
€ mais que relaciona-los, nao se trata de abordar uma das partes para explorar
ou sensibilizar a outra simplesmente, mas passar a ter como objeto de estudo a
unidade interagente corpo-voz como um sistema de funcionamento com princi-

pios e dinamicas que os regem mutuamente.
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No material que se segue, apresento especificamente aspectos ligados aos
apoios corporais e suas dinamicas de transferéncias de peso na interacao com
a sustentacao sonora; bem como aponto as implicacoes dessa integracao nas
construcoes de percursos sonoros internos, compreendendo a reciprocidade
dos acionamentos e a disponibilizacao desse sistema implicado também no

movimento.

AS RELACOES DE PESO

As relacoes de peso e massa do corpo humano no espaco
sao organizadas a partir da gravidade, seja a favor ou contra essa forga. Ao se
relaxar o ténus do tronco, conforme a posicao do corpo no espaco e consequente
atuacao da gravidade, essa acao tera um desdobramento: se na posicao vertical,
o0 peso descera, aumentando possivelmente a sustentacao na bacia e nas pernas.
Se deitado, o peso ird ceder para o lado do corpo que estiver em contato com o
chao. O que significa que aacao da gravidade incide conforme a organizacao das

distribuicoes das massas em relacao ao espaco e ao tdnus do corpo.

As estudiosas da coordenacao motora Piret e Béziers (1992, p. 29),! em seus
estudos detalhados dos aspectos mecanicos e psicomotores do movimento, nos
apresenta os esquemas representados abaixo que decupam as organizacoes

do esqueleto em suas direcoes dinamicas de pesos na relacao com a gravidade.
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1 Asfrancesas Suzanne
Piret e Marie-Madeleine
Béziers realizaram, na
segunda metade do século
XX, a partir de pratica
clinica, minucioso estudo
analitico da biomecanica e
da organizagdo da motrici-
dade humana. Referéncia
nos estudos do movimento
o material das autoras

se alinha hoje 3s escolas
somaticas por associar em
seus principios parametros
como: “unidade corpo-men-
te, privilégio a informa-
¢ao que vem do corpo,
reconhecimento de padrdes
de movimento, descoberta
pessoal, autorregulagao”,
entre outros. (BALDI, 2015)



A percepcao das relagoes de peso, associada as dinamicas e variagcoes de sua
distribuicao, possibilita vivenciar a organizacao de uma dinamica referencial, em
relacao a gravidade, na qual os espacos, 0os volumes e as massas podem se or-
ganizar em equilibrio dinamico. A distribuicao dos volumes (Figura 1a) propicia a
construcao do arcabouco interno como espaco arquiteténico organizado pelas

proprias forcas que agem no corpo.

Esse equilibrio propicia a abertura de camadas como os espacos articulares ou
mesmo a possibilidade de distincao de espacos entre pele e musculatura. Essa
distincao, especificamente, tem especial relevancia na perspectiva desta abor-
dagem de trabalho com a voz, por favorecer - apesar de, neste texto, naose tera
intencao de avancar nessa discussao - 0 que na pratica @€ nomeado como corpo
poroso. A porosidade corporal para a voz € uma condicao que deriva do equilibrio
entre a energia de sonorizacao e os tonus sutis das camadas musculares e da
pele. A qualidade dessa apropriacao permite que a voz propague para além do
corpo de forma dilatada, isto €, emanada sem pressao e “transpirada” através

do corpo como se as camadas deste fossem membranas permeaveis, capazes
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DA GRAVIDADE SOBRE O
ESQUELETO: 2 - O COIrpo
humano em pé,
organizado;

b - o corpo abandona-
se aagao da gravidade.
Fonte: Piret e Béziers
(1992, p. 29).



de permitir a propagacao da ressonancia. E, portanto, a porosidade corporal que

favorece a permeabilidade sonora.

Retomando as questoes de organizacao postural do corpo em torno do eixo lon-
gitudinal:? as transferéncias verticais de peso témrelacao direta com as sustenta-
¢oes davoz, pois incidem, entre outras coisas, no tonus da coluna de ar respirado
- como abordado mais a frente. As variacoes de distribuicao de pesos organizam
de forma diversa as acomodacoes dos volumes e dos tonus, a vivéncia de tais
dinamicas possibilita o reconhecimento de locacoes dos espacos internos corpo-

rais, que também sao acessados, de forma analoga, nas acomodacoes sonoras.

Quando vivenciado e reconhecido, o corpo integrado através de suas distribui-
coes de peso se sustenta narelacao com os espacos, interno e externo. (PIRET;
BEZIERS, 1992, p.145) Essa nocao também é aplicada nas ocupacoes espaciais
da voz. Isto &, os espacos tanto interno como externo do corpo participam da

sustentacao emanatoria da voz.

O corpo estano espaco e o espaco esta no corpo. Essa percepcao possibilitauma
ocupacao interna ativa, acionando um corpo “preenchido”, tal qual a sensacao
de estar “ocupando” cada uma de suas inUmeras partes, e propicia as relacoes

dindmicas entre o espaco de dentro e o de fora.

O trabalho de vivéncia com os pesos narelacao de verticalidade € especialmente
relevante, para além da referéncia postural, mas, como ja apontado, para a com-
preensao do funcionamento da dinamica de apoios da coluna de ar na sustentacao
sonora. Varios aspectos se desdobram aqui. O conhecimento funcional dos pés
e de seus arcos nas variacoes da distribuicao dos pesos do corpo, integrados
dinamicamente a bacia e a coluna, atuam diretamente nos modos respiratorios,
por exemplo. A qualidade da relacao dos pés com o solo atua na dinamica global
docorpo (PIRET: BEZIERS,1992, p. 92-93), interferindo inclusive na amplitude dos
movimentos da cintura cervical, na mobilidade das escapulas e nas musculaturas

do pescoco, incluindo as intrinsecas da laringe.

Para além das relagcoes de apoio na organizacao do corpo, e da liberdade dos

movimentos, a dindmica com os pesos também condiciona substancialmente
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0 eixo de maior compri-
mento de um volume. No
corpo humano é o eixo
vertical, também nomeado
craneo-sacral.



a percepcao do outro que vé esse corpo. Ela cria focos e sustenta os centros
de movimento, se inscrevendo no corpo de forma atuante como producao ex-
pressiva; agindo, dessa maneira, inclusive nas construcoes de sentido da recep-
cao. Isso porque a distribuicao variavel dos pesos desloca os apoios (corporais
e vocais) atuando nas concentracoes e nos focos da forgca/energia, o que altera
as qualidades da construcao/ocupacao do corpo como um todo. E, consequen-
temente, da figura resultante e de sua imagem (ou estado). Isso pode ser sutil,
mas perceptivel - em graus variados -, mas revela também, de maneirainversa, o
reconhecimento de pontos de contencao de forca que possam estar bloqueando

o fluxo do movimento expressivo.

Retomando as relacoes de distribuicao das forcas de sustentacao na sonorizacao:
guando se aciona as forcas posturais da relacao entre Normal (N) e Gravidade
(G)3 (Figura 3), expandindo a coluna 6ssea, pela oposicao entre elas, ativa-se
também o tonus da coluna de ar. Isso significa dizer que as distribuicoes de peso
corporais pelas oposicoes ou mesmo direcionamentos 0sseos, atuam nas rela-
coes de pressao e controle de saida do ar respirado. E que o controle voluntario
de sustentacao de uma emissao estara relacionado as transferéncias de peso,

sejam estas relativas a distribuicao, duracao ou intensidade.

Em contraposicao, na dinamica de nao distribuicao em oposicao, opera-se na
concentracao de forcas, fazendo com que a acao fisica de sustentacao da voz
seja concéntrica (Figura 2), com foco na compressao interna para expulsao do ar.
Esse funcionamento leva a forca excessiva na fonacao* e demasiada pressao na
emissao sonora que se explicita especialmente nos finais de frase quando essa
acao se potencializa. Ou, entao, caso a forca de esvaziamento de ar nao tenhaum
ponto definido, pode-se ter uma sustentacao decrescente ou débil pela auséncia
de apoio da pressao do ar. O que significa dizer que 0 apoio da pressao do ar sera
sempre criado pela oposicao dos vetores de estruturacao do arcabouco corporal,

seja este qual for no corpo, parcial ou global.

De forma esquematica temos as seguintes relacoes de distribuicao dos pesos do

Ccorpo na sustentacao sonora, quando situado em ponto fixo do espaco:
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3 Gravidade: forga de
atracdo exercida em qual-
quer matéria pelo centro
da Terra. Normal: forga
perpendicular a superficie
de apoio, que em um corpo
em pé é oposta a agao da
gravidade.

4 Taldindmica faz com
que a percepgao de quem
produza a voz, e acustica-
mente também para quem
escuta, seja de contencdo
vocal, isto é, voz “presa na
garganta” ou com esforgo,
gerando timbre com tensdo e
sem livre emanagao sonora.
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- CONCENTRACAO DAS FORCAS EM UM
PONTO Sf), COINCIDINDO COM O PONTO
DE APOIO DA vVoz. EMISSAo SONORA
COM PRESSAO

FonTEe: elaborado pela autora.

/FIGURA 3 — DISTRIBUIGAO PARA

AS EXTREMIDADES DOS PESOS —
OPOSICAO DAS FORCAS MANTEM

0 TONUS DA COLUNA DE AR PARA
SUSTENTACAO SONORA E POSSIBILITA
ABERTURA DOS ESPACOS INTERNOS
PARA RESSONANCIA

FonTEe: elaborado pela autora.



0S APOIOS: ESTRUTURACAO
DE ESPACOS INTERNOS

O corpo em movimento estd sempre em um estado de trans-
feréncia de pesos e, em decorréncia, com pontos de apoio que se deslocam.
Vivenciar as transferéncias dos pesos do corpo e o reconhecimento das direcoes
de vetores de forca e de suas oposicoes permite experimentar a dilatacao e as
sustentacoes tanto do movimento e da voz, como dos espacos internos do corpo

na ocupacao da voz e de suas ressonancias.

Para um corpo expandido, € necessario que os vetores de forca de sustentacao
damassa corporal estejam organizados do centro do corpo em direcao as extre-
midades. Quando considerado o corpo todo, temos a figura da estrela, formada
pela bacia como centro de gravidade e as cinco extremidades:® cabeca, maos e
pés. E, conforme a posicao ou movimento, a distribuicao pode ser feita em partes
desses eixos ou em combinacoes diversas, como por exemplo, uma oposicao
entre cabeca/pé direito, ou bacia/mao esquerda etc. Se considerado segmentos
do corpo como focos, parte-se destes para pontos mais periféricos - sempre em
direcao as extremidades do corpo e criando alguma oposi¢cao - para manté-los

estruturalmente organizados, abertos e disponiveis.

O nao direcionamento das oposicoes aumenta a compressao interna, que tam-
bém interfere no aproveitamento dos espacos de locacao e ressonancias da
voz, comprometendo inclusive a dilatacao do corpo sonoro. A pressao do ar para
emissao sera derivada basicamente da pressao de expulsao do ar para fora dos
pulmoes, em um movimento de esvaziamento do espaco de dentro em direcao
a ocupacao do espaco de fora através da voz. As oposicdes, justamente, possi-
bilitam a manutencao de espacos internos dilatados, mesmo no esvaziamento
do ar, e atuarao tanto sobre as pressoes do ar como nas ocupacoes da voz e sua
ressonancia. Tais oposicoes, também acionadas através de direcionamentos
0sseos, atuam nos ligamentos profundos da coluna vertebral (os longitudinais),
que ao abrirem espacos de descompressao intervertebrais a alonga. Por serem
estruturas anatomicamente paralelas, o aumento do comprimento da coluna 6s-
sea age aumentando o tbnus da coluna de ar. Isso quer dizer que quanto mais se

distender essa oposicao vertical, maior sera a pressao interna gerada na coluna de
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Béziers, dado em aula
pela especialista em
Coordenacdo Motora Lu
Favoreto - Estudio Nova
Danga, SP, 2000.



ar —dentro dos limites organicos. Dindmica, essa, que independe da quantidade de
ar. Os mecanismos aqui, na realidade sao um pouco mais complexos. Participam
também os tendoes diafragmaticos® que se conectam com as vértebras lomba-
res e tem funcao relevante na acao sobre as pressoes do ar. Eles atuam, apesar
de nem sempre reconhecida, na possibilidade de, em final de emissoes sonoras
- situacao de pouco ar - ou acentos em intensidade forte, reapoiar o diafragma
sem nova retomada de ar, por exemplo. Isso se da acionando-os intencionalmen-
te - descendo o diafragma - e gerando um “re-apoio”, que, mesmo com pouco

ar, aumenta a pressao.

Isso nos aponta alguns caminhos de exploracao que revelam a acao de distribui-
cao dos pesos e dos direcionamentos dsseos como fundamentais no trabalho
de apoio e sustentacao sonora, ampliando a perspectiva de trabalho com foco
em um Unico mecanismo de acao ligado apenas ao controle primario de saida

do ar expirado.

Vejamos, entao, como a dinamica de distribuicao de pesos e aberturas de es-
pacos interage, pela coluna, na respiracao e na voz. A disponibilidade da coluna
Ossea esta diretamente ligada a capacidade de dilatacao do corpo e aberturas

de ressonancias.

A conexao isquio-calcaneo € o acionamento das linhas de peso posterior das
pernas, responsaveis, entre outras acoes, em manter-nos em pé. A conexao is-
quio-calcaneo se da através da acao do perineo - aproximacao dos isquios e
de uma pequena bascula interna da bacia para frente - e distribuicao do peso
pelas pernas, associado a pequena compressao contra o chao dos calcanhares;
ativa-se, em decorréncia, se em posicao vertical, a oposicao das forcas normal/
gravidade. Em um corpo receptivo aos fluxos das transferéncias de peso, a resul-
tante dessa acao reverberara na sustentacao da coluna desde a base do corpo

- pernas e pés - e no acionamento da percepcao do centro de gravidade (CG).

A acaointensificada na colunareforcara a percepcao de eixo vertical e ira colabo-
rar comasensacao de estar dentro de si, que favorece a ocupacao interna como
integracao consciente desses volumes. Tal vivéncia possibilitara o reconheci-

mento dos volumes internos entre frente e tras por dentro do corpo, associado,
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6 Aestrutura posterior
da base do diafragma é
formada por dois pilares
musculares que em suas
extremidades sdo tendine-
as - tecido conjuntivo com
capacidade flexivel e de
grande resisténcia a tragao.
Os tenddes diafragmaticos
se inserem nas vértebras
lombares e se misturam ao
ligamento longitudinal an-
terior da coluna vertebral.

7 Nafisica, o centro de
gravidade (CG) de um corpo
€ o ponto no qual se con-
centra a aplicagao da forga
da gravidade que atua so-
bre sua massa. A distribui-
¢ao das relacdes de peso
alteram as resultantes das
forcas e o ponto onde sdo
aplicadas, o que significa
que no corpo humano o CG
é dindmico nos desloca-
mentos de peso e movi-
mento. No entanto, como
conceito referente, o CG do
corpo humano se situa na
cintura pélvica - com o cen-
tro localizado geralmente
em ponto interno um pouco
abaixo do umbigo.



especialmente, ao repouso do gradil toracico pela descida do osso esterno (e
musculaturas correspondentes) e sustentacao posterior das costelas pela coluna
vertebral, colaborando para que se desperte a no¢ao de profundidade interna

(plano sagital).

O acionamento isquio-calcaneo reflete também no diafragma através de seus
tendoes. O alongamento da coluna e a consequente abertura entre as vértebras,
especialmente as lombares, alongara também os tendoes diafragmaticos que
participarao da manutencao do tonus do diafragma na sustentacao e controle

das pressoes do ar.

Utilizando, mais uma vez, esquema proposto por Piret e Béziers (1992, p. 53), &
possivel visualizar a relacao dinamica da coluna na integracao da bacia com a base
da cabecae o plano daboca; e reconhecer, como desdobramento, a distribuicao

direcional de pesos em equilibrio dinamico do “fluxo em 8”:

/FIGURA 4 -

EquiLiBRIO DINAMICO
DE “FLUX0 EM 8",
FonTEe: Pirete
Béziers (1992,
p.53)com
sobreposicao de
traco da autora.
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Na Figura 4, podemos ver a organizacao dinamica das distribuicoes de peso do
tronco e da cabeca. Nesta, o movimento das articulacdes da coluna com a bacia
& orientado para o centro de trabalho muscular perineo-umbigo - acionado na
aproximacao dos isquios e na relacao isquio-calcaneo - e o das articulacoes da
coluna com a cabecga, direcionado para o trabalho muscular hioide® - boca. As
duas direcoes provocam o recuo do esterno que abre o torax para tras. Esse
deslocamento possibilita abertura da musculatura dos intercostais posteriores,
que permite a respiracao posterior e abertura da base dos pulmoes. O fluxo da
distribuicao dos pesos ainda segue ascendente pela parte alta posterior orga-
nizando a musculatura da nuca (cervical e base do cranio), liberando espacos
do fundo da boca e equilibrando ténus e posicao do pescoco e da lingua. Nessa
descida pela frente até o tdrax, se inclui a laringe, que também se posiciona sem
tensoes associadas. O percurso segue no direcionamento posterior inferior que
incidira, na base do corpo, como conexao isquio-calcaneo, integrando os volumes

corporais e mantendo a continuidade do fluxo.

A conexao isquio-calcaneo, como disparadora da relacao com a superficie de
apoio do corpo, desencadeia, como discutido, varias das relacoes integrativas de
sustentacao do corpo e davoz, integrando base com tronco e cabeca, interagindo
no tonus da coluna de ar e desencadeando possibilidades de organizacao que
disponibilizam o corpo como ressoador mais poroso. Os apoios fisicos integram
de forma determinante as emissdes sonoras enquanto sustentacao, controle,
equilibrio da pressao do ar e manutencao dos espacos de locacao corporal da

vOoz para uma producao dilatada de ressonancia.

Toda a producao vocal estara, dessa forma, em intrinseca relagcao com os me-
canismos de organizacao global do corpo. Os apoios vocais serao dinamicos e
estarao, em um corpo em movimento, tao, ou mais, implicados nas relagcoes de
construcao de pressoes pelas oposicoes fisicas, do que pela quantidade de ar
ou pelo dominio deste apenas no foco diafragmatico. Para tanto, & preciso que
se experimente intimamente as diregoes e dinamicas dessas distribuicoes. Elas
mantém conexoes com os centros disparadores do movimento e, ao mesmo
tempo, relacao com os volumes corporais implicados; e organizam no movimento
0S espacos internos disponiveis para as ocupacoes sonoras. Essa integracao

permite também o alivio do esforco na fonacao em acoes de fisicalidade intensa.
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Tal vivéncia, averiguada em profundidade no corpo, registra uma organizacao
funcional referencial nas construcoes corporais que integram voz e movimento,
e que se reafirma a cada instante por ser perceptivel sensorialmente na estru-

turacao e na dilatacao da acao fisica e da voz.

As apropriacoes das relacoes sutis dos fluxos de transferéncias dos pesos € as
acomodacoes dos volumes internos possibilitam a vivéncia de abertura sensivel
de espacos internos para ocupacao de ressonancias, ampliando o repertorio de
qualidades vocais e despertando possibilidades de percursos sonoros. Os percur-
S0s sonoros sao deslocamentos internos da voz com ocupacoes que transitam
por locacoes corporais em dinamicas variadas. E estes, por sua vez, ativos, res-
gatam as inscricoes no corpo das trajetorias sensibilizadas pelos deslocamentos

dos pesos, incitando, por equivaléncia, novos caminhos e focosinternos.

Aintegracao segue de forma concomitante, refina-se, com os deslocamentos dos
pesos, a percepcao de camadas e densidades internas de ocupacoes, em imbrica-
darelacao de sensacao, imagem perceptual e possibilidades de experimentacao

corporal da voz, as quais, em relagao reciproca, também sensibilizam o corpo.

Assim, se desdobram espessuras relacionais nas quais o corpo pode se apoiar
na ocupacao da voz para manter sua dilatacao interna e, de forma mutua, a voz

se modelar nos arcaboucos corporais construidos no movimento.

Os principios dessa pratica sao aplicaveis, como se evidencia, no corpo em deslo-
camento diverso, tanto em planos como em dinamicas de movimento. As relacoes
de sustentacao davoz integradas as oposicoes de peso, seja pelo direcionamento
0sseo ou pelos apoios, operam no corpo solicitados pela acao fisica e/ou pela
dinamica da voz. De todo modo, o reconhecimento do sistema integrado exige a
experiéncia da vivéncia global para que se inscreva na percepcao como principio

ativo e possa ser acionado funcionalmente quando requisitado.

Vivenciar as variagoes de apoios internos no corpo sem® deslocamento no espaco
possibilita compreendé-los dentro de um sistema funcional que, inscrito como

referéncia sensivel na percepcao, se amplia para as dinamicas de movimento no
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aliza combinada, em graus
variados, as dindmicas de
movimento no espago.



espaco, considerando as correspondéncias que operam por similaridade também

nos segmentos ou volumes parciais do corpo.

Os arcaboucos que sustentam a dilatacao interna para a voz se organizam - se
integrados - na relacao estrutural do movimento, indicando que a sustentacao
de emissdes sonoras em um corpo em movimento também nao é fixa e estara
sempre relacionada as possibilidades de apoios internos dentro dessa organiza-

cao transitoria que € o movimento.

Desse modo, expandem-se os territorios integrativos dos movimentos - fisico
e vocal -, nos quais se operam a estruturacao de espacos internos para ocupa-
cao davoz, de sua tridimensionalidade e sustentacao na propria constituicao do
movimento. Concomitantemente, a voz, ocupando determinado espaco corporal,
o mantém vivido, em uma relacao na qual um € sensivel as necessidades (dura-
¢ao, intensidade etc.) e acomodacoes do outro de maneira reciproca, emrelacao

dindmica e integrada.
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RESUMO

Este artigo tem como objetivo apresentar a voz sob a perspectiva de Alfred Wolfsohn. Para tal,
as afirmacoes e construcoes de conceitos aqui expostos derivam da pesquisa de uma artista-
pesquisadora-docente. Deriva de uma pesquisa que teve inicio ha 14 anos e segue em constantes
reformulagoes. Na busca de compreender melhor as ideias de Alfred Wolfsohn e seus caminhos,
derivam achados importantes sobre o processo criativo da obra da artista Charlotte Salomon
revelados nas cartas nao publicadas de Marthe Pécher, nas quais a voz surge como elemento
disparador da criagao artistica.

/

ABSTRACT

The objective of this paper is to present the voice from the perspective of Alfred Wolfsohn. For this,
the statements and constructions of concepts presented here derive from the research of an artist-
researcher-teacher. This researchis in progress for fourteen years requiring constant reformulations.
In pursuit of a better understanding of Alfred Wolfsohn's ideas and their paths, important findings
about the creative process of artist Charlotte Salomon’s work are revealed in Marthe Pécher’s

unpublished letters, where the voice emerges as a triggering element of artistic creation.

/

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo presentar la voz desde la perspectiva de Alfred Wolfsohn. Las
afirmaciones y construcciones conceptuales aqui expuestas derivan de la investigacion de una
artista-investigadora-docente. Es resultado de una investigacion que tuvo inicio hace catorce
anos y sigue en constantes reformulaciones. En la blsqueda de comprender mejor las ideas de
Alfred Wolfsohn y sus caminos llegan hallazgos importantes sobre el proceso creativo de la obra
de la artista Charlotte Salomon revelados en las cartas no publicadas de Marthe Pécher donde
la voz surge como elemento disparador de la creacion artistica.

REPERT. Salvador,

ano 21, n. 30,
p. 36-49,
20181

PALAVRAS-CHAVE:
Voz. Alfred Wolfsohn.
Charlotte Salomon. Roy
Hart Theatre Voice Work.
Criacdo Artistica.

KEeyworbps:

Voice. Alfred Wolfsohn.
Charlotte Salomon. Roy Hart
Theater Voice Work. Artistic
Creation.

PALABRAS-CLAVE:

Voz. Alfred Wolfsohn.
Charlotte Salomon. Roy Hart
Theatre Voice Work. Creacion
Artistica.



INTRODUCAO

ESTE ARTIGO é resultado de uma conferéncia proferida du-
rante o VIl Coldquio Internacional Cénico da Bahia sob o nome 70 Anos Despindo
Artaud - o teatro e seu corpus emocional, corpo, politica e voz, que aconteceu
dentro do Festival Internacional Latino-Americano de Teatro da Bahia (Filte Bahia)
2018. Depois de ter presenciado as generosas manhas no citado coloquio, decidi
refazer a estrutura que havia pensado anteriormente pelo simples, e nao menos
complexo, impulso de falar da busca de Alfred Wolfsohn desde um lugar que ha
muito ansiava. Senti-me encorajada depois da inquietacao criativa que a manha
de segunda-feira gerou, especialmente apds a conferéncia da Prof. Dra. Florence
Meredieu, que trouxe a tona o fato de que Artaud nao teve a voz explorada como
gostaria. Isso e 0s pontos de contato entre voz, sagrado, ritual, o entendimento
de corpo e amencao ao reconhecimento da existéncia do indizivel como parte do
todo humano foram disparadores para a escrita na perspectiva aqui apresentada.
Trata-se de falar da voz, tendo a busca de Alfred Wolfsohn como centro. De que

voz estamos falando? - seria essa a pergunta decorrente.

E preciso frisar que o conceito de voz aqui abarca as dimensoes visiveis e invi-
siveis. Recorrendo a metafora como estratégia que torna possivel gerar uma
compreensao da ordem do sensivel ao leitor deste artigo, recorro a algumas

frases da cancao Wave de Tom Jobim e sugiro que seja cantada assim: “Vou te
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contar (pausa) os olhos ja nao podem ver (pausa longa) o resto &€ mar, € tudo que
eu nao sei contar (pausa)”. Com isso, anuncio (como pesquisadora) que a voz de
que falamos contém o entimema - “é tudo que eu nao sei contar” - que revela o
invisivel mas, audivel e que se apreende no fluxo poético que se materializa em
linguagem, tornando esse discurso quase poético mas, nao menos importante,

para a compreensao da natureza do que se apresenta.

AVO/

Estamos falando de uma voz que nos conduz ao estado
de sermos deus, ja que neste cruzamento de compreensoes a existéncia de
Deus é uma pergunta presente tanto para Artaud, como para Alfred Wolfsohn.
(MOLINARI, 2008a) Trata-se de falar de uma voz que, quando & proferida, nos
habilita a adentrar um espaco em que o tempo se rompe, e passado, presente e
futuro ja nao sao mais dimensoes Unicas possiveis para situar o tempo. Uma voz
que nos conduz potencialmente até a esséncia criadora, ou como diria Wolfsohn,
a um centro de energia onde a capacidade de criar esta. (WOLFSOHN, [192-7]) E
um desvendamento do caminho de volta ao lugar onde tudo comeca, se conecta
e se torna audivel para entao ser visivel, perceptivel... Falamos da voz em Alfred
Wolfsohn, um judeu nao ortodoxo, alemao, que tocava piano e tinha um conhe-

cimento musical amplo, tanto quanto de historia da arte e que afirmara:

Mas trata-se de cantar e, porisso, tanto faz de onde soa sua voz,
se de um livro, de uma pintura, de uma cancao. Trata-se do mis-
tério que ha por tras da voz, que &€ sempre o mesmo e do qual se
pode adivinhar talvez a maior sabedoria, que nao vem da cabeca,
como ainteligéncia, mas de um centro localizado mais profunda-

mente. (MOLINARI, 2013, p. 17, traducao nossa)

Alfred Wolfsohn viveu uma experiéncia no front de batalha durante a Primeira

Guerra Mundial que Ihe moveu ao encontro desta voz que enuncio.
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0O ano é1917. Estamos agoraem algum lugar no front de batalha,
mas nao sabemos onde. A chuva, pesada, deixou as trincheiras
em lama. Meus companheiros, como fantasmas na escuridao,
passam por mim e nao me ajudam. Eu estou preso no pantano
e sozinho. Tudo depende das minhas botas de exército. Elas se
transformam em meu grande inimigo. Me atrapalham em todos
0s movimentos. Rasgo as laterais de minhas botas com minha
baioneta e comeco a me arrastar, de quatro. A barragem de arti-
Ihariaao redor de mim. As balasvem de 4 ou 5 franceses. Eunao
sei de onde eles vem, nem quem eles sao. Eles nem sabem que
poderiam matar-me facilmente. Precisam ficar estirados sob o
fogo. Gritando com dificuldade: ‘Jean-Baptiste, Maurice, Pierre.
Nao faco injustica, o que querem de mim?’ eu continuo me ar-
rastando. As horas passam. O tiroteio esta forte e meu risco é
maior. Rezo a Deus, mas ele nao me ajuda. De algum lugar ouco
uma vozincessante chamando: ‘Socorro! Companheiro. Socorro!
Companheiro.” Fecho meus olhos, tremendo de terror, pensando:
‘Como pode uma voz pronunciar tal som?’ Travava uma terrivel
batalha comigo mesmo: devia tentar rastejar até ele ounao? Nao
fui. Granadas zunindo, uma voz implora, eu amaldicéo Deus, ouco
seu riso de desdém no espaco infinito, a terra se abre, o céu é
um pano-de-fundo diabdlico, algo como estar vivo - s6 que -
morrendo. O que continuam sao os movimentos automaticos de
meu corpo, sd isto; e aincessante questao: ‘Por que? Pelo que?’.

(MOLINARI, 2008a)

Naguele momento, Alfred Wolfsohn perdeu a consciéncia. Depois, recobraa cons-
ciéncia e estd numa pilha de cadaveres, ja entendido como morto. (WOLFSOHN,
[192-7]) Aqui, para ele, ja nao existe mais Deus. Dessa experiéncia deriva a pergun-
ta: se Deus nao existe, de onde vem a capacidade humana de criar? (MOLINARI,
2008a)

Ao buscar a resposta, ele se reconecta com sua fascinacao pela voz. Ele reco-
nhece na voz a capacidade de expressar o auténtico, o original €, mais importan-

te, percebe que o sentido expresso em voz nao pode ser camuflado. Um bom
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ouvinte pode, com minimo contato, perceber as alteracoes num som vocal e dele
estabelecer sentidos e significados comuns que independem do idioma. Nessa
situagao, nao é a palavra proferida, mas € a vocalidade, o som vocal. Trata-se de
conectar esséncias semelhantes que podem ser reconhecidas. E uma tentativa
de conectar a esséncia humana. Quer dizer que, na profundidade, depois que ja
adentramos muitas camadas de nd6s mesmos, experimentando muitas vozes
dessa voz, vamos desvendando o lugar primario, gerador dessa infinita capaci-

dade criadora que também soa em voz.

A busca de Alfred Wolfsohn volta-se para esse lugar em que ha uma matéria
energética que geratudo e que avoz é reveladora do caminho. O nome que ele da
é energia, centro energético. E uma tentativa de colocar palavra nessa dimensao

humana concreta mas, nao visivel.

Ele acredita, de fato, que a busca da voz revelara esse lugar onde esta a energia
criadora e, nessa busca, nao deixara de soar até encontrar. Quando ele encontra

o lugar, chama-o de canto:

Quando aprendi a cantar, comecou novamente a concentracao
naquele misterioso centro. Quando detive minha atencao aonde
treinar o som, experimentei também o ponto de partida do tom
cantado nesse mesmo lugar. Com o tempo, vi cada vez mais cla-
ramente que, no desenvolvimento de minha voz, tiveram impacto
caminhos semelhantes aos da psicologia profunda. Nessa direcao
aos estratos da fonte, que, pelos mais distintos caminhos, sempre
levam a busca do ponto de partida da vida, ali onde a serpente
Kundaliniainda esta enrolada e comeca seu primeiro movimento.
Nesse trabalho de desenvolvimento da voz humana, o canto pode
penetrar cada vez mais no mais profundo de seu corpo e, assim,
chegarao novo somdesconhecido de suavoz, o qual vocé escuta
como se escutasse uma voz estranha. Mas so ai, onde se expe-
rimenta que se canta, se restabelece na fase adulta o estado da
infancia, o verdadeiro estado criador absoluto da pessoa. Logo,
eu podia ter a certeza de que ele se ouve em quem escuta; com

iSs0, a arte cumpriria a mesma funcao que a religiao, aquela de
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levar a elevar ao aprofundamento, na medida em que se dirige ao
nivel profundo das pessoas. (MOLINARI, 2013, p. 36, grifo nosso,

traducao nossa)

Esse canto que Alfred Wolfsohn fala é resultado de sua busca, nao se pode gene-
ralizar atodo ato de cantar. Ao afirmar que o canto pode penetrar na profundidade
O que se expressa € uma sintese de um caminho que ele traca. De qualquer forma,

€ um caminho acessivel a todos, segundo ele:

Mas cantar nao é tao dificil, € questao de acostumar-se como
quando o rosto é envolvido com o gesso. Porém, no momento
que o escultor termina seu trabalho, sobrevém o trabalho. Nao é
de todo correto quando decidimos: Cante agoral Entao, se canta
mas, paralelamente, ha uma atividade intelectual que nos quer
convencer violentamente de quao sem sentido sao os tons que
emitimos. Mais que isso, ajuda apertar cada vez mais os olhos
sob a pressao da mascara de gesso. Agora nao veem nada, ago-
ra estao mortos, caidos num abismo, mas sinto-os repousando
profundamente no corpo, num lugar muito especifico. Sou fe-
lizquando me encontro ali. Esqueco-me de tudo, exceto de um
sentimento: agora, canto. (MOLINARI, 2013, p. 95, grifo nosso,

traducao nossa)

Como aconteceu em termos geograficos e temporais, a busca. Ele, apds a experi-
énciano front, vai pra Italia em busca de compreender através da exposicao a arte
como os artistas que ele admira podem ter criado desde esse lugar de onde esta
a capacidade de ser Deus, de criar. Ao mesmo tempo ele passa a frequentar aulas
de canto. E importante nao perder de vista que ele busca alivio para suas feridas

emocionais. E uma busca motivada por uma experiéncia marcante, aquela do front.

As aulas de canto nao lhe trazem respostas e, segundo ele, essa falta de resposta
nao se da por incompeténcia de seu professor, tampouco dele mesmo, mas por-

que os exercicios de voz estao dirigidos a uma estética e sua busca nao € essa.
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Ele ouve as vozes da hora da morte e lembra-se que o corpo, que a face se modi-
fica no exato momento em que se chega a esse ponto em que a voz comunicaum
sentido que nao esta aprisionado pela palavra, um som final, tao potente quanto
o do nascimento. A voz esta |a e é libertada. Assim também & a liberagao da voz
nos rituais mais originarios. A mascara como portadora de um poder transfor-
mador-criador. Por isso ele fala do gesso. Foi uma das experiéncias a que Alfred
Wolfsohn se submeteu, como parte da busca de provar o que dizia, a fazer uma
mascara de gesso tendo como molde sua propria face. Com a ajuda de um amigo
escultor, ele concentra-se em cantar internamente, concentra-se em revisitar
sua experiéncia de encontro com o canto enquanto o escultor coloca o gesso
em seu rosto. O resultado foi que o molde reflete uma expressao distinta e, ao
mesmo tempo, reveladora da materialidade da expressao encontrada no canto

vivo, vivido interiormente.

Mais uma vez, essa mascara & habilitadora da conexao com essa energia criadora,
com esse centro energético, é a porta de entrada. “Onde estao as mascaras?”,
ele se pergunta. Isso se traduz na busca de um caminho para a mascara. Nao é
mais o caso de colocar a mascara, mas de buscar a mascara em si, poder olhar
pra ela - esse olhar € sindbnimo de escutar -, e assim, estabelecer sentidos a pon-
to de voltar a essa mesma fonte, tanto e sempre. Nao somente isso, mas dessa
fonte encontrar uma nova que desponta quando outra ja se revelou. Essas, as
mascaras, sao vistas nao como representacao mas, como lugar dessas vozes da

Voz, energia criadora. Nao é o simulacro e, sim, o totem.

Alfred Wolfsohn intitula seu primeiro manuscrito de Orfeu - ou o0 caminho para a
mascara e o manuscrito foi escrito durante os anos 1920. Orfeu € um trabalho de
exposicao dasideias, de construcao do caminho que ele encontra como resposta.
E construido numa série de metaforas sobre o tempo, sobre a escuta, sobre o
entendimento da existéncia e busca do centro energético. |deia a ideia, ele nos
conduz a perceber detalhes de grandes obras nas quais o artista possivelmente
teria materializado sua esséncia. Dessas multiplas metaforas esta um caminho
trilhado com a voz na qual o ponto visivel/audivel comeca no rompimento dos
limites entre voz feminina e voz masculina. O pensamento é: todas as possibilida-
des humanas podem ser expressas em voz, portanto, preciso buscar aampliacao

das possibilidades vocais para romper as amarras que aprisionam essa energia

43

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 36-49,
20181



criadora, a esséncia. A ampliacao da voz em mais de oito oitavas € apenas parte

de um caminho de apropriacao de si, consigo.

Nos anos 1950, a British Broadcasting Corporation (BBC), fez uma entrevista
televisiva com Alfred Wolfsohn em que era possivel ver e ouvir um grupo de
alunos dele cantando mais de cinco oitavas de extensao vocal, seguida da fala
de Wolfsohn sobre suas ideias e praticas. Ainda assim, nao se fala muito sobre
Alfred Wolfsohn, ele aparece através da criacao artistica daqueles que com ele

trilnaram o caminho.

As primeiras pessoas a tomarem contato com Alfred Wolfsohn foram Paula
Lindberg, cantora alema de grande reconhecimento, e Charlotte Salomon, enteada
de Paula Lindberg e mundialmente conhecida também por ser uma dentre tantas
artisticas mortas em Auschwitz. A obra de Charlotte & pictérica, mas tem titulo
de género musical, Vida? Ou teatro? Um singspiel. Em mais de 70% das pinturas
Alfred Wolfsohn aparece direta ou indiretamente. Essa artista, pintora, atribui a
ele sua descoberta da capacidade criativa, de reinventar-se. Como pintora, minha

pergunta sobre seu processo criativo era se ela, Charlotte Salomon, cantava.

Durante minha pesquisa doutoral recebi cartas de Marthe Pécher, a dona da
pensao onde Charlotte pintou sua obra, para Gary Schwartz, responsavel pelo
catalogo com a totalidade da obra de Charlotte Salomon. Mesmo havendo a troca
de correspondéncia, nao houve nenhuma atualizacao no catalogo. De tudo que ha
nas cartas, duas coisas me chamaram atencao, a primeira € mais importante, o
fato de Charlotte cantar enquanto pintava e, a segunda, de que Charlotte pintava
todo o tempo em seu proprio quarto. Marthe Pécher assim descreve na primeira
carta, de 27 de setembro de 1981, na qual o assunto era, precisamente, a propria
Charlotte Salomon. Marthe Pécher (MOLINARI, 2012) comeca dizendo que soube

da publicacao do livro (catalogo) e se desculpa por redigir em francés:

Nos tinhamos, meu marido e eu, um pequeno hotel (‘Belle Aurore’)
na Cote d’Azur,em St. Jean Cap Ferrat. Um dia, uma jovem moca
veio alugar um quarto. Era Charlotte Salomon. Eu nao me lembro
com exatidao, mas creio que ela passou dois ou trés meses co-

nosco. Todo ojardim e terraco estavam a sua disposicao, mas ela
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nao saia nunca de seu pequeno quarto (n.1,no primeiro andar). Ela
pintava todo o tempo, cantarolando. N6s nao sabiamos quando
e se ela comia, quando e se ela dormia. Ja era a Guerra, inverno

(1941-42) [..]. (traducao nossa).!

Marthe segue sua descricao do periodo com Charlotte e acentua o constante
bom humor da artista. Ela diz que se perguntava por que aquela jovem procurara
um lugar distante de sua familia para pintar sua vida, ao que a propria Charlotte
respondeu dizendo que seria impossivel pintar com tranquilidade cenas de sua
vida estando “sob o olhar de qualquer um de seus familiares”. A carta é rica em
detalhes. Conta que fazia frio e, vez ou outra, ela oferecia uma sopa a Charlotte,
momentos em que tinha oportunidade de conhecer uma nova pintura no cava-
lete. Diz também que Charlotte lhe falou de um importante maestro e de uma
grande cantora, mas afirmanao se lembrar do nome dessas pessoas. Eram Paula
Lindberg e Alfred Wolfsohn.

Voltando a Wolfsohn, ele chega a Paula Lindberg, a tal cantora que Marthe Pécher
nao se lembrava do nome. Chegando a Paula Lindberg, ele chega até Charlotte,
por necessidade de obter a licenca de professor de voz, na Alemanha. Wolfsohn
foi orientado a procurar Paula Lindberg para que ela pudesse avaliar sua compe-
téncia como professor de voz. E desta forma que Charlotte Salomon, essa artista
atualmente reconhecida e admirada mundialmente, por ser enteada de Paula

Lindberg, conhece a Alfred Wolfsohn.

Para mim, como estudiosa das ideias e caminhos de Alfred Wolfsohn, a mais
profunda compreensao do que ele propds encontra-se em Vida? Ou teatro? Um
singspiel pictorico que soa no, e através da acao, do ouvinte-publico-criador.
E a obra de Charlotte Salomon. Charlotte Salomon se tornou deus, em outras
palavras, encontrou o lugar de onde emerge a forca criativa, criadora, tornou-se
mestra de sua propria vida e materializou em arte uma sabedoria que pouco se
tem contato. Nao é exagero dizer que essa artista foi capaz de decidir sobre a vida
e amorte dela mesma, porém neste texto, nao cabem maiores descricoes. Essa
foi a primeira g, talvez, a maior influéncia de Alfred Wolfsohn na criacao artistica
doséculo XX, mas nao a Unica. Charlotte nos apresenta como foi esse encontro,

achegada de Alfred Wolfsohn na vida dela, a escrita de Orfeu, as conversas sobre
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as ideias de Wolfsohn, a paixao entre eles, a relacao sexual, muito mais do que,
como pesquisadora em campo, consegui escutar de alunos de voz de Wolfsohn

com 0s quais tive contato.

Em 1939, Alfred Wolfsohn saiu da Alemanha e foi para a Inglaterra. Viveu nova-
mente a guerra até a batalha de Dunkerque, nao mais no front, mas cooperando
com a “inteligéncia inglesa” através de conexodes das quais nao tenho muitos
detalhes. Cito aqui porque, por razoes pessoais e politicas, acho importante res-

saltar sua vida enquanto ser social, politico e histérico. E apenas um parénteses.

Estabeleceu-se em Londres, no sublrbio, num pequeno apartamento. Dava au-
las de voz e por seus meios e resultados nada convencionais tornou-se conhe-
cido como um “recuperador de vozes”. Também tocava piano para sobreviver.
Inicialmente, cantores e atores que perdiam a voz o buscavam porgue nao tinham

nada mais a perder, entao, por que nao tentar?

Foiem Londres que ele conheceu Jenny e Jill Johnson, irmas e cantoras de dpera
que sao as primeiras, ao menos segundo os registros recuperados e de relatos
daqueles que viveram a época, a extrapolar as oito oitavas de extensao vocal. Ja

estamos falando do principio dos anos 1950.

Nesse grupo dos anos 1950, chega até Alfred Wolfsohn, Roy Hart vindo da Africa
do Sul até Londres para estudar teatro na Royal Academy of Dramatic Art (Rada).
Nas palavras de Roy, ele deixa a Rada porque o que ele busca enquanto ator esta
no trabalho que desenvolve com Alfred Wolfsohn. Da mesma forma que outros

do grupo, extrapola as oito oitavas de extensao.

Aindanos anos 1950, Alfred Wolfsohn enfrenta a tuberculose e €, outra vez, mo-
mento de novas descobertas. Sem a condicao de viver seu corpo como antes,
certo de que a energia criadora esta presente, ele nao cessa seus exercicios de
busca e de escuta dos caminhos que a voz lhe brinda. Surgem os broken sounds
e os peep sounds. Ambos ficaram limitados ao uso apenas como possibilidades

dentro da gama de sons possiveis para a liberacao das amarras.
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Hoje, para mim, como professora de voz, os broken sounds e os peep sounds
sao portadores de uma gama de possibilidades de contato direto com o lugar da
criagao que se revela quando a voz também é revelada. E nao se trata mais da
mesma visao que eu tinha quando comecei a usar isso a partir do conhecimento
que eu podia ter através da lente do Roy Hart Voice Theater. Hoje, os broken e
peep fazem parte da minha pratica como indicadores das direcoes a seguir numa
profundidade que conecta uma decisao sobre o caminho para o corpo energético.
Como professora, eu nao guio mas, sou guiada pelos broken sounds e os peep

sounds. A escuta, aliada a minha propria experiéncia ao produzir tais sons.

Alfred Wolfsohn morreuem 1962, nao pela tuberculose mas, tendo se curado dela,
a natural debilidade do organismo o leva a chamada morte natural. Neste ponto,
o grupo de estudantes que estao ligados a ele tomam caminhos distintos. Entre
eles esta Roy Hart, que, aquela altura, ja tinha um grupo de alunos interessados
no que ele mesmo propunha como concepc¢ao de um treinamento teatral, de

fato, um treinamento artistico.

Roy, segundo as historias daqueles que viveram a época com ele, descartando-se
as muitas divergéncias e versoes dessa mesma historia, vive por algum tempo,
a dlvida de ser reprodutor de um saber ou de trilhar seu proprio entendimento
deste mesmo saber. Roy Hart toma a decisao e o que se vé € que, ao criar o Roy
Hart Voice Theater, ele busca dar outro passo e nao apenas reproduzir. Foram
poucos, mas intensos, os anos que Roy Hart teve para isso, pois morreu num
acidente,em 1975. Ainda assim, foi através de Roy que outros artistas beberam
da mesma fonte, entre eles, Peter Brook, Grotowski, John Cage, Stockhausen e

Peter Maxwell-Davies.

Sem Roy Hart, o Roy Hart Voice Theater chegou em turne a América Latina. Nunca
esteve no Brasil, mas, em sua passagem pela Argentina, ganhou muito respeito.
Kozana Lucca, por exemplo, artista argentina, foi morar na comunidade formada
pelo grupo, no sul da Franca. De sua experiéncia de contato com o legado de
Alfred Wolfsohn e a vida vivida na comunidade artistica do Roy Hart Voice Theater,
deixou livros e artigos muito importantes para nos e que ainda nao chegaram aos
nossos fazeres artisticos. Oxala, em outro momento, poderemos falar do legado
de Kozana Lucca (2011).
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FINAIS QUE SAO RECOMECOS

No Brasil, o estudo sobre 0 assunto tem sede na Universidade
Federal do Maranhao (UFMA), no curso de Linguagens e Codigos - Misica, cam-
pus do interior, onde ha um grupo de estudos que se chama Performance e
Pedagogia Wolfsohn-Molinari. Na Argentina, ha uma relacao com o Doutorado

em Humanidades e Artes da Universidade Nacional de Rosario.

Como uma nova possibilidade de abordar a relacao entre o que Alfred Wolfsohn,
Roy Hart, Kozana de Lucca, Murray Schafer e Marisa Fonterrada propoem, chega-

mos nos dias atuais a uma abordagem para a pratica da Arte Sonora Ambiental.
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RESUMO

Este artigo traz reflexdoes acerca da natureza da voz, sua relacao com os espacgos, internos e
externos, e a percepc¢ao de seus atributos tipicos enquanto fenémeno sonoro, tais como a
ressonancia e o eco. Fundamentando-se principalmente nas tedricas Doris Kolesch e Adriana
Cavarero, o trabalho aborda a potencialidade criativa do trabalho com a voz, ressaltando-se o papel
da audicao e também o aspecto do “contagio”, caracteristico dos processos experimentais com
avoz. A agao de privilegiar o componente vocalico condiz com os novos paradigmas da voz que
se estabelecem durante o século XX e a construcao de um espaco sonoro de experimentacao
mostra-se como relevante na geragao de estéticas contemporaneas.

/

ABSTRACT

This article reflects on the nature of the voice, its relation with the internal and external spaces,
and the perception of its typical attributes as sound phenomenon, such as resonance and echo.
Based mainly on the theorists Doris Kolesch and Adriana Cavarero, the work approaches the
creative potential of the work with the voice, emphasizing the role of listening and also the aspect of
“contagion”, characteristic of the experimental processes with the voice. The action of privileging
the sound componentis consistent with the new paradigms of voice that are established during the
20th century and the construction of a sound space of experimentation shows itself as relevant
in the generation of contemporary aesthetics.

/

RESUMEN

Este articulo trae reflexiones sobre la naturaleza de la voz, su relacion con los espacios, internos
y externos, y la percepcion de sus propiedades tipicas como fendmeno sonoro, tales como la
resonancia y el eco. Fundamentandose principalmente en las tedricas Doris Kolesch y Adriana
Cavarero, el trabajo aborda principalmente la potencialidad creativa del trabajo con la voz,
resaltando el papel de la audicion y también el aspecto del “contagio”, caracteristico de los
procesos experimentales con la voz. La accion de privilegiar el componente vocal concuerda
con los nuevos paradigmas de la voz que se establecen durante el siglo XXy, la construccion
de un espacio sonoro de experimentacion se muestra relevante en la generacion de estéticas
contemporaneas.
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INTRODUCAO

NO CONTEXTO DA CONTEMPORANEIDADE, em que a
presenca frequente de midias diversas e hibridismos cooperam para o estabe-
lecimento de novas formas de performance, também as vozes sao chamadas
a habitar lugares que se distanciam, por vezes, da tradicao. As transformacoes
remontam ainda ao inicio do século XX, especialmente no ambito das vanguar-
das artisticas, aos movimentos futurista e dadaista, que, além de elegerem a
performance como forma privilegiada de experimentacao de suas propostas,
também passam a integrar o ruido como elemento basico da qualidade musical*
e estimulam a criacao dos “versos sem palavras” e poemas fonéticos. Nao menos
importante € ainfluéncia de Antonin Artaud, artista visionario, cujas ideias influen-
ciam nao so o fazer teatral, mas também outras praticas e linguagens artisticas,
influéncia que ecoa até os dias atuais. Artaud atacava aideia da arte desligada da
vida, da arte individualista, afirmava a urgéncia do retorno ao gesto e aimportan-
cia dos meios fisicos. Estes aspectos surgiam para Artaud como possibilidades
para se contrapor a um teatro submisso ao texto, que havia se estabelecido na
Europa, especialmente na Franca, e que para ele significava a morte do teatro. Na
sua proposta de um novo teatro, o Teatro da crueldade, (ARTAUD, 1984, p. 106)
menciona que a sonorizacao deveria ser constante: “os sons, ruidos, gritos sao
buscados primeiro por sua qualidade vibratoria e, a seguir, pelo que representam”.

Ainterseccao entre estas influéncias coopera para que tenha inicio um caminho
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1 O “ruidismo” é proposto
pelo futurista Luigi Russolo
no manifesto “L'‘Art dei
Rumori” (1913).



deinvestigacao e descoberta das potencialidades sonoras da voz, das mdaltiplas
vozes que nos habitam, processo ancorado no surgimento de praticas corporais e
experimentacoes nas diversas linguagens artisticas em que a voz esta presente.
O caminho trilhado opera inicialmente em um processo de (re)conhecimento da
natureza sonora da voz, contestando uma parcela da tradicao para a qual a voz,
como portadora da palavra, tinha suaimportancia muitas vezes reduzida aos seus
vinculos semanticos. A pesquisa vocal realizada durante todo o século XX passa a
trazer mais enfaticamente a percepcao de sua concretude, de sua materialidade,
de que é primordialmente som e como tal possui os atributos tipicos do feno-
meno sonoro. Outras relacoes passam a ser reconhecidas como importantes e
potencialmente portadoras de impulsos criativos. Entre estes aspectos, pode-se
mencionar arelacao da voz com o espaco e a potencialidade do trabalho criativo
com a voz a partir de algumas de suas propriedades, tais como a ressonancia.
Neste estudo, propoe-se pensar a voz em relacao a estes aspectos, assim como
nasua caracteristica enquanto geradora de espacos, especificamente de espacos

que podem viabilizar o ato criativo no contexto da performance teatral.

VOZ: ESPACIALIDADE E ESCUTA

A relagcao entre voz e geragao de espacgo € provavelmente
primordial para a construcao da propria nocao de espaco no ser humano. A voz
materna é apontada como elemento fundamental na construcao desta nocao,
que tem inicio ainda durante a vida fetal. Presente antes mesmo do gesto e da
mimica, indica que inicialmente o ser humano adquire a nocao de espaco enquan-
to espaco sonoro, paisagem na qual a voz se destaca. (CASTAREDE, 1991, p. 75
apud VALENTE, 1999, p. 101-102)

Discorrendo sobre os espacos de ressonancia da voz, a tedrica alema Doris
Kolesch se propoe a examinar de que forma a fluidez permanente da voz nao &

cunhada apenas por uma dimensao especifica de tempo, mas também por uma
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espacialidade especifica, apresentando a tese de que a voz nao se reduz a um

evento no tempo, mas é também um evento no espaco:

A dimensao estética da voz pertence sua espacialidade, que com-
preende o espaco do corpo (tanto daguele que falacomo daquele
gue escuta), assim como inclui os espacos nos quais estes corpos
agem e nNos quais as vozes soam, 0S espacos reais e imaginarios,
espacos proprios e conhecidos assim como espacos estranhos
e desconhecidos, abrangendo ainda o aspecto social destes es-

pacos. (KOLESCH, 2004, p.117-118)

Entre os espacos especificos que a voz pode gerar e que sao especialmente
relevantes para os processos de criacao artistica, estao os espacos imaginarios,
gue se relacionam muitas vezes aos espacos da experimentacao vocal. Nestes,
praticas determinadas levam a voz a soar € a criar. O som produzido pela acao
vocal ressoa, bate nas paredes, ecoa, € ao ser refletido expande seus limites. Os
“espacos de ressonancia”, “espacos sonoros”, “espacos de eco”, como coloca
Kolesch, interpoem-se, sobrepoem-se e constituem o local onde o falar, o cantar
e o ouvir tém lugar privilegiado. Podemos entao dizer que as vozes “[...] flutuam
Nnos espacos € através destes espacos, uma sonoridade espessa, que ad mesmo
tempo se manifesta como imaterial, que nos envolve, adquirindo mesmo uma
gualidade tatil”. (KOLESCH, 2004, p. 118) Embora a audicao seja sem duvida o
sentido fundamental pelo qual a voz € apreendida, a experiéncia praticacomavoz
mostra também esta possivel dimensao tatil, observada por Kolesch. Percebida
pela vibracao, muitas vezes € possivel experimentar as vozes como densas nu-
VEeNs sonoras que nos envolvem e nos ocupam, atravessando nossa pele, (con)

fundindo dentro e fora, borrando nossas bordas, eliminando nossas fronteiras.

Desta forma, a geracao e percepcao de um espaco pode ocorrer simplesmente
a partir da percepc¢ao da voz pela sua vibragao no corpo e seu entorno. Porém, o
envolvimento do sentido da audicao parece ser fundamental para que a voz se
configure enquanto linguagem, ja que esta quase sempre envolve acoes mimeé-
ticas que se estruturam a partir da audicao. Além disso, € o sentido da audicao
que alimentaaacao vocal e que também é determinante nos processos criativos

gue a envolvem. O espaco, que surge a partir da acao da voz, define-se ainda por
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ser um espaco de relacoes e interacoes. Como coloca Kolesch (2001, p. 264):
“Quando vozes soam e sao ouvidas, ocorre algo entre as pessoas, entre pessoas
e espacos, entre pessoas e objetos”. Ao gerar espacos, a voz também “[...] traz
espacos de percepcao e vivéncia, assim como instaura espacos de copresenca
entre os que falam e 0s que ouvem, dando a eles prolongamento e contorno”.
(KOLESCH, 2001, p. 264) Esse espaco de vivéncia e copresenca permite entao a
instauracao de um estado de contagio, caracteristico dos processos criativos que
envolvem a voz. O contagio alimenta o processo criativo, traduzindo-se algumas
vezes através de acoes miméticas. Os sons e movimentos gerados produzemuma
espécie de ressonancia nos participantes envolvidos, contagiando-os, levando-os

a acoes que podem resultar em desdobramentos inéditos.

RESSONANCIA E ECO

A voz ressoa no espaco, nos objetos, no entorno. Mas primei-
ramente, nossa voz ressoa em nds mesmos. Sua existéncia estd intimamente
ligada ao fendmeno da ressonancia. NOSso Corpo, N0SS0s 0SS0S, NOSSOS €SPagos
internos compoem o corpo primordial de ressonancia vocal. Podemos senti-la
vibrar em cada parte de nosso corpo. A absoluta dependéncia da vozemrelacao
a0 Ccorpo que a gera manifesta-se assim por ser ele seu primeiro e fundamental
corpo de ressonancia, sem o qual nenhuma voz se faria ouvir. Doris Kolesch (2004,

p.119) discorre sobre 0s espacos de ressonancia da voz e sualigacao com o corpo:

Nenhuma voz surge e existe sem os espacos de ressonancia e eco
do corpo, que tanto na fala como na escuta se tornamigualmente
ativos, sendo que estes nem sempre precisam se referir as mes-
mas regioes do corpo. A voz que ressoa depende dos movimentos
do corpo, resultado jogo conjunto entre a ‘imaterialidade’ do sopro
darespiracao com a capacidade de ressonancia dos 6rgaos, que
tem cavidades como caracteristica e uma extrema mobilidade, e

com a vibracao e alteracao da posicao das pregas vocais.
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Se a voz é percebida muitas vezes, assim como tradicionalmente os aconteci-
mentos acusticos sao, como um fenébmeno que ocorre no tempo, esta nocao
decorre provavelmente de sua conexao intima com a palavra e da percepcao
de que a linguagem & um acontecimento linear, que se desdobra no decorrer
do tempo. No entanto, para Kolesch, a voz também & um acontecimento que
traz consigo uma espacialidade e que se constitui como um “acontecimento no
espaco”. (KOLESCH, 2004, p. 117) Espaco significa também entorno e abrange
tudo o que nele esta presente. Na forma como a voz ressoa, ela coopera para a
caracterizacao dos espacos. Podemos pensar em espacos especificos onde a
vOzZ ressoa, por exemplo, teatros, salas de masica, igrejas, halls, espacos publi-
Cos € privados, espacos abertos e fechados. As diferentes possibilidades de
ressonancias desses espacos permitem também que a voz se materialize de
diferentes formas. No entanto a relacao com o espaco nao se refere apenas ao
espaco externo, mas também aos espacos internos, espacos do proprio corpo,
onde através daressonancia a voz se faz ouvir. Pela ressonancia destes espacos
internos - cavidades, 6rgaos, liquidos - a voz nao apenas se expande para o es-
paco externo, mas € a forma como nds a percebemos no NOSSo proprio corpo,
Nno jogo que ocorre entre ressonancia e audicao. Sendo assim, trabalhar com a
voz € trabalhar na sua ressonancia. Através dela nossas fronteiras se diluem.
Adquirimos o poder de ressoar no outro, de contagia-lo, um fato especialmente

importante no ambito dos processos experimentais com voz.

Espacos de ressonancia e de eco de nosso corpo tornam-se ativos tanto na fala
como na audicao. (KOLESCH, 2009, p. 10) Porém a apreensao da ressonancia
da voz nao ocorre exclusivamente atravées do sentido da audicao, mas esta atra-
vessa nossa pele, atinge nossos 0ssos e 6rgaos, fazendo nosso corpo inteiro
vibrar, tendo inclusive a capacidade de alterar nossos ritmos internos. Uma voz
sussurrada afeta a respiracao e o ritmo cardiaco de maneira distinta do que uma
voz em alto volume. Como nos lembra Kolesch (2009, p. 15): “nao ouvimos apenas

e exclusivamente com nossos ouvidos, mas com todo o corpo”.

0O eco étambémuma forma de ressonancia. Defasada pelo tempo, essaressonan-
ciafaz perdurar, através da repeticao, sons e palavras. Entretanto tal repeticao nao
se da de forma completa e o possivel significado pode ser eventualmente trans-

formado em outro. O eco ressalta a qualidade musical da palavra, ao reverberar
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acusticamente parte do que ainda nao terminou de soar. Adriana Cavarero traz a
figura mitologica de Eco para falar das relacoes entre ressonancia e eco. Segundo
a filésofa, os mitos estao povoados de criaturas vocais, em geral femininas, e
entre estas figura Eco, uma ninfa condenada a repetir eternamente o som dos

outros. Assim, Cavarero (2011, p. 194) relata a historia da ninfa:

Eco é condenada arepetir as palavras dos outros, duplicando seus
sons. Impossibilitada de tomar ainiciativa para fazer seus proprios
discursos, ela se torna uma ninfa vocal que rebate sons. Vocalis
nympha, resonabilis Echo, qual uma voz que funciona como espe-
lho acustico,amoca é transformada em um efeito de ressonancia.
Nao pode falar antes, mas nao pode calar. Faladepois, depende dos
discursos alheios dos quais, privada da iniciativa, € apenas um eco.
Das palavras que a sua voz retorna, e que se sobrepoem aquelas
que quem fala ainda esta pronunciando, ouvem-se apenas as Ul-

timas. Separadas do contexto, elas assumem um sentido diverso.

Cavarero observa como esta forma de repeticao privilegia a vocalidade, o com-
ponente sonoro da lingua. Na ressonancia através do eco sobressai portanto o
vocalico em detrimento do semantico. A voz do eco procede a uma imitacao,
porém neste processo de vocalizacao ha, segundo Cavarero (2011, p. 196), uma
“des-semantizacao”. Através da repeticao, o vocalico € capaz de alterar o aspec-
to semantico. Aquele que ouve, no entanto, pode proceder a um processo de
“re-semantizacao” dos sons proferidos pelo eco, que podem entao assumir um
sentido diverso. A historia de Eco, recontada pelo poeta Ovidio e comentada por
Cavarero, traz como protagonistas Eco e Narciso. Por causa da decepcao amo-
rosa, a ninfa Eco entra em decadéncia fisica, enrugando-se e perdendo pouco a
pouco o corpo. “Desencarnada, Eco se torna finalmente eco: 0 som que as paredes
das montanhas retornam, pura voz de uma ressonancia sem corpo”. (CAVARERO,
2011, p.195) O eco €, portanto, uma ressonancia desincorporada, apenas imita e
ressoa o som de um outro corpo. Nao tem porém corpo proprio. Sem corpo, eco
torna-se imortal. Dependente de um espaco, eco é ressonancia inevitavel. Pura
vOz, a repeticao do eco caracteriza-se ainda por ter um ritmo musical. A sobre-
posicao das vozes em imitacao como no eco torna-se uma estratégia capaz de

gerar novas formas sonoras. Sobrepondo-se, as vozes constituem novos eventos
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sonoros. No eco, como fendmeno de ressonancia desincorporada, reside uma
estratégia de criacao preciosa, que, por desconstruir através da propria resso-
nancia e da repeticao parcial o que ainda nem terminou de soar, pode conduzir a

novas formas de construcao e configuracao do evento sonoro.

O eco encontra nas modernas tecnologias de registro e reproducao sonora uma
espécie de correspondente contemporaneo. Separando a voz do corpo, a tec-
nologia opera tal qual o eco, transformando a voz em uma voz desincorporada.
As diversas formas de registro e reproducao perseguem o desejo de superar a
efemeridade da voz, um antigo desejo do ser humano que parece querer dotar de
imortalidade a voz, uma das expressoes mais corporeas e paradoxalmente mais
etéreas também. Desincorporada, tal qual o eco, a voz pode continuar soando.
Porém, o eco & apenas ressonancia parcial... Através do registro, gera-se um
evento de outra natureza, performance similar, porém distinta da manifestacao
original. O medievalista Paul Zumthor (2000, p. 19), por exemplo, acredita que
através da utilizacao das diversas midias, perde-se “exatamente a corporeida-
de, o peso, o calor, o volume real do corpo, do qual a voz & apenas expansao”.
Talvez nao se possa sentir nem o peso, nem o calor, como afirma Zumthor, con-
tudo algo parece ainda nos lembrar o corpo. Por ser absolutamente Unica, a voz,
mesmo midiatizada, teima em nos remeter a um sujeito, a um corpo de origem.
Ainda que desincorporada, a voz perpetua o corpo como seu residuo sonoro.
Reproduzindo-se indefinidamente, a voz nao deixa de nos lembrar de sua origem
corpbrea, sendo um resquicio do corpo no qual primeiramente ressoou, resso-

nancia desincorporada.

CORPO E VOZ: DENTRO E FORA

Ouvir a propria voz ressoar no corpo & um prazer corporeo.
Descoberto desde muito cedo, é o prazer de vocalizar, de expressar-se sonora-
mente, de poder desenhar o espaco com 0s sons que sao produzidos no corpo,

que lhe sao proprios e que manifestam sua esséncia. E, como diz Cavarero (2011,
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p.19): “o prazer de dar forma propria as ondas sonoras[...]”. O prazer que existe no
ato de vocalizar refere-se ao proprio prazer da existéncia. “A emissao é gozo vital,
sopro acusticamente perceptivel, no qual o proprio modela o som revelando-se
como Gnico”. (CAVARERO, 2011, p. 19, grifo da autora)

O caréater Unico de cada voz relaciona-se com sua origem corporea, com o fato
de ser emitida por um corpo também Unico. A voz esta intimamente ligada a
este corpo que a origina. Mais que isso, “nenhuma voz pode existir sem o corpo”.
(KOLESCH, 2009, p.16) O corpo que gera a voz é seu espaco primordial, um espa-
CO que, através da propria existéncia da voz, pode se expandir, atingindo o outro
e tudo a seu redor. A voz &, assim, uma forma de nos desalojar, de nos colocar
em transito por caminhos indeterminados, relativizando os conceitos de dentro
e fora. Rebatida por paredes ou correndo em espacos abertos, a voz transforma-
se no instante mesmo em que € produzida, ocupando seu espaco gerador para

logo em seguida deixa-lo.

A voz realiza este caminho ao materializar o sopro, elemento que realiza a troca
constante entre o espaco interno e o externo. E 0 sopro que possibilita a existéncia
davoz. E também o sopro que faz de nosso corpo um corpo vivo. O sopro é energia
vital, “halito divino”, descrito em tradicoes de culturas diversas como o meio de
criacao divina, capaz de gerar a vida. A versao em latim o identifica como spiritus,
em grego aparece como pneuma, na tradicao hebraica como ruah. “Sopro vital
que provém de Deus, a ruah se manifesta também como vento, brisa, torvelinho
e, sobretudo, como forca criadora”. (CAVARERO, 2011, p. 35) Nessa tradicao, a
poténcia divina se revela pelo respiro, ruah, e pela voz, gol, termo que se refere
também ao sonoro, a esfera aclstica. Qol se distingue de ruah pelo som, tal qual
em grego, phoné de pneuma. Entre ruah e qol, entre sopro e voz, ha uma afini-
dade notavel, “ambos relativos a boca de Deus, eles evocam a trama essencial
entre voz e respiracao [...|”. (CAVARERO, 2011, p. 35) Uma trama que antecede a
criacao da palavra. Cavarero (2011, p. 35-36) observa como na tradicao hebraica,
“[...] tanto a criacao quanto a auto-revelacao nao vém da palavra de Deus, mas
sim de seu respiro e de sua voz”. Portanto, uma nocao diversa do senso comum
presente no ocidente, que compreende a criacao como verbo, como palavra. O
somdavoz & porém primordial, anterior a palavra. E, para existir, depende do sopro.

Ao tornar audivel o sopro, a voz se transforma também em poténcia, em forca
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vital de criacao. Através da voz, ocupamos 0 mundo, saimos de nds mesmos, de
NOSSO COrpo, para o espaco externo, levando para este nossa esséncia, nossa
energia criativa. Através da voz, tocamos o outro, adentramos por seus ouvidos

€ OCupamos seu corpo inteiro na forma de ressonancia.

Na voz, que promove este transito entre o dentro e o fora, transparece o corpo de
quem a emite, “multiplo, dinamico e heterogéneo”, o corpo concreto, fisioldgico e
o corpo simbdlico, que também se manifesta enquanto “corpo social e politico”.
(KOLESCH, 2009, p. 16)

O corpo da voz é dinamico, na medida em que a voz, fluida e efé-
mera, representa menos um objeto ou estado, e muito mais movi-
mento, processo, transformacao. Cada voz € um acontecimento,
Sua presenca, sua disponibilidade de ser reside num constante ir-
se perdendo, em esvanecer, paradoxalmente se poderia formular:

em uma auséncia presente. (KOLESCH, 2009, p. 16)

A voz é “orastro do corpo” e “afirma sua identidade”, transforma-se com o cor-
po €, a0 mesmo tempo, transforma o corpo. (KOLESCH, 2003, p. 267) Assim,
sabemos que a voz de uma crianca é diferente da voz de um adulto. Nao apenas
a informacao sobre a faixa etaria nos é dada pela voz, mas também o estado do
individuo, fisico e emocional, transparece na voz. As informacoes, que a voz traz,
nao se referem, porém, a um corpo genérico, mas sim a um corpo determinado,
“[...] ao qual atribuimos o sexo, a idade, o status social, e também a procedéncia
regional”, ainda que tais suposicoes mostrem-se eventualmente como equivo-
cadas. (KOLESCH, 2003, p. 269) Porém, o fato € que parece ser usual a tentativa
de apreender certas informacoes a partir da escuta da voz. Assim, no ambito dos
processos criativos com a voz, por exemplo, no ato de gerar personas, deve-se

considerar o papel relevante que a voz pode desempenhar.
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O ESPACO SONORO DA
EXPERIMENTACAO

No contexto da performance teatral, do preparo vocal e do
processo de criacao, a voz pode desempenhar um papel fundamental na constru-
cao de um espaco que se caracteriza como espaco sonoro de experimentacao.
Neste, instaura-se um processo de interacao e contagio, no qual & possivel ob-
servar acoes e reacoes, coexisténcia e simultaneidade de acontecimentos. Neste
espaco, pode surgir 0 novo, que ao ser imediatamente apropriado pelo outro,
pode ser transformado. Um processo que esta intimamente ligado auma ampla
escuta, tanto do outro como de si proprio. A escuta traz ainda a possibilidade de
presenca junto a si proprio. Segundo Zumthor (2000, p. 102): “[...] o corpo, pela
audicao esta presente em si mesmo, uma presenca nao somente espacial, mas
intima”. Neste jogo de se ouvir e ouvir o outro, instala-se o processo de interacao
e a possibilidade da presenca, que permitem o desenrolar do processo criativo. O
espaco sonoro constroi-se e expande-se, entao, pela acao criativa dos envolvidos.
Mesmo uma repeticao pode representar neste contexto uma recriacao, pois a voz
de cadaum élnica e traz, entre outros, elementos e nuances que determinam sua
singularidade, seu timbre. A voz, como expressao da individualidade de cada um,
traz consigo nao apenas o corpo que a gera, mas tudo o que a ele serelaciona, sua
vivéncia e experiéncia anterior, que podem se materializar no momento presente
através da criacao vocal. A acao vocal traz, portanto, as marcas do historico de
cada um, pois “[...] a voz & vestigio do corpo, nao apenas do corpo bioldgico, mas
também do social, cultural e historico”. (KOLESCH, 2004, p. 120) Assim, ao lado
de possiveis descobertas, surgem elementos ja conhecidos, resultando numa

teia sonora que conecta os varios planos da criacao.

A multiplicidade de vozes em acao resulta, por vezes, numa espécie de eco.
Através dele, ouvir o outro & como ouvir a si proprio, anunciando um possivel
processo de comunhao, em que as fronteiras de cada um também se tornam
indefinidas. O eco & capaz de conferir nova cor aos acontecimentos, trazendo
uma nova expressao, uma reafirmacao ou reformulacao de uma determinada
construcao ja apresentada. Assim também, o retorno a determinado desenho

vocal apresentado por alguém nao representa necessariamente pura repeticao.
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Na retomada de uma ideia, existe a possibilidade de surgir algo inédito a tona. A
qualidade de desdobramento sobrepoe-se a ideia da mera repeticao. O caminho
& espiralado, volta-se a um momento aparentemente ja conhecido, para a partir
dele buscar novas trajetorias. A criacao vocal envolve o individuo como um todo
- COorpo, voz e espaco. Esta existéncia pode abarcar uma multiplicidade de vozes,
uma diversidade que esta latente, que de certa forma tem dificuldade em emergir
em consequéncia dos codigos culturais vigentes. As possibilidades da voz vao
muito além deste pouco que é utilizado no dia a dia, subjugada ao uso de um
codigo linguistico e mesmo de um codigo artistico determinado. Ultrapassando
este limite, & possivel deixar surgir as diversas vozes que nos compoem. Assim,
no espaco sonoro da experimentacao, a voz pode ousar e se afastar da seman-
tica, da palavra, incluindo outras sonoridades, tais como 0s sons da respiracao,
vocalidades que nao se atém as formas preestabelecidas, vozes que desafiam

as estéticas vigentes, enfim as diversas vozes que nos habitam.

CONSIDERACOES FINAIS

Na sua dimensao poética, “[...] a voz € uma subversao ou uma
ruptura da clausura do corpo. Mas ela atravessa o limite do corpo sem rompé-lo;
ela significa o lugar de um sujeito que nao se reduz a localizagao pessoal. Nesse
sentido a voz desalojao homem do seu corpo”. (ZUMTHOR, 2000, p. 97-98) Esse
desalojar pode ser percebido como uma expansao dos limites do corpo. A voz,
como acao do corpo, é capaz de transborda-lo no espaco, borrando seus limites,
permeando outros corpos e objetos na sua trajetéria. Compreendida assim, a voz
€ uma forma de movimento do corpo no espaco, fazendo parte do processo de
coconstrucao deste, gerando espaco na medida em que o0 ocupa. A voz tem a
capacidade de gerar espaco e esse espaco passa a fazer parte do corpo que a
gera - um corpo transbordado. Um corpo que vira voz e uma voz que gera ampli-

tude para esse corpo, desalojando-o dele mesmo.
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Nos processos criativos que envolvem a voz, o corpo nela se materializa, am-
pliando seu espaco, ressoando em tudo que esteja a seu redor. Resultado de um
processo criativo, a voz € ao mesmo tempo meio, instrumento da agao do corpo.
Com o amalgama sonoro que se instala a partir daacao vocal, vozes se misturam,
ressonancias superpoem-se, ideias sao transpostas. Existe a percepcao de uma
fusao entre os envolvidos e com o espaco circundante. O plano da experimenta-
¢cao aproxima-se nao raramente da nocao de caos. Mas € exatamente o caos que
carregaem sia possibilidade de surgimento do inusitado, do nao previsto, do nao
intencional, aspectos potentes e intimamente ligados ao fazer artistico. A expe-
rimentacao capaz de gerar um espaco propicio para o surgimento e exploracao
das diversas possibilidades da voz, permite ir além dos limites da lingua. Porisso,
0s sons que surgem podem ser de sirene, de murmadrios, de estalos de lingua, de
assobio, de vento, do ar passando pelos 6rgaos vocais. Enfim, um sem-nimero

de possibilidades.

A voz transforma-se continuamente ao realizar uma fusao de sonoridades, que
mixam o que & proveniente do individuo com o que provém do meio circundante
e de seuimaginario. Neste sentido, nunca é algo pronto, mas estd em constante
elaboracao. Tal qual o individuo que a emite, resulta de um transito entre sie o
entorno, de um processamento do que adentra o organismo e do que |a ja reside.
A conformacao da voz a preceitos estéticos pode enfatizar as caracteristicas de
determinado fazer artistico, oriundas de certo periodo historico, enquanto que a
procura por novas atuacoes, através daintroducao de formas e estratégias vocais
inéditas, pode levar acaminhos ainda nao experimentados, gerar novas estéticas
e até mesmo novos géneros artisticos. Neste sentido, reconhecer as relacoes da
VOZ COM Seus espacos internos, com a geracao de espacos imaginarios e de expe-
rimentacao, bem como seus atributos sonoros, tais como a ressonancia € o eco,
coopera para uma maior consciéncia de como esses fatores podem influenciar
positivamente o processo de preparacao e desenvolvimento do ato criativo no

contexto da performance teatral, estimulando o surgimento de novas estratégias.

63

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 50-64,
20181



64 REPERT.  Salvador,
ano 21, n. 30,

p.50-64,

2018.1

FERENCIAS

ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Sao Paulo: Max Limonad, 1984.
CAVARERO, Adriana. Vozes plurais: filosofia da expressao vocal. Belo Horizonte: UFMG, 2011.

KOLESCH, Doris. Asthetik der Prasenz: Theater-Stimmen. In: FRUCHTL, Josef. ZIMMERMANN,
Jorg. (Hrgb.). Asthetik der Inszenierung. Frankfurt: Suhrkamp, 2001. p. 260-275.

KOLESCH, Doris. Die Spur der Stimme. Uberlegungen zu einer performativen Asthetik. In:
EPPING-JAGER, Cornelia; LINZ, Erika. (Hg). Medien / Stimmen. KéIn: Dumont, 2003. p 267 - 281.

KOLESCH, Doris. Labyrinthe: Resonanzraume der Stimme. In: BRUSTLE, Christa. RIETHMULLER,
Albrecht. (Hrsg.). Klang und Bewegung: Beitrage zu einer Grundkonstellation. Aachen: Shaker
Verlag, 2004.p 117-124.

KOLESCH, Doris; PINTO, Vito; SCHRODL, Jenny. (Hg.) Stimm-Welten: Philosophische,
medientheoretische und asthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009.

VALENTE, Heloisa de Aradjo Duarte. Os cantos da voz: entre o ruido e o siléncio. Sao Paulo:
Annablume, 1999.

ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgao, leitura. Sao Paulo: Educ, 2000.




AS ATRIBUCIONES DEL SILENCIO
EN EL HABLA Y LA ESCUCHA
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RESUMO

O siléncio & elemento constituinte do discurso, e como tal tem sido abordado por campos
filosoficos, literarios e linguisticos. Mas a nocao de siléncio como responsavel pela musicalidade
da fala tem avancado poucas vezes do dominio dos estudos linguisticos em direcao aos estudos
performativos. O que traduz o siléncio, quando, em sua vertente oral, & constituido de pausas?
Como ele confere musicalidade a fala, e, principalmente, como ele possibilita, através da atitude

de escuta, a criacao de redes de relacionamento?

/

ABSTRACT

Silenceis a constituent element of discourse, and as such has been approached by philosophical,
literary and linguistic fields. But the notion of silence as responsible for speech musicality has rarely
advanced from domain of linguistic studies towards performative studies. What does silence mean
when, inits oral form, it consists of pauses? How does it provide musicality to speech, and above
all, how does it enable, through a listening attitude, networks of relationship?

/

RESUMEN

El silencio es elemento constituyente del discurso, y como tal ha sido abordado por campos
filosoficos, literarios y linglisticos. Pero la nocion de silencio como responsable por la musicalidad
del habla tiene pocas veces avanzado del dominio de los estudios linglisticos hacia los estudios
performativos. ;Qué traduce el silencio, cuando, en su vertiente oral, esta constituido de pausas?
Como él confiere musicalidad al habla, y, principalmente, como él posibilita, a través de la actitud

de escucha, la creacion de redes de relacion?
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PALAVRAS-CHAVE:
Siléncio. Pausa.
Musicalidade. Fala. Escuta.

KEywoRbDs:
Silence. Pause. Musicality.
Speech. Listening.

PALABRAS-CLAVE:
Silencio. Pausa. Musicalidad.
Habla. Escucha.



INTRODUCAO

Em 29 DE AGOSTO DE 1952, o pUblico presente ao
Maverick Concert Hall de Woodstock, estado de Nova lorque, EUA, assistiu ao
pianista David Tudor sentar-se ao piano, abrir a partitura, pairar suas maos sobre o
teclado e...Nao tocar em tecla alguma. O mdsico manteve-se imovel e em siléncio
no que seria o primeiro movimento da masica, durante 33 segundos, executando
apenas leves gestos com as maos, que nao produziam nenhum som. Manteve o
mesmo siléncio nos dois movimentos seguintes, respectivamente, de 2 minutos
e 40 segundos e 1 minuto e 20 segundos. No total, 4 minutos e 33 segundos de
siléncio. Ao fim dos quais, fechou a tampa do piano, levantou-se e saiu da sala de

concertos, dando por encerrada a “performance”, para surpresa da atonita plateia.

A obra 4’33”, de John Cage (1912-1992), foi talvez a mais célebre e controver-
tida de sua carreira dedicada a experimentacao musical. Com ela, Cage proveu
aignicao de uma problematizacao conceitual que abrangia desde a inversao do
papel do receptor da obra - a quem, nao sendo mais dada a oferta da masica,
punha-se a “procurar” por ela -, até a questao da multiplicidade de sons contidos
no siléncio - pois, embora sem mdsica aparente, nao houve auséncia de som; foi
possivel ouvir gotas de chuva no telhado, a brisa que chegava de fora, e, evidente-
mente, o rumor da plateia, que aumentava a medida que a obra era “executada”.

Se nao havia auséncia de sons, qual musica se fazia ouvir? Sons acidentais que
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eram produzidos na sala de concerto, totalmente aleatérios, nao programados €,
portanto, performativos em esséncia, ja que decorrentes do estado “aqui-agora”
em que se encontravamimersos pUblico e artista. Com 4’33”, talvez pela primeira

vez, o siléncio tenha sido performado.

Performado, ou ainda, “apresentado” de forma consciente, diriamos - tanto quan-
to um urinol, utensilio cotidiano e invisivel na vida social foi “apresentado” de forma
pUblica por Duchamps, quando introduzido no ambiente de um museu. Pois que,
evidentemente, na producao de todo discurso musical - e oral, como veremos a
seguir — ha siléncios implicitos e explicitos. Mas quando Cage “apresenta” o si-
|[éncio do pianista em ato cénico - uma “mUsica” diferente daquela esperada pelo
pUblico -, avanca na Gltima etapa da desconstrucao consciente e questionadora

da obra musical:

[..] desde ofinaldo sec. XIX, a misica erudita se libertara da me-
lodia com Wagner, depois da tonalidade com Schoenberg, depois
da diferenca entre som e ruido da masica concreta; nao restava
senao dar o dltimo passo: libertar-se da diferenca entre masica

e silencio. (WOLFF, 2014, p. 29)

Para Cage, tratava-se de mostrar a indistincao entre a musica (0 que se escuta)
e o siléncio - o que nao se escuta, o que nao se escuta mais. Influenciado pelas
telas totalmente brancas de Robert Rauschenberg (1925-2008), Cage também
procurava uma superficie plana, sem centro significativo, que propiciasse um
“grau zero” do olhar, uma auséncia de representacao. A desconstrucao da musica
avancava da pesquisa dos materiais sonoros brutos, disjuntos, isolados - como
na musica atonal e concreta -, para o proprio siléncio, “tao vazio quanto umatela
branca, um siléncio que mostrava, ou melhor, que fazia ouvir a mdsica ausente”.
(WOLFF, 2014, p. 29) O siléncio, parecia dizer John Cage, € a condicao da arte mu-
sical. Antes da musica, e para que haja masica, € preciso o siléncio, pois somente
ele é propicio a escuta. Ao performar o siléncio do intérprete, trazendo-o para
primeiro plano, o compositor exacerba o que antes era tao somente um principio
da composicao musical: 0s tempos de pausa sao tao presentes na musica quanto
os tempos preenchidos por sons. Nao ha espacos vazios na musica, ha miriades

de vibracoes sonoras no tempo suspenso pela pausa.
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Encontram-se imbricados aqui os principios basilares relacionais do discurso
musical que podem ser igualmente reconhecidos no discurso oral: som, siléncio,
escuta. Pois, para que a fala se efetive como discurso, também nela ha a presenca
de siléncio de quem fala, com sua infinidade de sons (os ruidos acidentais) e de
sentidos (os possiveis “significados” do siléncio). Compdem-se com estes um
ciclo dinamico, relacional, e que s6 se completa com o ato de escuta, quer seja

interna, quer seja do receptor externo.

O projeto de criacao de 4’33” nasceu, segundo Cage (1985), quando o compositor
realizou uma experiéncia na Universidade de Harvard, em fins dos anos 1940.
Cage visitou uma camara a prova de sons no local, onde esperava “ouvir” o silén-
cio. Mas o que ouviu foram duas qualidades de ruido, um agudo, outro grave. O
engenheiro encarregado da camara esclareceu-lhe que o primeiro correspondia
ao seu sistema nervoso, e 0 segundo a sua circulacao sanguinea A licao que
teria tirado € que mesmo em um ambiente criado para favorecer o siléncio total,
verifica-se que ha ruido. Talvez o episddio soe exagerado, e nao ha registros de
que possamos realmente “ouvir” nosso sistema nervoso; o fato & que, aqui, um
fato fisioldgico engendrou um ato poético: o ato da escuta do proprio corpo. Nao
importa o que Cage ouviu realmente, mas o que deduziu disso: ha tantos ou mais
siléncios quanto sons no siléncio. “Nenhum som teme o siléncio que o extingue”.
(CAGE, 1985, p. 98) Ou ainda, como José Miguel Wisnik traduz poeticamente,
referindo-se a onda sonora: “O mundo se apresenta suficientemente espacado
(quanto mais nos aproximamos de suas texturas minimas) para estar sempre
vazado de vazios, e concreto de sobra para nunca deixar de provocar barulhos”.
(WISNIK, 2004, p. 19)

No belissimo livro O som e o sentido - uma outra histéria das masicas, Wisnik
(2004) revela que o aspecto relacional e ciclico do siléncio que compoe 0 som
ja se revela em nivel fisico, mesmo da composicao da onda sonora. A Fisica nos
ensina que o0 som & uma vibracao do ar que se propaga, e se propaga em ondas.
Como onda, possuiimperceptiveis intervalos de “picos” e “quedas”. “O som & pro-
duto de uma sequénciarapidissima (e geralmente imperceptivel) de impulsoes e
repousos, de impulsos (que se representam pela ascensao da onda) e de quedas

ciclicas desses impulsos, seguidas de sua reiteracao”. (WISNIK, 2004, p. 17)
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A onda sonora, vista como um microcosmo, contém sempre a
partida e a contrapartida do movimento, ao que Wisnik associa
o principio do Tao oriental, que em si contém o impeto yang e o
repouso yin, ambos coexistindo na totalidade de todas as coi-
sas. ‘A onda sonora & formada de um sinal que se apresenta e
de uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a
apresentacao do sinal’, comenta o autor (WISNIK, 2004, p. 18).
Nao ha som sem pausa, até porque o timpano auditivo entraria
em espasmo se assim o fosse. O som &€ ao mesmo tempo pre-
senca e auséncia, e consequentemente esta, ainda que de forma

imperceptivel, permeado de siléncios. (CASTILHO, 2013, p. 210)

VIBRAR NAO E O MESMO QUE QUVIR

Certo, a onda sonora € a construcao arquitetural da forma
COMO 0 SOM Se propaga, em suas nuancas de presencas e auséncias. E a captacao
dessa onda pelo ouvido humano, como se da? Vamos abrir espaco a descricao
poética de Eleonora Fabiao (2016, p.13-14) que, em troca de e-mails com o diretor

Marcio Abreu devaneia sobre o ato da escuta:!

[...] a fisiologia do ouvido. talvez o ouvido seja uma das partes
mais impressionantes do corpo humano. [...] ha uma membrana
chamada ‘janela oval’ queleva acoclea.acoclea,localizada no ou-
vidointerno, @ um tubinho 6sseo em forma de espiral, um caracol
mesmo, com duas voltas e meia e cheio de liquido. & nesse caracol
que a vibracao sonora se transforma em impulso nervoso a ser
transmitido ao cérebro. € onde a energia mecanica é convertida
em sinal elétrico. caracol debaixo dos cabelos. sao centenas e
centenas de células ciliadas (gosto da palavra ‘ciliadas’, ou ainda,

de palavras ciliadas) que vibram de acordo com o som que nos
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chega. para escutar, vibramos. para escutar um ritmo, nos ritmi-
zamos. nossos ouvidos ciliados piscam [...].

ligado a cocleaestao ‘sistema vestibular’ responsavel pelo equi-
[ibrio do corpo. ao conjunto vestibulo e coclea chamam ‘labirinto’

por conta da complexidade anatdmica dos canais.

Enquanto se dedica a perscrutar o ato de escuta nos processos de criacao ar-
tistica e no proprio ato de entrar em dialogo performativo - a troca de e-mails
com o diretor teve como propdsitos uma reflexao coletiva e uma escrita poética
-, Fabiao (2016) chamam a atencao para o carater “vibratorio” do ato de escutar,
que abarca em si, fisiologicamente, a nocao de movimento e equilibrio. Talvez sua
descricao do processo fisioldgico da audicao nao seja precisa, ainda que nao se
afaste muito da descricao dos manuais anatomicos. O que nos interessa em seu
texto é a analogia entre ouvir,como ato de captar vibracoes, e ouvir como ato de
vibrar com o som, de vibrar com o outro. Este Gltimo supoe “vibrar” no sentido
de oferecer ressonancia emocional, a medida que se capta o sentido do que se
escuta. “Ninguém ouve vibracoes. O que ouvimos sao sensacoes provocadas por
vibracoes”. (WOLFF, 2014, p. 32) Ainda: “[...] e ouvir nao € apenas o ato fisioldgico,
acionado pelo mecanismo do corpo fisico. ouvir apresenta seus mistérios. ouvir
& também ver. ha intersecoes entre os sentidos. e complementacées”. (FABIAO;
ABREU, 2016, p. 14)

Ao ato de ouvir, portanto, é atribuido o ato de compor sentidos. A escuta tanto
implica em apreensao de sons - e 0s siléncios que os compdem, como na mu-
sica -, quanto na apreensao dos sentidos que esse som deseja construir - junto
com, segundo Fabiao, asimagens mentais que ele & capaz de despertar. Jean Luc
Nancy (2013), investigando como a filosofia lida com o ato de escutar, propoe esta
distincao entre “sentido sensato” (a apreensao intelectual/semantica da fala ou
da misica) e “sentido sensivel” (a apreensao emocional da cadéncia, tonalidade,
timbre, altura, andamento, pausas e énfases utilizados). Ambos se entrelacam
indissoluvelmente, e na maioria das vezes inconscientemente, no processo de

percepcao de quem ouve.

As condicoes desta duplainterrogacao remetem desde o inicio, e

demaneirasimples,aosentidodo verbo escutar. Em consequéncia,
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a este nilcleo de sentido onde se combinam o uso de um orgao
sensorial (o ouvido, a orelha, auris, palavra que fornece a primeira
parte do verbo auscultare, ‘prestar ouvidos', ‘escutar atentamente’,
de onde provém ‘escutar’ [écouter]) e uma tensao, uma intencao
e uma atencao que a segunda parte do termo assinala. Escutar &
estenderaorelha - expressao que evoca uma mobilidade singular,
entre os aparelhos sensoriais, do pavilhao da orelha -, € umainten-
sificacao e uma preocupacao, uma curiosidade e umainquietude.

(NANCY, 2013, p. 162, grifo da autora)

O jogo de palavras do autor fica claro quando se recorda que a lingua france-
sa promove uma sutil diferenca entre os verbos écouter (“escutar”) e entendre
(“ouvir”), dando ao primeiro o sentido de prestar atencao voluntariamente €, ao
segundo, o significado de “ouvir” os sons involuntariamente, captando-lhes tao
somente a vibragao sonora. Nancy ressalta a ambiguidade de ambos os verbos,
tensionando a correlacao entre “apenas” ouvir sons e atribuir-lhes significado;
entrelacando-os, aqui, de formaindissociavel. Captar as vibracoes sonoras € um
processo cinético-fisioldgico, que nao necessariamente implica em decodificar
os sentidos (nem criar imagens) contidos nos sons vibrados. Escutar, por outro
lado, € uma atitude ativa, de abrir a orelha em direcao a fonte da emissao, de real

ou metaforicamente inclinar a cabeca naquela direcao, de prestar atencao. E

uma procura de significados. Exige esforco de contextualizacao, exige contato.

Neste caso mUsica e a fala seriam a mesma coisa: sequéncias de
sons elementares, arranjados segundo regras fixas, e que deixam
de serouvidos como sons para serem compreendidos como sen-
tido (os sete ou doze graus da escala diatdnica ou cromatica no
Ocidente, no caso damausica, e algumas dezenas de fonemas em
cadalingua, o modo de soar vogais e consoantes). [...] As frases
sao engendradas a partir das combinacoes destes elementos

sonoros de base. (WOLFF, 2014, p. 38)

Para Wolff,0 som que nos chega sem significado aparente, sem que lhe tenhamos
optado por ouvir, nao & misica nem fala, & “ruido”. Ruido, pois, nao € s6 o barulho

que incomoda, o rumor ininteligivel. E também a musica no radio alheio, quando

72

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 65-80,
20181



tentamos, em um bar, engatar conversacao com um amigo; € alto-falante de carro
de som nas ruas, quando tentamos trabalhar dentro de casa; & barulho do trem
ou do aviao quando tentamos dormir na viagem. Ruido & todo som que nao nos
diz respeito, que nao produz em nds significado; que nao escolhermos, volunta-
riamente, ouvir. “O ruido nao &, em geral, senao o som que nao tem sentido: em

Si, ou para nds, ou segundo as circunstancias”. (WOLLF, 2014, p. 31)

0S SILENCIOS DE QUEM FALA
E PARA QUEM QUVE

Eis que, se deslocarmos a questao da escuta do receptor para
0 emissor, temos um parametro agora quase nunca discutido quando se aborda o

conceito de musicalidade da fala: o da escutainterna, incluindo de seus siléncios.

Entende-se comumente o ato de escuta como pertencente ao universo do recep-
tor. Mas ha, também por parte do emissor, uma atitude de escutainterna, que, ao
mesmo tempo em que reverbera o que ja foi dito, organiza e prioriza o discurso
que se vai fazer imediatamente a seguir. Sem essa escutainterna, a falatambém

se desorganizaria, viraria ruido - desprovida de sentido - até para seu emissor.

Tal escuta é o que provém a fala de sua musicalidade, entendendo-se aqui a
musicalidade como aquele “sentido sensivel” de que fala Nancy: a cadéncia, as
énfases, a tonalidade, o timbre etc. Tudo, enfim, que confere “entonacao” a fala.
E a masica na fala que a torna expressiva - diferencas de tonalidade, andamen-
to, pausas, acentos - que engendram o fraseado, a entonacao. Sem elas, a fala
perde a funcao comunicativa, porgue nao comunica emogoes, sentimentos de
guem enuncia, nem aintencao de repercussao que 0 emissor possui em relacao
aquem ouve, aquilo que deseja provocar no receptor. Fica so a funcao referencial,
de referir-se ao mundo. Nao cria contato. Nao cria contexto. “[...] um ato de fala

que nao seja também ato de escuta nao sintoniza”. (FABIAO; ABREU, 2016, p. 14)
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Aqui, podemos finalmente incluir o siléncio na fala como uma presenca.
Comumente, atribuimos ao siléncio um valor de auséncia. Auséncia de som, au-
séncia de ruido. Mas ele é eloquente, ja disseram muitos poetas. A eloquéncia
do siléncio pode decorrer do ato de escuta interna que ele traduz. Quanto mais
siléncios na prosa, mais poética ela se torna, potencializando sua eloquéncia.
A constituicao de uma fala poética implica na escuta interna, que, por sua vez,

propicia escolhas. Supoe comunhao, consigo e com o outro.

O siléncio tem sido perscrutado por linguistas, poetas e fildsofos em sua eloqu-
éncia, a ponto de Ihe serem atribuidas diferentes funcoes. Sao inUmeros estudos,
dentre os quais o de Mary Cecilia Bacalarski (1991), que resume em bom tamanho
para nds a poténcia do siléncio na escrita, no discurso verbal oral, tanto do ponto

de vista antropoldgico quanto artistico.

Em seu aspecto fonoldgico, as pausas sao agrupadas por Bacalarski em dois
grandes grupos: aquelas que decorrem naturalmente do enunciado, denominadas
junturas, e aquelas que ocorrem em trechos nos quais normalmente nao haveria
pausa, constituindo, assim, em um “acento silencioso” criado intencionalmente.
(BACALARSKI, 1991, p. 57)

Asjunturas constituem, fonologicamente, a maneira pela qual as silabas se sepa-
ram na fala contextual. Sao classificadas de acordo com sua funcao: a brevissima
juntura fechada - que € a quase imperceptivel pausa entre cada fonema, mas
que contribui decisivamente para as diferentes prosodias e sotaques -; a pausa
silabica - a que separa as silabas -; a pausa breve, de funcao respiratoria e en-
cadeamento natural do discurso; as pausas prolongadas, que funcionam como
0 ponto-e-virgula ou ao “dois pontos” da escrita, usada para enumerar séries,
enfatizar oracoes; e a pausa terminal, que encerra, com diferentes intencoes,
a frase. (BACALARSKI, 1991) Ja no grupo que adota com o nome de “acento
silencioso”, Bacalarski refere-se apenas as pausas intencionais, inesperadas,
que quebram a regularidade do discurso surpreendendo o ouvinte. Podem ser
fruto de esquecimento momentaneo ou de maneirismo do emissor, mas sempre
engendram um siléncio que enfatiza as palavras circundantes: um acento (stress)

voluntario, que da realce a palavra.



Tais elementos de pausa no discurso oral pertencem a estrutura suprassegmental
dalingua falada: a entoacao, a duracao, os acentos e os tons, e que existe parale-
lamente ao sistema segmental - o dos fonemas. Essas marcas suprassegmentais
podem dar-se, como vimos, desde o nivel dos fonemas, passando pelas silabas,
palavras, frase, até todo o enunciativo. Sao as que constituem o sistema prosodico
dalingua. E, dentro desse sistema, as pausas auxiliam na atribuicao de colorido

e ritmo ao discurso.

Também os aspectos interativos da pausa tém sido pesquisados. Considerada
fundamental no mecanismo de “tomada de turno” no dialogo, isto &, a alternancia
entreinterlocutores (BACALARSKI, 1991), quando sinaliza, de certa forma, os mo-
mentos propicios a transicao desses turnos, a pausa oral também pode indicar:
hesitacao; dlvida ou esquecimento; respeito; atencao; cumplicidade - como uma
pausa “consentida” entre os interlocutores, por exemplo aqueles que executam
tarefas conjuntas em siléncio -; luto; consternacao; constrangimento - no caso da
pausa nao desejada, a que se produz pela dificuldade ou auséncia do que dizer -;
laténcia de iniciativa - quando a tomada de turno, embora cedida pelo emissor que
detinha a palavra, nao se completa porque aquele que a tomaria nao o faz. Pode
ainda ser produzida como mecanismo de protecao, de consentimento - traduzida
por nosso famoso ditado “quem cala, consente” -, ou apontar uma atitude mistica
de siléncio espiritual. Sao tantos os efeitos provocados, conscientemente ou nao,

pela pausa no discurso, quanto as emocoes humanas que transparecem neste.

Sem as pausas, nossodiscursooralsoariaassimenaoteriaeficaciacomunicativa.

A MUSICALIDADE DA FALA

A esta altura fica evidente que o siléncio nao &€ somente priva-
¢ao - privagao de som, mas também privacao de sentido, no caso do ruido. Ele &

algo em simesmo. Ele & integrante do som, da misica e da fala, como encadeador

75

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 65-80,
20181



deritmos. Dir-se-ia, até mesmo, que ele € um dos principais atributos que confere

musicalidade a fala.

A qualidade musical do discurso oral & potencializada em grau maximo em situa-
coes de representacao, de peformatividade. Atores, performers e diretores tea-
trais sao, talvez, aqueles que mais percebem as sutilezas necessarias do siléncio
e da pausa, pois sabem que é preciso dizer o siléncio tanto como dizer as falas.
Entretanto, nem todos os professores e preparadores vocais, mesmo excelentes
profissionais, atentam para o processo de “escuta interna” desse siléncio. Nos
artigos e monografias publicados na area e nas metodologias divulgadas, nem
sempre é possivel perceber, dada a relevancia conferida a respiracao, a producao
dos fonemas, aos ressonadores, a integracao corpo-voz-presenca, a interacao
com o outro e com a plateia, a percepcao da agcao vocal como uma acao fisica
(GAYOTTO, 1997) - nem sempre, repetimos, & possivel perceber uma pesquisa
destinada a perscrutacao do siléncio como ato de reverberacao, de escuta. Seria
uma decorréncia da “naturalidade” da presenca do siléncio, de forma implicita,

no ato da fala?

A dissertacao de mestrado de Gina Monge Agilar (2008), que reldne entrevistas
com alguns dos expoentes desse campo no Brasil, traz as primeiras pistas de uma
tomada de consciéncia do tema. Agilar (2008, p. 117) lembra que, “[..] mesmo no
siléncio, o corpo vocal se encontra em movimento, € dinamico. Cada siléncio € uma
série de sons que constituem uma voz, porque ela & corpo, se constitui no corpo
e ele & dinamico”. Surge aqui de novo, a exemplo da fala da performer Eleonora
Fabiao, a nocao de entrelacamento entre escuta e movimento, em estado dina-
mico. No trabalho de Agilar, os profissionais entrevistados apontam todos, sem
excecao, para a importancia dessa integracao holistica, na conscientizagcao das
atitudes vocais do ator/performer, ainda que por caminhos similares, com sutis
diferencas de abordagem. E aprofessora Isabel Setti, responsavel pela cadeira de
Voz e Expressao Verbal da Escola de Arte Draméatica da Universidade de Sao Paulo
(USP), entretanto, quem toca concretamente na questao do siléncio: “Deixar que
ressoe em si o proprio siléncio, o proprio vazio, para conhecer de novo o que pare-
cia ser conhecido”. (SETTI 2008 apud AGILAR, 2008, p. 55) E aqui, na fabulacao
do siléncio como escuta, onde mora a possibilidade de constituicao de uma fala

poética: através das pausas, abrem-se “vazios” no texto que permitema escutado
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que édito, tanto por quem ouve, quanto por quem o diz. E onde se dd acomunhao
dos interlocutores. Escutando a simesmo e ao outro a quem se dirige, o ator tece
uma rede de tempos “cheios” e “vazios” que sao completados por todos que se

encontram em relacao. Essa € a tessitura dos sentidos da fala em cena.

Penso que para alcancar poténcia em minha expressao preciso
ser todo ouvidos. Escuta de minha propria necessidade, escuta
de todo o entorno e escuta da escuta do outro. Ele esta comi-
go enquanto falo? Estou fazendo sentido para ele? O campo de

atencao se constituiu? (SETTI, 2008 apud AGILAR, 2008, p. 55)

Por isso, “a preparacao vocal do ator deve incluir o exercicio constante, o re-
finamento da escuta, pois processo vocal nao é s6 emissao, € acao. Uma voz
produzida em escuta provoca respostas”. (AGILAR, 2018, p. 56) Criar um corpo
sonoro consistente, que atinja o desejo de comunicac¢ao de tantos niveis de reali-
dade - da personagem (quando existir), da peca, do ator e do mundo - implicaem

concentrar tantos esforcos a emissao quanto a escuta dos vazios contidos nela.

CONCLUSAO

Para finalizar esta breve discussao, trazemos a nocao de
que o som € um acontecimento. Nao apenas acontecimento acistico, mas o
real indicio de uma mudanca no estado das coisas. Tomemos exemplos simples:
enquanto um corpo nao se move, nenhum som é produzido. Seja uma folha de
arvore, um papel, um rio ou toda uma cidade, nenhum corpo material em repouso
produz som. Mas se o0 vento passa pelas folhas, se o papel cai ou € rasgado, se
O rio corre e a cidade “buzina”, entao um acontecimento foi produzido, € nossa

atencao se volta para tais eventos.

O siléncionao é oindice de auséncia de objetos ou de pessoas, é

somente o signo de auséncia de acontecimentos. [...] Um som,um
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ruido, é sinal de que algum acontecimento rompeu a regularidade
tranquilizadora na qual a vida se conservava. O que pode aconte-
cer? O que aconteceu? O que vai acontecer? Tensao da escuta,
a qual sucede o repouso do retorno a calma ou a regularidade, o
reconhecimento do familiar, ou o siléncio. (WOLFF, 2014, p. 33,

grifo do autor)

A ambiguidade contida na formulacao de Wolff (2014, p. 33) &, talvez, bastan-
te sutil: o siléncio supoe calma e regularidade, ja que nenhum som veio indicar
uma transformacao; porém, “estar a escuta, para o ser vivo, € estar a espera do
acontecimento”. Posto que sabemos que algo sempre esta por acontecer, uma
tensao se produz quando o siléncio se interpde: 0 que sera que vai irromper a

qualguer momento?

O siléncio na fala produz o mesmo sentido: quando ele acontece, & porque algo
importante, enfatico, enérgico ou deprimente vai ser dito. Talvez algo tenha dei-
xado de ser dito, e isso por si sO pode ser altamente eloquente. Ou: algo devia
ser dito, mas nao consigo tomar minha vez de dizé-1o. Nao sabemos o que dizer.

Nao podemos dizé-lo.

Em qualquer dos casos, a pausa nao € uma interrupgao do discurso, mas uma sus-

pensao da fala,uma suspensao ativa, energeticamente ativa, semanticamente ativa.

Das micro junturas que conferem particularidade as diferentes prosddias de idio-
mas e acentos, até as mais eloquentes manifestacoes culturais - como o luto e
a atitude mistica em diferentes culturas -, o siléncio - em sua vertente oral, as
pausas - & tao prenhe de significado quanto as palavras, onomatopeias e sono-
ridades que compoem o discurso. Seria interessante nos atermos aos “sentidos
sensiveis” do siléncio tanto quanto aos “sentidos sensatos” que estes produzem,
sejaem nosso cotidiano, seja principalmente no ato performativo, teatral, cénico.
Nesse Ultimo caso, porque assim talvez possamos resgatar um sentido de comu-
nhao com o espectador que aos poucos, no teatro contemporaneo, no escapa.
E em todos os casos porque talvez consigamos, entao, discernir as diferencas
de nivel entre ruido, som, discurso, musicalidade e escuta também nas esferas

de relacionamento social - estas mesmas, cada vez mais barulhentas, cada vez
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mais ruidosas e cambiantes, nas quais nos perdemos, entre relacionamentos
reais e virtuais, nas miriades de acontecimentos que, a rigor, nao mudam ver-
dadeiramente nossos estados interiores. Sao, como diria o bardo inglés, muito

barulho por nada.
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RESUMO

A voz, mutante por natureza, € parte do corpo que nao se reduz aum espaco, mas alonga e prolonga
esse corpo, locus de origem, referéncia. Nesse movimento sinuoso, a voz, trapaceira, se desdobra
em perpetuum mobile. E exatamente essa complexa operacao de dobras e desdobras, de tecidos
plissados, o teatro poético ou poesia teatral, entendidos aqui enquanto encenacao de signos-
atores - vocais, gestuais, sonoros, visuais - interligados. A voz, portanto, nao deve, em hipotese

alguma, reduzir-se a palavra meramente vocalizada e muito menos a palavra grafada.

/

ABSTRACT

The voice, mutant by nature, is a part of the body not confined to a space, but which lengthens
and prolongs that body, locus of origin, reference. In this sinuous, cheating movement, the voice
is unfolded in perpetuum mobile. It is precisely this complex operation of folds and deformations,
of pleated fabrics, the poetic theater or theatrical poetry, understood here as a staging of
interconnected sign-actors - vocal, gestural, sonorous, visual. Voice, therefore, should not, under

any circumstances, be reduced to the merely vocalized word, and much less to the spelled word.

/

RESUMEN

La voz, mutante por naturaleza, es parte del cuerpo que no se reduce a un espacio, sino que alarga
y prolonga ese cuerpo, locus de origen, referencia. En ese movimiento sinuoso, la voz, tramposa, se
desdobla en perpetuum mobile. Es precisamente esta compleja operacion de doblas y desdobras,
de tejidos plisados, el teatro poético o poesia teatral, entendidos aqui como escenificacion de
signos-actores - vocales, gestuales, sonoros, visuales - interconectados. La voz, por lo tanto,
no debe, en hipbtesis alguna, reducirse a la palabra meramente vocalizada y mucho menos a la

palabra grafada.
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PALAVRAS-CHAVE:
Voz. Corpo. Teatro Poético.
Signos-Atores.

KEywoRbDs:
Voice. Body. Poetic Theater.
Actors.

PALABRAS-CLAVE:
Voz. Cuerpo. Teatro Poético.
Signos-Actores.



INTRODUCAO

Voz Quer seja na garganta ou no papel. Quer seja no corpo.
Quer sejano palco ou narua. Quer seja ruidosa ou silenciosa. Quer seja no quadro

ou na paisagem. Enfim, voz.

A voz € modulante, disso nao se tem dlvida. E se ela @ modulante, mdvel, ela sai

e entra sem se fixar.

Penso, agora, no texto de Lucrecius (1985), De rerum natura, no qual ele trata da
alesthesis da relacao voz/ouvido. Assim, a aiesthesis da voz s ocorre quando o

som sensibiliza o ouvido, na sensualidade da escuta, na sensitividade do corpo.

A voz, mutante por natureza, &€ parte do corpo que nao se reduz aum espaco, mas
alonga e prolonga esse corpo, locus de origem, referéncia. Nesse movimento

sinuoso, trapaceira, a voz se desdobra em perpetuum mobile.

E exatamente essa complexa operacao de dobras e desdobras, de tecidos plis-
sados, que implica o espelhamento sonoro de nossas marcas identitarias, de
evocacao de memorias. O barthesiano grao da voz se faz marca de corpo na voz.

” o«

Voz que é “querer dizer”, “vontade de existir”.

83

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 81-99,
20181



Quando falo em poéticas orais, estou, evidentemente, me referindo ao verbo
poético que nasce na boca, entendida enquanto canal de emissao de voz ou vo-
zes. E l6gico, pois, que a voz se produz nos 6rgaos fonadores, que sao também
modeladores. E aboca funcionatambém como um desses modeladores: abre-se
e fecha-se como canal flexivel que é. E faz passar a voz, rejeitando tudo o que

“quebra a voz viva”.

Diz Zumthor (1982, p. 238) que, em malinké, a mesma palavra significa “falar”
e “bater tambor”. O tambor tem o poder da fala e esse falar pode (e deve) ser
entendido no sentido mais amplo. O som & sentido pelo corpo e transformado
em movimento. Djembedon significa a fala do tambor. E Djambé & um tambor
confeccionado comum tronco de arvore sagrada em forma de taca. Os malinkés

dao muito valor as palavras e sao considerados pessoas de fala.

POETICAS DA VOZ

Falar sobre poéticas orais, hoje, requer entrar num jogo polé-
mico, e isto por conta da diversidade de estudos que tratam do assunto. De inicio,
e haconsenso, no caso, entre os estudiosos, a oralidade implica tudo o que em nds
se endereca ao outro: seja um gesto mudo, um olhar (ZUMTHOR, 2010, p. 203):
“o0 gesto nao transcreve nada, mas produz significativamente as mensagens do
corpo” (ZUMTHOR, 2010, p. 206); “o gesto denuncia o nao-dito” (ZUMTHOR, 2010,

p. 205); a gestualidade, as vezes, confere uma funcao ao siléncio: gestos zeros.

Oral-visual nao é oral-vocal, mas refere-se a concretude da voz diante do olhar. Em
contrapartida, guando nos referimos ao oral-visual € por conta da necessidade, do
chamamento de uma boca (e de uma voz) parainterpretar o visual. Ou como escre-
veu Cézanne arespeito de uma natureza morta: “Estes copos, estes pratos, trocam
entre eles confidéncias interminaveis”.! Ou ainda, como disse Balthus a respeito
da obra pictorica de Setsuko: “A pintura de Setsuko dorme com um olho aberto.

Se aemprestarmos o ouvido, ouviremos o sussurro da voz silenciosa das coisas”.?
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1 “Cesverres, ces assiet-
tes, ca se parle entre eux.
Des confidences intermi-
nables”.

2 “Lapeinture de Setsuko
ne dort que d'un oeil. Sion
le préte loreille, on entend
chuchoter la voix silencieu-
se des choses”.



A relacao oral-visual é problematica porque analdgica, sem linearidade, e exige
uma articulacao paraser interpretada. E essaarticulacao, que € umainterpretacao
analdgica, exige uma base, uma estrutura, pois do contrario tudo se esvanece e

o vazio do sentido se instaura.

Zumthor, cujasideias constituem a pedra de toque de minhas reflexoes, diferencia
boca e voz. A boca é um dos fatores que ajudam e interferem na producao da
voz,além de ser um canal. A voz esta intimamente ligada ao corpo por vibracoes
corporais. A voz € acompanhada por movimentos corporais nao vocais e que
interferem no significado da mensagem vocal. Ha, portanto, uma voz sonora,
comprometida com o som, e uma voz muda, nao comprometida exatamente com
0 som, mas aliada ao som e que contribui para a producao da mensagem verbi-
vocal. Nesse sentido, a voz &€ um signo escultorico, ou seja, ela &€ construida na
garganta e entalhada no corpo. Multiplicam-se, assim, as possibilidades de pro-
ducao de sentido da mensagem verbi-vocal, pois que a voz, enquanto linguagem,
é feita de signos sonoros e de signos gestuais. E neste caso que se pode falar
em mensagens verbi-voco-visuais, considerando que esses signos mudos, de
configuracao nao sonora, portanto nao audiveis, sao, no entanto, visuais, visuali-

dade que se faz necessaria para que tais signos sejam captados e decodificados.

A mensagem vocal, segundo Zumthor, envolve, pois, voz e corpo - voz &€ produto
do corpo -, envolve a palavra audivel e signos visuais inaudiveis, que se tornam
audiveis na medida em que se aliam a voz. E essa alianca dos signos corporais
inaudiveis com a voz, produtora de signos audiveis, que torna os signos inaudiveis
(e, portanto, visuais) signos também audiveis. O corpo mudo se torna audivel por

forca da alianca de sua gestualidade com a voz.

Quando designamos a operacao do uso da voz de vocalidade, estamos nos refe-
rindo aum espaco de producao de signos extremamente complexo, e isto porque
tais signos sao, ao mesmo tempo, mudos, sonoros, audiveis e inaudiveis, con-
vergindo todos eles para uma espécie de sonoridade corporal, que caracteriza
a performance vocal, que nao & s6 som, mas envolve corpo e voz - corpo e voz
intimamente entrelacados de forma que 0 que nao € sonoro se sonoriza, € 0 que
nao é visual adquire uma espécie de potencialidade sonora, fazendo da vocali-

dade uma espécie de cena teatral complexa, feita de signos verbi-voco-visuais.
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Zumthor (1988, p. 145) reivindicava a paternidade do termo “teatralidade” (théa-
tralité). Esse termo exerceu uma espécie de fascinacao para ele, e o conceito
que lhe imprimiu jamais se enfraqueceu, €, muito pelo contrario, constituiu uma
marca inscrita a ferro-e-fogo de sua proposta. Tal teatralidade evoca uma es-
pontaneidade que se inventa a ela propria ao exprimir-se, COmo uma sensacao
espacial, em que se amalgamam o som - o0 canto, ou simplesmente os jogos da
voz -, 0 gesto, a mimica, a danca. (ZUMTHOR, 2000) Desta forma, privilegia-se
o calor da voz, que ultrapassa e muito os limites acanhados da letra, limites em

que a literatura se inscreve.

O homem, produtor de mensagens vocais - cantador, trovador, ator, leitor e intér-
prete de textos em voz alta - revela-se, porisso, sobretudo um ator, exatamente
porque a voz, criadora de mensagens, 0 obriga a se colocar por inteiro no centro

do palco.

Falar de poéticas da voz, portanto, € falar desse teatro vocal, enquanto produtor
e encenador de poesia, entendida aqui enquanto encenacao de signos-atores in-
terligados (vocais, gestuais, sonoros). Primordialmente, a poética da voz, portanto,
& teatro poético ou poesia teatral, que nao deve, em hipbétese alguma, reduzir-se

a palavra meramente vocalizada e muito menos a palavra grafada.

Essa interligacao da palavra com o gesto, sabemos nds, vem do nascimento da
poesia, quando o homem se manifesta teatralmente - o poeta e a poesia nao
nascem nas paginas do livro! -, guando o homem descobre a voz como forca
verbi-voco-visual. E por tal motivo que a poesia, mesmo quando grafada, man-
tém as marcas da origem, de sua natureza propriamente original. Isto porque a
poesia nasceu na voz e da voz, intimamente ligada ao corpo, ou seja, a poesia
nasceu como teatro de signos. E justamente por ser teatro de signos é que, ao
|é-la no texto escrito, estao la em reverberacao as marcas da origem. Por conta
dessas marcas, 0 homem nao pode deixar de ouvir, mesmo na escritura, essa voz

ancestral, esses tracos ainda vivos de uma ancestralidade indelével.

Ler & decodificar signos grafados, signos traduzidos em sinais graficos, mas ler
também implica arecuperacao das marcas originais da palavra, porque a palavra

originalmente nao & letra, mas voz e corpo.
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A qualidade poética de um texto esta ligada a natureza teatral da voz, porque
a voz é teatral desde os primoérdios; ela & poética porque a poética envolve a
conjugacao de diferentes signos, tendo em vista a producao de uma linguagem
plurissignificativa, nao apenas no plano conceitual, mas, de igual modo, no plano
sensorial, porque a plurissignificacao nunca € somente conceitual - ela s6 se
instala no momento em que o conceito se alia a sensorialidade. Quando uma
linguagem sufoca a sensorialidade dos seus signos tendo em vista o privilegia-
mento do conceito, ocorre sua despoetizacao, ou seja, sua desteatralizacao e
consequente monologizacao. O monologismo é a marca de uma linguagem des-
pida de sensorialidade, linguagem técnica, formal, espartilhada, sem liberdade,
sem a menor condicao de contribuir para a transformacao do homem, de fazer
historia, porque puro registro estatico de fatos concretos. A historia humana
s6 se faz quando o homem assume sua poeticidade, sua teatralidade natural.
O homem é um ser teatral, repito. As sociedades do passado, que abafaram a
natureza teatral do homem, morreram; e &€ o que parece estar ocorrendo hoje,
face a pseudo-seguranca e a pseudo-certeza dos discursos monovalentes, que
escravizam e amordacam o pensamento, a criatividade, aacao, alivre circulacao
de ideias. E o poético é isto: espaco livre de circulacao e danca dos saberes, que

fecunda culturas, insemina civilizagoes.

Poética das culturas orais - poéticas das culturas apoiadas nas linguagens verbi-
VOCO-Visuais, sensorio-conceituais e multissignificativas. Melhor seria falar de
poéticas vocais, pois que, e pensando nos ensinamentos de Zumthor, a vocalidade
como producao concreta do homem, como energia, € mais palpavel, ou visivel,
gue a oralidade. Além disso, a voz confere, através de cada timbre, um sinete
autoral. Evoco a questao da emissao da voz como algo musicante, entendendo
com Ruth Finnegan (2008, p. 27) que a musica vocal pode estar na cancao ou na
fala, nos recitativos, nas declamacoes. Penso, pois, em niveis de musicalidade

vocal, que na cancao pode ser acentuadamente melodica.

A destruicao da oralidade € impossivel, porque nao € possivel eliminar as marcas
da voz. E ao falar em poéticas da voz, falo das linguagens sensorio-conceituais,
em que o conceito nao se impoe apenas no plano do logos, mas se faz espa-
¢o cambiante e prismatico de sensacoes e sentidos, de experiéncias multiplas

verbi-voco-sensorio-corporais.
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Trago como exemplo dessa poética sensorial o espetaculo teatral do

bumba-meu-boi.

/FIGURAS 1E 2 — APRESENTACAO
DO BUMBA-MEU~-BOI

Outro exemplo: uma sofisticada peca de ballet classico também & poética, no
sentido que atribuimos aqui ao termo, e se inscreve, também como o bumba-
meu-boi, no dominio das linguagens que se alimentam da teatralidade natural

do ser humano.

O discurso poético, pois, vinculado que estd a essa dimensao naturalmente teatral
da cena humana, nao pode ter compromissos definitivos com estéticas datadas,
emboratragainevitavelmente marcas especificas das comunidades que lhe deram

vida. Esta direcionado para qualquer tipo de pUblico, e isso porque a sensorialidade
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nao supoe decodificacao, decifracao. As sensacoes sao para ser experimentadas

e vividas na pele e no espaco vibrante do corpo em acao performatica.

Outro exemplo é o do Grupo Folclérico Agerola, de Sorrento (Italia), que, as vés-
peras do Ano Novo, sai desfilando pelas ruas da cidade, com trajes tipicos na-
politanos, e oferece um espetaculo teatral - com dancga, masica, instrumentos
especiais, expressao corporal, diferentes técnicas de mise-em-scéne -, que pro-
longam/enfatizam/exibem a memoria local da comunidade. Outro exemplo, ainda,
€ aquele que se oferece num espaco mais restrito, seja aquele do Teatro Tasso,
de Sorrento, seja o do Balé Folclérico da Bahia, ou o do Balé Folclérico da RUssia,

com Grupo Folclérico com roteiro e cenografia mais elaborados.

/FIGURA 3 — Cena po BaLe CLAssico.
Foto: Fabio Bouzas.
Fonte: acervo do Balé Teatro Castro Alves.

cant B,




Essa sensorialidade se aviva também em cada cidadao do carnaval da Bahia,
Recife, Rio de Janeiro ou Sao Paulo etc. Faz-se viva excepcionalmente também
em Avignon, quando do ja famoso festival, que envolve teatro, danca, circo, ma-
rionettes, musica, nos espacos da rua ou da praca pUblica, ou nos recintos mais
fechados dos grandes e pequenos teatros, contando com mais de 200 espe-
taculos. As cenas desse festival oferecem a possibilidade de ver, ler, entender,

emocionar-se e refletir, além de admirar e de debater.

Em Avignon, criadores vindos de todo o mundo, durante um més, exibem sua
alegria, seu poder de ser, de agir e de criar, sua forca resistente a ordem rotineira,
desenhando uma cartografia teatral apaixonante: artes vivas. Um apelo a senso-
rialidade pura. O espetaculo vivo resiste pela sua nao reprodutibilidade, hd uma
irreveréncia que nao € negociavel e que é essencial a toda sociedade. Dentre o
leque de pecas, espetaculos performaticos, apresentacoes musicais, espetacu-
los de danca, marionnettes e artes circenses, dois momentos me chamaram a
atencao: 1) apresentacao, no Auditorium Du Grand Avignon - Le Pontet, de Los
Santos Inocentes,? um ritual de festa e violéncia de uma pequena cidade da costa
pacifica colombiana, que, segundo seus idealizadores, Heidi e Rolf Abderhalden,
envolve performance, teatro documentario e transdisciplinar, etno-ficcao; 2) apre-

sentacao de um teatro de marionnettes pelas habilidosas, precisas (e magicas)

maos de uma senhora que ocupava um espaco na rua.
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3 Trata-se de uma festa
religiosa catélica, marcada
pelo animismo, em um lu-
garejoisolado, na floresta
virgem do Oceano Pacifico.
E uma vila (Guapi) de des-
cendentes africanos. Essa
festa brota do didlogo/con-
fronto de um ritual catélico
com sua réplica transgres-
siva: 0 escravo negro vive
invertidamente seu papel

e chicoteia o patrao. Num
dos momentos do ritual, a
equipe dos Abderhalden
presenciou homens masca-
rados e travestidos de mu-
Lher, com chicote na mao, a
correr entre os passantes,
ndo mascarados, para bater
e acoitar ritualisticamente
os assistentes, numa repre-
sentagdo inversiva da cena
histdrica da opressao.

/FIGURA 4 — MARIONNETTE

(AvieNoN).

FonTe: Espaco derua,
Avignon (Franga),
2012, foto da autora.
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Numa sociedade conceitual como a nossa, a sensorialidade pura € utopia -
Barthes fala da funcao utdpica da literatura, que € exatamente a da poesia. Ou,
como quer Octavio Paz, a poesia aspira a uma sociedade poética, sociedade
em que nao se faz mais necessario produzir poesia, porque a propria vida se faz
poema. Este & o grande sonho utdpico do poeta: o de uma sociedade fraterna,

livre e igualitaria, em que a vida cotidiana se desdobra em continua praxis poética.

Em nossa sociedade, porém - que nao € utdpica -, impoe-se a tirania do conceito.
Penso, aqui, na exposicao dedicada a obra de Salvador Dali, no Centre Georges
Pompidou, Paris, novembro de 2012. Para aimensa maioria dos visitantes, quase
nenhum envolvimento sensorial. Todos pareciam buscar o conceito, conceito que
atribui a obrauma marca, um roétulo que, pretensamente captado, da ao leitor, ao
expectador, uma falsa sensacao de dominio da obra - eu sei o que ele quis dizer...
O receptor tem de se despir de pré-conceitos, mas nao se despe! O receptor tem
de se entregar, mas nao se entregal Nessa exposicao, me fixo detidamente nos
sugestivos trabalhos de Dali, voltando especialmente minha atencao para os
quadros Enfant geopolitique observant la naissance de ’homme nouveau (1943),
L'enigme de Hitler (1939) e Six images de Lenine sur um piano (1931), que trazem

marcas visiveis de cargas conceituais sensorializadas.

Considerando aproximacoes e afastamentos entre aquilo que se concebe como
vocalidade - leia-se o conceito de Paul Zumthor - e aquilo que se entende como
escritura, minha proposta é refletir sobre os olhares de cumplicidade, desejo e
também de rejeicao que entre sitrocam as chamadas poéticas da voz, a escritura,
aimagem. Nessa espécie de jogo de mao dupla, nesse ir e vir, temos, por um lado,
ainsercao davoz, em aparente siléncio, na escritura; de outro lado, a escritura que
reclama a presenca ruidosa da voz; por fim, ambas, escritura e voz, em demanda

daimagem - a fascinacao pela imagem visual e a riqueza do movimento.

Os desenhos dialogam com o texto, ou seja, traco, voz, letra se encontram corpo a
corpo nasingular proposta visual que trago, aqui, enlacando narrativas plasticas/
imagéticas enquanto memorias da voz, espaco em que se da a articulacao de
plurais matrizes, espaco também de performatizacao de cenas poéticas - uma

espécie de caminhada, movéncias.



Meu entendimento dessa questao passa pela estética. Aisthesis - estéticacomo
um capitulo da filosofia tal como foi proposta pelos gregos, visando a sistematizar
0s éxtases provocados pela obra de arte. A estética procura entender a relagao
entre a qualidade estética e os éxtases do receptor, ou seja, procura explicar qual
arelacao entre aquilo que a obra de arte diz, através do como diz, e a experiéncia
estética do receptor, decorrente do tipo de discurso que a provoca, que a sustenta.
Nao ha possibilidades de assentamento de uma estética definitiva, acabada, no
tocante as linguagens artisticas - e a voz esta atincluida - por conta desse desli-

zamento entre 0s signos, dessa movéncia. Eisso eraum problema para Zumthor.

Poéticas orais. Reflexdes sobre textos poéticos, atravessados pela vibracao da
voz e pela coreografia do corpo e da imagem. Falo de uma poesia vocalizada e
imagética como instrumento para a sensibilizacao e conhecimento de si e do
mundo. Falo da incorporacao da voz, do corpo, envolvendo olho e mao, para apre-

ensao e expressao do texto poético.

Andarilha, a voz poética corre mundos, com modulacoes e articulacoes variadas.
Os emissores dessa voz tocam fibras sensiveis com sua “fala”: linguagem que
flui, que se afirma tantas vezes tocada, mas que, também, permanece intocada,
luminosa que é. Falo de textos que, resguardados pela impressao tipografica,
trazem marcas acentuadas da voz, textos hibridizados entre siléncio, voz, gesto,
imagem, mas percebidos também como performance do corpo, na qual se daa
plenivaléncia da voz viva, dos fendmenos que remetem a vocalizacao, a visuali-
zacao e a gestualidade. O que se pretende aqui é priorizar a voz poética enquanto
corpo eimagem. Na escuta de uma voz, na mirada de umaimagem, o leitor/recep-
tor reencontra uma sensibilidade “anestesiada”, “adormecida”. O leitor/receptor,
agora despertado, passa a ser uma espécie de coautor. E o despertar, enfim, de
novos olhares, bem como o rompimento de um modelo estatico e convencional
de nossas percepcoes, constituem-se em pontos fulcrais de reflexao sobre o

poético como um locus de resisténcia e transgressao.

A poesia nao se fez para ser lida tao somente em siléncio. Exige ser pronunciada,
proferida em voz alta, ja que a palavra original & voz, € som. E a voz & a semente

inaugural de toda comunicacao.
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Apesar de escrita na maioria das versoes e destinada, pois, a ser lida, a poesia
traz em sua origem, e até mesmo no corpo de sua escritura, a vibracao da voz.
O que a caracteriza, antes de tudo, é seu acento oral (mais acentuado, gritante,
mais sutil), seus aspectos performaticos (em maior ou menor grau), ou até mesmo
uma voz sem corpo (na auséncia do poeta ou diseur), apenas eco ou som de um
fantasma, que invade nossos ouvidos. Tal como a voz de Thot, deus egipcio das
palavras, das formulas magicas e encantatoérias e da escrita, a voz dos poetas
se insinua em seus poemas como um canto sedutor, vindo de um outro tempo,
mas que ecoa, ainda em nossos dias, ora apaixonado, lirico, sensual, sonhador,
ora combativo, persuasivo, incitador, denunciador, revolucionario; mas, em todos

0Ss seus momentos, muito atual.

Impressa, a obra poética esconde, de inicio, sua oralidade de raiz; lida, porém,
deixa-se ouvir, inscrevendo-se no universo da voz e integrando-se no que Paul
Zumthor denomina oralidade secundaria, ou seja, aquela oralidade propria dos

textos que, embora escritos, conservam acentuadas e profundas marcas orais.

O par formado pelo bindmio escritura/voz €, no corpo da poética, atravessado
por tensoes, oposicoes conflitivas e até contraditorias. No tocante ao assunto,
Zumthor se refere ao impresso (o livro) como um freio, anteparo, para o movi-
mento dramatico da declamacao. Embora freio, anteparo, o impresso, porém,

nao elimina o forte elemento vocal.

Entendo, com Zumthor, que, imersa no espaco ilimitado da oralidade, a voz é
puro presente, sem estampilha, sem marcas temporais, sem mordacgas, solta,
livre e nbmade, ao contrario da escrita que é finita, fixa e sedentaria. Andarilha
por esséncia, a voz permite modulacoes e articulacdes variadas, ocupante que
€ de um espaco movente, cambiante, em que respiracao, musculos e nervos

continuamente se tensionam e distensionam.

Ao redescobirir, pois, a voz como sopro de vida, como fruto de movimentos core-
ograficos e escultéricos do aparelho fonador, penso no poeta e no poder de sua
voz. A voz do poeta, viva na garganta, presente e até vibrante no siléncio ruidoso
de seus poemas, fala a linguagem do corpo. Voz &€ também corpo. E mais uma vez

relembro Zumthor (1993, p. 45), quando se refere a gestualidade e corporalidade
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dos textos poéticos medievais, textos estes acentuadamente declamatorios e
performaticos, nos quais predominava “a palavra gesticulada dos poetas, a mU-
sica, a danca, esse jogo cénico e verbal que € linguagem do corpo e colocagao

em obra das sensualidades carnais”.

Na poesia, seja ela lida ou declamada, o corpo participa da acao de ler e/ou dizer,
desde o balbucio sussurrante na leitura individual, a variada tonalidade da voz
ou a estruturacao ritmica até a gesticulacao corporal, que se manifesta nos mo-
vimentos das maos, nos meneios da cabeca, na curvatura do tronco, na danca
do corpo de um lado para outro, para frente, para tras, num vai e vem proprio da

atuacao performatica.

O charme e aseducao da voz remetem a deusa Peitho, divindade todo poderosa,
tanto emrelacao aos deuses quanto aos homens, e que dispoe dos “sortilégios de
palavras de mel”. Com o poder de fascinar, Peithd, gue corresponde, “no panteao
grego, ao poder que a palavra exerce sobre o outro” (DETIENNE, 1988, p. 38), do-
mina a voz do orador e mora em seus labios, dando por isso a suas palavras a do-
curamagica e o poder persuasivo. Ambivalente (musa e sereia), Peitho tem duas
faces: de um lado, & maléfica, “[..] a odiosa filha do desregramento” (DETIENNE,
1988, p. 38), a inseparavel amiga das palavras traicoeiramente carinhosas (as
lisonjas) que sao o instrumento do engano e de ocultas armadilhas; de outro
lado, & a boa Peitho, benéfica, serena e conselheira, companheira dos sabios,

dos juizes imparciais, dos reis e governantes justos.

A voz & dotada de um poder que se diria sobrenatural e divino, decorrente de sua
propria eficacia, pois, uma vez articulada, converte-se em acao, fato, coisa viva,
que nasce, cresce e se transforma. O poeta, realmente artista, sabe operar har-
monicamente 0s sons e jamais profere palavras inGteis. Sua palavra, ao contréario,
€ poténcia que se atualiza em forca criadora. Sao as palavras eficazes, fecundadas
por sons harmonicos, que conferem luminosidade e vidéncia ao poeta. Assim
como a palavra magico-religiosa, a palavra do poeta, além de transcender o tempo
doshomens, transcende de igual forma os pequenos destinos individuais e passa

a influenciar até os sonhos e destinos coletivos.
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Pensando, assim, mesmo que tenha consciéncia de muito que ja se disse sobre as
experiéncias da inquietante tarefa de experimentacao e invencao nalinguagem,
insisto no fato de que os poetas fazem parte daquele grupo de artistas, cujo in-
cansavel trabalho com a palavra, com o gesto, com aimagem, tem como objetivo
a superacao da lingua, transgredindo seus limites para explorar suas fronteiras.
Os poetas lancam desafios em cada um de seus textos, sobretudo no que diz
respeito a incorporacao de géneros provenientes de diferentes esferas de uso
da linguagem. As possibilidades combinatorias, exploradas por eles e inscritos
na oralidade, se, por um lado, redimensionam géneros da oralidade tipicos de
nossa cultura, por outro realizam experiéncias estéticas em que o signo verbal
extrapola seus proprios limites, revelando a palavra como cenario nao s6 de letra
e de voz mas, sobretudo, de corpo em movimento. Muito embora seja a palavra
sua midia primordial, a arte dos poetas configura-se como um amplo fendmeno
comunicativo, situando-se no cruzamento do teatro, do cinema, da performance,
do espetaculo televisual ou da peca radiofénica, sem deixar de ser o que € antes
de tudo, ou seja, poesia. Com isso, além de operar géneros literarios e discursi-
vos, tais poetas exibem sua habilidade em operar géneros e signos de diferentes

tradicdes culturais, sobretudo os de sua contemporaneidade.

Se para muitos tais questoes ja nao se poem, pois o que chamamos de poéti-
co, como ja disseram os gregos, diz respeito a um tipo especifico de linguagem,
linguagem marcada por um fazer (poien) sensorializador do signo verbal ou nao
verbal, pois para mim o poético abrange nao s6 o amplo dominio da poesia ver-
bal, mas também da nao verbal, ou seja, da poesia que se insinua e se insere no
cinema, na TV, nas HQ, na publicidade, nos multiplos teceres e desteceres que
se manifestam nos piscapiscar incessante das telas e redes dos computadores,
sensorializacao estaempenhada em reduzir ou eliminar a distancia inevitavel que
delimita arelagao entre significante e significado (para falar com Saussure), entre
o sujeito (representante) e seu objeto (representado), ou, enfim, entre o homem

e o real, alvo desde sempre de nossos desejos e nossas utopicas aspiracoes.

Nesse contexto, &€ instalado um dialogo intenso nao s6 com experiéncias estéticas
da tradicao oral, como muitos dos principais estudiosos ja demonstraram, como

também com experiéncias semidticas geradas pela cultura da audiovisualidade
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cinética - do radio, do cinema, da televisao. E como se 0 mundo dos signos se exi-

bisse numa grande cena 34 a cena dialdgica da linguagem e a arena dos contatos.

Poesia oral - e nao literatura oral, € bom que se diga - € um assunto muito amplo
e que varia desde as cancoes populares de todos os povos, passando pela mo-
derna musica popular,com um olhar voltado para os poemas herdicos de Homero,
bem como para os compositores mais recentes, seja na Asia, na Africa ou nas
Ameéricas. Esta amplidao de visao revela, portanto, a natureza da “tradicao oral”
em conexoes possiveis com tipos de poesia e tipos de sociedade, as diferencas e
aproximacoes entre comunicacao oral e escrita, assim como o papel dos poetas

em sociedades nao-letradas.

O oral € um termo ja um tanto banalizado e carente de uma espécie de operacao
de decantacao para que o conceito flua com limpidez. Lembremos de Zumthor,
sempre evocado e com pertinéncia, para quem a voz nao & sindnimo de oralidade,
pois ultrapassa o sentido linguistico de comunicacao por meio da fala. Os funda-
mentos para o estudo do fendbmeno da voz estao na historia do proprio homem,
desde as origens vocais da poesia nos cantos e dancas rituais, nas formulas de
magia e nas narrativas miticas. Voz que esta 13, emergindo do siléncio primordial,
cujo caminho se espraia no tempo e perfura os espacos, expandindo-se para

além do corpo que a pronunciou.

A voz possui uma realidade material, guer em termos qualitativos ou quantitati-
vos. Na e pela voz, a linguagem se encarrega de uma espécie de lembranca das
origens do ser (ZUMTHOR, 2010, p. 172) de uma intensidade vital. Ler & oralizar
um escrito. A leitura implica voz, corpo, sopro. Nos poemas lidos, ha uma perfor-

mance poética de menor grau.

Entao, o fendmeno da voz € lugar simbdlico, espaco da inscricao da alteridade e
dainstalacao do dialogo eu-outro, exige a presenca de dois ouvidos - a do enun-
ciador e a do ouvinte; nomadismo e movéncia, nunca apreendida totalmente, mas
sempre em situacao de passagem, de encontro, de presencas que se tocam e
se deslocam no movimento de transformacao; atingimento da plenitude na ex-

periéncia poética.
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A palavra original enquanto voz, som e corpo que €&, afirma-se como arma de
grande eficacia para provocar emocoes, fascinar e comover o pablico, tira-lo
de seu lugar comum e estatico, para inseri-lo num espaco de infinita movéncia
e de continuo questionamento e transformacao do universo da cultura. Assim,

pensam os artistas da voz:

Nomades da lingua e dos gestos, sem papéis ou mapas, nos ire-
mos para onde o vento nos conduz,anénimos do mundo, trabalha-
dores das humanidades, artesaos da comunidade inconfessavel,
nos faremos despertar bases fundadoras e acolheremos ideias

novas.* (MOUVEMENT..., 2012, traducao nossa)

Ha uma diferenca entre os conceitos zumthorianos de nomadismo e movéncia.
Ao falarem nomadismo, Zumthor refere-se a experiéncias pessoais, decorrentes
de seus varios deslocamentos e contatos com diversas culturas. Ao falar em
movéncia, preocupa-se com a mobilidade textual, sem hierarquizacao temporal,
ou seja, nao importa saber se um texto mais antigo encerra em si mesmo valor,
mas sim sua dimensao palimpséstica, de textos sobre textos, em permanente

diadlogo intra e intertextual.

Eles evocam (ouimplicam) a existéncia de complexos significan-
tes, articulados, de forma diversa, (qQuase sempre imprevisivel),
uns comoutros, e fundadores da pluralidade interna desse texto.
Eles sugerem a ideia de uma génese ilimitada da significacao. O
texto, assim como o discurso, nao esta concluido (fechado). Ele
pode dialogar com outros textos, assim como o discurso com
outros discursos. A intertextualidade propoe, pois, uma espécie
de suplemento, talvez inesgotavel, essencial ao proprio texto.®

(ZUMTHOR, 1981, p. 8, traducao nossa)

A movéncia &€ uma espécie de composicao de signos que se encontram e que

geram outros signos. Tais signos sao, pois,

[...] fios [que] se tecem na trama do discurso e, multiplicados

e entrecruzados, ai produzem outro discurso, trabalhando os
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4 “Nomadesdela
langue et des gestes, sans
papiers ni feuilles de route,
nous irons 4 ou le vent
nous mene, anonymes du
tout-monde, travailleurs
d’humanités, artisans de la
communauté inavouable,
nous réveillerons d‘an-
ciens soubassements et
feront hospitalité aux idées
neuves”.

5 “Ils évoquent (ou impli-
quent) Uexistence de com-
plexes signifiants, articulés,
de facon diverse (souvent
imprévisible), les uns sur
les autres, et fondateurs
d'une pluralité interne de ce
texte. Ils suggérent l'idée
d'une genése illimitée de la
signification. Le texte, pas
plus que le discours, n‘est
clos.Il est travaillé par d'au-
tres textes, comme le dis-
cours par d'autres discours.
L'intertextualité désigne
une sorte de supplément,
peut-étre inépuisable, es-
sentiel au texte méme”.



elementos do primeiro,interpretando-os gradualmente; glosando-
-0,aponto de que a palavrainstaure um didlogo com seu proprio
tema. Enquanto as palavras desfilam, estabelecem-se equivalén-
cias e contrastes que comportam (porque o contexto se modifica,
mesmo que imperceptivelmente) nuances sutis: cada uma delas,
recebidacomo uma informacao nova, faz-se acrescer do conhe-

cimento ao qual essa voz nos convida. (ZUMTHOR, 2010, p. 200)

MOVENCIAS CONCLUSIVAS?

No tracado desse texto em que a voz do/no corpo - suporte
eligacao desse tipo de producao poética - destaca-se como ponto nodal €, pois,
que recaiu essa proposta de discussao, buscando colaborar de alguma forma
comum elenco de estudos e pesquisas sobre a tematica, com a certeza de que

0 NOVO suscita sempre polémicas e sérias controvérsias.

Se para muitos € a escrita que da a ténica da linguagem, para os investigadores
do mundo oral, a voz € o norte das mudancas que, paulatinamente, vao se incor-
porando a lingua. Nao se objetiva, aqui, fortalecer a ja tao esgarcada dicotomia
fala/ escrita. Importa, sim, o reconhecimento do primado das trés matrizes da
linguagem - sonora, visual e verbal - e suas traquinagens moventes, seus noés
atados e desatados: o traco simples ou rebuscado, a boca fechada ou esgarcada,
0 gesto audaz ou timido, o olhar que pisca e se esconde na pretensao de fazer,

da voz gritante, sussurros e cochichos.

Espaco poético, no qual as vozes se inscrevem e se incorporam, as poéticas da
voz deslizam em fluido terreno, mas ocupam sempre o locus de resisténcia e de

transgressao.
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RESUMO

O presente texto se pretende como um testemunho do processo de criacao do experimento
cénico-vocal “Agua, flores e anjinhos” e que, no formato de um caderno, objetiva expor aspectos
deste processo realizado no Laboratério Vocalidades Poéticas do Instituto de Cultura e Arte
da Universidade Federal do Ceara (UFC). O laboratério partiu das seguintes indagacoes: como
podemos estabelecer uma escuta aberta a voz do outro, favorecendo um conhecimento vocal
a partir dessa escuta? De que modo podemos fazer-conhecer um processo de criagao de
vocalidade poética que permita pensar e praticar a voz como um corpo-vocal, atravessado por
memorias sensiveis que o afetam? Nesse caderno, foi constante o exercicio de grafar no corpo
da escrita as marcas pulsantes do processo de criagao, aquilo que ficou, como um eco, vibrando,
de experiéncias, pedindo outras ressonancias, um levantamento de marcas que ficam sobre o
processo de criagao-aprendizagem da voz realizado no Laboratorio Vocalidades Poéticas.

/

ABSTRACT

The text is intended as a testimony of the process of creation of the scenic-vocal experiment
“‘Agua, flores e anjinhos” (‘water, flowers and little angels’), in a notebook format, which aims to
expose aspects of this process carried out in the Poetic Vocalizations Laboratory of the Institute
of Culture and Art of the Federal University of Ceara (UFC). The laboratory started with the
following questions: How can we establish an open listening to the voice of the other, favoring
a vocal knowledge from this listening? How can we make-know a process of creation of poetic
vocalizations that allows us to think and practice the voice as a vocal-body, crossed by sensitive
memories that affect it? In this notebook, the exercise of grafting in the writing body the pulsating
marks of the creative process was constant, like a vibrating echo, of experiences, asking for other
resonances, marks that remain in the process of creation-learning of the voice carried out in the
Po- etic Vocalizations Laboratory.

/

RESUMEN

Este texto se presenta como un testimonio del proceso de creacion del experimento escénico-
vocal ‘Agua, flores y angeles” que, en el formato de un cuaderno, tiene como objetivo exponer
aspectos de este proceso realizado en el Laboratorio Vocalidades Poéticas del Instituto de Cultura
y Arte Universidad Federal de Ceara (UFC). El laboratorio partié de las siguientes indagaciones:
¢Como podemos establecer una escucha abierta a la voz del otro, permitiendo un conocimiento
vocal a partir de esa escucha? ;De qué modo podemos hacer-conocer un proceso de creacion
de vocalidad poética que permita pensar y practicar la voz como un cuerpo vocal, atravesado por
memorias sensibles que lo afectan? En este cuaderno, fue constante el gjercicio de resaltar en el
cuerpo de la escritura las marcas pulsantes del proceso de creacion, lo que quedd como un eco,
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vibrando, de experiencias, pidiendo otras resonancias. Un levantamiento de marcas que quedan
sobre el proceso de creacion-aprendizaje de la voz en tal laboratorio.

Como vestigios deixados no caminho por um bicho, apresen-
to, a seguir,um testemunho do processo de criacao do experimento cénico-vocal
“Agua, flores e anjinhos”, como rastros de uma vocalidade poética que ainda
ecoam Nno meu corpo-pesquisa. Aqui apresento uma condensacao de imagens,
conceitos, sonoridades, texturas, na sua forca vibratil (ROLNIK, 2000), movente
(ZUMTHOR, 2005), tentando me dese-

qui-

librar na folha,

Nno espaco,

a partir das vivencias laboratoriais experienciadas com alunas-artistas-pesqui-
sadoras no processo de “Agua, flores e anjinhos” no laboratério Vocalidades

Poéticas.!

Nesse laboratorio, vivemos a processualidade da criacao, na qual procuramos
poténcias do aprender sensdrio da voz sem os engessamentos dos manuais.
Aqui a aprendizagem se localiza no vai e vem do sabor/saber da voz, na escuta
de uma singularidade outra, que sé pode ser encontrada com o corpo-vocal em
acao, no encontro. Uma aprendizagem tecida no caminho que foi sendo cons-

truida/inventada pelo ato de caminhar, e neste percurso, encontramos técnicas,
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1 Vocalidades Poéticas
foi o laboratério pratico
criado para desenvolver

o processo de criagdo da
pesquisa de doutorado da
autora do presente texto
(RANGEL, 2014). Desse
laboratério, resultou “Agua,
flores e anjinhos”, experi-
mento cénico-vocal inspi-
rado nos coros de mulheres
do texto Flores D’América,
do dramaturgo e teéri-

co teatral potiguar Joao
Denys. Este teve o formato
de uma instalacao cénico-
-performatica audiovisual.
O laboratério contou com
a participacado de Roberta
Bernardo, Angela Deyva,
Gabriela Araruna, Raquel
Capelo Hylnara Vidal,
alunas-atrizes do curso de
Teatro da UFC e também
do estudante do curso

de Cinema e Audiovisual
da UFC, Tarciso Filho. As
apresentagoes e laborato-
rio ocorreram durante os
meses de maio a setembro
do ano de 2013 no Teatro
Universitario Pascoal
Carlos Magno da UFC.



referéncias teoricas, propositos de criacao, pistas a partir do ajuste poético do
COrpo No espaco, pistas a partir da sonoridade que era esbocada. Foi no fazer-
conhecer no corpo de alunas-atrizes que a vocalidade poética se fez presente
nesta pesquisa-criacao. A mesma foi ganhando corpo também no ato de escrever,
na palavra escrita no diario de bordo de cada uma das alunas, mostrando como a

vocalidade poética é singular e ao mesmo tempo mdultipla, inacabada, movente.

O processo nos mostra um conhecimento vocal infinito, com possibilidades
maltiplas para acessar novas singularidades vocais. Singularidades que surgem
pelo viés das marcas da experiéncia de cada corpo-vocal que vém a tona en-
carnadas no corpo da palavra enun- ciada, no impulso respiratorio, na textura
sonora emitida, na qualidade de escuta do outro, de escuta da vida que pulsa
na cena. O processo de criagcao da voz a inventividade das vozes, das pessoas
gue compoem um grupo de trabalho, uma sala de aula, um espaco de ensaio. O
processo suscita o levantar perguntas no exercicio do pesquisar, investigar no
corpo propdsitos que potencializem a existéncia de vidas sonoras. Em “Agua,
flores e anjinhos”, inventamos, conhecemos, experimentamos uma sonoridade,
de referéncia sertaneja, transfigurada no imaginario em movimento e materiali-
zadaem cada corpo-vocal. Corpos estes, que integraram este grupo de pesquisa,
cruzados pelo imaginario e memoria do nordeste brasileiro, atravessados pelos
coros do texto do autor pernambucano Joao Denys intitulado Flores D’América.
Neste experimento cénico-vocal, instigamos a experiéncia do desequilibrio da
nossa propriocepcao em relacao ao ambiente do qual fizemos parte, por meio da
abertura de camadas perceptivas do corpo-vocal. Uma imersao na plurissenso-
rialidade fluida do processo de criacao, da ambiéncia sonora, fazendo surgir na
cenadiferentes texturas sonoras: rugosas, liquidas, atravessadas pela memoria,

tecendo encontros afetivos na voz.

Uma voz em estado de escuta, com os seus sentidos abertos para o outro, uma
VOz que recebe o outro, que & tocada pelo outro e, a partir deste calor, pode-se
sentir a vibracao vocal no 0sso, ou seja, suspender a interpretacao, a escuta da
conducao aérea do som através dos ouvidos, deixando vibrar os meus 0ssos
a partir da vibracao da sua voz. Uma escuta reciproca que deixou marcas em

mim, sinais que ecoam no exercicio da ambiéncia sonora da cena; escuta de si/
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ambiente, vocalidade-vibratil, vocalidade sensorial, voz enquanto textura, mate-

rialidade da palavra, ecos de tecidos afetivos.

Como um rastro, proponho aqui grafar esta experiéncia como um caderno de
processo, composto pelos ecos de memorias acessadas no exercicio do fazer-
-pensar a voz, ecos de vozes nossas, moventes, desordenadas, indomaveis, que
nos solicitam outras sintaxes, que rompem o sentido habitual do dizer, do escutar

e, também, do registrar, como ecos de vozes,

como rastros...
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Escuta do corpo pelo corpo.

Percepgao de que somos ossos, musculos, espacos, cartila-

(o] gens, visceras, respiracdo, corrente sanguinea, linfa, corpo
Y -vocal se organizando de uma maneira menos rigida,

c mais fluida.
© puum

Parar para escutar, parar
para sentir,
parar para perceber o como

O como o corpo se organiza para respirat, recotren- O exercicio da respiragio.
do a um grupo determinado de apoio musculo-esquelético. Respiracio no fluxo do entorno.
Abrir espagos

Atentarparaascoisasqueressoamemmimenoambi- ente da

cena.

Caminhar em circulo da direita para a esquerda. Perce- bero
contatodecadapécomochao. Comointeragem. Mesmo
aparentemente sendo o mesmo caminho, cada passo ¢ um
novo passo. Sinta o ambiente a sua volta: cores, textura,
cheiros, cheiros. Percebacomovocéesta sendo afetado porele.

Pare

Feche os olhos...
105 REP
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Feche os olhos...

Perceba o ritmo da respiracao nesse momento, sem induzir. S6 perceba como o corpo
respira neste momento. Que parte do corpo entra em movimento. Como sente a
respiracao:longa, curta, leve, densa...Como acontece esse movi- mento de entrada e saida
de ar neste momento.

Percebaavibragio que estiemseucorpoagora.
A qualidade dessa vibragao.

Traduza essa vibragao em um som que vocé possa emitir com a sua voz

Deixe o som entoar primeiro internamente, permita-o percorrer pelos espagos internos
do corpo e quando sentir vontade deixe-o que ele se manifeste no ambiente.
Experimente entoa-lo de variadas maneiras.

Perceba o gesto e o movimento que este som faz brotar em voce.

Movimento sonoro que é puramente voce.

Abra a escuta para os outros sons e movimentos que estao a sua volta e deixe que os
mesmos contaminem, se misturem a sua vocalidade.

Pare

Feche os olhos

Perceba como o seu corpo vibra agora.

Volte a atengao novamente para a respiragao.

Quando eu expiro, as moléculas de ar em minha volta se movimentam. Quando euinspiro,

o movimento de ar que esta fora penetra em mim.

Conexido corpo-ambiente
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Um corpo habitado por, e habitando outros corpos e outros espiritos, e existindo ao mesmo tempo na abertura
permanente ao mundo por intermédio da linguagem e do contato sensivel, e no recolhimento da sua
singularidade, através do siléncio e da ndo-inscri¢do. Um corpo que se abre e se fecha, que se conec- ta sem
cessar com outros corpos e outros elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado, rouba- do da sua
alma e pode ser atravessado pelos fluxos mais exuberantes da vida. (GIL, 2013, p. 53)

3

Figura 1 - Corpo que se abre e se fecha. Captura de imagem da gravacio do ensaio de “Agua, flores e anjinhos”. Gravado por Tarcisio Rocha
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Voz em estado de conexio Es
Corpo-voz singular e coletivo: descoberta de outros som a partir do outro.

Escuta
O corpo como uma grande membrana timpanica que escuta Aprender A Ci_ a :

a escutar, ampliar a audi¢do, esmiugar, singularizar o som Desenhos

SONOros ZA j j j A

Ver a voz por formas

Cotpo que desenha silhuetas no espaco
Salta
Voz que faz curvas, caminha pontiaguda,
desce de um toboga
, gira a trezentos e sessenta graus N0 espago A
A I

Desenhar no papel as formas sonoras no espaco do papel

Es PA cid L ZA AAA AA AA A r

Sons que dialogam com o espaco.
Ambiente criado por sons.
Sensacdes acusticas que reverberam na pele do corpo.
Estado de vibracao.
Corpo-voz expandido aberto para a criagdo ou ja em estado de criagdo.

Ser o corpo todo agua, sangue, linfa, liquido sinovial, cachoeira, ser um rio de correnteza sonora, que ora tem suas margens mais
estreitas, ora mais largas, ser mar com ondas......e qualquer outro imaginario encarnado que a fluidez do pensamento-corpo en- contrar.
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Falar ¢ fazer a experiéncia de entrar e sair da caverna do corpo humano a ca- da
respiracao:

abrem-se galerias,

iéncia

passagens nao vistas,

atalhos esquecidos,

outros cruzamentos;

avanga-se por esquartejamento;

¢ preciso atravessar caminhos incompativeis, ultrapassa-los [...].

(NOVARINA, 2009, p. 15)

Entrar em VOcalidades desconhecidas, Abrir

galerias, passagens, fluxose .

Cruzamentos outtos,

ournstf €SP1lragoes,

timbres,
espacos de ressondncia,
outras maneiras de si escutar no espago,

deixar que sensagdes,

outras imagens no aCOﬂte ClmCIltO da voz.

Intensificacdes da vida no acessar a Vlda presente na Vlbr a(;ﬁo da voz,

voz esta que enche o corpo, transbordando-o no ambiente.

VOCALIDADE-VIBRATIL
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Para uma voz que transborde o corpo, o coragdo, os ouvidos, voz que
penetre no outro.

Voz que se abre a outras dimensdes da subjetividade, atingindo estados
vibratérios outros que o corpo-vocal encontra na processualidade da ex-
periéncia. Estados vibratérios inéditos acionados pelos contatos sensi- veis
estabelecidos com o ambiente. Como nos sugere Rolnik (1993), nosso
contorno ¢ rompido, ou seja, aquela voz conhecida pela for¢a do hdbito se
desfaz, nos colocando a exigéncia de criagdo de um novo cor- po-vocal.

O exercicio que coloca a exigéncia do devir outro-sonoro.

Voz acessada pelo exercicio no campo das sensa¢oes, outras possibilida- des
de sair do aprisionamento da funcionalidade, da voz apenas no viés
informativo, conteudista.

E o dom de falar que se transmite; o dom de falar que re-
cebemos e que deve ser dado. O dom de abrir por nossa boca
uma passagem respirada de matéria. O dom de abrir por nossa

boca uma passagem na morte. (NOVARINA, 2009, p.19)

A linguagem sonora nasce do grasnar do bicho incendiando o corpo com suas facas
de palavras langadas no espago, transbordando a vida na cadéncia de pa- lavras.

Trabalho com a palavra sonorizada na cena — deslocamento do sentido semantico para o sentido sen’

Toda palavra carrega em si algo de selvagem... Pré ou pés-linguagem.
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Experimentar a palavra no fluxo de uma agio.

A palavra sonorizada vem no fluxo da acio, ou da sensac¢do, ou da imagem, ou do cruzamento de todos estes estimulos.

Interagir com o outro,com o outro-eu, com o outro-corpo. Ganharumaintimidade noentre-
corposquepermiteo fluirdeumavoz-outra,que fazvibrarapele. Influéncias de propésitos do
Body-Mind Centering*. partir do fluxo de sistemas fisicos do corpo. Como seriam os impulsos do
sistema nervosor Experimentar no outros esses impulsos, impulsionar partes do corpo do outro
com movimentos curtos e precisos. Lentos e longos. (Deixar que a escuta e a imaginacao dos
corpos dialoguem). E o sistema sanguineo? Linfatico? Se o corpo desejar sonorizar, permita que
este som encontre a vibragdao da sua voz. Agora, mantendo os olhos fechados, deixe que
sozinho, confiando nos cuidados do outro, porém sem estimulo externo, o corpo-vocal se
movimente no espaco acessando sensacdes do toque as marcas mais intensas a partir do toque do
outro, que agora age cuidando do outro. Apds vocalizagoes, expe- rimento com palavras do texto

memorizadas,acessandoum percurso devocalidades vibrateis.

*Body-Mind Centering ¢ um processo experimental de re-educagdo e re-padronizacio do movimento
desenvolvido por Bonnie Cohen, normalmente experimentado por pessoas da area da danca ligadas a
Educagio Somatica. Ver: <http://www.bodymindcentering.com>.
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A vocalidade poética pode ser acessada no ato de colocar em movimento sentidos do corpo organizados de uma outra maneira, que solicita o imaginario. Falo

de ativar um corpo sensorial, pelo viés do acessar os sentidos do corpo: gosto, tato, olhar, audicio...e todas outras possibilidades de sentido através de seus

cruzamentos.

Godard fala da necessidade de escapar de um olhar objetivo.... F deixar a voz ser contaminada pelo contato com o espago, com a textura de objetos, com a

escuta de outras vozes através da percepcao. Encontrar a matéria sonora que ¢ feita do cruzamento das interagdes sensoriais com a textura de elementos variados

integrados ao laboratério.

Corpo sinestésico.

Voz acessada por texturas.

Laboratoério do sangue de vaca-

Inicio — todas no chio —massagear o corpo no chiao de madeira/ aos poucos ir abrindo espaco na flauta interna do cotpo,
deixando que sons aconte¢am, deslizando nos seus graves e agudos/ intensificar o movimento do corpo-vocal no espaco.
Segundo momento —utilizamos o bastao (elemento bastante utilizado nos laboratérios, parainteragir com este elemento
¢ necessario que o grupo esteja bastante familiarizado com este objeto, pois o mesmo suscita entrega, destreza e confianca
paraoplenodesempenhonoatodaagio). Omesmoeralangado vigorosamente emumarodacompostapelasalunas-
atrizes. Inspirado na fisiologia da voz, este exercicio de aquecimento e ativacio de uma energia cénica mais vigorosa, foi
feito da seguinte maneira: Aolangar o bastao, elas langavam também um jato de ar ao encontro da outra. Em seguida, ao
lancar o bastio sons eram ativados em direcao a outra. Neste fluxo, palavras do texto ja conhecidas e outras que euia

dizendo no momento do exercicio eram vocalizadas pelas alunasatrizes.
Palavras verbalizadas no fluxo do lancar o bastao.

O exercicio com o bastao ativou um corpo enraizado e uma vocalidade que nasceu de um impulso que veio da expiragao.
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Corpo-voz Sensorial 1—Colocamos no chao umaroda feita de farinhade
mandioca. Umadecadavezexperimentadizerotextoa partirdo contato
comeste elemento. Uma poeira,um po6 de farinha seca se enfarela com os

pedacos de palavraresfareladas no ambiente da cena.

Adaaaaaseceelaaal Sangue, sangue, casca- vel, porca,
porcalha, (urra), coisa suja, porcaria, veia, veia, cangote,
estouro, (relincha) cruz credo, fogo do inferno, arde,
arde,arde,lama de sangue, (relincha) arranca, arranca,
esfola, tripa, cangote, arranca. Arre! Arranca olho, corta
orelha,arrancalingua,tiraocouro,quebravental Podre,
temba, Lamec,careca,azougadal

14 REPERT. Salvador,
ano 21,n.30,

p.100-126,

20181



corpo-V z sensor'\a\ 2- LWZ
que cria a8 piencia; ilu-
m\nag’é yerm h Corpo
onoros ulsantes repoy”
cam NO chao
Exper\ment 9 o} sabol
d palav’ ! dada por
ensacde d \verme\h
na pe'e
\Joz de Angela- ataram 2
mae de \eite.
: mentira: N2 de ser’
Horas abe
worte amars de pich
canto. Meu cenhol, eu Je-
SUS Cristo, als uma chag
de fogol eit dest des
racada érica, escra
Matara a ma de \eite
me matara taram 2
mae 0€ \eit minha
abhega aind ssentada
escoG enhore
que estav \ comigo
20 ira d ?kDEN\(S,
2005)
MesmoO Lexto expenment
donaV 1 de probertad

F ingra 6
- Sangue
€ po. Ca
ptura de im:
age
gem de gravagdo do lab:
oratorio Vi
ocalidades
poéti-

cas. 2013
. Por Tarcisi
cisio Roch:
cha, nas fotos, Raquel C
apelo e Rob
erta Berna
rdo.

U gost
a \s)
'\'extur ' R o
Aque\e hed
dias-
{extur 1 0e \-N\nara a3l ga
al\emM a \a, © se X0 doce
\'\ge'\ro susp\vo
115 REPERT.
. Salvador
ano 21, ﬂ,30’

p100-126
20181



Trabalho sensorial que provoca uma vocalidade que encontra uma textura que a faz vibrar,
possibilita um mergulho de corpo inteiro, no qual um imaginario também ¢ colocado em
movimento. Neste movimento, também percebo o emergir de uma voca- lidade que tateia,

vocalidade esta menos manchada por uma vocalidade viciada do que seria uma voz em

cena.

“Deixar o olhar subjetivo operar primeiro, deixar o
outro imprimir o esboco de um movimento em seu pro-
prio corpo para s6 depois eventualmente compreender o
movimento ou objetiva-lo. E nesse momento, abre-se de
repente um abismo de sentidos, um abismo de possibili-

dades, que me permite compreender.” (GODARD, 2004,
p-3)

Figura 7 - Xgismd Captura de imagem d grvagﬁo do Iaboratéro Vocalidades poéticas. 2013.
Quando toco a farinha, a farinha também me toca e neste entre lugar...., e eu recebo este
toque, para isso, preciso estar com o corpo, com a escuta da pele aberta para esse fluxo de
estimulos que atravessam o ambiente. E nesse duplo agir intenso, pode sur- gir um sentido
via textura da materialidade sonora. Sao cruzamentos de interagdes sensoriais, minha pele
toca a farinha, a farinha toca a minha pele, se mistura com o mel vermelho e encontra a
vibragio da minha voz. E deste ambiente sensorial que surge a vocalidade das palavras de
um sertao imaginario, ou do sertao encarnado por cada uma delas. Um além da histéria ou

um além do sentido logocéntrico da lingua- gem. F também permitir ser tocado pelo som

da voz, permitir set tocado pelo outro da voz.

Palavra que nasce de uma sinestesia. E isso que chamamos de vocalidade poética.
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Figura 8 - Farinha. Captura de imagem de gravacio do laboratério Vocalidades poéticas.2




“Eis que agora os homens trocam entre si palavras
como se fossem idolos invisiveis, forjando nelas
apenas uma moeda: acabaremos um dia mudo de
tanto comunicar. [...] A imagem mecanica e instru-
mental da linguagem que nos propde o grande siste-
ma de mercado que vem estender sua rede sobre
nosso Ocidente desorientado, 4 religido das coisas, a
hipnose do objeto, a idolatria, a esse tempo que - gistemd ' ca 0B cena
parece se ter condenado a ser apenas o tempo circu- . chocas
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materialismo dialético, desmoronado, da passagem ao ¢ de qugstl
materialismo absoluto oponho nossa descida em o €559
linguagem muda na noite da maté- . optral que P
ria de nosso corpo pelas ex eritnc
palavras ¢ a experiéncia POt ¥ - co\"\’\\,\\\“c‘a Ny Afinito
singular que cada falante faz, 4¢ja- palav N
cada falador daqui, de uma que .€)
viagem na fala; opo- nho o ca, e
saber que nds temos, .. _ de corpored )
que existe, bem no fundo de nos, mo am be\)O 0a atett
n2o algo do qual serfa- Pa\a\] ra €O .
mos proprietarios (nossa par- cela . & dado 02 °
individual, nossa identida- de, a & dita PC
prisao do es), mas uma palavrs
abertura interior, uma passagem 0. como Ve o ve\o qu
falada”. NOVARINA, 2009, p.

13) A\ as ‘)‘al’“‘

MATERIALIDADE DA PALAVRA

118 REPERT. Salvador,
ano 21,n.30,

p.100-126,

20181



Figura 9 - Palavip carne. Captura de imagem do laboratorio
Vocalida-




E aquilo que o Teatro ainda pode extrair da palavra sdo suas possibilidades da
expansio fora das palavras, de desenvolvimento no espaco, de agdo dissociadora e
vibratéria sobre a sensibilidade. E aqui que intervém as entonagdes, a pronuncia
particular de uma palavra (ARTAUD, 1884, p. 114-115)

Texto como material — Trabalho a partir de fragmentos de Flores D’América

Buscar o esvaziame n

In-Corporar

/ Des-manchar-se naspalavrasdoqueseé,deslizandooé

Abtireimeuslabios
Em tristes assuntos,
Para sufragar
Aosfiéisdefuntos.

(DENYS, 2005, p. 28)

t o dessas palavras, tentativas de ﬂbfir €SPagos outros. RE i d LYY

+«INVENTAR
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Falar ndo ¢ comunicar. Falar nio ¢ trocar nem fazer escambo-das ideias, dos objetos-, falar ndo ¢ se exprimir, designar, esticar uma cabeca tagarela na direcdo das coi- sas |...]
falar ¢ antes abrir a boca e atacar o nundo com ela, saber morder: O mmndo € por nds firads, revirado, nmmdado ao falar: Tudo o que pretende estar aqui como um real aparente pode ser por nds subtraido
ao falar. As palavras ndo vém mostrar coisas, dar-lhes lugar, agradecer-lhes educadamente por estarem aqui, mas anses par- ti-las ¢ derruba-las. “A lingua ¢ o chicote do ar |...]".
(NOVARINA, 2009, p. 14-15, grifo nosso)

Palavra linguagem-material

Palavra corpérea, que afeta, que age sobre a sensibilidade, sobre o meu corpo, sobre o teu corpo, simultaneamente.

A vocalidade poética necessita desarticular a fala. Mostrar a fala saindo da palavra, abrir as palavras “como fru- tas”. INOVARINA,
2009, p. 44) Segmentar os seus pardmetros de emissdo, separar os instantes de respiragdo, siléncio, so- notizacdes, articulagdo,
ressonancias.

Fazer com que o sentido-pensamento literalmente atravesse a expiracdo, encha uma inspiracio, amplificando, numa espé- cie de caixa

de ressonancia, esses afetos materializados em vocalidades e amplificados por caixas de ressonancias.
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Tudo gue é corpdreo, que afeta o corpo pela sua qualidade vibratdria esti no plano da materialidade da palavra

[...] criar uma metafisica da palavra, do gesto, da expressdo, com o
objetivo de tira-lo de sua estagnacdo psicoldgica e huma- na. Mas
nada disso pode servir se ndo houver por tras desse es- forco uma
espécie de tentacdo metafisica real, uma invocagao de certas ideias
ndo comuns cujo destino ¢ exatamente o de nio poderem ser
limitadas, nem mesmo formalmente esbogadas. Essas ideias, que
rogam na Criacdo, no Devenir, no Caos e que sdo todas de natureza
césmica, fornecem uma primeira no¢ao de um dominio em relagio
ao qual o teatro se desacostumou. Elas podem criar uma espécie de
equacdo apaixonante entre o0 Homem, a Sociedade, a Natureza e os
Objetos (ARTAUD, 1984, p. 115)

Figura 11- Beijando o mundo. Captura de imagem de gravagao da apresentagio de agua, flores e anjinhos. 2013.
Por Fabio José de Souza, com Angela Deyva e Hylnara Vidal na imagem.

Cena da palavra que nio fecha, mas abre, permite movimento de vibrac¢io na vida, sensibilidade colocada em movimento, num estado de percep¢do mais inte- rior,

mais apurada. No rito do encontro de bocas que se abrem furando, mordendo, acariciando, beijando o mundo.

Palavra caricia Palavra viscera Palavra semsentido Palavra nojenta
Palavra chicote Palavra olho Palavra luz Palavra delicia
Palavra pensamento Palavra palavra Palavra teatro Palavra chiada
Palavra impulso Palavra lingua Palavra cindida Palavra soco
Palavra oferenda Palavra prece Palavra ferida Palavra perdida
Palavra carne Palavra enigma Palavra beijo Palavra sombra
Palavra corpo Palavra sexo Palavra suave Palavra dissecada
Palavra noite Palavra sangue Palavra roce Palavra vibratoria
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Mas também a voz, a palavra sonorizada por aquele que conduz uma aula, um laboratério, um ensaio... também cria um tecido afetivo. Palavra esta que tem algo do
gemido, do sussurrar. Voz destinada a tatilidade do outro. Palavra que vem ao nosso encontro. Vida da palavra que estd na voz, no halito da voz da- quele que fala.

Palavra viva que pode proporcionar uma abertura.
Voz-Alimento para um imaginario encarnado.

Em algum lugar, em alguma referéncia da textura da voz que ressoa, aquele que ouve pode encontrar ecos, ecos...  reverberagdes de sentidos na sua histé- ria sonora.
“Ao fundo das vozes que escutamos no presente ressoa, como por causa de uma memobria fisioldgica, o eco das vozes perdidas”. (ZUMTHOR, 2005, p. 83)

Neste dia foi assim: depois do trabalho vivenciado pelo grupo todo, demos
seguimento ao trabalho,apenascomapresencaminhaedaaluna-atriz AngelaDeyva.

Ap0s acionar via aquecimento, um corpo inteiro, em estado de vibragao, pedi para

Figura 12 - Balanco. Fotografia do laboratorio Angelabuscarmovimentosdebalanco,debalancar,balancar, balancar,comouma
Vocalida- des poéticas, por Fabio José de Souza2013

cadeiradebalanco, experimentando esses movimentos no nivelalto, variando

velocidade, propondoinstantes de suspensio do movimento e deixando que uma
melodiadeslizasse navozapartir das sensacoessuscitadaspelobalancar. Escutandoa
vozsonorizadaporela eobservando ainteireza do seu corpo, fuijogando junto com
ela,
pensandocomoprovocarumavozmaisdeslocadadas

referéncias representativas, buscando assim uma voz outra,
presente, inteira. Aposlonga experimentacao pedi paraque fosse
corporalmente para o nivel baixo, experimentando agoraum
corpo que podesedeslocarapenas utilizando osmembros
superioresaté chegarnacadeira de balanco. Coloquei no
ambiente um fragmento do texto perto dela e pediparacla

vocalizar aquelas palavras.

ECOS DE TECIDOSAFETIVOS
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[...] Uma vez posta em circuito, uma marca continua viva, quer dizer, ela
continua a existir como exigéncia de criagio que pode eventualmente ser
reativada a qualquer momento. Como ¢ isso? Cada marca tem a potenciali- dade
de voltar a reverberar quando atrai e ¢ atraida por ambientes onde en- contra
ressondncia (alids muitas de nossas escolhas sio determinadas por esta atraco).
Quando isto acontece a matca se reatualiza no contexto de uma nova conexao

[...] ROLNIK, 1993, p. 2)
O processo de criacdo ativa um fluxo de memorias sonoras.

[..] A memoria nesse plano é memoria das marcas, ovos sempre atuais,
sempre potencialmente geradores de novas linhas de tempo (ROLNIK,
1993, p. 4)

Figura 13 - Maos que acolhem. Captura de imagem de gravacdo do

laboratorio Vocalidades poéticas. Por Tarcisio Rocha. 2013.

Angela tem no corpo marcas de um Cariri religioso. Um dia, ela trouxe uma foto da casa da familia. Hoje 14 s6
vive o seu pai. Na foto da sala havia um santuario com flores de bem-me-quer bonita, margaridas brancas
exalando suavidade. Padre Cicero, coragido de Maria e Jesus, menino Jesus. Santuario antigo, que fica e red- ne
pessoas em volta para entoar cantos religiosos, o oficio da imaculada Concei¢ao... Desde que aquela casa era de
seu avo paterno. Lembranca sonora que fica como uma marca, um ovo que agora se atualiza no en- contro com
fragmento do texto de Denys, com o acessar de uma referéncia sonora da infancia.

Histérias que, da processualidade do fazer corpos-vocais, no coletivo, vém a tona no desejo de compartilhar.
Sdo pistas que surgem de encontros singulares do processo.

Nordeste sonoro que surge reinventado pelos ecos de uma histéria de vozes misturadas, integradas a uma textura de afetos tecidas no processo de
criacdo.

Mistura dos mais variados fluxos que compdem uma canc¢io de saudade. Tendo essa saudade como evidéncia do eco, ou dos ecos dessa experi-
éncia.
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Voz que vibra nas marcas da experiencia
Experiencia que vibra nas marcas da voz
Voz que marca e vibra na experiéncia
Experiéncia que marca a voz que vibra
Marca que vibra na voz da experiéncia

Marca que vibra na experiéncia da voz
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RESUMO

A partir do entendimento do estudo da voz como caminho para percepcao de si e do outro,
€ possivel considerar estratégias para o desenvolvimento de procedimentos que reforcem a
qualidade da experiéncia relacional. Desenvolver a voz num sentido mais amplo, que abarca nao
apenas a exploracao de recursos internos e criativos, mas também a insercao critica do sujeito
dentro do seu coletivo. A ideia se vincula a praticas que visam estabelecer relagoes baseadas
no respeito e confiangca mdtua, sustentar uma comunicacao aberta e fomentar a aprendizagem
através da troca de conhecimentos e habilidades. Convoca também para um exercicio de
transposicao das vivéncias para outros contextos, especificamente os estagios docentes, nos
quais o aluno se converte em condutor da experiéncia. A discussao sobre o ensino da voz em
cursos delicenciatura se deve ao fato de que, com eles, a experiéncia suscita reflexoes a respeito
de suas proprias experiéncias docentes e sobre arelagao entre educacao e afetividade. O contexto
pretende fomentar o desenvolvimento de habilidades artisticas e pedagodgicas voltadas para
o desenvolvimento de maior percep¢ao humanista do contexto de ensino e aprendizagem,
planejamento de situacoes didaticas cooperativas e promocao de valores coletivistas, como

solidariedade, compaixao e espirito de equipe.

/

ABSTRACT

From the understanding of voice studies as a path of perception of the self and others, it is possible
to consider strategies for the creation of procedures which reinforce the quality of relational
experience. Developing the voice, in a broader sense, which embraces not only the investigation
and use of internal and creative resources, but also, the subject’s insertion as a critic within the
group. The idea is linked to practices which aim to establish relationships based on respect and
mutual trust, to support an open communication and incite learning through the exchange of
knowledge and abilities. It also invites an exercise of transposition of life experiences to different
contexts, specifically the teaching internship, where the student becomes the conductor of the
experience. The discussion concerning the teaching of voice in undergraduate teacher’s courses is
due to the fact that, with those students, the experience entails reflections upon their own teaching
experiences and the relation between education and affectivity. The context intends to encourage
the development of artistic and pedagogical abilities which concern the development of broader
humanist perception of the learning and teaching context, the planning of cooperative didactic
situations and the promotion of group values, such as solidarity, compassion and team spirit.
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/

RESUMEN

A partir del entendimiento del estudio de la voz como camino de percepcion de uno mismo y del
outro, es posible considerar estrategias para el desarrollo de procedimientos que refuercen la
calidad de la experiencia relacional. Desarrollar la voz en un sentido mas amplio, que abarca no
solo la investigacion de recursos internos y creativos, sino también la insercion critica del sujeto
dentro de su colectivo. La idea se vincula a practicas que buscan establecer relaciones basadas
en el respeto y la confianza mutua, sostener una comunicacion abierta y fomentar el aprendizaje
a través del intercambio de conocimientos y habilidades. Convoca también para un ejercicio de
transposicion de las vivencias hacia otros contextos, especificamente las pasantias docentes,
donde el alumno se convierte en conductor de la experiencia. La discusion sobre la ensenanza de
la voz en cursos de licenciatura se debe al hecho de que con ellos la experiencia suscita reflexiones
acerca de sus propias experiencias docentes y sobre la relacion entre educacion y afectividad.
El contexto pretende fomentar el desarrollo de habilidades artisticas y pedagogicas dirigidas al
desarrollo de una percepcion humanista mas amplia del contexto de ensenanza y aprendizaje,
planificacién de situaciones didacticas cooperativas y promocién de valores colectivistas, como
solidaridad, compasién y espiritu de equipo.
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INTRODUCAO

ESTA REFLEXAO SE INTERESSA pelo ensino de disci-
plinas relacionadas a voz em alunos do curso de licenciatura, especialmente no
campo do Teatro. Para além do estudo de técnicas vocais, pretende-se pensar
o desenvolvimento da voz num sentido mais amplo, que abarca nao apenas a ex-
ploracao de recursos internos e criativos da experimentacao vocal, mas também
aorganizacao e expressao critica de pensamentos dentro de um coletivo diverso.
Diverso porque, frequentemente, tais turmas abarcam individuos com experién-
cias muito diferentes, assim como diferentes sao suas formas de desenvolver a
criatividade, expressividade cénica e a comunicacao de ideias: seja através do
envolvimento em experiéncias de arte-educacao, como na escrita académica ou

na expressao de um pensamento em piblico.

A complexidade que constitui tais turmas sera aqui compreendida como um ponto
positivo no desenvolvimento dos sujeitos que vivenciam a experiéncia de ensi-
no-aprendizagem, na qual se inclui (hao custa destacar) o proprio professor, que
também se coloca em situacao de troca e construcao de conhecimentos. Dessa
forma, o presente artigo pretende refletir sobre caminhos para a educacao vocal
e para a coexisténcia de sujeitos distintos dentro de um mesmo contexto acadé-

mico a ser construido coletivamente, tendo em vista o fomento ao dialogismo,
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a efetividade e a diversidade. Sao direcionamentos que dialogam com objetivos

referentes a cursos de licenciatura em teatro, que prezam por

Viabilizar um itinerario de formacao universitaria que seja au-
to-suficiente como formacao profissional estrita, mas que seja,
ainda, capaz de garantir alicerces solidos para uma formacao pos-
terior, de ordem académica, quando desejada. (UNIVERSIDADE
FEDERAL DA BAHIA, 2015, p.12)

Como incentivar a autonomia discente no direcionamento de seus interesses
artisticos e pedagogicos € um desafio constante ao docente. No caso aqui pro-
posto, a nogao de autonomia esta relacionada ao desenvolvimento da capacidade
de formular, defender e desenvolver proposicoes com base num conhecimento
tedrico e pratico em ascensao. E ainda: flexibilizar as proprias ideias através do
exercicio da escuta e do dialogo. Sao habilidades que apontam para um contexto
de aprendizagem emancipador através do desenvolvimento da voz, necessario
para a formacao de estudantes de licenciatura que futuramente desenvolverao,

enquanto profissionais, suas proprias pedagogias de teatro.

Ainda sobre a autonomia, & importante ressaltar que se trata de uma habilidade a
ser desenvolvida em relacionamento, através do incentivo a aderénciaao grupo e
acodependéncia. Esclarecendo: trata-se de instrumentalizar o aluno para melhor
direcionar seus estudos, saciar sua propria curiosidade, solucionar problemas e
se tornar mais independente em relacao ao professor. Ao mesmo tempo, espe-
ra-se do estudante a capacidade de refletir e avaliar o contexto pedagdgico no
qual se estainserido, propor solucoes que otimizem a experiéncia, contribuir para

amenizar dificuldades de seus parceiros, dentre outros exemplos.

Por essa razao, os principios pedagodgicos que a seguir serao discutidos guiam-
se pelo desejo de fomentar uma pratica autdnoma nao individualista e, portanto,
pautada no exercicio de relacionamento entre os integrantes do contexto de
ensino e aprendizagem. Inspira essa abordagem postulados sobre a afetividade/
amorosidade dentro da sala de aula defendidos por Paulo Freire (1987) e con-

quistada pelo o Jogo (Huizinga) e outros disparadores.
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Outro ponto de reflexao se refere a forma como trabalhar as diferencas existen-
tes numa mesma turma, nao no sentido de “desatar nds” e construir um grupo
homogéneo, mas assumir a multiplicidade como um valor para a criacao, como
um “[...] desafio e como uma motivacao para pensar”. (MORIN, 1998, p. 176) Em
resumo, deseja-se aqui levantar questoes e caminhos para o desenvolvimento de
uma aprendizagem em voz voltada para determinados valores como alteridade,

escuta e solidariedade.

SENTIMENTO DE ENSEMBLE,
COESAO E AFETIVIDADE

Quando Michael Chekhov (2010) reflete sobre a formacao
do ator, chama a atencao para aimportancia de aspectos referentes a interacao
do sujeito com os demais integrantes do conjunto criador. Segundo Chekhov, o
processo de formacao envolve o desenvolvimento de habilidades voltadas para
a percepcao do outro, para o aprofundamento da qualidade de interacao. O autor
destaca que parte do desenvolvimento individual abrange o amadurecimento
da sensibilidade para identificar e colaborar com os impulsos criativos de seus

companheiros:

Um ensemble, um conjunto improvisador, vive num constante
processo de dar e receber. Uma pequena indicacao de um par-
ceiro - um olhar, uma pausa, uma entonacao nova e inesperada,
um movimento, um suspiro ou mesmo uma mudanca quase im-
perceptivel de ritmo - pode converter-se num impulso criativo,

num convite [...]. (CHEKHOQOV, 2010, p. 49)

Chekhov (2010) aponta para aimportancia do desenvolvimento do que ele chama
de sentimento de ensemble. Desenvolver um sentimento de grupo solicitaria, de
cadaintegrante, predisposicao paraidentificar e acolher as qualidades individuais

de cada integrante do coletivo. Para tanto, o conjunto nao deve ser visto como
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um agrupamento impessoal, e sim como um encontro de especificidades que
compoem a equipe. Com suas palavras, Chekhov reflete sobre o valor da alteri-
dade dentro da conducao de um processo criativo ou de formacgao. Processo que
se aperfeicoa a partir do encontro e troca de contetdos entre individualidades
distintas que trabalham para o melhor desenvolvimento de todo o coletivo. Um
trabalho que envolve, como ja dito na citacao acima, um constante movimento
de dar e receber, no qual o artista nao se desenvolve em toda sua poténcia sem
o contato com o outro. Desenvolver o sentimento de ensemble, portanto, implica
em abrir o campo de sensibilidade para perceber os parceiros de cena e colocar-
se em dialogo nos niveis mais sutis, reconhecendo os estimulos mais suaves da
interacao. O fortalecimento de um sentimento de grupo contribui paraaumentar
a eficiéncia da comunicacao entre os participantes do coletivo e, com o devido
direcionamento, ajuda a reforcar a intimidade e a transformar a sala de aula num

ambiente de crescimento nao apenas profissional, mas afetivo.

Nos cursos de licenciatura em Teatro e Artes Cénicas, a discussao em torno de
procedimentos vocais frequentemente provoca diversos debates nao apenas
sobre as vivéncias em sala de aula, mas também a respeito de suas proprias
experiéncias docentes e aspectos voltados para a educacao. Discutir o papel da
afetividade dentro da sala reforca aimportancia da construcao de um espaco de
ensino-aprendizagem agradavel, favoravel, no qual sao estimuladas interacdes
sociais amistosas e atitudes positivas em relacao ao grupo. Ter um ambiente
atrativo & um dos fatores que colabora com o desenvolvimento dos alunos, aju-

dando a reforcar a coesao grupal.

Carron, Hausenblas e Eyes (2005) definem coesao como um processo dinamico
de aproximacao entre os individuos de um coletivo, que favorece a uniao, po-
tencializa o alcance dos objetivos comuns e reforca a satisfacao afetiva de seus
integrantes. A coesao refere-se tanto ao grupo como um todo, quanto aos seus
individuos em especifico, de maneira que o0 grupo se torna mais coeso quanto
mais consegue identificar e atender as necessidades individuais. A coesao em
sala de aula influencia na qualidade do desenvolvimento das tarefas, ajudando a
construir umambiente propicio para a pratica da cooperacao, forma de interacao

necessaria para desenvolvimento da afetividade.
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Um ambiente afetuoso nao constitui aquele em que ha auséncia de conflitos, ou
as atitudes docentes e discentes nao & problematizada. Pelo contrario, construir
espacos afetuosos serve ao propdsito de justamente estimular o exercicio critico
sobre si, 0 proximo e o coletivo como um todo. A critica, no caso, é considerada
como forma de cooperagcao com os trabalhos individuais, observacdes compar-
tilhadas com o intuito de contribuir para um melhor desenvolvimento artistico
do sujeito ou aperfeicoar o relacionamento do coletivo. Para Sanchez Gomez
e Pérez Samaniego (2005), dinamicas de cooperacao tendem a criar espacos
de problematizacao do desempenho do grupo, assim como dos rendimentos
individuais. Neles, os participantes avaliam a qualidade do préprio desempenho,
assim como dos demais, nao com o objetivo de desmerecer o feito do outro, mas
para aprimorar suas habilidades e potencializar o desenvolvimento geral. Trata-
se de um exercicio de comunicacao voltado para o acolhimento, no qual a critica
também pode ser vista como um instrumento de afeto, uma vez que demonstra

preocupacao com o sujeito e interesse pelo seu bom desenvolvimento.

O estudo da voz é aqui compreendido como um caminho de percepcao de sie do
outro e se vincula a praticas que visam estabelecer relacoes baseadas no respeito
e confianga mutua, sustentar uma comunicacao aberta e fomentar a aprendiza-
gem através da troca de conhecimentos e habilidades entre os participantes. E
uma abordagem que compreende o aprendizado como um processo relacional
e dialoga com um conjunto de principios educacionais baseados na afetividade,

dentre os quais se insere a pedagogia de Paulo Freire (1987).

Quando Freire defende uma educacao dialdgica, insiste na importancia da rela-
cao intersubjetiva para a formacao de um sujeito critico. Aprender, portanto, se
desdobra no desenvolvimento cognitivo, afetivo e social, de maneira que se faz
fundamental para a crescimento humano colocar-se criticamente emrelacao com
o mundo e com o outro. Nesse processo, a qualidade amorosa no estabelecimento
das relacoes constitui, na visao de Freire, um fundamento para a existéncia do
dialogo. Justamente por isso, o autor critica uma formacao sustentada pela do-

minacao, estrutura que impossibilita a realizacao de um dialogo real:

Nesta (arelacao de dominacao), o que ha € patologia de amor: sa-

dismo em quem domina; masoquismo nos dominados. Amor, nao,
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porgue & um ato de coragem, nunca de medo, 0 amor & compro-
misso com os homens. Onde quer que estejam estes, oprimidos,
o ato de amor esta em comprometer-se com sua causa. A causa
de sua libertacao. Mas, este compromisso, porque € amoroso,
é dialogico. [...] Se nao amo o mundo, se nao amo a vida, se nao
amo 0s homens, nao me & possivel o dialogo. Nao ha, por outro
lado, dialogo, se nao ha humildade. [...] Como posso dialogar, se
alieno aignorancia, isto &, se a vejo sempre no outro, nunca em
mim? [...] Como posso dialogar, se me fecho a contribuicao dos
outros, que jamais reconheco, e até me sinto ofendido com ela?
Nao ha também, dialogo, se nao ha uma intensa fé nos homens.
Fé no seu poder de fazer e refazer. De criar e recriar. Fé na sua

vocacao de ser mais. (FREIRE, 1987, p. 45-46)

Aprender, como experiéncia relacional e dialdgica, implica no desenvolvimento do
senso de interdependéncia entre os sujeitos que compartilham de uma mesma
experiéncia criativa e/ou didatica. A percepcao da interdependéncia esta relacio-
nada ao aumento da transferéncia de saberes entre os participantes, assim como
a valorizacao do estilo pessoal de cada aluno e suas necessidades especificas. O
contexto de ensino-aprendizagem, dessa maneira, media o desenvolvimento dos
seus participantes, possibilita a articulagao dos materiais pessoais e a interpenetra-
cao dos territorios de criacao. Por outro lado, convoca o desenvolvimento de “ha-

bilidades de relacionamento” (BROTTO, 1999) e estimula a aprendizagem afetiva.

A afetividade esta relacionada a pré-disposicao de um individuo a se afetar pe-
los acontecimentos que o rodeiam através de sensacoes. Ser afetado por um
evento implica em nao estar indiferente a uma situacao, ainda que ela nao seja
uma experiéncia pessoal. Para Wallon (1995), a afetividade deriva das emocoes,
sentimentos e da paixao. A emoc¢ao consiste na exteriorizacao da afetividade
pela expressao corporal espontanea e constitui um dos primeiros instrumentos
de sociabilidade. Ela transparece nos primeiros contatos entre o individuo e o
ambiente e pode ser observada desde o inicio da vida, a partir, por exemplo, das
reacoes de um bebé. Ja os sentimentos correspondem a expressao controlada
da afetividade. Trata-se da habilidade de disfarcar o que se sente ou conseguir se

expressar através dalinguagem. Por fim, a paixao caracteriza-se pelo autocontrole

135

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.127-146,
20181



perante uma acao, no sentido de reprimir uma emocao considerada inadequada,

como por exemplo cillmes ou inveja.

Trabalhar a afetividade, portanto, significa desenvolver diferentes aspectos do
relacionamento intimo consigo e envolve diversas qualidades, dentre elas: maior
desenvolvimento da propria sensibilidade e habilidades para administrar os sen-
timentos e emoc¢oes de forma a dar a eles um direcionamento inteligente. Por
outro lado, o desenvolvimento da afetividade se estabelece a partir de interacoes
sociais, ou seja, nao demanda apenas de um trabalho interno, mas também o
desenvolvimento de habilidades de socializacao, que envolvem: capacidade de
percepcao das emocoes do outro, propensao a se afetar pelas questoes do ou-
tro, predisposicao para cooperar com o bem-estar alheio, aptidao para oferecer
e aceitar ajuda, inclinacao para expressar 0s proprios sentimentos e opinioes
de maneira eficaz, dentre outros aspectos. Dito isso, & importante reconhecer a
importancia da afetividade para o desenvolvimento do sujeito e as necessidades

em torno da criacao de um ambiente de aprendizagem amoroso e acolhedor.

Estudos desenvolvidos por Wallon (1979) e Vygotsky (1998) reforcam a intima
relagcao entre o ambiente social e o desenvolvimento do individuo em suas diver-
sas areas: desde a moralidade até o cognitivo. O amadurecimento artistico nao
poderia estar de fora e tende a se fortalecer na medida em que os alunos sao va-
lorizados como sujeitos pensantes e propositores, o que significa, inclusive, abrir

espacos para o questionamento de escolhas desenvolvidas pelo proprio docente.

Tanto os professores, como os alunos apresentam necessidades afetivas emrela-
cao aexperiéncia de ensino-aprendizagem. O aluno, guando nao se sente nutrido
pelos seus companheiros e professores, tende a demonstrar menor animo para
realizar as atividades em sala de aula, o que muitas vezes afeta o seu desempenho.
O professor, por sua vez, diante de um baixo retorno afetivo pode se sentir frus-
trado e se distanciar emocionalmente da experiéncia de ensino-aprendizagem.
Por esse e outros motivos ja citados, destaca-se mais uma vez a necessidade de
se desenvolver mais investigacoes voltadas para um contexto de ensino e apren-
dizagem artistico amoroso, que fomente o exercicio da alteridade e contribua
para a formacao de individuos mais empaticos, solidarios e flexiveis. Tais princi-

pios servem de inspiracao para a proposicao dos procedimentos e estratégias
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de desenvolvimento vocal que serao descritos a seguir, entendendo a voz como

instrumento de expressao individual e de integracao e convivio comunitario.

CAMINHOS AFETUOSOS PARA
UMA INVESTIGACAO VOCAL

Grotowski (1971, p. 126) define a voz da seguinte maneira:

A voz € um prolongamento do nosso corpo, no mesmo sentido
que nossos olhos, que nossos ouvidos, que nossas Maos: € um
Orgao nosso que nos prolonga em direcao ao exterior e que € no

fundo uma espécie de 6rgao material com o qual podemos tocar.

A voz pode serassumida como um recurso de prolongamento em direcao ao ou-
tro, como ferramenta de contato. Ao considerar a voz como um 6rgao que alarga
a possibilidade de toque, € possivel conceber as diversas modalidades do tocar
€ suas consequéncias: voz que acaricia, massageia, fere, esfria, aquece.... Eum
ponto de vista que convoca o aluno a pensar a voz como experiéncia multissen-
sorial. No plano relacional, chama a atencao para a questao do direcionamento

do som e seus efeitos sobre o destinatario.

Os efeitos do som, por sua vez, constroem diferentes significados, seja pelos
conteldos presentes na palavra dita, nas sensacoes despertadas pelas texturas
vocais, ou pelas imagens que a fala provoca. Nos procedimentos que aqui serao
relatados, esses trés aspectos, (palavra, textura e imagens) sao trabalhados em
dinamicas voltadas para duas direcdes: “a voz que reverberaem mim” e “avoz que
reverbera no outro”. Ou seja, envolve experimentar as sensacoes que a emissao
sonora provoca no proprio individuo que a produz, e solicita também a investiga-
cao dos efeitos do uso dos recursos vocais nos companheiros de sala, verificando

como diferentes vozes afetam a sensibilidade particular de cada aluno. Em suma,
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trata-se de um caminho metodoldgico que explora a relacao aparentemente

paradoxal entre autonomia e interdependéncia.

Edgard Morin (2003) reflete sobre autonomia e dependéncia, considerando uma
relacao de coexisténcia. O individuo pode ser autbnomo e dependente na medi-
da em que consegue estabelecer relacdes e, ao mesmo tempo, diferenciar-se,

estabelecer modos especificos de se colocar:

Para sermos nos proprios, €-nos preciso aprender uma lingua-
gem,uma cultura,um saber e é preciso que esta cultura seja bas-
tante variada para que possamos fazer a escolha no stock das
ideias existentes e refletirde maneira autbnoma.[..] A autonomia

alimenta-se da dependéncia (MORIN, 2003, p. 96)

Em outras palavras, € a partir da convivéncia que o sujeito entra em contato com
diversas possibilidades de existéncia. Essa diversidade oferece caminhos de
transformacao que fortalecem o individuo na medida em que ele descobre fer-
ramentas para nutrir-se de relagoes de interdependéncia. Para potencializar o
exercicio de alteridade, o ideal € construir um ambiente de trabalho no qual se
compreende as delicadezas em torno do trabalho da voz e seja permitida a livre
experimentacao, sem o julgamentos e preocupacoes em torno dos diferentes

tipos de producao sonora.

O encorajamento a uma experimentacao livre de censuras propicia a consolidacao
de contextos de aprendizagens mais positivos e producentes. Grotowski (1971)
concorda com esse ponto, uma vez que defende que deve haver um esfor¢co no
sentido de criar uma atmosfera de trabalho na qual o ator sinta que tudo é aceito
e entendido. “Muitas vezes € no momento exato em que compreende isto que o
atorserevela”. (GROTOWSKI, 1971, p. 166) Indo mais a fundo na questao, perce-
be-se uma relacao entre “ambiente positivo” e “predisposicao a correr riscos”,
em que este dltimo depende, dentre outros fatores, de umarelagao previamente
estabelecida com o condutor ou os demais integrantes do grupo de experimen-

tacao. Relacao esta que envolve sentimentos de confianca e respeito.
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O caminho aqui proposto para a favorecer a construcao de um ambiente propicio
paraainvestigacao em coletivo € através de jogos e dinamicas conjuntas. O jogo
mobiliza recursos do aluno que o ajudam a imergir do plano do cotidiano para o
plano da criacao, repercutindo em varios aspectos. Ao se colocar em situacao
de jogo, o individuo se abre a novas formas de relacionamentos com seus par-
ceiros e com ele mesmo. Conforme Huizinga (1980, p. 3), “no jogo existe alguma
coisa ‘emjogo’ que transcende as necessidades imediatas de vida e confere um
sentido a acao”. A acao investigativa adquire novos significados na medida em
que procura atender as demandas impostas - nao pelas relacdes sociais como
normalmente sao estabelecidas -, mas pelo proprio ato de jogar. O jogo se torna,
portanto, cada vez mais potente conforme aumenta a entrega dos jogadores as

situacoes que ele cria.

As dinamicas também se enquadram como jogo, mas podem ser identificadas
como praticas menos regulamentadas, nas quais & possivel administrar procedi-
mentos que servem de gatilho para intensificar a aproximacao entre individuos
de um grupo. Nesse contexto, as dinamicas vocais tendem a funcionar melhor
conforme os participantes diminuem a racionalizacao do que esta sendo feito
paradar vazao a propriaintuicao e sensibilidade. Conforme abandona o controle
racional, o individuo deixa-se contaminar pelas sensacoes do acontecimento. Ele
abre mao da logica cotidiana para se expressar dentro da logica de um corpo/
voz em experimentacao e, portanto, emrisco. Tal vertigem expoe o participante
a variadas formas de se estar no mundo e em relacao com ele, talvez assim se

aproximando do que Deleuze (1997, p.15-19) chama de “plano de imanéncia™:

Nao € uma questao de perceber e ou sentir algo, mas sim de ser
algo, estar inteiro no aqui e agora. E como se a necessidade de
existir fosse sustentada e preenchida por cadainstante de vazio.
Nao & nada psicologico, emocional, racional... &€ verdade, cons-
ciente, sagrada, humana, corporal... € asensacao real de que cada
fibra de minha musculatura se encaixa com o chao, o ar, o vento,

atemperatura, o cheiro, o outro, os outros.

Esse sentimento de integracao se alimenta de um constante dar e receber, dei-

xar-se levar pelos impulsos gerados pelo relacionamento e mover energias para
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o surgimento de novos impulsos. Quando o grupo consegue estabelecer uma
atmosfera sonora propicia para a producao de imagens e sensacoes, 0 exercicio

rompe com ainvestigacao fria de recursos vocais e se instala o campo da vivéncia.

Um possivel caminho para instalar atmosferas sonoras criativas é a partir da so-
norizacao de imagens. O exercicio, gue recorrentemente € usado em experimen-
tacoes em torno da voz, consiste em pedir para que os participantes construam
coletivamente uma paisagem sonora compativel com imagens como: cume de
uma montanha gélida, fundo do mar, floresta tropical, farol em dia de tempestade.
O objetivo é que tais imagens convoquem o uso de recursos vocais e criativos,
acionando a memoria e imaginacao para o cumprimento das tarefas. Ele pode
ser desenvolvido primeiramente com os alunos deitados, de olhos fechados,
visualizando internamente a paisagem que se deseja compor; e posteriormente
com a turma em movimento, com os olhos abertos, experimentando ainteracao

do corpo com os diferentes cenarios propostos.

Com o intuito de reforcar a relacao entre o uso da imaginacao e a sensibilizacao
de emocoes e sentimentos, é proposto também o exercicio de sonorizacao de
imagens afetivas. A dindmica consiste em convidar os participantes a produzir
um som de saudade, auséncia, cilmes ou de paixao. Ao condutor, sugere-se a
escolha de sentimentos mobilizadores e uma abertura para o uso davoz faladae
cantada. Outro aspecto importante € o estimulo a interacao, de modo que talvez
os alunos precisem ser incentivados a manter os olhos abertos e estabelecer

contato com seus parceiros durante a vivéncia.

Frequentemente, apds um exercicio de sonorizacao de imagens, os alunos de-
monstram um desejo de partilhar, nao apenas suas sensacoes, mas também
experiéncias pessoais. Paraisso se institui a roda de conversa, avaliagao coletiva
da experiéncia que pode ser direcionada para aumentar a intimidade entre os
integrantes, fomentando sentimentos de empatia as histoérias individuais e as

dificuldades de cada um no desenvolvimento da préatica.

O aspecto relacional também pode ser incentivado no desenvolvimento de exer-
cicios de respiracao e ressonancia. Para Marlene Fortuna (2000), € através da

respiracao correta que o ator consegue estabelecer conexoes mais eficientes com
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o0 ambiente, sensibilizando seu aparato fisico para as percepcoes da experiéncia.
Arespiracao pode ser usada para amenizar estados de ansiedade e para ajudar o
aluno a se centrar no contexto de ensino-aprendizagem. Uma forma de abordar o
bom uso da respiracao em relacionamento é através da figura do anjo. O anjo seria
aguele aluno que desempenha uma funcao de cuidador, ele propicia condicoes
favoraveis para ainvestigacao do outro, realizando diferentes funcoes no sentido
de colaborar, apoiar, orientar ou incentivar uma acao. No caso, a turma pode ser
divididaem duplas, nas quais um participante exerce a funcao de anjo. O outro,em
pé e de olhos fechados, procura respirar profundamente e observar seus proprios
movimentos respiratoérios. Enquanto isso, o anjo busca contribuir conforme suas
observacoes do parceiro: ele pode massagea-lo ao notar alguma tensao corpo-
ral, ou corrigir a sua postura. Pode colocar as maos sobre seu diafragma (para
estimular uma respiracao diafragmatica) ou sobre as costelas (para sugerir maior
movimentacao intercostal). O ideal € que o contato entre o participante e seu anjo

seja nao verbal, de modo a estimular outras formas de comunicacao.

O anjo pode ser inserido em diversas metodologias de investigacao de recursos
pessoais. Estar na funcao de anjo coloca o participante em dialogo com as ques-
toes que envolvem o uso da voz em cena, mas dentro de uma perspectiva mais
distanciada. Nao se trata de um pensar/sentir a voz produzida nas especificidades
de seu proprio corpo, mas o reconhecimento, através da observacao do outro,
de aspectos que interferem na producao sonora, como postura, tensao corporal,
intencionalidade criativa, dentre outros exemplos. Ao mesmo tempo, trata-se
de um importante exercicio do cuidar, colocar-se a servico do outro, atitude que

ajuda a trabalhar diversas habilidades de relacionamento.

Outro aspecto que pode ser abordado tendo em vista a aproximacao dos sujeitos
diz respeito as frequéncias vibratorias do som. Janaina Martins (2008) descreve a
proposicao intitulada Abraco Sonoro como um jogo vocal-corporeo que tem como
objetivo pesquisar o poder da voz de tocar energeticamente os corpos e assim
despertar sensacoes e imagens. O exercicio se inicia quando os participantes
se organizam em dois circulos, um dentro do outro. Quem esta do lado de fora
emite, em intencionalidade energética, um abraco sonoro em direcao ao circulo
de dentro. Quem esta naroda de dentro se dedica apenas a perceber o som e dar

vazao a propriaimaginacao e sensibilidade. O objetivo original do jogo é provocar
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a percepcao dos participantes a respeito da materialidade do som e sua capaci-
dade de estimular o tato a partir de suas vibracoes. Tende também a ampliar a
consciéncia para uma sensibilidade mais sutil. Nesse caso, a voz que o outro ofe-
rece serve de estimulo para aprofundar a consciéncia corporal de quem escuta.
E um convite 3 sensibilizacao no qual qualidades vibratorias podem interferir em

padroes de respiracao e no comportamento corporal dos participantes do jogo.

Na pratica do ator, constatamos as relacoes entre a audicao e
a consciéncia vocal criativa: a escuta dos harmonicos, dos sons
dentro dos sons, propicia aampliacao da consciéncia criativa so-
bre as sutilezas energéticas que envolvem a vocalizacao poética.
O corpo atua naressonancia como filtro de sons e transformador
vibratorio, de forma que as frequéncias vibratorias da voz tém o
poder de modificaranossa propria frequéncia vibratoria, trazendo
novas qualidades de movimento e consciéncia. Trata-se da escuta
dos sons como geradores de consciéncia. Nas dinamicas do mo-
vimento, a escuta do corpo leva ao contato interno com a propria
sabedoria corporea. Assim, abre-se o corpo a percepcao do po-
tencial de sinestesia do toque do som, influenciando, na criacao,
nas qualidades dinamicas do movimento, nos estados corporais
e imaginarios despertados, e nas trocas criativas em relacao aos

sons dos colegas na criacao cénica. (MARTINS, 2008, p. 77)

O exercicio do abraco sonoro pode ser um interessante caminho de sensibilizacao
auditiva, vocal e afetiva. E interessante destacar a intencionalidade afetuosa du-
rante a emissao do som. Abracar carinhosamente o outro através da voz, afagar.
Para quem esta na roda de dentro, receber o som também é receber vibragcoes
positivas, receber carinho. Como os participantesinvertem as funcoes nasegunda
etapa do exercicio, o0 Abraco Sonoro se realiza como jogo de ofertar e receber

vibracdes sonoras e energéticas como um presente.

Outro procedimento que fomenta a sensibilizacao do ouvir através de dinamicas
relacionais € o jogo do sussurro. O jogo se estabelece dividindo a turma em dois
grupos, A e B, sendo que o grupo A se espalha pelo espaco e fecha os olhos. Os

integrantes do grupo B ficam encarregados de visitar os participantes do grupo A,

142

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.127-146,
20181



sussurrando coisas ao seu ouvido. A ideia € expressar vocalmente as sensacoes
que aquela pessoa lhe desperta no momento, sem que isso necessariamente
se organize numa fala coerente ou mesmo em palavras. Ao final, os grupos se

invertem no desempenho de suas funcoes.

O jogo do sussurro também contribui para o reforco da intimidade e provoca
seus participantes a externalizar sentimentos e sensacoes que diferentes pes-
soas despertam em si. Para quem apenas escuta, se instala uma experiéncia
de percepcao de quais reacdes sua presenca provoca na interacao com seus
companheiros. Aprofunda-se também habilidades voltadas ao ouvir e identificar
diferentes texturas vocais no processo de construcao de sensacoes e imagens.
Se no abraco sonoro o som é produzido e recebido coletivamente, aqui a experi-
éncia & mais particular e fragmentada e possibilita formas distintas de emissao

vocal, como a voz falada e cantada.

CONCLUSAO

A voz pode ser compreendida como um instrumento de
producao de relacionamento. Através da emissao vocal, o sujeito prolonga suas
potencialidades de interacao social e, porisso mesmo, de transformacao do am-
biente em que vive. Dentro do curso de licenciatura, reforcar a importancia do
uso artistico, afetivo, politico e ético da voz tem especial importancia, uma vez
que se dedica a formacao de artistas educadores que irao futuramente dar voz a
diferentes publicos: criancas, adolescentes, adultos, idosos, pessoas de diferentes

géneros, escolaridades, religioes e orientacoes sexuais.

Expressar-se pela voz pode ser uma aventura de autoconhecimento, de orga-
nizacao da atividade interior e manifestacao de singularidade. Nessa jornada, é
através da melhor percepcao de si e das proprias singularidades que se constroi
um discurso de diversidade, de reconhecimento e valorizacao das particularida-

des do outro. O contexto de ensino e aprendizagem, dessa maneira, se converte
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num constante exercicio dialdgico da alteridade, pratica cada vez mais necessaria

na contemporaneidade.

Dialogo que se estabelece através de uma fala respeitosa e escuta atenta, que
também inclui o ato de silenciar, que € onde se sedimenta a experiéncia. Atividade
que quando praticada como exercicio de afetividade, também se desdobra no
fortalecimento da humildade, elemento crucial para o dialogismo, segundo Freire
(1987, p. 46, grifo do autor):

Como posso dialogar, se alieno aignorancia, isto &, se a vejo sem-
pre no outro, nuncaem mim? Como posso dialogar, se me admito
como homem diferente, virtuoso por heranca, diante dos outros,

meros ‘isto’, em quem nao reconheco outros eu?

Colocar-se emdialogo, como ato de humildade, pode ser um exercicio desafiador
diante de um movimento de crescente individualismo e radicalizacao das ideias.
As praticas apresentadas nesta reflexao procuraram sinalizar as necessidades
de procedimentos baseados no reconhecimento da complexidade, que a partir
daalteridade, buscam desenvolver aprendizagens pela via do afeto. O jogo, como
instrumento operador, € dirigido com o intuito de fomentar a cooperacao entre

0s participantes, desestimulando a competitividade violenta e a arrogancia.

Levantou-se, ainda, uma reflexao em torno dos artistas e educadores que estao
em processo de formacao, e a necessidade de reforcar alguns valores, como
solidariedade, humildade, cooperativismo e gentileza. Sao alunos que serao con-
frontados - nos estagios e depois nas atividades profissionais - com dificuldades
derelacionamentos em decorréncia de experiéncias em ambientes repressivos,
o que afeta a predisposicao para a escuta afetuosa ou o dialogo franco e respei-
toso. E importante, portanto, reforcar o debate em torno de tais questoes desde
antes, chamando a atencao para a relevancia do afeto como potencializador da

aprendizagem e como caminho pedagogico a ser explorado.
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RESUMO

Trata-se de roteirizar e apresentar pontos de vista fundamentais para uma aproximacao a obra de
Paul Zumthor, no que concerne a sua teorizacao e experiéncia, situando-o, enquanto medievalista,
conhecedor profundo de repertorios e estudioso do seu tempo, atento as novas possibilidades de
expressao e atos comunicativos. Mostra-se a ligacao estabelecida com o Brasil, nossas culturas
orais, laboratorio de observagoes que conduziu, no universo a definir-se como poéticas da voz e
da performance.

/

ABSTRACT

We present here some basic perspectives towards an approach to Paul Zumthor’scontribution,
concerning his theoretical trends and also his experience. Here his works as a medievalist appear,
discussing repertories and procedures, connected to his contemporary attitude, always linked
to new ways of performing and communicate. It is also underlined his contact with Brazil, our
vivid oral cultures, which constitute for him a laboratory, which confirms his poetics of voice and
performance.

/

RESUMEN

Se trata de guiar y presentar los puntos de vista fundamentales para una aproximaciéon a la obra
de Paul Zumthor, en lo que concierne a su teorizacion y experiencia, situandolo, como mediador,
conocedor profundo de repertorios y estudiosos de su tiempo, atento a las nuevas posibilidades de
expresion y actos comunicativos. Mostrando la ligacion establecida con Brasil, nuestras culturas
orales y laboratorios de observaciones que condujo, definidos de forma universal como Poéticas
dela Voz y de la Performance.
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INTRODUCAO

O EssAl DE POETIQUE MEDIEVALE (1972) foi mesmo
uma revolucao no campo dos estudos medievais, e tenho repetido o tema em
varias ocasioes. A partir dai, o fildlogo, medievalista, poeta, completou o grande

salto tedrico que vinha ensaiando, rumo as poéticas da voz e suas promessas.

Em questao, um modo novo de ver a tradicao “literaria” do medievo, participan-
do de uma cultura de dominante oral e teatral, de espacos/tempos que lhe sao

proprios.

E entao ele dizia para ouvidos assustados e conservadores, com dificuldades

em assimilar, que:

A poesia medieval, a despeito de seu carater as vezes refinado
e de sua difusao relativamente fraca se aparenta mais aos mas-
s-media do que a uma literatura, que se dirige a um consumo
individual pela leitura. A voz detinha o monopdlio da transmissao:
palavra soberana, emanacao de um verbo. (ZUMTHOR, 1972, p.
38)
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Retomaem A letra e a voz, livro que € percurso, sintese e confirmacao de alguns

pontos de vista:

Osjograis, recitantes, os menestréis, gente da palavrapronunciada
formam aimensa maioria daqueles para quem a poesia se insere
na existéncia social, por obra da voz, Gnico mass medium existente
entao. E quanto melhor o texto se presta ao efeito vocal, mais

intensamente preenche sua funcao. (ZUMTHOR, 1993, p. 286)

Em carta, ele acrescenta que o fato capital € o da poesia medieval situar-se antes

do corte entre a cultura letrada e a popular.

Estavalancado o desafio. O de entender a literatura medieval dentro de um regis-
tro que lhe é proprio, o escrito/oral, ou vice versa, e a partir de uma reconstituicao
aproximativa das circunstancias e das condi¢coes de transmissao e recepcao, por

sua vez, embutida na demanda dos pUblicos de entao.

Exercita um aparelho novo, aproveitando conquistas da Semidtica e da leitura
estrutural, para pensar o universo medieval como um abismo intransponivel, se
encarado com os aparelhos tradicionais, conforme o explicitou em entrevista con-
cedida a Folha de Sao Paulo, quando de sua visita ao Brasilem 1988. Considera a
Historia um aprofundamento da memoéria, expressando o presente e projetando
o futuro, como um crescimento do ser. Procura enfrentar o desafio de seguir
a transicao para a ldade Moderna, introduzindo, sempre que pode, uma visada
comparativa ao mundo da arte e da cultura contemporaneas. Aponta, assim, a
importancia dos happenings, dos concertos de massa e da propria cancao atual,
mediatizada. Esta em causa a consideracao da dramaticidade dos textos que, em

performance, configuramoque chama obra plena.

Estudiosa dos romances de cavalaria medieval, a partirde 1974 ou 1975 comeca-
mos a nos corresponder,e em 1977, chegavamos juntos a Sao Paulo, eu como es-
tudante de pos-graduacao para o doutoramento, ele como professor convidado,
e dai comecaria uma afinidade pessoal que compreendeu também o entusiasmo

pelo medievo, a cultura do sertao, a forca da voz e do gesto.
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Ele era o contrario de tudo o que se quisesse impor: travessia, movimento e des-
locacao, enraizamento na tradicao cultural europeia e ao mesmo tempo descen-
tramento, descoberta permanente de novos mundos, escuta sempre atenta do

outro.

Sua formacao, como pude relatar no posfacio de A letra e a voz (1993), vinha
da Filologia e dos estudos medievais e da Histoéria, passando pela Linguistica,
Semiotica, Antropologia, por um viés do psicologico, por uma religiosidade que
se manifesta sempre que possivel, e até pela Patafisica, no filao de Alfred Jarry,
o mestre de Ubu. Cada vez mais, apesar de um percurso pela Semidtica, fazen-
do parte inclusive do Comité Cientifico do Centro Internacional de Semibtica
de Urbino, dizia estar se afastando e adentrava pelos achados de uma poética
e de um saber humano que revelava sua insercao nos mais diversos lugares do
mundo, que ele procurava entender e aos quais se “convertia”. Falo, no entanto,
de sua observacao e da apreensao dos signos, processos na cultura, das vozes

em presenca, Como uma “semiose” participante, se assim se pode glosar.

Suico, vivendo na Franca e tendo defendido seu doutoramento em Genebra, foi
professor por 20 anos em Amsterda, onde construiu toda uma vida. Chegaria
depois a Montréal, onde viveu um novo ciclo de experiéncias e pdéde reencontrar
a lingua francesa - ele que tinha estreitos contatos com o alemao e trabalhado
com fildlogos alemaes, como Walter Von Wartburg -, construiu no Canada uma
nova etapa de patria, assentada no francés, apesar de outros impasses. O Brasil
e a Africa foram para ele a grande descoberta do outro que ele queria trazer em
Si mesmo, e nao posso deixar de citar (ja o fiz anteriormente) o dia em que, na
Bahia, me disse que se descobrira un “citoyen helvetio - bahianais”, ou seja, um

suico-baiano - adjetivo que ja tinha criado.

Nas entrevistas que foram reunidas em Escritura e nomadismo, ele nos fala do
desencontro de uma identidade, sempre em busca, e de como foi profunda sua
ancoragem no mundo medieval que, em certo momento, representou porto e
abrigo. Relata numa entrevista, Points de repére, a passagem em que da conta
de sua formacao e dos tormentos de quem nao conhecia a Suica, amava o avo
suico-alemao e sua lingua que comecgou a aprender bem cedo, e que tinha a

Franca como uma “pseudo-patria”. Por isso, se dizia ndmade, e eu, ao contrario,
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emnossas conversacoes, me dizia peregrina, assentada em minha patria, o sertao,

ambiente e identidade nuclear.

A ENTREVISTA QUE FALTOU

Em 1993, publicamos no BrasilA letra e a voz. Nesse ano,
Zumthor chegou do Canada para passar alguns dias em nossa casa na Bahia,
antes de seguirmos para o Congresso da FILLM, em Brasilia, quando foi home-
nageado e presidente de honra. E ainda nesse ano, nos encontrariamos em Paris,

para trabalhar em projetos comuns.

Planejamos, na época, a realizacao de um livro a duas vozes, uma espécie de en-
trevista que foi infelizmente adiada, por minha causa. Creio que isso lhe causou
grande frustracao, e em sua correspondéncia, que conservo, tenho a insisténcia

em que esta conversa teodrica se pudesse desenrolar, inclusive por escrito.

No entanto escrevi uma introducao para a edicao brasileira de A letra e a voz e
publiquei um prefacio a traducao brasileira de Introducao a poesia oral, em que

tento dar conta de algumas questoes.

Agora, a proposta é recuperar trechos das perguntas que Ihe fizna ocasiao, sendo

gue conservo suas respostas, em manuscritura.

Digo-lhe, por exemplo, que passeia considerer A circularidade do canto, publicado
na Revista Poétique n. 2, um texto fundamental para sua teorizacao da cultura
medieval e devidas conexoes com a contemporaneidade. No proprio ano de 1993,
tao denso e cheio de realizacoes, ele publica La mésure dumonde - uma repre-
sentacao do espaco na Ildade Média - em que acompanha o desenvolvimento
de uma acao coletiva, e recupera, neste caso, algumas trilhas abertas por Jung,
procedendo a revisao da nogao de arquétipo, detectando a presenca de formas

elementares e matriciais: corpo e gesto. Instala ai sua observacao mais aguda
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da inscricao do gesto e do corpo no tempo/espaco. Aproveita para nos dizer
gue a experiéncia do espaco constitui um dos fundamentos sobre os quais o
ser humano organiza conceitualmente os outros dominios do “real”. Permite-se
entao avaliar as polivaléncias da palavra medieval, em sua relacao com a Biblia,
o latim, a extensao criadora. Viagens, cartografias, imagens o levam a situar li-
mites e extensoes da voz a pagina, do ouvir ao ver. Tenta mais uma vez definir,
com clareza, o espaco textual e o poético, tomando o texto como um lugar vital
de transformacao das artes, das técnicas, da propria vida social. A leitura desse
trabalho inovador que discute travessias, lugares e nao lugares, corpo, gesto e

peregrinacao leva sempre a avancar na melhor percepcao das praticas poéticas.

Explicando a realizacao da poesia oral, procura levar em conta a “presentidade” e
suas emanacoes, 0 corpo em presenca. Respondeu-me, por escrito, que se referia
a “presentificar”, no sentido duplo de representar e de tornar presente, vale dizer
contratar, contrair, sintetizar, num mesmo instante, aquele atual, toda a duracao
do tempo.Acompanhando suas avaliacoes de corpo e gesto, nos agenciamen-
tos de tempo/espaco, seguindo a dimensao cosmica e terrena, a construcao de

territorios, em que se unem muitas dimensoes: do social ao psiquico.

UM CAPITULO A PARTE

Disse-lhe entao que considero A Holanda no tempo de
Rembrandt (1989) um dos mais belos trabalhos de recomposicao criativa - &
isto que nos interessa e nao a ideia de resgate -, de observacao intersemiotica,
guando se conduz a construcao de uma histoéria do cotidiano e das mentalidades.
Esselivro é asintese poética de uma cultura, evocada e feita presente pela forca
da imaginacao e daquele conjunto de dados que vao da memoria aos objetos,
do olho a concepcgao que os recria. Alias, ele me marcou tao fortemente, que eu
chegava a ver e sentir todo o clima que vai dos tijolos, dos aventais as toucas
bordadas, ao dia a dia do trabalho, e que nos trazem uma Flandres de evocacao

e vida. Vendo o filme Malpertuys, do diretor belga Harry Kurnel, com a notavel
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participacao de Orson Welles, a par do forte componente mitologizante, ai se
condensa o clima que compds para mim, com o livro de Zumthor, um grande texto
de Cultura. Alias, sao notaveis também as suas paginas em que nao sb evoca
aquele espaco, aquela “semiosfera”, no dizer de luri Lotman, referindo-se a uma
arquitetura dos signos dentro de um certo espaco, mas também a propria vida e

a construcao da memoria.

Em Escritura e nomadismo, ele nos diz:

Eu poderia evocar longamente estas imagens de Amsterda. Se
me acontece, de quando em quando, voltar ali, tenho sempre
medo, no momento em que chego, de me decepcionar, de en-
contrar qualquer coisa que nao corresponda mais a beleza que
s6 a minha memoria registrou. Felizmemoria, esquecida das im-
perfeicoes da vida e que, suspensa no tempo, nos da a ilusao de

ter escapado ao seu desgaste. (ZUMTHOR, 2005, p. 22)

Alias, € a Rembrandt que ele alude para construir um belo ponto de vida e teoria,
enquanto confissao, quando se refere a existéncia e ao perfil de uma folha dese-
nhada pelo pintor. Sente-se que, ao longo do itinerario némade de Paul Zumthor,
foi ele um medievalista, historiador e poeta, que alcancou a oralidade, o corpo o
gesto, avocalizacao... E entendendo, cada vez mais, o quanto havia para descobrir.
Toda a sua extensa obra de um poligrafo da oralidade - aparente paradoxo - teo-
ria, ensaio, ficcao, poema, texto memorial, passa pela construcao de um sistema
poético. Em carta, e depois que lhe mandei um trecho em prosa traduzido em
verso, parte de Le masque et la lumiére, confessa que sua obra se compoe de

poemas que fizeram questao de ignorar-se.

Relnem-se a precisao informativa, os dados, o detalhamento de que s um fi-
I6logo é capaz, aincidéncia de uma verdadeira poética da recuperacao, e daqui-
lo que numa entrevista posterior ja citada (Escritura e nomadismo) ele procura
esclarecer. Fala-nos também de uma espécie de biografia do saber, um método
de trabalho, incansavel busca de apreensao do mundo estudado e percorrido

sofregamente.
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Deve se apontar que, nos ensaios e entrevistas publicados neste livro, encon-
tram-se dois textos fundamentais, em seu todo, para a compreensao da obra e
atuacao de Paul Zumthor no ambito dos estudos medievais: O que nos diz a Idade
Média e Profissao medievalista, entrevista concedida a Gérard le Vot em 1988.

No primeiro, comparece a questao da voz:

Depois de ter escrito Essai de poétique médiévale,em 1969-70,
chegueiadeslocar pouco apouco o problema: este s6 tinha, com
efeito, algum interesse se nos perguntassemos, nao simples-
mente sobre o ‘como’ mas sobre o ‘porqué’, isto &, sobre as im-
plicacoes da oralidade. Ademais, creio que, na medida em que
0s medievalistas evitaram ou negligenciram de se colocar esta
questao, é que houve as polémicasque conhecemos entre os
defensores e adversarios da teoria da tradicao oral. Um fato le-
vou-me a progredir rapidamente neste caminho: o contato que
fizcom pesquisadores brasileiros, primeiro por correspondéncia,
e depois em campo, quando seguipara o Brasil pela primeira vez,

em1977.(ZUMTHOR, 2005, p. 115)

Ele nos conta que dai surgiu a interrogacao constante nao apenas sobre a orali-

dade mas sobre a vocalidade:

Oralidadeéum termo histérico que designa um fato que alcanca
as modalidades de transmissao. Significa simplesmente que uma
mensagem se transmite pela intermediacao da boca e do ouvido.
Vocalidade, no entanto, me aparece como uma no¢ao antropo-
légica, nao histérica propriamente, relativa aos valores que sao
ligados a voz enquanto voz, e que estao integrados ao texto que

a voz transmite. (ZUMTHOR, 2005, p. 116)

Esta outra sequéncia & também bastante eloquente:



A voz emana de um corpo, nao apenas no sentido psico-fisiolo-
gico do termo, mas no sentido social que, para mim nao & meta-
forico, quando se fala do corpo social. Na voz estao presentes de
modo real pulsoes psiquicas, energias fisiologicas, modulacoes

da existéncia pessoal. (ZUMTHOR, 2005, p.117)

E em trecho posterior desta importante conversa, refere-se a teatralidade:

De um modo geral, direi que toda arte poética da Idade Média &
fundamentalmente teatral, comprometendo a totalidade do cor-
po: da parte do diseur ou do intérprete e ainda dos ouvintes-es-
pectadores. A poesia medieval, sob esta perspectiva, desemboca

normalmente na danca. (ZUMTHOR, 2005, p. 118)

Estas suas afirmacoes me evocam diretamente aquelas que fizem Cavalariaem
cordel (2016), livro publicado pela primeira vezem 1979, no qual trato do dialogo,
“A palavra como ocupacao de rivais”, atentando para a teatralidade da cultura

tradicional nordestina.

Em algum momento especial da entrevista, situa Paul Zumthor voz e poder, e
continua sendo do maior interesse sua resposta ao entrevistador, com quem

manteve intenso diadlogo nos Gltimos anos da sua vida:

Na perspectiva da confrontacao historica (cada vez mais drama-
tica, na medida em que se desce pelo curso do tempo), todas as
verossimilhancas atuam a favor do desempenho das tradicoes
orais - tradicoes, é verdade, informes (porque nenhuma tradicao é
uniforme), pelo menos bastante diferentes daquelas que se véem
emergir a partirdo século Xll, segundo testemunho de alguns tex-
tos. Estas tradicoes exerciam uma espécie de hegemonia sobre a
culturadosséculos IX a Xl. Parece-me que a voz humana se fazia
carregar de uma funcao de poder. O poder estava do lado da voz.

A vasta empresa de aculturacao a qual se deu a Igreja Catolica
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através do Ocidente, passava pela voz dos predicadores. A poesia,
neste sentido, tem o poder de revelarao homem as modalidades
de seu comportamento e de seu destino. [...] O que se passaem
seguida, ao longo dos séculos da ldade Média, & o grande movi-
mento basculante e chega-se aum momento (o dos legistas) em
que o poder passa ao escrito, que desde entao sequestra tudo,

saber e poder. (ZUMTHOR, 2005, p.123-124)

E adiante arremata:

Estas hesitacoes, deslizamentos repercutem no discurso poético.
Um exemplo, notavel, o romance, o texto romanesco comporta,
da parte de quem o concebe e compoe, um investimento sim-
bolico complexo, ja proximo daquele que se observa em certos
textos de nosso tempo. Ora, o romance (medieval) se destinava a
uma leitura pUblica e uma tal leitura nao podia ser neutra: havia a
performance do texto. No entanto, estaimpregnacao doromance
por procedimentos que sao, para bem dizer, procedimentos da
escrita, num sentido ja moderno, faz dele uma coisa totalmente

diferente da cancao de gesta. (ZUMTHOR, 2005, p. 124)

Percebe-se a quantidade de conhecimentos transmitidos, em sua abordagem,
de um conjunto que chamou de Historia literaria da Franca medieval (1981), pu-
blicada pela primeira vez em 1953. Assim, ele nos revela, com encantamento,
sobressaindo-se desta histdria que o estatuto da Idade Média em sua vida foi
além de um objeto de estudo e constitui o papel de um tema permanente de

pensamento e imaginacao.

Continuando a releitura desse livro denso e original, refiro-me inicialmente as
suas palavras de introducao. Tratava-se de integrar um repertério comentado
de obras que se sucedem no tempo, como fazem os manuais de historia literaria,
a um quadro geral que tornou sensivel, pela propria disposicao de suas partes,
o laco que une literatura e vida; devendo ser esta dltima apreendida enquanto
desenvolvimento cronologico “real” - considerando aqui a unidade humana, em

termos de geracao -, e em sua extensao social.



Observamos como ele soube atinar para o que denominou as constantes literarias

e note-se o quanto estava avancado, na €poca, ao dizer que:

Elas concerniam as formas literarias, em sua quase totalidade,
mas nao se reportavam, senao através delas, de maneira muito
indireta, a historia dos afetos e dos pensamentos. A literatura
desempenhou, na conservacao do corpo historico europeu, o
papel que a antiga psicologia atribuia @ memoria na conserva-
cao da psigué humana. Ela teve por funcao natural controlar as
iniciativas da inteligéncia e da sensibilidade, sem poder sempre

interdizé-las. (ZUMTHOR, 1981, p. 67)

Ele insiste em que toda obra literaria corresponde a um momento da personali-
dade de seu autor que, em principio, ai esta presente de modo misterioso mas
nao absoluto e, em Ultima analise, é ela que confere a forma sua significacao,

relativamente a um meio vivo.

Ao acompanhar as formulacoes, vamos atentando para o carater inovador de
uma posicao como esta, no corpo de uma espécie de tratado da literatura e da

vida literaria medieval:

Entre os fatores técnicos que determinam a emergénciade uma
literatura, de tipo relativamente novo, deve-se contar com aim-
portancia crescente de memoria como meio de transmissao. Na
medida em que a literatura se dirige a um piblico mais extenso e
que se multiplica o uso do canto, a declamacao o traz na leitura.
Dai, a necessidade de procedimentos mnemotécnicos que adqui-
rem valor funcional: cadéncia e mimica (sem davida, a utilizacao
deritmos de danca, figuras estilisticas particulares, paralelismo,
repeticao, rima), recorte do texto em partes nao mais numericas,
mas organicas. Muitos destes procedimentos vém de uma tradi-
cao antiga mas eles constituem entao um aspecto essencial de

toda uma parte da literatura. (ZUMTHOR, 1981, p. 67)
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No capitulo em que trata dos géneros tradicionais, concentra-se, como o fazem
Georges Dumézil, Boris Uspenki ou lari Lotman, na construcao de uma espécie
de tipologia da cultura e na observacao dos dois tipos fixados: o missionario, o
martir,a virgem, o prelado, o taumaturgo, para a partir dai acompanhar a constru-
cao danarrativa. Aborda a tradicao dos exempla e da fabula medieval, enumeran-
do ficcionalizacoes presentes no conjunto da historiografia medieval, enquanto
“género”. Assim, neste trancado que reline narrativa e documento, aponta paraa
presenca de anedotas maravilhosas (no sentido de causos), prodigios meteoricos,
sonhos, profecias, contos etioldgicos ou morais. Narrativas estas que vao apare-
cendo na literatura posterior ao periodo que contempla, e ai neste caso os anos
1000. Para quem trabalha com uma literatura tradicional brasileira, oral/impressa,
seguir este repertorio é reconstruir,de um modo proprio, passos muito marcantes
da historia das culturas e das formas poéticas e expressivas. Vemos como o autor
transita dos fatos historicos lendarios para a organizacao de séries narrativas que
se vao consolidando. Entre as questoes que considera, estao as dissociacoes
da palavra e da danca com a masica, a conquista da notacao, a construcao das
autorias, o trajeto dos poetas, letrados, vagantes, jograis. Que riqueza extraordi-
naria de detalhes e de indagacoes cruciais nao esta ai contidal Assim, também,
o avaliar da ampliacao ou retraimento dos repertorios e a relagao, alias, sempre
presente, entre o que é autdbctone e o que vem de fora: a mais notavel das fontes
de inspiracao provém de influéncias orientais. Nao lhe escapam a plasticidade

e riqueza das formas, a pluralidade dialetal, o papel semantico e vital das rimas.

Passeia com seguranca pelo territorio dos “géneros” cantados e nao cantados,
liricos, narrativos e litQrgicos, pela poesia dos trovadores e dos trouvéres, seja os
cantores épicos, e encerra seu livro como umi itinerario cumprido, em que constata
a deslocacao para a Italia de toda uma floracao que ali passaria a alcancar seu

esplendor, em novos tempos.

La poésie de la voix dans la civilisation médiévale & um conjunto de conferéncias,
quatro licoes dadas por ele, no Colleége de France - note-se que esta instancia
€ consagradora -, em 1990. Este trabalho, a principio circunstancial, recupe-
ra muitas das formulacoes e pensamentos espalhados por diversas partes do
extenso e completo conjunto da obra de Paul Zumthor, trazendo, no entanto,

uma contribuicao sempre nova. Ao nos falar de Idade Média e do fendmeno da
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voz humana como dimensao do texto poético - dimensao socio-culturalmente
determinada, cuja medida exige levar em conta a Historia, da historia do texto
mas também da nossa historia -, 0 autor nos coloca em perplexidade e instiga
a criacao. Sao estas ligacoes, vinculos permanentes com a modernidade que
diferenciam seu trabalho e Ihe garantem um papel inovador e desbravador de
caminhos. Seria inevitavel, ao longo de sua obra, a preparacao de pequenas ar-
madilhas, em que ele mesmo as vezes cai e a presenca de pequenas incoeréncias.
Mas nos mostra que o conceito de texto implica muito mais do que o fixado em
letra e toda avaliacao, leitura, entendimento é sempre recomposicao. Como nos
diz, com tanta propriedade e referindo-se ao texto medieval: ou bem nao temos
texto, ou melhor, alguns fragmentos recuperaveis: mas temos também um fosso,
uma auséncia provada, e nesse livro, como em outras passagens da sua obra, ele

distingue documento de monumento, ou seja, performance.

Tudo isso € muito moderno enquanto abordagem, enfocando cultura em pers-
pectiva comunicacional, envolvendo tradicao e transmissao, e apontando para

0s processos seletivos, memoria e esquecimento.

Mostra-nos, a seguir,a mudanca pela qual passa a literatura enquanto comunica-
cao, do virtual ao atualizado e ainda existindo na atencao e compreensao de um
nimero indefinido de outras emissoes. Constroi, a partir dai, um lGcido capitulo de
observacao: do aspecto da virtualidade destes textos orais impressos, verdadeira
network dos procedimentos intersemioticos e até de praticas comparativas que
nos evocam passos da critica genética, quando do acompanhamento do modo de
ser da manuscritura, correspondendo ela também a possibilidade performatica
e de invencao. Compreende a oralizacao, que acompanha o ato de escrever, e
gue no caso da ldade Média, nos € possivel recompor, imaginariamente, através
de uma colecao deindices documentais. Por isso, devemos estar atentos para o

estudo das marcas vocais do proprio texto e seus funcionamentos.

Como vemos, ha nestas conferéncias algo que s6 a sensibilidade de um poeta
poderia propor. Ao analisar, por exemplo, a cansé de fin-amor, como a pratica-
ram os trovadores, acompanha um raciocinio que nos faz aproximar de versos

do poeta/muisico brasileiro Caetano Veloso, “Mexe qualguer coisa muito dentro,
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mexe..". E quando Zumthor (1975, p. 206, grifo do autor) nos diz, munido de uma

lupa magica para discernir o imanente:

O movimento da cancao procede, parece-me, de uma percepgao,
ao mesmo tempo aguda e obscura, de uma espécie de desco-
nhecido, promessa, senao ameaca, escondida, inscritaem nosso
destino: qualquer coisa intervém entre a voz e a linguagem, um
obstaculo interdita sua identificacao e faz com que a associacao
nao saia de si. O discurso da cancao narrativiza esta percepcao,
pelo menos virtualmente, e de modo latente; dai o motivo deste
obstaculo erotico, cem vezes e sob apelacoes diversas, desig-
nado pelos especialistas como a chave tematica desta poesia.
Mas, de fato, a causa motriz verbal da cancao, desde sua génese,
€, a0 mesmo tempo, a atracao e o medo desta floracao, desta

heterogeneidade que em nds o som da voz manifesta.)

E para atingir passos de sua incricao pessoal e corporal, nos jogos da memoria
e da evocacgao, devo apontar a intensa medida em que os detalhes realizam a
profunda conjuncao do que se cria com aquilo que se evoca. Fala-nos do riso das
meninas, dos barulhos do mundo, do céu de Paris. E s6 alguém tao comprometido
com o desvendamento de novos rumos, inclusive os afetivos, no entendimento
da comunicacao humana, poderia exclamar: “mais ou menos tudo isso fazia parte
da cancao. Era a cancao”. (ZUMTHOR, 2018, p. 28, grifo do autor)

Por isso, Performance, recepcao, leitura (2018) continua a ser lido e alcanca pu-

blicos mais jovens no Brasil. Inaugura formas de dizer, em que a teoria se mistura

ao prazer de pensar livremente corpo e cultura.
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RESUMO

Pretende-se neste artigo realcar a vocalidade no Teatro, na Mdsica e nas varias vertentes da
expressao artistica, propondo como diretrizes as posturas fisicas que incluem gestos e movimentos
e o conhecimento aprofundado da funcao do cérebro nas formas da mente e da consciéncia que,
associados, permitem uma libertacao da execucao vocal por muito exorbitante que se apresente.
Propoe-se ainda um pequeno historico do teatro-musica, misica-teatro ou, mais genericamente,
das representacoes performativas no século XX, salientando alguns compositores e outros
autores que iniciaram ou desenvolveram formas de criagao multidisciplinar, nomeadamente
na Europa. Com efeito, esta area de criacoes misico-teatrais comporta grande variedade de
caracteristicas o que a torna de dificil classificagao global, facto que justifique que grande parte
dos compositores deem um subtitulo as suas obras para diferencia-las como referimos neste
texto. Termina-se esta exposicao nomeando os casos mais relevantes em Portugal, sobretudo
0s que ultrapassaram a barreira e mantém suas criagoes performativas ja imbuidas do espirito e

das tecnologias do século XXI.

/

ABSTRACT

We pretend in this article to highlight vocal virtuosity in Theatre, Music and in the several fields
of artistic expressions, proposing physical resources, including gestures, movements and a deep
knowledge of the brain functions - mind and conscience, affections and emotions - with the
purpose of freeing the vocal performances, as exceeding as they can be. We also propose a
synthetic historical of the musical theatre or, in a more general sense, the artistic performancesin
the 20th century, pointing out some composers and authors who began and developed different
forms of plural presentations particularly in Europe. In fact, this area of music-theatre creations
involves many diverse characteristics what makes a global classification more difficult. May be this
justifies the fact that many composers attribute a sub-title to their pieces, as we refer in our text.
We finish this article by referring the most representative names in Portugal, particularly those
who depassed the common frontiers and kept their performing creations integrating already the
spirit and the technologies of the 21th century.

/

RESUMEN

En este articulo se pretende realzar la vocalidad en el Teatro, en la Mdsica y en las varias vertientes
de la expresion artistica, proponiendo como directrices las posturas fisicas que incluyen gestos,
movimientos y el conocimiento profundo de la funcion del cerebro en las formas de la mente y de
la conciencia que, asociados, permiten una liberacion de la ejecucién vocal por muy exorbitante
que se presente. Se propone un corto panorama histérico del teatro-mdasica, masica-teatro o
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mas genéricamente, de las representaciones performativas en el siglo XX, destacando algunos
compositores y otros autores que iniciaron o desarrollaron formas de creacion multidisciplinaria,
especialmente en Europa. En efecto, esta area de creaciones musico-teatrales comporta una gran
variedad de caracteristicas que la hace de dificil clasificacion global, lo que justifica que gran parte
de los compositores diera un subtitulo a sus obras para diferenciarlas, alo cual hacemos referencia
en este texto. Esta exposicion termina nombrando, los casos mas importantes de Portugal, en
particular aquellos que han cruzado barreras y mantienen sus creaciones performativas imbuidas
del espiritu y la tecnologia del siglo X XI.

DE QUE VOZ SE TRATA AQUI?

SE EU QUANDO CANTO, me preocupo com a perfeicao
desse canto o que fica? O que se perde? Qual o significado de cantar bem? Como

se define essa ambiciosa perfeicao?

Esta reflexao destina-se a todos os que pensam ou dizem: “nao tenho voz”, ou “a
minha voz nao é bonita”, ou “nao consigo chegar a nota aguda da aria que estou
ainterpretar” e varias outras frases so aceitaveis em casos de doenca ou defici-

éncia cronica ligadas ao normal funcionamento do aparelho fonador!

Eu penso, creio, afirmo que este € um campo irrealista e preconceituoso falso
e que nao conduz a nenhum resultado pratico positivo, ou seja, usar a voz em
todas as suas virtualidades usufruindo do seu fulgor e suscitando a partilha com

0S outros.

Foco aqui, sobretudo, a voz cantada porque constato o interesse crescente pelo
canto alargado aos atores e, assim, proponho que esta reflexao abranjaa vozem
todas as utilizacoes: a voz cantada, a voz teatral ou qualquer acto de comunicacao

em que usamos a voZz.
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Mas afinal qual & o instrumento que produz a voz? E obvio que se trata do corpo, ou
seja, o corpo € o instrumento que permite a emissao do som vocal. Mas que parte
do corpo? Logicamente a laringe e as cordas vocais (ou pregas vocais). E aqui resi-
de adiferenca: alaringe e as cordas vocais sao 6rgaos meramente vibratorios e o
som vocal é aresultante do conjunto das ressonancias vibratérias produzidas por
todo o corpo. Internamente masculos, articulacdes dsseas, mucosas, cavidades,
etc. contribuem igualmente através da flexibilidade que Ihes conferimos para o
resultado audivel final. Porém para sermos completamente rigorosos temos que
agregar ao processo meramente organico as vivéncias afectivas/emocionais que
o iluminam e Ihe dao pleno sentido. Daniel Charles (1978) considera que: “A voz
nenhuma disciplina a prende. [...] Ela € o poema do Ser, no sentido em que ela é
ainda mais nds mesmos do que nods, no sentido em que o homem € este poema

gue o Ser comecgou”.

Mas entao estamo-nos a referir aqui a técnica ou a interpretacao /comunicacao?

Quem comanda, pois, todo o processo até a sua formula final?

Nao restam hoje dlvidas que quem comanda o processo & o Nnosso cérebro, ver-
dade cientificamente investigada e comprovada pelo cientista portugués Antonio
Damasio, investigador na area das neurociéncias e longamente explanada na sua
extensa obra escrita sobre a funcao do cérebro em toda a atividade humana e,
neste particular, na criacao artistica e sua respectiva transmissao. Este cientista,
na sua pesquisa em que aprofunda o conceito da funcao primordial da mente na
vivéncia humanaincluindo a criatividade e a performance artisticas, introduz um

elemento que considera primordial em todo o processo - a consciéncia.

E, a esse propdsito, faz as seguintes consideracoes (DAMASIO, 2000):

O tema da mente em geral e da consciéncia em particular, per-
mitem ao ser humano exercitar, até mesmo esgotar, o desejo de
compreender e a sede de se maravilhar com a sua propria na-
tureza, que Aristoteles reconheceu como inconfundivelmente
humanos.|[...] A consciéncia &, com efeito, a chave para uma vida
examinada, para o melhor e para o pior; € a certidao que nos per-

mite tudo conhecer sobre a fome, a sede, o sexo, as lagrimas, o
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riso, 0s murros e os pontapés, o fluxo de imagens a que chama-
mos pensamento, os sentimentos, as palavras, as historias, as
crencas,amusica e apoesia, afelicidade e 0 éxtase. A consciéncia
no seu plano mais simples e basico, permite-nos reconhecer o
impulso irresistivel para conservar a vida e desenvolver um inte-
resse pelo simesmo. A consciéncia, no seu plano mais complexo
e elaborado, ajuda-nos a desenvolver um interesse por outros si

mesmos e a cultivar a arte de viver. [sic]

Consideramos que estes postulados se aplicam tanto ao cantor como ao musico
ou ao actor e identificamo-nos com a preocupacao de reenviar o problema da
interpretacao paraaquilo que lhe é essencial - uma profunda veracidade para com
o si. Isto porque é do proprio ser humano que se pode retirar toda a renovacao,
estados e gestos criativos surpreendentes, mas também demasiado sofrimento
se trabalharmos com objectivos falseados. Permanece, contudo, a interrogacao:
sera que conseguiremos “conciliar” a tendéncia do nosso tempo para considerar
os conceitos como prioridade na criacao artistica e harmoniza-los com as prer-

rogativas do sentimento e da estética, numa mescla equilibrada?

A minha proposta de ordem pratica €, pois, a de que a técnica consiste na criacao
de automatismos fisicos os quais, pela repeticao, se colocam ao servicodavoze
dainterpretacao e servem de suporte a todas as virtualidades que dela pretende-
mos tirar, seja ao nivel do dominio do alargamento da tessitura, das frequéncias

do timbre, dos excessos opostos das intensidades ou da diversidade dos ritmos.

Mas, na pratica, nao podemos executar estes pressupostos se nao obtivermos a
libertacao de todo o organismo fisico aquilo a que chamamos habitualmente de
descontracao ou relaxamento e esta flexibilidade que se obtém de forma natu-
ral conduz a uma total eficacia em conjugacao com o estado de “iluminacao” da

mente. E 0 que queremos significar aqui com “iluminacao”?

Queremos significar um devaneio por imagens que, de forma fantasiosa e in-
dividualizada, provocam a consciéncia das emocoes que irao alimentar todo o

processo de producao vocal incluindo a esséncia do objeto da transmissao.
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Entao, na pratica, como se transcende a funcao meramente cognitiva e se passa
a interpretacao de um texto ou de uma cancao/aria? Alimentando este espaco
mental da imaginacao pelos estimulos que sao enviados ao performer pelos

conteldos da obra queinterpreta e de acordo com os varios sentidos implicitos.

Sera entao que o intérprete no momento da realizacao musico-teatral deve es-
quecer tudo o que é e tudo o que sente e colocar-se integralmente na pele do
“personagem”? Do meu ponto de vista nao, embora com esta afirmacao possa
criar alguma controvérsia. Penso que deve haver um pequeno espaco a medida
de cadaintérprete que ele nao deve entregar ao personagem, pelo contrario, ele
deve ser simultaneamente observador do personagem que interpreta. Defendo
que esta percentagem minima de independéncia Ihe pode trazer um gozo ines-

perado, uma surpresa compensadora nos momentos da apresentacao.

E obvio que, para chegar a esta constatacao, também contribuiram as reflexdes
de Antonin Artaud sobre a efetividade do conceito de “duplo” para o ator, aquele
que atua e observa simultaneamente; ou de T. S. Eliot, guando questiona “quem
€ aquele que caminha sempre a teu lado?”. Visoes em que encontro uma parceria
de pensamento entre tempos tao distantes: mas, afinal, 0 ser humano apesar
de todas as metamorfoses sofridas ao longo dos séculos, nao continua a ser o

mesmo ser global?

AVOZ PERFORMATIVA

Apos estas consideracoes mais genéricas acerca da voz, pre-
tendemos fixar-nos agora na performance vocal num contexto determinado: o do
teatro-muasica, misica-teatro, multimédia, intermédia, performance ou qualquer
outra forma de espetaculos pluridisciplinares de raiz erudita cuja criacao se situe
aolongo dos séculos XX e XXI. Trata-se de uma matéria demasiado abrangente o
que nos obriga a optar por alguns exemplos paradigmaticos de compositores, en-

cenadores, dramaturgos, cenaristas etc. que se langaram a explorar e desenvolver
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sem quaisquer condicionalismos intelectuais mudancas radicais nos processos
de criacao artistica, na sequéncia dos desafios mais ou menos provocatorios dos
seus antecessores que, ja no inicio do século XX, os tinham pré-anunciado. Temos,
entao, que observar como e quando estas novas formas de “compor” atingem a
performance vocal, encarada aqui em sentido lato. E admiramos o interesse pela
voz e suas virtudes manifestado pela filosofa Danielle Cohen-Levinas (1987) ao

afirmar que, na época medieval:

[..]avozencarava-se comoum instrumento entre outros e, para-
doxalmente, tornava-se no prolongamento desses outros instru-
mentos. Para |a da palavra e do seu principio formal no sonoro, a
vozlibertavaumtimbre e preparava o que o século XX iria explorar

sistematicamente: a poética do timbre.

Dos mdltiplos elementos composicionais que comecaram a emergir na criacao
artistica na viragem do século XIX para o século XX, &€ possivel marcar sinais que,
indiscutivelmente, apontavam ja para a imparavel evolucao que se verificou ao
longo dos 100 anos posteriores, nao ignorando, contudo, a dificuldade de situar
exactamente o inicio de determinada intencao de inovar, manifesta em cada
area de criacao artistica no impeto de aproximacao entre si - amisica, a danca,

o teatro, a dramaturgia, as artes cinéticas, as artes plasticas, etc.

Independentemente dos momentos precisos da sua eclosao, nao se ignora que
todos tenham contribuido para um profundo enriquecimento das varias lingua-
gens, em formas, conteldos, materiais e gramaticas, correspondendo de maneira
directa a transformacao do proprio ser humano de per si e das suas relacoes

socioculturais alargadas.

Temos que assumir a dissecacao como meio de compreensao da originalidade
dasideias, da estética e das técnicas que, por vezes autonomamente, outras em
complementaridade, justificam que se olhe para cada componente como se em i
contivesse a esséncia da transformacao. E claro que os procedimentos caracteri-
zadamente experimentais foram alternando com formas mais globalizantes e, em
certos momentos desta profunda e acelerada evolucao, obras muito sincréticas

surgiram, cada vez com mais consisténcia, até ao final do século XX.
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Como se sabe, no género que abordaremos com mais frequéncia - o teatro-mu-
sica ou a misica-teatro -, o texto & uma das componentes, embora nem sempre
se apresente na forma dramatdrgica tradicional: por vezes sera narrativo, outras
nao, mais longo ou mais episoddico, mais descritivo ou mais poético, nos géneros
das obras que focamos, o que nao diminui a sua relevancia, seja qual for a forma

que assumir.

Seraigualmente pacifico colocar ao mesmo nivel elementos plasticos, cenogra-
ficos, luminotécnicos que sao oriundos de outras expressoes artisticas - plastica
ou cinética - e todos sabemos quanto estas areas sofrem as mais surpreenden-
tes evolucoes, elas também anunciadas e amplamente praticadas no inicio do
século. E o mesmo se verificou com a danca e a mUsica e com as novas nogoes
de espaco/tempo que sofrerao um tratamento especifico nas obras do género
teatro-musica, que, em si, reuniu tao grande diversidade de expressoes, mas com
formas e ideologias sociais e estéticas distintas das que predominavam no século
anterior. E, pois, desse género global que aponta para uma nova conjugacao em
autonomia das componentes, distinto do que fora anteriormente concretizado
por Richard Wagner com a determinacao de criar a gesamtkunstwerk - obra de
arte total - que tentaremos tracar o percurso, através das maltiplas propostas de
criadores oriundos de varias origens geograficas e de culturas tradicionalmente
diferenciadas e avaliar qual o estadio de perfeicao foi ou nao possivel atingirem

nas suas criacoes da segunda metade do século XX.

Dadas as referéncias relativas as artes plasticas que farei em termos comparati-
vos, de acordo com aquilo que cada obra ou compositor sugerem pela sua estética
e modificando os pressupostos a medida que as criacoes de teatro musical vao
evoluindo, propomos realcar alguns dos convénios em que as artes se aproxi-
mam, nomeadamente quando os criadores colaboram entre si. Neste contexto,
a voz assume uma funcao interventiva particular pelo que tentaremos dar-lhe a

relevancia que merece nas exposicoes € na apresentacao de casos exemplares.

Entende-se entao por teatro musical um género muito abrangente que, por vezes,
nos periodos classico e romantico, inclui a dpera e todas as formas em que o te-
atro e amuasica estao presentes. Em épocas mais recuadas, como no barroco, as

duas componentes podiam ter umaindependéncia na sequéncia do espectaculo,
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ou seja, podiam alternar sem que a accao teatral se desenrolasse forcosamente
durante a execucao musical, como se uma interrupcao no drama através da mu-
sica pudesse contribuir para tornar mais leve o desenvolvimento de uma acgao
emocionalmente intensa; e, outras vezes, o uso da mlsica como suspensao para
facilitar mudancas de cenas, sobretudo as mais longas; ou ainda, com a funcao
de acentuar momentos mais sensiveis, ou mais alegres, acompanhando uma
festa com cancoes ou com dancas pelos actores ou por bailarinos que apenas
intervinham nesses curtos espacos. Ha, pois, como sabemos, utilizacoes muito
variadas da misica nas artes da cenaincluindo os casos em que estaacompanha
na totalidade o desenrolar das representacoes. Justamente neste periodo, a voz
eram pedidas execucoes de arias que exigiam grande imobilidade fisica e este foi
um dos campos que mais se alterou para os cantores que passaram a usar 0 Corpo
em movimento e com maior gestualidade, facto que em vez de dificultar o canto
ou avoz teatral veio pelo contrario fortalecer toda a vocalidade. Um exemplo no-
tavel destarealidade € o da cantora Teresa Stratas na suainterpretacao magistral
como protagonista da 6pera Lulu, de Alban Berg, em que assume posturas fisicas

guase acrobaticas nos momentos de maior virtuosidade da tessitura sobreaguda.

Para alem destas manifestacoes, nao podemos esquecer outras de caracter mais
popular que constam do imenso catalogo do music-hall, do cabaret, da revista,
da comédia musical, do vaudeville etc., géneros que se enquadram igualmente
nesta designacao mais ampla. E ainda, com toda a intensidade que Ihes é pro-
pria, 0s musicais americanos, tao amplamente difundidos através do cinema. Um
bom exemplo & o dos musicais com um alto nivel de criacao, tanto na partitura
COmo na encenacgao, do compositor inglés de origem francesa, Andrew Lloyd
Webber - por exemplo, Evita, Cats, ou Jesus Cristo Super Star -, que também se
dedicou a 6pera, sempre com 0 melhor sucesso junto do publico - por exemplo,
O Fantasma da Opera, Sunset Boulevard, 1993 ou The Woman in White, 2004
- em que a teatralidade se associa ao canto, assim cumprindo a dramatizacao

cénico-musical das obras.

Nao se pode, pois, ighorar o papel determinante destas formas de teatro e misica
nem minimizar a suaimportancia na evolucao dos géneros e, sobretudo, na grande
comunicabilidade com os publicos a que se dirigem; o objecto desta exposicao,

porém, situa-se noutro registo que & o do sentido restrito, como se descreve
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seguidamente. Assim, na primeira metade do século XX, paralelamente com a
criacao de 6peras que iriam lancar as bases da inovacao verificada posteriormen-
te, grande parte da producao operatica mantinha-se estatica e desinteressante,
tanto na mUsica como na interpretacao. Com efeito, muitos cantores mesmo
quando possuidores de vozes de qualidade, manifestavam niveis de represen-
tacao ultrapassados, limitativos, pouco crediveis. Também certas encenacoes
pecavam por um estatismo nao significante e na area cénico-plastica nao se
conseguia competir com a evolucao das imagens que o cinema apresentava,
nem com os espectaculos de indole mais ligeira atras referidos. Ou seja, era nos
elementos proprios da teatralizacao que um certo tipo de 6pera sobretudo fa-
Ihava, embora também na composicao musical € nos temas, muito arreigados a
tradicao mais conservadora do final do século XIX manifestavam certos sinais
de decadéncia, mas preferimos mencionar casos que se distinguem pelas novas
tendéncias e passam a acrescentar um sub-titulo as obras que compoem assim
pretendendo eliminar comparac¢oes com as do passado recente. Pela curiosidade

desta iniciativa, transcrevemos aqui alguns desses exemplos (Serrao, 2006):!

TM - SUB-TITULOS NA 12. METADE DO SECULO XX (1)
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1 Paraconhecimento do
Quadro dos Sub-Titulos re-
lativos a 85 obras cénicas
da 22 metade do século XX,
consultar Serrdo (2006, p.
95-98).

«alegoria melodramatica»
«balada dramaturgica»
«burlesco tragicomico»
«comédia lirica»
«cantata cénica»
«canc¢ao do destino»
«drama musical»
«drama sinfonico»
«ditirambo-6pera»
«lenda musical»
«madrigal cénico»
«mimodraman»
«monodrama»
«mitologia alegre»

«bpera-capricho»

(Kienzl, Sanctissimum, 1925)

(Gal, Das Lied des Nacht, 1926)

(Grosz, Achtung Aufnahme, 1930)

(Satie, Le Piége de Méduse, 1913)

(Krenek, Die Zwingburg, 1924)

(Dressel, Der Kuchentanz, 1929)
(E.d’Albert, Der Golem, 1926)

(Satie, Socrate, 1918)

(Castelnuovo Tedesco, Bacco in Toscana1931)
(Bittner, Das Rosen Gértlein, 1923)
(Peragallo, La Collina, 1947)

(Bittner, Todestarantella, 1920)
(Schénberg, Erwartung, 1909)

(R. Strauss, Der Liebe der Danae, 1938-40)
(Toch, Der Fachter,1930)



«Opera-grotesca» (E. d’Albert, Der Schwarze Orchidee, 1928)
«bpera-minuto» (Milhaud, LEnlévement de I'Europe, 1928)
«pequeno teatro do mundo» Orff, Der Mond, 1937-38)

(Braunfels, Die Vogel, 1920)

(R. Strauss, Daphne, 1936-37)
«tragicomédia musical» (Goldschmidt, Der Gewaltige, 1932)

(Ettinger, Judith, 1921)

«pega lirica fantastica»

«tragédia bucdlica»

«tragédia musical»

Concentremo-nos, entao, na criacao das formas e dos seus criadores que viriam
a contribuir decisivamente para a evolucao da relacao entre o teatro e a masica,

na segunda metade do século XX.

Nos anos 1950, um compositor argentino viajou para a Europa e instalou-se em
Coldnia, na Alemanha, onde |he facultaram um estldio de electro-acUstica e
meios importantes para desenvolver a sua actividade criativa. Foi Mauricio Kagel,
nascido em 1925, que avancou para uma aposta na teatralizacao da musica, numa
primeira etapa, através da relevancia dos gestos proprios de tocar cada instru-
mento, exagerando-os e alongando-o0s no tempo, método que aperfeicoou e

consagrou em pecas a que chamou “teatro instrumental”.

Mas Mauricio Kagel nao se contentou com este passo e, continuando a sua pes-
quisa, criou inUmeras pegas musicais em que escrevia para a voz falada ou can-
tada, o movimento, a danca, o texto dramatico, e também alguns sons tratados
electronicamente. As pecas com estas caracteristicas passaram a ser designa-
das pelo novo género de “teatro musical de raiz erudita”, ou de “teatro musical
contemporaneo” (a época, anos 60-80). Desde esse periodo, e em diversos mo-
mentos da criacao na segunda metade do século, se tem tentado encontraruma
designacao que distinga este género seja do seu sentido amplo seja de outras
formas proximas que partem de elementos semelhantes - como a performance,
a poesia sonora, a instalacao etc. -, sem grande sucesso. Sera uma das razoes

[T

pelas quais as designacoes se vao alternando entre “teatro-mdasica”, “musica
encenada”, “espectaculo misico-teatral”; contudo, em obras de maior enverga-
dura que apostam assumidamente no essencial que caracteriza o género, sao 0s
proprios compositores e encenadores que usam a terminologia de teatro musical

(abreviadamente, também a sigla TM).
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Houve, contudo, algumas décadas em que o género foi contestado, quase con-
siderado menor devido ao seu caracter hibrido e assistiu-se entao a continuar
a adicao de subtitulos pelos respectivos criadores, tal como acontecera na 1¢
metade do século XX, para que nao houvesse qualquer confusao entre as suas
obras musicais para a cena e outros géneros mais populares e para evitarem as
suas obras serem catalogadas por outros. S6 alguns resistiram a esse receio,
embora criando algumas designacoes que especificariam melhor o enquadra-

mento estético de cada obra.

Numa tentativa de o caracterizar, diremos que o teatro-masica & frequentemente
interventivo, ou seja, provocatorio, usando aironia, a comicidade, o absurdo para
contrapor a certos aspectos quer de ordem social quer de ordem artistica, numa
criticaem subtexto com aintencao de por uma nova ordem nas coisas: nas coisas
da vida colectiva das pessoas, nas coisas das relacoes humanas, mas também

nas coisas artisticas, nos conceitos e, seguramente, em novas estéticas.

Como ja referimos, & evidente que, neste contexto, também a voz é tratada de
forma inovadora. Ela é usada, de facto, como matéria plastica natural ou trans-
formada, usando procedimentos técnicos que alargam de maneira versatil a sua
funcao de comunicabilidade expressiva. Importam os sons cantados, mas impor-
tam igualmente as palavras, as intencoes implicitas, os fonemas, os timbres, as
dinamicas, as texturas, as densidades. Se os sons/ruidos produzidos por objectos
ou 0s novos sons explorados nos instrumentos classicos ou tradicionais, passam
a ser integrados como elementos da composicao misico-teatral,? também os
sons da respiracao, 0s murmdarios, 0S Sons roucos, as onomatopeias, o canto
sobre sons fonéticos, estertores ou gritos, sao mesclados com a emissao de
palavras, textos ou frases cantadas, tudo servindo a diversidade expressiva e o
alargamento dos sentidos pretendidos pelo compositor. Nesta pesquisa, o canto
multifonico, baseado na emissao dos harmonicos vocais, técnica importada do
uso da voz em regides a Oriente (India, Tibete etc.), foi objecto de recriacao nao
facil para os cantores - sO alguns na época responderam a esta solicitacao - e
integrado nesta pandplia. Este processo foi aprofundado e adoptado sobretudo
pelos compositores da chamada “mUsica espectral”, tais como, Giacinto Scelsi
e Horatiu Radulescu; e mais tarde, Hugues Dufourt, Tristan Murail, Gérard Grisey

que procuravam nesta desconstrucao do som vocal algo de etéreo, porventurade
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transcendental ao mesmo tempo que sonhavam chegar ao amago de cada som
e explorar ao maximo as capacidades da vocalidade. Na geralidade das obras,
nao existe a preocupacao da narrativa, constando a matéria textual de excertos
fragmentarios, oriundos de varios autores e, por vezes, misturando diferentes
lilnguas na mesma obra. A tendéncia para a pulverizacao verificar-se-a também na
escrita musical, guando os temas passam a motivos, pequenas frases melddicas
constando, por vezes, de uma Unica nota - tendéncia ja antecipada, por exemplo,

em Wozzeck, de Alban Berg..

Da-seigualmente uma enorme relevancia ao trabalho de enquadramento visual
dos espectaculos particularmente no que respeita ailuminacao, passando aluz a
ser integrada como um elemento da composicao e da interpretacao e chegando
mesmo a substituir um ou outro personagem numa determinada accao, como, por
exemplo, em Don’t, Juan, de Constanca Capdeville (1985), em que a luz substitui

a figura do protagonista na acao de subir a um escadote ao centro da cena.

Este movimento da misica contemporanea e do TM foi-se desenvolvendo duran-
te os Cursos Internacionais de Milsica Contemporanea de Darmstadt (Alemanha),
aque muitos compositores compareciam para dar a conhecer as suas obras mais
recentes, considerando os comentarios sabios dos colegas e o estimulo para
continuar a inovar num terreno inseguro na época, no ambito do qual o género
teatro-muUsica se integrava igualmente. Participaram nesses encontros varias
personalidades, hoje de reconhecido mérito, tais como Karlheinz Stockhausen
ou Pierre Boulez. Referimos, ainda, no seu periodo mais alto, Olivier Messiaen,
Luciano Berio, Franco Donatoni, Luigi Nono, Cathy Berberian, cantora lirica que
viria a dar inicio a uma performance de concerto original, quebrando com a tra-
dicao classica e dando umimpulso importante a masica vocal teatralizada, numa

estreita colaboracao com Luciano Berio, seu marido.

Estas nao foram tentativas frustradas, pelo contrario, o movimento do TM alar-
gou-se e nao parou de evoluir, sempre num espirito de interacgao entre as artes
e novos grupos de criadores foram surgindo, atraindo novas geracoes de disci-
pulos. De entre estes, referiremos George Aperghis, Jean-Pierre Drouet, Tom
Johnson, Vinko Globokar, Tod Machover, Giorgio Battistelli, Constanga Capdeville,

Jorge Peixinho, este dltimo, performer por exceléncia e compositor de mérito
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reconhecido em Portugal e no estrangeiro. De Giorgio Battistelli, relembramos
aobradeteatro-mUsica Jules Verne, musical fantasy, com textos do compositor,
apresentada em Lisboa, em 1987, que contou com a interpretacao de um gru-
po excelente de mUsicos/actores, entre os quais Gaston Sylvestre, Jean-Pierre
Drouet e Willy Coquillat, elementos do Trio Le Cercle, de Paris. Um exemplo de
igual envergadura & o do compositor brasileiro Gilberto Mendes, reconhecido
pela originalidade da sua escrita musical e que tem a particularidade de criar
obras de musica-teatro para grupos corais, desenvolvendo a performance vocal

de formainvulgar.

Alguns desses compositores escreveram paralelamente dperas contemporane-
as, sobre textos mais densos, por vezes poéticos, filosoficos, abstratizantes, tais
como: Tristes Tropiques (1997), dpera de Georges Aperghis sobre o texto de Lévi
Strauss; Roméo et Juliette (1985-88) de Pascal Dusapin sobre o texto de Olivier
Cadiot ou Médeamaterial (1990) do mesmo compositor, sobre o texto de Heiner
Muller. Esta Gltima conjuga a narrativa do mito classico com um desenvolvimento
elaborado das reflexdes de Medeia, com tendéncias psicanaliticas, o que, para
além de uma escrita musical inovadora, proporciona uma interpretacao virtuosa
do canto de Medeia, escrito para soprano coloratura. Nao serao, portanto, alheias
aevolucao do género TM as escolhas da matéria textual feitas pelos compositores
que, para além dos ja referidos, recorrem também a textos de autores classicos
como Aristofanes ou Platao; e, também, de autores seus contemporaneos como
James Joyce, Gertrude Stein, Edgar Poe etc. Nos compositores portugueses do
mesmo periodo que criaram obras deste género e que frequentaram igualmente
os Encontros de Darmstadt, as tendéncias repetem-se: cito, entre outros, José
Lopes e Silva, Candido Lima, Constanca Capdeville, Jorge Peixinho, Clotilde Rosa
ou Paulo Brandao, realcando, contudo, o facto de a compositora Capdeville ser a
que mais desenvolveu o género, com cerca de 20 obras escritas e criadas e que,
pelas suas caracteristicas, se inserem por direito proprio no movimento europeu.
(SERRAO, 2006)

Ainda dentro da mesma linha conceptual, refiro Heiner Goebbels, compositor ale-
mao muito apreciado pelo publico jovem, de quem referimos Ou bien le débarque-
ment désastreux e Schwarz auf Weiss (Preto no Branco), concertos encenados, o

segundo apresentado na Culturgest em Lisboa, pelo Ensemble Modern,em 1997.
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Nestes dois casos, o compositor escreveu para pequena orquestra, dirigindo os
masicos cenicamente, numa complexa simbiose, muito surpreendente também
pela novidade na movimentacao intensa dos instrumentistas, mas em que a exe-

cucao musical foi sempre rigorosa, atingindo niveis virtuosisticos.

Mas um dos nomes hoje mais consensual dos plblicos nos varios paises europeus
€, sem dlvida, o de Robert Wilson, que, como encenador/coredgrafo, adopta
conceitos que se identificam com os do TM, recorrendo a colaboracao de va-
rios compositores, tais como Peter Hahn, Tom Waits, Philip Glass, entre outros.
Igualmente, a obra Einstein on the beach (anos 1960) foi ja um exemplo desta
tendéncia mais tarde reafirmada e uma das primeiras obras que se inserem no
género. Quanto a Faustus Lights the Light, Orlando, Alice, O corvo branco, apre-
sentadas em Portugal na década de 1990, respectivamente no Teatro Nacional
D. Maria ll, na Culturgest, no Centro Cultural de Belém e no Parque das Nacoes,

obtiveram a melhor adesao por parte dos piblicos.

CONCLUSAO

Também em Portugal, compositores de geracoes mais no-
vas apresentaram as suas criacoes ja no inicio do século XXlI, tais como Sérgio
Azevedo, Carlos Marecos, Alexandre Delgado, Luis Tinoco, Joao Madureira, Nuno
Corte-Real, tanto em obras de misica encenada como em criacoes de género

operatico.

Aqui mais uma vezreitero o interesse que o TM suscitou igualmente em encena-
dores que, recorrendo a um compositor para a criacao da masica, apresentaram
pecas de sua iniciativa, conjugando criacao teatral com criacao musical, numa
inter-accao constante a medida que a obra progride, sem que uma componen-
te se imponha a outra. Este trabalho de colaboracao muito intima exige carac-
teristicas de aceitacao matua e € um espaco criativo muitas vezes partilhado

também pelos intérpretes. Alguns exemplos mais representativos em Portugal
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de personalidades que se entregaram a este desafio e a quem se ficarao a de-
ver obras de grande ousadia no sentido de esbater as hierarquias tradicionais
nas encenacoes, tém sido Luis Miguel Cintra, Joao Brites, Joao Lourenco -este
numa area mais ligada ao cabaret brechtiano. E Ricardo Pais, que consideramos
ser um dos que tém uma visao muito particular desta relacao entre o teatroe a
mUasica, patenteada em espectaculos como Saudades (1978) e Fernando, Fausto,
Fragmentos (1989), com a qual obteve o Prémio Garrett da Secretaria de Estado
da Cultura; e, posteriormente, com a direccao da peca Um Hamlet a Mais no
Teatro D. Maria Il (2003), com mdsica criada ao vivo pelo compositor Vitor Rua,
modelo exemplar de fusao entre teatro, musica, canto, movimento quase acro-
batico, cenario significativamente amovivel, valorizando igualmente cada item
e contando com interpretacoes dos actores que corresponderam com rigor as
exigéncias desta criacao pluridisciplinar sobre um texto classico. De notar que
nesta apresentacao se exibiram performances vocais de grande virtuosidade,
tanto na palavra dita como no canto, formacao abrangente que felizmente os
atores portugueses recebem presentemente nas escolas de teatro do ensino

superior artistico.

Jano século XXI, podemos igualmente nomear grupos de actores/encenadores
que, em Portugal, tém concretizado a referida simbiose entre teatro e misica
com estéticas variadas e originais, tais como o Teatro Praga, a Propositario Azul,
o Teatro Meridional, o Teatro Aberto, entre outros. De referir ainda os Artistas
Unidos, sob a direccao de Jorge Silva Melo, também um encenador de grande
reconhecimento nacional, que tem feito propostas personalizadas de grande
impacto e para as quais a escolha dos autores dos textos e dos compositores é
aberta, pressupondo muitas vezes um sentido pedagogico, implicando criadores

de geracoes muito jovens.

Sera igualmente de justica nomear os irmaos Nuno Feist, musico, e Henrigue
Feist, cantor, que continuam nos dias atuais a colaborar entre si na criacao de
espetaculos de teatro musical de influéncia americana, deliciosamente criativos
e de grande qualidade de execucao que representam uma contribuicao artistica
fundamentada numa cultura do género a que se dedicaram, estudando e traba-
Ihando junto das fontes mais crediveis, particularmente das tendéncias anglo-

saxonicas e assumidamente americanas.
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Pessoalmente, enquanto cantora e professora de Voz e Canto Teatral, tenho-me
dedicado com o maior empenho a colaborar nesta funcao magnifica de ajudar
jovens artistas, portugueses e brasileiros, entre outros, a tomar consciéncia das
suas vozes e a fazer delas um dos meios de comunicacao artistica de natureza

plural interactiva.
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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 relaciéon entre
voz, palabray movimiento danzado; la pesquisa opera a través de la ocurrencia de las experiencias
narradas, que ponen en evidencia algunos elementos recurrentes en la relacién 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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PALAVRAS-CHAVE:
Processo Criativo. Voz.
Movimento Dangado.
Danca. Performance.

KEywoRrbs:

Creation Process. Voice.
Dance Movement. Dance.
Performance.

PALABRAS-CLAVE:
Proceso Creativo. Voz.
Movimento Danzado. Danza.
Performance.



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 pesquisadora].

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 energia que lhe é
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 inquietagao 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 percepc¢ao 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 nos 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
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-, 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 pescoc¢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
‘solucar’, 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”.
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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 cénica eraade 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, é 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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RESUMO

Propoe-se abordar alguns aspectos referentes a performance de poemas a fim de evidenciar suas
potencialidades como género performativo e de fomentar tal discussao no campo da formagao
teatral, com énfase nos estudos da voz e da palavra. Nos poemas, a propria linguagem verbal, em
jogos semanticos, fonolégicos ou sintaticos abre niveis de sentidos simultaneos aos valores literais
das palavras, subvertendo o paradigma idealista que tende a aliena-la do campo da acao e da
forma. Observa-se asrelacoes entre aletra, a voz, a palavra poética e gestualidade, que orbitama
performance de poemas, reconhecendo o corpo como um lugar de interseccao dessas dimensoes
desde os primeiros contatos com os poemas, por meio das diversas formas de leitura, até as
interacoes entre performadores e pablico. Enfim, o reconhecimento da centralidade do corpo
e seus agenciamentos com a letra e a palavra em performance nos permite desenhar praticas
metodologicas pragmaticas que favorecam a performance de poemas.

/

ABSTRACT

Itis proposed to address some aspects related to the performance of poems in order to highlight
their potential as a performative genre and to foment such discussion in the field of theatrical
formation, with emphasis on voice and word studies. In poems verbal language itself, in semantic,
phonological, or syntactic games opens simultaneously levels of meanings to the literal values
of words, subverting the idealistic paradigm that tends to alienate it from the field of action and
form. It is observed the relations between the writing, the voice, the poetic word and gestuality
that orbit the performance of poems, recognizing the body as a place of intersection of these
dimensions from the first contacts with the poems, through the different forms of reading, to
the interactions between performers and the public. Finally, the recognition of the centrality of
the body and its agenciations with the letter and the word in performance, allows us to design

pragmatic methodological practices that favor the performance of poems.

/

RESUMEN

Se propone abordar algunos aspectos referentes a la performance de poemas a fin de evidenciar
sus potencialidades como género performativo y de fomentar tal discusiéon en el campo de la
formacion teatral, haciendo énfasis en los estudios de la voz y de la palabra. En los poemas, el propio
lenguaje verbal, los juegos semanticos, fonolégicos o sintacticos, posibilitan niveles de sentidos
simultaneos a los valores literales de las palabras, subvirtiendo el paradigma idealista que tiende
a alienarla al campo de la acciéon y de la forma. Se observan las relaciones entre la letra, la voz, la
palabra poética y gestualidad, que orbitan la performance de poemas, reconociendo el cuerpo
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como unlugar de interseccién de esas dimensiones desde los primeros contactos con los poemas,
por medio de las diversas formas de lectura, hasta las interacciones entre ejecutantes y pablico.
En este orden de ideas, el reconocimiento de la centralidad del cuerpo y sus agenciamientos con
la letra y la palabra en performance, nos permite disenar practicas metodologicas pragmaticas
que favorezcan la performance de poemas.

INTRODUCAO

O GRUPO DE PESQUISA Vocalidade & Cena tem iden-
tificado a importancia de reconhecermos o0s agenciamentos dos fendmenos
que envolvem a poesia em performance: as singularidades materiais do género
poema, enquanto escrita e performance, bem como o lugar dos corpos humanos
nessas relacoes, considerando a natureza de seus diversos tipos de empenho

diante dessas formas estéticas.

A pesquisa de Priscila Soares Garcia, Poemas e(m) performance: cartografia de
um processo de composicao cénica a partir do livro Ritos de Passagem, de Paula
Tavares, alinha-se a tal investigacao propondo identificar como se dao algumas
relacdes entre palavra e(m) movimento na composicao de uma performance
cénica dos poemas que compoem a referida obra, de 1985, da poetisa angola-
na. Ao investigar as resisténcias que a poesia em performance oferece ao seu
corpo, enquanto performador, busca verificar quais relacoes sao estabelecidas
nos jogos entre palavra e(m) movimento e como esse jogo pode potencializar a

performance dos poemas de Tavares.

Nessa confluéncia de interesses pela poesia em performance e de estudos em
andamento, configuraram-se as seguintes questoes que nos motivam: o que

parece serimprescindivel hoje para estudos da performance de poemas? Como
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as praticas teatrais tem se relacionado com a poesia em performance? Como o

poema vem transitando entre praticas orais e escritas?

Assim, propomos abordar alguns aspectos referentes a performance de poe-
mas a fim de evidenciar suas potencialidades como género performativo e de
fomentar tal discussao a partir da pratica teatral, com énfase nos estudos da

voz e da palavra.

Temos observado que a poesia, ha forma de poemas, tem sido usada como ins-
trumento metodoldgico para o aprimoramento da performance de atores e atrizes
no que tange a palavra em cena, contudo nao identificamos claros investimen-
tos na performance de poemas em si, enquanto evento estético por parte das

praticas teatrais.

Apesar de haver, relativamente, pouca producao dramatirgica contemporanea
que lance mao de recursos liricos, como 0s versos e as rimas, por exemplo, ha no
repertorio teatral ocidental um vasto contingente de textos teatrais na forma lirica.
Ha elementos poéticos em textos teatrais da antiguidade classica ou renascen-
tista, em textos teatrais romanticos ou modernos e, mais proximos a versificacao
livre, em textos teatrais contemporaneos. Tal fato corrobora a importancia da
abordagem de poemas na formacao de atores e atrizes, uma vez que o0 modo
lirico propoe desafios para a atuagcao nao necessariamente experimentados na
prosa. Assim, entendemos que a pratica pedagodgica com poemas potencialize a

eficacia da palavra em seus diferentes modos de realizacao estética.

Contudo, num contexto em que a linguagem teatral ja abriu tantas frestas ao
campo do exclusivamente dramatico, pretendemos fomentar a reflexao sobre
a performance de poemas, enquanto modalidade de atuacao, caracterizando-a
e indicando proposicoes metodologicas sobre a abordagem de poemas para a

performance, com énfase nas relacoes entre letra, voz, palavra e movimento.

No que tange as especificidades da performance de poemas na contemporaneida-
de, consideraremos seus transitos entre as praticas da escrita e as praticas orais,

bem como as singularidades materiais de tais praticas. O reconhecimento das
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diferentes materialidades que envolvem as relacoes corporais com poemas hoje

nos tem permitido lancar propostas metodoldgicas para aabordagem de poemas.

A POESIA E O POEMA

A conceitualizacao e caracterizacao da poesia em literatura
€& um dos assuntos mais controversos entre estudiosos do tema, de acordo com
Massaud Moisés (2004). A poesia, enquanto género literario, liga-se a percepcao
das sensacoes e € resolutamente habitada por estados afetivos referentes aos

sentimentos, emocoes e situacoes.

O termo “poesia” tem sido utilizado comumente para designar os efeitos esté-
ticos - cognitivos e sensoriais - de diversos procedimentos artisticos sobre a
percepcao humana. Nao se encontra hoje exclusivamente associado ao modo
lirico de composicao com as palavras, pois podemos nos referir a poesia como
as provocacoes estéticas das diversas formas de arte. Por essa razao, ao longo
do artigo, ao invés de usarmos o termo poesia, que comumente usamos para

designar o poema, usaremos pontualmente o termo poema.

Ha, portanto, elementos, como a presenca do eu lirico, das figuras de linguagem,
além da métrica e da rima, que fazem com que a poesia, ou seja, o fato estético

se desabroche de modos especificos no poema e nao de outros.

O verso, “tipo altamente concentrado e atuante de palavra” (CANDIDO, 1996,
p. 45), comporta ritmo, sonoridade e significado. A palavra em versos se torna,
entao, portadora de imagens, simbolos, metaforas, alegorias, etc., despertando
“um prazer sensorial pela sua propria articulacao: durezas de guturais, explosoes
de labiais, suavidades de linguais”. (CANDIDO, 1996, p. 45)

Antbénio Candido em O estudo analitico do poema (1996) aborda especifica-

mente a poesia como manifestada no poema, em versos metrificados ou livres.
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O verso livre, muito utilizado pelos poetas contemporaneos, advém da liberdade
de criacao instaurada pela estética romantica. Segundo o autor, foi a partir do
Romantismo, no século XX, que comecou a se questionar mais veementemente

o verso metrificado representado pelo canone classico.

Massaud Moisés, no que tange ao verso livre, descreve as mudancas propostas
por sua conquista, ressalta a ruptura com a métrica, assim como a ruptura com

as formas constituidas de rima:

em vez da simetria, propds-se a assimetria, em lugar daisometria
dos versos, tentou-se a heteronomia, ou polimetria, em suma,
airregularidade. Ao mesmo tempo, emancipava-se o verso da
sujeicao a cadéncia e a rima, criando-se um novo ritmo, de an-
damento quase coloquial, que mostrava nitidamente a diferenca
intrinseca entre a regularidade das silabas do verso, assinalada

pela cadéncia, e o ritmo. (MOISES, 2004, p. 471)

O autor ainda observa que o verso livre nao deixa de imprimir ritmos ao poema,
mas rompe com a regularidade dele. Assim, afirma que a existéncia do poema

independe de seus aspectos estruturais:

Estava criado o verso livre, livre da nocao de hemistiquios, de
namero de silabas, de cesuras, ictos, etc., enfim de tudo quan-
to constituia heranca métrica do passado. Liberto das amarras
historicas, o verso parecia ter perdido a sua peculiar fisionomia,
aproximando-se temerariamente da prosa, como se a poesia
fosse decorrente apenas da estrutura formal. (MOISES, 2004,

p. 471, grifo do autor)

O ritmo no verso livre, abrindo-se para a multiplicidade métrica, ditada agora so-
mente pelas necessidades do que se pretende produzir esteticamente com os

poemas, pode propor maior singularidade do que o verso metrificado pode fazé-lo.

Também os efeitos sonoros, tradicionalmente propostos no contexto dos po-

emas pelas diversas formas de rima historicamente codificadas, também nao
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abandonaram totalmente os poemas modernos, pois figuras de linguagem que
produzem jogos com a sonoridade das palavras se fazem presentes. A corres-
pondéncia entre um som e um sentido, por exemplo, semantico-sinestésico, pode

atingir percepcoes complexas.

Consideramos que o poema se constitui de fato nos sinais de sua performance
sobre a percepcao humana, seja no efeito que produz nos leitores na leitura si-
lenciosa e na leitura vocalizada ou no efeito que produz no piblico a partir da voz

e da gestualidade de um performador.

Historicamente, o engajamento para a performance de poemas na modernidade
efetivou-se como uma pratica nascida na interdisciplinaridade entre a misica e

a literatura, questao que sera tematizada nas palavras seguintes.

PERFORMANCE DE POEMAS!
O ENGAJAMENTO DA
LITERATURA E DA MUSICA

Dentre os diversos movimentos artisticos experimentais do
século XX e XXI, areas como a literatura, a mdsica e as artes visuais vém dialogan-
do diretamente com a poesia, na forma de poemas, buscando restabelecer-lhe

o lugar de performance.

Assim, tém sido desenvolvidas diversas formas de entradas no universo do poema
em performance, o que, ao nosso entender, reflete a poténcia sensorial miltipla
dessa forma estética. Diante da diversidade de abordagens podemos organizar
as performances de poemas hoje em dois grupos: a) aquelas em que os proprios
poetas e poetizas dizem, falam ou performam seus poemas; e b) aqguelas em que

0s poemas dos poetas e poetizas sao ditos, cantados, performados por outros.
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Podemos colocar, no primeiro grupo, os movimentos poéticos ligados ao secular
repente do nordeste brasileiro ou a movimentos mais recentes nomeados como
poesia sonora e slam poetry. Ja a performance da poesia de poetas e poetisas
€ explorada de diversas maneiras, seja por artistas das mais diversas areas ou
por admiradores de poesia que declamam/recitam poesia em eventos culturais,

COMO 0S saraus, por exemplo.

Explicitaremos aqui o movimento poético da poesia sonora, criado pelo poeta
francés Henri Chopin na década de 1950, pois esse movimento, além de ser
aberto aos mais diversos géneros de poemas, apresenta maior exploracao cénica,
sonora, cinética por parte dos performadores, fato que nos interessa muito, uma
vez que nosso foco recai sobre as diversas relacoes corporais estabelecidas na

performance de poemas.

Segundo Paul Zumthor, na poesia sonora, os poetas e poetisas realizam vocal-
mente suas poesias, em busca de fazer ouvir e ver o poema através de perfor-
mances ao vivo. Ela tem como objetivo libertar a poesia da estrutura grafocéntrica
que supostamente a aprisiona, pois compreende que & na performance que a

poesia se realiza plenamente. (ZUMTHOR, 2005)

A poesia sonora poe em jogo o espaco por onde a voz trafega e a partir de con-
juncoes sonoras, onde a palavra € um dos elementos possiveis, busca compor
uma poesia que produza sensacoes e impressoes. A modalidade mergulha no
universo da performance vocal, englobando “codigos expressivos de outras artes
e meios de expressao tradicionalmente distintos, a musica, a danca, a propria
imagem visual”. (ZUMTHOR, 2005, p. 153)

Ao levar os poetas para o palco, faz com que estes explorem diferentes modos
dedizer seus poemas em performance. Dessa forma, a poesia sonora transgrediu
um lugar atribuido aletra, a escrita, levando os poetas e seus poemas ao encontro,

sem a mediacao da letra, com o publico.

A musica e a literatura tém na poesia sonora o desejo de realocar a poesia no cam-
po da performance. Nas artes cénicas, observamos uma pratica ordenada com

poemas como forma didatica para o exercicio ou reconhecimento das poténcias
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da voz e da palavra em cena, contudo nao encontramos pesquisas que sistema-

tizem ou invistam em estudos metodologicos para performance de poesias.

Entendemos que um movimento para suprir tal caréncia seja reconhecer, inicial-
mente, a singularidade dos fendmenos que circundam a presenca do corpo hu-
mano nessa pratica, como por exemplo as relagoes, que incidem hoje no corpo de

guem performa e suas acoes, entre a escrita e a performance propriamente dita.

POEMAS EM TRANSITOS ENTRE
A PERFORMANCE E A LETRA

A visualidade da palavra escrita e a oralidade da palavra dita
geram mudanc¢as na forma como o leitor, um outro tipo de performador, perce-
be o texto. O escritor irlandés James Joyce (1939 apud MCLUHAN, 1972, p. 110)
afirma que “[...] as palavras que o leitor vé nao sao as que ele ouvird”. Marshal
MclLuhan ratifica Joyce ao observar que alinguagem de seus poemas sé adquire
poténcia quando lida em voz alta, pois é a vocalizacao de suas palavras escritas

que provocam/criam sinestesia.

Hoje, ao considerarmos a recepc¢ao de poemas pensamos mais comumente na
pagina impressa do livro, no entanto, antes de os poemas passarem a ser regis-
trados pela escrita, eram acessados, sem a mediacao da escrita, através da voz.
De acordo com Zumthor (1993, p. 249), “a transmissao da poesia, entre os séculos
X e XIV, exigiu o gesto humano; g, além disso, enquanto essa voz poética tendia
ao canto, o gesto poético tendia a danca, sua Ultima realizacao”. Deste modo,
podemos pensar que as fronteiras entre os poemas, canto e danca ja foram, de
certo modo, mais borradas, nao tao fixas quanto aparentam ser hoje, fato que

também nos motiva a investigarmos a performance de poemas.

Contudo, ainvencao da maquina de impressao tipografica pelo alemao Johannes

Gutenberg por volta de 1450 mudou, além da historia da escrita, a historia do
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género poema e a historia da propria leitura. McLuhan (2000, p. 153) afirma que
“até Gutenberg, a publicacao poética significava a leitura ou o canto dos proprios

poemas para uma pequena plateia”.

Antes do advento da impressao de tipos moveis a recepcao de poemas se dava
a partir da sonoridade da palavra e nao da letra sobre o papel, visto que a grande
maioria das pessoas nao era alfabetizada e os materiais impressos pelas técni-
cas vigentes nao eram acessiveis. Assim, mesmo com a presenca de formas de
grafar a palavra, era comum o habito das pessoas se reunirem em praca pablica

para partilhar a escuta de textos dos mais variados estilos.

Com o dificil acesso aos manuscritos, os estudantes durante a I[dade Média, por
exemplo, eram obrigados a memorizar tudo o quanto liam. Parecia haver ainda

uma relacao mais contigua entre escrita, escuta, memoria e oralidade:

A crianca na escola durante aldade Média tinha primeiro que fazer
suas proprias copias dos textos, através de ditado. Em seguida
tinha de compilar sua propria gramatica, dicionario e antologia.
O aparecimento de uma grande quantidade de textos impressos
baratos e uniformes modificou tudoisso. A mecaniza¢ao da escri-
ta através da composicao de tipos moveis ampliou rapidamente
o ambito da leitura disponivel e do mesmo modo reduziu veloz-
mente o habito do discurso oral como método de aprendizado.

(MCLUHAN, 2000, p.155-156)

A escrita no papiro, no pergaminho e a imprensa na pagina do livro, por exem-
plo, promoveram, portanto, diferentes organizacoes dos habitos corporais. De
acordo com McLuhan (2000, p. 155-156), a representacao da palavra pela letra
tornou-se, de certo modo, “a traducao do audivel para o visual. Em larga medida
constitui a espacializacao do pensamento”. Nessa perspectiva, a escritaimpressa
possibilitou maior distribuicao geografica do poema, assim como possibilitou que

tocassemos e fossemos tocados por poténcias da palavra pelo contato visual.

A leitura em voz alta era uma pratica muito comum até o final da Idade Média,

no século XV, enquanto a leitura silenciosa nao era um habito cultural até o
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surgimento da pagina impressa. McLuhan observa que os leitores continuaram
aleremvoz alta mesmo depois do advento da palavraimpressa, na Renascenca.
Assim, a propria pontuagao grafica, mesmo nos séculos XVI e XVII, continuava
a fazer sentido para o ouvido e nao somente para os olhos ou a organizacao

maiormente logica do texto.

Contudo o autor ressalta que com a alta reprodutibilidade dos textos foi fomenta-
da comrelativa rapidez certa énfase nos aspectos visuais da palavra. Nos séculos
que se seguiram, as praticas vocalizadas se tornaram cada vez mais incomuns
e, a0s poucos, o ato de ler tornou-se uma pratica muda, visual e solitaria. Nessa
mutacao de habitos, o poema passa a existir fortemente atrelado a pagina im-
pressa no século XVII. (MCLUHAN, 1972)

Apesar da transformacao das praxes na relacao com a palavra, Octavio Paz, com-
preende que a leitura de poemas ainda se apoia num jogo muscular e respiratorio,
isto &, que tem relacao com a palavra articulada e mobiliza o corpo no ato de ler.
Para o poeta, o poema é “[...] uma configuracao de signos sobre um espaco anima-
do”. (PAZ,1982, p. 330) Na perspectiva de Paz, o poema escrito joga com a letra
e com a voz em performance simultaneamente e, numa perspectiva produtiva
sobre as relacoes entre a escrita e a poténcia sonora de poemas, compreende
que os poemas nos levam deliberadamente para além da pagina escrita na ex-

periéncia da leitura.

A poesia, historicamente, trafega entre a escrita e a oralidade, assim como outros
géneros performativos, como o texto teatral. Tal transitoriedade do poema entre
apalavraoral e a escrita pode ter pendido, em determinado momento, mais para
um lado do que para o outro, implicando em diferentes relacdes corporais com

a performance de poemas.

A escritatambém comporta, & verdade, medidas de tempo e espa-
¢o:mas seu objetivo dltimo € delas se liberar. A voz aceita beatifica-
mente sua servidao. A partir desse sim primordial, tudo se colore na
lingua, nada mais nela é neutro, as palavras escorrem, carregadas
deintencoes, de odores, elas cheiramao homem e a terra (ou aquilo

com que o homem os representa). (ZUMTHOR, 2010, p. 166)
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Isto dito, entendemos que a performance vocal de poemas pode potencializar
as palavras que nasceram por meio da escrita, visto que podem haver vestigios
da performance oral na propria escrita que, inequivocamente, colocam em jogo
um referencial que é da ordem da corporeidade e da experiéncia partilhada entre

dois ou mais sujeitos, num consumo coletivo.

AS LEITURAS SILENCIOSA E
VOCALIZADA COMO PERFORMANCE

Quando recorremos a nocao de performance para pensar
o lugar do poema, necessariamente, estamos considerando o corpo e suas po-
téncias. A performance €, assim, um ato de comunicacao, ligada ao momento
presente, ela, de acordo com Zumthor (2007, p. 50), “[...] atualiza virtualidades
mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou menor clareza”. Assim, o autor
nos leva a considerar o ato de leitura, tanto a leitura silenciosa, quanto vocaliza-
da, como performance, ou seja, como “[...] o exercicio de um esforco em vista da
consumacao de uma ‘forma’”. (ZUMTHOR, 2005, p. 140)

Nesse sentido, somos também convidados a reconhecer a dimensao perfor-
mativa das proprias praticas de leitura de poemas, levando em conta os investi-
mentos do corpo humano e seus diferentes modos de percepc¢ao na realizacao

do fato estético:

O que produz a concretizacao de um texto dotado de uma carga
poética sao, indissoluvelmente ligadas aos efeitos semanticos, as
transformacoes do proprio leitor, transformacoes percebidas em
geral como emocao pura, mas que manifestam uma vibracao fisio-
logica.[...] O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que
éeleproprio. Entao é ele que vibra, de corpo e alma. Nao ha algo que
a linguagem tenha criado nem estrutura nem sistema completa-

mente fechados; e as lacunas e os brancos que ai necessariamente
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subsistem constituem um espaco de liberdade: ilusério pelo fato
de que s6 pode ser ocupado por um instante, por mim, por voceé,

leitores ndmades por vocacao. (ZUMTHOR, 2007, p. 53)

Mesmo com a forte presenca da escrita mediando nossa relagao com o poema,
podemos acessar estados emocionais e/ou sensoriais através da leitura, pois ao
depararmos com a letra na pagina impressa ela nos sugestiona o jogo estético

compondo sentidos tao maltiplos quanto Gnicos.

Nesse sentido, as intervencoes das tecnologias de escrita na criacao poematica
permitem ainvencao de intervalos estéticos entre os leitores e os poemas grafa-
dos diferentes - nem melhores, nem piores - daqueles criados entre a plateia e
os poemas em performance. O ato de ler esta impregnado pela procura do prazer
estético-visual-sonoro e mesmo a leitura silenciosa engaja o corpo no processo

ativo de recepcao poética.

Na leitura silenciosa, a presenca corporal do intérprete-ouvinte realiza-se como
“uma presenca invisivel, que é manifestacao de um outro, muito forte para que
minha adesao a essa voz, a mim assim dirigida por intermédio do escrito, com-

prometa o conjunto de minhas energias corporais”. (ZUMTHOR, 2007, p. 68-69)

Ja,quando a voz surge durante a leitura, outros jogos estéticos entram em campo:
além de sermos estimulados pelos sentidos das palavras, somos de fato incita-
dos pelos sons do que dizemos. Ouvimos simultaneamente pelo ouvido interno
e externo e a vibracao do som que produzimos se propaga por toda matéria que
nos cerca e também pela que nos integra: o corpo humano produz a voz com a

qual ressoa.

MclLuhan (1972) nos diz que a leitura em voz alta propicia jogos sinestésicos e
tacteis, pois através do som da voz podemos evocar imagens e sensacoes. Assim,
considerando a quantidade de sentidos afetados direta ou indiretamente, pode-
mos compreender a leitura vocalizada como um outro tipo de performance, na qual

ha maior engajamento do corpo e de suas poténcias do que na leitura silenciosa.
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Entendemos que os diferentes modos de leitura, ou seja, de acesso ao poema na
forma escrita, sao a manifestacao do transito da letra a performance de poemas.
Ao levantar essas questoes sobre a leitura silenciosa e a leitura vocalizada como
performance, aponta-se caminhos para a pesquisa com 0s poemas, visto que o
primeiro contato com poemas hoje tem se dado a partir da relacao com a letra.
Desse modo, compreender as diferencas entre esses dois tipos de leitura nos
permite reconhecer as formas de percepcao que sao acionadas no corpo humano
em cada modalidade de leitura a fim compreender suas funcoes metodologicas

para a performance de poemas.

ABORDAGENS PARA A PERFORMANCE
DE POEMAS: LEITURAS VOCALIZADAS
COMO PONTO DE PARTIDA

Observamos que, ao reconhecermos as formas mais recor-
rentes de contato contemporaneo com poemas, pode-se compreender mais
prontamente como o corpo de performadores de poemas pode ser ativado na
busca pelos sentidos. Na leitura vocalizada, o corpo performa a palavra por meios
dos elementos acisticos (som, voz) e cinéticos (movimentos, gestos, microges-

tos), instancias de atualizacao do universo de sentidos presente no poema.

De acordo com o que temos observado, os sentidos, nesse caso, sao percebi-
dos tanto pela cognicao, quanto pelas demais formas de percepcao corporais.
Segundo Zumthor (2007, p. 54):

Percebemos a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura
acUstica e asreacoes que elas provocam em nossos centros ner-
vosos. Essa percepcao, elaestéla. Nao se acrescenta, elaesta. E
apartir dai, gracas a elaque, esclarecido ou instilado por qualquer

reflexo semantico do texto, aproprio-me dele, interpretando-o, ao
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meu modo; € a partir dele que, este texto, eu o reconstruo, como

o meu lugar de um dia.

Nas palavras de Valére Novarina (2009, p. 20), para realizarmos a palavra a partir

do texto impresso, faz-se necessario:

Buscar a musculatura desse velho cadaver impresso, seus mo-
vimentos possiveis, por onde ele quer se mexer; vé-lo pouco a
pouco se reanimar quando se sopra dentro dele, refazer o ato de
fazer o texto, reescrevé-lo com seu corpo, ver com o que é que
foi escrito, com mUsculos, diferentes respiracoes, mudancas de
elocucao; ver que nao € um texto mas um corpo gue se mexe,
respira, tem tesao, sua, sai, gasta-se. De novo! E esta é a verda-

deira leitura, a do corpo, do ator.

Nesse contexto, as leituras vocalizadas podem se constituir como uma primeira
abordagem performativa, como ponto de partida dialdgico na relacao com po-
emas, no lugar de leituras silenciosas, que tendem a ser individuais e, por mais
gue comportem uma dimensao performativa, nao alcancam os jogos temporais
e espaciais que o corpo na producao da palavra dita alcanca. O corpo, como pro-
dutor de sentidos, opera um jogo entre sons e movimentos, atualiza as palavras

no tempo e no espaco, em modo imersivo e rumo ao coletivo.

As leituras em voz alta de poemas tém sido um procedimento utilizado para per-
mitir a atualizacao de diversas camadas de sentidos que nao necessariamente
sao percebidos em leituras silenciosas e individuais, comumente realizadas nas
fases iniciais de estudos de textos poéticos para performance. Assim nos parece
muito produtivo estudar os poemas a serem performados identificando seus
sentidos possiveis através da voz, pratica que também pode privilegiar a perfor-
mance na relacao com arecepcao de poemas, em duplas e em grupo, contando

com a participacao de diversos ledores/performadores.

Como estratégia para aproximacao e estudo do corpus de poemas de autores,
percebemos que a pratica da leitura vocalizada coletiva poderia trazer novas di-

mensoes de sentidos além daquelas que podemos adquirir na leitura individual.
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Tal pratica nos permite compartilhar as impressoes e sensacoes das leituras e
sermos atravessados pela palavra dita e pelo o que ela pode provocar em nossos

corpos, enquanto ledores/performadores/receptores de poemas.

Divididos em dois grupos que se alternem entre a leitura e a escuta dos poemas,
0 corpo pode ser acionado através de um estado ativo - em pé&, sentados ou em
deslocamento pelo espaco -, privilegiando a acao de dizer, 0 poema lido em voz

alta pode ativar os nossos sentidos, memaorias e emocoes.

De acordo com Paul Zumthor (2005), os sons em presenca compartilhada “rea-
lizam” a poesia, promovendo dialogos e variacoes semanticas a partir da palavra
articulada. O poema mostra-se, assim, como pertencente ao territdrio da voz.
E cada voz que ocupa o espaco poético se oferece para habitar o territorio da

poténcia poética.

E possivel identificar sentidos que possivelmente nao sao perceptiveis em uma
leitura silenciosa e individual. As formas como cada participante & pode dar én-
fase aum aspecto do poema e assim, os sentidos para a performance podem ser

constituidos a partir das relacoes multiplas e singulares com o mesmo poema.

Entendemos que a leitura silenciosa e individual, diferentemente da leitura voca-
lizada compartilhada, tende a favorecer a nossa aproximacao e persisténcia em
torno da dimensao do significado, com menor poténcia para favorecer o contato

comaamplitude de sentidos para os quais a vocalizacao de poema pode apontar.

Por outro lado, a abordagem proposta tende a colocar os performadores em
contato com os materiais de poemas de um modo mais proximo a forma pro-
priamente dita do poema, a sua duracao, a sua dinamica tempo-ritmo, as suas

texturas acusticas, as suas provocacoes e convites as sensagcoes e memorias.

Conforme observamos, poemas tém sido usados em proposta de formacao de
atores e atrizes como praticas para prepara-los para os propdsitos da palavra
paraacena, mas nao necessariamente sao exploradas todas as suas dimensoes

performativas. Sim, o poema vem da performance antes de ser letra, e desenvolve
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com a letra uma relacao de representacao para, entao, encontrar nessa relacao

caminhos criativos e nao s6 de representacao.

Nao podemosignorar arelacaointima entre o poema e a escrita na contempora-
neidade: nos parece que nossa relacao com o poema é engendrada nesse transito
entre letra e performance. Assim, somos convidados a arrostar de corpo inteiro

os desafios que tal relacao propoe a performance de poemas.
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RESUMO

Este texto € uma resenha em formato epistolar do livro recém-lancado A perda de si: cartas de
Antonin Artaud (Rio de Janeiro: Rocco, 2017), cuja selecao, organizacao, prefacio e traducao sao
assinadas pela pesquisadora Ana Kiffer - traducao também de Mariana Patricio Fernandes. A
obra integra a colecao Marginalia, dedicada a publicagcao de suportes efémeros a margem da
literatura, como o nome sugere. Através de uma carta destinada a Artaud, assumo a voz de seus
mUltiplos interlocutores - editores, médicos, amigos, colegas e amores -, a fim de trazer ao leitor
nuances da voz e da dicgao poética do artista em suas epistolas, datadas de 1923 a 1948, cujos
elementos vocais ressoam como glossolalias, rugidos, gritos, xilofonias e verbos ritmados - enfim,
rumores e ranhuras da linguagem. Como lastro tedrico, convido Kuniichi Uno (1980; 2012) para
permear esta conversacao, de modo a compor uma trama (nao) filosofica. A forma de carta da
resenha ressalta o intimismo trazido pelo proprio livro, ao tempo em que revela o lugar de minha
voz enquanto pesquisadora nesta e desta escrita.

/

ABSTRACT

This textis an epistolary format review of the recently released book A perda se si:cartas de Antonin
Artaud (Rio de Janeiro: Rocco, 2017), whose selection, organization, foreword and translation (the
last in collaboration with Mariana Patricio Fernandes) were done by the researcher Ana Kiffer.
The work integrates the collection Marginalia, dedicated to publishing ephemeral supports at
the fringe — or margin - of literature, as the name suggests. Through a letter destined to Artaud, |
take up the voice of his multiple interlocutors - editors, doctors, friends, colleagues and lovers - in
order to bring to the readers nuances of his voice and poetic diction present in his epistles, dated
from 1923 to 1948, whose vocal elements resonate as glossolalias, roarings, cries, xylophonias
and rhythmic verbs - that is, the rumors and scratches in language. As a theoretical ballast, | invite
KuniichiUno (1980; 2012) to permeate this conversation, in a way to compose a (non) philosophical
fabric. The review’s letter format emphasizes the intimate aspect brought by the book itself, as it
reveals the role of my voice as a researcher of and in this writing.

/

RESUMEN

Este texto es una resena en formato epistolar del libro recién lanzado A perda de si: cartas de
Antonin Artaud (Rio de Janeiro: Rocco, 2017), cuya seleccién, organizacién, prefacio y traduccion
estaacargodelainvestigadora Ana Kiffer (con traduccion también de Mariana Patricio Fernandes).
Laobraintegrala coleccion Marginalia, dedicada a la publicacion de suportes efimeros al margen
de laliteratura, como el nombre lo sugiere. A través de una carta destinada a Artaud, asumo la voz
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de sus multiples interlocutores (editores, médicos, amigos, colegas y amores), con el fin de traer al
lector matices de la voz y la diccion poética del artista en sus epistolas, datadas de 1923 a 1948,
cuyos elementos vocales resuenan como glosolalias, rugidos, gritos, xilofonias y verbos ritmados
- en fin, rumores y ranuras del lenguaje. Como lastro teérico, invito a Kuniichi Uno (1980; 2012)
para permear esta conversacion, de modo que componga una trama (no) filoséfica. La forma de
carta de la resena destaca el intimismo traido por el propio libro, al tiempo en que revela el lugar
de mi voz como investigadora en este y de este escrito.

A bordo, 04 de marco de 1948

Estimado Nanaqui,

(Se assim me permite chama-lo, Antonin Artaud, para Ihe lembrar do gosto do

afeto pueril..)

Liassuas cartas. Ao longo do tempo em que as vi chegando, fui percebendo uma
transfiguracao (ARTAUD, 2017, p. 69),! alias, varias. Muitas vezes quis interceder
em seu processo, mas entendia que nao cabia a mim mudar o curso dessa his-
toria, a sua, essa bela historia de criacao vivifica. Por outro lado, perante o seu
sofrimento mais pungente, entendi também a dureza de sua realidade - e, por
isso, algo deveria fazer sim, eu, que me sinto tao impotente para os tratos mais
simples de minha propria vida. Assim, resolvi finalmente Ihe responder, nao sei se
tarde demais, mas é que esses 25 anos de correspondéncia recebida desenha-
ram para mim um panorama extremamente singular e praticamente intocavel, a
singularidade de uma vida tecida entre a dor e a paixao, a qual pretendo rever-
berar nesta carta - talvez tardia, repito, que escrevo como um poema que sera

dedicado a vocé. (p.113)

Tento imaginar o quanto esperou por esta resposta, mas sei que o que minha
imaginacao alcanca nao € nem o vislumbre do que realmente se passou em seu

(a)guarda-carta... Porém sempre soube que meu siléncio nao seria obstaculo para
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nossa troca, pois vocé sempre me fez crer que, entre nds, ha um elo misterioso e
invisivel, algo que vocé alimentou mantricamente ao longo desse periodo, crendo,

por sua vez, em minha atenta escuta.

Vocé fez variar o interlocutor, convocando personas diversas: Jacques Riviére,
Alexandra Pecker, Dr. Allendy, Anais Nin, Jean Paulhan, Dr. Leon Fouks, Dr. Gaston
Ferdiére, Dr. Jacques Latremoliére, Dr. Jean Dequeker, Hans Archtung, André
Breton, Fernand Pouey, Wladimir Porché&, René Guilly, R.P. Laval e Paule Thévenin.
No entanto, perseguiu o corpo do pensamento e o pensamento do corpo com o
mesmo, 0 Mesmissimo visionarismo em todas as epistolas que tenho em maos.
Sinto muito que tenha precisado cravar na carne sua incessante busca, mas me
pergunto se teria sido possivel tocar nas zonas limitrofes em que tocou se nao

estivesse em carne viva. Gostaria de saber sua opiniao. (Embora desconfie.)

Para facilitar a compreensao da resposta (ou por mera comodidade minha), es-
creverei por ordem cronologica dos fatos e ideias que me relatou, embora eles se
misturem por tantas vezes que me esvaziam a pretensao de qualquer organizacao.
Olhando de uma so vez para tudo o que me escreveu, € como se eu estivesse
mergulhando na noite, na (des)ordem de uma narrativa onirica - ou, talvez, como
ja me disse: nao na hipotermia do sonho, mas na febre de uma dor acordada, nao
na liquefacao de um surrealismo psiquico, mas no traumatismo corporal de uma
vida que soube ela mesma balancar-se suficientemente para enfim explodir em
surrealidade. (p. 147-148)

Pois bem: vocé me inaugura estarelacao la pelos anos 1920, com o pesar de nao
publicar seus poemas. Em verdade, eu os publicaria, nao interessasse o mercado
editorial e essa coisa toda de comércio, o que me envergonha, afinal isso nao
deveria ser tema, muito menos critério para a literatura. Sua poesia, como sabe, é
o grito da vida mesmo (p.37), e, sendo assim, para a vida deve retornar. Portanto,
seus escritos pedem ouvidos e corpos agudos para o que intui, resultado do mé-
todo que tateia com entusiasmo, como me segredou: Quando eu encontro um
Verso eu o recito em voz alta para verificar e experimentar seu ritmo e o corpo

de suas sonoridades internas. (p. 98-99)
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Sim, tenho em mim a certeza de que ha um pUblico destinado a vocé, a sua obra,
mas nao sei se este que pretendeu com sua transmissao radiofonica “para acabar
com o julgamento de deus”, toda essa gente que ganha a vida com o suco san-
grento dos seus bracos. (p.167) Ha uma forca que emana de seu sofrimento que
deve ser compartilhada, mesmo que ainda nao haja olhos e ouvidos suficientes
para ela. Devo pedir perdao se nem mesmo os meus lhe foram o bastante, pois
em certo momento pensei que vocé deveria varrer toda a estranheza de sua

poesia para que pudéssemos publica-la.

Escuteiasuasiplica em querer ter o direito de continuar pensando, em verso ou
em prosa (p. 24), e confesso que muitas vezes senti a tentacao de publicar seus
escritos epistolares - ah, as tentacoes... Eu também as tenho! Entao, tendo sido
seu mudo correspondente ao longo desses anos, conheci vocé aos pedacos
(escritos!) (p. 146) e me pareceu natural querer dar-lhes um corpo, mostrar as
feridas de sua luta (p. 148), embora vocé acredite que viver € perder o seu corpo.
(p.114) Foi com essas cartas, pois, que vi, la no inicio, o autor por vir no aspirante

a poeta que era...

Se nao apenas na edicao, mas também na medicacao precisei me indispor com
seu espirito e seu corpo, foi porque a Medicina mental ainda nao estava a altura
de compreender seu sofrimento a ponto de deixa-lo trabalhar (p.100), como im-
plorou tantas vezes. Poucos seres tiveram tamanha clareza como vocé sobre a
condicao humana, ainda mais quando padecida por um mal.? (p. 22) E admiravel
que tenha dissertado sobre 0s mais moérbidos acontecimentos que Ihe acome-
teram, tanto quanto o é que tenha tecido sua insuportavel dissertacao (p. 137)

acerca dos tumores da sociedade atual. (p. 135)

Tudoisso estaimbuido em sua presenca forte e precaria, bela e temivel, tamanha
que erodiu seu proprio pensamento, levando-o ao apagamento das imagens pos-
siveis. Vocé me disse: Eu nao tenho razao para procurar minhas imagens. Eu SE|
que eu nao encontrarei jamais minhas imagens. (p. 50) Nisso, ha duas vertentes

que quero destacar.

A primeira & que tal erosao é causa ou efeito - ? - do deslocamento de vocé

mesmo, quando me escreveu como “Antonin Nalpas” (p. 84-89), filho perdido de
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José e Maria, irmao de Germaine. Estava a procura deles. Estava descolado de
“Artaud” por causa dos eletrochoques - os quais eu quis como antidoto, mesmo
gue vocé incessantemente me escrevesse argumentando o quao venenosos eles
Ihe eram. Me comoveu o relato de que era como um morto a procura de um vivo
que ja nao é ele (p. 99-100), que ja nao estava mais 1a, nem aqui ou acola. Peco
que me perdoe, mais uma vez, se ainda houver em seu cora¢ao espaco para esta

generosidade, ao lado do 6dio que passou a sentir pelos homens.

Fiz-lhe crer na Teoria dos Trigramas (p. 94), alias, foi vocé quem me fez. Vocé tinha
razao emachar que um dia eu teria a tentacao de querer lhe asilar como alienado
e lhe tratar (p. 94), e assim ocorreu (de novo, as tentacoes...). Nao fui capaz de me
“orientalizar” o suficiente para me deixar acreditar na Teoria, quando me disse
estar tomado pelos fantasmas da magia e enfeiticamentos. (p. 129) Demonios,
bestas, feiticeiras, todo tipo de ideias misticas alimentava em vocé o imaginario

do mal. Mais que viver doente (p. 115), estava também perdido de si.

Alias, vocé sempre esteve, Artaud. Chamar-lhe de um nome e lhe supor um eu
nunca passou de contingéncia, ja que vive a beira, no abismo do desfazimento...
As vezes, este é o Gnico possivel de um corpo que conhece na pele a ideia de
que “a carne & um peso dificil de se carregar.” (RILKE, 2013, p. 39) Por isso, vi
operadas em voceé as transfiguracdes de que falava no inicio - e que vocé tanto
quis ver no teatro através do duplo em sua acao magica, e na vida - pois nao se
atua, se age (p.174), este foi o seu murmurio. Tamanha coragem a pintar os seus
dias de escarlate, enquanto vocé ainda esta BUSCANDO o seu percurso... (p. 67)
Sentindo e aceitando uma existéncia poética desajeitada, sem contestar. (p. 22)
Entao, sem que eu lhe emitisse o chamado, vocé ouviu Ciane: “[...] fale comigo
como um poeta viajante exilado de si.” (FERNANDES, 2009, p. 118) A proposito,

tenho um presente para vocé (p. 56), o “CorpoAndarilho” de Sonia:

[..]
Dessa historia o que nao sabe nao sabe
E ja € mais do que o suficiente

0O sonhador ja se tornou o proéprio sonho
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Carrega entao o que inventou
‘gravura-sensacao’

Impressa na pele do andarilho

Descansa e cansa ao mesmo tempo
Nas entranhas de uma rede inesgotavel

(-]

Assim mesmo ainda anda

Nos seus medos liquidos e fluidos

Até que de tanto andar

Nao sinta os pés que sangram

Cidadao habitante da segunda alma

A rede inesgotavel

Na totalmente noite que se desfaca em bruma
E entao prescinda

De qualquer invencao como disfarce

(RANGEL, 2005, p. 74-75)

Haveria, eu, de Ihe deixar aproveitar a oportunidade de se perder - ou de aprofun-
dar essa perda de si -, ocasiao de encontrar a sua utilidade social (p. 68), produzir
sua nova e verdadeira ciéncia (p. 73), entoar a vontade esplendorosa que tem de
que um certo nimero de pessoas tomasse consciéncia de alguma coisa com
voceé. (p. 136) E muito vocé haveria de ensinar, ja que tem sua propria ideia do
nascimento, da vida, da morte, da realidade, e da sorte, e nao admite que se lhe

imponham ou lhe sugiram alguma. (p. 125)

E surpreendente a relacao corporal gue desenvolveu mediante seu estado de
paralisia do pensamento e petrificacao do corpo, em busca de um pensamento
sem imagens, livre da representacao, da significacao, da forma, da razao; um
corpo liberado dos automatismos institucionais, corpo informe, fluido, a fim de
agenciar um autdémato outro, nas ruinas da linguagem deteriorada, voz-rascunho,
voz-ranhura, voz-residuo. (UNO, 1980, 2012) Tudo isso lhe leva a uma atualidade

tal capaz de nos fazer pensar em processos de decolonizacao do corpo.
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Porém, a despeito dessa sua poténcia de difusao, vocé passou a nao mais escon-
der que nao suporta mais tudo o que tenha carater de ciéncia, de conhecimento,
de nocao, de lei, de regra, de tudo que seja uma interpretacao humana das verda-
des ou das auséncias, insuficiéncias, vazios e abismos naturais. (p.143) Tudo corroi
a massa palavra-imagem (p. 40), “palavras mal ditas e malditas” (LISPECTOR,
1970, p. 33), pronuncia Clarice em sua aprendizagem. Esta & a primeira vertente

das “imagens possiveis”, eu dizia, forjadas assim em im?possiveis.

Uma segunda vertente me remete ao ponto temporal em que nos conhecemos:
nossos espiritos amam as mesmas imagens, desejam as mesmas formas, as
mesmas aparicoes, fisicamente, organicamente (p. 61), vocé me declarou. Como
pude |lhe amar tanto, ai de mim, e lhe amaria apenas lendo suas linhas, mesmo
antes de lhe conhecer. (p. 115) Vocé tem o mesmo siléncio que eu. (p. 60) Nao
por orgulho ou vaidade, me alegrou a perspectiva que se abriu em sua vida apos
0 nosso encontro, algo que poderia saciar uma vida inteira (p. 61), cobrindo, de

um golpe, sua solidao sentimental infinita. (p. 59)

No entanto, por motivos outros, em seu siléncio em SUSPENSE (p. 63), nao foi
sempre assim. Vocé guardou palavras para a viva voz (p. 58), que nao chegou,
porque os espacos infinitos que abrigavam nossas almas (p. 60) nos desabriga-
ram, ao |he fazer optar pela lonjura do colapso e do transe entre duas peles. (p.
104) Assim, me pediu recolhimento, pois nao ha somente o amor nessa vida (p.
45), foi o seu argumento, e disso eu nao tenho do que me desculpar, pois atendi
fielmente ao pedido mais que apenas ouvi o conselho. Entao vocé desconfiou

que alguma coisa alterou bruscamente a afeicao que lhe tenho. (p. 91)

Ora, Artaud, trago em mim a mirfade de sentimentos que vocé me causou; den-
tro dela, jamais trafegaram males quaisquer. Se padeceu de anglstia ao longo
de toda a sua existéncia (p. 146), esteja certo de que o bem sempre lhe desejei,
e, se errei, a esse intuito me desviando, ja Ihe emiti minhas mais sinceras des-
culpas. Sou consciente de que também carrega em si uma miriade toda sua, na
qual transito. Nao me cabe sequer entendé-la, apenas aceitar sua multiplicidade,
muitas vezes incoerente, estilhacada, dificil de apreender e por isso incomoda.

O mundo é duplo e triplo (p. 71) - eu também sou. Ha o mundo oficial e o outro,
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cuja forca transtorna toda oficialidade... (p. 71) Assim ocorre com as pessoas e

nao estamos fora disso.

Em quase todos os momentos, li suas cartas como se escutasse vozes e ruidos
estridentes. Nao me espantou que, condenado e enclausurado pela atitude de
“homem de teatro”, ao ser solto, vocé declamasse, bem em cima de um palco,
coisas antiteatrais por meios extracénicos e antiteatrais (p. 141). Me refiro a sua
conferéncia no Teatro Vieux-Colombier, em 1946, sua prometida ULTIMA apa-
ricao em cena. (p.140) Foi muito corajoso de sua parte se propor conferencista,

mesmo se considerando um homem que verdadeiramente saiu da tumba. (p.149)

Mas voceé partiu. Partiu sem bramar e gritar furores vomitados dos seus intestinos
(p.140), pois,em cima da hora, constatou a insuficiéncia daquela leitura, entao quis
apenas atirar bombas contra a plateia, mas, como nao as tinha no bolso, melhor
mesmo que se fosse. Como desejei estar |13 para ouvir aemissao sonora vindada
estrofe que lancou sobre o publico como um golpe! Ja que os golpes sao a tnica

linguagem que se sente capaz de falar... (p. 141) Que a fale.

Por isso também nao me foram surpresa as glossolalias que me enviou, grafia
de sua propria (nao) lingua, em busca da liberacao do corpo, do pensamento,
sobretudo dalinguagem, para que esta operasse como liberadora dos anteriores
e assim tivesse um circulo virtuoso criado em torno do que vocé espera para a
vida vivivel (p. 132) - embora haja em seu psiquismo uma espécie de vicio fun-
damental que te impede de gozar daquilo que o destino lhe oferece. (p. 48) Tudo
isso dizrespeito ao que eu disse um dia num de meus livros, uma frase que ficou
marcada toda sua vida (p.115), e ela fez de nds um mesmo e Gnico corpo invivivel,
que, quando dorme, nao adormece, mas vive do lado do sonho. (p.115) A natureza
desse corpo esta amalgamada em sua premente Vontade de Apocalipse (p.112),
jaquevoceé “[..] jamais desiste de seguir seu trabalho singular sobre o apocalipse
do corpo.” (UNOQ, 2012, p. 42)

A cada leitura-gesto que realizei, percorrendo sua escrita de vida através da vida de
escrita (KIFFER, 2017), me deparei com uma espécie de desabamento (p. 31) que,
por tantas vezes, duvidei suportar. Por isso a resposta demorou a chegar, porque

nao escrevo senao o que sofrimedida por medida do corpo (p.117) através de vocé.
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Dai a importancia de nao ter me abandonado a correspondéncia nem mesmo
guando da suaincursao ao México - e como pude imaginar sua frustracao em ver
publicados primeiro em espanhol, na Franca, seus artigos do original em francés...
Também a censura da transmissao radiofonica no ciclo “A voz dos poetas” deve ter
Ihe abatido, mas nao calou a sua voz de poeta, eu sei, pois € conhecedor da forca
de suas xilofonias vocais misturadas as instrumentais, vindas de instrumentos

nunca antes tocados, que ousadia a sual

Com uma espécie de pressagio (absolutamente benigno), envio meus votos de
qgue o “juizo” seja enfim transmitido, estarei a escutar. E peco que me leia defini-
tivamente. (p. 149) Perto de mim, ao que me escapa, ao que me ocupa os dias, te
escrever uma carta humana (p. 62), € o que esperei. Queria muito que esta carta
lhe lembrasse que o mundo continua (p. 117), bem como sua obra, ainda que
VOCE€ nao consiga acompanhar o alcance dela, beneficiando-se como desejou,
ao invés de continuar a parecer imitar a si mesmo enquanto os outros sugam o
que pensou antes de todo mundo. (p. 72) Se quis fazer uma obra que servisse
ao pensamento (p. 79), conseguiu, mesmo que seja (ou pareca) uma existéncia

abortada (p. 23) - espero que isso finalmente lhe alivie.

A vocé.

P.S. Como pude supor inicialmente, este inédito e sonhado encontro com vocé
irrompeu a cronologia dos fatos. A vantagem é que eles ja fazem parte da névoa

também de sua memodria.

Obraresenhada

ARTAUD, Antonin. A perda se si: cartas de Antonin Artaud. Org. Ana Kiffer; Trad. Ana Kiffer;
Mariana Patricio Fernandes. Rio de Janeiro: Rocco, 2017. (Col. Marginalia)

231

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.222-232,
20181



232 REPERT.  Salvador,
ano 21, n. 30,

p.222-232,

2018.1

FERENCIAS

FERNANDES, Ciane. A eternidade e um dia: memorias de uma tela em carne e letra. Repertério:
Teatro & Danca, Salvador,ano 12, n. 13, p. 115-118, 2° sem. 2009. Disponivel em: <https://
portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/4020/2942>. Acesso em: 13 nov. 2017.

KIFFER, Ana. Carta-prefacio. In: ARTAUD, Antonin. A perda se si: cartas de Antonin Artaud. Org.
Ana Kiffer; Trad. Ana Kiffer; Mariana Patricio Fernandes. Rio de Janeiro: Rocco, 2017. p. 7-20. (col.
Marginalia)

LISPECTOR, Clarice. Uma aprendizagem ou O livro dos prazeres. 2. ed. Rio de Janeiro: Sabia,
1970.

RANGEL, Sonia. CasaTempo: poemas e desenhos. Salvador: Solisluna, 2005.

RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Trad. Paulo Rénai. 4. ed. Sao Paulo: Globo, 2013.
(col. Biblioteca azul)

UNO, Kuniichi. A génese de um corpo desconhecido. Trad. Christine Greiner. Sdo Paulo: n-1
edicoes, 2012.

UNO, Kuniichi. La pensée sans images. In: UNO, Kuniichi. Artaud et I'espace des forces. 1980.

Tese (Doutorado em Filosofia) - Faculdade de Vincennes, Universidade de Paris VIII, Saint-Denis,
1980. f. 7-63. Disponivel em: <http://octaviana.fr/document/174655657>. Acesso em: 17 nov.
2017.



https://portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/4020/2942
https://portalseer.ufba.br/index.php/revteatro/article/view/4020/2942
http://octaviana.fr/document/174655657

EM FOCO

v

JACOBS, Daiane Dordete Steckert.
Uma questdo de escuta?
Repertorio, Salvador, ano 21, n. 30, p. 233-244, 20181



RESUMO

Este texto apresenta reflexdes sobre a influéncia da escuta na producao vocal, bem como seus
desdobramentos na presenca e recepcao da voz nas artes. Nesse sentido, procura-se conceituar
processos de escuta e producao sonoro-vocal a partir de artistas e pensadorxs como Pierre
Schaeffer, Murray Schafer, Jonathan Goldman, Silvia Davini e Freya Jarman-Ilvens. O objetivo é
tecer consideracoes sobre as possibilidades de fuga a padroes hegemonicos de escuta e producao
vocal nas artes performativas, com vistas a uma escuta queer, que desestabilize engendramentos

do corpo vocal na arte e na vida.

/

ABSTRACT

This paper presents reflections about the influence of listening in vocal production, as well as the
unfolding of vocal presence and reception in the arts. In this sense, it conceptualizes processes
of listening and vocal-sound production from the perspective of artists and thinkers such as
Pierre Schaeffer, Murray Schafer, Jonathan Goldman, Silvia Davini and Freya Jarman-Ivens. The
objective is to make considerations about the possibilities of escaping hegemonic patterns of
listening and vocal production in the performing arts, with a view to a queer listening, which

destabilizes vocal body genderings in arts and life.
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SUSSURROS

QUANDO XS ARTISTAS do século XX - dos movimentos
futurista, dadaista, surrealista, do teatro e da musica - resolveram investigar
novas possibilidades de produc¢ao sonora com a voz, hovas relacoes entre voz e
palavra e novos potenciais de afeccao da audiéncia através da presenca da voz
e sua corporeidade, criaram estranhamentos para os ouvidos acostumados aos
padrdes de fala e musicalidade da época. A retomada da arte da vocalidade na
poesia sonora® do século XX, que engloba, de acordo com Philadelpho Menezes
(1992,p.9),“[...] aelaboracao fonética, vocal, acUstica, eletroaclstica das poéticas

de experimentacao de nosso século”, procurou

[..] um novo modo de pensar a poesia como arte da vocalidade
nao domada pelalinguagem comunicativa e letrada, e sim liberta-
danum espaco daa-comunicabilidade (nao anticomunicabilidade)
que nao carrega significados mas somente sua propria presenca
no mundo. Essa presenca € ado individuo corporalmente vivo, re-
pensada a partir de suarelacao fisica e sensorial com o ambiente
emque vive, reposto no centro das vivéncias estética e cotidiana,

num momento em que ambas se fundem.
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1 Philadelpho Menezes
(1992) conceitua a poesia
sonora antes da década de
1950 como poesia fonética,
por se utilizar apenas

dos recursos vocais sem
intermediacdo tecnoldgica,
e posteriormente como
poesia sonora, por incor-
porar também as altera-
¢Oes proporcionadas pela
eletroacustica.



A necessidade deste estranhamento, propositalmente causado a audiéncia, cer-
tamente surgiu da percepcao de padroes naturalizados de escuta dxs proprixs
artistas, refletidos nas producgoes artisticas do periodo, pois, segundo Menezes,
xs artistas procuraram “[...] se fixar num campo da oralidade instavel, experimental
porque distinta da folclérica...], daquela conversacional e da prosodia recitatoria

que informa a mUsica popular das midias eletrénicas”. (MENEZES, 1992, p. 10)

A vocalidade, na vida e nas artes, revela nao s6 aimpressao gerada por uma voz,

mas um modo de escuta no qual essa voz foi culturalmente treinada.

Nao ha medidas para a musicalidade ou para a vocalidade, nem para as relacoes
estabelecidas entre consonancia e dissonancia nas culturas, mas ha contextos
normatizadores de escuta e producao. Murray Schafer (1991) desenvolve um
amplo estudo sobre a sobrecarga aclistica da contemporaneidade, e de como ela
afeta nossos modos de escuta a partir da poluicao sonora, ou da nova paisagem
sonora mundial, como o autor conceitua. Schafer (1991) afirma que a poluicao
sonora faz com que percamos a escuta de alguns sons continuos e desagrada-
veis, e também deixemos de perceber certos sons, principalmente de intensidade
mediana - nem muito fortes nem muito fracos. Neste contexto, Schafer (1991)
desenvolve uma nova proposta pedagogica para o ensino da Musica, com foco
na escuta (limpeza dos ouvidos) e na percepcao e incorporacao de sonoridades

produzidas no cotidiano das cidades.

A capacidade de escuta humana esta fixada entre a faixa de 14 a 20 000 Hz
(vibragoes por segundo), com pequenas variacoes de pessoa para pessoa. Essa
& uma estratégia muito interessante de nossos corpos, ja que nao conseguimos
ouvir osinfrassons - sons com frequéncias abaixo de nossa capacidade de escuta
- do nosso proéprio corpo, como 0 som das ondas cerebrais e o som da corrente
sanguinea. (SCHAFER, 2001)

Jonathan Goldman (1994, p. 82) diferencia ouvir de escutar. Ele diz que:

Escutar € umafuncao ativa, enquanto ouvir € uma funcao passiva.

A escutaenvolve o uso dos ouvidos como 6rgaos da consciéncia.

Quando ouvimos, nao fazemos discriminacao entre os sons que
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nos rodeiam. Talvez nem mesmo os percebamos. E ficar sentado
em siléncio nos permite ativar a escuta. Ha muitos niveis de es-
cuta. O primeiro deles trata de um passo gigantesco: superarmos
a passividade da audicao e darmos inicio a atividade da escuta,
conscientizando-nos do grande nimero de sons que nos cercam.

A escuta nos abre para os sons.

Ja Pierre Schaeffer (1993), compositor e pesquisador musical francés do século
XX, divide a escuta humana em quatro funcoes: ouvir, escutar, entender? e com-
preender. Ouvir & o processo passivo, fisioldgico e aclstico de nossa escuta:
ouvimos os sons dentro do espectro sonoro que somos capazes, na medida em
que estes sons sao produzidos em uma distancia que nos permita perceber suas
intensidades. Ouvir € uma acao continua de nossa escuta e se daatodo o momen-
to: “é perceber pelo ouvido” (SCHAEFFER, 1993, p. 90). Segundo Schafer (1991),
John Cage ja havia percebido aimpossibilidade do siléncio absoluto: ao entrarem
uma sala comisolamento acUstico pela primeira vez, ele ouviu dois sons, um grave
e um agudo. O engenheiro lhe explicou que o agudo era o som de seu sistema
nervoso, e o grave de seu sangue circulando nas veias. Cage concluiu entao que
o siléncio absoluto nao existe, pois sempre esta acontecendo algo que produz

som. Nesse sentido, Schaeffer conceitua ouvir em concordancia com Goldman.

Ja escutar € um processo ativo, que diz respeito a dar atencao ao que se ouve,
a ter interesse pelo que se ouve. Escutar € ouvir um som com atencao, visando
“[...] algo além dele mesmo: uma espécie de ‘natureza sonora’ que se oferece
no conjunto da minha percepcao”. (SCHAEFFER, 1993, p. 93) Escutar é perce-
ber questoes particulares de um som. Entender (entendre) € uma escuta com
intencionalidade, com o direcionamento da percepc¢ao. A escuta, nesse caso,
esta direcionada a compreensao do som pela propria experiéncia do ouvinte. Por
fim, compreender é reconhecer o significado do som, de seu sentido, através de

associacoes subjetivas e intersubjetivas (codigos coletivos).

A partir da influéncia das tecnologias de gravacao, edicao e mixagem na masica,
Schaeffer (1993) desenvolve o conceito de “escuta reduzida” como fuga das es-
cutas condicionadas do cotidiano: a escuta cultural e a escuta natural. A escuta

cultural &, para Schaeffer, uma escuta banal, com interesse em decodificar os
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2 Segundo Reyner (2011,
p. 97), existe um problema
de tradugao com o verbo
que designa esta funcao da
escuta, visto que “entendre
é afungdo da escuta refe-
rente 3 intencionalidade.
Funcdo intraduzivel para

0 portugués, uma vez que
ndo possuimos um verbo
para escuta com o potencial
semantico de entendre, isto
é, capaz de assumir o senti-
do dos outros trés verbos.”



sons pelas mensagens e valores atribuidos a ele. Essas mensagens e valores sao
percepcoes dominantes do som enquanto signo. Ja a escuta natural € uma escuta
especializada, comum a seres humanos e animais, gerada através do interesse

pelos eventos sonoros como indices de algo.

A escuta reduzida seria entao uma fuga das escutas condicionadas (cultural e
natural), estando focada nas funcoes de ouvir e entender: Ao ouvir um som como
objeto sonoro “[..] nao procuro mais, por seu intermédio, obter informacoes sobre
outra coisa - o interlocutor ou o seu pensamento -. E o proprio som que eu viso,
€ a ele que eu identifico.” (SCHAEFFER, 1993, p. 244)

Schaeffer relacionou a escuta reduzida com o conceito da fenomenologia, epo-
ché: o descondicionamento dos habitos de escuta, o retorno a experiéncia ori-
ginaria da recepcao sonora. Segundo Michel Chion (apud Reyner, 2011, p.104), a

epoché é para Schaeffer

[...Juma atitude de ‘suspensao’ e de ‘colocacao entre parénteses’
do problema da existéncia do mundo exterior e de seus objetos,
pela qual a consciéncia faz um retorno sobre ela mesma e toma
consciéncia de sua atividade perceptiva enquanto fundadora de
seus ‘objetos intencionais’. A epoché se opde a ‘fé ingénua’ em
um mundo exterior onde se encontrariam os objetos em si, causas
da percepcao. Também se opoe ao esquema ‘psicologista’ que
considera as percepcoes como os tracos ‘subjetivos’ de estimu-
los fisicos ‘objetivos’. Ela se distingue enfim da ‘dGvida metodica
cartesiana’, no sentido que ela se abstém de toda tese sobre a

realidade ou ailusao.

Semuma tese (interpretacao parcial/possivel) sobre a realidade, a escuta reduzi-
da, que foge dos condicionamentos de representacao dos sons (signo e indice),

permite a fuga da recepcao hegemaonica no processo de escuta.

Apesar do conceito de escuta reduzida de Schaeffer ter sido desenvolvido no
contexto da masica concreta e do ambiente acusmatico - a mlsica é gravada

e reproduzida somente por meios eletrénico -, tomarei a liberdade de transpor

238

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 233-244,
20181



esse conceito para as Artes da Cena, independentemente da presenca ou nao
do performer ou qualguer outra fonte sonora ao vivo durante a producao do som.
Compreendo que uma das questoes principais da escuta reduzida de Schaeffer &
desfocar a atencao do ouvinte de musica concreta a fonte sonora que cria/gera o
som. Porém sua proposta de fuga de condicionamentos da escuta me interessa
para pensar 0 corpo vocal em cena, com ou sem intermediacoes tecnoldgicas.
Assim, utilizo aqui o conceito de escuta reduzida como uma escuta que foge a
condicionamentos, que € estimulada a perceber o objeto sonoro em sua mate-

rialidade, fugindo de representacoes hegemodnicas dos sons e vozes em cena.

Nesse sentido, a escuta reduzida, focada na materialidade do objeto sonoro, pode
ampliar a percepcao do ouvinte nos processos subjetivos de criacao de sentidos,

desconstruindo lugares fixos de vocalidade atrelada a género.

ESCUTA QUEER®

A professora do Departamento de Masica da Universidade
de Liverpool, Freya Jarman-Ilvens (2011), no livro Queer voices: technologies, vo-
calities and the musical flaw, analisa vozes de cantorxs na mUsica, com foco em
Diamanda Galas, Maria Callas e Karen Carpenter, a partir da perspectiva da Teoria
Queer.* A pesquisadorainvestiga arecepcao da voz e as relacoes de identificacao
e nao identificacao com as vozes que fazem emergir espacos de identidade nao

binaria e producao de vocalidades estranhas/inusuais na masica.

Queer,® para Jarman-lvens (2011), define a invencao ou construcao da nocao de
identidade (e também identidade sexual) como algo nao fixo, mas em constante
negociacao. Jarman-lvens relaciona a voz a capacidade de separar o significante
da materialidade da voz (vocalidade/parametros utilizados - 0 objeto sonoro para
Schaeffer) daidentidade do produtor da voz (uma tese), abrindo a percepcao do

ouvinte para multiplas identidades de género.
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3 O pesquisador
Britanico Yvon Bonenfant
(2010) desenvolve o
conceito de queer liste-
ning, refletindo sobre uma
dupla responsabilidade (do
performer e da audiéncia) no
rompimento com nogoes de
vocalidade atrelada a gé-
neros. Ele também discorre
sobre nogdes de corporei-
dade da voz a partir da per-
cepcao fisica do som, que
se daria como tato. Todavia,
as relagdes que empreendo
aqui entre escuta queer e
escuta reduzida ndo sao
desenvolvidas no trabalho
de Bonenfant.

4 Segundo o dicionario
Oxford, queer (do inglés)
significa estranho, esqui-
sito. Como giria, traz uma
conotacdo semelhante ao
termo “bicha” no Brasil.
Disponivel em: <http://
www.oxforddictionaries.
com/definition/english/
queer>. Acesso em: 31 mar.
2018.

5 Nogrande panorama
das Teorias de Género,
Judith Butler inaugura a
discussao sobre o queer.

A filosofa estadunidense
discute o género e o0 sexo
como construgdes cultu-
rais, afirmando que o géne-
ro é performativo, ou seja,
se dd a partir da repeticdo
de gestos e caracteristicas
socialmente atribuidas. Ela
investiga também géneros
dissonantes, estranhos
(queer) ao binarismo hete-
ronormativo (homem versus
mulher). Os géneros queer
sao, para a autora, deses-
tabilizadores de ideologias
hegemadnicas.



Paraaautora,avoz € um fendmeno queer, visto que gera um terceiro espaco entre
guem vocaliza e guem ouve, operando como mediadora entre corpo e linguagem,
que para Jarman-lvens sao espacos engendrados.® Assim, a voz € capaz de trans-
por e desestabilizar estes engendramentos. Entramos aquiem uma relacao entre
a producao da materialidade da voz (Que gera um espaco potencialmente queer) e

aescuta (que pode ou nao ser queer). Seria a escuta reduzida uma escuta queer?

Jarman-lvens afirma que queer nao € uma identidade de género, mas sim uma
resisténcia a estabilidade contida na nocao de identidade de género. O queer
€, assim, uma operacao continua, em andamento (ongoing), que requer um en-
gajamento de quem ouve em um ato queer. Dito de outra forma, o queer requer
a disponibilidade para a fuga dos condicionamentos, nesse caso, das escutas

condicionadas.

Mas qual a finalidade de uma escuta queer, promovida por um corpo vocal queer
em performance? A escuta € parte essencial de nosso desenvolvimento cognitivo.
Através da escuta se daaaquisicao de linguagem, por meio daimitacao de sons e
associacoes comsignificados - das palavras enquanto representacoes de coisas
- e dos significantes - as coisas que as palavras representam. Goldman (1994,
p.77) citao médico otorrinolaringologista e pesquisador francés Alfred Tomatis,
que afirma que “a voz sé pode criar e duplicar os sons que o ouvido consegue
captar. [...] Ademais, quando vocé comeca a ouvir 0s mais variados aspectos da

faixa auditiva, nao so6 sua audicao muda, mas também sua voz”.

Citando Kaja Silverman, Jarman-lvens (2011) explica que os processos de imita-
cao atuam sobre o desenvolvimento subjetivo, de modo que aidentificacao com
gestos e vozes implicara também no espelhamento destes gestos e vocalidades.”
Segundo Kaja Silverman, a imitacao também tem uma relacao direta com a ar-
ticulacao de poder na relacao entre as pessoas: imitamos certas atitudes para
nos igualarmos ou mesmo nos iIMpormos a outras pessoas. Temos aqui entao
duas questoes trazidas pela escuta: o processo de formacao de subjetividade, e
possivelmente de identidade, e a articulacao do poder através da producao de

vocalidades e gestos.
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6 Refiro-me ao termo
"engendramento” (gende-
ring) no sentido de atribuir
marcas especificas (e
binarias - homem versus
mulher) a representacado de
género, inscritas na voz dx
atuante.

7 Muitas pesquisas

tém sido desenvolvidas

no ambito das ciéncias
cognitivas para explicar as
implicagdes da escuta no
comportamento (emocdes,
empatia, identificagdo)

e na neuroplasticidade
cerebral - reorganizacao
dos padrdes neurais. Para
maiores informacoes, cf.
Molnar-Szakacs e Overy
(2006).



E claro que uma escuta queer nao pretende apenas que o ouvinte espelhe as
vocalidades marginalizadas, ou se identifique com elas. Isso pode sim acontecer,
mas, antes, uma escuta queer € uma escuta em processo, em devir, que instabi-
liza os espacos engendrados e trata a identidade como algo em processo, e nao
fixado. Nesse sentido, Jarman-Ivens afirma que na base da teoria queer esta a
nocao foucaultiana de que as identidades sexuais nao sao naturais, mas cons-
truidas, negociadas através de agenciamentos. O queer interroga as estruturas
de sexualidade como expressao de poder. (JARMAN-IVENS, 2011)

A escuta queer pode causar empatia e desestabilizar padroes hegemodnicos de
escuta, e, consequentemente, de representacoes de vocalidade e género através
da escuta, visto que o queer instabiliza as identidades. Nas artes da cena, ou da
presenca, essaescuta € direcionada pelo corpo vocal queer em performance. Esta
€& também uma questao fundamental, pois com o isolamento do corpo através
da escuta de uma gravacao, por exemplo, temos a projecao da imagem daquele

corpo - quando atendo o telefone, ja projeto um possivel corpo para aquela voz.

Xs artistas do século XX que buscaram desestabilizar os padroes hegemonicos de
vocalidade e corporeidade nas artes, como xs artistas das vanguardas europeias
doiniciodo século XX, e artistas da cena como Antonin Artaud (1896-1948), Roy
Hart (1926-1975) e Jerzy Grotowski (1933-1999), que exploraram possibilidades
vocais em cena para além do canto (tonal) e da palavra articulada, proporcionaram
uma escuta queer as suas audiéncias, assim como xs artistas da performance
art e do teatro performativo que investigam estes territorios para desestabilizar
as representacoes/identidades fixas de vocalidade e género. Como exemplos,
podemos citar artistas como Diamanda Galas, Rachel Rosenthal, David Moss,

Laurie Anderson, Meredith Monk e Fatima Miranda.

Silvia Davini (2007, p. 16) ja havia problematizado a normatividade da producao
vocalem cena a partir de outra escuta, a da propria voz: “A extraordinaria presenca
da voz e da palavra na cena e na vida profissional e cotidiana naturalizou-as ao

ponto de dificultar sua percepcao por parte de quem a produz”.®

Relatando sua experiéncia em uma oficina de canto harmoénico® com o pesqui-

sador e cantor vietnamita Tran Quang Hai, Davini (2007, p. 96-97) afirma que
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8 “Laextraordinaria
presencia de lavoz y la
palabraenlaescenayenla
vida profesional y cotidiana
las ha naturalizado al punto
de dificultar su percepicién
por parte de quien la pro-
duce.” (traducdo nossa).

9 0 canto harmonico, ou
canto difénico ou bitonal,
consta de técnicas de am-
pliagao da intensidade dos
harmonicos da voz, para
que sejam ouvidos ao mes-
mo tempo tanto a frequ-
éncia fundamental quanto
o harménico em questao.
E tradicional em paises
como a Republica de Tuva.
Ha pessoas, como o grego
Demétrio Stratos, que con-
seguiram (e conseguem)
destacar mais de um har-
monico ao mesmo tempo,
transformando o canto em
trifénico ou quadrifonico,
OU seja, parece que varias
vozes cantam ao mesmo
tempo, mas a emissado é de
uma Unica pessoa.



“[...] tomando a flexibilidade como principio, podemos dizer que a avaliacao de
um comportamento corporal como correto ou errado geralmente se remete a

pressupostos logocéntricos originados no campo da ciéncia e da arte”.1°

Ela critica a difusao de um ideal de satde vocal - e por consequéncia, restricao
de préaticas vocais - advindo de pesquisas da area da salde, principalmente da
fonoaudiologia clinica (e disseminado no Teatro) que limita as possibilidades de
exploracao da vocalidade em prol de uma natureza fisiologica normatizadora a
ser respeitada. Essa natureza definiria as posturas e praticas mais adequadas a

producao de uma voz considerada saudavel, naturalizada como um ideal de vocal.

RESSONANCIAS

A escuta depende de uma atitude em relagcao a producao
sonora (e vocal) com a qual convivemos, e em contrapartida, também implica
nessa producao, definindo e sendo definida por essas relacoes. Os sons/vozes
que ouvimos implicam em nosso repertorio de produgao sonoro-vocal, e mesmo
em nossos modos de percepgao e consciéncia do mundo, ja que N0SS0oS pro-
€cessos cognitivos envolvem sinestesia - sentidos, incluindo a propriocepgao e
0 movimento - e abstracao - sinapses e criacao de significados -, ou seja, uma
menteincorporada (VARELA; TOMPSON; ROSCH, 2003) nas experiéncias vividas.

As técnicas vocais tradicionais, como o bel canto, em suas atribuicdes de clas-
sificacao e treinamento especifico baseado na diferenca sexual (feminino ver-
sus masculino), bem como a classificacao de vozes em normais e disfonicas, e a
padronizacao de uma qualidade vocal normatizada, refletem-se em producoes
televisivas, cinematograficas e teatrais, bem como no desejo de uma vocalidade
cotidiana naturalizada como ideal. Com a possibilidade de se ouvir as vocalidades
produzidas fora dessas ideologias dominantes como vozes nao boas (para servir
de exemplo ou padrao), por serem erradas (fora das normas) - pode haver uma

fuga da audiéncia a escuta das mesmas.
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10 “Tomando la flexibili-
dad como principio, pode-
mos afirmar que la valora-
cion de um comportamiento
corporal como correto o
errado generalmente se
remite a presupuestos
logocéntricos originados en
el campo de la ciencia o del
arte.” (traducdo nossa).



Mas essas vozes, como corpos vocais queer, podem refletir uma liminaridade,
ocupando mdltiplos lugares de leitura e gerando certa ininteligibilidade de género,
no terceiro espaco conceituado por Jarman-lvens (2011). A escuta hegemonica
(segundo Schaeffer, natural e cultural) regula a interpretacao do mundo sonoro-
vocal para as massas. A natureza de nossos processos coghitivos nos leva a
buscar explicacoes e significados a tudo o que nos cerca, desde ainfancia até a
morte. Esse processo de construcao de conhecimentos acontece levando em
conta todo o repertério de experiéncias e saberes da pessoa, além de capacida-

des funcionais e da interacao com xs outrxs e com o ambiente.

Um significado pode ser dado entao por um referencial a priori, ou pode emergir de
uma nova interpretacao do real. Ou pode mesmo ser suplantado pelas sensacoes
que emergem de um acontecimento, principalmente no ambiente aclstico, no
qual a vibracao dos sons age diretamente sobre o maior 6rgao do corpo humano:
a pele. Somos tocadxs pelos sons e vozes do ambiente acistico, e as reacoes
dos N0ssos proprios corpos aos sons também envolvem sensacoes e emocoes,

além da criacao de sentidos.

Penso que este estimulo a escuta queer da audiéncia possa também reverberar
na transformacao da visao de mundo e na alteracao da propria consciéncia da au-
diéncia, desdobrando-se em acdes mais criticas aos pensamentos hegemonicos,
padronizacoes e normatizacoes sobre as (e nas) relacoes sociais, principalmente

no que diz respeito a producao (e reproducao) de vocalidade e género.
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RESUMO

O propoésito desse artigo é o de apresentar os principios pedagodgicos que norteiam o estudo
sobre o ritmo, nas Rodas femininas de cantos e dangas com tambores xamanicos desenvolvidas
através do projeto de extensao Cantos de Gaia, vinculado ao grupo de pesquisa Poéticas da
Voz. Na roda vocal feminina, o tambor é utilizado como um instrumento para, através do ritmo,
trabalharaampliagao da consciéncia corpérea da mulher. Asinspiragcoes teoricas para o estudo do
ritmo advém das areas das artes, da mUsica, das terapias sonoras, da musicoterapia. As praticas
ritmicas com o tambor interligam corpo e voz, canto e danga, misica e consciéncia, arte e satde.

/

ABSTRACT

The purpose of this article is to present the pedagogical foundations of the rhythm on the Women’s
circle of songs and dances with shamanic drums developed through the project Cantos de Gaia,
linked to the Research Group Poéticas da Voz. The theoretical inspirations for the rhythm study
come from the areas of arts, music, sound therapies and music therapy. In the woman’s circle
the drum is used as an instrument to enhance the woman'’s body awareness through rhythm.
The rhythmic practices with the drum connect body and voice, singing and dancing, music and

consciousness, and art and health.

/

RESUMEN

El proposito de este articulo es presentar los principios pedagdgicos que orientan el estudio del
ritmo, en las ruedas femeninas de cantos y danzas con tambores chamanicos, desarrolladas a
través del proyecto de extension Cantos de Gaia, vinculado al grupo de investigacion Poéticas
de la Voz. En la rueda vocal femenina, el tambor es utilizado como un instrumento para trabajar
la ampliacion de la conciencia corpborea de la mujer, a través del ritmo. Las inspiraciones teéricas
para el estudio del ritmo provienen de las areas de las artes, de la misica, de las terapias sonoras
y de la musicoterapia. Las practicas ritmicas con el tambor conectan cuerpo y voz, canto y danza,

mdasica y conciencia, arte y salud.
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INTRODUCAO

AS RODAS FEMININAS DE CANTO com tambores xama-
nicos sao realizadas pelo projeto de extensao Cantos de Gaia' vinculado ao grupo
de pesquisa “Poéticas da Voz” do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal
de Santa Catarina (UFSC). Neste artigo, eu partilharei alguns dos principios que
regem essa pratica que eu conduzo, a partir do estudo sobre o ritmo como um
caminho para a ampliacao da consciéncia corporea da mulher. A corporeidade
feminina & aqui percebida em um entrelace entre as dimensoes da natureza e da
cultura, do individual e do social, do fisiologico e do simbdlico. Sem binarismos e

dicotomias, essas dimensoes estao interconexas, se influenciando mutuamente.

A fim de desvelar arelevancia do trabalho com o ritmo nas rodas de cantos femi-
ninos, convido inicialmente a algumas reflexoes sobre as relacoes dos ritmos do

corpo com os ritmos da natureza e com os ritmos da sociedade contemporanea.

Os ritmos bioldgicos do corpo sao influenciados pelos ritmos da natureza: pela
variacao de luzdo nascer e do por do sol, do dia a noite, pelos ritmos do ciclo lunar,
pelos ritmos das estacoes do ano e as variacoes da temperatura do ambiente.
Os ritmos biolégicos do corpo sao: a) os ritmos circadianos, que tém a duracao
de umdia (por volta de 24h), como, por exemplo, a digestao, o estado de vigilia e

sono, o controle da temperatura do organismo; b) os ritmos ultradianos, que tém

247

REPERT. Salvador,

ano 21,

n. 30,

p. 245-259,

1 Ver: http://www.
cantosdegaia.com.

20181



periodicidade menor do que 20 horas, como por exemplo o ritmo cardiaco (sistole
e diastole), o ritmo respiratorio (inspiracao e expiracao), as secrecoes hormonais;
c) os ritmos infradianos, que tém periodicidade maior do que 28 horas, como por
exemplo o ciclo menstrual. (NISHIDA, 2011) Na natureza, também encontramos
ritmos circadianos, como dia e noite, e ritmos ultradianos como as estacoes do
ano, conforme explica a professora Silvia M. Nishida (2011), do Departamento de

Fisiologia da Unesp.

Os ritmos do corpo sao influenciados também pelos ritmos da sociedade. Como

a cultura contemporanea pode influenciar nossos ritmos corporais?

Podemos observar na sociedade contemporanea alguns tempos-ritmos, tais
como: a indUstria farmacéutica medicando o corpo feminino para lutar contra o
tempo do envelhecimento; o culto a vaidade e a uma aparéncia corporal ideal; o
corpo da mulher visto como objeto sexual para satisfazer os desejos mercantilis-
tas; a utilizacao de pilulas anticoncepcionais continuamente para eliminar o ciclo
menstrual; a pressa para cumprir prazos versus a pausa que o corpo pede quando
esta doente; o tratamento de salde calcado na venda de remédios alopaticos
versus os tratamentos naturais e holisticos; em uma gestacao saudavel, a espera
natural pelo tempo do bebé nascer versus a marcacao antecipada da cesarea;
a insuficiéncia de tempo de licenca maternidade no trabalho versus a demanda
de cuidados e de amamentacao do bebé, quando o leite materno € a principal
fonte de alimento; a alimentacao industrializada e fast food versus a alimentacao
organica; o tempo gasto com as comunicacdes virtuais versus a comunicagao
presencial; 0 excesso de horas de trabalho versus o ciclo natural de sono e vigilia;
entre outros tempos-ritmos advindos da cultura capitalista que podem sufocar o
tempo ritmo do corpo e desencadear uma série de perturbacdes no organismo.
Esses ritmos contemporaneos e os modos como a cultura capitalista vé o corpo

feminino geram um impacto na percepcao da mulher sobre o0 seu proprio corpo.

Ademais, esses ritmos acelerados da sociedade contemporanea criam a “falta
de tempo”: para escutar os ritmos do corpo, para escutar os ritmos da natureza,
para escutar as outras pessoas. Em relacao a escuta dos sons que permeiam a
sociedade, Murray Schafer (2001) constata que o0s sons da paisagem sonora in-

fluenciam a consciéncia, de forma que os sons de cada época, de cada cultura, de

248

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 245-259,
20181



cada ambiente geram os modos de ouvir e influenciam o nosso organismo. Alerta
ele que, na cidade contemporanea, a paisagem sonora dos carros, avioes, radio,
construgoes, vendedores ambulantes, televisao, celular, entre outros, tocam o
NOSSO COrpo e geram sensacoes. Em um contratempo, os ritmos sonoros da vida
no campo, com os sons dos passaros, dos ventos, dorio e da floresta nos trazem
outras sensacoes, percepcoes e consciéncias. As sonoridades do ambiente in-

fluenciam as qualidades de escuta e de percepcao corporea da experiéncia vivida.

Em uma sociedade que impoe um ritmo acelerado, como manter a conexao com

0 NOSSOo proprio ritmo?

O convite € o de observar os ritmos do corpo em relacao com os ritmos da na-
tureza e com os ritmos da cultura contemporanea e aprender a lidar com essas
relacoes de forma harmonica. Trata-se de aprimorar o autoconhecimento, am-
pliando as percepcoes sobre as necessidades do corpo e respeitando-as. Esta
no tempo de irmos além da domesticacao da cultura que normatiza regras para
a mulher, e retomarmos as nossas decisoes sobre nosso proprio corpo. Volto
a atencao para a revolucao interna, aquela que tem o poder de transformar as

mulheres a partir de uma busca interior de ampliacao da consciéncia de si.

O ato de cantar pode ser um caminho para semear novas consciéncias sobre ser
mulher? Como a misica pode ser um instrumento para dinamizar o autoconheci-

mento? Como o trabalho com os ritmos sonoros pode despertar consciéncias?

Nas rodas femininas de cantos com tambores xamanicos, pesquiso sobre os rit-
mos dos tambores como um fio condutor de uma experiéncia para descobertas
dentro de si. Tendo em vista esse estudo, quais conexodes da linguagem musical

do ritmo com o corpo?
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RITMOS: A PULSACAO DA
MUSICA NO CORPO

Na linguagem musical, o ritmo & a ordenacao e a duracao
dos sons no tempo, € a pulsacao da musica, a maneira pela qual um determinado
andamento é tocado. No dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, encontramos
a seguinte definicao para “ritmo”: “movimento ou ruido que se repete, no tempo,
aintervalos regulares, com acentos fortes e fracos”. (RITMO, 2004) No dicionario
de maUsica Zahar, encontramos a seguinte definicao de ritmo (1985, p. 320): “[...]

aspecto da misica que se refere a organizacao do tempo”.

A percepcao do ritmo é um acontecimento corporeo. O ritmo & percebido por
nos desde quando estavamos sendo gestados no ventre materno. Constata o
musicdlogo Miguel Wisnik (1999, p. 29) que “o feto cresce no Gtero ao som do
coracao da mae, e as sensacoes ritmicas de tensao e repouso, de contracao
e distensao vém a ser, antes de qualquer objeto, o traco de inscricao das per-
cepcoes”. O musicoterapeuta Gabriel Federico (2013) constata que o bebé no
ambiente intrauterino escuta diversos sons do corpo materno, os quais envol-
vem os ritmos da atividade cardiovascular, do aparato digestivo, da respiracao,
entre outros sons corporais. O musicoterapeuta Carlos Fregtman observa que
“o sentimento humano do ritmo € uma disposicao instintiva para o agrupamento
de impressoes sensoriais (recorrentes, precisas e vividas) marcadas pelo tempo

ou pela intensidade, ou por ambos ao mesmo tempo”. (FREGTMAN, 1989, p. 51)

Em uma aproximacao dos elementos da musica com o corpo, Miguel Wisnik de-
senvolve sobre o conceito da antropologia do som. Ele observa que determinados
elementos ritmicos, como, por exemplo, a pulsacao musical e 0 andamento, sao

fundamentados em disposicoes fisicas e psicologicas do ser humano.

A pulsacao € o efeito de pulsar, bater ritmicamente. O pulso regular tem uma
batida constante com o mesmo intervalo de tempo entre elas. O pulso irregular
€ uma batida constante com intervalos de tempo diferentes, como as goteiras,
por exemplo. Na relacao com o corpo, constata Murray Shafer (2001) que antes

dainvencao do metrébnomo, os tempos da musica eram determinados pelo pulso
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humano. Ele cita o estudo de Catherine Ellis sobre os ritmos da misica aborigene
australiana: ela percebeu que “[..] a batida fundamental do tambor flutua perto
da batida do coracao normal”. (SCHAFER, 2001, p. 316)

O andamento € a velocidade das pulsacoes, a medida em nimero de pulsacoes
por minuto. Consta no dicionario de mUsica Zahar como o “[...] indice de grau de
velocidade ou lentidao que se imprime a execucao de um trecho de masica”.
(ANDAMENTO, 1985, p. 13) Para a execucao de uma mdasica, as batidas do me-

tronomo podem servir para marcar o andamento.

O acento € a énfase ritmica, & o soar mais forte do pulso, esta ligado ao fator in-
tensidade. A intensidade é o quanto forte ou fraco um som é tocado e reverbera

no espaco. Dentro das pulsacoes ritmicas, ha as variacoes de intensidade.

Outro elemento do ritmo é a duracao, a qual envolve a periodicidade ritmica.
O ritmo acontece no tempo, com alguma duracao. Se as frequéncias ritmicas
forem tocadas por um instrumento capaz de acelera-las muito, a partir de cerca
de dezciclos por segundo, elas vao mudando de carater e o ritmo “vira” melodia.
(WISNIK, 1999) O musicblogo constata que “o bater de um tambor & antes de
tudo um pulso ritmico. Ele emite frequéncias que percebemos como recortes de

tempo, onde inscreve suas recorréncias e suas variacoes”. (WISNIK, 1999, p. 20).

Quando o tambor é tocado, a sua vibracao sonora pode ser sentida dentro do
corpo, através do efeito de ressonancia. A ressonancia ocorre quando, N0 minimo,
duas frequéncias vibratorias possuem semelhanca, a que envia e a que recebe.
Goldman (2002) esclarece que as ondas sonoras comunicam as suas energias
as regioes internas do corpo e se estas tiverem a mesma frequéncia inerente a

da vibracao, elas iniciam um movimento vibratorio.

Muitos estudiosos do som tém averiguado que os ritmos sonoros influenciam
na frequéncia corporal e nos ritmos do corpo. Ted Andrews (1996) relembra que
0s sabios antigos ensinavam que o ritmo tem o poder de provocar mudancas
no organismo. Jonathan Goldman (2012) observa que “Os diferentes ritmos do
corpo podem ser mudados através do som [..] Através dos sons & possivel mudar

0s ritmos das nossas ondas cerebrais,? bem como nosso batimento cardiaco e

251

REPERT. Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 245-259,

20181

2
buido faixas de ondas cere-

Os estudiosos tém atri-

brais distintas aos diversos
estados de consciéncia. Ha
quatro categorias basicas
de ondas cerebrais, basea-
das em ciclos por segundo
(Hz). As ondas Beta, de 14 a
20 Hz, sdo encontradas em
nosso estado de consci-
éncia normal. As ondas
Alfa, de 8 @13 Hz, ocorrem
quando sonhamos ou medi-
tamos. As ondas Theta, de 4
a7 Hz, ocorrem em estados
de meditagao profunda e
sono. As ondas Delta, de
0,5a 3 Hz, ocorrem no sono
profundo e foram encon-
tradas em estados muito
profundos de meditagdo e
cura. (GOLDMAN, 2002)



respiracao”.® (GOLDMAN, 2002, p. 14, traducao nossa) As pesquisas do masico
Drake (2009) indicam que um ritmo com pulsacao cerca de 180 batimentos por
minuto induz um ciclo de onda Alfa no cérebro. E que “as varias frequéncias do
tambor interagem com nossas proprias frequéncias de ressonancia, formando
novos alinhamentos harmaénicos”. (DRAKE, 2009, p.106, traducao nossa) De acor-
do com o website Drums4life,* fundado por Kojo Bey, as pesquisas do psicologo
Barry Quinn (2016) também observaram que os ritmos com tambores trabalham
as frequéncias cerebrais, as quais mudam de onda Beta para onda Alfa, produ-
zindo sentimentos de bem-estar. A pratica do mestre percussionista Babatunde
Olatunji® constata que o som do tambor ressoa como um acorde interno que
vibra através de todo o corpo, de modo que, quando tocamos ou escutamos os
toques dos tambores, vamos harmonizando o corpo. As praticas de ritmo com o
musico Reinhard Flatischle (método TaKeTina)® averiguam sobre o efeito do ritmo
no cérebro e no corpo.” Em seu website oficial,® ele fala que “aprender ritmo e
masica significa aprender sobre a vida e que tudo o que dificulta nossa vida se
reflete em travas ritmicas, as quais 0 N0sso corpo e nossa mente podem superar
usando o ritmo como suporte”, de forma que ele trabalha com o ritmo como um

instrumento de transformacao e de autoconhecimento.

Com esses estudos, podemos perceber a importancia do ritmo na vida e o seu
potencial de, pelo efeito de ressonancia, harmonizar as ondas cerebrais, ativar o

fluxo de energia que percorre o corpo e ampliar a consciéncia corporea.

Considerando todos esses estudos, a seguir teco a pesquisa que o projeto Cantos
de Gaia esta desenvolvendo em torno do ritmo e suas relacoes com as alquimias

sonoras para mulheres.
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3 “Thedifferent rhythms
of the body may also be
changed through sound.
[..] Through sounditis
possible to change the rhy-
thms of our brainwaves, as
well as our heart beat and
respiration”. (GOLDMAN,
2002, p. 14)

4 https://www.drums-
4life.org/research

5 Babatunde Olatunji
(1927 - 2003), percussio-
nista nascido na Nigéria,
que foi um educador mu-
sical, e inventou o método
de ensinar a tocar tambor
denominado “Gun-Dun, Go-
Do, Pa-Ta".

6 Método TaKeTiNa: o
ritmo musical, tocado por
um berimbau e um surdo, é
expresso através do canto,
e de movimentos corporais
com batidas de pés e de
maos, em uma dindmica do
grupo em roda. As préticas
envolvem o corpo e a mente
se expressando musical-
mente em relagdo com os
ritmos.

7 Para maiores infor-
magoes sobre a pesquisa
cientifica sobre o método
TaKeTing, acesse o website
oficial do método: <http://
powerofrhythm.com/
pesquisa/?lang=pt-br>.

8 TaKeTiNa: <http://
taketina.com> e Taketina
no Brasil: <http://taketi-
na.com.br/>.
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RODA FEMININA DE CANTOS
E DANCAS COM 0OS RITMOS
DOS TAMBORES

No projeto Cantos de Gaia: alguimias sonoras, na vivéncia da
roda de mulheres os ritmos sao trabalhados através do ato de tocar tambores,?
aliados aos atos de cantar e de dancar. Cantar e de dancar aos sons dos ritmos
dos tambores € um caminho para estimular a consciéncia corpdrea: uma jornada
de escuta dos ritmos do corpo e de suas interacoes com os ritmos da cultura

contemporanea e com os ritmos da natureza.

A consciéncia corpdrea envolve um processo que nasce da experiéncia, da vi-
véncia do corpo em acao criativa. A experiéncia de tocar tambor, cantar e dancar
convida aativar a presenca plena. Viver a experiéncia com presenca plena envolve
ir além dos condicionamentos, padroes de comportamento e crencas sobre o
que é ser mulher. Incluso padroes relacionados ao ato de cantar, indo além das
crencas sobre cantar desafinado, transmutando bloqueios mentais sobre 0 seu
potencial vocal e expressivo. O convite € afinar-se a si mesma, aos seus tons e
sons, a sua musica do corpo. Um territorio de observacao do corpo em acao,
uma observacao nao de hegemonia do mental racional, mas sim uma percepgao
sensitiva, que envolve qualidades, como a intuicao, a inspiracao, a criatividade.
Através dos cantos e das dancas, trabalhamos composicoes sonoras para desper-
tar essa consciéncia criativa. A consciéncia criativa esta na sabedoria do corpo:
basta que se fique atento aos sinais que este irradia, a partir das sensacoes e das
percepcoes da energia interna, sinais gerados naquele instante da vocalizacao,
trazendo a experiéncia para a plenitude da corporeidade em acao. As praticas
integradas de tocar tambor, cantar e dancar convidam o corpo a experimentar
suas poténcias de multiplicidades de qualidades de movimento e se conectar

com a sabedoria que o habita.

A seguir, serao partilhados alguns dos procedimentos pedagogicos realizados no

trabalho com o ritmo nas rodas de cantos e dancas com tambores xamanicos.
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9 Paraasvivéncias sdo
disponibilizados tambo-
res xamanicos entre as
participantes.



Um dos tons poéticos desse trabalho esta na conexao do corpo com a natureza
representado através da roda dos ciclos femininos, inspirada na roda medicinal
xamanica'® e na Roda do Ano celta.!* A Roda dos ciclos femininos contém arqué-
tipos que conectam os ciclos femininos com o ritmo ciclico da natureza e convida
a reflexdoes sobre os ritmos da mulher na contemporaneidade. Os quatro arqué-
tipos representando os ciclos da vida da mulher sao: a crianga, a jovem, a mulher
madura/mae, a ancia. Esses arquétipos estao interconectados com os ciclos
sazonais da natureza (primavera, verao, outono, inverno), com os ciclos lunares
(lua nova, crescente, cheia e minguante), com as quatro direcoes cardeais (leste,

sul, oeste, norte) e com os quatro elementos (ar, agua, terra, fogo). (FAUR, 2011)

Para cadadirecao cardeal é feita uma pulsacao de toque do tambor, inspirada na
proposta de Marie-Lu Lorler (1989, p. 196), que descreve os toques de tambor
dentro da Roda medicinal xamanica. Para a direcao leste, cantamos os ciclos do
sol nascendo, da primavera, da lua nova, o elemento ar e o arquétipo da Menina;
nessa direcao, tocamos no tambor o compasso binario - com uma batida/pulsa-
cao por ciclo. Para a direcao sul, cantamos os ciclos do verao, da lua crescente,
0 elemento fogo e o0 arquétipo da jovem; nessa direcao, tocamos no tambor o
compasso ternario - com trés batidas/pulsacoes por ciclo, sendo uma batida
forte e duas fracas. Para a direcao oeste, cantamos os ciclos do poér do sol, do
outono, da lua cheia, o elemento agua e o arquétipo da Mae; nessa direcao, to-
camos no tambor o compasso binario - com duas batidas/pulsacoes por ciclo,
sendo o primeiro tempo do compasso forte e o segundo fraco. Para a direcao
norte, cantamos os ciclos do inverno, da lua minguante, o elemento terra e do
arquétipo da Ancia; no tambor tocamos o compasso quaternario - com quatro

batidas/pulsacoes por ciclo, sendo uma batida forte e trés fracas.

Ao tocar cada estrutura ritmica em cada ponto cardeal, vinculado a uma estacao
sazonal, a um ciclo solar e lunar e a um ciclo feminino, as imagens arquetipicas
funcionam como uma forma de induzir a jornada interior, no qual aimagem servira
como uma chave para despertar a consciéncia, dentro daquilo que cada mulher

precisa aprender.

0O som do tambor tem o potencial de ativar o habitat do imaginario corporeo, por

sinestesia. A sinestesia é arelacao subjetiva que se estabelece entre um sentido
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10 Para maiores informa-
¢Oes sobre a roda xamani-
ca, consultar: Lorler (1989).

11 Para maiores informa-
¢oes sobre a Roda do Ano
celta, consultar MaCleod
(2012).



que evoca outro, nesse caso, o sentido do som evocando o imaginario corporeo.
Para Gaston Bachelard (2001), o corpo tem em sua morada o habitat de ima-
gens dinamicas, as quais se constituem de acordo com as experiéncias vividas.
Esclarece que o imaginario cria as imagens, nao como reproducao da realidade,
mas como recriacao. A imaginacao, mais do que evocar sob a forma de imagens
0s objetos conhecidos, por uma sensacao ou experiéncias do passado, ela é
criadora, é fonte de invencao e originalidade. A imaginacao envolve a faculdade
de recriar as imagens fornecidas pela percepcao, € a faculdade de libertar-nos
dasimagens primeiras e de muda-las. Ele constata que as imagens sao poéticas,
pois revivem a cada instante de acordo com como as criarmos. Os ritmos, avoz, a
palavra, as misicas em seus acordes tocam e acordam os imaginarios corporeos,
e fazem brotar a imaginacao. Nessa alquimia, a imaginacao é essencialmente

poética e recriadora de novos sentidos corporeos.

Nessas praticas musicais, 0s primeiros exercicios envolvem conectar-se com
os ritmos do tambor, ampliando a escuta das suas vibragcoes, das suas resso-
nancias e imaginarios corporeos despertados. Iniciamos os toques do tambor
com estruturas ritmicas simples, com todas mulheres juntas tocando na roda,
para que se desenvolva o sentido do pulsar em uniao. A partir de uma estrutura
delineada, vamos adentrando na jornada pessoal e grupal. “A estrutura ritmica
€ uma estrutura coerentizadora e condicionante que subjaz a dinamica grupal”,

conforme observa o musicoterapeuta Fregtman (1989, p. 51).

Emum segundo momento, apos trabalhar estruturas ritmicas tocando tambor em
unissono, abre-se possibilidades compositivas, como: exercicios de improvisacao
vocal no espaco/intervalo/tempo entre cada uma das pulsacoes; exercicios de
polirritmia, em que diferentes ritmos sao tocados simultaneamente, podendo ser

tanto vocal, quanto instrumental etc.

Nesses exercicios importa, ao tocar os tambores, entrar em contato com a es-
trutura ritmica nao somente através do ouvido ou do pensamento racional, mas
através do corpo todo, ampliando a escuta sensivel das vibracoes sonoras da
musica - dos tambores e do canto - ressoando no corpo. A proposta & a de

conectar-se com o tempo-ritmo das batidas do tambor e deixa-los guiar para
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dentro de si, observando as ressonancias sonoras, afetivas e imagéticas que sao
ativadas. Ao se deixar levar pelos ritmos dos tambores, o uso racional do inte-
lecto vai desacelerando, os batimentos cardiacos vao se acalmando, a mente vai

aquietando, as sinapses do cérebro vao estabelecendo novas conexoes.

Ha também os exercicios que unem voz € movimento, canto e danca aliados
aos toques dos tambores. Os principios pedagogicos dos estudos Emile Jaques
Dalcroze sobre a Ritmica ou Eurritmia, sao inspiracoes para o estudo do corpo
e do ritmo. No website oficial sobre o método da Eurritimia,'? encontramos a
premissa de que esta &€ uma pedagogia musical baseada em sentir a mdsica no
corpo e expressar através de movimentos corporais. Para Dalcroze, nao se trata
de ensinar o ritmo, mas de despertar a consciéncia do ritmo, através do corpo.
Nas suas aulas, os exercicios de ritmo nao eram abordados pela contagem ra-
cional da métrica e a sua percepcao nao era somente pelo ouvido. Ele buscava a
percepgao, a escuta, asensibilizacao do corpo todo. Para tanto, os participantes
eram convidados a se movimentar de acordo com os ritmos que escutam no piano

e a dancar esses ritmos, suas pulsacoes, andamentos, acentos, intensidades.

Aliada as estruturas ritmicas dos tambores, a voz cantada € trabalhada por meio
de sons vocalicos ou com palavras. Um exemplo de exercicio de improvisacao
vocal com o tambor é a pratica da vocalizacao poética espontanea. Esse exercicio
de improvisagao vocal com o som do tambor envolve escutar a masica do corpo
e osritmos internos e a partir desse contato, deixar fluir o som vocal. Trata-se de
abrir-se para que o corpo impulsione o0 movimento criativo a saltar de dentro de

Si e serevelar em expressividade.

Os cantos femininos sao constituidos de misicas com letras que tém como eixo
tematico a mulher, de acordo com o ciclo feminino que esta sendo trabalhado
naqguela vivéncia de canto. As cancoes trabalhadas musicalmente sao curtas
com letras de facil memorizacao, para que possam ser cantadas repetidamente.
A repeticao de uma mesma estrutura ritmica por um bom tempo propicia que o
canto flua organicamente, que o ritmo atue no corpo todo e desperte a conexao
com os sentidos do corpo. Cantar e cantar e cantar o mesmo canto faz com que

0s sentidos e as intencoes sejam ancoradas. Cabe ressaltar a importancia da
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intencao, do proposito claro, para que haja a alquimia sonora. Cantar com inten-

cao significa estar coma consciéncia desperta sobre o potencial criativo do som.

Outras dinamicas que sao trabalhadas nas vivéncias com os tambores, com o
foco na consciéncia corporal, sao as praticas de dancas em roda. As dancas cir-
culares trabalham a roda como uma metafora para a uniao das mulheres, elas
criam uma sensacao de conectividade, despertam uma consciéncia coletiva e
um sentimento de sororidade, pois na roda nao ha hierarquia, estamos todas no
circulo. Trata-se de estabelecer uma relacao sonora poética coletiva, ativando a

gualidade da escuta na relacao, na composicao alquimica através do som.

CONSIDERACOES FINAIS

Na pratica poética das rodas femininas com tambores, o tra-
balho com o ritmo & simbolicamente representado pela roda dos ciclos femininos,
inspirada na roda xamanica e na Roda do Ano celta. O trabalho com os ritmos
por meio dos tambores xamanicos convidam a mulher a ampliar a consciéncia
sobre as qualidades ciclicas do seu corpo, em relacao aos ritmos circadianos,
ultradianos e infradianos, em suas conexoes com o0s ritmos da natureza e com
os ritmos da sociedade contemporanea. Trata-se de desenvolver a consciéncia

em sua plenitude corpo6rea, sensitiva, energética, imagética.

O ritmo é a pulsacao da vida. Metaforicamente, o som do tambor conecta tam-
bém com o pulsar do nosso proprio coracgao, ativando os sentimentos de em-
poderamento da mulher sobre a sua corporeidade. Trata-se do reconhecimento
dos ciclos da mulher, observando, percebendo, valorizando e respeitando as

necessidades do corpo.

As vivéncias de canto sao um momento de acolhimento musical, em que as

mulheres sao convidadas a se sintonizarem e se conectarem consigo mesmas,
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cuidando de si. O poder criativo da voz e dos ritmos vivificam energias dentro do
corpo e convidam a consciéncia plena da experiéncia. Estar em presenca plena
na experiéncia, significa estar consciente do momento presente, em uma per-
cepcao integra da totalidade, em que nao ha passado e futuro, e sim, o instante
do agora. Trata-se de ativar na presenca do corpo uma qualidade de escuta do
acontecimento sonoro, na sua capacidade de tocar e ser tocado, percebendoasie

as demais mulheres cantantes, compondo com consciéncia as alquimias sonoras.

Nas vivéncias com as rodas femininas, dancamos em roda tocando tambor, com
0S passos marcando 0 compasso, com a pulsacao do coracao guiando a pulsacao
musical. Dangcamos com o corpo e com a voz, fazendo alguimias com o ritmo, acres-
centando-lhe significados e sentidos, imagens e afetos em conexao com 0s N0ssos
ciclos femininos. Com o canto e com os ritmos dos tambores xamanicos, entramos

em sintonia com a sinfonia da vida e da existéncia que flui através da mulher.
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RESUMO

Neste artigo, procuramos apresentar e discutir alguns aspectos e principios conectados a
dimensao somatica da voz, em especial 8 forma como o método Body-Mind Centering™ (BMC)
propoe exploracdes em anatomia experiencial sobre dinamicas da respiracao e da vocalizacao.
Bonnie Bainbridge Cohen, sua criadora, desenvolveu uma proposta de visualizagcao, somatizacao e
corporalizacao a fim de encontrar sua propria voz, reabilitar a fala em seus pacientes e possibilitar
um desenvolvimento na expressao artistica. Articulamos o campo da somatica aqui discutido
com algumas pesquisas sobre voz na atualidade ao fazer uma brevissima revisao bibliografica do
tema em conjunto com a experiéncia de observacao e vivéncia no método BMC durante dezanos
de estudos e praticas. Percebemos que o campo da voz é tao complexo quanto sua fisiologia e
anatomia; entretanto, &€ possivel criar uma rede de correspondéncias entre o treinamento vocal,
o cuidado de si e a dimensao poética da somatica.

/

ABSTRACT

In this article, we present and discuss some aspects and principles concerning the somatic
dimension of the voice, specifically seeking to demonstrate how the Body-Mind Centering™ (BMC)
method proposes explorations in experiential anatomy concerning the dynamics of breathing and
vocalization. Bonnie Bainbridge Cohen, its creator, has developed a proposal for visualization,
somatization and embodiment in order to find her own voice, rehabilitate speech in her patients
and enable the development of artistic expression. We articulate the field of somatics discussed
here with some contemporary research on voice, by making a very brief bibliographical review of
this topic together with the experience of observation and exploration of BMC principles of at least
ten years of studies and practices. We realize that the field of voice is as complex as its physiology
and anatomy; nevertheless, it is possible to create a network of correspondences between vocal
training, self-care and the poetic dimension of somatics.

/

RESUMEN

En este articulo buscamos presentar y discutir algunos aspectos y principios conectados a la
dimensiéon somatica de la voz, en especial a la forma en que el método Body-Mind Centering™
(BMC) propone exploraciones en anatomia experiencial sobre dinamicas de la respiraciéon y la
vocalizacion. Bonnie Bainbridge Cohen, su creadora, desarrollé una propuesta de visualizacion,
somatizaciény corporalizacion a fin de encontrar su propia voz, rehabilitar el habla en sus pacientes
y posibilitar un desarrollo en la expresion artistica. Articulamos el campo de la somatica aqui
discutido con algunas investigaciones sobre voz en la actualidad al hacer una brevisima revision
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durante diez anos de estudios y practicas. Percibimos que el campo de la voz es tan complejo
como su fisiologia y anatomia; sin embargo, es posible crear una red de correspondencias entre
el entrenamiento vocal, el cuidado de siy la dimension poética de la somatica.

O PRESENTE ARTIGO é fruto do interesse de dois pesqui-
sadores das Artes Cénicas com trajetorias deveras distintas, que se encontraram
neste trabalho com o intuito de discutir o aspecto da dimensao somatica da voz.
Especificamente, buscaremos discutir as propostas somaticas desenvolvidas
pela norte-americana Bonnie Bainbridge Cohen, principal idealizadora do méto-
do Body-Mind Centering™ (BMC), acerca do que ela denomina de “dindmicas da
vocalizacao”, em estreita relacao com suas “dinamicas da respiracao”. (COHEN,
20153, 2015b) Assim, ao apresentar o trabalho tanto do ponto de vista de quem
experimentou na pratica os diversos principios de seu método nos Gltimos dez
anos, quanto do olhar critico-analitico de quem o conhece via referéncias biblio-
graficas e imagéticas, objetivamos dar conta de um aspecto pouco explorado

pela pesquisa em voz na atualidade: sua dimensao somatica.

Observando algumas pesquisas que vém sendo desenvolvidas no campo das
praticas e poéticas vocais para a cena, notadamente as reunidas em trés dossiés
publicados na Ultima década, a saber: no volume 7 da revista Sala Preta (2007);
no nimero 13 da revista argentina Telon de Fondo (2011); e, mais recentemente,
no namero 22 da revista Urdimento (2014), temos uma nocao geral (mas nao
esgotada) de importantes abordagens e interdisciplinaridades que vém sendo

propostas e pensadas por diversos pesquisadores do campo da voz para a cena.

A musica, por exemplo, tem sido estudada na relacao com a voz, da perspectiva

das Artes Cénicas, por pesquisadores como Fabio Cintra, Ernani Maletta e Sara



Lopes. Arelacao entre voz e palavra € outra problematica recorrente, encontrada
nos trabalhos de Sulian Vieira, Isabel Setti e Mirna Spritzer. A ideiade uma vozem
performance, pensada a partir das reflexdoes de Paul Zumthor, conforme aparece
nas pesquisas de Cristiane Souza, Zebba Dal Farra e Janaina Martins, e o seu ca-
rater ritualistico a partir de certas tradicoes populares completam (embora nao
limitem) o conjunto de algumas das principais vertentes de pesquisa relacionadas

a este tema fundamental das Artes Cénicas.

De fato, o tema da voz apresenta uma pluralidade de pontos de vista, por vezes
contraditorios, ganhando contornos ainda mais complexos quando a discussao
se foca na producao vocal para a cena. Tal pluralidade reflete, como nao poderia
ser diferente, a diversidade de proposi¢cdes poéticas a que assistimos na cena
contemporanea, a cujas aspiracoes, como bem pontua Clarisse Lopes (2008), a

formacao do ator - ou, se quisermos, do artista cénico - atual tende a se relacionar.

Atentando para o historico da relacao cena-formacao do artista cénico, como
o faz a professora que acabamos de citar, observamos como as compreensoes
do que seja voz € as convencoes de sua realizacao em cena se transformaram
e seguem se transformando rumo a praticas que se apresentam como as mais
coerentes para aquilo que se quer (dizer? fazer? problematizar?) e como se quer

em dado momento.

Uma dessas compreensoes, que atendem ainda hoje a certas convencoes te-
atrais, toma a voz como um instrumento de seu intérprete, conforme podemos
inferir pelo vocabulario empregado no discurso dos artistas envolvidos na préatica
de tais convencoes. Essa nocao € muito difundida no ambito do teatro musical,
sendo comum ouvirmos de alguns atores e mesmo de preparadores vocais co-
mentarios como “vocé tem que conhecer o seu instrumento” - assim como um
violonista deve conhecer o seu violao e um pianista, o seu piano -, apontando
para uma separacao entre o que se entende como o corpo e a voz desse ator
e, num sentido ainda mais amplo, entre o sujeito e o corpo que, supostamente,

comanda, se pensados assim, hierarquicamente.

Outras compreensoes,! no entanto - e sdo essas que interessam aos objetivos des-

te artigo -, vao de encontro a separacao sugerida por esta ideia instrumentalista
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compreensdes tomando
como referéncia as pesqui-
sas somaticas desenvol-
vidas na pratica de Bonnie
Bainbridge Cohen (2012,
2014, 201543, 2015b) por
mais de quatro décadas e
nas tecnologias de prepa-
ragdo para a cena desen-
volvidas por Silvia Davini
(2002, 2007) e Sulian
Vieira (2016).



gue toma o corpo-voz como em uma relacao dicotémica, aproximando-se dos
principios somaticos presentes no BMC™, foco de nossa reflexao aqui. Paraintro-
duzi-la, queremos lancar mao de um exemplo tomado de uma experiéncia vivida

pela professora e preparadora vocal Glorinha (como é conhecida) Beuttenmuller.

Glorinha atuou durante quase 15 anos (1960-1974) no Setor de Logopedia? do
Instituto Benjamin Constant, renomado centro de ensino para deficientes visuais
situado na cidade do Rio de Janeiro. Em seu trabalho, observou a relacao que havia
entre aauséncia de percepcao visual do espaco fisico em que estavam inseridos
e adificuldade de expressao oral de seus alunos. De acordo com Jane Guberfain
(2011, p.124), que comenta o trabalho dessa professora, “sem a devida nocao de
‘onde’ e ‘em que dimensao’ deve projetar a sua voz o individuo se intimida e tem

dificuldades para falar e expressar-se com naturalidade e eficiéncia”.?

Citamos este exemplo, pois ele revela um dado que &, por assim dizer, a premis-
sa das principais abordagens sobre voz da atualidade, notadamente no campo
artistico - entre elas, a relacionada ao método BMC em questao -, e que vai de
encontro a concepcao instrumentalista que comentamos acima. Referimos-nos

a unidade biopsicossocial* dos sujeitos.

Como vimos, a dificuldade dos cegos do Instituto Benjamin Constant de expres-
sar-se vocalmente de forma satisfatoria - ou dentro de certos parametros que
determinam o que € este “satisfatorio” - estava diretamente ligada a sua condicao
de deficientes visuais. Se, por um lado, os aparelhos fonadores dos individuos em
guestao nao apresentavam nenhuma ma formacao ou anormalidade - como o
artigo de Guberfain leva a crer, apesar de nao fazer este comentario explicita-
mente -, a deficiéncia na visao, por outro lado, que levava essas pessoas a uma
apreensao diferente da espacialidade, que nao a visual, influenciava de modo

determinante o seu desempenho oral.

Seguindo a vertente discordante de uma compreensao mecanicista do corpo,
encontramos também as pesquisas de Silvia Davini (2007, 2002), que compoe
discursos e tecnologias de treinamento que se afastam de qualquer relagcao, me-
taférica ou nao, com a nogao de voz e corpo como instrumento. A autora pensa

a voz do ator como
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uma producao corporal capaz de produzir sentidos complexos,
controlaveis nacena. Nessa perspectiva, voz e movimento consti-
tuem-se em producoes corporais damesma categoria, aptas para
organizar discursos complexos e para estabelecer parametros de

controle de desempenho. (DAVINI, 2002, p. 60)

Sulian Vieira (2016), em artigo publicado no livro Praticas e poéticas vocais Il, no
qual discute e especifica o “Principio Dindmico dos Trés Apoios”, desenvolvido
inicialmente por Davini (2007), afirma estar atualizando constantemente a pro-
posta desta professora, desenvolvendo e desdobrando sua pesquisa. Segundo
Vieira, tal principio consiste na acao coordenada de trés diferentes apoios: do
corpo sobre o0 chao, do ar sobre a regiao pélvica e das vogais sobre a epiglote.
Segundo ela, referenciando-se em Davini, uma importante diferenca assinalada
por este trabalho em relacao as técnicas vocais tradicionais € que “tais técnicas
consideram dois desses apoios somente, o do ar na regiao pélvica e o da vogal
sobre a epiglote, nao identificando amplamente o papel do trabalho postural na

producao vocal em altas intensidades”. (VIEIRA, 2016, p. 8)

E justo ai que Davini se aproxima do aspecto somético da voz, especialmente
quando seinspira na Eutonia® de Gerda Alexander para demarcar uma contribui-

cao fundamental para as praticas de treinamento de voz para a cena.

O trabalho focado sobre as sensacoes proprioceptivas, que vao
desde a pele até os ossos do esqueleto, sao principios sobre os
quais a Eutonia trabalha...]. O trabalho com os principios eutoni-
cos proporciona uma potente linha de acesso para o trabalho de
atuacao, uma vez que nos permite operar sobre a flexibilidade do
corpo para a producao de voz e de movimento, na producao do

sentido em cena. (VIEIRA, 2016, p. 9)

Um dos autores que escrevem o presente artigo explorou durante periodos ex-
tensivos e intensivos os principios de treinamento propostos por Silvia Davini.
Na ocasiao, vivenciou longas sessoes de exploracao com a apropriacao que
a professora faz da Eutonia. De fato, a referéncia verbal dada por Davini sobre

sua experiéncia com Eutonia vem do contato que teve com Susana Kesselman,
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5 “Gerda Alexander
(1908-1994), no desenvolvi-
mento da Eutonia, em busca
da sensacado tatil consciente
e do desenvolvimento da
sensibilidade profunda

do corpo em contato com

o0 ambiente, encontra a
possibilidade de equili-

brar as diferentes tensdes
que coexistem no corpo,
desenvolvendo um ténus de
base para que se alcancem
resultados com o minimo de
esforgo fisico. Para alcangar
o equilibrio do ténus cor-
poral, entdo, sdo utilizados
como meios, entre outros,

a técnica do contato e da
irradiacao. Ao considerar
que o contato estd em todas
as atividades da vida e que
ao tocar, somos também to-
cados, é possivel perceber a
poténcia de levar a atengao
para os niveis de contato
que se estabelecem e como
eles podem modificar o
tdnus corporal.” (PIZARRO,
2011, p. 39)



professora argentina que foi uma das principais disseminadoras da pratica da

Eutonia em Buenos Aires ha mais de trés décadas.

A'EDUCACAD SOMATICAE O
METODO BODY-MIND CENTERING”

Para alimentar nossa conversa sobre somatica e em seguida
continuar com o nosso intento de articular o método BMC a partir de suas dina-
micas vocais, vamos contar muito brevemente nossa versao de uma histoéria que
esta presente na maioria dos artigos publicados no Brasil sobre o tema, senao

em todos.

O termo “somatica” - e, por conseguinte, Educacao Somatica - foi delineado por
Thomas Hanna inicialmente nos anos 1970 e afirmado por meio da publicacao de
seu peridodico Somatics; mas € a partir de 1989 que o termo se consolidou nos
Estados Unidos da América com arealizacao de simp0sios, congressos € o0 surgi-
mento de associacoes especificas. Hanna (1995) remonta a origem do termo gre-
g0 soma, que significa “corpo vivo” e agrupa diversas praticas, métodos e técnicas
que, segundo ele, possuiam algumas caracteristicas similares, especialmente a
experiéncia do corpo vivenciado em primeira pessoa, a partir de uma referéncia
interna. Assim, ele demarca o que seria entao 0 soma, ou seja, justamente essa
experiéncia subjetiva do ser a partir de suas proprias experiéncias. Dessa forma,
0 corpo visto de fora por uma terceira pessoa nao faria muito sentido. De todo
modo, Hanna sublinha que este soma a que ele se refere estd em simbiose com
0 meio ambiente, em um processo continuo de interacao sinergética, tipico dos

0Organismos Vivos.

Ciane Fernandes (2015, p. 84), contudo, aponta que o sentido do termo soma ja
estava presente em sanscrito, “onde era tido como a bebida sagrada relatada no
Rig Veda,® com o significado de inspiracao ou forgca motivadora”. A partir desse

ponto de vista, a autora ainda relaciona a origem de “forca motriz” do termo a
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6 Rig Veda ou Rigveda é
o documento mais antigo
da literatura hindu e um
dos livros religiosos mais
antigos do mundo. (O RIG
VEDA, 2013)



referéncia principal de Rudolf Laban para a criacao das dinamicas ou fatores de

movimento.

Desde estatomada de poder engendrada por Hanna ao definir o campo da somati-
cahamais de 40 anos e ao homogeneizar sob uma mesma égide diversas praticas
que sao mdltiplas e bastante diversas em suas escolhas de acao e organizacao,
tem-se discutido inclusive se a somatica € mesmo um campo. (EDDY, 2009; DI
GIORGI, 2015) Di Giorgi (2015, p. 59, grifo da autora), por exemplo, afirma que a
“Somaéatica parece ser um campo, contudo per se funciona como se nao o fosse,

embasado em diversas experiéncias isoladas”.

De fato, o termo merece revisoes e suscita problematizacdes, 0 que nao € nosso
objetivo com esse texto. Todavia, percebemos sim a somatica como um campo
de estudos e praticas que dominam os discursos contemporaneos para e sobre
acenanos ambitos preparatorios, educacionais e poéticos, observando sua con-
tribuicao nesse sentido. A despeito das praticas somaticas serem relegadas, na
maioria dos discursos e pesquisas artisticas no Brasil,ao ambito do cuidado de si
e da salde, figurando somente como “preparacao corporal”, conforme apontam
Rosa (2016) e Bianchi (2014), observamos, por exemplo, que a grande maioria
das pessoas que participam do programa oficial de formacao’ de BMC™ no Brasil
desde seu inicio em 2009 pouco se dedicam a pratica deste método como te-
rapia. Este grupo de pessoas em especifico parece estar bastante proximo das

qualidades expressivas do método, no caminho de forjar poéticas.

Em geral, a discussao sobre a utilizacao de métodos somaticos como disparado-
res de processos criativos merece uma atencao especifica, comecando a estar
presente em algumas pesquisas em andamento e em poucas ja realizadas. De
todo modo, o aspecto transdisciplinar dos métodos somaticos, entre a arte, a
educacao e a salde € tao inerente a eles, que perspectivas dessa interlocucao
hibrida entre areas tém o potencial de se manifestar de formas diversas em pro-

cessos artisticos e nao artisticos.

Uma das caracteristicas gerais dos métodos agrupados sob o termo “somatica” é
aideia de que muitos dos seus criadores foram pessoas que tiveram sérios proble-

mas de salde e que, para Se curar, comecaram um processo de pesquisa sobre si
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7 Aformacao oficial em
BMC" compreende uma
série de cursos, sessdes

de estudo e sessdes de
tratamento como requisitos
fundamentais para o pro-
cesso de certificagdo. Os
dois primeiros anos com-
preendem a certificagdo em
Educador do Movimento
Somatico, os dois anos
seguintes compreendem a
certificagdo em Practitioner
of BMC" (terapeuta) e, apos
um tempo suficiente de
pesquisas, atendimentos

e exploragoes individu-

ais e em grupo, além do
aprofundamento no método
e suas nuances, o profis-
sional pode se candidatar

3 uma vaga para se tornar
professor de BMC™. Até o
momento, na América do
Sul, so existe a formagao
relacionada aos dois pri-
meiros anos.

8 Segundo Rezende
(2010, p. 149), “terapia”
significa “prestar cuidados
médicos, tratar”, ja o voca-
bulo “terapéutica” seria a
escolha da atividade mais
adequada para o tratamen-
to de cada paciente.



mesmos, tendo encontrado a cura apos anos de profundas exploracoes em rela-
¢cao a postura, ao movimento, ao toque e a voz. No caso, nao foi o que houve com
Bonnie Bainbridge Cohen.? Ela afirma (Cf. COHEN, 2012) que o desenvolvimento
do que viria a se tornar o BMC™ teve como origem buscar compreender o que a
levava a ter sucesso na reabilitacao de seus pacientes enquanto atuava como
terapeuta ocupacional em hospitais nos EUA. Obviamente que seu interesse por
ioga, danca e diversas outras praticas!® de tradicao oriental, de reabilitacao e
das artes influenciaram sua pesquisa que estd em movimento até os dias atuais,

sempre em colaboragao com diversas outras pessoas.

Uma realidade é que, para se aproximar de um método somatico qualquer, nao
basta ler textos e assistir a videos, mas ha que se vivenciar seus principios na
pratica, desde uma experiéncia de primeira pessoa, no proprio soma. Para se
aprofundar, & necessario mergulhar na pesquisa sobre simesmo. Especialmente
pelo motivo de que cada pessoa vai (re)organizar sensagoes e percepcoes di-
ferentes, inclusive das que foram vivenciadas pelos criadores de determinado
método. Além de lidar com a contingéncia de seus padroes a fim de repadronizar
habitos e processos. Assim, sentir, perceber e agir'! € um processo ciclico, sin-
gular e subjetivo inerente a cada praticante, com possiveis similitudes quando

compartilhadas no coletivo.

A pratica do BMC foi desenvolvida pela ja citada Bonnie Bainbridge Cohen e co-
laboradores a partir dos anos 1970. Sua pratica envolve profundas experiéncias
sobre o desenvolvimento infantil e sobre os sistemas corporais como fundamen-
tos para cartografias dos tecidos corporais e repadronizacao através do toque,
do movimento e da voz. A didatica do método envolve basicamente trés aspec-
tos fundamentais: visualizacao, somatizacao e corporalizagcao. Nesse processo,
o0 conhecimento ocidental tradicional da anatomia e da fisiologia humanas sao
vivenciados no corpo vivo e transformadas, em suas rigidas classificacoes, pelo

frescor da experiéncia do movimento.

[...] €uma jornada experimental continua pelo territorio vivo e
mutavel do corpo. O explorador &€ a mente - nossos pensamen-

tos, sentimentos, energia, alma e espirito. Nessa jornada, somos
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9 Bonnie foi acometida
por pélio quando tinha
quatro anos de idade e en-
frentou uma recaida dessa
doenga nos anos 1990,
quando desenvolveu outros
elementos do BMC. Apesar
de ndo ter vivenciado
diretamente uma condi¢ao
fisica limitadora entre os
anos 1960 e 1980, quando
desenvolveu os princi-

pais fundamentos de sua
pratica, a experiéncia com a
polio tdo jovem sugere uma
busca ampliada pela saude
e educagao do movimento.

10 Pees (2016) listae
apresenta cada uma das
influéncias diretas que
reconhece no trabalho de
Bonnie Bainbridge Cohen:
terapia ocupacional, a
danga moderna de Erick
Hawkins, Ideokinesis,
Laban/Bartenieff, Katsugen
Undd, método Bobath,
terapia craniossacral.

11 Atriade sensacao,
percepcao e agao é fun-
damental para o BMC. De
maneira simples e sem
aprofundar-nos nas teorias
mais recentes sobre a
percepgao, a sensacgao
seria o proprio estimulo
mecanico dos receptores
sensarios do organismo e a
percepc¢ado seria a relagao
que cada pessoa desen-
volve com a informagao
que chega. (COHEN, 2012)
Jdaacdo “éumtipode
atividade que nos leva no-
vamente a perceber como a
experiéncia é gerada pelos
NOSSO0S sistemas corporais,
organizada pelo sistema
somatossensorial, visual
ou vestibular. A percepgao
dessas informacgoes refor-
¢a ou blogueia os aspectos
da situagao vivenciada,

e emerge sentimentos
relacionais, pela dindmica



conduzidos a uma compreensao de como a mente € expressa

pelo corpo em movimento. (COHEN, 2015a, p. 22)

Em mais de quatro décadas de exploracoes do BMC™, foram mapeados por di-
versos praticantes dez sistemas corporais interdependentes: o esquelético, o
ligamentar, muscular, organico, endocrino, nervoso, dos fluidos, fascial (parte do
material dos ligamentos e fluidos), gordura (parte do material dos fluidos), pele
(parte do material dos sentidos e percepcao). Nos primeiros anos da formacao
de certificacao no método, sao vivenciados todos os principios de cada sistema;
nos anos seguintes, os sistemas sao vivenciados de forma integrada entre si e
com os Padroes Neurocelulares Basicos (PNB), desenvolvimento ontogenético e
os reflexos, reacdes posturais e respostas de equilibrio. A embriologia € um dos
estudos mais recentes desenvolvidos por Bonnie, formando, assim, o escopo
completo do método. Sao diversos principios articulados de forma simples, po-

rém, sua rede de criacao &€ complexa, nao linear e repleta de correspondéncias.

Abordaremos a seguir alguns desses principios emrelacao a respiracao e a voca-
lizacao, a fim de apresentar e articular conceitos. O trabalho especifico de voz no
BMC™nao & muito conhecido, pois poucas pessoas desenvolveram exploracoes
especificas sobre ele; na verdade, ele se da como um continuum em relacao aos
outros principios e sistemas corporais. Os topicos a seguir serao desenvolvi-
dos com referéncia especifica no manual do curso de Respiracao e Vocalizacao
(COHEN, 2014), em seu livro The Mechanics of Vocal Expression (2015b) e nos
registros em video de cursos completos realizados por Bonnie sobre dinamicas
da vocalizacao (DYNAMICS, [2017a]) e dinamicas da respiracao. (DYNAMICS,
[2017b]) A vivéncia no método, mais intensa por parte de um dos autores, também

& ponto-chave no desenvolvimento dessa perspectiva.
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entre o ambiente interno e
externo, o qual é produzido
pela proépria experiéncia.”
(PEES, 2016, p. 34)



DINAMICAS DA RESPIRACAD:
CELULAS, DIAFRAGMAS, PULMAO

A respiracao € uma acao fisioldgica coordenada do nosso
organismo e completamente inerente a vida. Abordar o tema significa entrarem
uma complexa rede de conceitos e pesquisas, praticas e aplicacoes por vezes
contraditorias. Por isso, vamos nos ater ao ponto de vista do BMC™, apontando

algumas caracteristicas que julgamos ser importantes para este método.

No BMC"™, costuma-se falar em respiracao externa, a que é realizada pelo aparelho
respiratdrio, onde o ar, carregado de oxigénio, entra nos pulmoes pelas vias aéreas
e por meio da qual este é absorvido pelo sangue e entao distribuido por todo o
corpo. O processo de distribuicao do oxigénio pelo meio fluido e as trocas gasosas
realizadas em nivel celular € chamado respiracao interna. O gas carbdnico, que

precisa ser eliminado do corpo, realiza o caminho contrario.

Quando chega a hora do nosso nascimento, nos ja experimen-
tamos por muitos anos [desde antes da fecundacao] a respira-
cao através dos fluidos. Apos nosso nascimento, enquanto cada
célula continua a viver e a respirar no oceano que somos nos,
adicionamos ainalacao do ar através dos pulmaoes. Assim, a mais
antiga respiracao interna fornece uma base para nossa respira-
cao externa, e esta se torna a mediadora entre nossas células e

o planetano qual vivemos.!? (COHEN, 2014, p. 9, traducao nossa)

Os processos vivenciados em nivel celular sao muito importantes para o BMC™,
de modo que a respiracao celular torna-se fundamental para uma aproximacao
na proposta. A respiracao celular pode ser vivenciada em padroes de condensa-
¢cao e expansao das células através do toque e da vibracao que reverbera para
o corpo todo como expressao da soma das forcas e movimentos internos. Para
Bainbridge Cohen (2014, 2015b), podemos respirar em qualquer estrutura cor-
poral, nao como uma imagem, mas como uma acao real, pois todas as células
do nosso corpo respiram o tempo todo. Para explorar este principio, toque seu

punho esquerdo com sua mao direita, levando sua atencao e sua intencao para
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12 "By the time of our
birth, we have experienced
many years and aspects

of breathing through fluid.
Upon our birth, while every
cell continues to live and
breathe in the ocean within
us, we add breathing in air
through our lungs. Thus the
older internal respiration
provides a base for our ex-
ternal respiration; and our
external respiration beco-
mes the mediator between
our cells and the planet
upon which we live.”



este padrao ritmico, deixando que as células e entao os tecidos nos informem
de suas mudancas em niveis diversos. Esse € um toque em que estar junto ja é

o suficiente; um toque que traz conforto e presenca.

Outra exploracao sugerida € a atividade coordenada dos diafragmas corporais.
Diafragmas sao estruturas que conectam a face anterior com a face posterior do
corpo, evidenciando compartimentos especificos e trazendo uma dimensao de
diferentes niveis no espaco para o eixo vertical. No BMC™, cinco estruturas sao
oficialmente nomeadas: diafragma pélvico, diafragma toracico, diafragma vocal,
diafragma peitoral (inlet/outlet) e diafragma craniano, aos quais podem ser acres-
centados o diafragma do palato, as palmas das maos, as solas dos pés e quica as
articulacdes - enquanto respiramos, a agcao coordenada dessas estruturas pulsa
e tem o potencial de produzir voz. Para explorar um pouco, sentado ou em pé€,
leve sua atencao a cada uma dessas estruturas e deixe que a respiragcao guie o
processo dasensacao do que acontece em cada uma delas e de umaemrelacao

aoutra. Leve todo o tempo que precisar.

Quando Vieira (2016) apresenta o Principio dos Trés Apoios de Davini, ou seja,
do corpo sobre 0 chao, do ar sobre a regiao pélvica e das vogais sobre a epiglote,
conforme ja citado, relacionamos a nocao de diafragmas do BMC™ com eles. Nao
somente por referir-se aos apoios em trés niveis diferentes, mas por apontar es-
truturas que reconhecemos como diafragmas corporais nessa perspectiva aqui
tratada. Além disso, o processo de expansao do eixo longitudinal (vertical) e trans-
versal (horizontal), trabalhados com énfase por Davini, como atividade fundamental
para a producao de voz em altas intensidades,'3 parece dar-se pela coordenacao

de diversas estruturas corporais que aqui reconhecemos como diafragmas.

Na sequéncia, gostariamos de mencionar também uma das exploracoes que
Bonnie Cohen realiza com os pulmoes. O pulmao direito possui trés lobos (superior,
médio einferior), o pulmao esquerdo possui dois lobos (superior e inferior). Em cada
lado do pulmao, os lobos tém a capacidade de realizar pequenos deslizamentos
entre si. Assim, a partir do toque, do movimento e da voz, podemos explorar livre-
mente esta no¢ao, levantando o brago, sentindo o volume interno em sua qualidade
de conteldo protegido por um container - a caixa toracica, nesse caso. No BMC™,

conforme sugerido por Bonnie, consideramos que o pulmao esquerdo também
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13 "Ambos, atores ou
professores, precisam
garantir a produgao de
altas intensidades vocais,
a fim de, em um primeiro
momento, serem ouvidos,
conservando-se também
saudaveis ao longo de
suas vidas profissionais.”
(VIEIRA, 2016, p. 7)
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apresenta a qualidade de trés lobos, especialmente porque existe a subdivisao dos
bronquios para esta regiao: mesmo que ela nao exista fisicamente, os bronquios
estao presentes e trazem esta percepcao. O que voceé leitor(a) sente sobre isso

quando se propoe a explorar esta ideia em sua experiéncia viva?

DINAMICAS DA \/O/CALIZACAO:
ANATOMIA, PRINCIPIOS
E EXPLORACOES

Em suas pesquisas sobre voz, Bonnie Bainbridge Cohen
(2015b) aponta alguns dos motivos que a levaram a iniciar esta busca, como ter
sido uma crianca que aprendeu a falar tarde, que gaguejava, pronunciava e sole-
trava de maneiraincerta, e que nao percebia as nuances presentes em musicas e
nos instrumentos que eram tocados. Motivada por seu professor de danca, Erick
Hawkins, ela passou 20 anos - enquanto também pesquisava diversos outros
sistemas - explorando as estruturas anatémicas que fazem parte do diafragma
vocal. Ela considera diafragma vocal nao somente as pregas vocais, mas todas
as estruturas da laringe e laringofaringe, especialmente pela acao coordenada

que realizam no processo de vocalizacao.

Neste processo, Bonnie Cohen (2015a, 2015b) propoe o reconhecimento de cada
uma das estruturas por meio da visualizacao (imagens pictoricas ou sonoras) e
do toque. Em seguida, sugere a iniciacao de movimento de cada uma delas e

também a vocalizacao enquanto a atencao esta voltada para elas.

Quando menciono iniciacao, falo daquele lugar a partir do qual
voce inicia qualquer acao em particular - onde se origina o seu
movimento.Ea iniciacao que determina o padrao de coordenacao
seguinte. Vocé pode se tornar cada vez mais especifico com o
local de iniciacdo. A medida que voceé refina o local de iniciacao,

o0 movimento se torna mais articulado e diferenciado. De certo



modo, trata-se realmente de uma questao da mente e de onde
ela esta focada (consciente ou inconscientemente). O primeiro
passo na iniciacao do movimento a partir de um determinado
lugar & focar a mente ai, acreditando que o movimento do seu
corpo ird acompanhar/responder ao movimento de sua mente.
Essenao éum processo intelectual, mas um processo cinestésico

(sensorial/emocional). (COHEN, 2015a, p. 155)

Assim, em um caminho minucioso de somatizagcao, em que passamos a sentir
cadauma dessas estruturas, facilitamos um processo de corporalizagao de todo
o diafragma vocal, além das estruturas da face e da nasofaringe e orofaringe. Na
sequéncia proposta por ela em seu manual, temos: cavidade oral, lingua, palato,
cavidade nasal, laringe, osso hioide, cartilagem tireoidea, cartilagem cricoide,
cartilagem aritendide, cartilagem corniculada, epiglote, glote, cartilagens cunei-

formes, misculos controladores das cordas vocais, faringe.'#

Uma exploracao interessante € tocar cada uma das cartilagens da laringe, des-
de o0 osso hioide (formato de ferradura, ou seja, aberto atras), logo abaixo da
mandibula, no alto do pescoc¢o; passando pela cartilagem tireoidea (formato de
ferradura, porém mais larga, também aberta atras), seguindo pela cartilagem
cricoide, formato de anel (completamente fechado) e em seguida localizar as
cartilagens aritendide e corniculadas (€ o movimento coordenado delas que vai
abrir ou fechar a glote, aproximando e afastando as cordas vocais durante o ato da
vocalizacao). O processo de reconhecimento, toque, movimento e vocalizacao a
partir de cada uma dessas estruturas pode variar muito, em termos de tempo, de
pessoa para pessoa. O processo de corporalizacao pode levar anos; para Bonnie
levou dez anos, no sentido em que, no caso dela, realmente pdde expressar-se

sem restricoes vocais.

A criadora do BMC™ descreve, ainda, todo 0 apoio que precisamos encontrar no
movimento de suporte e contra-suporte entre as cartilagens da laringe. Os movi-
mentos de rotacao e contrarrotacao entre as cartilagens tireoidea e aritendides
vao também adequar o perfeito tensionamento necessario para a emissao de
sons mais agudos e/ou mais graves. Nesse sentido, ela ainda sugere a exploracao

com diferentes tons e intensidades de voz de acordo com as partes anatdmicas
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14 Sugere-se visualizar

a localizacao, aformaeo
tamanho de cada uma des-
sas estruturas em algum
atlas de anatomia a fim de
seguir com as exploragoes.
Bainbridge Cohen utiliza
como principal referéncia
anatdmica as imagens de
Frank H. Netter.



mais requisitadas durante a producao do som; ou seja, intensidades altas e tons
graves, bem como intensidades altas e tons altos possuem registro mais proxi-
mo da cartilagem tireoidea. Ja intensidades mais baixas em conjunto com tons
agudos, bem como intensidades baixas com tons graves, terao um registro mais

proximo das aritendides, ou seja, na parte de tras da laringe.

Nesse ponto, cabe lembrar que as referéncias principais de Bonnie para o de-
senvolvimento de suas dinamicas de vocalizacao sao especialmente o trabalho
de Douglas Stanley (1945), cujos ensinamentos ela seguiu durante décadas, e
Irmgard Bartenieff,’®> tendo estudado com ela os principios de Laban e também
os Bartenieff Fundamentals™. O seu conhecimento como analista do movimento
no sistema Laban/Bartenieff, e sobre o trabalho de Stanley sobre a formacao das
vogais na faringe, a levou a propor uma série de exploracoes que ela denomina
de escalas vogais'® maiores e menores: escala vogal maior A (sobrecurva), escala
vogal maior B (curva inferior), escala vogal menor A (sobrecurva) e escala vogal

menor B (curva inferior).

[...] comecei a criar a forma da minha faringe de acordo com a
sua analise das formas espaciais, que ele [Laban] chamava de
harmonia espacial. [...] Descobri que o som de cada vogal tinha
uma tensao ou direcao espacial exata na faringe, que todas as
vogais podiam ser organizadas em uma grade tridimensional e
que ha um ntmero infinito de vogais, mas que aquelas que reco-
nhecemos (eminglés) sao as que tém as formas espaciais mais

simples. (COHEN, 20154, p. 160)

A vocalizacao esta presente no método BMC™ como ferramenta terapéutica,
como possibilidade de somatizacao de todas as estruturas corporais, € como
um estudo em si, conforme tentamos esbocar resumidamente acima. Contudo,
faltam exploracoes e pesquisas sobre seu potencial poético e também de sua

aplicacao como preparacao para artistas cénicos.
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15 Irmgard Bartenieff
(1900-1991) é a responsavel
por disseminar os ensi-
namentos de Rudolf Von
Laban nos Estados Unidos
da América. Partindo do
seu interesse por terapias
corporais, desenvolveu o
sistema Laban/Bartenieff
a partir do cruzamento de
varias disciplinas.

16 Paraumavisdogerale
descri¢cdo completa sobre
como explorar as referidas
escalas, ver Cohen (20153,
p.160-169).



CUIDADO DE 510U
DIMENSAO POETICA?

Essarelacao sutil, cujos limites podem ser facilmente confun-
didos nesse tipo de abordagem ou até mesmo ter uma dessas facetas delibera-
damente negligenciadas, encontra eco no trabalho desenvolvido por um nome
recorrente nas pesquisas da area das Artes Cénicas, que parece nao se esgotar:

referimos-nos ao diretor polonés Jerzy Grotowski.

As pesquisas empreendidas por ele foram, sem dlvida, de grande contribuicao
paraasuperacao das dicotomias expressas pelos bindbmios corpo-mente, corpo-
-alma, corpo-voz e suas variantes, na medida em que propunham o autoconhe-
cimento e o descondicionamento dos blogueios que limitam o potencial criativo
e expressivo do artista cénico, em alternativa as pedagogias que entendemos

como tecnicistas: foi o que Grotowski chamou de via negativa.

Numa conferéncia intitulada A Voz - realizada para estagiarios do Teatro
Laboratorio de Wroclaw, em 1969 -, encontramos uma série de comentarios e
reflexdes que indicam a necessidade de, num trabalho criativo e/ou de formacao,

observar-se as particularidades dos sujeitos envolvidos no processo.
Sobre arespiracao, por exemplo, ele afirma que

[ela] € - sem dlvida - um problema individual. Para cada ator os
blogueios sao diferentes. Aléem disso, nao ha nenhuma divida de
gue a respiracao nao inibida seja diferente para cada um. E essa
diferenca - ainda que minima - € decisiva quando se refere a natu-
ralidade. Portanto - isso & extremamente importante - nao existe
nenhum modelo ideal, estatistico para a respiracao, mas ha um
caminho para abrir a respiracao natural de vocés. (GROTOWSKI,

2007, p.142)

Na sequéncia de sua argumentacao, descreve alguns exercicios que ele mesmo

experimentou no seu Teatro Laboratério e que, de certa forma, corriam o risco
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de obedecerem ainda a perspectiva dicotbmica de um corpo separado de uma

mente que comentamos acima.

O diretor se refere a alguns exercicios a que ele chama de “plasticos”, extraidos
de sistemas como os de Delsarte e Dalcroze, nos quais se busca a reproducao
de certas estruturas compostas de detalhes precisos. A dificuldade e a davida
enfrentadas pelos membros de seu grupo eram: como chegar a essas estruturas
garantindo a precisao de seus detalhes sem perder, contudo, a espontaneidade
dos movimentos? Como manter o equilibrio e arelacao entre estrutura-esponta-
neidade? Como “mudar a ordem e o ritmo e até mesmo a composicao dos deta-
lhes, nao de maneira premeditada, mas com o fluxo ditado pelo proprio corpo?”.
(GROTOWSKI, 2007, p.172)

Essa dltima questao nos leva de volta a uma citacao de Bonnie Cohen (2015a,
p.155) comentada acima, quando ela sugere que o0 “primeiro passo nainiciacao
do movimento [...] &€ focar a mente ai”, de modo a que o movimento do corpo
acompanhe/responda ao da mente, nao de maneira intelectual, mas enquanto
“um processo cinestésico”. A chamada via negativa entraria como um facilitador
deste processo, eliminando os blogueios que impediriam a relacao cinestésica

entre o que ainda chamamos de corpo e mente.

E, nesse sentido, nao podemos deixar de perceber - como Grotowski também
nao deixou - o carater duplamente terapéutico e criativo desse trabalho. Em
trechos como “Os atores tém enormes bloqueios, nao somente no plano fisico,
mas, muito mais, no plano de sua atitude em relacao ao proprio corpo” ou “Nao
estar divididos € a base para se aceitar|[...], € [..] a semente da criatividade do ator”,
ou ainda “E possivel superar a nés mesmos se nos aceitamos” (2007, p. 174-175),

essarelagao fica bastante clara. Nao tao clara, talvez, quanto a experiéncia pratica.

Essa experiéncia da-se de modo ainda nao completamente conhecido, mas co-
mandada pelo corpo-mente conforme entendido tanto por Grotowski quanto por
Cohen. Para pensar melhor essaideia foi que o diretor polonés lancou a acepcao
de corpo-memoria (porque ele nao tem, ele &€ memodria) e, posteriormente, de

“corpo-vida”.
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O que devem fazer & desbloquear o ‘corpo-memoéria’ [...]. E um pe-
queno passo rumo a encarnacao de nossavidanoimpulso[...]. Por
exemplo, no nivel mais simples, certos detalhes dos movimentos
damao e dos dedosirao se transformar, mantendo a precisao dos
detalhes, em uma volta ao passado, a uma experiéncia [...] que
existiu ou que poderia ter existido. Eis como o corpo-memoria/
corpo-vidaserevela.[..] os detalhes[..] ainda existem na precisao
exterior,mas &€ como se explodissem do interior,do impulso vital.

(GROTOWSKI, 2007, p.173-174, grifos do autor)

Aideia de impulso vital, de Grotowski, a de forca motriz, presente no Rig Veda e
em Laban e de corpo como experiéncia em primeira pessoa, conforme desen-
volvido por Hanna, todos parecem compartilhar deste aspecto interior como
propulsor de suas pesquisas. Talvez o ponto em comum entre eles sejaarelacao
com o Oriente e sua cultura tradicional milenar de corpo como totalidade. Mas

este seria ja outro estudo.

Durante esse texto, vimos que algumas pesquisas ocidentais sobre voz nao so-
mente coadunam-se com aspectos somaticos, como também se inspiram neles.
No geral, as praticas somaticas estao ganhando cada vez mais espaco no campo
do teatro, enquanto que na danca ela ja esta presente ha décadas. No Brasil, o
termo Educacao Somatica passa a ser utilizado em geral para denominar praticas
ja existentes por aqui, apos a publicacao de traducoes de textos da canadense

Sylvie Fortin sobre o assunto no final dos anos 1990.

As propostas somaticas de voz e respiracao do BMC™ ainda carecem de mais
aplicacoes tanto como preparag¢ao para a cena quanto para o desenvolvimento
de poéticas. Algumas perguntas ressoam em nos ao final desse artigo, mas o
pensamento de que as praticas somaticas tém o potencial de subsidiar um pro-
cesso criativo, para além de sua poténcia da satde do corpo e do cuidado si, fica

bastante presente e desejosa de realizacao.
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AS A POLITICAL ACT

HABLA NEGRA: UN TRABAJO VOCAL
PARA TEATRO COMO ACTO P

v

ALCANTARA, Celina Nunes de.
Fala negra: um trabalho vocal para teatro como ato politico.
Repertorio, Salvador, ano 21, n. 30, p. 281-295, 2018.1



RESUMO

Este texto analisauma proposicao de trabalho vocal parateatro, utilizando-a para discutir a poténcia
das praticas politicas. Com efeito, problematiza-se a nogao de corpo-voz como pratica politica,
nao apenas no sentido da tematica, do que € efetivamente dito, mas também na relacao com as
nocoes de palavras praticadas e de corpo que fala a partir de sua existéncia-inscricao e, mesmo,
de suainsercao em determinados espacos de saber e poder. Para tanto, faz-se uso de conceitos
como negritude, ancestralidade, corporeo vocal, a partir da interlocugcao com autores como Aimeé
Cesaire, Carlos Moore, Eduardo David de Oliveira, Michel Foucault e outros. Tal discussao foi
empreendida com base nas praticas realizadas em uma disciplina, num curso de graduacao em
teatro, numa universidade publica brasileira. Nesse sentido, a pesquisadora traga um percurso
desde os seus cultivos corporeo vocais de mulher negra até componentes de uma formacao
universitaria teatral como aluna e, depois, como professora pesquisadora. Enfim, delineia-se a
ideia de uma constituicao vocal como algo para além das fronteiras da propria pratica teatral,

ainda que tomando esses I6cus como fonte de experimentacao e analise.

/

ABSTRACT

This text analyses a vocal theatrical work proposal, using it to discuss the power of political
practices. In fact, the notion of the body-voice as political practice is problematised, not only in the
sense of its subject matter (what is effectively said), but also in the relationship with the notions
of practiced words and body which speaks from the its existence-inclusion, and, indeed, from its
insertion in certain spaces of knowledge and power. To do so, the text makes use of notions and
concepts such as négritude, ancestry, body and voice, based on authors such as Aimeé Cesaire,
Carlos Moore, Eduardo David de Oliveira and Michel Foucault and others. The discussion is based
on practices developed during an undergraduate theatre course in a public university in Brazil.
In this sense, the researcher provides an overview of the journey from her vocal and physical
culture as a black woman to components of university theatre education, first as a pupil
and then as a professor and researcher. Finally, the text outlines the idea of vocal constitution
as something beyond the boundaries of theatrical practice itself, although taking these loci as

sources of experimentation and analysis.

/

RESUMEN

Este texto analiza una proposicion de trabajo vocal para teatro, utilizandola para discutir la potencia
delas practicas politicas. En efecto, se problematiza la nocién de cuerpo-voz como practica politica,
no sélo en el sentido de la tematica, de lo que es efectivamente dicho, sino también en la relacion
conlas nociones de palabras practicadas y de cuerpo que habla a partir de su existencia-inscripcion
y,incluso, de suinsercion en determinados espacios de saber y poder. Para ello, se hace uso de los
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conceptos como negritud, ancestralidad, corpéreo vocal, a partir de la interlocucion con autores
como Aimee Cesaire, Carlos Moore, Eduardo David de Oliveira, Michel Foucault y otros mas. Tal
discusion fue emprendida con base en las practicas realizadas en una disciplina, en un curso de
graduacion en teatro, en una universidad pablica brasilena. En ese sentido, la investigadora traza
un recorrido desde sus cultivos corpéreos vocales de mujer negra hasta componentes de una
formacioén universitaria teatral como alumnay, después, como profesora investigadora. Al final, se
delinea la idea de una constitucion vocal como algo mas alla de las fronteras de la propia practica
teatral, aunque tomando esos locus como fuente de experimentacion y analisis.

INTRODUCAO

ESTE TEXTO SE PROPOE a pensar, a partir de um con-
junto de praticas vinculadas a um contexto universitario, sobre o trabalho vocal
para teatro como uma forma de constituicao de um ser politico ou, mais do que
isso, como pratica politica, na relacao com o campo das questoes étnico-raciais.
Assim, circunscreve-se nas no¢coes de negritude, ancestralidade, afrocentrismo
e cultura afro. Para empreender essa discussao, construi blocos narrativos nos
quais reflito e descrevo uma caminhada que vai desde a minha formacao como
artista e docente negra até os questionamentos daquilo que nomeio como uma
fala negra, relacionados a minha pratica docente, em tempos de cotas raciais e
discussoes sobre 0 ensino da cultura afro nos lugares de ensino formal. Trago a
guisa de exemplo um pouco das discussoes tedricas que tenho efetuado emtorno
dos conceitos de negritude, ancestralidade, afrocentricidade, interseccionalidade
e fala na suarelacao comuma proposicao de trabalho corporeo vocal em um curso
de graduacao em Teatro. Por fim, teco algumas ideias sobre a nocao de fala negra

e um modo de constitui-la como locus politico a partir de uma pratica teatral.
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SOBRE VIVER OU SER
AFROCENTRADA

Vale destacar, ja de inicio, o modo como tal discussao - vin-
culando préaticas vocais desenvolvidas num contexto universitario e ato politico
- emerge no contexto deste artigo. E cada vez mais comum ouvirmos preceder
as falas de mulheres e homens negras e negros, em contextos académicos ou
nao, uma saudacao aos seus mais velhos,! presentes ou nao, no momento do
evento. Por certo, tal referéncia nao & de modo algum exclusiva a uma fala ne-
gra, mas tem se feito notar, sobretudo, entre negros e negras que cultivam as
religiosidades de matriz afro e em jovens intelectuais afro descendentes. Isso
se da porque, nesses atos, é recorrente uma atitude de respeito e reveréncia
aqueles que simbolizam um legado, uma ascendéncia, uma tradicao. Trata-se de
um sinal, expresso na fala, de reconhecimento a uma heranca ancestral que lhes
habita no esforco de, tal como afirma Carlos Moore (2010, p. 13), no prefacio da
obra Discursos sobre negritude, “[...] recuperar o passado negro: inica maneira
daqueles que foram marcados com ferro quente da infame escravidao racial se

encontrarem ontologicamente”.

Apresento-me: sou mulher, negra, atriz e professora de Teatro na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFGRS) e vou tomar, neste texto, como referéncia,
um pouco da minha trajetoéria presentificada naquilo que percebo em mim de
cultivo ancestral. Entendo por “herancas ancestrais” certos cultivos que identifi-
co cada vez mais fortes em mim e que tém sido fundamentais na construcao de
minha pratica teatral artistica e docente. Trago-os como elementos presentes e
subjetivantes nas minhas proposicoes pedagogicas e de pesquisa em torno do
trabalho vocal hoje, bem como na préatica artistica. (ALCANTARA, 2013)

Iniciei minha caminhada como atriz na universidade, nesta mesma universidade
onde hoje leciono. Foi no curso de Teatro que descobri,ao mesmo tempo, que ha-
via necessidades vocais a serem cultivadas para o exercicio da linguagem teatral e
gue o meu cultivo vocal anterior a esse espaco tempo, de alguma forma, havia me
proporcionado algo dessas necessidades; qualidades que podem ser resumidas

em: bastante volume na emissao voz, clareza na pronuncia das palavras e uma
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1 Palestrantes negrose
negras comegam suas falas
dizendo: "Primeiro quero
pedir licenca ao meu mais
velho ou minha mais velha".
Faz-se referéncia, nesses
casos, aos ancestrais.



percepcao auditiva que me permitia cantar “afinada”.? Percebi, desde o principio
daminha formacao em Teatro, o quanto meus cultivos pessoais corporeos vocais
cotidianos, da vida prosaica em familia, seriam Gteis nesta outra pratica, a davida
teatral. Ao mesmo tempo, tendo iniciado na préatica teatral ha mais de 20 anos,
vivium momento diferente do atual para o ator e seu trabalho. Recordo que, nos
trabalhos propostos nas disciplinas de atuacao que tinham por base textos tradi-
cionais da dramaturgia euro-americana de autores como Moliére, Shakespeare,
Lorca, Ibsen, O ‘Neil etc. me eram atribuidos os personagens subalternos, tais
como: amas, empregadas, escravas ou prostitutas. Ora, numa estrutura teatral
qgue ainda primava por uma ideia de verossimilhanca para a escolha de quem faria
tais personagens, parecia a todos e, a mim também, que eu nao poderia fazer
personagens que deveriam em funcao de uma dada coeréncia narrativa serem
brancas. Todos esses meandros da minha formacao impactaram diretamente no
modo como acabei me cultivando como atriz e professora e, por que nao dizer,
como pesquisadora. Assim comeca a atriz mulher negra que canta, a professora
encantada com o trabalho vocal e a vontade de falar dessas questoes relacio-

nando-as a heranca afro e de se situar no campo teatral a partir delas.

COTAS RACIAIS E MUDANCAS
CORPOREO VOCAIS NAS
UNIVERSIDADES

Negros e negras no Brasil tém uma relacao com a sua ances-
tralidade a partir dos resquicios que sobraram naqueles que lhes sao proximos,
sobretudo nos ditos/palavras, historias e habitos (cultivos de varias ordens). Nao
temos documentos, registros que digam de nossos antepassados. Eu, por exem-
plo, dos meus antepassados um pouco mais longinquos, conheci apenas minha
avo paterna que morreu quando eu tinha oito anos. Esses fatos e/ou a auséncia
deles estao presentes no meu trabalho, sendo também as referéncias primei-
ras relacionadas as questoes de afrocentricidade, ancestralidade, negritude.

Esses operadores tedricos tém me auxiliando a pensar a pratica teatral, incluso
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2 Nosensocomum, can-
tar “afinado” seria cantar
dentro de uma dada sinto-
nia, cantando as notas da
forma como o “esperado”
para determinada cangao.
Ou dito de outra forma,
saber entoar a melodia de
uma cangao.



a formacao, tanto aquela que fiz como aluna atriz como esta que construo hoje

como docente com estudantes negros e nao negros.

Na Ultima década houve, nas universidades brasileiras, a partir da politica de co-
tas raciais® e da Lein° 10.639/03* que estabeleceu a obrigatoriedade do ensino
da cultura afro-brasileira, um acirramento das discussoes e experimentacoes
de elementos de raiz afro, bem como da tematizacao do racismo. (OLIVEIRA;
OLIVEIRA, 2015) Na minha pratica académica e sendo uma professora negra
nao foi diferente. As questoes relacionadas a cultura afro brasileira estao cada
vez mais fortes tanto na disciplina de Corpo e Voz,®> quanto nos trabalhos de atu-
acao,® mas também nas discussoes no grupo de pesquisa’ e muito fortemente
no projeto de extensao® que constituem o conjunto de atividades académicas
sobre o qual me debruco como docente pesquisadora. Assim, proposicoes que
vao desde o uso de algumas figuras orixas como alegoria para criacao de movi-
mentos, gestos, deslocamentos que redundem em diferentes estados corporeo
vocais, bem como leituras de textos tedricos ou de diferentes géneros literarios
de autores e autoras negras e negros, chegando a experimentacoes de ritmos,
batucadas, cantigas de matriz afro-brasileira, constituem um certo universo de
experiéncias que, até pouco tempo, nao faziam parte das praticas de criacao
teatrais propostas no curso de graduagcao em que atuo. E nesse caldo ainda em
cozimento que surge aideia desta problematizacao a partir do tema de uma fala

negra como possibilidade politica.

Entendo que a nocao de voz como pratica politica engendra uma relacao nao
somente com a tematica, no sentido do que é dito, proferido, mas na relacao
com as nocoes de palavras praticadas e de corpo que fala a partir mesmo de
sua existéncia e insercao em determinados espacos de saber e poder. As duas
nocoes citadas tém sido importantes na minhas discussoes e problematizacoes

e pretendo melhor explicita-las mais adiante no texto.

As mudancas que se operaram a partir da instauracao das cotas raciais sao percep-
tiveis de muitas formas na UFRGS. Elas vao desde as mais 6bvias - como aquelas
que se pode enxergar nas nuances étnicas dos alunos e alunas em sala de aula ou

lugares de convivio na Universidade - até a reivindicacao, por parte de alunos e
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3 Noanode 2007 foi
aprovada a proposta do
ingresso por reserva de
vagas pelo Conselho
Universitario da UFGRS,
com vigor a partir do
processo seletivo de 2008.
0 processo de democrati-
zagao de acesso na UFRGS
teve seu inicio em 2008.1
com a matricula de 522 alu-
nos por reserva de vagas,
sendo 88 autodeclarados
negros, 434 egressos do
ensino publico e 9 alunos
indigenas.

4 AleiFederaln®
10.639/03 tornou obrigato-
rio o ensino sobre Histéria e
Cultura Afro-Brasileira.

5 Disciplina do curricu-
Lo do curso de Teatro da
UFRGS na qual desenvolvo
trabalho com alunos e alu-
nas cursantes da terceira e
quarta etapas (semestres)
do curso.

6 Oriento Estagios de
Atuacao, que sao trabalhos
de pratica cénica propostos
e elaborados por alunos e
alunas na sétima etapa (se-
mestre) do curso dentro da
énfase em Atuagao Teatral.

7 Desenvolvo uma pes-
quisa com um grupo com a
participagao de quatro alu-
nas de Iniciacdo Cientifica
que se chama Formacgao
Teatral como criacdo de si.

8 Acoes performa-

ticas afirmativas que
desenvolvo, em parceria
com uma colega e que

se ocupa de promover
eventos artisticos de cunho
pedagdgico e politico que
visam visibilizar e discutir
racismo, agoes afirmativas
e questdes transversais.



alunas, de mudancas curriculares necessarias para garantir a valorizacao dos sabe-

res que esses individuos portam consigo ou, de outro modo, de sua ancestralidade.

Do ponto de vista do trabalho teatral, essas transformacoes parecem ocorrer
numa temporalidade outra, talvez mais urgente. Isso porque esse trabalho é ba-
sicamente calcado no jogo, na troca, nas relacoes diretas, nas construcoes co-
letivas. Nesse sentido, € fundamental estarmos disponiveis, abertos aos nossos
outros da cena, especialmente aqguele com quem precisamos nos relacionar dire-
tamente (contracenar) para a construcao da cena. O verbo “precisar”, nesse caso,
nao & um superlativo para valorizar a pratica teatral, &€ antes uma das primeiras
nocoes que aprendemos quando iniciamos a fazer teatro e que diz respeito ao
carater coletivo dessa arte. O exercicio teatral € uma atividade coletiva porque
envolve varios outros da cena - ator, diretor, pablico, aluno - como condicao de
possibilidade para o ato cénico o que significa dizer que nao conseguimos pres-

cindir desses outros.

Na minha pratica como professora atuante nas disciplinas relacionadas a pratica
do trabalho do ator, em sala de aula, observo o quanto esses “novos corpos-vo-
zes” movimentam o modo de operar com o trabalho corp6reo vocal do grupo
como um todo, seja nos repertorios de movimentos, de sonoridades, de textos,
deideias, seja nos comportamentos - nao no sentido disciplinar -, mas na postura
do corpo, dos modos de se relacionar, nos modos de lidar com o espaco tempo,
das diferentes tonicidades corporais, percepcoes, entendimentos, expectativas.
Naturalmente, nao desconsidero o fato de que tudo isso pode e ja ocorria mesmo
antes do aumento da entrada dos alunos e alunas negras. Tampouco ignoro que
estarmos imersos num social que também esta implicado nessas relacoes e no
modo como elas se dao. Nao &, de forma alguma, a universidade - especialmen-
te o curso de Teatro - um oasis, intocado, a prova dos demais discursos e lutas
sociais. Ao contrario, o trabalho teatral também tem sido lugar de discussoes e
disputas relacionadas a racismo, lugar de fala, auséncia de referéncias culturais,
direitos sociais, intolerancias e tudo mais que ronda e atravessa essas questoes

dentro e fora das universidades.

Ha, entretanto, mudancas perceptiveis que acontecem na mindcia do dia a dia do

trabalho em Teatro dentro da universidade. Alteracdoes que vao desde as variacoes
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fenotipicas de alunos e alunas, o que resulta numa visualidade diferente em sala
de aula, até o que é tematizado nas cenas. Transformacoes permeadas € inten-
sificadas por pequenos e grandes embates, alguns consensos, varios dissensos,
vivamente radicadas no presente e na presenca. No estar ali diante do outro,
enxergar o outro, considerar o outro como presenca viva. E, em alguma medida,

tornar-se permeavel ao outro.

BASES CONCEITUAIS DE
UMA FALA NEGRA

Ao me voltar para a cultura afro-brasileira como referéncia
de saber e, mais do que isso, de buscar bases sobre o ensino dessas referéncias
culturais na perspectiva da pratica teatral, vem sendo cada vez mais necessario
e urgente buscar marcos teodricos além daqueles com os quais vinha travando
uma certa interlocucao e que nao davam conta das questoes étnico-raciais. Vi
que seriaimportante abordar teoricamente conceitos e nogoes que faziam parte
da minha histéria como mulher negra e atriz de uma maneira um tanto enviesa-
da e senso comum. Compreendi que deveria operar com eles de maneira mais
consistente e rigorosa. Refiro-me aos conceitos de negritude, ancestralidade,

raca e racismo.

Imagino que o fortalecimento dos nossos processos de identificacao como afro-
-brasileiros, por meio do reconhecimento dos saberes e das diferentes culturas
africanas na formagao da historia e cultura brasileira, € condigao sine qua non
tanto para pensar/propor o estudo das matrizes culturais no ensino formal, quan-
to para o avanco das lutas antirracistas. Reconhecimento esse que nao exclui
Ou nega nossas herancas indigenas e europeias, ao contrario, corrobora para o
sentido de complexidade cultural da qual dispomos, com tais herancas culturais.
Sabemos que nao apenas no campo das Artes ou da Educacao, mas em todos
0S campos, o legado afro-brasileiro e indigena tem sido pouco valorizado ou, por

vezes,ignorado. Em face disso, descobrir um universo de autores e autoras negros
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e negras tem sido um procedimento importante de pesquisa e pedagodgico para a
pratica a qual estou me propondo, pois implica outras referéncias, outros modos
de pensar, bem como outra questao importante, para esta discussao como um

todo, que € a da representatividade.

Assim, nesta secao, exponho, a partir das formulacdes de diferentes autores de
campos como a Filosofia, a Sociologia, a Antropologia, a Educacao, um breve
apanhado tedrico, envolvendo os conceitos de negritude, afrocentrismo, ances-
tralidade, raca e racismo para tentar delimitar de forma uma pouco mais precisa, o
universo de pensamento com o qual estou constituindo minhas problematizacoes.
A partir desse apanhado, busco mostrar: 1) a interseccao entre ancestralidade,
negritude e identidade; 2) um modo particular de pensar a ancestralidade na ex-
periéncia afro brasileira que aduz uma relacao com a alteridade € a €tica g; 3) a
relacao entre ancestralidade e o tempo presente. Obviamente que, a essas trés
discussoes centrais, busco trama-las junto a vivéncia de uma proposicao de tra-
balho com corpo e voz numa perspectiva teatral, bem como a suas modificagcoes
a partir da chegada de corpos-vozes que transformam tal proposicao justamente
em funcao de sua presenca. Refiro-me aos estudantes negros e negras que in-

gressam hoje na universidade.

Sobre o primeiro eixo de discussao, entao, destaco, a partir de Moore (2010, p.
7), que o termo “negritude” - tao recorrente no senso comum -, “[...] € um dos
conceitos mais revolucionarios de luta social surgidos no Mundo Negro contem-
poraneo, tanto na definicao dos contornos culturais, politicos e psicoldgicos da
descolonizagao, como nos parametros de luta contra o racismo”. Para o autor,
falar sobre negritude implica, necessariamente, falar em ancestralidade,emracae
racismo, sobretudo porque ele entende que, “[...] araca e o racismo foram erigidos
pelos nao negros em uma meta consciéncia totalizadora definidora do humano
em termos puramente tautologicos, maniqueistas e essencialistas como fruto

de uma metavisao hegemonica”. (MOORE, 2010, p. 9)

Assim, a nocao de negritude fundamenta e engendra um sentido de orgulho nao
somente pelo conhecimento da contribuicao ancestral, mas também pela acei-
tacao honrosa da cor e dos tracos fenotipicos que nos identificam como negros,

bem como por perspectivar um modo ético de confronto ao racismo.
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Ele explica:

A negritude nao & uma corrente estética passageira nem uma
pretensiosa escola filosofica; muito menos ideologia ou religido. E,
sim, uma forma de consciéncia oposta ao racismo; um pensamen-
to ético e moral global frente a racializacao das relacoes humanas.
Portanto, um jeito de ser, de pensar, de atuar e de se conceber
frente a realidade concreta num mundo que, efetivamente, valora
e hierarquiza asracas. Negritude € uma consciéncia - posiciona-

mento frente ao racismo! (MOORE, 2010, p. 37)

Fica patente desde asideias de Moore (2010) o quanto os conceitos de negritude,
ancestralidade, raca, racismo, relacionados aos povos da diaspora negra e seus
descendentes, implica pensa-los em interseccao, pois cada um desses concei-
tos esta inscrito no outro e & constituido pelo outro. Ha uma inseparabilidade
que é propria de uma experiéncia na qual todas as questoes estao mutuamente

implicadas.

Outro autor importante, para essa discussao, Aimé Cesaire (2010), a quem foi
atribuido a criacao do termo “negritude”, por sua vez, fala de uma relacao historica,
de uma vivéncia singular num espaco tempo preciso, como um modo de narrar a
historia de um determinado grupo social e refere, também, a ideia de identidade
pensada como algo que estaria incrustrado na memoria coletiva dos povos negros

e seus descendentes. Ele afirma:

A negritude nao é uma pretensiosa concepcao do universo; &
uma maneira de viver a historia dentro da histoéria; a historia de
uma comunidade cuja a experiéncia parece, em verdade, singular
com suas deportacoes de populacoes, seus deslocamentos de
homens de um continente a outro, suas lembrancas distantes,
seus restos de cultura assassinadas.[...] Eunao creio que se che-
gue ao mundo com o cérebro vazio como se chega com as maos
vazias. Eu creio navirtude formadora das experiéncias seculares
edovivido veiculados pela cultura. Eu, pessoalmente, diga-se de

passagem, nunca pude me habituar aideia de que os milhares de
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homens africanos, que o trafico negreiro transportou outrora as
Ameéricas nao tiveram outra importancia senao a sua forca ani-
mal - uma forca animal analoga e nao necessariamente superior,
aquelado cavalooudoboi - e queeles nao tenhamimpregnado as
civilizagcoes nascentes de um certo nUmero de valores essenciais,
dos quais essas novas sociedades eram portadoras em potencial.

(CESAIRE, 2010, p. 109)

Por outros meandros, Cesaire (2010) refere a nocao de ancestralidade ainda que
nao utilize essa palavra, pensando a ancestralidade como um conceito mais amplo
parainterpretar e explicar aquilo que esta relacionado as africanidades, a partir de
uma cosmovisao africana. Paratal discussao, irei me abster de estabelecer uma
analise em torno do conceito de “cosmovisao africana”® porque ele aduz a um
universo tedrico bastante extenso e complexo. Ao invés disso, prefiro pensar com
Cesaire (2010, p. 109) sobre a negritude como possibilidade de “um despertar”,
de “uma rejeicao” e de “luta”. O despertar para uma dignidade subtraida com a
escravizacao, o racismo, a racializacao, ao mesmo passo que uma rejeicao atodas

essas opressoes e a necessidade de luta ante as desigualdades por elas instadas.

Do filosofo educador brasileiro Eduardo David de Oliveira (2006) trago a relacao
entre ancestralidade e cultivos afro brasileiros. Para esse autor, devemos no-
mear “ancestralidade”, sobretudo a “forma Cultural Africana recriada no Brasil”.
(OLIVEIRA, 2006, p. 39) Ele completa dizendo que: “esse foi o regime singular que
os africanos souberam produzir tanto na Didspora quanto na Africa”. (OLIVEIRA,
2006, p. 39) O recorte sobre a teorizacao desse autor se deu, justamente, pelo
modo como ele relaciona ancestralidade, modos de cultivo afro-brasileiro e re-
criacao - dentro do nosso contexto diasporico - da propria referéncia cultural
africana. Ele entende a ancestralidade como um “regime abrangente capaz de
englobar todas as experiéncias de africanos e afrodescendentes e, ao mesmo
tempo, singularizar cada experiéncia com seu sentido especifico, forjado no calor
do acontecimento”. (OLIVEIRA, 2006, p. 39) Da discussao do autor, destaco a
possibilidade de relacao entre ancestralidade e um modo singular de constitui-la,
bem como a propria condicao de categoria de relacao, na medida que ancestra-

lidade implica em alteridade. “Toda alteridade € antes uma relacao, pois nao se
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conjuga alteridade no singular. O Outro & sempre alguém com o qual me confronto
ou estabeleco contato”. (OLIVEIRA apud OLIVEIRA, 2007, p. 257)

Eis o fundamento socioldgico da ancestralidade; seu desdobramento da-se como
uma categoria de ligacao a medida que a “maneira pela qual os parceiros de uma
relacao interagem da-se via ancestralidade. Nesse sentido, a ancestralidade é
um territdrio sobre o qual se dao as trocas de experiéncias: signicas, materiais,
linguisticas etc.”. (OLIVEIRA apud OLIVEIRA, 2007, p. 257)

Dentre as discussoes aqui levantadas, € fundamental entender que o elo que a
ancestralidade afro funda € entre aqueles que partilham essa mesma heranca,
desde um lugar de “origem” (a Africa), desde a experiéncia de diaspora e, comisso,
de novos lugares também originarios para esses grupos de humanos. Esses novos
lugares criaram, igualmente, novas sociabilidades. O fundamento dessa sociabi-
lidade que a ancestralidade inaugura seria, entao, a ética, daia ancestralidade ser
também uma categoria de inclusao “por que ela, por definicao, é receptadora. Ela

€ o mar primordial donde estao as alteridades em relacao. (OLIVEIRA, 2012, p. 40)

Nesse sentido, a ancestralidade e ainclusao sao frutos de umarelacao comuma
“experiéncia negro-africana em solo brasileiro, que mantém e atualiza sua forma
cultural seja na capoeira angola, no Candomblé tradicional, na economia solidaria
das favelas, etc.” (OLIVEIRA, 2012, p. 40), mas, também, acrescento, com 0 mo-

mento presente, uma vez que & o aqui agora que ressignifica o tempo do ontem.

Eis uma pequena sintese de uma teorizagcao que tenho buscado sistematizar e
que tem me auxiliado a repensar tanto os modos de propor a pratica teatral, como
também o meu modo de operar com os temas da negritude, da ancestralidade
e do proprio racismo. Pensar teoricamente esses conceitos retira-os do lugar
dos usos perpetrados no senso comum e 0s lanca na seara de uma discussao
conceitual que demanda uma busca porideias, narrativas, usos que possibilitem

uma discussao mais vertical em torno dessas nogoes.

292

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 281-295,
20181



CONSIDERAGOES SOBRE UMA FALA
NEGRA COMO LOCUS POLITICO

O argumento de uma fala negra proposto aqui tem por prin-
Cipio varias personas e varias nuances de fala. Uma fala negra atriz/professora,
gue experimentou e experimenta elementos de manifestacoes afro-brasileiras
como repertorio para suas criacoes artisticas e pedagogicas; outra, contetdo,
no sentido das proposicoes que sao discutidas ou tematizadas nos textos e nas
cenas; uma fala negra alunos e alunas negros e negras, que adentram em maior
quantidade os portais da universidade hoje, o que torna possivel um reconhe-
cer-se em outros corpos como o0 seu; uma fala negra de alunos e alunas nao
negros, que muito comumente estranham as suas posicoes num lugar e num
tempo em que nao sao considerados do ponto de vista étnico racial nem negros,
nem brancos e daqueles e daquelas que se identificam como brancos, que, se,
por um lado, gozam de um lugar de privilégio num ambiente social racista, estao
cada vez mais sendo questionados e confrontados por esses privilégios. Essas
caracterizacoes, de maneira esquematica, de alguns dos sentidos dessas cate-
gorias falas que criei, tencionam trazer um pouco mais de materialidade a esses
corpos falas. Entendo que a fala diz respeito as multiplas formas de comunicar
- de fazer compreender - algo a alguém. A oralidade & um desses modos de
estabelecer umainterlocucao, entretanto, temos outras formas de falar cujaraiz
nao esta na voz, mas no corpo como um todo. Por intermédio de acoes, gestos,
gesticulacoes, simbolos representados corporalmente, pantomima, mimica, lin-
guagem de sinais é possivel falar, comunicar algo, dar sentidos as palavras e a
nos mesmos por intermédio delas. Quando penso numa fala negra, refiro-me a
uma experiéncia de imbricamento, uma melange de corpos vozes e daquilo que

eles dizem/praticam/pensam.

Assim, o fundamento de palavras praticadas aduz a uma interseccao entre o que
se fala (nexo das palavras proferidas) e o que se faz (sentido ético que é por sua
vez politico porque social, portanto, da ordem de uma relacao com os outros).
Esses multiplos sentidos emergem em véarias medidas no momento do trabalho:
na polifonia de sonoridades, de ideias, de corpos que se instaura na pratica dos

exercicios, no confronto consigo mesmo e com os outros da cena, sobretudo
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esses outros com os quais nao estao tao familiarizados - fora do lugar cena/aula.
Esta também em como conseguir se experimentar com um universo artistico/
cultural que pode nao ser, talvez, do seu cultivo familiar, cotidiano, ao mesmo tem-
po, sem deixar de sé-lo. Afinal, as referéncias de cultura afro-brasileira de varias
ordens - religiosas, artisticas, alimentares, de linguagem, de historias etc. - nos

pertencem e habitam a todos nds brasileiros e brasileiras mais ou menos negros.

Emsuma, trata-se de conseguir enxergar e pensar a ideia de um trabalho corporeo
vocal como algo para além das fronteiras da propria pratica teatral ainda que tenha
sido tomado esses l6cus - de uma préatica teatral inserida no campo académico
- como fonte de experimentacao e analise. Pensa-la como pratica politica, como
uma possibilidade de ethopoisés que implica um ethos que envolve um sentido
ético porgue politico e politico por forca da relacao com os outros, mas também
articulado por intermédio de uma poiésis: criacao artistica e de si como sujeito

de um tempo/espaco e de seus multiplos atravessamentos.
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PERSONA

POR UMA VERDADE VOCAL.
U E VOCE IGUAL A NOS

TOWARDS A VOCAL TRUTH.
You PLUS ME EQUALS US

PoRr UNA VERDAD VOCAL.
Yo v TU ES IGUAL A NOSOTROS

ANA FLAVIA HAMAD
ELAINE CARDIM
MERAN VARGENS

AMAD, Ana Flavia; CARDIM, Elaine; VARGENS, Meran.
or uma verdade vocal. Eu e vocé igual a nos.
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RESUMO

Estafalaregistradaem formade entrevista preserva otom coloquial através da grafiade expressoes
€ maneirismos orais, assim como de preposicoes sob sua forma reduzida, intencionando conferir
énfase a atmosfera de um compartilhar descontraido, de uma conversa humanizada, generosa e
bem-humorada concedida por nossa entrevistada em sua residéncia. Com estrutura de bate-papo,
os temas se intercruzam no ir e vir proprio de lembrancgas e recortes sobre o vivido desta mulher
da voz que, de seus 86 anos, desde o primeiro choro ao nascer, tem se dedicado a comunicagao
humana. Os subtitulos no corpo da entrevista apenas marcam espagos em que cada tema do
contelidoabordado éintroduzido. Ouseja, o trabalho realizado preserva a guianca de suas memorias
bailarinas. Também, por isso, recomendamos a leitura integral desse exercicio equilibrista que

procura manter a coeréncia das quase trés horas e meia de um encontro notadamente marcante.

/

ABSTRACT

This informal conversational interview keeps a colloquial writing style, including informal expressions,
personal speaking habits, and prepositional contractions, in order to convey the same relaxed
atmosphere created during the humanized, generous and witty dialogue with our interviewee in her
home. As an informal conversation, the themes are interwoven in tides of memories and fragments
about her experience, since her first cry at birth, as an 86-year-old woman who devoted her life
to human communication. Section headings have been used only to indicate the moments where
different topics were introduced throughout the talk. Thus, the text follows the guidance of her
dance-like memory. For all those reasons, we strongly recommend the thorough reading of this
juggling-like coherent account of such a remarkable 3-and-a-half-hour meeting.

/

RESUMEN

Este dialogo registrado en forma de entrevista conserva el tono coloquial a través de la escritura
de expresiones y singularidades orales, asi como también del uso de preposiciones en su forma
reducida, con el propésito de dar énfasis a la atmésfera de un compartir distendido, de una
conversacion humanizada, generosa y de buen humor concedida por nuestra entrevistada en
su residencia. Con estructura de charla, los temas se entrecruzan en el ir y venir propio de los
recuerdos y recortes sobre lo vivido de esta mujer de la voz que, a sus 86 anos, desde el primer llanto
al nacer, se ha dedicado a la comunicacién humana. Los subtitulos en el cuerpo de la entrevista
sélo marcan los espacios en los que cada tema del contenido abordado es introducido. Es decir, el
trabajo realizado preserva la guia de sus memorias bailarinas. También, por eso, recomendamos
la lectura integral de este ejercicio equilibrista que busca mantener la coherencia de las casi tres
horas y media de un encuentro notablemente significativo.
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PALAVRAS-CHAVE:

Voz. Fala. Expressao vocal.
Respiracao. Cuidado de si.
Cosmovisao. Pedagogia

da voz. Pratica somatica.
Pratica psicofisica (?).
Historia da pratica vocal.

KEywoRrbps:

Voice. Speech. Vocal
expression. Breathing.
Self-care. Cosmoview. Vocal
pedagogy. Somatic practice.
Psychophysical practices.
History of vocal training.

PALABRAS-CLAVE:

Voz. Voz Hablada. Expresion
vocal. Respiracién. Cuidado
de si. Cosmovision.
Pedagogia de la voz. Practica
somatica. Practica psicofisica.
Historia de la practica vocal.



ELieETH LEAL D’ARAUJO (LIA MARA), brasileira, natu-
ral de Salvador, Bahia, € atriz e licenciada em Artes Dramaticas pela Universidade
Federal da Bahia (UFBA), no curso superior de Direcao, e fonoaudidloga. Foi pro-
fessora das disciplinas ligadas a Expressao Vocal e Diccao da Escola de Teatro
da UFBA até o ano de 1982. Realizou nos Estados Unidos trabalho de colocacao
de voz em laringectomizados, como professora convidada. Foi precursora das
praticas fonoaudioldgicas em Salvador, noinicio dos anos 1960 e continua minis-
trando cursos e atendimentos particulares no campo da comunicacao: educacao
dafala, expressao davoz, diccao, respiracao biodinamica, técnicas de relaxamento
e desinibicao, estética e satde vocal. Atua também como consultora de empresas

na area de comunicacao e expressao de voz.
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E qual € o plblico de vocés dessa revista? E revista?

E revista.

Qual é o publico?

Artistas, professores de Teatro, Danga, Educacao, pesquisadores,

basicamente pessoas interessadas nas Artes Cénicas.

Entao 6timo. A gente vai enfocar por ai. O que representaavoz e
a fala. Uma pessoa que faz... que vive fazendo teatro ou nao,
mas que vive nesse espetaculo grande que é a vida, que &
o todo dia. Eu trabalhei na Escola de Teatro convidada pra

disciplina diccao, em outros termos, estética da fala.

Podemos comecar a gravar?

Qual é a pergunta mesmo?

A base de todo mundo, até hoje, todo mundo nessa questao de

Teatro, se bate na sua frase classica: “A Verdade Vocal”.

Que otimo! Puxa, eu 10 gloriosa!l (risos) Porque sempre trabalhei

com isto desde o século passado.

(solicitacao de Zélia para verificacao de audio) Lia, fale um pou-

quinho para o lado dela.

Eu tenho 86 anos que convivo comigo mesma e com a minha voz.
Sera que sou uma boa pessoa praisso (risos)? Pode comecar

com isso? Ja vai comegar?
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Talvez a gente pudesse comecar neste lugar de verdade vocal.
Acho que é um lugar de muita propriedade sua. Pra saber, como

professora, como chegar ai também?

Na batalha! Eu cheguei pra trabalhar na Escola de Teatro e me
pediram pra trabalhar diccao com ator. Como eu vinha traba-
lhando com surdo-mudo como fono, que era patologia de voz,
eu comecei a dar suportes vocais, técnicas vocais. Que eu
chamaria de carpintaria da fala. Entao, parti do relaxamento,
e gracas a Deus eu comecei a trabalhar por ai. Respiracao,
que é fundamentall Todo mundo vive em um sufoco, ainda
mais ator, que vive em um sufoco danado. Nessa coisa da
gente tentar arranjar um jeito de se fazer entender e se fazer
ouvir. Que uma coisa € falar e outra coisa & se comunicar.
Entao, comecei com a parte técnica. Depois eu vi que nao
era bem por al. Por isso eu acho que a educacao nossa deve
comecar da escola basica, do ensino basico. Porque o corte
de voz vem dai. O medo do ridiculo. Entao a pessoa fica sem
achar qual € a sua propria voz, porque nao sabe qual voz vai
interessar ao outro. E se perde em fazer caricaturas vocais.
E o ator, onde estaria a voz organica dele? Onde estaria a
voz e nao a fala? Como é que eu ia achar a voz dessa pessoa
ator? Eu comecei pela liberacao sonora através de jogos te-
atrais. Eu comecei a fazer movimentos... Se costumava falar
do pescoco pra cima e eu comecava da base, que eram 0s
pés, alinhava com a bacia para utilizar a forca do abdémen,
respiracao, porque com o diafragma preso qual é a voz que
vai sair? Entao comecei a trabalhar corpo pela liberacao e

nao pela fabricacao de efeitos sonoros.
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Pela producao...

Era liberacao que eu queria e nao fazer sons aleatorios. Vamos
ver qual € o repertoério vocal que cada um tem, a partir da his-
toria de vida deles. E como é que vou buscarisso? Comecei a
buscar pelo corpo. Eu deixava sem trilha sonora, porque ele
podia embarcar naemocao, e fazer aqueles sons da emocao.
E comeceiatrabalhar comatabaques, porque com atabaques

ele nao entrava em linha melddica e nao se perdia.

Ent3o tinha uma pulsacao? E o atabaque dava essa pulsacao?

Al é queta, o grupo dava a pulsacao e os atabaques acompanha-
vam essa pulsacao. Era uma coisa nova pra eles. Porque ao
invés dele [o percursionista] fazer sons pras pessoas respon-
derem aos sons dele, ele ficava atento pela respiracao dos
atores. Comecava pela respiracao de todo mundo. Al era o
sufoco. Tinha o ritmo diferente de respiracao, tinha ansiedade
de uns que passava pela respiracao, tinha perda de folego,
e o “atabaquista” também, que nao estava acostumado a
trabalhar com respiracao, ficou deslumbrado, porque ele
comecou a trabalhar a [pulsacao] dele também, fazia parte
daquele som, ele fazia parte daguele grupo. Quando a gente
foi desenvolvendo aquele tipo de procura, que € uma busca,
eu comecei a tentar descobrir aia administragcao emocional.
Nao era a coisa da imposicao emocional, era ver qual era a
conversa interna que cada um tinha consigo mesmo. Que
conversa eu tenho quando eu vou falar com vocé? Como é
gue eu vou ter a leitura dessa emocao pra trabalhar o ser, o

personagem?
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Ao mesmo tempo vocé percebia uma estrutura fisica? Como é a
liberacdo do corpo? Vocé fala da respiracao, do eixo, da base, mas

Ccomo é que era essa estrutura que vocé trabalhava?

Era um ambiente permissivo, onde ninguém dava muita teoria
pranao travar. E uma técnica: se dada antes da hora embota,
ao invés de liberar. Eu dava técnica em paralelo. Quando eu
achava isso, era na improvisacao através do estimulo. Dava
a técnica em paralelo pra a pessoa achar a sua propria voz.
Pra dai passar a administrar a si mesmo e construir o per-
sonagem. Grotoviski dizia: “vocé vai pra sua casa com suas

pernas ou com suas ideias?”

E era nessa dindmica que primeiro fazia uma preparacao dessa

técnica fisica de...?

Eu fazia assim: “Olha, entre nessa sala, coloque seus problemas
nesse cabide, que & um cabide imaginario, e faca 0s movi-
mentos que vocé achar bom a partir da sua respiracao hoje,
nesse momento. Agora faca uma respiracao ruidosa”. Al a
pessoa faziaarespiracao silenciosa e fazia arespiracao ruido-
sa. Cada um é diferente. E como a digital, cada um tem a sua.
Ninguém podia imitar ninguém, entao acabava achando orit-
mo grupal. Do ritmo grupal se avaliava: “como € que se sentiu?
Como é que se pode melhorar?” Sempre ouvir as pessoas!
Ouvir & importante para o professor. Muito! Quais as historias
de vida que aquele grupo me trazia? Como eu podia ajudar
as pessoas a tirar as amarras? “Jogue no lixo 0 que vocé nao
gosta da sua voz. Agora toca fogo”. E tocava fogo! Cada um
escrevia num papel o que nao gostava, amassava o papel, pra
tirar a agressividade, colocava num pote, todo mundo levava
o pote pra area externa e tocava fogo mesmo! A gente nao
pode zerar completamente uma historia de vida, mas pelo
menos administrar a historia. Quando se tem uma leitura da

historia de vida, vocé sabe qual &€ o seu chao e o seu limite.
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Vocé falou uma vez uma frase que eu trago comigo como sua aluna...

Vocé [Meran] nunca foi minha aluna, a gente foi colega. A gen-
te trocava. A gente sempre aprende com o outro. Deve ter
sido “aliberdade da fala esta na leitura inteligente das nossas

emocoes”.

A ESCOLA DE TEATRO

Eu aprenditanto com aluno da Escola de Teatro. A minha forma-
cao veiodeimpulso aoinvés de trava. Eu era gaga. Entrei pra

Escola de Teatro gaga.

Vocée foi pra la porque vocé era gaga? Esse era seu interesse? Ou

queria ser atriz mesmo?

Que nada! Eu queria era curar minha gagueira... Eu disse assim:
“se eu for me apresentar eu mesma, eu vou carregar minha
historia de vida comigo”. Entao eu vou deixar de ser gaga
representando os outros. Quero estar identificada com os

outros. Meu saque foi esse.

Vocé entrou como na Escola de Teatro?

Como era gaga, eu fui ser reporter. Porque reporter nao fala, es-
creve. Eu entrei porque eu ja tinha um nome na cidade, ja fazia
uma croénica, tinha muito leitor pras matérias que eu escre-
via. Quando eu entrei para a Escola de Teatro, eu acho que
pensaram mais em mim como texto [reporter] e nao como
atriz. Quando me colocaram como atriz lendo “O Pedro € o

Lobo” e logo com a orquestra sinfénica, que loucura foi essa
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de Martim Gongalves?! Menino, eu tremia! Aieu disse: “Como
saio dessa?” Tinha que entrar no compasso certo. Pense
bem, eu... (faz som imitando gaga - risos) e na minha frente
Koellreuter [Maestro Hans-Joachin Koellreuter, da Escola de
Mdasica da UFBA] (mais risos). Dai, por intuicao ou por instinto,
imaginei uma personagem, Lia Mara, entrei narespiracao da
Lia Mara, soltei o diafragma, e nasceu a atriz. Como? Eu disse:
“Agora euvou ser atriz.” Penseina respiracao e o saque meu
foi na respiracao. Assim percebia a respiracao dos instru-
mentos musicais, porque um nao podia atravessar o outro,

eu considerei a voz como instrumento da fala.

Mas vocé ja tinha tido algum professor de corpo ou professor
de voz? Ja tinha trabalhado especificamente alguma coisa pra

respiracao ou foi pura intui¢ao?

Eu fiz capoeira. Eu sempre fui fora da minha época. Uma mulher
naquele tempo nao fazia capoeira. Capoeira vocé tem que
dar impulso e velocidade e tem que ter base. Como eu fiz
capoeira eu disse: “eu vou usar esse impulso em vez de usar
a trava porque a trava vai dar branco”. Eu usei meu recurso
de capoeira pra fazer a orquestra sinfénica (risos). Quando eu
entrei na Escola, como eu era gaga eu me interessei sempre
por diccao. A minha fissura era diccao. Porque € uma barrei-
ra, eu tinha muito medo do ridiculo, eu ficar “ca ca ca qui qui
qui” e ficar todo mundo dando risada. Foi mais facil viver no
meu proprio corpo, que quando eu respirava mal por medo
doridiculo eu travava meu diafragma. E quando eu travava o
diafragma acrescentava pensamento, porgue o sentimento
era de medo. Meu pensamento era de medo e eu troquei
meu pensamento de medo por alianca com o outro. Eu sol-
tava minha respiracao e tentava me encontrar com o outro.
Como eu tinha medo do outro, ao invés de olhar no olho do
outro eu olhava pro cabelo, peito. Isso pra nao olhar no olho.

Naquele tempo, olhar pro outro era desacato. Vocé olhava



pro pai, pra mae, pro professor quando queria argumentar
alguma coisa e ele dizia: “baixe os olhos!” e vocé tinha que
abaixar. Foi o tempo de bicho papao mesmo. Eu comecei a
olhar pro outro e comeceia nao ter medo, porque o outro era

parecido comigo.

Vocé me disse uma frase que me marcou muito: “O ator é aquele

cara que pode usar a imaginacgao a seu favor!”.

Ator vive de imaginacao. E o imaginario que funciona. O ator usa
aimaginacao pra fazer o personagem. Ele nao € a persona-
gem. Talvez seja na imaginacao que ele va buscar o tal do
personagem. Talvez na memoria afetiva. Da memoria afetiva
0 que € que vem? Vem a sensacao do corpo. Eu parto muito
do corpo porque nao € competéncia minha mergulhar no
psicologico. Mas eu sei, por exemplo, qguando uma pessoa
ta no estado de dar o tal do branco. Teve uma pessoa que
foi falar sobre [fazer] uma faxineira e entrou em dissociacao,
elanao dominava aimaginacao, nao conseguia ver o que era
imaginacao e o que era realidade. Nao aprenderam que tem
que ter uma coisa de voceé ter disciplina, ter estudo. Ter cui-

dado. Se preparar pra fazer as coisas.

Quando eu penso no exercicio da imaginagao, eu penso em Criagao
de imagens. E, antes de chegar no personagem, nesse momento

de liberacdo vocal, que é de uma busca, de uma pesquisa da sua
voz, enfim... Essa questdo da imaginacao e da criagdo de imagens ja

entraria independente da personagem?

Pinta no texto.
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O PERSONAGEM 20181

E tento imaginar uma historia de vida pra esse personagem que
vou fazer. Do racional, de saber quem & aquela pessoa e de
perguntar “Vocés querem o qué comigo? O que & que vocés
sao? Qual é afuncao dessa pessoanesse lugar?”. Aieu entro
pra saber o que € que vocés querem. Quando eu vou colocar
O personagem no racional, eu ja tenho uma visao do persona-
gem naminhaimaginacao, ja sei o fisico dele, ja percebo mais
Ou menos somatizacoes, ja seiisso, ja posso combinar com o
diretor como & que vamos fazer. Quando eu tenho esse per-
sonagem ja claro no meu racional eu parto praimprovisacao.
Na improvisacao vocé acha. Na improvisacao, como voce ja
temisso [o conteldo da personagem], aiachaavoz. Eu achei
muito em Bernarda Alba. Eu tinha todo o texto de Lorca, mas
eu tinha todo um texto de improvisacao meu. Acheia voz de

Bernarda pela respiracao dela, que vinha da fala interna.

ﬁom: Cenade

A casa de Bernarda
Alba (acervo pessoal
de Lia Mara)
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Euvim de uma educacao muito autoritaria. Eu fui estudar o porqué
de Bernarda ter ficado assim, pra dar razao a personagem.
Eu fui fazer um namoro com a personagem. Quando eu fiza
improvisacao, eu me lembro muito bem que Possi [José Possi
Neto] colocou todo mundo numa sala fechada, elas [as atrizes
do elenco] nao podiam sair que eu nao deixava. Eu personifi-
cava a “Bernarda Alba”, ninguém podia sair. Eu era o retrato
da nao liberdade. A gente entrou no comportamento fisico
mesmo. No outro dia eu fui procurar karaté. Disse: “ninguém
abre aquela portal” (risos). O professor de karaté era Caribé.
Eu disse: “Caribé eu nao tenho nenhuma agressividade, e eu
tenho horror a agressividade porque venho de um cenario
familiar agressivo. Eu nao posso assumir!” Ele disse: “Pode.
Sevocé correr eu vou lhe agredir”. Num instante eu corri, mas
corriafeito louca. Quando eu parei, parei e comecei a sacane-
arele. Ele disse: “peguei a sua agressividade. Sem saida vocé
ficaagressiva”. Eu tomei consciéncia da minha agressividade
pelo comportamento fisico. Al eu aceitei a “Bernarda Alba”
construindo umarazao para ela ser agressiva. Aceitei e amei
apersonagem, elatinharazao de fazerisso, embora naminha
vida particular eu abomino. Ela tinha razao e eu coloquei a
postura dela autoritaria. Botei muita forca aqui (indica o cen-
tro baixo), muita base e mandei ver. Quem quisesse que se
metesse a abrir aquela portal A primeira que tentou tomou
uma cacarejada na mao. Porque Bernarda tinha razao. At eu
jatinha assumido os valores de Bernarda. Depois eu dei outro
rumo a minha vida. Meu negocio era estudar a fala. Fui atriz
porque inventaram de eu fazer esse papel. Al eu disse: “Ja
que vou fazer, vamos fazer direitinho”. Ai eu coloquei toda
minha técnica que eu fazia com os outros em cima de mim
e consegui fazer Bernarda. Tanto que eu fui pra Sao Paulo e

Gaiarsa [José Angelo Gaiarsa] nao sabia queria saber quem eu
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era. Pensava que eu era Bernarda na vidareal. Eu disse: “Nao

sou a Bernarda. Tenho pavor de ser uma pessoa impositiva.

Minha defesa esta na argumentacao e naironia”.

ﬁom: Cenade

A casade Bernarda

Alba (acervo pessoal
de Lia Mara)
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Ja conhecia o Gaiarsa?

Nao. Laem Sao Paulo com “Bernarda Alba” que ele pediu entre-
vista comigo. Porque queria saber quem eu era. Saber como
um ator conseguia fazer aquele personagem. Eu disse: “eu
trabalhei a respiracao de Bernarda Alba e era uma respira-
cao completamente presa”. [Pega um quadro e nos mostra]
Isso é dele, de Gaiarsa. Eu adoro esse texto dele: [Lé em voz
alta] “O direito de respirar”. [Passa para Meran ler]. “O direito
de respirar. Nenhum direito € mais necessario, 0s homens
vivem se sufocando uns aos outros. Nenhuma constituicao
garante aos homens o direito de respirar. Vocé me sufoca,
sempre que nao possa dizer a vocé o que eu penso e o que
faco. Sempre que me sinto coagida a mudar o tom de voz
para que vocé nao perceba minha emocao. Sempre que falo
sozinho me justificando pelos meus juizes interiores e um
deles é vocé. Sempre que diante de vocé fico obrigado a fi-
car me vigiando e me controlando. Minha vinganca & exigir o
mesmo de vocé. Somos todos sufocadores e somos todos
sufocados.” Al ta a sintese do meu trabalho de voz: liberar
a respiracao. Ele [Gaiarsa] disse: “esse &€ um grande oficio.
Vocé tem obrigacao de continuar fazendo isso”. Nao segui
o conselho. Fiz Bernarda Alba e parei por ai. Nao continuei
como atriz. Fui estudar mais a parte de patologia de voz que

me interessava. Centrei na desinibicao vocal.
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Vocé poderia falar da técnica, de como trabalhava?

Como professora eu sempre dizia que a pessoa tinha sucesso se
nao tivesse medo de errar. Entrava na sala de aula brincan-
do, sempre jogando pra cima o bom humor. E sempre aquela
coisa de vamos comegar com movimento corporal. E entrava
pelarespiracao. Quem nao ta comarespiracao no mundo de
hoje presa? Como € que a gente anda apressado na rua con-
tra o tempo? Como € que vocé chegava na Escola, as vezes
com um tostaozinho na mao, passando necessidade, mas
querendo fazer Escola? Vamos ver como € que td o cabra. Eu
sempre trabalhei a pessoa. Nao sei se ficou claro na época,
porque achavam muito que era psicologia. Mas eu deixava
muito o aluno ser o que quisesse ser pela respiracao. Depois
ele podia ser o que ele quisesse ser na sociedade e no grupo.
E o grupo era, no momento, os colegas. Entao ele aprendia
os limites. As pessoas se mexiam de um lado e se mexiam
de outro. Eu também fazia muito curso. Fiz capoeira, fiz for-
magao em Tai shi shuan com Mestre Pai Lin e formacao em
Experiéncia Pos-traumatica com o psicologo Peter Lavine
(Nasa) do curso “Trauma tem cura”, estava interessada em
tudo que promovesse um aprofundamento dos aspectos

holisticos das pessoas.

Mas, sobre a pessoa estudar uma “Cosmovisao”. Como foi a sua

formacao?

Na angustia existencial. Nesta angustia existencial “eu vou fazer
o que?” Se vocé nasce um e morre um. Nessa trajetoria da
vida a gente tem que mudar um pouco pra melhor o que ta ai.
Eu acho que o ser humano tem que evoluir. Eu acredito muito

na sociedade humana. E a gente vai sair dessas coisas que



estao vindo al, porque tem coisas horrorosas. E nao da pra
ficar quieto e fazendo elaboracoes. Haviaum grupo de Angel
Viana, eutambém fui aluna dela. E havia a coisa de psicologia
de Aidda[Aidda Pustilnik]. E ela trocava comigo. Eu trabalhava
com fala e ela trabalhava com minha cabeca. Havia uma coisa
de efervescéncia. De querer entender o mundo. De mandar
buscar gente fora. A gente juntou dinheiro aqui. Juntamos
tostao por tostao pra mandar buscar Peter Levine da Nasa
aqui. Ele trabalhava na area de psicologia e usava muito a res-
piracao. O nome do curso € “Trauma tem cura”. Ele vinha aqui
trabalhar o trauma. Quase sempre quem tem dificuldades
vocais tem dificuldades de ser aceito. Supondo que a nossa
historia de vida nao seja tao bela assim... (risos) Tenha algu-
mas dificuldades. Ele mergulhava nas cenas traumaticas com
muito cuidado, pra vocé ver que precisa ter muito cuidado...
Ele comia pelas beiradas assim... Bem devagarzinho entrava
no trauma e saia do trauma, entrava e saia, até que a pessoa
iaacalmando arespiracao e comecava a nao entrar neste es-
tado fronteirico. Vocé naoimagina! Cada som! Eram incriveis
0s sons que saiam. Tem cada fala que saia quando estava no
traumal Mas ele tinha cuidado, porque ele considera o trauma
como gangorra. Vocé nao pode pisar demais na gangorra se
nao voceé vira. Tem que ter um balanco. Ele entrava no trauma
e entrava no recurso fisioldgico via percepcao. Eu considero
que no trauma a gente fique com uma fita gravada no corpo.
Se vocé nao desgrava essa fita, bloqueia. Pra mim, traba-
Ihando a desinibicao da fala, aperfeicoei o contato com os
aspectos fisiologicos. Relaxamento, respiracao, percepcao,
pensamento, sentimento, emocao, sensacao, somatizacao,

liberacao da respiracao e tchau-tchau a sociofobial
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Ent3o vocé sentiu muita necessidade de estudar mais o campo

emocional pra poder trabalhar a voz?

Muito mais. Mas isso sem esquecer o suporte técnico.

0 que vocé chama de suporte técnico?

(Pega um modulo de sua metodologia que vai apontando durante
as respostas) Relaxamento, respiracao, colocacao de voz -
tecnicamente mesmo, o cara soltar e saber colocar [a voz],
projecao de voz que € arelacao dele com o espaco; articula-
¢cao, porgue nao adianta (embola a articulacao, exemplifican-
do). Tem que ter articulacao na frente da boca. Se nao tiver
articulacao vocé nao mexe com os labios e tranca os dentes
(novamente exemplifica, agora falando com dentes cerrados);
apostura corporal. Eu vejo muita gente no consultoério médi-
co, assim (faz uma postura deprimida). Fica de lascar. Tenho
vontade de sair dizendo: respira, respira. Sair abanando todo
mundo. (risos). Agora, voz € emoc¢ao € al € que entra minha
preocupacao maior. Entao: que tipo de conversainterna vocé
tem com vocé quando vai falar em publico? Se de repente
vOCcés batessem aquina porta e eu soubesse que vocésiriam
me assaltar, com minha conversa interna eu diria: “Cuidado”.
Mas eu ouvi arisada de vocés e tinha uma sonoridade tao feliz
que eu também vou estar [feliz]. Pra vocé ver: depende da
conversa interna do eu. Cuidado com essa conversainterna.
Agora:administrar emocao! Minha administracao € essa: sa-
ber o que é. Empatia: ficar no lugar do outro. Isso & tao dificil
hoje em dia, ficar no lugar do outro. Quase todo mundo com
pressa ta olhando pro proprio umbigo. Nao vé o outro, nao
ouve; se Nao ouve e Nao vé, nao percebe, entao, como & que
pode ficar no lugar do outro? E a empatia? Vai pro espaco. O
bom professor fica no lugar do aluno sempre. Fica no lugar
dele [de si mesmo], mas fica no lugar do aluno. Pode trocar.

Mas fica no lugar do outro. Porque o outro as vezes ta que ta.



E vocé avalia isso no estado fisico? Como é que é essa empatia? E um

estado sé, digamos de espiritualidade e de companheirismo, ou vocé

entra na frequéncia respiratoria do outro? Assume a postura do outro?

Vocé falou bem, eu entro na postura respiratoria. Porque se a

Ela com ela mesma.

pessoataassim, eu entro na postura e tento mudar pra ver se
ela muda junto comigo. Vou tentando mudar. “Agora respire
um pouquinho. O comportamento corporal que vocétanao é
legal”. E vou na brincadeira. Quando a coisa ta séria vocé tem
que correr. Eu ja fui chamada pelo Marcio Meirelles, porque
uma atriz, que nao era nem daqui, perdeuavozemcena.E era
uma cenatemida. Eu perguntei: “e se vocé tomasse um soco
no estémago?” (simula o gesto). Mas eu simulei teatralmente
uma situacao e a voz saiu. E isso desmistificou a coisa dela
(sussurra) “nao sai, nao sai” [a voz]. Sai tanto que ela pensou
no murro e ela respondeu: “Ai”. “Pronto, ja ta al a sua voz me-
nina. Ja ta ai nao precisa mais de mim”. Al entra na conversa
externa. Na conversa externa eu perguntei pra ela“vemca, o
que foi que houve? Qual foi a cena que te deixou assim?” Ela
aicolocou prafora. E eudisse: “Tudo bem, vamo nessa...?”.No
dialogo interno, conversa intrapessoal, ela veio a encontrar

a comunicacao interpessoal, comunicagcao com o0s outros.

Lembra: “A liberdade da fala ta na leitura inteligente das emo-

coes. E urgente saber administra-la.” Ta na capa de meu livro.
Eu administro a emocao. Tem correspondéncia fisica aqui.
Talvez vocés se interessem por isso “Repertdrio Emocional e

Assinaturas Biologicas”. Veja ai a resposta fisiologica do medo.
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(Meran [é um recorte de jornal) Medo: face liquida, pernas desligadas

de sangue, sensacao inicial de paralisia. Alegria, aumento da

atividade cerebral e de energia. Inibicdo de sentimentos negativos.

Raiva: batimentos cardiacos acelerados, maos crispadas e produgao

de adrenalina. Tristeza: queda de energia de entusiasmo. Diminuicao

de atividade metabdlica e introspecgao. Amor: afetividade, confianga,

estimulacdo para simpatica, oposto do medo e da raiva. Repugnancia:

desagrado ao gosto ou odor. Labio superior retorce, nariz franze.

N&o é seu?

Japensouarespostaemocional? Uma respostaincrivel. Vocé pode

derrotar o outro sd pela cara. E a postura corporal € muito forte.
E, também, vocé tem a postura do outro. Isso ta baseado em
psicologia, nao € meu nao. Aqui também tem as estruturas da
emocao em espacos corporais. “A respiracao é a imagem da

nossaemocao”. Ta aquiescrito dessa maneira. Isso nao € meu.

Nao é meu nao. Mas eu ja fazia isso na intuicao. Agora que eu

estou pegando essa coisa aqui pra fazer uma leitura mais
metodologica baseada em outros autores. Eu fazia isso por
instinto. Porque eu tinha passado pelo aperto. “A respiracao &
aimagem da nossa emocao: representa anossatrocacomo
mundo. Ela se modifica de acordo com nosso estado”. Klauss
Vianna chama de musculatura de emocao, chama de mus-
culatura mais profunda que percebemos quando abrimos
espaco pelarespiracao. Ta aqui Klauss dizendo, antes de ser
aluna dele. “A ideia de espaco corporal esta ligada a ideia
de respiracao”. Nao sei de quem € isso, deve ser coisa dele.
“Nao é s6 pelo nariz que sai o ar, sai pelo corpo todo”. Eu fico
pensando: nossa vida é o traco de uniao entre duas respira-
coes, a primeira quando a gente nasce, se lembre que choro
€ som, e o Ultimo suspiro quando a gente morre. Al la vai a

respiracao. Silencio absoluto (risos)
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Isso é Tai chi chuan?

Quem sabe? “Para abrir espacos € preciso haver vazios. Um espa-
CO NOVO para que surjam coisas novas. Deixar o ar penetrar no
fundo do nosso corpo pode nos trazer muita harmonia interna.
A inexpressividade corporal pode muitas vezes ser privacao
de oxigénio”. Eutava vendo um jogador de futebol que estava
tendo um ataque de energia... O que faltou em Neymar, na
hora que ele nao fez o gol? Que descarga emocional aquele
rapaz teve. Foifalta de oxigénio. Vocé v&, uma pessoa travada,
falando baixo, ela fica sem ar e sem expressividade. Um artista
tem expressividade. E por que se trabalha. E porisso que tem
que se trabalhar o professor. A arte, o esporte e a tecnologia
tem que entrar na sala de aula. Bota o pessoal todo da Escola
de Teatro pra se formar e trabalhar nas escolas, dentro da sala
de aula. O professor de ensino superior precisa dar qualidade

ao ensino basico. Colocar a mao na massal

(Lia faz referéncia a um momento quando Zélia Uchda compartilhou uma histoéria

durante a entrevista).

E aoutraaique faza memoria de tudo [Z€lia] eu gostei dela entrar
na conversa. Porque € isso que vOCé quer na comunicacao.
Ela estavala[gravando], mas nao segurou e entrou contando
também um caso dela. Essa que € acomunicacao boa: quan-
do vocétemuma plateia nao distanciada. Quando chegauma
hora vocé diz: “eu também vou falar, eu também t6 sentindo
isso”. Essa que &€ uma boa entrevista, quando vocé envolve
quem ta em casa. Quando a entrevista & um triangulo. Ao
escutarmos o som, reagimos internamente. Quando vocé
toca uma campainha esse som tem vibracoes e na medica
gue meu corpo vai captando ele, gera movimentos. Ta aqui.
Euacheiissotem pouco tempo, mas eu ja sacava. “Toda ener-
giacosmicatem energia de espiral, e essa energia é repetida

em movimentos do corpo humano. Quando interrompemos,
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ou nao permitimos que flua naturalmente, os movimentos

se tornam aleatérios. E perdemos a nossa individualidade”.

Como é que vocé identifica movimentos aleatérios?

Javiu mentiroso falando? O exemplo ta al. O riso auténtico € uma

coisa, o riso fabricado & uma careta.

Aoro: Zé&lia Uchda

1 TaoeaRealizagao
Pessoal, de Lao de John
Heider e Tao Te Ching.

Foi vocé que me deu o primeiro livro Taoista.' E foi um livro que
sempre me acompanhou. O Tao e todos esses principios de
integracdo com a natureza. Fui por caminhos diferentes. Ha uns

20 anos, mais ou menos, eu pratico o Healing com Isis [Isis da Silva
Pristed] que trabalha através de praticas meditativas essa questdo
da polaridade, do equilibrio energético, das dimensdes fisicas e
nao-fisicas do ser humano. Também comecei a trocar o Pilates pelo
Gyrokinesis que inter-relaciona praticas orientais e ocidentais. E,

ha uns dois anos, comecei a entrar em contato com a pratica do Qi
Gong que esta na base do Tai chi chuan. Todos trabalham a relacao
com a terra e com o céu, a conexao. Que ndo é sob... as vezes a gente
trabalha com os principios de Grotowski, Eugénio Barba e fala terra,
Ccéu, a gente investiga a relagdo com a forga da gravidade, mas
quando a gente entra nesta outra dimensao da circulagao da energia

pelo corpo, nesse outro universo da dimensao fisica e ndo-fisica. E,



acredite, s depois eu descobri que Stanislavski ja trabalhava com
esses principios! Bem, é esse tipo de conexao que a gente faz de

fato com a energia cosmica, com o magnetismo da terra, como esses
campos atuam sobre a terra, sobre o corpo, sobre o espago vazio,
sobre o oxigénio, sobre o ferro, a questdo das pulsacdes. A sensacao

que eu tenho é que vocé lida bem com esse universo.
Tento.
Mas vocé estudou.

Muito. Eu nunca parei de perguntar e de responder. Tao € o ser hu-

mano vivendo em harmonia com a natureza porque € parte dela.

Queria ouvir sobre a sua experiéncia com os diretores na preparacao

de espetaculos.

Eu explico.

A TMPROVISACAO - A METODOLOGIA
NO TRABALHO COM POSSINETO
NA PREPARACAO DE ELENCO

Eu dizia abertamente: “eu sei o que vocé quer, agora vamos ver se
a gente acha o como”. Uma coisa & o que ele [o diretor] quer,
outra coisa & como fazer. Vocé gastaum tempo pra trabalhar
os atores coma voz. Eu gostava muito de trabalhar com Possi.
Era uma parceria. O meu papel era o de encontrar a postura
vocal de cada um na atitude fisica e emocional dos perso-
nagens dentro das improvisacoes. Mas quando vocé nao

tem essa parceria, tem um diretor muito estressado (risos),
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vocé diz: “eu sei o que vocé quer e tenho esse caminho, vocé
topa? Me dé umaimprovisacao que eu entrocomumalleitura”.
Através dasimprovisacoes com temas que o diretor escolhia
eu percebia a postura fisica e emocional, por Gltimo vinha a
voz. E bom quando a gente encontra um professor de dicgao
como voceé [Meran], lami, Hebe. Vocés tém essa sensibilida-
de. E preciso paciéncia para entrar nessa metodologia mais
sofisticada, para encontrar a simplicidade, que leva tempo.
Porque a gente ta vivendo em um tempo apressado... Ecom
pouca maleabilidade de entender o outro. E dificil vocé per-
mitir gue o outro seja ele mesmo. Porque as vezes a gente
nao sabe quem € a gente mesmo. Tem um mundo de gente

dentro da gente.
Vocé trabalhou muito com Possi preparando outros atores.

Eu era assistente de diccao, palavra antiga pra preparacao vocal
dos personagens. Quase todo mundo queria que eu colocasse
vOz No personagem logo logo, de saida - coisa mais maluca,
voCcé pegar e colocar voz no personagem que vocé ainda nao
sabe quem & - entao, eu trabalhava, em paralelo, a caixa de
ressonancia aqui e caixa de ressonancia ali, como suporte
técnico. Foi muito bom o resultado que a gente teve de ver-
dade vocal. Porque havia a parte técnica que dava o suporte,
e havia parte que buscava a emocao. Qual € aemocao do ator
ao vivenciar aquele momento? Daquela sua emocao, vocé
identifica qual € aemocao do personagem. Voz vocé tem... Eo
som. Agora afala € outro barato. Aemocao da fala € essencial,
sememocao nao existe fala,nao €7 E como é que a pessoa vai

colocar a emocao? Respeitando o texto e a simesma.
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A'ABORDAGEM DO TEXTO DRAMATICO o
EA'CARPINTARIA DA FALA

Vocé pode falar como é que vocé trabalhava o texto? O texto... a

emocao pra depois chegar no texto...

Boa pergunta. Eu tinha muito medo da decoreba do texto. O peri-
go era colocar inflexao equivocadamente. Eu sempre pegava
um texto, relaxava todo mundo, e mandava ler silenciosamen-
te. Se fosse leituraem voz alta ja comecava nainflexao. E aise
embolava. Eu lia o texto sem me meter no texto, totalmente
silenciosamente. A Ultima coisa que fazia era ler e tinha muito
cuidado de nao entrar logo com o texto. Entrava na impro-
visacao com Possi. Nas improvisacoes eu diagnosticava as
necessidades e em paralelo eu estimulava o uso das caixas
de ressonancia como suporte, abrindo os caminhos para eles
adequarem avoz com a historia e o momento de vida da per-
sonagem. O antecedente e o0 consequente. Pelo racional eu
tinhaideia do que era o personagem. Sabia quem era, de onde
vinha, pra onde iria, qual o sentido do personagem. Dividia
em momentos e intensoes. Aqui & enunciado, aqui é refle-
Xa0, questionamento, desfecho. Improvisava sem fazer ainda
uma leitura que se chama hoje em dia de “leitura branca”, e
eu chamava de leitura gramatical respeitando pontuacoes.
Sempre tomei muito cuidado com essa primeira leitura. A
gente achava o personagem, achava tudo naimprovisacao e
al voltava pro texto. Quando voltava pro texto vocé ja tinha o
comportamento do corpo do personagem, ja tinha racional-
mente o sentido do personagem, e aia gente ja podia ler,um
virado pro outro e... Depois de ter seu proprio texto em cima
do texto dos outros [referindo-se aos textos nascidos a partir
da contracenacao dos atores durante as improvisacoes]. Eu
gostava de trabalhar com ele porque ele trabalhava com pai-

xa0. Eusodia pra o texto depois que tinha experimentado a voz



no trabalho. Eu nao decoro texto, eu memorizo texto. Sabe
como? Colocando um pronunciador na boca e trabalhando
silabas, fonemas por fonemas. Quando acabaisso ele ta com
a fala projetada pela articulacao na mascara facial e acha a
respiracao do texto. Percebe a diferenca entre vocé decorar
e memorizar? Decorar se vocé perde uma fala vocé perdeu

tudo. Memorizar, vocé pega o sentido da cena.

Raciocinio.

Nao tem errada. Porque ai vocé nao tem o medo de esquecer.
Porque o medo de esquecer o texto é de lascar. E o famoso

branco.

E quando vocé pega aqueles atores que ja tém aquele texto
com aquela inflex3do. Existe um padrao vocal, corporal, padrao

expressivo?

Estereotipado, nao €7 Da trabalho!

Muitas vezes ele ndo percebe.

Ele nao percebe (falando com uma voz grave) “que fala assim o
tempo inteiro tem independente do personagem... ba ba ba

colocando a voz nessa caixa de ressonancia”.

Eu tive aluno que so falava com exclamacgao e ele ndo percebia isso.

Ele ndo se escutava.

Foibom vocé perceberisso, porque nds ouvimos pelaressonan-
cia 0ssea e pela aérea. Mas quando o cara nao tem muita
informacao sobre isso... vale a pena comer pelas beiradas
estimulando a percepc¢ao. Porque aia pessoa, por simesma,

acha o seu caminho.
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E eu sé comecei a conseguir trabalhar com ele quando ele comegou
a se escutar. Sé ai entendeu o que eu queria dizer com: “vocé ta
colocando exclamagdo sempre. Vocé nao ta conseguindo afirmar,
perguntar...”. E quando ele comecou a se escutar foi que ele falou:

“Entendi, € mesmo!”.

Porque vocé fez ele ter o distanciamento critico. Ao invés de

vocé impor: “Pare de fazer isso”. Tinha um cara que era an-
tropdlogo e tudo falava “Entendeu?” Inteligentissimo. Mas ele
dizia todo tempo: “Entendeu? Entendeu?” Pra ele tirar esse
“entendeu” precisou fazer isso que vocé fez, ele se escutar.
Uma coisa que queria deixar bem claro & que o ator nao deve
decorar o texto. Se puder memorize. E diferente de decorar.
Se vocé memoriza tem a repeticao. Entendeu? (risos) Como
eu trabalho esse texto pra memorizar? Ai & outro ponto. Em
geral eu pego o pronunciador. Ai entra a parte técnica. Boto
o pronunciador aqui (indica a boca), ou se nao um lapis aqui
(indica o espaco da mordida) pra projetar a voz. Vocés fazem
isso? Aleu divido [o texto] por intencao. Repare o trabalho de
texto como é diferente do que o trabalho de decorar. Divide
por intencao, aquele texto o que quis dizer. Em geral tem a
cabeca da matéria. Como é que se diz: & expositivo? E ar-
gumentativo? Tem emocao? Marco o texto todo. As vezes
coloco até cor. Coloco um pedaco de um jeito e um outro de
outro. Boto o comeco. Escolhe a Palavra de valor. Quando
VOCE vai pra cena vocé ja introjetou. Por isso eu chamo de

“Carpintaria de fala”.

Espera ai, essa é a ideia de Carpintaria?

Sim. Porque nao é uma coisa de toma |a da ca. E uma coisa de

vocé fazer mesmo. Ha quem comece pela “leitura branca”

em voz alta e pode dar inflexoes inadequadas.
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E a leitura ndo tem nada de branco vocé ja Lé tudo trabalhado ali.

Ja tem todo o entendimento que é levado pra um lado... Que nem a
mascara neutra. Uma coisa complicada. Nunca é zero, nunca é neutro.
E um estado, de abertura, de presenca, de introspeccao, de estar aqui;
de ser vocé ali e estar intencionado com a personagem, buscando
entender o texto. Porque as vezes a pessoa ta na leitura branca, mas

ela ndo quer entender, ela quer ler branco. Sem inflexao. Piorou.

E importante fazer uma analise do texto.

Essa questdo da leitura, que pra mim € uma leitura visualizando as
palavras, eu gosto disso. Vocé vai ler o texto, mas vocé ta vendo as
palavras, vocé ndo ta sé lendo, mas vocé ta vendo a grafia, porque

isso ajuda...

Na memorizagao.

E também na "degustacao” das palavras. Porque tem palavras que
ja trazem um sentido sonoro, foram escolhidas pelo autor também
pelo som que produzem. Vao encontrando o sentido da intengao na
prépria palavra. Sem se preocupar com a emogao, Com a intengao,
sé... TA em contato com as palavras, sendo contaminado pelas
palavras. A propria grafia da palavra, € uma palavra com muita

vogal, com pouca vogal, com muita explosiva, ela ja te da um ritmo...

Uma colocacao, uma articulacao. Vocés que querem fazer fala:

cuidado! Tem muita gente que faz misica e vocé nao entende
o que fala porque tem pouca articulacao na frente da boca.
Vocé ja viu? Que ouve o som, mas nao entende o que ta di-
zendo. Eu chegava a um ponto de pegar um texto e trabalhava
em “rectu tono” pra tirar a ferrugem da fala embolada. Por
exemplo:“A casadebernarda”. Trabalhavamos fonemas
por fonemas. E um trabalho gostoso quando é bem feito. E

um trabalho de artesao (suspira “ai, ai”)!
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Eu uso muito. Uso muito porque tenho uma tendéncia de nasalar a
voz. Quando eu comecei a descobrir essa limpeza oral e nasal, depois
que vocé faz um tempo dessa técnica, da palavra oral, dos fonemas
em cada palavra, palavra sem nenhum fonema nasal, depois com

fonemas nasais e limpar isso... Ai de repente a voz faz... tchan!

Abre. Porque vocé trabalha o comando central para os mascu-

los fazerem acrobacias. Fica estimulando o palato mole, a
musculatura da boca, o tal do risério e zigomatico que da
salda para a colocacao da voz, as fossas nasais para evitar o
escape exagerado. E fisioterapia vocall Agora, segure aquina
frente da boca e vocé vai achar a vibracao adequada para a
desobstrucao da voz. O misculo que vocé tem aqui que vocé
articula exagerado. Ou com pronunciador vocé articula (fala
ampliando a articulacao) “a casa de Maria é bonita”, quando
voceé tira o pronunciador avoz ta colocada, minhairma. Eaar-
ticulacao ta colocada também. Ja pensou o trabalho de vocé
bater o texto fazendo isso? Mas vale a pena. Principalmente
pra quem tem textos curtos. Quem tem texto grande, um
bife, se chateia (risos)! Faz isso e vai logo pro texto corrido
pra encontrar a naturalidade da fala. Vocé estimula a parte

técnica pra fazer as pazes com o sistema nervoso central.

Quando eu trabalho com aluno essa coisa de se escutar, a gente
trabalha isso em um pedacinho do texto e faz isso neste jogo
paralelo, por exemplo, de limpar a articulacao, e quando ele vai pro
texto todo ele percebe a diferenca do que ele trabalhou e do que ele

nao trabalhou. E se ele quer dar conta daquele bife, ele faz.

Esse trabalho que vocé faz, vocé da a ele uma visao do que deve

fazer.
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E é 6timo perceber. Eu me percebi quando aluna - n3do sei se sua,
Meran, ou com Hebe - que eu nao abria a boca. E comecei a fazer
as minhas investigagdes em casa sem ninguém ver. Pra mim esse é
o grande barato, é quando vocé se percebe, se ouve fazendo aquilo.

Porque vocé da um salto.

Se descobre. Vocé da liberdade ao aluno de descobrir. Vocé deixa
o caminho aberto pra ele descobrir. Professor é estimulador
semaquilo de querer dar a coisa pronta. Porque no fundo vo-
cés duas estao querendo fazer fala, e tem milhoes de coisas
que vocés podem fazer na escola. Vocés se apaixonaram
pela falal Porisso que eu acredito que a gente possa darum
curso de formacao pra professores, pra melhorar a qualidade

do ensino basico.

UMA PEDAGOGIA LIBERTARIA E
O TRABALHO DE FORMIGAS

Como vocé imagina esse curso?

Seria um curso em que a gente prepararia o professor do ensino
superior, pra ele entender o que o professor do ensino basico
precisa reivindicar no curriculo através das artes pra liberar
a expressividade. Da arte que eu falo eu incluo masica, eu
incluo teatro, artes plasticas, e incluo também fisioterapia,
tecnologia, esporte e conhecimento de neurologia. Esse
professor, em todo semestre, seria preparado pra estimular
o desenvolvimento do aluno e se tornar um multiplicador. A
genteiaformarum ensino basico que iria preparar as criancas
desde o0 nascimento, primeira comunicagao com o0 mundo.

Deixasse ela chorar, deixasse ela engatinhar sem interferir.



Deixasse ela, inclusive, se relacionar com outro. O relaciona-
mento agora vem de competicao, vale quem tiver medalha,
nao de parceria. Poe na cabeca de todo mundo que devem
ser estrelas. Ninguém se preocupa de trabalharem juntos,
parceria. Tive um professor que mandou todo mundo dese-
nhar. Ele passou e, inadvertidamente elogiou 0 menino que
fazia um gato: “Esse gato ta bonito”. A sala inteira so fazia
gato durante meses. Pra vocé ver o papel do professor. Na
visao de uma educacao libertaria. Vocé falou: “Eu sou uma
pessoa libertaria”. Deixar o outro ser o melhor que ele pode
ser. Vamos criar uma atmosfera, um espaco pra criar uma
condicao pra que ele possa ser, possa ter o tempo dele, ser
0 que ele quiser ser, 0 que ele €, uma aproximacao consigo
mesmo. Lembra que eu falei que cada um tem seu estilo de
fala? Eu esqueci de dizer na hora que eu estava falando, se

vOceé puder acrescentar isso: respeitar o estilo do outro.

Que é Unico, sé ele consegue fazer o que ele faz. Mas no conceito de

educacao hoje ele é tratado de outra forma, vocé tem que fazer...

Padronizacgao.

Exatamente. A gente cai novamente na ideia do padrao. Que é um

padrao ndo s fisico, mas vocal, e um padrao de comportamento.

Meu filho fala isso: “Eu faco do meu jeito”.

Vocés podem acrescentar isso do estilo, e com essa linguagem

de que eu faco do meu jeito. Acolha a ideia com afeto. Ela ta
dizendo que o filho dela disse assim: “Eu faco do meu jeito”
eu acho étimoisso! Melhor do que ter aquele padrao, s6 pode
falarisso, s6 pode vestirisso, quem &€ gordo nao pode, quem

€ magro nao pode, quem € nao sei o que la nao pode...
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O bom é quem tem medalha...

Essas medalhas me irritam. Eu acho que pode ser fantasia isso,
mas o que representa a infancia? O que fazem com a gente
nainfancia... Competicao! Porque o cérebro ta se formando.
Evitar o condicionamento. Estimular a liberdade do ser e nao
competicao. Por isso eu acho que aqui, se a gente formar
professor, pro professor estimular... Porque depois o pro-
fessor vai incentivar o surgimento de outros lideres e ai faz
sub liderancas, lideranca, lideranca, lideranca... Trabalho de
formiga. Pra ver se a gente liberta o planeta porque ta dificil
a gente conviver. E muita fonte de mal-entendidos! Porque
0 pessoal td com pressa, nao ta se aprofundando, nao ouve
o outro. O perigo & a gente virar pipoca e ficar pulando sem

sair do lugar e cheio de medalha.

Tem essa frase fabulosa sua também, tem nos meus registros (risos).
E... Como é que é? Que a fala é uma fonte de mal entendido: vocé diz

Uma coisa e a pessoa entende outra...

Eu tenho um trabalho sobre isso: nao & treinamento, & adminis-
tracao emocional da fala. Inclui o ouvir e se colocar. Porque
treinamento vira cachorrinho de madame que vocé treina pra
fazer as coisas. E administracao, vocé conhece e administra.
Administracao € uma coisa, treinamento € outra. Botei aqui,
oi: “Liberdade de expressao, fala verbal e nao verbal”, botei
estilo. Esquecide dizer a voceés. Estilo. Nesse estilo, vocé tem
essa conversainterna e nao ficaimitando o outro. Uma coisa
horrorosa € ficarimitando o outro. Imitar a fala do outro. Cada
um tem a sua fala, mas pode ser verbal e nao verbal. Qual &
a fala ndo verbal? E a postura fisica. Que estatisticamente
0 pessoal pensa mais na postura fisica do que na vocal, cé
sabia disso? Mas a gente precisa fazer alguma coisa. E s6
pode fazer alguma coisa pela educacao. Se nao a gente vai

acreditar em mitos. Ninguém faz nada sozinho, ninguém pode
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fazer nada sozinho. Todos dependem de todos. Esse grupo
[Lavrare], que sao vocés, podem propagar isso pra professor
do ensino superior que queiram trabalhar com o ensino basi-

co. O minha irma, reconstrucao das bases sociais.

UM MUNDOQ DE MEMORIAS

Lia, uma lembranca boa, ndo precisa ser boa, mas uma lembranga
marcante da sua trajetdria na Escola de Teatro. Uma como atriz e

outra como professora.

Como atriz foi Bernarda Alba, de Lorca. Foi a coragem de criar.
A coragem de criar e a meta de vocé fazer uma coisa boa.
Quando eu fiz Bernarda eu sabia que ia sacrificar um pouco a
minha carreira de jornalista. Tem gente que faz teatro melhor
do que eu, que fizum esfor¢co danado pra fazer Bernarda Alba.
Eu resolvi ir pra area de fonoaudiologia. Que era uma coisa
que estavaimplantando aqui na Bahia. E euacho que aquino
Brasil. Eu sempre tive uma visao mais planetaria, eu nunca
tive uma visao muito de umbigo, nao. Eu vim ao mundo pra
alguma coisa, né€? Nem que fosse pra errar. Agora, uma coisa
gue teve de sensibilidade comigo, foi uma vez que Lia Robatto
estava fazendo um espetaculoitinerante que corriano TCA.E
0 palco subia [referindo-se ao proscénio movel que define o
fosso de orquestra quando abaixado] assim...e eu nunca senti
tamanha comunhao com o piblico. Porque o publico vinha e
aquela coisa enorme... Eu nunca esqueco aquilo. Nao posso
nem descrever. Eu era apresentadora. Subia o palco e eu ali

recepcionando todo mundo. E uma energia arrebatadoral
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E uma memoria sua como professora da universidade?

Eu era uma excecao das técnicas fechadas. Eu era um bicho es-
tranho. Primeiro que eu tinha vindo da comunicacao escrita,
daimprensa. Segundo, que eu tinha umas técnicas bem ino-
vadoras (risos). Isso que estao pondo em pratica da relacao
entre corpo e voz, eu ja fazia ha quantos anos? Vocé sabe [fala
para Meran]. Entao o pessoal ficava um pouquinho chateado...
Uma memoria também foi num dia que eu tava limpando o
patio da Escola de Teatro de bicicleta, junto com os funcio-

narios de suporte.

Limpando de bicicleta?

E porque quando eu assumi durante 3 meses o Departamento
de Teatro da EMAC, respeitando minha agenda, a Escola tava
precisando tirar muito lixo de 1a. Lixo fisico mesmo, lixo. E
eu fiquei tirando o lixo de bicicleta com os funcionarios. Foi
quando Edgar Santos [na época, reitor da UFBA] entrou e per-
guntou quem eu era.... Porque no tempo de Martim [Martim
Goncalves, diretor da Escola de Teatro] eu era chefe de ce-
nografia de algum espetaculo e tinha que deixar tudo “nos
conformes”. E eu nao gostava muito de dar ordem. E eu re-
solvilimpar o chao...eu tenho uma memoériaincrivel da Escola
de Teatro, porque escrevi umareportagem: “BR 324 - Poeira
quando faz sol e lama quando faz chuva”. Uma pagina! E eu
estava na Escola de Teatro limpando o chao e foi quando
chegou o governador da Bahia na época. Al ele disse: “A se-
nhora td com a vassoura, mas usa a caneta indevidamente”.
Eu escrevi essa reportagem falando da estrada Bahia-Feira
que nao finalizava nunca. Ai, o governador me pegou |3, lim-
pando o chao com a vassoura. E me disse: “A senhora tanto
usa a caneta quanto a vassoura” (risos). E eu disse, porque

sempre fui ousada navida: “Em ambas eu ando bem. Quando
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t6 de vassoura eu varro e quando t6 de caneta, vou direto

aos fatos” (risos). Sera que Martim gostou daquele dialogo?

T6 querendo criar uma imagem de vocé de bicicleta tirando lixo da

escola, como assim? Por que de bicicleta?

Eu sempre tive preguica de andar um pouco. E as pessoas es-
tavam desmotivadas. Al juntei todo mundo. Fiz um mutirao.
Arrumei uma historia de trabalhar dando hora extra pra eles.
Porque todo mundo era pobre e tava com necessidade. Ja
que ta na Escola ia fazer uma coisa pela Escola. E limpar a
Escolafisicamente. Entao como eu gosto de brincar um pou-
quinho eu fizisso de bicicleta (risos). E ai o reitor chegou e me

pegou de bicicleta. Deve ter achado estranho.

Na época da ditadura, conta uma historia que vocé tem.

(ri) A memoria € gozada... Porque como eu era meio rebelde, me
puseram pra dar aula num colégio ali perto. E eu conseguia
com negocio de diccao de voz, convidar todo mundo. Todo
mundo que ia passando eu gritava: “quer ter aula?” (rindo) e
ia botando as pessoas pra dentro da escola. Tinhauma moca
gue vendia goiaba, eu nunca me esqueco, ela também fez
aula comigo. Todo mundo que ia passando entrava na minha
aula. Eu falava: “vocé tem medo de ridiculo? De falar em pU-

blico? Entao, entra aqui”.

Na sala do lado tinha matematica e nolado de ca tinha outra aula
e eu no meio dessas duas turmas. Como & que eu podia dar
desinibicao de fala se eu nao podia aquecer a voz, fazer som?
Entao tinha a historia dos sons, da altura sonora [volume] e
tinha que dar os conteldos sonoros. Al eu inventei (sussurra)
de todo mundo falar assim, dizer o que quisesse sussurran-
do. Mas eu sabia que podia dar problema nas fendas vocais,

porque podia contrair musculatura toda do pescoco. E eu ai
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comecava sem som pra nao vibrar erradamente e o esca-
pe de ar sair organicamente. Pense vocé dar uma aula de
cinquenta minutos todo mundo (gesticula sem som)? (risos)
Al, eu fui falar com a direcao pra ver se podia fazer alguns
sons. E fui informada que tivesse cuidado, dos temas que
eu jogasse na sala de aula. Porque vivia todo mundo com
medo de todo mundo. Eu ai inventei uma fala em idiomas
inexistentes, incentivei a criatividade, vocés nao acham? O
pessoal fazia a cena toda assim (faz a fala como uma blabla-
¢cao). Mas eu via o nivel de emocao da pessoa pelo nivel de
postura corporal e vibracional (faz os sons). Entao, eu incen-
tivei essa fala estrangeira, eram sons que vocé emitia dando
sua carga emocional sem conteldo verbal. O conteldo era
mental, mas era transposto em sons. Isso me lembro bem,
foi um sucesso. Porque todo mundo largava muita energia
e dai a gente podia fazer uma cena coloquial. Mas antes do
carajogar aenergia praforanao conseguia ter autenticidade
na sua fala... Eu ia empostando a voz dele sem agressao. Eu
ja tinha aplicado isso com surdo, quando eu dava aula usava

muitos jogos dramaticos.

O DESFECHO PELA EMOCAO

Naquela época eu tinha uma agenda fechadissima, mas me com-
prometiporalguns meses de chefiar o Departamento daEscola
de Teatro, naquela época em fusao com Danca e Masica. Foi ai
que eu sugeri que o teste de aptidao pro vestibular das escolas
de arte fosse feito em termos de vivéncia e nao baseado em
rapidas performances individuais sob pressao. Seria a convi-
véncia entre professores e alunos. Dito hoje parece simples,

mas naquela época foi uma reviravolta (se emociona)!
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UMA IMAGEM

Umaimagem que ficou... O que fica na minha cabeca de gente &

uma equacao matematicamente filosofica:

Eu +vocé =nos.

Gracas a Deus, nos!

Entrevista de Lia Mara realizada pelo grupo de pesquisa Laboratorio de voz: ras-
tros eredes (Lavrare), por Ana Flavia Hamad, Elaine Cardim e Meran Vargens para
arevista Repertério. Salvador, 07 de julho de 2018.

Registro de audio e video por Zélia Uchoda
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RESUMO

A expressao dramatica e a educacao témvindo atracar caminhos comuns e a pratica teatral tem sido
recorrentemente usada como ferramenta educativa nas mais diversas areas da vida humana. Neste
seguimento, o propdsito deste trabalho centra-se na identificacao de habilidades que a pratica de
teatro melhora ou pode melhorar no individuo. Para tal, realizaram-se entrevistas a pais, professores
e criangas com a intencao de perceber quais habilidades foram adquiridas ou melhoradas com a
pertencaaum grupo de teatro escolar. Com o material recolhido nas entrevistas, procedeu-se auma
analise de conteldo, da qual retiramos trés categorias principais: beneficios da pratica teatral em
habilidades especificas do teatro; em aspetos do desenvolvimento; e em aprendizagens escolares.
Detodos osresultados, € pertinente realcar que aferimos a expressao dramatica como potenciadora
de um desenvolvimento humano global, contemplando aspetos emocionais, cognitivos, motores
e sociais. Concluimos esse trabalho realgcando a importancia da inclusao da educacao teatral no
curriculo escolar portugués, para a qual propomos algumas recomendagoes.

/

ABSTRACT

Dramatic expression and education are crossing similar pathways and the use of dramatic
expression as an educative method is largely used in different ways. Therefore, the main aim of the
present work is to identify which individual skills are or can be improved by practicing theatre. Thus,
parents, teachers and children were interviewed to understand which skills have been learned or
improved by pupils’ theatre practice at school. Once data were collected, a content analysis process
provided us three core categories: benefits on dramatic expression practice at performance skKills;
at developmental aspects; and at scholar learning’s. From all the results, the most relevant is that
one can see dramatic expression as a way to improve whole human development, integrating
emotional, cognitive, physical and social aspects. The dissertation is concluded by emphasizing the
importance of including dramatic expression in the Portuguese scholar curriculum. Furthermore,
some suggestions are given of the way it could be done.

/

RESUMEN

La expresion dramatica y la educacion han estado trazando caminos comunes y la practica
teatral se ha utilizado como una herramienta educativa en las areas mas diversas de la vida
humana. En este seguimiento, el proposito de este trabajo se centra en la identificacion de las
habilidades que la practica del teatro mejora o puede mejorar en el individuo. Con este fin, se
realizaron entrevistas con padres, maestros y ninos con la intencion de percibir qué habilidades
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fueron adquiridas o mejoradas con la pertenencia a un grupo de Teatro escolar. Con el material
recolectado en las entrevistas, se procedio a un analisis de contenido, del cual se eliminaron
tres categorias principales: beneficios de la practica teatral en habilidades de teatro especificas;
aspectos de desarrollo; y en los aprendizajes escolares. De todos los resultados, es pertinente
enfatizar que medimos la expresion dramatica como un potenciador de un desarrollo humano
global, contemplando aspectos emocionales, cognitivos, motores y sociales. Concluimos este
trabajo destacando la importancia de la inclusion de la educacion teatral en el curriculo escolar
Portugués, para lo cual proponemos algunas recomendaciones.

INTRODUCAO

O TEATRO EXISTE ha quase tanto tempo quanto o proprio
ser humano. Boal (2007, p. v), na sua adaptacao de uma fabula chinesa, “A belissi-
ma fabula de Xua-Xua: a fémea Pré-Humana que descobriu o teatro”, conta-nos
como é que Xua-Xua descobriu o teatro: ao perceber que o filho que carregara no
seu ventre nao era uma extensao dela, como ela achava, mas sim um outro ser
humano. Nesse momento, ela tornou-se observadora da sua propria vida. Assim,

o teatro serd a “arte de nos vermos vendo”.

Milhares de anos depois da descoberta do teatro, o ser humano comecou a re-
presentar, na Grécia Antiga, no sentido da palavra como hoje a conhecemos. E
por essa altura, o Homem percebeu as potencialidades educativas do teatro.
(ARCOVERDE, 2008; MENEGHETI; BUENO, 2010)

Neste sentido, o teatro e os seus beneficios tém vindo a ser largamente discu-
tidos na comunidade educativa. Esta préatica artistica vem sendo referida como
benéfica para o desenvolvimento global - aspetos fisicos, cognitivos, emocionais
e sociais - do ser humano. (MIRANDA et al. 2009; OLIVEIRA; STOLTZ, 2010;
TORRES, 2008)
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E neste contexto que surge esse trabalho, como o resultado de um ano de pratica
educativa com as ferramentas do teatro. Assim, a presente investigacao aborda
a relacao do teatro com o desenvolvimento completo da crianga, assim como

dos conhecimentos aprendidos que sao extrapolados para o contexto escolar.

A investigacao aqui realizada usou como método a analise de conteldo de en-
trevistas realizadas a professores, pais e as criancas que praticaram teatro num
clube de teatro de Atividades Extracurriculares, com o intuito de perceber as suas
representacoes sobre os beneficios da pratica teatral. Esse trabalho contempla,
ainda, uma critica ao modelo pos-moderno de escolarizacao, salientando de que

modo a expressao dramatica pode colmatar algumas das suas falhas.

Este estudo conclui com algumas sugestoes para a implementacao do teatro,
ou Educacao Teatral, a ser ofertada obrigatoriamente, enquanto disciplina, pelas

escolas no curriculo do ensino basico e secundario.

DO TEATRO A EXPRESSAO
DRAMATICA

A busca por uma definicao de teatro implica considerar os
dispares tipos de teatro, bem como os imensos conceitos ligados a este que,

apesar de tangenciais, nao sao definidos de forma igual. (TORRES, 2008)

Ao longo da descricao da arte teatral, os conceitos utilizados mais comumente
sao o teatro e/ou a expressao dramatica. Estes, se por um lado suscitam alguma
discordia nas suas definicoes, aproximacoes e distanciamentos, por outro sao

concordantes em relacao aos seus valores educativos.

A ideia de Barret e Landier (1994 apud TORRES, 2008, p. 29) & de que inde-
pendentemente da terminologia usada, o que importa € o foco “na crianca e no

processo de aprendizagem estabelecido através da comunicacao, dos sentidos e
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da percecao do mundo que arodeia”. Assim, interessa-nos neste trabalho seguir

a proposta de Boal (2007, p. ix), na sua acecao eclética do teatro, que nos diz que

todo o mundo actua, age, interpreta. Somos todos actores. Até
mesmo os actores! Teatro é algo que existe dentro de cada ser hu-
mano, e pode ser praticado na solidao de um elevador,em frente
aum espelho,no Maracana ou em praca publica para milhares de

espectadores. Em qualguer lugar...até mesmo dentro dos teatros.

Neste sentido, e com consciéncia de que tal pode gerar discordia nos leitores
e leitoras, usaremos ao longo desse trabalho os termos “teatro” e “expressao

dramatica” como sindbnimos.

DO TEATRO A ESCOLA

Para Costa (2004, p.102), o teatro éritual, e sendoritual &€ cul-
tural, o que por sua vez se torna inevitavelmente humano. Assim, “sendo cultura,
ritual e humano a sua proximidade com a educacao é necessaria, considerando
que a educacao participa de rituais de aprendizagens, devendo sempre levarem

consideracao o ser humano e a sua cultura”.

Quando associamos ao teatro a educacao, encontramos, uma vez mais, uma gran-
de variedade de conceitos, como ensino de teatro, teatro-educacao, educacao
teatral ou pedagogia teatral. Sabemos que a pratica teatral esta ligada ao ensino
e aprendizagem, pelo menos desde a Grécia antiga, em que nos tempos de Platao
era usado como forma didactica de formar a personalidade. (ARCOVERDE, 2008;
MENEGHETI; BUENO, 2010) Passados milénios, o teatro continua a ser usado
como uma forma de educar. Nos dias que correm, o lugar privilegiado que a ciéncia
ocupa nas sociedades ocidentais, e a tendéncia para padronizar conduzem-nos
a uma desumanizacao, a criacao de um ser humano-tipo da era capitalista, em

que a propria escola se tornaum lugar de escolarizacao e nao de ensino. (ADAMS,
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2012) O edificio escolar, espaco da escolarizacao, reflete esta padronizacao, como
orefere Adams, ele “contém uma ordem, mantém a relacao entre as paredes, 0s
corredores, as secretarias, as canetas, o papel, etc. em arranjos fixos e estaveis”.
(ADAMS, 2012, p. 280)

E neste ponto que surge aimportancia da arte, preterida ao conhecimento cien-
tifico, mas que serve como escape a angustia da condicao humana, através do
“lazer e do 6cio”. (COSTA, 2004, p. 97) A isto, Koudela e Santana (2005) acres-
centam que o teatro talvez seja a Gltima oportunidade para esta escapatéria. O
teatro serve, assim, a ideia de um “(re)encantamento” do processo educativo.
(COSTA, 2004)

Tomando esta via escapatoria, deparamo-nos no mundo daarte e da cultura. A arte
e a cultura sao entendidas pela Unesco (2006), no seu Roteiro para a Educacao
Artistica, como fundamentais numa educacao completa. O desenvolvimento glo-
bal do ser humano deve englobar as funcoes fisicas, cognitivas, emocionais e
sociais (MIRANDA et al.,2009); OLIVEIRA; STOLTZ,2010; TORRES, 2008), sendo
que o teatro consegue abarca-las todas. Para além das funcoes humanas, € impor-
tante ressalvar que o teatro, acima de qualquer outro mérito, € um potenciador de
alegria e prazer. (ARCOVERDE, 2008) E uma possibilidade de se viver ajuventude,
demasiadas vezes proibida aos mais jovens. (WOODSON, 2004)

O TEATRO COMO VIA EDUCATIVA
PARA O DESENVOLVIMENTO GLOBAL

Refletindo sobre potenciais beneficios da pratica teatral,
existem trabalhos que referem o teatro como Util nas mais diversas areas da
vida humana. Somers (1997) e Wa'ndeda (1998) trabalharam o teatro no desen-
volvimento comunitario, no sentido de dar voz as populacoes mais vulneraveis.
Nestadirecao, é indispensavel a referéncia ao trabalho também realizado por Boal

(2007) em Portugal, na década de 1960, bem como ao seu legado no Teatro do
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Oprimido. O teatro, na sua vertente comunitaria, faculta ao ser humano a nocao
de responsabilidade social, suportando o crescimento pessoal e social em termos
de aceitacao, suporte e relacoes positivas. (HUGHES; WILSON, 2004)

Encarando a escolacomo uma comunidade, estes beneficios podem também ser
observados na expressao dramatica em contexto escolar. No entanto é necessario
ter-se algumas consideracoes ao abordar-se a expressao dramatica no meio es-
colar. O teatro na escola pode ser visto como um instrumento pedagodgico e como
uma ferramenta performativa, artistica. (CALDERON GOMEZ, 2014: WOODSON,
2004) Por outro lado, para Falcao (2013), o teatro na escola nao & ensino artistico,
mas sim educacao artistica, € um facilitador de aprendizagens e nao um conteddo
em si. Neste sentido, o objetivo da pratica teatral na escola nao & conseguir um
aluno-ator (ARCOVERDE, 2008), uma vez que o professor de teatro nao deve
buscar talentos, mas sim querer educar através do teatro. (ABREU, 2014) Porém,
apesar da logica tedrica destes argumentos, predomina, nas escolas, a logica
performativa orientada para a animacao das atividades natalicias e outras de fins
deciclos. Falcao (2013) realca aideia de que um “projeto de teatro nao termina no
diaem que se fazaapresentacao, pelo que o produto é parte de um processo que
se prolonga”. Torna-se, por isso, fundamental criar-se um equilibrio saudavel entre
o processo € o fim, até porque as apresentacoes finais trazem também beneficios
ao desenvolvimento das criancas. (HUGHES; WILSON, 2004)

A perspetiva de Abreu (2014), de que o teatro € um elemento fundamental na edu-
cacao artistica, nao parece ser de todo desadequada. As habilidades e conheci-
mentos adquiridos na pratica teatral podem ser extrapoladas para a vida quotidiana,
proporcionando novas adaptacoes desenvolvimentais. (HUGHES; WILSON, 2004)
Essatambém é aopiniao de Costa (2004), que considera que no jogo teatral pode-
mos entrar numa situacao imaginaria, no contexto da ficcao, embora, muitas vezes,
tenhamos que atuar sobre as realidades concretas e reais; contudo, a ficcao nao

deixa de ser uma possibilidade de construcao de alguns conhecimentos.

E, pois, neste mundo imaginario que conseguimos dar asas & nossa imagina-
¢ao e criatividade, as quais, segundo a Unesco (2006), estao em todos os seres
humanos. Surge aqui o0 jogo, enquanto processo criativo, que usa tanto a ima-

ginacao como a imitacao. (CAVASSIN, 2008) O jogo possibilita uma infinidade
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de experimentacoes, das quais destacamos o erro. Este, enquanto instrumento
dramatico, & uma experiéncia educativa que provoca importantes mudancas
nas criangas, incrementando-lhes a vontade de continuar a explorar e que logo
se transfere para outras atividades, repercutindo-se na sua vida. (CALDERON
GOMEZ,2014) Assim, podemos entender o erro como uma aprendizagem, apren-

der a cair para mais facilmente nos levantarmos.

Paraalémdo erro, 0jogo convida a exploracao do espaco intimo e da relacao com
o outro. (CALDERON GOMEZ, 2014) O conhecimento do eu, do meu corpo, é a
base para o conhecimento do outro e, desta forma, para o relacionamento com
o outro. Através do jogo em grupo, € possivel desenvolver o trabalho em equipa
e a reduzir as inibicoes da exposicao (TORRES, 2008), além de que, segundo

Calderon Goémez (2014), a competitividade desaparece.

Na sua investigacao sobre as significacoes que os alunos dao acerca da sua ex-
periéncia na disciplina de Teatro na escola da Ponta do Sol, na ilha da Madeira,
Abreu (2014), enquanto professor de teatro, encontrou beneficios para o desen-
volvimento pessoal e para o desenvolvimento artistico e cultural. No que se refere
ao desenvolvimento pessoal, os alunos da escola da Ponta do Sol mencionaram
terem ganho habilidades tais como a capacidade de comunicacao, a criatividade,
a capacidade de lideranca, a autoestima e melhorias nos relacionamentos pes-
soais; em termos de desenvolvimento artistico e cultural, foram beneficiadas a
linguagem corporal e verbal, a interpretacao de personagens, a improvisacao e
a cultura geral. (ABREU, 2014)

DAS REPRESENTAQ@ES SOCIAIS
A PERCECAO DA REALIDADE

A ideia de representacao social vem-nos da sociologia e

da antropologia, que levaram Moscovici a desenvolver o conceito enquanto
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metodologia cientifica, rompendo com a hegemonia da escola behaviorista.
(ALEXANDRE, 2004; ALVES-MAZZOTTI, 2008)

A definicao de representagao social € dificil e complexa, nao havendo consenso na
comunidade cientifica,embora aos olhos de Moscovici, aimprecisao do conceito &
positiva e necessaria, e € uma definicao abertaamaisideias. (VALA; CASTRO, 2013)
Para Jodelet (1984, p. 360), uma representacao social, independentemente da sua
forma mais ou menos complexa, quer diga respeito a um sistema de referéncias
parainterpretar acontecimentos, quer sirva para criar categorias que classifiqguem
circunstancias, sera sempre “uma forma de interpretar e de pensar a nossa realida-
de quotidiana, uma forma de conhecimento social”. Neste sentido, Franco (2004)
assume que as representacoes sociais sao elementos simbolicos expressos por
palavras ou gestos, com o intuito de expor pensamentos, percecoes ou opinioes,

sendo aquelas, portanto, uma forma de conhecimento pratico. (SPINK, 1993)

As representacoes sociais sao constituidas por dois processos intimamente li-
gados: a objetivacao e a ancoragem. (JODELET, 1984; VALA; CASTRO, 2013) A
objetivacao pode ser entendida como o processo que “da uma textura material
asideias, faz corresponder palavras as coisas, da corpo aos esquemas concetu-
ais”. (JODELET, 1984, p. 367) Relativamente a ancoragem, esta €, segundo Valae
Castro (2013, p.588), a “classificacao de ideias, coisas ou pessoas em categorias”.
Ligados, esses dois conceitos representam o processo e o produto de dar corpo
aos N0ssos pensamentos e, concomitantemente, guarda-los em “caixinhas”, ou
categorias. Porém, & de referir gue nem todo o conhecimento deve ser conside-
rado como uma representacao social, sendo que para tal € necessario haver uma
interpretacao, uma acao sobre arealidade. (ALEXANDRE, 2004) Quando se fala
em representacdes sociais, &€ imprescindivel ter em consideragcao o meio social.
Para Spink (1993), o individuo nao & apenas produto nem produtor independen-
te, uma vez que as representacoes sociais sao também resultado do meio onde
surgem. Assim, ainda que as representacoes sejam tratadas pelo individuo de

forma pessoal, elas sao influenciadas pelo mundo social.

As representacoes sociais tém vindo a ser utilizadas em larga escala enquanto
método de investigacao. Neste campo, elas servem a apreensao de um conteddo

e seu sentido, de forma a organizar e hierarquizar este contelldo como produto.
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(ALVES-MAZZOTTI, 2008) Sendo, pois, um meio de compreender a opiniao do
individuo sobre um determinado tema ou fendmeno, parece pertinente aplicar este
método no contexto educativo. Alves-Mazzotti (2008, p. 20) refere que para se
mudar arealidade educativa & necessario restituir as pessoas um lugar neste mun-

dosocial, sendo que o estudo das representacoes sociais “parece ser o caminho”.

METODO

OBJETIVOS

O objetivo principal da investigacao, base do presente artigo,
€ ainventariacao de beneficios que a pratica da expressao dramatica traz para as
criancas pertencentes ao Clube de Teatro do Instituto Educativo de Lordemao
(Coimbra, Portugal), no ano letivo 2015/2016, a luz das representacoes dos seus
pais, professores e das proprias criancas. Neste sentido, pretendemos saber quais
as significacoes dadas pelos alunos a sua pratica teatral, mas também a visao

dos adultos que fazem parte dos seus contextos familiares e escolares.

Pretendemos, ainda, perceber até que ponto os beneficios do teatro sao extra-

polados para o contexto escolar e para casa.

Objetivamos também, com base nos beneficios da expressao dramatica, discu-
tir a importancia desta pratica no contexto escolar enquanto fator positivo de

desenvolvimento global.
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AMOSTRA

Os participantes desta investigacao dividem-se em trés gru-
pos: alunos participantes do Clube de Teatro das atividades extracurriculares do

Instituto Educativo de Lordemao; docentes; e pais desses mesmos alunos.

Dos 21 alunos do clube de teatro, foram selecionados sete: quatro raparigas; trés
rapazes, com idades compreendidas entre os 11 anos e os 14 anos. A selecao
desses alunos aconteceu segundo a disponibilidade e vontade dos alunos em
participarem. Cada um dos alunos remeteu um consentimento informado devi-
damente rubricado pelo(a) encarregado(a) de educacao. O nimero de adultos
participantes nesta investigacao é de oito: quatro professores (trés mulheres e
um homem); e quatro maes. Mais uma vez, a selecao dos participantes ocorreu

segundo a vontade e a disponibilidade em participar.

Totalizada a amostra, contamos com 15 participantes.

INSTRUMENTO

Esse estudo tem por base uma entrevista semiestruturada
composita, uma vez que € constituida pelas mesmas questoes para os trés gru-
pos. A entrevista, composta por oito questoes, visa entender as representacoes
que alunos, docentes e pais tém sobre a vivéncia teatral e os seus beneficios.
Das oito questoes da entrevista, duas servem a identificacao (home; tempo de
pertenca ao clube de teatro), e as demais abertas (diferencas sentidas desde a
entrada no clube até ao momento da entrevista; caracterizacao da vivéncia dos
alunos no grupo; beneficios gerais da pratica teatral; aprendizagens efetivadas
com a pratica teatral e comparacao dos comportamento dos alunos/filhos com
outros alunos/filhos; comportamento em contexto sala de aula/em casa; disci-

plinas de melhor aproveitamento e gosto).

Essaentrevista eracomposta por questoes sensivelmente idénticas para os trés

grupos da amostra, tendo apenas ligeiras alteracoes em algumas questoes de
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natureza logica - por exemplo, aos docentes pede-se para caracterizar o com-

portamento em sala de aula e aos pais pede-se 0 mesmo mas em casa.

Ao estruturarmos a nossa entrevista, ja haviamos postulado algumas hipoteses
sobre os beneficios da vivéncia do teatro, que orientaram as questoes a colocar:
a questao sobre as diferencas sentidas em relacao ao antes da pertenca ao clu-
be e 0 agora serve para encontrar melhorias em aspetos do desenvolvimento

”

geral (e.g.: “melhorei a relagcao com 0s meus colegas”, “houve uma mudanca no
controlo do nervosismo e ansiedade”, “aprenderam a expressar-se melhor” etc.);
a pergunta sobre os potenciais beneficios do teatro e a questao sobre apren-
dizagens realmente efetivadas pelo teatro (com comparacao aos colegas de
turma/outros filhos) servem o mesmo propdsito da questao anterior - melhorias
em aspetos do desenvolvimento global -, mas fazendo um paralelo direto com
o teatro, isto &, 0 que o teatro realmente pode trazer e trouxe as criancas (e.g.:
“o0 teatro melhorou a postura corporal”, “aprendeu a trabalhar em equipa” etc.);
com a pergunta da caracterizacao da vivéncia dos alunos no grupo, pretendemos
encontrar indicadores de bem-estar (e.g.: “gostei muito de fazer teatro”, “o meu
filho mostrava estava sempre entusiasmado no dia do clube” etc.); a pergunta
acerca do comportamento em casa e na sala de aula, para os pais e 0s professo-
res respetivamente, visam procurar beneficios que a pratica teatral pode trazer
nestes dois contextos (e.g.: “colocam mais dlvidas”, “ajuda nas tarefas de casa”
etc.); a questao acerca do gosto e aproveitamento na escola tem como intuito
a caracterizacao das criancas enguanto alunos, ou sujeitos de avaliacao escolar

” U

(e.g.: “sou bom a portugués”, “gosto muito de ciéncias” etc.).

Neste sentido, podemos fazer uma categorizacao prévia das respostas: melhorias
em termos desenvolvimentais e de bem-estar; melhorias no comportamento em
casa; melhorias nas aprendizagens escolares. No entanto, sendo as perguntas
abertas a discussao, nao vedamos a possibilidade de encontrar outras categorias

no decorrer das entrevistas.
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PROCEDIMENTOS

Em primeiro lugar, foram realizadas entrevistas aos alunos, no
altimo dia do clube de teatro do ano letivo 2015/2016. As entrevistas acontece-
ram no espaco que habitualmente era utilizado para as sessoes de teatro, sendo
cada aluno chamado individualmente a responder as questoes. As entrevistas
com os alunos duraram cerca de sete minutos cada, perfazendo um total de 50
minutos de material para analisar. Este material foi recolhido com recurso a um

computador portatil.

Findo o ano letivo, procedeu-se as entrevistas a pais e professores dos alunos
participantes do clube de teatro. Dadas as caracteristicas destes, as entrevistas
foram, em média, mais longas que as dos alunos, somando um total de 50 minutos
de entrevistas aos pais e 40 minutos aos professores. Em suma, obtivemos 140
minutos de entrevistas para a realizacao desta investigacao. As entrevistas aos

docentes e pais foram gravadas com o recurso a um gravador de som.

Recolhidos os dados, procedeu-se a uma analise de contetddo das entrevistas.
Essaanéalise considerou a “frequéncia com que ocorrem determinados objectos
[...] e as caracteristicas ou atributos que sao associados aos diferentes objetos”.
(VALA, 1986, p.108) Esses dois tipos distintos de analise permitem-nos discutir
os resultados quanto a frequéncia com que determinado beneficio da pratica tea-
tral é referido por alunos, pais e docentes, em grupos independentes e enquanto
grupo uno, assim como o contelido explicito desses beneficios, enquanto fator

positivo do desenvolvimento humano.

Para chegar aos contetdos e consecutiva quantificacao das nossas categorias e
seus diferentes niveis de analise, usamos unidades de registo semanticas (VALA,
1986), uma vez que nos permitem absorver o tema do discurso e nao necessaria-
mente palavras especificas, tendo assim uma unidade, como o descreve Morin
(1969 apud VALA, 1986, p.114) “en esprit et non a la lettre”.

Tal com o refere Vala (1986), a analise de contelGdo pode ser realizada com ca-
tegorias a priori, a posteriori ou combinando estes dois processos. Uma vez que

tinhamos ja perspetivado algumas hipoteses, procedemos a analise de contetdo
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das entrevistas considerando as categorias estipuladas a priori, € dizer, os bene-
ficios do teatro em termos de aspetos de desenvolvimento, em termos de com-
portamento em contexto escolar e do comportamento em casa. Procuramos,

desta forma, detetar a presenca ou auséncia destas categorias. (VALA, 1986)

Uma vez que 0 nosso guiao de entrevista € composto por questoes abertas, o
material recolhido “pode contribuir para a reformulacao ou alargamento das hi-
poteses”. (VALA, 1986, p. 112) Neste sentido, para além da presenca e auséncia
das categorias previamente formuladas, abrimos a possibilidades de encontrar
outras categorias - categorias a posteriori - resultando, assim, num tratamento

misto dos conteldos.

RESULTADOS

Das trés categorias estabelecidas a priori, verificamos de
facto a presenca de duas delas: beneficios da pratica teatral em aspetos do de-
senvolvimento e no comportamento escolar. Ainda que esta segunda categoria
prevista tenha sido encontrada, ela nao foi aqui usada como categoria principal.
Isto €, verificamos a presenca de melhorias no comportamento escolar, mas
encontramos também beneficios na aprendizagem de conteldos curriculares.
Assim sendo, criamos uma categoria mais abrangente, na qual se encontram
as melhorias no comportamento e a aprendizagem de conteldos curriculares

enquanto subcategorias: beneficios nas aprendizagens escolares.

Para além dessas duas categorias, encontramos, a posteriori, a presenca de be-
neficios da pratica teatral na melhoria de habilidades especificas da expressao

dramatica.

Neste sentido, os resultados da analise do contetdo das entrevistas realizadas,
que podemos observar no Quadro 1, podem ser divididos em trés categorias
principais: 1) beneficios nas habilidades especificas do teatro; 2) beneficios em as-
pectos de desenvolvimento; e 3) beneficios nas aprendizagens escolares. Dentro
de cada uma das trés categorias principais, encontramos 0s nossos beneficios

propriamente ditos, ou unidades de analise.
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Quadro 1- Categorias e unidades de andlise

Categoria Unidades de anélise (subcategorias)

Representacgao e Interpretacao

Exposicdo Publica

Teatro

Utilizagdo da voz

Improvisacao

Controlo emocional

Memodria

Persisténcia

Desenvolvimento Motor

Autoestima

Aspetos do desenvolvimento

Bem-estar

Maturidade/ Responsabilidade

Sair do mundo quotidiano

Comunicagao

Relacao com os Pares

Trabalho em Equipa

Comportamento
Participacao

Diccao

Aprendizagens escolares

Curriculo Escolar
Portugués
Educacao Visual
Historia

Teatro

Fonte: elaborado pelo autor.

E de referir que nas diferentes categorias se podem encontrar habilidades que,
sendo especificas do teatro, também podem ser especificas do contexto escolar

ou vice-versa. Porém usamos como critério a referéncia rigorosa da enunciacao

347

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 333-364,
20181



feita pelos participantes, por exemplo, quando se fala em “diccao na sala de aula”,
€ rigorosamente na sala de aula, ainda que a diccao seja também uma habilidade
importante no teatro. Ainda, &€ de salientar que estas qualidades que os inquiridos
referiram como beneficios do teatro foram, praticamente todas, adquiridas pelos
alunos. No entanto devemos referir que foram também apresentadas sugestoes
de professores para unir o teatro as disciplinas de Historia e de Educacao Visual,
como forma de aprendizagem de contelQdos destas disciplinas. Estas sugestoes nao

foram de facto postas em pratica, sendo, portanto, hipotéticos beneficios do teatro.

Portanto, passamos a explanacao dos nossos resultados, divididos nas trés ca-

tegorias principais ja referidas.

HABILIDADES ESPECIFICAS DO TEATRO

Esta categoria, verificada a posteriori, refere-se a contel-
dos de natureza especifica do teatro. Divide-se em quatro niveis de analise: a
representacao e interpretacao; a exposicao publica; a utilizacao da voz; e aim-
provisacao, como pode ser observado no Quadro 2, com a referéncia ao nimero
de alunos, docentes e professores que evocaram cada um dos niveis como um

beneficio da pratica dramatica.

Quadro 2 - Beneficios da expressao dramdatica nas habilidades especificas do teatro

n° de ocorréncias

Categoria Unidades de analise
Representacgao e Interpretagao 7 1 1 9
Exposigdo Publica 1 2 2 5
Teatro
Utilizacao da voz 4 1 0 5
Improvisacao 1 1 0 2

Nota. A=Alunos; D=Docentes; P=Pais.

Fonte: elaborado pelo autor.
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O primeiro nivel, representacao e interpretacao, diz respeito as qualidades de estar
em palco e interpretar personagens. A interpretacao € aqui considerada como
a habilidade de “representar varias personagens |...], sentes como elas, pensas
como elas” ou “tentar encontrar caracteristicas que um papel tem em comum
comigo|...], assim € mais facil interpretar”, na 6tica de alunos. Neste nivel também
se insere o estar em palco, ou melhor dizendo “o saber estar em palco, o respeito
do outro que esta em palco comigo”, como o refere uma docente. Esse saber es-
tar em palco difere da exposicao por se referir a percecao daquilo que se esta a
fazer e de que modo se faz, sem pensar no que o pablico esta a ver, isto &, o estar
em palco refere-se ao eu-comigo e nao ao eu-perante o outro. A representacao
e interpretacao foram as qualidades que os alunos referiram mais vezes como
um dos beneficios da pratica da expressao dramatica. Na verdade, todos eles

referiram essas habilidades como uma das aprendizagens adquiridas no teatro.

Uma segunda habilidade assinalada pelos inquiridos foi a exposicao publica, que
aqui entendemos como o ato de estar num palco perante uma plateia a represen-
tar uma peca de teatro. Como refere uma mae sobre o seu filho: “ele aprendeu a
estar mais a vontade perante um publico”; ou seja, ganhou alguma confianca em
si, ligadatambém a autoestima. Uma aluna diz ainda que “antes tinha sempre um
bocado de medo de andar no palco... E quando senti pela primeira vez o subir a

palco, no grupo de teatro, eu... Gostei e ja nao estou com medo”.

A terceira habilidade tida como um beneficio do teatro diz respeito a utilizacao da
voz. Como o define uma docente, € “o saber colocar a voz, que &€ também saber
respeitar a nossa fisionomia, o gritar, mas saber gritar, o falar alto, mas saber
falar alto, o falar a rouco, mas saber falar a rouco”. Neste sentido, alguns alunos
referiram ter aprendido a controlar a voz, que nas suas palavras € o “saber [...]
exprimir-me melhor, falar melhor” ou “aprendia projetar a voz”, ou ainda, “aprendi

a falar alto”.

Alimprovisacao € uma competénciaimportante do teatro, a qual uma aluna diz ter
adquirido durante a pertenca ao grupo. Uma docente refere ainda a importancia
desta qualidade, pois “ter essa capacidade para perante um problema nao entrar
em panico e facilmente resolver”, referindo que tal pode ser importante “para o

resto da vida”.
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ASPETOS DO DESENVOLVIMENTO

A segunda categoria encontrada na analise de contetdo das
entrevistas concerne aos beneficios do teatro em aspetos do desenvolvimento
humano. Nesta categoria, encontram-se tanto indicadores de felicidade, como
habilidade pessoais e sociais. Nesta categoria, da qual podemos ver os diferentes
niveis e numeros de evocacoes de pais, docentes e alunos no Quadro 3, inse-
rem-se, por ordem de maior nimero de ocorréncia: o bem-estar; a relacao com
0s pares; o controlo emocional; a maturidade/responsabilidade; o trabalho em
equipa; a comunicacao; a persisténcia; a autoestima; o desenvolvimento motor;

o sair do mundo quotidiano; e a memoria.

Quadro 3 - Beneficios da expressao dramatica em aspetos de desenvolvimento

n°de
ocorréncias

Categoria Unidades de analise

Controlo emocional 5 1 2 8
Memobdria 1 0 0 1
Persisténcia 1 0 2 3
Desenvolvimento Motor 0 1 1 2
Autoestima 0 1 2 3
Aspetos do
) Bem-estar 7 2 3 12
desenvolvimento
Maturidade/ Responsabilidade 4 3 1 8
Sair do mundo quotidiano 1 0 1 2
Comunicagao 2 1 1 4
Relacao com os Pares 6 2 3 il
Trabalho em Equipa 4 0 1 5
Nota. A=Alunos; D=Docentes; P=Pais.

Fonte: elaborado pelo autor.

A primeira habilidade que encontramos no Quadro 3 & o controlo emocional, tendo
sido referido por um ndmero significativo de inquiridos, oito. Nesta subcategoria,

encontramos referéncias a “reducao da timidez”, por uma docente e varios alunos.



Nas palavras de um aluno, “antes era aquele mitdo timido que nao queria brincar
com ninguém. Agora sou aquele mitdo timido que nao tem medo de brincar com
ninguém”. Jauma aluna diz que “[com o teatro] aprendi a controlar o nervosismo”,
e neste mesmo sentido, uma mae menciona que a filha aprendeu a “dominar os
medos de estar perante um desconhecido”. Uma docente referiu ainda que, den-

tro da regulacao emocional, “o teatro ensina-nos [...] a saber acalmar e respirar”.

Destacamos o facto de amemobria ter sido evocada apenas por um aluno, dizendo
que a expressao dramatica “melhoraa memoéria. De certeza, treinaa memoria”. Esse

aluno referiu a melhoria da memoria através da aprendizagem de falas textuais.

Outra habilidade que a expressao dramatica potenciou nestas criancas € a persis-
téncia. Uma mae refere que a filha esta mais “persistente”, o que é corroborado
por outra mae que acrescenta que a filha consegue, agora melhor, “focar-se em

objetivos”.

O desenvolvimento motor surge nesta lista por referéncia de uma docente e
de uma mae. A mae disse-nos: “noto-a [a filha] diferente, até a nivel da postura
corporal, [...] tem agora uma postura mais correta e acho que isso também se
prende com o facto de ela ter estado no clube de teatro”. A docente acrescenta
que o teatro traz também beneficios como “o conhecimento do eu [...] a todos os

niveis: do corpo, da presenca, [...] da aceitacao do corpo do outro face ao meu”.

A autoestima foi também um elemento melhorado pela pratica da expressao
dramatica. Uma mae conta-nos que “[a filha] melhorou [...] o estar mais segura
de si, porque se me dissessem no inicio do ano que [ela] quer representar um
personagem, [...] [a mae pensou] vai mas depois vai desistir”, ao que outra mae
acrescenta que a sua filha é “muito mais confiante quando esta com alguém es-
tranho, normalmente a reserva dela faz com que se cale [...] acho que ajudou [a
filha] a liberta-se mais um bocadinho”. A docente, por seu lado, referiu de forma

genérica que com o teatro as criancas “ganham uma autoestima muito grande”.

O bem-estar surgiu em praticamente todas as entrevistas (exceto duas). Quando
questionados sobre a vivéncia do grupo de teatro, pais, docentes e alunos nao

hesitaram em responder de forma positiva. Maes disseram que “via muita alegria
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e muita vontade em nao faltar ao grupo”, sendo que “mesmo em momentos de
avaliacao, [a filha] tinha sempre tempo para o teatro”. Uma docente notou que
“gostavam e mostravam entusiasmo em cada semana”. Da parte dos proprios
alunos participantes do clube, as respostas “adorei”, “muito agradavel”, “espe-
tacular” ou “marcou-me muito” confirmam o bem-estar sentido na pertenca ao
grupo. Houve até uma aluna que questionou “sera que o teatro vai continuar?”
ou outro aluno que simplesmente disse “nao vou deixar o teatro”. Ja uma mae,
quando questionada sobre os potenciais beneficios do teatro, respondeu que
“quanto mais nao seja: divertir-se”, e que vai ao encontro da opiniao de outra mae,
“eu nao sei se ele tem muito jeito ou nao, mas a mim o que me interessa € que ele

se sinta bem, [...] o objetivo é sempre a felicidade”.

O desenvolvimento das criancas visa a sua adaptacao a futura vida adulta, paraa
qual a maturidade entra como um elemento fulcral. Nesta senda, a maturidade/
responsabilidade foi também uma das qualidades que tanto pais como docentes
como alunos afirmaram ter evoluido. Quando questionado sobre as diferencas
entre o antes da pertenca ao clube e 0 agora, um aluno assegura que esta “um
pouco mais responsavel”, afirmacao corroborada por uma docente que refere
gue os alunos mostraram “um grande sentido de responsabilidade” na pertenca
ao grupo. Uma outra docente afirma que “ha uma aquisicao de uma maturidade

diferente daquela que se assiste no inicio do ano letivo”.

Uma caracteristica interessantissima do teatro & a possibilidade de ser-se ou-
tro, ou mesmo outra coisa (ndo necessariamente humana). E neste sentido que
uma mae refere como beneficio do teatro a possibilidade de “sair do muito real,
palpavel do dia-a-dia|...] colocar-se nesse mundo da arte”, sendo, portanto, uma
oportunidade Unica, como refere esta mae, de “extravasar”. Um aluno do grupo

referiu ter gostado imenso das “historias” que cridvamos nas sessoes do clube.

Uma outra competéncia estimulada pela expressao dramatica € a comunicacao,
quer simplesmente em termos de voz, como de expressao. Neste sentido, uma
mae refere ter notado diferencas na filha na “forma como transmite as ideias”.
Alguns alunos referiram que agora conseguem “exprimir melhor as ideias”. Uma
docente alerta ainda para a virtude da “capacidade de comunicacao, para publicos

maiores ou menores, [...] e repercute-se para toda a vida”.
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Quanto arelacao com os pares, depois do bem-estar, foi a competéncia mais refe-
rida pelos inquiridos, havendo alusoes a ela por pais, docentes e alunos. Uma das
alunas disse que das coisas que mais tinha gostado eram “os amigos a contrace-
nar [com ela]”,uma vez que jala tinha amigos. Mas outros dois alunos declararam
ter “feito novos amigos”, dado que “o teatro ajuda a estar com os outros”, criando,
assim, “ligacoes com os colegas do teatro” que nao serao necessariamente 0s
colegas de turma, o que parece ser comprovado por uma mae quando afirma que

o teatro possibilita o “convivio e relacao de pares com novos amigos”.

Por Gltimo, mas nao menos importante, vem o trabalho em equipa. O trabalho em
equipa foireferido por alunos e pelos seus pais como um beneficio da expressao
dramatica. Uma aluna confessou que das coisas que mais gostou foi o “trabalho
em grupo”, ao que outra aluna acrescenta que aprendeu “muito, mas sobretudo
que nos devemos sempre apoiar uns aos outros”. Uma docente completa dizen-
do que o teatro ajuda a criar uma “consciéncia de grupo e da responsabilidade

pessoal no grupo”.

APRENDIZAGENS ESCOLARES

Esta terceira categoria principal, que se refere as aprendiza-
gens escolares, esta dividida em duas subcategorias: comportamento; e curriculo,
como se pode observar no Quadro 4. O comportamento refere-se as qualidades
dos alunos, melhoradas, ou adquiridas com a pratica de teatro, sendo elas a parti-
cipacao e adiccao. O curriculo escolar refere-se especificamente a aprendizagem
de temas do curriculo escolar, com base na experiéncia da expressao dramatica.
Dentro do curriculo escolar, referiu-se a disciplina de Portugués como tendo sido
beneficiada pelo teatro; as trés restantes, Educacao Visual; Historia; e Teatro sao

sugestoes dos professores para possiveis beneficios do teatro nessas disciplinas.
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Quadro 4 - Beneficios da expressao dramatica em aprendizagens escolares

n° de ocorréncias

Categoria Unidades de analise

Comportamento
Participacao 2 1 0 3
Diccao 0 1 0 1

Aprendizagens Curriculo Escolar

escolares Portugués 3 0 2 5
Educacdo Visual 0 1 0 1
Historia 0 2 0 2
Teatro 0 1 0 1

Nota. A=Alunos; D=Docentes; P=Pais.

Fonte: elaborado pelo autor.

Iniciando com a participacao, esta alteracao no comportamento em contexto de
sala de aula foi mencionada por duas alunas que enunciaram o mesmo Progresso,
dizendo que “antes de entrar para o teatro, quando tinha alguma davida[...], tinha
sempre algum receio [em expo6-la]”, mas que acabou por se desvanecer, conta
estaaluna que faz parte de um grupo de teatro ha trés anos. E de facto, estaideia é
confirmada por uma docente, afirmando que, em contexto de sala de aula, “todos
eles sao alunos bastante timidos, ou eram. E € algo que conseguiram superat, |...]
é visivel, [...] nao parece que seja uma mera coincidéncia, [...] parece [...] que tem

a ver com o trabalho que foi desenvolvido no grupo de teatro”.

Em relacao a diccao, qualidade imprescindivel do teatro, uma docente refere que
“a capacidade de diccao [...] também é uma questao que [o teatro] ajudou e tem

vindo a melhorar com o trabalho feito no clube”.

Agora, no que diz respeito ao curriculo educativo, varios pais e alunos referi-
ram que o conhecimento na disciplina de Portugués melhorou, pois, no final do
ano letivo, foi apresentado o Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente, em versao
adaptada para criancas. (FARIA, 2008) Neste sentido, os alunos referiram como

um dos beneficios da pertenca ao grupo de teatro o facto de poder “levar o Auto



da Barca do Inferno” que alguns irao necessitar “para o ano”. Uma mae acres-
centa que, “numa situacao muito engracada”, a filha, que transita no ano letivo
2016/2017 para o 8° ano, quando confrontada com a matéria de exame nacional
de portugués, lhe disse “ah, eu ja sei isto”. Essa mae afirma que a filha tem “uma
nocao muito grande de toda a historia, do objetivo do autor”, possibilitando-a
assim a dar “um salto grande, inclusivamente em relacao aos colegas do 9° ano

que tinham estudado a obra, porque € abordada de uma outra forma”.

Relativamente a possibilidade de ligar o teatro a Educacao Visual, uma docente
destadisciplina, quando questionada sobre esta hipotese, respondeu: “claro que
€ possivel, nomeadamente a nivel de cenarios e aderecos”, uma vez que “essa
sensibilidade estética e artistica que existe [na disciplina] acaba por, de uma forma
indireta, estar presente”. Essa docente menciona ainda que “é obvio que podera
haver uma intervencao mais direta” da disciplina de Educacao Visual no clube de
teatro, porém “na disciplina nao é facil devido a carga horaria”, rematando que “se

nao tivéssemos que cumprir um programa, seria interessante”.

Em relacao a disciplina de Historia, um docente, projetando as potencialidades
do teatro nesta disciplina, refere que um aluno com 12 anos “nao consegue per-
ceber o que é o tempo historico, [...] consegue [...] compreender o que é o tempo
cronolégico, o minuto, o segundo, o século”. Para colmatar esta falha “seria muito
util fazer dramatizacoes dos tempos historicos”, pois, € “dificil fazer compreender
aumalunodel2anos|..] o que eraarealidade ha 2000 anos atras, [...] o que era
acordar de manha e nao ter um frigorifico, iogurtes, [...] um telemoével”. Neste
sentido, o docente de Historia assegura que “ai, o teatro poderia ser uma forma
muito interessante dos alunos perceberem essas realidades temporais comple-

tamente diferentes”.

Para concluir, incluimos na categoria contexto escolar o Teatro. Apesar da edu-
cacao teatral nao fazer parte das disciplinas obrigatorias do ensino basico por-
tugués, uma docente reivindica que “o teatro deveria constar dos curriculos dos
alunos”, justificando esta posicao com os beneficios que a expressao dramatica

traz a quem a pratica.
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DISCUSSAD

Iniciaremos a nossa discussao falando das categorias formu-

ladas a priori e aquelas de facto encontradas com a analise de conteldo.

Devemos anotar, desde logo, que nao foi encontrada a categoria do compor-
tamento em casa. Haviamos formulado esta questao, porém, segundo os pais
entrevistados, parece nao haver beneficios significativos do teatro repercutidos
no comportamento ou atitude dos filhos em casa, pelo menos que eles tivessem
percebido. Tal podera ter varias explicacoes, como por exemplo o espaco tempo-
ral de pratica teatral. A nao ocorréncia dessa categoria podera dever-se ao facto
de apenas termos questionado os pais € nao as proprias criancas. Por outro lado,
é de salientar que na revisao da literatura efetuada para esta investigacao nao
encontramos nenhuma referéncia a beneficios do teatro em contexto familiar.
No entanto, apesar de nao haver referenciacao a modificacoes no seio familiar,
as diferentes qualidades adquiridas em termos de desenvolvimento pessoal po-
derao, de forma mais ou menos direta, influir na crianga no seu meio familiar. Por
exemplo, o desenvolvimento dos niveis de maturidade, também encontrado em
Hughes e Wilson (2004) e referenciado por uma mae, podem, pelo menos alongo

termo, afetar a atitude da crianca em casa.

Dada a natureza aberta das questdes da entrevista, possibilitou-se o surgimento
de categorias a posteriori, criando assim 0 nosso sistema de categorizacao misto.
Anotamos, entao, que no decorrer da analise de contelido as entrevistas surgiu
a categoria dos beneficios da expressao dramatica nas habilidades especificas
do teatro, inexistente aquando da formulacao dos objetivos. Na verdade, parece
ser bastante logico que praticando teatro se melhora as qualidades dessa arte,
e que alias € um facto recorrente ao longo da literatura: a melhoria na improvisa-
cao (CAVASSIN, 2008; FALCAO, 2013), na interpretacdo (ABREU, 2014; HUGHES;
WILSON, 2004), na utilizacao da voz (ARCOVERDE, 2008) e na exposicao publica
(TORRES, 2008) sao habilidades desenvolvidas no decurso da pratica teatral e
corroboradas pela literatura. Contudo o facto de esta categoria nao ter sido pre-
viamente formulada justifica-se pelo nosso posicionamento ideoldgico em rela-

cao a pratica teatral em contexto escolar e educativo. Tal como ja anteriormente
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mencionado no enquadramento concetual, e na linha de Arcoverde (2008), que
defende que o objetivo nao & conseguir criar um aluno-ator, consideramos que o
desenvolvimento das competéncias teatrais ocupa um plano secundario em rela-
¢cao as demais que dela podem surgir. Alias, num sentido mais global, o teatro na
escola nao deve ser considerado como ensino artistico (FALCAOQ, 2013), uma vez
gue nao é objetivada a passagem de contelddos. Aquilo que se pretende, a nosso
ver, € criar um espaco alternativo a escolarizacao dentro da propria escola. Um
lugar onde as criancas possam desenvolver capacidades de uma forma diferente
daquilo que habitualmente se sucede em contexto de sala de aula. Com isto, nao
gueremos negar a importancia do desenvolvimento cognitivo que acontece na
escola, tampouco negligenciar a sua funcao para o desenvolvimento das criangas.
No entanto, na nossa perspetiva, o atual curriculo educativo praticado nas escolas
portuguesas esta aquém de promover um desenvolvimento global das criancas.
Este, devendo incluir aspetos cognitivos, sociais, emocionais e fisicos de umaforma
integrada, abre espaco e torna pertinente a expressao dramatica na escola, ja que
integra todos estes aspetos do desenvolvimento de forma ecuménica. (FIGUEIRA,
2002; MIRANDA et al.,2009; OLIVEIRA; STOLTZ, 2010; TORRES, 2008)

Enquanto a sala de aula pode ser questionada enquanto meio limitador do po-
tencial das criancas, por nao explorar o seu desenvolvimento como um todo, a
expressao dramatica pode influenciar positivamente a dinamica das aulas e dos
seus contelidos. Nas entrevistas que realizamos, varios participantes referiram
a apresentacao do Auto da Barca do Inferno como um fator positivo para o co-
nhecimento mais ou menos avancado desta obra. E, de facto, a teatralizacao
de uma obra permite uma aprendizagem pratica, vivida, que nao sera igualada
de nenhuma outra forma. Assim, na expressao draméatica pode aprender-se o
texto dramatico (ARCOVERDE, 2008), integrante ou nao do curriculo escolar,
assim como outros géneros literarios. (MIRANDA et al., 2009) Acrescentamos
ainda que, segundo Menegheti e Bueno (2010), o teatro pode ser um facilita-
dor da aquisicao da leitura no 1° ciclo. Para além da disciplina de Portugués, o
teatro foi referido como um potencial beneficio para as disciplinas de Historia
e de Educacao Visual. A ideia da interdisciplinaridade esta bastante patente no
teatro (ABREU, 2014), sendo interessante imaginar que as diferentes disciplinas
e saberes escolares podem ser mesclados, com a objetivo de criar um produto

comum. Destacamos a sugestao da juncao do Teatro a Historia por nos parecer
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uma ideiainteressante, tanto enquanto produto, como processo, e na medidaem
que a vivéncia do tempo histérico em aulas de teatro pode efetivamente auxiliar
os alunos para a compreensao das diferentes realidades temporais. Daqui pode
surgir, como produto final, uma apresentacao teatral ou uma simples exposicao

em contexto de sala de aula.

Relativamente aos beneficios da expressao dramatica em aspetos de desen-
volvimento das criancas, verificamos um paralelismo entre as 11 habilidades ou
qualidades dessa categoria com outros estudos realizados. O facto de termos
encontrado qualidades iguais ou semelhantes a outras investigacoes (ABREU,
2014; ARCOVERDE, 2008; CALDERON GOMEZ, 2014; HUGHES; WILSON, 2004;
WOODSON, 2004) demonstra e evidencia que a expressao dramatica desempe-
nha um papel potenciador de um desenvolvimento global. As concecoes dos pais,
alunos e professores sobre os beneficios que o teatro trouxe aos alunos, encai-
Xam-se nos quatro aspetos do desenvolvimento global ja referidos: a) emocional
(controlo emocional, autoestima, bem-estar); b) fisico (desenvolvimento motor);
c) cognitivo (memoria, maturidade); e d) social (relacao com os pares, trabalho
em equipa). Desta forma, podemos afirmar que as crianc¢as que participaram
no Clube de Teatro do Instituto Educativo de Lordemao se desenvolveram, em
maior ou menor grau, de forma integrada. Segundo Abreu (2014, p. 38), a melhor
forma de avaliar um projeto de teatro-educacao prende-se com o “encantamen-
to” dos alunos acerca do resultado de todo o processo artistico e de que estes
“entendam que o teatro os ajudou a crescer como pessoas que criam e geram
lacos de afetividade”. Neste sentido, e numa analise simples, podemos observar
gue os pontos “bem-estar” e “relacao com os pares” foram os mais referidos
pelatotalidade dos inquiridos, 11 e 12 vezes, respetivamente, numa amostra total
de 15. Mais ainda, se observarmos os nimeros especificos dos alunos, os sete
inquiridos manifestaram o seu bem-estar no grupo de teatro e seis referiram
melhorias nas relacoes com os colegas e amigos. Ideia esta também partilhada
por uma mae que nos disse: “eu nao sei se ele tem muito jeito ou nao, mas a mim

0 que me interessa é que ele se sinta bem, [...] o objetivo é sempre a felicidade”.

Se seguirmos a logica de avaliacao proposta por Abreu (2014), iremos perspetivar a
educacao teatral como lazer, uma vez que as competéncias sociais e o sentimento

de felicidade sao aquilo que se pretende com esta pratica. De facto, concordamos
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que a pratica teatral enquanto momento recreativo e potenciador de um desen-
volvimento global deve prevalecer face a logica de avaliacao curricular. Nao des-
curamos, contudo, as exigéncias do atual modelo educativo escolar, que demanda

avaliacoes quantificadas, assim como um curriculo programatico definido.

CONCLUSOES

No seguimento do que temos vindo a defender, nao nos res-
tam davidas quanto a pertinéncia dainclusao do teatro nos curriculos da educacao
pré-escolar, ensino basico, secundario e superior, tal como o defende também
Figueira (2002). Esta posicao é parcialmente corroborada pelo sucedido recen-
temente no Brasil (AGENCIA SENADO, 2016) e no Chile (ALEGREL, 2016), que

incluiram o teatro como disciplina obrigatoria nos 2° e 3° ciclos.

Indo ao encontro de Santomenna (2011, p. 95), se as escolas estao “seriamen-
te preocupadas com a educacao completa das criancas - académica, social e
emocionalmente - talvez esteja na altura das escolas avaliarem os beneficios

dos programas teatrais”.

Porém, para que tal aconteca, &€ necessario definir uma linha condutora bem
estruturada. Umalinha que respeite as exigéncias das avaliacoes escolares, mas
gue nao desrespeite as criancas enquanto seres humanos em desenvolvimento

com uma necessidade inabalavel: para poderem ser criangas.

Neste sentido, propomos uma lista de recomendacoes gerais para a inclusao
do teatro enquanto disciplina de educacao artistica no curriculo escolar, para o

ensino basico e secundarios:

1) As diferentes disciplinas de educacao artistica (Educacao Visual, Educacao
Musical, Educacao Tecnoldgica e Educacao Teatral ou Expressao Dramatica)

tém caracteristicas que lhes sao intrinsecas, tal como cada crianca na sua



individualidade. Neste sentido, a educacao artistica deve respeitar as necessi-
dades e preferéncias dos alunos: a) no segundo ciclo deveriam ser lecionadas,
obrigatoriamente, as quatro disciplinas artisticas, divididas pelos dois anos le-
tivos deste ciclo. Isto €, por exemplo, dos 270 minutos semanais preconizados
no Artigo 8° do Decreto-Lei n®139/2012 (BRASIL, 2012), 135 minutos seriam
para a Educacao Musical e o mesmo nimero para a Educacao Teatral no pri-
meiro ano do ciclo; o segundo ano seria dividido da mesma forma para as duas
restantes disciplinas; b) no 3° ciclo, dos 300 minutos alocados as Expressoes e
Tecnologias, 180 seriam divididos para duas das quatro disciplinas artisticas a
escolha do aluno - que ja existem, porém 90 sao obrigatorios para a Educacao
Visual e os restantes dependem do projeto educativo de cada escola. Seria de
carater obrigatoério a disponibilizacao das quatro disciplinas pela escola; ¢) no
ensino secundario seriam incluidas as mesmas quatro disciplinas artisticas como
opcoes bienais (10° e 11°) e anuais (12°), relativas as opcoes c), d) e e) do Anexo IV
referente aos Artigos 2° e 16° do Decreto-Lein®139/2012. (BRASIL, 2012) Seria,
portanto, possivel aos alunos elegerem a continuacao de uma disciplina artistica

se assim o entendessem.

2) A avaliacao dessas disciplinas seguiria 0 modelo vigente da Seccao Ill do
Decreto-Lein®139/2012: a) para o ensino basico, seriam realizadas as avaliacoes
diagnosticas, formativas e sumativas (apenas interna); b) no ensino secundario,
a avaliagao seguiria também o mesmo modelo, com as avaliagoes diagnosticas,
formativas e sumativas (apenas interna). No entanto, com uma ressalva igual a
Educacao Fisica, constante do n® 4 do Artigo 28° do decreto supracitado. Isto &,
adisciplina é tida em conta para efeitos de conclusao do ciclo de estudos, porém,
apenas é contabilizada para a média final se o aluno pretender seguir os seus
estudos na area da(s) disciplina(s) artistica(s) frequentada(s); c) para efeitos de
avaliagcao em todos os ciclos de estudo, deveria ter-se em conta, como referido
em Falcao (2013): (i) as areas artisticas tém uma linguagem propria e subjetiva
gue deve estar refletida na avaliacao e (ii) que o produto final € uma parte do

processo, pelo que este deve ser tanto ou mais valorizado que o resultado final.

E de referir que estas recomendacdes sao apenas uma base para uma discus-
sao mais aprofundada sobre este assunto, podendo elas servir como orientagao

para uma implementacao efetiva. Dado que a inclusao do teatro nos programas
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educativos implicaumarestruturacao relativamente profunda nas raizes curricu-
lares, seria recomendavel existir um periodo de adaptacao, ou mesmo projetos

piloto, em algumas escolas, de forma a averiguar a adequacao destas medidas.

Quanto as limitacoes deste trabalho, de forma a incrementar a validade desse
estudo, seria imprescindivel aumentar o nUmero da amostra, que nos parece
reduzida. Face a populacao deste estudo, deveriam ter sido entrevistados pelo
menos todos os alunos, todos os pais ou encarregados de educacao destes alu-
nos, assim como todos os seus docentes. Uma outra forma de incrementar a
validade teria sido a execucao de uma avaliacao diagndstica aos alunos, de forma
ateruma outra forma de verificar que as aprendizagens referidas nas entrevistas

nao eram habilidades ja possuidas pelos alunos do grupo em analise.

Em termos de fidelidade, esse estudo tem o peso de ser a primeira experiéncia
de analise de conteldo do autor. Desta falta de experiéncia podem ocorrer erros

de codificacao, portanto uma falha na fidelidade infra-codificador.

Quanto as vantagens, os resultados obtidos através da analise de contelido das
entrevistas refletem beneficios que foram deveras percecionados nas crian-
cas (e no seu entorno) que praticaram teatro durante o ano letivo 2015/2016 no
Instituto Educativo de Lordemao. Essa investigacao possui tambémum grau que
nos parece muito razoavel de validade de conteldo, uma vez que os beneficios
evocados nas entrevistas sao beneficios encontrados noutras investigacoes

sobre este tema.

Considerando que poucos autores, apesar de verificarem a importancia da inclu-
sao do teatro nos programas curriculares, se arriscam a sugerir formas de o fazer,
esse estudo apresenta uma proposta, que, embora pouco detalhada, cumpre

Ccom 0S requisitos legais minimos para a Sua execucao.

Por Gltimo, a ousadia dessa proposta prossegue 0s sucessos obtidos no decor-
rer do processo desta investigacao, na medida em que foram notorios, através
da pratica de expressao dramatica, beneficios no desenvolvimento global da

populacao-alvo.
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RESUMO

Em uma sociedade que valoriza padroes corporais relacionados a perfeicao e virtuosismo, a partir
dos quais a aparéncia se torna um capital, € possivel observar uma contradicao social entre a
valorizacao de um corpo-produto e a busca da inclusao das pessoas com deficiéncia. Como os
modos de percepgao e significacao do corpo interferem na construgao social da deficiéncia?
Quais asreverberacoes de tal construcao nas artes da cena, artes que témno corpo seu elemento
principal? A discussao € amparada por abordagens sociologicas a partir dos estudos do socidlogo
e antropdlogo David Le Breton (2009, 2011). As perspectivas sao apresentadas de modo a analisar
como a presenca de pessoas com deficiéncias na cena contemporanea pode desestabilizar as

construcoes sociais a respeito do corpo.

/

ABSTRACT

In asociety that values body patterns related to perfection and virtuosity, from which appearance
becomes a capital, it is possible to observe a social contradiction between the valorization of
the product-body and the search for inclusion of the disabled people. How do the modes of
perception and signification of the body interfere with the social construction of disability?
What reverberations of such construction in the arts of the scene, arts that have in the body its
main element? The discussion is supported by sociological approaches from the studies of the
sociologist and anthropologist David Le Breton (2009; 2011). The perspectives are presented to
analyze how the presence of disabled people in contemporary performance can destabilize the

social constructions of the body.

/

RESUMEN

Enunasociedad que valora los patrones corporales relacionados con la perfecciony el virtuosismo,
desde los cuales el aspecto se convierte en capital, es posible observar una contradiccién social
entre la valorizacién de un cuerpo-producto y la blsqueda de la inclusién de las personas con
discapacidad. ;:Como interfieren los modos de percepcion y significacion del cuerpo con la
construccién social de la discapacidad? ;Cuales son las reverberaciones de tal construccion
en las artes de la escena, artes que tienen en el cuerpo su elemento principal? La discusion es
amparada por enfoques sociolégicos a partir de los estudios del sociélogo y antropdlogo David Le
Breton (2009, 2011). Las perspectivas se presentan para analizar como la presencia de personas
condiscapacidades en la escena contemporanea puede desestabilizar las construcciones sociales

a respecto del cuerpo.
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(0] CORPO, seu significado, & um elemento dependente do
imaginario social. Quando tratamos do corpo na sociedade contemporéanea, o
discurso dominante aponta a maxima poténcia dos corpos. Corpos que tém uma
alta performance em suas atividades, mas, mais do que isso, corpos que “apa-
rentam” alcancar esse maximo rendimento. Assim, o discurso dominante atual
reconhece que o corpo deve ser e estar malhado, magro, apresentar-se bonito.
Para tanto, a indUstria oferece varios produtos que tornam o aspecto do corpo
proximo do desejado, do aceito, condizente com as expectativas da sociedade:
academias para malhar o corpo e queimar gordura, suplementos alimentares
e produtos farmacéuticos para o aspecto dos misculos e para que se alcance
e mantenha-se o peso ideal, uma infinidade de cosméticos, e as intervencoes
cirirgicas que transformam os corpos para que se alcance - de certa forma, em
um tempo minimo, mas nao sem sofrimento - os formatos de corpos tidos como
padroes. Estes padroes sao propagados pela midia, por meio de seus produtos
culturais no cinema, na televisao e no meio publicitario. O padrao corporal de-
terminado atinge, assim, status de pretensa naturalidade. Quando um modelo
corporal & dado como normal, consequentemente seu oposto sera classificado

como anormal, fora das normas.

Contudo tal referéncia é especifica de determinada sociedade e em determinado
tempo, construida e somente colocada em operacao a partir do engajamento
dos sujeitos que constituem essa sociedade. Assim, historicamente observam-

-se transformacoes nos padroes corporais de acordo com épocas, contextos
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e tradicoes.! O corpo, enquanto espelho do social, € investigado no campo das
ciéncias sociais, area que nos auxilia na compreensao do que seja 0 corpo na
sociedade contemporanea. Para Le Breton (2011), sao mdltiplas as significacoes
culturalmente operantes quando fazemos referéncia ao corpo. Para o autor, o
corpo é socialmente construido, “[...] as representacoes do corpo sao represen-
tacoes da pessoa. [...] O corpo é uma falsa evidéncia, nao € um dado inequivoco,
mas o efeito de uma elaboracao social e cultural”. (LE BRETON, 2009, p. 26) Na
amplitude de representacoes e ambiguidades do referente “corpo”, Le Breton
(2009, p. 29) conclui que “[...] em nossas sociedades, nenhuma das representa-

¢coes do corpo faz a unanimidade, nem mesmo o modelo anatomofisiologico”.

Nossos repertorios e vivéncias marcam os significados que atribuimos ao corpo.
As praticas a que tivemos acesso e as representacoes sobre 0 corpo com as
guais nos deparamos diariamente em nossa formacao moldam nossa opiniao
sobre o que seja o corpo, pautando, assim, nosso imaginario acerca do normal
e do desejavel. Nao sao concepcoes dadas, mas sim naturalizadas, construidas

em nossa trajetoria na sociedade.

Marcando os limites entre o sujeito e o mundo, em uma sociedade individualista
e de consumo, o corpo passa a definir o sujeito. Dessa forma, as identidades sao
formadas a partir do que se aparenta ser ou ter. O corpo, primeira carta de apre-
sentacao, passaaocupar um espaco importante no qual o individuo € reconhecido
pela suaaparéncia, e com ela os significados implicitos como os de o que o corpo
€ capaz de fazer. Tal status do corpo na sociedade contemporanea faz Le Breton
(2009, p. 78) identificar o sujeito enquanto portador de um valor através de sua
aparéncia corporal: o “capital-aparéncia”. Em uma sociedade individualista, em
que o corpo marca deliberadamente o limite do homem, a aparéncia corporal se-
gue as normas do virtuosismo e do alto padrao em toda e qualquer performance

diaria aliadas a ideia do manter-se uma juventude inextinguivel.

O corpo € objeto de constante preocupacao. Trata-se de satisfa-
zer aminima caracteristica social fundada na seducao, quer dizer,
no olhar dos outros. O homem mantém com o corpo, visto como
seu melhor trunfo,umarelacao de terna protecao, extremamente

maternal, do qual retira um beneficio ao mesmo tempo narciseo e
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social, pois sabe que, em certos meios, € a partir dele que sao es-

tabelecidos os julgamentos dos outros. (LE BRETON, 2009, p. 78)

Ampliando nossa reflexao a respeito dos padroes corporais, podemos reconhe-
cer que o sentido de valor dado a aparéncia corporal do sujeito, elevando a nivel
nao s6 de normalidade, como de desejo um corpo idealizado, corpo-produto
vendido pelos meios de comunicacao, correspondendo as exigéncias das altas
performances e sem possibilidade de falhas, entra em atrito com uma pretensa
sociedade que busca a inclusao das pessoas com deficiéncia. Quando vigora a
ideia de um corpo que tudo pode, que tudo supera, que tudo executa em maxima
potencialidade, o corpo que nao atinge estas expectativas, ou, mais, que parece
nao poder atingir essa alta performance, nao se enquadra nos padroes estipu-
lados. E o corpo rotulado como incapaz, pouco produtivo. De acordo com essa
situacao, as propostas de igualdade apresentadas, por exemplo, no discurso
dainclusao, parecem, de alguma forma, deslocadas. De um lado, o discurso do
corpo enquanto maquina perfeita, de outro, o discurso que busca a acessibilida-
de, promovendo a participacao da pessoa com deficiéncia no meio social. Mas
qual o real espaco que nossas sociedades apresentam para os sujeitos que nao
alcancam os padroes de rendimento esperados? Basta lembrar o espaco dado
nao so as pessoas com deficiéncia, mas aos idosos e as pessoas que sofrem de
determinadas doencas que causam algum tipo de impedimento. Sao os desencai-
xados, agueles que nao funcionam no modo exigido pela sociedade. Assim, nos
deparamos com uma proposicao do corpo que nao concorda com uma vivéncia

cultural. Como lidar com esse conflito a respeito do corpo?

Uma forte ambivaléncia caracteriza as relacoes entre as socieda-
des ocidentais e 0 homem que tem uma deficiéncia; ambivaléncia
gue vive no dia-a-dia, ja que o discurso social afirma que ele & um
homem normal, membro da comunidade, cuja dignidade e valor
pessoal nao sao enfraquecidos por causa de sua forma fisica ou
suas disposicoes sensoriais, mas ao mesmo tempo ele € objetiva-
mente marginalizado, mantido mais ou menos fora do mundo do
trabalho, assistido pela seguridade social, mantido afastado da vida
coletiva por causa das dificuldades de locomocao e infra-estruturas

urbanas frequentemente maladaptadas. (LEBRETON, 2009, p.73)
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Tradicionalmente reconhecido como corpo fragil, convocando o olhar para aquilo
que lhe falta, o corpo da pessoa com deficiéncia &€ marcado como anormal. A
norma parece operar a partir de determinados modos de controle que remetem
aos padroes corporais. As referéncias sobre o corpo determinam o que € normal
e 0 que &€ anormal classificando os sujeitos. Nesse sentido, também é visivel a
producao de esteredtipos relacionados a diferenca fisica. O estereo6tipo pode ser
compreendido enquanto uma estratégia de representacao potente, na medida
em que, simplificando as complexas singularidades que tecem os sujeitos, o es-
teredtipo representa em algumas caracteristicas e enquadra em certos ndcleos

determinados individuos.

Na sociedade contemporanea, acompanhamos um momento histéricoemque é
politicamente correto conviver com a deficiéncia. No entanto, ainda que o discurso
se direcione ao entendimento das diferencas, da alteridade e da singularidade dos
sujeitos, a deficiéncia nao & socialmente concebida enquanto simples diferenca.
Ainda prevalece a perspectiva da falta e, consequentemente, da dependéncia. Ao
nos voltarmos ao contexto brasileiro, com uma sociedade estruturada em torno
de grande desigualdade social, tal fator esta relacionado as politicas sociais cen-
tradas em modelos assistencialistas em que se privilegia a caridade. (TEIXEIRA,
2015) Nesse sentido, a construcao social da deficiéncia, no Brasil, esta implicada
no paternalismo, demarcando a incapacidade e a impossibilidade de agéncia da

pessoa com deficiéncia.

A nocao de auséncia relacionada a pessoa com deficiéncia € uma das carac-
teristicas do modelo médico da deficiéncia, destacando o aspecto da falta e
evidenciando que o problema estaria centrado na pessoa com deficiéncia. Em
oposicao ao modelo médico, a abordagem do modelo social da deficiéncia co-
mecou a ganhar impulso a partir da década de 1960, identificando a deficiéncia
como um aspecto de interacao entre a pessoa e o ambiente. (McDONNELL, 2016)
Ressaltamos, assim, que a leitura habitualmente feita a respeito das deficiéncias
deve ser continuamente ampliada. Nesse sentido, o modelo social da deficiéncia
€ uma possibilidade de tratarmos a deficiéncia nao apenas vinculada a area mé-
dica, mas em busca de um entendimento global da deficiéncia enquanto ques-
tao social. Nesse entendimento, as barreiras as pessoas com deficiéncia sao da

ordem da arquitetura espacial nao acessivel, assim como da ordem das atitudes
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discriminatorias cultivadas a partir da falta de conhecimento a respeito das pes-
soas com deficiéncias e suas experiéncias, além da escassez de investigacoes
sobre metodologias que ampliariam 0 acesso aos mais diversos campos. Alia-se
aisso anecessidade de questionamento sobre o que significa ainclusao de modo

geral na sociedade g, especificamente para este estudo, nas artes da cena.

Ao tratar dacena, a hipervisibilidade do corpo € uma das caracteristicas pulsantes
gue exigem atencao. Nas artes da cena o corpo nao so esta em evidéncia, como
€ o elemento promotor da empatia do espectador. O corpo diferente, no entanto,

provoca um atrito nessa adesao.

Os elementos expostos na cena comunicam, detém significados que sao com-
partilhados com os espectadores no momento da recepcao. Signos e simbolos
sao dados a leitura do espectador em estrita relacao com seu contexto cultu-
ral e social, demandando espacos de conexao que se unem, ou seja, pontos de
encontro, de inter-relacao de modo a que um signo adquira significado. Assim,
a presenca da pessoa com deficiéncia em cena, enquanto elemento de comuni-
cacao, destaca significados que dependem diretamente das referéncias sociais

dos espectadores.

O PALCO, ESPELHO DO SOCIAL?

Em um rapido panorama histérico &€ possivel evidenciar a es-
petacularizacao sofrida pelas pessoas com deficiéncia em decorréncia de suas
diferencas corporais. Em fins do século XIX, ha a presenca dos corpos diferentes,

dos anormais, em locais de exibicao como modo de diversao popular.

E entdo, com efeito, que atinge o ponto maximo a exibicao do
anormal, elemento central de um conjunto de dispositivos que
fazem da exposicao das diferencas, estranhezas, deformidades,

enfermidades, mutilacoes, monstruosidades do corpo humano
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o suporte essencial de espetaculos onde se experimentam as
primeiras formas da indUstria moderna da diversao de massa.

(COURTINE, 2011, p. 256)

A exposicao do exotico, sob o olhar julgador dos espectadores, aponta limites
definidos entre os normais que observam as monstruosidades no palco das fes-
tas de feiras. Nos Entre-sort nas ruas parisienses, nos parques de diversoes de
Londres e nos freak shows nas cidades norte-americanas, transformam-se em
espetaculo as diferencas de sujeitos colocados em um limiar entre o que nao &

animal, mas também nao pode ser aceito como humano.

No decorrer do século XIX, passa-se do interesse pelo excéntrico, objeto comer-
cial enquanto atrativo de diversao popular, ao olhar que detecta a incapacidade,
a enfermidade.? Courtine (2011, p. 300-301) aponta a policia dos espetaculos,
que passa, de 1860 a 1920, a restringir a “exibicao de curiosidades humanas.
Procura-se impedir, a partir de 1863, aapresentacao das mutilacoes e das enfer-
midades, proibindo o0 acesso da profissao aos ‘cegos, aos sem pernas, manetas,

124

estropiados e outras pessoas doentes”. E também no final do século XIX que o
olhar médico passa a determinar e dirigir o contato com os corpos tidos como

anormais, os afastando do contexto das distracdes populares.

Tendosurgido nofinaldo sec. XVIII, no seio da medicina das Luzes
consagrada aos surdos e aos cegos, este projeto vai estender-
se no decorrer do século XIX a enfermidade fisica, multiplicar as
instituicoes e as técnicas ortopédicas, favorecer areinsercao por
meio do trabalho, secularizar e estatizar o dever de assisténcia

aos que padecem infortinios do corpo. (COURTINE, 2011, p. 304)

Com a Primeira Guerra Mundial e o retorno de um grande nimero de mutilados,
desenvolve-se o discurso de assisténcia e as acoes de repara¢ao do corpo. “A
deficiéncia corporal [handicap] entra entao simultaneamente em um universo de
culpa e de obrigacdes morais, e em uma cultura médica e social da reparacao”
(COURTINE, 2011, p. 305). Ainda para o autor, as tentativas de inserir a pessoa com
deficiéncia na sociedade “[..] s0 conseguiram chegar a uma eliminacao paradoxal

do estigma corporal, simultaneamente percebido e apagado, lembrado e negado”.
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(COURTINE, 2011, p. 335) O saber da necessidade de tratamento igualitario se

choca com a perturbacao do olhar sobre a diferenca.

Segundo o socidlogo Erving Goffman (1988), a sociedade estabelece meios de
categorizar as pessoas, com atributos considerados comuns para 0s membros
dessas categorias. Porém ha determinados atributos que tornam o sujeito dife-
rente dos demais, levando-o a um sentimento de inferioridade. Essa caracteris-
tica, para o autor, & um estigma. A deficiéncia, tornada estigma, & assim motivo
de uma avaliacao negativa do sujeito. O estigma da diferenca fisica, detectada
ja no primeiro olhar, por exemplo, define o modo de tratamento dado a esse su-
jeito. Para Goffman, o estigma esta relacionado a situacao do individuo que esta

inabilitado para a aceitacao social plena.

Em nossa sociedade, a pessoa com deficiéncia ainda é estigmatizada, e a defi-
ciéncia esta fortemente marcada pela evidéncia da falta. Assim, a pessoa com
deficiéncia & tomada como um sujeito improdutivo, incapaz de realizar atividades
possiveis aos sujeitos enquadrados nos padroes de normalidade em maltiplas
esferas: social, profissional, pessoal. A marca da auséncia faz-se sentir na pro-
pria denominacao do sujeito, que perde as demais caracteristicas de sua iden-
tidade, resumida na deficiéncia. O encontro de pessoas com e sem deficiéncia,
assim, coloca em atrito as normas sociais que regem os momentos de convivio

na sociedade.

Para Ann Cooper Albright (1997, p. 59, traducao nossa), “em nossa cultura, corpos
com deficiéncia marcam tao insistentemente a fragilidade da saltde, beleza e
autonomia que muitas pessoas experimentam uma reacao fisica distinta quando
encontram alguém com uma deficiéncia”. No encontro de pessoas com e sem
deficiéncia, podemos evidenciar o atrito que Goffman (1988, p. 14) reconhece
quando dos “contatos mistos”, ambos os grupos nao sabendo como agir na pre-

senca do outro.

Para Le Breton, asinteracoes sociais implicam simbolos e codigos, determinando
0s modos de agir de acordo com cada contexto e situacao, sendo que, diante da
diferenca, “o sistema de expectativas nao € mais aceito, o corpo se apresenta

de repente com uma evidéncia inevitavel, ele se torna inc6émodo, nao esta mais
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atenuado para o bom funcionamento doritual”. (LE BRETON, 2009, p. 74) Assim
como no cotidiano, a situacao cénica também envolve uma expectativa por parte
dos espectadores. Ainda que as expectativas frente a manifestacoes do teatro e
da danca sejam distintas entre si, em ambos os casos a perspectiva de adesao &
rompida pela deficiéncia. No primeiro caso, a possibilidade de abstracao, e assim
de teatralidade, € comprometida enquanto o real ganha evidéncia. Nadanca, é a

exceléncia do corpo que é abalada.

Ainda, de acordo com Le Breton, existem também outras convencoes e rituais
davida social que demandam, em determinadas circunstancias, um apagamento
do corpo. O autor cita as situacoes desconfortaveis vivenciadas, por exemplo,
em elevadores ou salas de espera quando 0s sujeitos buscam tornar-se “trans-
parentes uns para os outros” (LE BRETON, 2009, p. 49). Le Breton (2009, p. 50)
destaca o desconforto quando da ruptura dessas “convencoes de apagamento”,

0 que ocorre, por exemplo, com as pessoas com deficiéncias fisicas aparentes.?

Nesses atores o corpo nao passa despercebido como manda a
norma de discricao; e quando esses limites de identificacao so-
maticos com o outro nao mais ocorrem, o desconforto se instala.
O corpo estranho se torna corpo estrangeiro e o estigma social
funciona entao com maior ou menor evidéncia conforme o grau

de visibilidade da deficiéncia. (LE BRETON, 2009, p. 50)

Ea imposicao da norma corporal, que serve nao somente para as circunstancias
sociais que exigem a hiperexposicao do corpo, na continua seducao intrinseca
aos olhares dos demais que determina o grau de sucesso do sujeito, como para 0s
momentos em que a similaridade e conformidade dos corpos permitem que eles
sejam anulados quando as circunstancias sociais assim o exigirem. No campo das
artes cénicas, esses dois aspectos antagonicos estao na oposicao teatro e danca
em suas dimensoes tradicionais: no teatro, a exigéncia do apagamento, e nadanca,
a hiperexposicao. A imposicao da norma corporal nas situacoes em que 0 corpo €
convocado tanto a visibilidade como a invisibilidade torna explicita a complexidade

inerente a presenca da pessoa com deficiéncia na cena e no cotidiano.
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3 Valelembrarqueo
apagamento é um principio
do teatro dramatico, quando
o0 ator deve ser “apagado”
em prol do personagem. Tal
discussao sera retomada no
préximo tépico.
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A impossibilidade de identificacao com o outro esta na origem
de qualquer prejuizo que pode encontrar um ator social pelo ca-
minho: porque &€ velho ou moribundo, enfermo, desfigurado, de
pertencimento religioso ou cultural diferente, etc. A modificacao
desfavoravel é socialmente transformada em estigma, a diferen-
ca gera contestacao. O espelho do outro € incapaz de explicar o
proprio espelho. Poroutrolado, aaparénciaintoleravel colocaem
davidaum momento peculiar de identidade chamando aatencao
paraa fragilidade da condicao humana, a precariedade inerente a
vida. O homem portador de deficiéncia lembra, unicamente pelo

poder da presenca, oimaginario do corpo desmantelado que as-

sombra muitos pesadelos. (LE BRETON, 2009, p. 75)

A CENA DESESTABILIZANDO
CONSTRUCOES SOCIAIS

As artes da cenatém como caracteristicaintrinseca o contato
entre a dimensao do acontecimento cénico (do espaco concreto, dos atores em
Sua corporeidade, ou seja, daquilo que faz o jogo cénico) e a dimensao ficcional
(dojogo em si, existente tanto no que tem se denominado teatro draméatico como
no nao dramatico). Desse modo, em cena a presenca da pessoa com deficiéncia
pode estar conectada a espetacularizacao da deficiéncia, assim como pode ser
potente paralevantar questionamentos e fomentar a reflexao sobre a deficiéncia
enquanto construcao social. Buscaremos observar essas duas possibilidades, des-
tacando a perspectiva do espectador frente a danca e ao teatro. Para Ann Cooper
Albright (1997), abstrair a deficiéncia € uma dificuldade, como se ela insistisse

em se colocar em primeiro plano ou como barreira a criacao de outra realidade:

Eu suspeito que seja porque os corpos com deficiénciainsistente-
mente recusam-se a ser bem embalados como uma metafora. E

dificilabstrair a deficiéncia, arealidade de seu status “comoela &”



quebra o lustro tedrico para confrontar quem quer que esteja es-
crevendo sobre ela. Apesar de o corpo “ausente” - o corpo como
performativo e, portanto, temporario e transitorio - ter seduzido
frequentemente tedricos com sua efemeridade chique, poucos,
se o fizeram, abordaram o corpo com deficiéncia. (ALBRIGHT,

1997, p. 60, traducao nossa)

Albright nos provoca a questionar a proposicao da abstracao da deficiéncia.
Eticamente e politicamente, seria necessario questionar o quanto a abstracao
da deficiéncia interessaria aos artistas, porém, para além desse fato, dado que
atribuimos significados a todo elemento com o qual tomamos contato, sera pos-

sivel para o espectador abstrair a deficiéncia?

E preciso destacar que, no ambito das artes cénicas, o corpo do artista se coloca
como diferenciado do cotidiano, um diferencial que diz respeito as competéncias
poéticas do corpo em cena. Nossa compreensao de corpos aptos a determinadas
tarefas advém de discursos sociais, construidos em torno de valores, conheci-
mentos e expectativas especificas. A cena, de certa forma, potencializa a ideia
de um corpo de superacao, de amplas capacidades. Por mais que a danca inicie
um afastamento da presenca de corpos especificos - principalmente com o mo-
vimento pos-modernista, que tem inicio na década de 1960, marcadamente no
contexto norte-americano, provocando rupturas nao sd ao questionar os padroes
corporais, como também os procedimentos e técnicas utilizadas - o campo do
teatro nao acompanhou tal movimento. No Brasil, as praticas que dao suporte ao
campo do teatro a partir da década de 1980, por forte influéncia do pensamento
da Antropologia Teatral de Eugénio Barba, se vinculam a projecoes no sentido de
um corpo extra cotidiano (BARBA; SAVARESE, 1995), cujas caracteristicas estao
no territorio do virtuosismo, da superacao fisica e do controle corporal. Essas pra-
ticas marcam um modo de operar na formacao e preparacao de atores que segue
presente até os dias atuais, apesar de as formas performaticas serem receptivas
as mais diversas estruturas corporais. Ou seja, se estabelece um foco nas altas
competéncias, na especializacao de um corpo apto as mais diversas exigéncias
em termos de acoes e movimentos, portanto, a cena teatral se colocaria, desde

ja, enqguanto um espaco contrario a deficiéncia.
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Nesse ponto, € pertinente refletirmos, ainda que brevemente, sobre as expec-
tativas implicitas na perspectiva do espectador no teatro e na danca, posto que
estamos entrando ja no campo da expectacao/recepcao. Segundo Lyotard (2011),
o teatro na sua forma tradicional & niilista por natureza, sendo que o ator que
esta em cena tem de desaparecer em prol de dar lugar a outro que nao esta la: o
personagem. Lyotard indica a presenca de um corpo ausente, quando o proprio
ator tem de desaparecer na representacao de um personagem crivel. A danca,
por sua vez, apresenta o corpo em primeiro plano, o corpo & fundamental e a ele
conecta-se um virtuosismo do movimento. Estamos nos referindo a um momento
especifico do teatro e da danca, areas que contemporaneamente podem ser ob-
servadas pela perspectiva de terem suas fronteiras dissolvidas. Porém, de modo
geral, 0os espectadores ainda trazem em si expectativas ligadas a uma concepcao
tradicional dessas duas areas. No teatro, que privilegia a estrutura dramatica, e
mais proximo, assim, de uma concepcao tradicionalmente reconhecida, o corpo
€ um meio para o ator que diz um texto e representa um personagem. A partir
de Mallarmg, Badiou (2002, p. 86) destaca seis principios da danca, todos, de
acordo com o autor, “regidos por uma comparacao inexplicita entre a danca e o

teatro”. Destes seis, destaco o segundo citado pelo autor: o anonimato do corpo.

O corpo dancante, tal como ele advém no sitio, tal como se es-
paca na iminéncia, € um corpo-pensamento, jamais € alguem.
Desses corpos, Mallarmé declara: ‘Sao sempre apenas simbolo,
nao alguém.” Simbolo opoe-se, em primeiro lugar, a imitacao. O
corpo dancgante naoimitaum personagem ou uma singularidade.
Nada representa. Ja o corpo de teatro esta sempre preso a uma
imitacao, € arrebatado pelo papel. O corpo dancante, nenhum
papel o recruta, & o simbolo do surgimento puro. Mas ‘simbolo’
também se opoe a toda forma de expressao. O corpo dancante
nao exprime nenhuma interioridade; € ele, em aparéncia, inten-
sidade visivelmente relida, que € a interioridade. Nem imitacao,
nem expressao, o corpo dancante € um simbolo de visitacao na
virgindade do sitio. [...] O corpo dancante & andénimo por nascer

sob nossos olhos como corpo. (BADIOU, 2002, p. 87-88)
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Dessa forma, € possivel reconhecer o pressuposto de que diante de uma cena
de teatro, o espectador deposita um significado, diferindo de uma cena de dan-
¢a na qual o espectador nao tem tendéncia a “semiotizar”, enxergando o corpo
como lugar do movimento, do ritmo etc. As diferencas entre um corpo que €, em
sua materialidade, e um corpo que se torna auséncia devem ser observadas na
reflexao sobre a presenca de artistas com deficiéncia nas areas da danca e do

teatro e suas implicacoes na leitura dos espectadores.

Compreendemos, entao, que aimpossibilidade de abstracao compromete ains-
tauracao da teatralidade enquanto um contexto diferenciado do acontecimento
cénico. (FERAL, 2003) Sem a abstracao a teatralidade nao se faz possivel, pois
o significante nao é apagado para dar lugar a um outro diferente dele.* Assim,
ainda que a pessoa com deficiéncia se coloque em cena em prol de um persona-
gem, havera o desafio de conformar a deficiéncia a teatralidade, de modo a que
ela componha a teatralidade. Dessa forma, se uma atriz com deficiéncia fisica
interpretasse a personagem Julieta, da célebre obra de William Shakespeare, a
diferenca especifica traria a exigéncia de ser incorporada a cena, € 0 especta-
dor estaria diante de uma Julieta com deficiéncia fisica, dado nao ser possivel o

apagamento.

O conflito em torno da abstracao esta vinculado ao fato de que a deficiéncia
acabaimprimindo, pelo olhar social, uma identidade (o deficiente) a qual o sujeito
nao consegue se desvencilhar para ceder lugar a outro. E a teatralidade depende
justamente do olhar do espectador para a constituicao desse outro. Dessa forma,
seria necessario encontrar um modo de operar diverso em relacao ao reconhe-

cimento da deficiéncia.

No entanto, para Lehmann (2011), a corporeidade, o corpo enquanto matéria,
ganha espaco no teatro pos-dramatico. Se no teatro dramatico o corpo estaria
sob o controle dos papeis representados pelos atores, o teatro pds-dramatico
permite sua exposicao sem filtros, sua manifestacao. [dentificamos, desse modo,
uma perspectiva que vai de encontro a proposicao de abstracao, anteriormente
questionada, posto que “[...] no teatro pos-dramatico, o corpo fisico [...] € uma
realidade autdbnoma: nao ‘narra’ mediante gestos esta ou aquela emocao, mas

se manifesta com sua presenca como um lugar em que se inscreve a historia
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4 Destacamos que a
abstracdo ndo é arecusa

da deficiéncia, posto que no
teatro ha a coexisténcia de
significante e significado.
Lembramos Féral (2003,

p. 45): "decir que hay tea-
tralidad, es identificar en el
actor un juego de fricciones
entre cédigos y flujos, entre
simbolico y semidtico, entre
caos y orden con los cuales
el actor actua. Son estos
frotamientos, fricciones, al-
ternancias de donde actores
y espectadores encuentran
el placer del teatro”.



coletiva”. (LEHMANN, 2011, p. 160, grifos do autor) Assim, segundo Lehmann, o
corpo nao apresenta outro sentido que nao aquele intrinseco a sua propria pre-
senca. Na perspectiva do espectador ante aum artista com deficiéncia talvez seja
pertinente reconhecer um terceiro modo de operar com 0s Corpos em cena: nao
se trata mais de um corpo que se torna auséncia tal como no teatro dramatico,
tampouco de um corpo que & em sua materialidade sem, contudo, ser alguém.
Trata-se, entao, de um modo de operar que esta no estado liminar entre o corpo
qgue representa em relacao intrinseca a seu contexto social (referente a defici-
éncia) e o corpo andénimo, transitando por esses polos sempre impregnado pela
construcao social da deficiéncia durante o tempo em que o espectador, ativo, age

na observacao atribuindo significados de acordo com suas referéncias.

Ao dancar, o artista traz consigo para o palco a cena que vive
socialmente, pois € e sempre foi alvo do fetiche da especulacao
humana e da espetacularidade atribuida pelo olhar social. Ao de-
parar-se com o fazer-cénico propoe outro entendimento estético,
artistico e politico de seu corpo. Ele &€ alium (re) criador de si mes-
mo, um intérprete da falta, que se transfigura em movimentos e

danca. (TEIXEIRA, 2010, p. 64)

Considerando as perspectivas dos espectadores frente a danca e ao teatro, e
sem esquecer atensao provocada pela cena contemporanea na delimitacao das
areas com os limites pré-estabelecidos sendo muitas vezes rompidos, &€ possivel
reconhecer que ha uma diferenca entre investir no real da deficiéncia, tal como
faz o coredgrafo Jérome Bel na obra Disabled Theater, e privilegiar as diferentes
materialidades da cena dentre as quais a deficiéncia & apenas mais um elemento
de investimento ao jogo, tal como fazem os artistas indisciplinares do Bureau de

I'’APA® em Les oiseaux mécaniques.

379 REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 365-387,
20181

5 Criacdo de Jérome Bel
em conjunto com o Theater
Hora — um grupo de teatro
suico formado por pessoas
com deficiéncia. Trechos do
espetaculo em: <https://
www.youtube.com/
watch?v=QPHwrtRu5q-
Q&t=91s>. Acesso em: 31
ago. 2017.

6 Fundada por Laurence
Brunelle-C6té e Simon
Drouin em 2001, a compa-
nhia canadense apresenta
criagbes bastante variadas,
como intervengoes teatrais,
performances urbanas,
fotomontagens e demais
formatos que possibili-
tem “réfléchir les choses
différemment, de les
approcher de maniére plus
complexe”. Disponivel em:
<http://www.lapresse.
ca/le-soleil/dossiers/
handicapes-sans-bar-
rieres/201007/05/01-
4295780-laurence-
-brunelle-cote-au-royau-
me-des-arts-indisci-
plines.php>. Acesso em: 19
ago. 2017.
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Destacando o espetaculo Disabled Theater como exemplo da presenca de pes-

soas com deficiéncia na cena contemporanea e a partir dos entendimentos sobre
a construcao social da deficiéncia, somos levados ao reconhecimento de uma

leitura da pessoa com deficiéncia em cena que destaca certa recusa a empatia.

De modo geral, o teatro pos-dramatico se apresenta como o teatro
deuma corporeidade autossuficiente, que é exposta em suas inten-
sidades, em seus potenciais gestuais, em sua ‘presenca’ auraticae
emsuas tensoesinternas ou transmitidas para fora. Acrescenta-se
apresencado corpo desviante, que por doenca, deficiéncia ou de-
formacao diverge danorma e provoca fascinacao ‘imoral’, mal-estar

ou medo. (LEHMANN, 2011, p. 157, grifos do autor)

De acordo com essa leitura e com a perspectiva apresentada por Lehmann, na
cena, o corpo deficiente, desviante, procede a espetacularizacao da diferenca,

atingindo de modo negativo o espectador. Fascinacao imoral, mal-estar e medo
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THEATER. DIVULGACAD
FonTE: website
Theater Hora (2017).



evidenciam a ruptura de convencoes que o corpo diferente provoca, no cotidiano
e nacena. Desse modo, aleitura de Lehmann sobre a presenca de tais corpos no
teatro pds-dramatico iria ao encontro da espetacularizacao da diferencga, distinta
daquela dos freak shows por questoes éticas, politicas e morais proprias de nos-
so contexto social, no entanto ainda centrada na perspectiva da anormalidade.
Se nos freak shows a ideia de divertir-se com a observacao do excéntrico e da
anormalidade era o imperativo, hoje nao sabemos facilmente como devemos
nos comportar, qual seria a reacao socialmente aceita.” Ja no cotidiano, o mesmo
mal-estar se faz presente nao so6 pelo medo - alembranca dos limites do corpo,
da finitude, da morte, da tragédia que corroboram para a recusa a empatia -,
mas pela ruptura das regras de relacao que dispoem sobre 0s corpos. Quando
Se rompem as regras, com 0S corpos escapando as predeterminacoes, ha uma
ruptura nas relacoes, uma dificuldade sobre como agir perante o outro. A partir
de Lehmann, identificamos que se nao & possivel abstrair a deficiéncia para com-
por a teatralidade, a alternativa seria sua espetacularizacao. No entanto, se ha
uma espetacularizacao no cotidiano, o que o teatro pos-dramatico faz entao de

diferente da vida? A espetacularizacao da diferenca seria a Gnica possibilidade?

Observando uma perspectiva diversa, ainda no campo do pds-dramatico, nos
afastamos da abordagem anterior de Lehmann (2011) ao considerar o corpo des-
viante, para nos aproximarmos de uma perspectiva que nao privilegia a hipervisi-
bilidade da deficiéncia, ainda que também nao procure abstrai-la. Reconhecemos
que, a medida que a cena se afasta do campo do drama, amplia-se o espaco para
o artista com deficiéncia, posto que a abstracao nao é mais necessaria quando
o corpo do artista nao tem mais a necessidade de se tornar auséncia em prol do
surgimento de um outro. Porém, tal fato nao justifica a exclusividade de cenas
em que o artista com deficiéncia s6 podera atuar pela hipervisibilidade de sua
deficiéncia, provocando “fascinacao ‘imoral’, mal-estar ou medo”. Ou s€ja, se, por
um lado, a presenca da pessoa com deficiéncia em cena pode trazer a evidéncia
da falta, como um modo de provocar, por outro, ela pode constituir lugar privi-
legiado em que a deficiéncia nao se abstrai nem se espetaculariza, mas existe
sem comparacao com uma suposta normalidade. Em algumas praticas cénicas
contemporaneas é possivel observar uma abordagem do pods-draméatico ou do
teatro performativo a partir do distanciamento do drama e da perspectiva dain-

disciplina, apresentando corpos que, mesmo ao recusarem o papel de significante,
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7 Como é possivel
observar no relato de uma
espectadora de Disabled
Theater: “It was uncom-
fortable, to say the least.
People started walking

out of the theatre; the rest
of us looked at each other
wide-eyed, in awe. | was
the only person taking
photos — even that felt like
too much. The rest hid in
the darkness of the theatre,
some glaring at their smart
phones”. (SAYEJ, 2012 apud
KUPPERS, 2014)
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nao se restringem a espetacularizacao da diferenca.® A questao que nos desafia,
dessa forma, &€ como a cena pode promover que se ultrapasse a perspectiva da

falta, tao implicada em nossa leitura da deficiéncia.

/FIGURA 2 - LEs o1seaux MEcANIQuES. DivuLeacAo.
Foto: Christine Bourgier disponivel
no website La Press.

8 Neste contexto estao
Albright (1997, p. 90-91), ao analisar um dueto de contato improvisacao formado inseridos Les oiseaux mé-
) . o . ) ) o ) o caniques e La jeune-fille et
por um bailarino com deficiéncia e um bailarino sem deficiéncia, distingue as (5 mort do coletivo artistico
canadense Bureau de 'APA.

percepcoes na transferéncia do envolvimento com o que € possivel fazer para .
Trechos dos espetaculos

o como fazer. disponiveis em: <https:/
www.youtube.com/wat-

ch?v=0MkQuYz602z0>.
Acesso em: 31ago. 2017.
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Colocando de maneira mais simples, a questao aqui nao é o que
os bailarinos podem fazer, mas como eles fazem. Assim concen-
trando-se no tornar-se de sua danca, o dueto de Blackwell e Alessi
nega uma representacao estatica de dis/ability [de/eficiéncial,
envolvendo o plblico como testemunha das negociacoes em an-
damento de suas experiéncias fisicas. E importante se dar conta
de que a danca de Alessi, ao ser responsiva sem ser preciosis-
ta, ajuda a fornecer o contexto para este tipo de engajamento
testemunhal também. Em seu dueto, Alessi e Blackwell estao
engajados emumdialogo de movimento improvisacional no qual
os dois parceiros estao movendo e sendo movidos um pelo outro.
Acho este dueto interessante porque demonstra o potencial ex-
traordinario em juntar duas pessoas com condicoes fisicas bem
distintas para compartilhar no movimento um do outro. Neste
espaco entre a danca de salao, a luta e a intimidade fisica, en-
contra-se uma forma de danca cuja estética aberta e a atencao
a flexibilidade de identidades de movimento podem informar e

ser informadas pelo movimento de qualquer corpo.

Destacando modos de fazer diversos, no contato improvisacao nao ha a neces-
sidade de enquadramento em uma estética tradicional. No dueto analisado por
Albright, temos a presenca de um bailarino com deficiéncia sem a intencao de
copiar um modelo a partir da pessoa sem deficiéncia, fator que, perante uma au-
diéncia, poderia fazer a ideia de superacao de limites sobrepor-se a autenticidade
artistica do bailarino. Nessa danca, a atencao € direcionada ao modo de fazer da
pessoa com deficiéncia e nao ao que para ela é (im)possivel de ser feito. A expe-
riéncia estética, assim, esta vinculada ao modo de mover e ao entrelacamento
dos dois bailarinos, no jogo que nasce da relacao entre os dois. Destaca-se que
essa pratica de danca nao esta baseada nas representacoes classicas do cor-
po na danca tradicional, nem na forma do movimento, mas naquilo que Albright
(1997, p. 90) chama de uma “estética aberta”. Assim, é justamente o como que
tensiona os limites implicitos no olhar do espectador a partir das concepcoes de
corpo construidas socialmente. Ao assistirmos duos ou grupos dancando contato
improvisacao, hao sao as determinacoes um/outro que prevalecem, as determi-

nacoes binarias nao encontram espaco na danca, visto que esta tem seu foco de
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interesse no como os praticantes resolvem a danca a partir de movimentos que

dependem das singularidades de cada corpo.

O contato-improvisacao nao se preocupa se uma pessoa € forte
e outra é fraca. A técnica esta interessada na solucao da equa-
caodafraqueza versus necessidade de forca e da deficiéncia do
conjunto em geral. Nao é sobre quao rapido, alto, forte, flexivel o
individuo &, esses nao sao os pontos. O ponto & sobre aqualidade

de uma parceria, nao a quantidade. (PAXTON, 2006)

O enfoque na equacao a partir do encontro dos corpos destaca uma caracteristica
do contato improvisacao que pode estimular nossa reflexao sobre a presenca
da pessoa com deficiéncia em cena, promovendo o0 espaco de jogo a partir das
materialidades. Isso porque a pratica reconhece um atrito que ocorre no campo
do corporal, do fisico, do acontecimento. No entanto a pratica nao se restringe
aos corpos em suas estruturas diferentes, mas na relacao entre. A resolucao da
equacao entre os corpos na dancga pressupdoe que se estabeleca uma atmosfera
de jogo. Se interpretarmos acontecimentos e situacoes a partir de discursos e
construcoes sociais, cenas que privilegiam conflitos e atritos no campo da di-
mensao do acontecimento cénico (das materialidades), mas instaurando umjogo
entre os elementos que compdem esse campo (promovendo entao um espaco
ficcional), podem ser potentes para o reconhecimento de nossos modos de leitura,

revelando as dependéncias entre o como se |é e 0 que se |é.

Quando tratamos da dimensao ficcional da cena, nao estamos restritos ao que
tradicionalmente tem se denominado teatro dramatico, mas na compreensao
do espaco de atuacao enquanto espaco que comporta o jogo, a atmosfera ins-
taurada em cena pela relacao entre criadores, elementos e espaco. “A verdade
que o espectador persegue nao é mais a verdade do papel, mas a verdade do
jogo”. (GUENOUN, 2004, p. 143) Acreditamos que o jogo envolve uma esfera
particular, por meio do cruzamento e do atrito dos elementos que constituem o
campo do acontecimento cénico (o ator que se apresenta ao jogo, por exemplo)
e do ficcional (o proprio jogo quando acontece, criando um espaco de alteridade).

Cabe destacar que, nessa experiéncia estética, as duas dimensdes nao mais se
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opoem tal como ocorre no teatro dramatico configurado enquanto “construcao
deilusao”. (LEHMANN, 2011, p. 26)

Promovendo que o atrito ocorra no campo liminar entre a dimensao do acon-
tecimento cénico e a dimensao ficcional, convoca-se o espectador a agenciar
0s tensionamentos que ocorrem a partir do reconhecimento de sua construcao
social da deficiénciaemrelacao a acao inserida no contexto cénico. A significacao
resultara, assim, de tal tensionamento, possibilitando ao espectador questionar
as concepcoes corporais socialmente instituidas e reconhecer as contradicdes
que marcam nossos discursos acerca do corpo. Compreende-se, portanto, que a
cena parece ser um espaco potente de problematizacoes acerca da construgcao
social do corpo deficiente, tanto para a teatralidade, quanto para a performati-
vidade, através dos tensionamentos entre corpos expostos e as construcoes
sociais que fazem parte do universo do espectador e o influenciam na leitura do

evento cénico.

A cena contemporaneaimpulsiona a reflexao sobre as relacoes entre arte e reali-
dade, entre ficcao e contexto social, impossibilitando a passividade dos especta-
dores, dos quais se exige um posicionamento de modo a compreensao. Se nossos
padroes de leitura de corpos, influenciados pelo nosso contexto e meio cultural,
sao pautados pelos pressupostos de eficiéncia, beleza e virtuosismo, os corpos
das pessoas com deficiéncia provocarao leituras de estranheza, de desencaixe.
Porém, ultrapassando tal leitura, o espectador pode ser confrontado com os

padroes rigidos que fixam nossas no¢oes de capacidade, habilidade e eficiéncia.
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RESUMO

O artigo discute a articulacao e retroalimentacao entre aspectos composicionais e concepcionais
no processo de construgcao da cenasolo “Professora”, presente no texto “Contra o Progresso” de
autoria do catalao Esteve Soler, criada e atuada pela autora desse artigo. A nogao de dramaturgia
de ator, perspectiva de pesquisa em que o trabalho foi criado, pressupoe uma abordagem
composicional tramada a consciéncia e atitudes criticas em relacao a criagcao. Ao ocuparem
um lugar de autonomia e coautoria, atuadores exercitam, ao lado da materializacao poética, um
posicionamento politico, ético e epistémico. O texto aborda tais questoes do ponto de vista tedrico
e expoe 0 modo como as mesmas nortearam a concepgao e a composicao da cena em questao.
O artigo discute e fricciona, ainda, nogoes de sentido e presenca e relata como a encenacao
abordada dialoga com tais nogoes no jogo da atuagcao com a materialidade cénica.

/

ABSTRACT

The article discusses the articulation between compositional and conceptual aspects in the
construction of the scene ‘Teacher’, present in the text ‘Contra o Progresso’ written by the Catalan
artist Esteve Soler, created and acted by the author of this article. The notion of actor dramaturgy,
the research perspective in which the work was created, presupposes a compositional approach
articulated to a critical consciousness and attitudes toward creation. By occupying a place of
autonomy and co-authorship, actors exercise their political, ethical and epistemic position. The
text addresses these issues from a theoretical point of view and reveals how they guided the
conception and composition of the scene. The article discusses and articules notions of sense
and presence and reports how the scene dialogues with such notions in the play of acting with
the scenic materiality.

/

RESUMEN

El articulo discute la articulacion y retroalimentacion entre aspectos composicionales y
concepcionales en la construccion de la escena “‘Profesora”, presente en el texto “Contra el
Progreso” de autoria del catalan Esteve Soler, creada y actuada por la autora de este articulo.
La nocién de dramaturgia de actor, perspectiva de investigacion en que el trabajo fue creado,
presupone un abordaje compositivo tramado a la conciencia y actitudes criticas en relacion a la
creacion. Al ocupar un lugar de autonomia y coautoria, los actores ejercitan su posicionamiento
politico, ético y epistémico. El texto aborda estas cuestiones desde el punto de vista teérico y
expone el modo en que las mismas guiaron la concepciony lacomposicion de la escena. El articulo
discute y articula atin nociones de sentido y presencia y relata cobmo la puesta en escena abordada

dialoga con tales nociones en el juego de la actuacion con la materialidad escénica.
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INTRODUCAO

Em 2015, o coletivo Teatro do Instante? em colaboracao
com o grupo portugués Teatro O Bando® montou o premiado texto “Contra o
Progresso” de Esteve Soler. Esta obra, traduzida para quase 20 idiomas e ganha-
dora do Prémio Godot de melhor texto em 2013 na Franga, permanecia inédita
em portugués até nossa montagem. O trabalho foi fruto de uma criacao que
partiu de proposicoes atoriais em friccao com o texto e com espag¢os cénicos
nao convencionais: realizamos a obra em duas casas diferentes, em um galpao

e nas dependéncias de um teatro.*

A experiéncia discutida aqui € relativa as questoes que alimentaram e mobili-
zaram a concepcao de uma das cenas em que atuei no espetaculo. Trata-se da
cena “Professora”,> uma das sete cenas curtas e relativamente independentes
que compoem o texto “Contra o Progresso”, supracitado. No texto de Soler, a
cena apresenta uma professora contando a conhecida histéria de Chapeuzinho
Vermelho para seus alunos, que fazem timidas interrupgoes ao longo da narra-
tiva. A fabula narrada vai ganhando nuances e desdobramentos cada vez mais
violentos a revelia da propria professora que a narra. Conforme indicado nas
rubricas, as crianc¢as vao desaparecendo da sala de aula uma a uma, sendo tra-

gadas pela propria historia lida, para pavor da professora. Ainda de acordo com
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de um lobo que se aproxima.

/FlGURA1 — ProFESSORA

PRESSENTE O LOBO
Foto: Jemima Bracho
(Caixa Cultural,
Brasilia, 2016).

O processo de criacao dessa cena se pautou em proposicoes atoriais, sempre
em dialogo com o diretor Diego Borges e com a diretora de movimento Giselle
Rodrigues, além das contribuicoes de todo o grupo de atores e colaboradores.
Neste artigo, discutirei imbricacoes entre aspectos conceituais e estéticos nos
caminhos de criacao e estruturacao dessa cena. Estas dimensoes sao aborda-
das durante o processo de criacao de modo nao dicotdmico, percebidas nas

potencialidades de suas friccoes, contaminacoes e retroalimentacoes, ja que



compreendemos que, em dltima instancia, toda concepcao em arte convoca e

integra uma composicao e vice-versa.

O estudo se ancora na dimensao poética do trabalho do ator, compreendendo-a
enquanto producao na perspectiva de Jorge Dubatti (2016, p. 33), para quem a
poiesis no teatro seria “[...] o novo ente que se produz e esta no acontecimento a
partir da acao corporal”. Dialogando com o autor, que considera, ainda, a poiesis
emsuaduplaacepcao que “[...] envolve tanto a acao de criar (a fabricagao) quanto
0 objeto criado (o fabricado)” (DUBATTI, 2016, p. 34, grifos do autor), partimos
da premissa de que a pesquisa atorial se funda na experiéncia corporificada nos
tempos e espacos de criacao e lapidacao, e de compartilhamento de materiais
expressivos. Discutir aspectos que mobilizam e norteiam producgdes vividas em
uma dimensao de pesquisa (labor)atorial tornam-se aqui gatilhos para verticali-
zar reflexoes acerca de nocoes como dramaturgias de ator, sentidos, presenca,
englobando discussoes ligadas as dimensoes concepcionais e composicionais

de processos criativos.

Em entendimento afim ao de Dubatti, mas preferindo uma ideia de inventividade
adecriatividade - de certo modo ja cooptada pela l6gica de consumo e produtivi-
dade do sistema capitalista - Virginia Kastrup (2007, p. 226-227) aborda a nocao
de invencao, no campo da cognicao, “[...] como inventiva e inventada, porque
[...] ela € em parte devir e em parte producao”. Esta ideia ajuda a olhar o fazer do
COrpo cénico como uma negociacao constante entre zonas de fluxo de livre ex-
perimentacao, associacao e reflexao, e um campo de construcao, composi¢cao
e consolidacao, o qual envolve escolhas, aprofundamentos e combinacoes no

campo da materialidade cénica. Kastrup (2007, p. 235-236) lembra que:

[...] odevirnao &, porsiso, produtivo. Ele apenas abre o processo
de invencao que so se completa se o devir causa ressonancia e
envolve o trato com aquilo que nos forcou a abandonar o ja co-
nhecido. Nesse caso, € na pratica com a matéria, na configuracao
de novos mundos, gue produzimos, concretamente, novas formas

de conhecer e pensar.
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Embora a discussao da autora nao se situe especificamente no campo das ar-
tes cénicas, & possivel trabalhar sua reflexao articulada a importantes desafios
do oficio do corpo cénico. Existe uma espécie de travessia importante, sempre
pluridirecional, entre ambitos laboratoriais de experimentacao livre por um lado,
e de selecao, leitura critica e lapidacao por outro. Ainda que pareca evidente que
este transito ocorra, ja que se trata de algo tao intrinseco ao trabalho de criacao
atorial, percebo como comuns a diversos atores algumas dificuldades ligadas
a esta questao, tais como: desafio de, mesmo em fluxo, se auto-observar na
geracao livre de materiais para em seguida eleger algo para verticalizacao; falta
de liberdade para romper com padroes ou ideias pré-estabelecidas quando em
fluxo de criacao; dificuldade em retomar materiais levantados em devir criativo,
mantendo as laténcias, o estado e a intensidade alcancados durante a experi-
mentacao; dificuldade de explorar, esgarcar e desdobrar um determinado ma-
terial eleito, a partir de paréametros concretos de movimento (peso, velocidade,
amplitude); dificuldade de articular materiais corporais nao literais a possiveis
camadas criticas e de sentidos; desafio de abrir espaco para devires intuitivos e
imaginativos, a partir de conceitos levantados previamente; dificuldade em lidar
com essa travessia em perspectiva funcional e ao mesmo tempo nao dicotdbmica

ou hierarquica etc..

Com acrescente demanda de atores por verticalizacao nos estudos de atuacao,
em especial em nivel de pds-graduacao, parece atil compartilhar inquietacoes
e pesquisas nesse sentido. Conhecer diferentes I6gicas e motivacoes que im-
pulsionam processos nos quais atores se colocam critica e poeticamente signi-
fica oportunidade de visibilidade, troca e legitimacao desses saberes e fazeres.
Compartilhar os saberes da pratica também colabora para o dimensionamento da
complexidade das acoes do corpo cénico - em suas dimensoes criticas, cinéticas,

sensiveis e psicofisicas - tanto em cena, quanto fora dela.
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FLUXOS INVENTIVOS ENTRE
CONCEPGOES, EXPERIMENTAGOES
E COMPOSICOES

Dubatti (2016, p. 61) no contexto de uma Filosofia do Teatro
serefere a “[..] trés angulos de analise da poética: trabalho, estrutura e concep-
¢cao”. Sobre a concepcao, terceiro eixo deste tripé, o autor afirma que “conside-
rada em sua territorialidade e a partir de sua condicao de trabalho humano, toda
poética teatral sustenta-se em uma concepcao de teatro”. (2016, p. 62) O modo
como o autor desenvolve sua reflexao acerca deste angulo de analise aponta
para além da dimensao estética, para o carater &tico e politico da concepgao ou

cosmovisao. (p. 95) Ele diz:

Chamo de concepcao de teatro a forma como, pratica (implicita)
ou teoricamente (explicita), o teatro concebe a simesmo e con-
cebe suas relacoes com o conjunto do que ha no mundo: o ser
humano, asociedade, o sagrado, alinguagem, a politica, a ciéncia,

a educacao, o sexo, a economia etc. (DUBATTI, 2016, p. 62)

Ao ocupar e exercitar um lugar de autonomia e autoria, o0 ator se coloca ainda
mais proximo de um lugar concepcional, logo politico e epistémico. Dubatti (2016,
p. 180) convoca a figura de um ator filosofo, que ele define como “um ator que
seinterroga e interroga o mundo a partir de suas praticas e saberes”. Discutindo
as singularidades dessa figura ele remonta a nocao de “dramaturgia de ator”, a
qual refere-se como “[...] uma escritura com 0 corpo, no espaco e no tempo do
acontecimento” (DUBATTI, 2016, p. 177), e sobre a qual compreende que “[...]
essa escritura implica também uma leitura: a do proprio ator sobre os materiais
dramaticos que ele produz. Um pensamento sobre a propria escritura. O ator

escreve e |é sua propria escritura”. (2016, p. 177) Ele continua:

[..Jumator que se observa e produz pensamento sobre ariqueza
e vastidao daquilo que produz como acontecimento torna-se ne-
cessariamente um ator filosofo. [..] O ator transforma-se, assim,

no produtor de um pensamento Gnico sobre a singularidade do
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atuar e suarelacao comomundo.[...] aatuacao deve seracompa-
nhada de analise, da consciéncia de seus componentes e de seu
exercicio mediante a tomada de posicao critica sobre seu poder

politico. (DUBATTI, 2016, p. 180)

A nocao de concepcao se relaciona, entao, com uma visao de mundo, com um
posicionamento critico. Articulada a nocao de dramaturgia de ator cumpre per-
guntar, como qualquer texto, ou mesmo nenhum texto, pode ser pretexto para

uma proposicao critica, para exercitar-se um olhar sobre o mundo.

Ja a ideia de composicao, em definicoes disponiveis em diversos dicionarios,
aponta para organizacao, relacao entre partes de um todo, estruturacao e justa-
posicao entre elementos que se integram ou misturam. Para ajudar a pensar esse
conceito no campo das artes cénicas, parece pertinente articula-lo a nocao de
estrutura, outro angulo de analise da poética, segundo Dubatti,ao lado da concep-
cao e do trabalho. O autor entende que a “estrutura estuda o ente poético como
produto” e convoca ainda a definicao de Jose Luis Alonso de Santos (2007 apud
DUBATTI, 2016, p. 61) para quem estrutura seria “o complexo organico dos ele-
mentos de que uma entidade é formada, sua disposicao e suas relacoes”. Dubatti
(2016, p. 61) segue articulando as nocoes de estrutura e organicidade, remetendo

a caracteristicas que também apontam para o conceito de composicao:

A ideia de organicidade implica ao mesmo tempo a de uma nova
unidade material-formal ontologicamente especificae ade uma
organizacao interna singular dos componentes, hierarquica, por
selecao e combinacao, por meio de procedimentos relevantes,
mas em grau diverso. A estrutura é o resultado da nova forma

que opera sobre as matérias informadas.

Outra nocao trabalhada pelo autor que nos parece interessante para pensar a
nocao de composicao no trabalho atorial € a propria ideia de poética que ele
diferencia da Poética com mailsculo - que seria o estudo do acontecimento
teatral. (2016, p. 34) Para ele, a poética seria “[...] o conjunto de componentes

constitutivos do ente poético [..] integrados no acontecimento em uma unidade
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material-formal ontologicamente especifica, organizados hierarquicamente, por

selecao e combinacao, por meio de procedimentos”. (DUBATTI, 2016, p. 35)

Como Dubatti, dentre outros autores, me interesso pela nogcao de dramaturgia
de ator, que também percebo ter o potencial de articular tanto aspectos concep-
cionais, quanto questoes ligadas a dimensao composicional do trabalho do ator.
Em artigo publicado em 2013, tentei abarcar algumas perspectivas a partir dessa
expressao, considerando, ao lado dos ambitos concepcionais e composicionais,

seus modos de operacao e suas pedagogias:

(1) uma dramaturgia de ator € necessariamente relacional e co-
nectiva, na medida em que o atuante € o principal responsavel,
Nno jogo cénico, pelas articulacoes e friccoes entre as diferentes
dramaturgias da cena; (2) adramaturgia de ator engloba diferen-
tes camadas e se abre a diferentes procedimentos e poéticas,
mas se relaciona a responsabilizacao, por parte do ator, de seus
proprios processos de producao de presenca e sentidos; (3) no
sentido dessa autonomia e responsabilizacao, € preciso lembrar
que todas as escolhas estéticas e pedagogicas sao necessaria-
mente politicas, na medida em que refletem modos de perceber
o mundo em suas perspectivas epistémicas e historicas; (4) ao
compreender as especificidades desse campo, cumpre proble-
matizar, pensar e sistematizar pedagogias que viabilizem essa

autonomia. (CURI, 2013, p. 926)

No contexto da nocao de dramaturgia atorial, considero que as acdes do corpo
cénico, tanto eminteracao com um texto dramatico e/ou com os demais elemen-
tos constitutivos da cena, tém potencialidade para desdobrar e promover friccoes
entre camadas de sentido. Stéphane Huchet (1998, p.12) em prefacio ao livro O
que vemos, o que nos olha, de Georges Didi-Huberman (1998), percebe a constru-
cao de uma filosofia do sentido, na qual o fildsofo “[...] propoe o entrelacamento de
trés paradigmas: os do semiotico (sentido-sema), do estético (sentido-aisthesis)
e do patético (sentido-pathos)”. Nas friccoes entre essas camadas de sentido,
produzidas em obra e reverberadas em fruicao, estaria talvez uma estratégia de

mobilizacao diferenciada, talvez mais encarnada ou corporificada, do ponto de
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vista da recepgao. A discussao de Didi-Huberman se volta mais as artes visuais,
mas me parece bastante pertinente esgarcar sua perspectiva, transpondo-a para

0 campo das artes da cena.

Jorge Dubatti (2016, p. 28) faz uma reflexao aproximada no contexto especifico
do teatro, defendendo que este “[...] nao comunica no sentido estrito se consi-
derarmos que a comunicacao € ‘transferéncia de informacao’ ou ‘construcao
de significados/sentidos compartilhados’; mais do que isso, o teatro estimula,
incita, provoca”. Radicalizando esta perspectiva, o dramaturgo e diretor argentino
Rafael Spregelburd, em entrevista ao mesmo Dubatti (2016, p. 115), diz que seu
teatro aciona “a busca desesperada pela intuicao do Sentido - entendido como
o oposto do Significado -, aquele vazio imantado, espesso e desconhecido onde
caem nossa mente e nossa razao, atraidas pela propria natureza selvagem das

contradicoes intelectuais”.

Buscareiabordaracena “Professora” e as discussoes que seguem considerando
o transito e retroalimentacao das perspectivas concepcionais e composicionais,
e ainda uma natureza ambivalente da nocao de sentido, ligado tanto a dimensoes
conceituais, narrativas, informacionais, formulaveis, por um lado, quanto a aspec-

tos sensiveis, afetivos, instaveis, indiziveis, por outro.

Quando iniciamos o processo de construcao do espetaculo, me dispus a atuar
a cena em questao e propus a direcao fazé-la como um solo, 0 que pressupu-
nha assumir as falas dos estudantes, visando experimentar cenicamente essa
alternancia de personagens. Por ser um tema que ha muito me inquieta, passei
também a desejar atrelar a concepcao uma critica a instituicao escola em seu
formato mais convencional, que, enquanto mae e também professora, percebo
operar inUmeras vezes mais como lugar de silenciamento e apagamento do que
de autoconhecimento e de afirmacao de singularidades. Concordo com a visao
de Amilcar Borges de Barros (2011, p. 80, traducao nossa), que diz que “a®educa-
cao e aaprendizagem sao um adestramento [...] onde os ciclos, os biorritmos, os
sentidos e a percepcao sao anulados pelos critérios, habitos, condutas e valores

que perpetuam a eficiéncia interpretativa, produtiva, cultural e reducionista [...]".
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aprendizaje son um adies-
tramiento [..] donde los
ciclos, los biorritmos, los
sentidos y la percepcién
son anulados por los cri-
térios, habitos, conductas
y valores que perpetuan
la eficiéncia interpretati-
va, productiva, cultural y
reduccionista [...].



Assim, em conjunto com a direcao, identificamos nessa proposta concepcional
a oportunidade de abordar parte das contradicoes e paradoxos que permeiam
tanto o ambiente escolar quanto a profissao de professor. Cientes de que esse
€ apenas o reflexo parcial de uma realidade diversa e complexa que envolve inG-
meros aspectos curriculares, sociais, econdémicos etc., assumimos o partido de
que a professora nao seria interpretada apenas como mais uma vitima do lobo
- como pareciam sugerir rubricas de Esteve Soler (2013, p. 56, traducao nos-
sa), como esta: “Professora comeca a gritar enquanto os lobos a devoram na
escuridao”. Optamos por torna-la, em nossa versao, dialeticamente devorada
e devoradora, aterrorizada e aterrorizante, vitima e algoz, refletindo um contex-
to muitas vezes massacrante que caracteriza boa parte do sistema de ensino
em vigor, especialmente na educacao basica brasileira, em que o professorado,
oprimido por diversos fatores, por vezes reproduz acriticamente essa opressao

junto aos estudantes.

Além do desejo de problematizar o universo escolar, as experimentacoes se pau-
taram também pela pesquisa da corporeidade na friccao com materiais eleitos por
mim ou propostos pela direcao. Em um dos primeiros laboratorios, por exemplo,
trabalhei fazendo uma espécie de teatro de animacao de pequenas balas - do
tipo jujuba, em formato de ursinhos - representando os alunos, os quais eu ia
comendo a cada vez que, como Professora, eu era interrompida por um deles.

Ao comé-los, calava-os e podia seguir com a narrativa.

Essa experimentacao foi proposta, do ponto de vista da concepc¢ao - enquanto
reflexo de uma visao critica do mundo - como uma alusao ao silenciamento do
alunado tantas vezes imposto no contexto escolar, que, por sua vez, reflete uma
imposicao curricular conteudistica, a auséncia de condi¢coes favoraveis de traba-
lho, a dificuldade de lidar com a diferenca e a alteridade em sala, dentre demais
circunstancias complexas que afetam o trabalho de inlmeros professores. O uso de
jujubas remetia també&m a um ambiente de escola infantil, condizente com a situacao

proposta dramaturgicamente, na qual uma professora narra uma fabula a criancas.

O trabalho de seguir falando o texto enquanto comia as jujubas gerou um trejeito
de boca, uma fisionomia e uma vocalidade que foram adotados para o traba-

Iho, embora as jujubas em si tenham sido dispensadas e outros signos para o
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apagamento dos estudantes tenham sido eleitos posteriormente. E instigante

observar esses fluxos em processo criativo, neste caso de como uma proposicao

que surgiu com intencionalidade de ordem mais concepcional se desdobrou em

fator composicional, ao gerar uma mascara para a personagem.

/FIGURA 2 — PROFESSORA

AMEACA ALUNO

Foto: Larissa Souza
(Casa Niemeyer,
Brasilia, 2017).

Outro aspecto de corporeidade explorado no processo de criacao foi em relacao
ao andar, a partir da provocacao do diretor de criarmos movimentacdes com o
uso de botas brancas de PVC, que eram parte do figurino e cal¢cadas por todo
o elenco, em todas as cenas. Ao experimentar diferentes modos de acopla-las
a meu corpo, cheguei a um modo de caminhar que assumi para a personagem.
Depois da apropriacao desta qualidade de andar, as botas voltaram a ser usa-
das de modo usual, calcadas nos pés. Assim, mais uma composi¢cao corporal

foi surgindo diretamente ligada a experimentacdes em fluxo do corpo com a



materialidade pensada e proposta para a cena. O delinear dessa composicao -
que se desdobra em gestos, acoes, fisionomia, estados, temporalidade, textura
de movimento - e a friccao de todos esses aspectos com o texto dramatargico
e demais elementos de cena foi nutrindo uma espécie de inventario, um acervo
de materiais posteriormente organizados, tensionados e acionados em cena, em

uma operacao de dramaturgia de atriz.

Ainda a partir da investigacao com as botas, fomos percebendo possibilidades
sonoras no atrito destas com o chao. O ruido produzido ai remetia ao rangido de
coisas velhas e portas ressequidas, criando uma ambiéncia de local ermo, aban-
donado, o que imprimia um clima de suspense que favorecia a atmosfera sombria
que se desejava para a cena. Essa exploracao inicial com as botas abriu caminho
para uma pesquisa mais minuciosa de sonoridades produzidas a parir de acoes
fisicas em contato com outros materiais: uma mesa de madeira, uma cadeira de
balanco, folhas secas, papéis, uma luminaria. As proposicoes desdobradas a partir
desses ruidos responderam a natureza ambivalente da nocao de sentido: en-
quanto ruido, ritmos, timbres, as sonoridades produzem uma camada de sentido
sensorial e afetiva,ao mesmo tempo em que, por vezes, os ruidos assumem uma
camada narrativa, se associando mais claramente a acoes, significados, como
por exemplo no rasgar ou amassar de uma foto de crianca e no torcer de uma
haste de luminaria como quem torce um pescoco, evocando gestos de violéncia,
ou no pisar de folhas ressequidas remetendo a uma casa abandonada. Claro que
o transito entre essas camadas é fluido, revelando um jogo de sentidos que se

friccionam todo o tempo.

Emrelacao as diferentes camadas que o processo criativo vai deixando no caminho,
lembro Kastrup (2007, p. 27), que ao retomar a etimologia da palavra latina inve-

niere, ligada a “[...] encontrar reliquias ou restos arqueoldgicos”, complementa que:

Alinvencao implicauma duracao, um trabalho comrestos|[...]. Ela
€ uma pratica de tateio, de experimentacao, e € nessa experimen-
tacao que se da o choque, mais ou menos inesperado, comama-
téria. Nos bastidores das formas visiveis ocorrem conexoes com
e entre os fragmentos, sem que este trabalho vise recomporuma

unidade original [..]. O resultado & necessariamente imprevisivel.
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Ainvencaoimplica otempo. Elanao se faz contraa memoria, mas
comamemoria,comoindicaaraizcomuma‘invencao’ e ‘inventa-

rio’. Elanao € corte, mas composi¢cao e recomposicao incessante.

Na observacao do inventario da cena em questao, fica revelado como labo-
ratorios de criagao foram deixando seus rastros mais ou menos visiveis ou se
desdobrando em outras perspectivas que nao tinham sido pensadas a priori.
Experimentacoes que nao se mantiveram como foram propostas originalmente,
mas que geraram uma fisionomia, uma corporeidade, uma ambiéncia sonora,uma
caracterizacao etc. Além disso, os rastros do processo acabam por legar outras
camadas de sentido, ainda que menos evidentes, mas que nem por isso deixam
de produzir laténcias na composicao final: a boca tensionada de quem devorou
seus alunos guarda escondida a memoria dessa violéncia; os passos hesitantes
de guemandou com uma bota desacoplada relembra em segredo a instabilidade
das primeiras caminhadas. Cada fluxo de experimentacao, com suas corporeida-
des conquistadas, estados mobilizados, sentidos evocados, vao criando como
gue uma constelacao de associacoes e imagens mais ou menos enfatizadas na
composicao. Vai-se compondo um continuum entre auséncias e presencas que

dialoga com esses restos e com essas camadas de sentido.

A descricao de Chapeuzinho presente no texto de Soler (2013, p. 53, traducao
nossa) traz as seguintes caracteristicas: “Era uma vez uma pequena menina, loi-
ra, com olhos azuis, que morava sozinha com sua mae num vilarejo no bosque”.
A mencao ao tipo fisico, além do ja assumido uso de botas brancas de PVC por
todo o elenco, e ainda o fato da cena trazer uma professora rodeada de criancas,
me inspirou a assumir a imagem de Xuxa e suas paquitas como referéncia para
caracterizacao da personagem. A famosa apresentadora brasileira de programas
infantis marcou época por sua presenca massiva na midia e por uma relacao
ambigua com as criancas: carismatica, sexualizada, bastante direta e por vezes

até rude com o piblico mirim.
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Consideramos que essa citacao a Xuxa e seu séquito de paquitas - projetos de

xuxinhas idénticas - poderia mobilizar ambiguidades de sentido que interessa-
vam a nossa concepcao, e que remetem tanto a fabula de Chapeuzinho quanto a
propria escola, lugares entre docilidade e violéncia; ingenuidade e perversidade;
domesticacao e selvageria, agregando a cena outras camadas criticas, ainda que
menos obvias. Em resposta a dificuldade de acolhimento e trato com o universo
heterogéneo que habita o ambiente escolar, muitas vezes o que se vé sao opera-
¢coes de normatizacao e padronizacao - também bastante conhecidas nos proces-
sos midiaticos e publicitarios - que vao desde o uso de uniforme até a sugestao
de medicalizacao. Sobre processos de homogeneizacao de corpos que pautam
desde projetos escolares até programas de TV, volto a Borges de Barros (2011, p.

80, traducao nossa), que explicita motivacoes biopoliticas nessa dinamica:

O corpo, uma vez coisificado e estratificado, &€ apto para estabe-
lecer sua aderéncia material e imaterial no sistema produtivo, ou
seja,ainsercao da corporeidade e da corporalidade como lingua-

gem e capital de (re)producao e consumo.’
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/FIGURA 3 — PROFESSORA

E ALUNA
Foto: Humberto Araljo
(Cena Contemporanea,
Brasilia, 2015).

7 Elcuerpo, unavez
coisificado y estratificado,
es apto para estabelecer
su adherencia material e
inmaterial em el sistema
productivo, es decir, la
insercién de la corporiedad
y de la corporalidad como
linguaje y capital de [re]
produccién y consumo.



Do ponto de vista da atuacao, trabalhei com aideia de alternancia e sobreposicao
de diferentes figuras e estados identificados no texto tanto na forma dialogica
- primeira pessoa e discurso direto nos dialogos entre a professora e seus es-
tudantes -, quanto por meio de referéncia narrativa - terceira pessoa fazendo
referéncia aos personagens da fabula de Chapeuzinho. Assim, por vezes acu-
mulo e fricciono, outras vezes alterno caracteristicas dos estudantes, do lobo,
da Chapeuzinho, do lenhador e da vd, mantendo a figura da Professora como
linha condutora durante quase toda cena. Enquanto a Professora assume um
ar sutilmente caricatural, marcado por trejeitos de corpo, boca e voz, os alunos
apresentam registro bastante natural, em tom um pouco mais grave, 0 que im-
prime algum pesar, vulnerabilidade e transparéncia em suas inflexoes. Ha ainda
guebras na narracao, quando assumo minha propria voz em tom de comentario,
buscando maior neutralidade. Dialogando com esta abordagem mdltipla, ca-
leidoscopica e nao realista das figuras atuadas, remeto novamente a nocao de
poiesis para caracterizar a producao atorial, segundo a perspectiva de Dubatti
(2016, p. 35, grifo do autor):

a poiesis determina sua diferenca ontologicaemrelacao aos ou-
tros entes davida cotidiana a partir de caracteristicas especificas,
como:realidade metaforica e oximérica,autonomia, negacao radi-
caldoente ‘real’, violéncia contraanatureza e artificiosidade, des-
territorializacao, des-subjetivacao e ressubjetivacao, suspensao
do critério de verdade, semiose ilimitada, despragmatizacao e re-

pragmatizacao, instalacao de seu campo axiologico e soberania.

Ao atuar a Professora e seus “duplos” - criancas, Chapeuzinho, lobo, avo, Xuxa, a
propria atriz -, da-se um trabalho de atuacao que joga diretamente com algumas
das caracteristicas mencionadas por Dubatti, como o transito de “des-subjetiva-
cao e ressubjetivacao” neste fluxo de devir-personagens. Oximoros como o de
uma professora (Xuxa/lobo/crian¢a) docemente feroz, ou violentamente domes-
ticada, e metaforas como o rasgar ou apagar fotos de criancas - com recurso da
lanterna que se desliga fazendo sumir um a um os estudantes que nao se calam
- 530 estratégias também acionadas. Assume-se a “suspensao do critério de
verdade” tanto na opcao pelo transito entre figuras por parte da mesma atriz,

quanto por situacoes de absurdidade propostas pelo texto e desdobradas na
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cena - como o fato da crianca que esta na sala de aula ir parar dentro da historia
narrada sendo devorada pelo lobo da fabula. Nesta logica de “negacao do real”,
se assentam também escolhas de composicao que dialogam com diferentes
registros de “artificiosidade”, como modos nao cotidianos de falar e se deslocar,
construidos no trabalho com as jujubas e as botas. Esse tipo de construcao nao
literal ou nao ilustrativa potencializa fluxos de semiose, em que tanto os senti-
dos semanticos, como os sentidos sensoriais atritam-se e desdobram-se em

camadas e versoes.

A cena € intimista e a proximidade do publico é essencial ao trabalho. O espaco
cénico - que se mantém em uma penumbra - & constituido por dois ou mais es-
pelhos (oujanelas de vidro, guando fazemos em casas), uma luminaria sobre uma
mesa de madeira, fotos antigas de criancas penduradas no teto, uma cadeira de
balanco sobre uma cama de folhas secas. A iluminacao inicial € esverdeada, de
baixa intensidade e ha no ambiente uma musica que remete a atmosfera de um

bosque e vai crescendo em clima de suspense.

%IGURA 4 — PROFESSORA

ENTRE ALUNOS
Foto: Larissa Souza
(Caixa Cultural,
Brasilia, 2016).
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Quando o publico entra nesse ambiente, a atriz ainda nao esta em cena. Assim,
0s espectadores se deparam com as imagens penduradas de rostos de criancgas,
tanto as fotos reais, como seus reflexos em janelas e/ou espelhos. A maioria delas
sao fotografias de infancia dos proprios atores da peca e conhecidos. Sao ima-
gens que remetem, segundo relatos de alguns espectadores, aquelas tiradas em
ambientes escolares, a rostos de desaparecidos impressos nas contas de luz, ao
mesmo tempo que sugerem lapides. Serao memorias do que foramum diaou do
que poderiam ter sido? Estarao vivas ou mortas as criancas que ocupam aquela
sala de aula? Mortos-vivos, mortos em vida, petrificados de medo, neutralizados
e usurpados em suas infancias? Tais associacoes, dentre inlUmeras outras possi-
veis, podem ser pensadas na perspectiva de uma espécie de dimensao auréatica
da materialidade cénica. Em relacao a isso, Georges Didi-Huberman (1998, p.

149) compreende que:

Auratico [...] seria o objeto cuja aparicao desdobra, para além de
sua propria visibilidade, o que devemos denominar suas imagens,
suas imagens em constelacoes ou em nuvens, que se impoem
a nds como outras tantas figuras associadas, que surgem, se
aproximam e se afastam para poetizar, trabalhar, abrir tanto seu
aspecto quanto sua significacao, para fazer delas uma obra do
inconsciente[..] ou seja, todos os tempos nela sao tracados, feitos

e desfeitos, contraditos e superdimensionados

Essa perspectiva se articula a dilatagao da nocao de sentido, e a abordagem de
Dubatti para quem o teatro se caracterizaria como uma experiéncia “vital, eféme-
ra,auratica”, e neste sentido dialogaria com a infancia: sendo in-fans justamente
aquele que nao fala. Ele acrescenta: “[...] enquanto continuamos infantes, nossa
experiéncia, n0ossos vinculos e extensdes com a ordem do ser excedem a ordem
dalinguagem”. (DUBATTI, 2016, p. 32) Assim, mais que a semiotica, enquanto o
estudo de signos teatrais - passiveis de decodificacao inequivoca -, seria uma
ontologia teatral que abarcaria a complexidade ontoldgica do acontecimento
teatral, em sua potencialidade de producao de entes (2016, p. 29), em seu fator
auratico de provocar a emersao singularizada de imagens, figuras, memoérias,

laténcias, afetos.
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Retomando a descricao da cena, assim que a personagem se torna visivel, reve-
lando-se ao mesmo tempo amedrontada e assustadora, a misica cessaeaparca
iluminacao do espaco sai em fade out para ser substituida pela luz da luminaria,
manipulada pela atriz. A cena se desenrola principalmente a partir do jogo entre as
acoes corporais e a materialidade cénica. Uma das propostas mais marcantes da
cena é ojogo estabelecido comaluminaria e a producao dos efeitos de esconder,
mostrar e recortarimagens. Com direcionamentos e dimerizacao cria-se, no trans-

curso da cena, closes, penumbras, sombras e reflexos nos espelhos ou janelas.

/FIGURA 5 - ProFESSORA

E REFLEXOS

Foto: Larissa Souza
(Caixa Cultural,
Brasilia, 2016).




Com os blackouts, por exemplo, cria-se efeitos suspensivos da visao do especta-
dor, mantendo-se, por vezes, apenas sonoridades no escuro ou nem isso. Ainda
com asuspensao daluz, sao criados jogos nos quais a personagemsome emum
canto e aparece em outro local da sala, ou aparece com um estado totalmente
diferente do que estava antes da luz apagar. Foi construida, em conjunto com
a diretora de movimento, uma omissao das acoes mais violentas, ou seja, na
iminéncia de alguns gestos mais explicitamente agressivos por parte da profes-
sora em relacao aos alunos (fotografias) a luz € apagada imediatamente antes
da consumacao dos mesmos, criando tensoes e remetendo a abusos velados
frequentes no cotidiano infantil. Propoe-se o nas palavras de Didi-Huberman
(1998, p. 148) poderiamos chamar de “uma obra da auséncia que vai e vem, sob
nossos olhos e fora da nossa visao, uma obra anadibmena da auséncia”. Com
essa dinamica, efeitos de presenca sao potencializados por efeitos de auséncia
produzidos no jogo entre claro e escuro, visivel e invisivel. E ainda, nessas ausén-
cias, hiatos, suspensdes e perdas, espera-se criar espacos de recepcao ativa,

plural e potencializada.

Através desse jogo com a luz, de cheiros e de outros recursos como 0s sons
produzidos pelas acoes - ranger de madeira, ruido da luminaria, passos sobre
folhas secas, papel rasgado, botas de borracha arrastando etc. -, aposta-se em
uma trama madaltipla de presencas e auséncias, e de sentidos nao apenas seman-
ticos, mas também sensoriais, visando uma composicao polissémica e polifonica,
potencializadora de uma recepcao intensificada. A tentativa € a de se aproximar
0 quanto possivel da instauracao daquilo que Dubatti (2016, p. 161) chama “ex-

cepcionalidade do acontecimento”.

Para o autor, que dialoga com a acepcao deleuziana, o acontecimento seria algo
que “[...] acontece e em que se da a construcao de sentido. Um acontecimento que
produz entes em seu acontecer, vinculado a cultura vivente, a presenca auratica
dos corpos.” (DUBATTI, 2016, p. 27) Ainda para o autor, uma excepcionalidade
do acontecimento teatral se ligaria as ideias de “originalidade” - enquanto aquilo
que é proprio do teatro, sua singularidade; de “maravilha” - enquanto algo que
se destaca do comum oferecendo uma experiéncia portentosa; e seu carater de
“excecao”, de nao regularidade ou frequéncia. (DUBATTI, 2016, p. 161-163) Nao

tenho a pretensao de dizer que a cena aqui discutida tenha alcancado tal grau
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de excepcionalidade, apenas indico que algumas dessas questoes atravessaram
nossos fazeres e pensares cénicos. Compartilho recortes de observacao da critica
especializada para balizar essa avaliacao. Nas palavras do critico Valmir Santos
(2015) do site Teatro Jornal:

Procedimentos de producao e de criacao geram uma intervencao
polinizadora sobre e a partir do texto Contra o progresso (2008),
objeto daempreitada dos atores-pesquisadores ligados ao grupo
deinvestigacao cénica institucional da Universidade de Brasilia,
o Poéticas do Corpo. Os caminhos da equipe atritam, a altura, os
conteddos e formulacoes da escrita arida e penetrante de Soler.
[...] Encontra#experimentol preenche expectativas de um projeto
consciente do modo de lidar com os estranhamentos do texto e
aqueles a que o proprio coletivo permite se lancar em cena sem
enxergar fronteiras na arte. [...] Nessa teia [...] os criadores valo-
rizam os discursos e disposicoes dos personagens. Investem no
peso das palavras corrosivas de Soler. Bem como a elas aderem
imagens derivadas com sintese pelo desempenho dos atuadores
e pelo pensamento dos espacos cénicos itinerantes pela casa tér-
rea de vasto quintal. Espacos em que os desenhos de cenografia,
sonoridade e luz sao vitais, como na cabana sensorial em torno
de Chapeuzinho Vermelho, em inspirado solo de Alice Stefania
[...]. O experimento alcanca momentos de intensa teatralidade nas

diferentes escalas: closes, perspectivas e panoramicas.
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Como jaapontado anteriormente, Dubatti problematiza a eficacia de categorias

tributarias a semidtica como principal ou exclusivo instrumento tedrico para dis-
cutir teatro, preferindo agregar nocoes como acontecimento e presenca, pers-

pectivas mais inscritas em uma epistemologia fenomenologica.

Por mais que os estudos teatrais, pela via semiodtica, tenham va-
lorizado acima de tudo o ausente gerado por meio de signos, a
filosofia do teatro sustenta que tao mais potente que a auséncia
€apresencahumanano convivio.[..] Aauséncia é infinita, mas no
teatroapresencanao € menosilimitada: denominamos ‘presenca’
tudo aquilo que comparece a zona de acontecimentos como ma-
terialidade e como fundamento dessa materialidade. Na presenca
teatral, gracas aos corpos, ao espaco e ao tempo, ingressam o
ente metafisico por exceléncia, a vida, a existénciae oreal,como
presenca, que € condicao de possibilidade de materialidade do

convivio. (DUBATTI, 2016, p. 157)

409 REPERT.  Salvador,
ano 21, n. 30,

p. 388-416,

20181

/FIGURA 6 — PROFESSORA

OLHA A MATA

Foto: Humberto
Araljo (Festival Cena
Contemporanea,
Brasilia, 2015).



A énfase nos efeitos de presenca gerados no jogo com a materialidade cénica
também reforca a critica que desejo metaforizar em relacao a politicas de do-
mesticacao no ambiente escolar, que na realidade refletem uma crise humana
e generalizada de presenca. Nosso tempo experimenta profunda alienacao dos
sentidos do corpo. Vivemos em um tempo de atropelo de ritmos vitais, que ocorre
desde a primeira infancia. Na maior parte das escolas, o espaco ludico, sensivel
e criativo & negado ou minimizado para dar lugar ao despejo de conteldos por
vezes sem qualquer significado ou repercussao afetiva para a crianca e para o
adolescente. Borges de Barros (2011, p. 80 - 81, traducao nossa) alerta que “[...]
abstrair-se da corporalidade nos procedimentos de ensino-aprendizagem é re-
duzir,encapsular e abstrair o perceptivo, o sinestésico, o experiencial e suainten-
sidade estética da dimensao epistémic.”® Neste sentido, abracar dispositivos de
teatralidade e performatividade, jogar com a producao de sentidos a contrapelo,
propor um fluxo entre presencas e auséncias, assumindo a cena como lugar por
exceléncia desse embate do sensorio e do critico, caracteriza nao apenas uma
escolha estética, mas também uma perspectiva ética e politica. Nesta linha de
reflexao, Hans Ulrich Gumbrecht (2010, p. 146) enfatiza aspectos micropoliticos

na discussao acerca da dimensao estética da presenca:

Se compreendermos 0 nosso desejo de presenca como uma
reacao a um ambiente cotidiano que se tornou tao predominan-
temente cartesiano ao longo dos dltimos séculos, faz sentido
esperar que a experiéncia estética possa nos ajudar a recuperar
adimensao espacial e adimensao corporea da nossa existéncia;
faz sentido esperar que a experiéncia estética nos devolva pelo
menos a sensacao de estarmos-no-mundo, no sentido de fazer-

mos parte de um mundo fisico de coisas.

Muitos pensadores denunciam esses diversificados e, muitas vezes, sutis me-
canismos de expropriacao de nossa libido, de nossa energia vital. Somos coti-
dianamente sujeitados a inimeros dispositivos de extorsao de qualidades muito
potentes de nossa corporeidade, colocadas em prol de uma engrenagem pau-
tada na neutralizacao dos afetos e vetorizagao destes para fins de consumo e
produtividade, na manutencao da logica operativa do capital. Processos a que

somos expostos desde a docilizacao escolar, até a expropriacao perversa de
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nossos desejos, 0s quais sao empurrados tanto a um padrao quantitativo de
desempenho, quanto a um consumo compulsivo e acritico nao s6 de produtos,
mas também de comportamentos e identidades. Quantas meninas desejaram
ser Xuxa nos anos 19807 Quantos meninos tiveram seu imaginario erdtico colo-

nizado por figuras assim?

A arte tem o potencial ou mesmo o mister de nos fazer confrontar essarealidade,
seja navivéncia desde dentro dalinguagem em si - o que infelizmente se vé cada
vez menos oportunizado, gracas ao banimento gradativo da pedagogia do sensivel
na formacao do sujeito -, seja em processos de expectacao que favorecam essa
experiéncia. Como diz Dubatti (2016, p. 40), “necessitamos da metafora poética,
ficcional ou nao, para, por contraste e diferenca, enxergar a realidade de outra

maneira e intuir ou recordar o real”.

PERSEGUINDO POTENCIALIDADES
NAS FRICCOES ENTRE
SENTIDOS E PRESENCA

Reforco, entao, que percebo que um dos aspectos fulcrais e
potentes da arte reside no poder de mobilizagao no corpo daquilo que nele é co-
tidianamente negado ou desprivilegiado. Esta perspectiva convida novamente a
discussao anocao de sentido, que, como ja foi mencionado, € por vezes associada,
por vezes contraposta aideia de significado enquanto conteddo informacional a

ser comunicado em uma obra de arte.

A dimensao estética parece ser menos potente cumprir uma funcao de transmis-
sao de mensagens de modo inequivoco do que acionar sensacoes, confrontar
imagens e ideias, palavras e forgas, provocar tensoes, questoes, aberturas atra-
vés do jogo da corporeidade com toda a materialidade cénica visando provocar
a emergéncia de uma constelacao de sentidos na cena e suas reverberacoes

subjetivas, singulares. Remetendo novamente a perspectiva de Didi-Huberman,

M

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 388-416,
20181



mostra-se potente promover friccoes entre sentidos semanticos e sensoriais,
buscando, ainda, a emergéncia de uma dimensao patética do sentido, a qual ele
relaciona ainda a nocao de sintoma. No prefacio a esta obra, Stéphane Huchet

(1998, p.17) argumenta que, para esse autor:

O maisimportante é o sintoma, [...], acidente soberano, dilacera-
mento. Ele € a via promovida pelas imagens para revelarem [...]
sua estrutura complexa e suas laténcias incontrolaveis. Ele torna
aimagem um verdadeiro corpo atravessado de potencialidades
expressivas e patologicas que sao configuradas num tecido feito

derastros.

Algumas passagens e elementos da cena discutida demonstraram potencial de
acionamento dessa dimensao patética do sentido, ainda que a efetivacao des-
ses processos seja de ordem absolutamente pessoal, intima, singular, variando
de modo importante entre diferentes fruidores. As fotos penduradas - em sua
alusao a fotos escolares, desaparecidos ou lapides -, sendo fotos de criancas,
atravessam alguns espectadores em lugares muito sensiveis da memoria. Suas
expressoes ambiguas - a maioria nem esta rindo, nem esta séria, algumas evo-
cando certo estupor - fomentam uma pluralidade de impressoes. Também o jogo
fantasmagorico de aparicao e desaparicao da personagem e do ambiente por
meio da luz, nutre em muitos espectadores um sentimento de perda que pode

se desdobrar em vulnerabilidade e maior porosidade na recepcao.
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E importante que o artista se interrogue sobre como qualidades de atravessa-

mento, de experiéncia corporea e de presenca, tao buscadas no ambiente labo-
ratorial, podem igualmente ser acionadas no pablico. Se a humanidade carece
de vivéncias que fomentem e autorizem a emergéncia de afetos, percepcoes,
sensacoes, encontros, sensibilidades, experiéncias, porosidade, a arte deve estar
atenta a propiciar esses espacos. Indissociavel do mister estético, trata-se de
cumprir sua funcao ética de resisténcia micropoliticaa modos automatizados de
experimentar e ler o mundo. Visao que se coaduna ao pensamento de Gumbrecht
(2010, p. 136-137), que identifica a forca nas friccoes entre efeitos de presenca

e efeitos de sentido no processo de recepgao:

[..] o ‘'sistema arte’ € o Unico sistema social no qual a percepcao
(no sentido fenomenologico de umarelacao humana com o mun-
do, mediada pelos sentidos) € nao s6 uma condicao prévia da co-
municacao sistémico-intrinseca, mas também, juntamente com
o sentido, € parte do que essa comunicacao implica. [..] Arelacao

entre efeitos de presenca e efeitos de sentido tambémnao € uma
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relacao de complementaridade, na qual uma funcao atribuida
a cada uma das partes em relacao a outra daria a copresenca
das duas a estabilidade de um padrao estrutural. Ao contrario,
podemos dizer que a tensao/oscilacao entre efeitos de presenca
e efeitos de sentido dota o objeto de experiéncia estética de um

componente provocador de instabilidade e desassossego.

De modo afinado ao de Gumbrecht, que percebe a potencialidade na articulacao
entre efeitos de presenca e sentido, Dubatti, ao propor sua filosofia do teatro,
convoca as nocoes de acontecimento e experiéncia dos corpos (atores e pablicos)
no contexto de encontros (convivio). Sua definicao pragmatica de teatro afirma
que “[...] o teatro consiste na fundacao de uma zona de experiéncia e subjetividade
a partir da inter-relacao dos subacontecimentos convivio-poiesis-expectacao”.
(DUBATTI, 2016, p. 82) Para ele, a discussao acerca da presenca integra as pers-
pectivas de acontecimento (fenomenoldgica) e de provocacao e desdobramento
de sentidos (como semiose ilimitada) para além de uma relacao univoca entre

signo e significado, assumindo ainda uma dimensao micropolitica:

A presenca € manifestacao fenomenoldgica e constitui, ao
mesmo tempo, signos de presenca. Voltar a pensar a presenca
e conceder-lhe centralidade no acontecimento teatral significa
restituirao teatro seu poder humano e politico, sua periculosidade
de incidéncia social e mudanca, o convivio, a reuniao da cultura
vivente como acontecimento politico em si mesmo. (DUBATTI,

2016, p.158-159)

O caminho que trilhamos na composicao dessa cena fluiu por perspectivas que
dialogam com as questoes aqui discutidas. Buscamos construir,eminteracao com
o texto de Soler,um universo em que o plblico tivesse sua propria experiéncia de
presenca intensificada, em que fosse mobilizado também por sensacgoes. Assim,
buscamos o agucamento dos sentidos do espectador, como audicao, olfato,
visao, por meio de uma sinfonia de ruidos, aromas que remetem tanto a escola
quanto a floresta, e um trabalho de iluminacao minimalista que explora closes,
detalhes, sombras, supressoes e efeitos de distorcao. Além desta perspectiva,

foram tecidas criticas emrelacao a escola por meio de ambiguidades e paradoxos

414

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 388-416,
20181



415 REPERT.  Salvador,

ano 21, n. 30,

p. 388-416,

. B . o . ) 20181
nas friccoes cénicas e atoriais entre presenca e sentidos. O sumico dos alunos
metaforiza seu apagamento subjetivo no processo de adestramento a que ainda
sao submetidos em muitas escolas. Tanto o lobo quanto a Chapeuzinho estao
complexa e paradoxalmente dentro da propria singularidade dessa Professora
que oscilaimpetos de selvageria e docilidade, sendo vitima e algoz, assim como
cada um de nds, demasiadamente humanos e contraditorios em nossa comple-

xidade subjetiva.
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RESUMO

O artigo apresenta aspectos do corpo trabalhado no método Bailarino-Pesquisador-Intérprete
(BPI), o qual considera referéncias corporais provindas das manifestagoes e dos segmentos
sociais populares brasileiros. Vé-se a pesquisa de campo como primordial para o estudo dessas
técnicas. No caso do método BPI & necessario que a pessoa se disponibilize a realizar um processo
consigo propria, para entao poder ter a visibilidade de um corpo diferente do seu. Para entender
essas técnicas corporais provindas das culturas populares brasileiras, precisam ser levados em
conta os aspectos emocionais. A nogao de corpo no método BPI considera o percurso emocional
como um aspecto essencial. Uma das especificidades desse método & que neste a pesquisa
de campo funciona também como um trabalho corporal. Para a criagao do espetaculo Fina Flor
Divino Amor! foram realizadas pesquisas de campo com as Pombagiras da Umbanda. O artigo
aborda o processo corporal na criacao desse espetaculo, incluindo particularidades da pesquisa
de campo, dos estados corporais e da resultante artistica. O estudo de recepcao do espetaculo
aponta para o fascinio e a discriminacao em relacao a Umbanda.

/

ABSTRACT

The paper presents aspects of the body worked in Dancer-Researcher-Performer method, which
considers bodily references form the Brazilian cultural manifestations and the popular social
segments. Field research is seen as central to the study of these techniques. In the BPI method it
is necessary that the person perform a process with himself, so that he can be able to see a body
that is different from his own. To understand these body techniques stemmed from Brazilian
popular cultures, emotional aspects must be taken into account. The notion of body the BPI method
considers the emotional journey as an essential aspect. One of the specificities of the BPl method
is that in it field research also functions as a bodily work. For the creation of the show Fina Flor
Divino Amor field research of the Pombagiras of the Afro-Brazilian religion Umbanda were carried
out. The article approaches the bodily process in creating this show, including particularities of
the field research of the bodily states and of the artistic result. The receiving study of the show
points to the fascination and discrimination in relation to Umbanda.

/

RESUMEN

Elarticulo presenta aspectos del cuerpo trabajado en el método Bailarin-Investigador-Intérprete
(BPI), el cual considera referencias corporales provenientes de las manifestaciones y de los
segmentos sociales populares brasilenos. Se ve la investigaciéon de campo como primordial para
el estudio de esas técnicas. En el caso del método BPI es necesario que la persona se disponga
a realizar un proceso consigo mismo, para entonces poder tener la visibilidad de un cuerpo
diferente al suyo. Para entender estas técnicas corporales provenientes de las culturas populares
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brasilenas, hay que tener en cuenta los aspectos emocionales. La nocién de cuerpo en el método
BPI considera el recorrido emocional como un aspecto esencial. Una de las especificidades de
este método es que en este la investigacion de campo funciona también como un trabajo corporal.
Para la creacion del espectaculo Fina Flor Divino Amor se realizaron investigaciones de campo
con las Pombagiras de la Umbanda. El articulo aborda el proceso corporal en la creacion de ese
espectaculo, incluyendo particularidades de la investigacion de campo, de los estados corporales
y de la resultante artistica. El estudio de recepcion del espectaculo apunta a la fascinaciéon y la
discriminacion con respecto a la Umbanda.

INTRODUCAO

N o DESENVOLVIMENTO do método Bailarino-Pesquisador-
Intérprete (BPI) desde 1980, noir e vir entre as pesquisas de campo e os trabalhos
em estldio, aspectos corporais provindos das manifestacoes e dos segmentos
sociais populares brasileiros foram considerados na maneira de produzir uma
expressividade, gerando uma corporificacao que exigia uma maior relacao coma
forca da gravidade, uma memoria corporal aflorada, um ténus de resisténcia - de
quem sabe festejar a despeito da dor e do sofrimento - distanciando-se, assim,
do que podem ser chamadas de dancas oficiais, mormente aquelas provindas

das técnicas de danca europeias e norte-americanas transplantadas para o Brasil.

Ao se trabalhar dentro do método BP| com essas referéncias de corpo relaciona-
das as culturas populares brasileiras, pode-se aferir o quanto esses registros ja
estavam presentes dentro dos corpos dos intérpretes, seja com uma relacao de
identificacao ou de negacao. Entende-se aqui cultura popular brasileira dentro
da perspectiva de Alfredo Bosi (1992, p. 322-323, grifo do autor):

[...] se nos ativermos fielmente a concepcao antropologica do
termo cultura [...] logo perceberemos que um sem-numero de
fendmenos simbolicos pelos quais se exprime a vida brasileira

tem sua génese no coracao dessa vida, que € o imaginario do
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povo formalizado de tantos modos diversos, que vao do rito in-
digena ao candomblé, do samba-de-roda a festa do Divino, das
Assembleias pentecostais a tenda de umbanda, sem esquecer
as manifestacoes de piedade do catolicismo que compreende

estilos rlsticos e estilos cultos de expressao.

Na lida com essas referéncias corporais foi visivel o quanto os proprios intérpretes
surpreendiam-se ao constatar sua familiaridade com determinadas matrizes de
movimento, seus corpos flulam, os movimentos ocorriam com forga e organici-
dade. Por outro lado, o oposto também acontecia, verificava-se muitas vezes um

embate no contato com esses movimentos.

S0 o contato com as matrizes de movimentos provindas das ma-
nifestacoes populares brasileiras ja provoca, muitas vezes, esse
embate, que € expresso por posturas distanciadas, provindas
de um preconceito que € reforcado por nossa historica tradicao
socioecondmica [...] As pesquisas com o Método BPI tém nos
revelado que, ao assumirmos nossas porcoes miscigenadas, es-
tamos assumindo pedacos esquecidos de n6s mesmos, que irao
reverberar numaamplitude de movimento e expressao corporal.

(MELCHERT, 2010, p. 94)

Diante desse fato tornou-se uma necessidade, dedicar-se aos estudos das cor-

poralidades brasileiras nas suas diversas configuragoes.

Embora essas referéncias corporais tornem-se fortemente presentes no cor-
po, 0s intérpretes a principio tendem a vé-las como algo que nao tem um valor
artistico. Além de mobilizar emocionalmente os intérpretes, estas referéncias
corporais exigem uma técnica em termos de forca, folego, habilidade, equilibrio,
tonus, musicalidade, ritmo, dentre outros. No entanto, estas técnicas na maioria
das vezes sao vistas pelos intérpretes como sendo inferiores em relacao aquelas
ja conhecidas dentro dos parametros das dancas oficiais. Reconhecer e aceitar
que esses registros corporais fazem parte da sua estruturacao enquanto corpo,

enquanto sujeito, e possuem uma qualidade artistica, requer do artista da danca
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ir além do sentimento de menos valia ligado, principalmente, ao embate do co-

lonizador e do colonizado dentro de si.

No BPIdesenvolve-se um trabalho corporal de maneira a estabe-
lecer um contato mais profundo principalmente no que diz respei-
to as memorias relacionadas a algumas crencas ou valores cul-
turais. Guardadas no corpo estao as memorias impressas como
a do vencido e do vencedor, a do colonizador e do colonizado.
Se nao houver um contato com esses conteldos, que habitam
no corpo consciente ou inconscientemente, nao se tem como

estabelecer arelacao proposta[..]. (RODRIGUES, 2003, p. 110)

TECNICAS CORPORAIS
PROVINDAS DAS CULTURAS
POPULARES BRASILEIRAS

Nas artes da cenaainda sao poucos os estudos verticalizados
gue se debrucam nas técnicas desses corpos das culturas populares brasileiras.
Salvo raras excecoes, encontram-se mais descricoes das formas em movimento e
dos percursos coreograficos, ou, decodificacoes a partir de parametros de danga
europeus ou norte americanos, que nao acessam suficientemente a complexi-

dade dessas referéncias de movimento brasileiras.

Pode ser vista, por exemplo, uma relacao entre a complexidade corporal apre-
sentada por técnicas orientais tais como as do tai chi e aquelas do candomblé: o
movimento, em ambas, da-se através de sofisticados circuitos de energia. Para
gue houvesse uma investigacao mais verticalizada dos movimentos do candom-
blé a segunda autora realizou estudos nos anos de 1981 a 1985 relacionando o

candomblé e as técnicas do tai chi.
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Alguns pais de santo revelaram que o sacro € a porta de entrada
dos orixas (energia pura, divina) que, em contato com as energias
da pessoa através dos orificios do sacro propiciam a incorpo-
racao. O mestre de artes marciais chinesas, mestre Liu Pai Lin,
refere-se a regiao do sacro: ‘Oito Santos mergulham no fundo
do mar’ (oito energias distintas relacionadas aos oito orificios do
sacro, penetram o interior do ventre. Esta descricao diz respeito
ao treinamento do movimento interior, localizado nesta area do
corpo [...] A associacao deste treinamento com as dancas dos
orixas foi o que possibilitou realmente compreender, porque vi-
venciado e estudado no corpo, o importante procedimento da
bacia no campo sutil do movimento interior: nela esta a geracao,

aconcentracao e afluicao de energia. (RODRIGUES, 2005, p. 50)

A percepcao dos circuitos de energia esta diretamente relacionada a qualidade
de movimento. Embora os treinamentos corporais africanos também sejam mile-
nares, estes nao foram devidamente reconhecidos e estudados dentro das artes

da cena, como foram e continuam sendo os treinamentos corporais orientais.

No meu entender, no fundo de todos os nossos estados misticos
ha técnicas do corpo que nao foram estudadas, e que foram per-
feitamente estudadas pela China e pelaIndia desde épocas muito
remotas. Esse estudo socio-psico-bioldgico da mistica deve ser

feito. (MAUSS, 2003, p. 422)

O estudo do tai chiauxiliou no entendimento dos movimentos do candomblé nos
aspectos ligados aos circuitos de energia, porém a complexidade desse corpo
em movimento no candomblé extrapola, e muito, as referéncias do tai chi. O en-
raizamento do corpo no candomblé - ligado a sua relacao com a forca da gravi-
dade -, os impulsos, a densidade, sao aspectos importantes do movimento no
candomblg, principalmente quando consideramos 0s campos emocionais que a

pessoa vivencia na maior parte de suas performances.

O candomblé & uma fonte inesgotavel de conhecimentos mere-

cedor de pesquisas em profusao, principalmente as que sejam
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realizadas por dancarinos e professores de danca que indaguem
e esmidcem com dedicacao e profissionalismo o seu contetdo, a
Sua composicao complexa e tao abrangente, de significado impar

paraaculturaeareligiosidade brasileiras. (MARTINS, 2008, p.153)

O alcance do estudo dessas técnicas necessita obrigatoriamente a vivéncia alo-
cada em uma pesquisa de campo. No caso do método BP| & necessario que a
pessoa se disponibilize a realizar um processo consigo propria, para entao poder
ter a visibilidade de um corpo diferente do seu. Reconhecer o colonizador e o
colonizado em si mesmo faz parte desse processo interior, desenvolvido por
meio de um trabalho corporal com a propria cultura, onde é vivido aquilo que é
negado e aquilo que é afirmado em relacao a essa cultura, o que resultaemuma
maior abertura emocional. O autorreconhecimento das proprias emocoes € que
ird oportunizar o contato com o outro. Desse modo, ao fazer a pesquisa de campo,
esta experiéncia retorna para o proprio corpo do pesquisador que tem a possi-
bilidade de entrar nas referéncias corporais das pessoas da pesquisa de campo,

de uma maneira que esta longe de ser apenas uma reproducao de movimentos.

Para entender essas técnicas corporais provindas das culturas populares brasi-
leiras, precisam ser levados em conta os aspectos emocionais. Sao referéncias
corporais entrelacadas a questoes ligadas a memoria afetiva, a uma forca de
resisténcia cultural, de superacao e de esperanca. Os corpos dessas pessoas
estao imersos em um campo de muita afetividade, do qual provém o sagrado.
A partir da imersao em pesquisas de campo nas festividades populares foi se
observando que existia um processo interior que ocorria nas pessoas, principal-
mente nos mestres, dessas festividades. Dal chegou-se a uma decodificacao

desse percurso:

Observa-se trés aspectos que interagem no percurso interno: 1
- as lembrancas, com seus campos de imagens; 2 - os desloca-
mentos das emocoes e dos afetos; e 3 - as sensacoes. Depois de
feito esse percurso de dentro para foraocorre também o circuito
inverso, ou seja: 0s movimentos gerados, os cantos e as masicas
pronunciados, os objetos investidos e o caminho percorrido no

tempo e no espaco presente retornam ao interior das pessoas
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como uma realizacao que motiva e confirma o sentido de estarem

vivas. (RODRIGUES, 2005, p. 64)

A nocao de corpo, no método BPI, considera o percurso emocional como um
aspecto essencial. Se em um primeiro momento a pessoa & levada a se abrir
emocionalmente, em seguida existe uma decodificacao e um trabalho sobre
essas emocoes abertas. Ao vivenciar em si 0s varios estados corporais defla-
grados a partir das vivéncias em pesquisa de campo, o movimento do intérprete
vai ganhando densidade. E uma qualidade de movimento diferente do que esta
contemplado na danca contemporanea atual. Essa densidade esta muito refe-
renciada a viver os diversos campos emocionais no proprio corpo. Um corpo
carregado de impulsos exigindo um maior aterramento dos pés para nao perder
o eixo de equilibrio, produzindo formas-conteGdo que rompem a barreira do con-

fortavel e estavel.

FINA FLOR DIVINO AMOR
— IYABA LEGBA HEI!

O espetaculo de danca teatro Fina Flor Divino Amor - lyaba
Legba Heil? criado dentro do método BPI, foi desenvolvido entre os anos de 2010
e 2014, sendo de criacao conjunta das autoras deste artigo, tendo a primeira
autora como intérprete e a segunda como diretora. Foram realizadas pesquisas
de campo em terreiros de Umbanda das cidades de Campinas (SP) e regiao, Sao

Paulo (SP) e Brasilia (DF), especificamente focando nas Pombagiras.

Para o desenvolvimento deste espetaculo foram visitados cerca de 20 terreiros
e realizadas mais de 50 idas a campo, porém, ambas as autoras ja possuiam pes-
quisas anteriores referentes & Umbanda, sendo a primeira autora desde 1993 e
asegunda desde 1979. Portanto, era um tema bastante conhecido das mesmas.

Assim, as pesquisas de campo retomadas para este espetaculo nao visaram
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apresentado em nove
capitais brasileiras, no
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em um congresso artistico-
cientifico em Portugal. Teve
financiamento ProAC 2010,
Fundo de Apoio a Pesquisa,
ao Ensino e a Extensdo
(FAEPEX) e Unicamp (2011)
e FAPESP (2012 a 2015 -
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um primeiro conhecimento do assunto e sim, iniciar um processo corporal que

culminaria em um espetaculo.

Uma das especificidades do método BPI & que neste a pesquisa de campo fun-
ciona como um trabalho corporal. Estando no campo o corpo do intérprete vai
viver uma contencao que requer estar no maximo da sua centracao. O intérprete
ira estabelecer uma sintonia com o pesquisado, que ira influenciar emm mudancas
de tébnus e consequentemente na apreensao de novos movimentos com sentidos
inusitados para o intérprete. E um exercicio para o corpo. Na pratica, ha um ganho
de plasticidade corporal, pois aspectos da outra pessoa sao recebidos pelo corpo

de quem pesquisa, com suas diferencas e similitudes.

O chegar da pesquisa de campo e ir para os laboratorios dirigidos, significa criar
um mundo novo, nao ha a intencao de reproduzir acontecimentos ou pessoas
encontrados em campo. Ha um campo de imagens que vao sendo formadas,

muitas delas diferentes do campo, mas que foram propiciadas pelo mesmo.

A pesquisa de campo, e o transito entre esta e o laboratorio, foi o que propiciou
o insight de criacao do método BPI em 1980. O estudio, que anteriormente a
essa experiéncia estava circunscrito em um ambiente no qual nao cabiam os
segmentos sociais marginalizados, através dessa experiéncia - na qual o corpo
dointérprete se abre para o compartilhamento com as pessoas do campo - pas-
sou a serinundado de referéncias corporais provindas das pessoas das margens.

Considera-se as margens como:

[...] locais socialmente invisiveis, passiveis de preconceitos, afas-
tados do centro das atencoes do poder publico ou da midia, e po-
demser considerados como esquecidos. As pessoas que ocupam
essas margens muitas vezes apresentam uma poténcia corporal
nao vista em outros segmentos da sociedade. (RODRIGUES et

al,, 2016, p. 554)

Essas referéncias corporais mobilizam integralmente o corpo do intérprete, ou
Seja, as suas visceras, as suas emocoes; nao sao referéncias apenas formais,

ha um drama humano que possibilita uma troca entre as imagens corporais® do
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gem corporal no sentido
atribuido por Paul Schilder
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ligados ao desenvolvimento
do sujeito bem como ao

seu continuo contato com o
meio, abrangendo aspectos
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sociais. “0O corpo a que nos
referimos quando falamos
da imagem corporal aqui
transcende a soma de todos
esses aspectos pois é um
corpo existencial e, porisso,
a cada momento se revela
inexplicavel, fonte inesgota-
vel do 'novo’, do ‘singular’,
que, 30 mesmo tempo,
carrega a vulnerabilidade
propria do ser humano”.
(TAVARES, 2003, p. 118)



intérprete e da pessoa pesquisada. Nessa perspectiva, portanto, nao se vai a
campo para buscar dados para montar um espetaculo, vai-se para abrir o corpo

para esse tipo de interacao.

No caso do processo do espetaculo Fina Flor Divino Amor, o primeiro contetdo
emanado do corpo da intérprete em laboratorio foi a poténcia do corpo sentida
como se fosse provinda de eletricidade. O fogo veio como um elemento inerente a
esse espaco, ocupando diversos lugares, até estabelecer-se no centro do mesmo
e al permanecer até o final do processo. O corpo fez um percurso gradativo de
ir absorvendo o fogo em si, através dos sentidos da pele, da carne e dos 0sso0s,
até se tornar o proprio fogo. O fogo passou a ser sentido como o miolo do corpo.

O corpo virou Salamandra. Guardia do fogo.

Desse corpo fundador, que & a Salamandra, originaram-se outros corpos. Eram
COrpos que se incineravam tais como aqueles dos orixas tratados em seus mitos
de origem, nos quais, para o humano se tornar divino, &€ preciso uma forte emocao,
capazdeincinerar o corpo. O processo do Fina Flor fezcom que aintérprete vives-
se corporalmente essa transmutacao do corpo e pelo corpo, adquirindo densidade,

forca e outros adjetivos proximos aos orixas quando incorporam no humano.

Quando um orixa esta em terra, incorporado em um de seus fi-
Ihos de santo, presenciamos esta forca no corpo. Porém qual-
quer descricao do movimento nao revelaria a dimensao de que
o corpo é tomado. O corpo sua, bufa, aumenta de volume e de
largura. Expande-se. Ha pulsacoes, dinamos, contencoes e im-
pulsos. Todo um corpo-emocao fazcom que, ao olharmos, fique-
mos antes de qualquer entendimento, arrepiados. (RODRIGUES,

2005, p. 65)

Varias mulheres povoavam o espaco dos laboratorios, por meio do corpo da in-
térprete. Ocorria uma transfusao de energias corporais distintas. Centralizando
0 processo um corpo que trazia vida e que também incinerava. Algumas ima-
gens tomavam o sentido de serem energias que passavam a ocupar 0 espaco.
Nesse processo fica clara a questao da retroalimentacao do espaco para o cor-

po e do corpo para e espaco. O fogo, antes no espaco, foi absorvido pelo corpo
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promovendo um processo de transmutacao, para em seguida ser devolvido ao

espaco em forma de energia, como se fossem formas em movimento.

Surpreendentemente, os primeiros contetidos que emanaram do processo diziam
respeito principalmente a ldade Média: mulheres presas em calaboucos, quei-
madas em fogueiras, perfuradas por estacas, presas com cintos de castidade. A
voz sala do corpo em tons guturais ou sussurrados. O ténus era altissimo. Uma
atmosfera soturna dominava o espaco. Os movimentos entremeavam contencao
edescarga. Eracomo se a base do trabalho necessitasse ser desenvolvida nesse

territorio, nesse ambiente, descrito acima.

Embora a intérprete estivesse vivendo com organicidade tudo isso, havendo
inclusive certo prazer com esses contelddos no corpo, era necessario dar vazao
aoutros corpos-contetdos. Quando existe uma identificacao do intérprete com
campos emocionais muito pesados cabe a direcao propiciar uma mudanca. Ha
um limite para se ficar nesses campos pesados, pois no método BPl a emocao
€ vivida de fato, nao é representada. O corpo de Salamandra, como um corpo
de luz, que propiciava a transformacao, foi um canal para que novos contetdos

pudessem vir.

Por outro lado, existem também aquelas emocoes nas quais o intérprete nao
quer permanecer, embora tenham sido exteriorizadas organicamente pelo seu
proprio corpo. Por exemplo, o intérprete pode perceber que esta sentindo uma
raiva intensa e querer tira-la do corpo. Contudo, essa emocao precisa ser de-
cantada no fisico, trabalhada junto com a diretora, até que o intérprete possa
minimamente ter consciéncia do que se trata e assim elabora-la e poder liberar

outros contelidos e dessa maneira passar para outros movimentos.

No aprofundamento de um trabalho dessa natureza, os intérpretes muitas vezes
demonstram certaresisténcia emreceber feedbacks da direcao que irao desmas-
cara-los nas suas partes mais escondidas, menos aceitas, o que pode deixa-los
sentindo-se como se fossem um nada, miseraveis enquanto pessoas. No momen-
to que a pessoa é desmascarada vem um sentimento de tremenda menos valia,
mas €& como se esse desmascaramento fosse mexendo nas armaduras do seu

corpo. Nesse ponto ela tem a possibilidade de um real desenvolvimento humano,
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o qual se reverte no ganho de qualidade do seu trabalho como intérprete, envol-
vendo uma integracao de aspectos fisicos, emocionais e mentais. Esse ganho

de qualidade & percebido pelos espectadores quando o trabalho vem a pablico.

0S5 ESTADOS CORPORAIS

Trabalhar o tema das Pombagiras no corpo foi um elemen-
to muito facilitador para o desenvolvimento corporal da intérprete, para o seu
avanco em uma técnica corporal escavada, isto €, uma técnica na qual a aber-
tura emocional e o contato interior sao primordiais para se atingir determinadas
qualidades de movimento, nas quais ha um trabalho com um ténus elevado e um

maior enraizamento dos pés.

Troca de pele, pele descascada. Nessa hora veio de ela estar procurando
a pele dela. Pele queimada. Como se fosse a pele que ela vestisse para
virar bicho, como liem alguns mitos de orixas. Depois ela era s6 osso. Era
uma caveira, um esqueleto. Depois tinham pintado os ossos dela, o cranio
de branco. Ela era uma caveira, esqueleto, todo pintado, enfeitado. Por

pessoas que a cultuavam. (Trecho de diario de laboratorio)

Ter vivido esses conteldos no corpo promoveu um aumento da percepcao da
intérprete, que reverteu em uma maior plasticidade corporal. As fronteiras cor-
porais também ficaram mais definidas. Os sentidos de 0sso e de pele ganharam
uma nova conotacao, no sentido de um maior acesso a essa interiorizacao. Ver as
mulheres dentro de si e depois projeta-las para fora de si, trabalhou ainda muscu-

larmente o corpo da intérprete para ter graus de intensidade no seu movimento.

Essas imagens por vezes surgiam com um carater dualista, como se a persona-
gemvisse as mulheres por dentro e por fora “ela danca em pé, mas o espirito dela
danca agachado” (trecho de diario de laboratorio). Isso provocava no corpo um

movimento onde duas forcas antagonicas atuavam, produzia uma determinada
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plasticidade colocando o corpo entre uma postura e a outra, trazia uma alteracao

do tonus, um aumento do mesmo. O corpo reagia nos contratempos.

As imagens fazem um dialogo ténico com a musculatura, incluindo a das vis-
ceras, tendo potencial de produzir estados corporais especificos, os quais sao
fundamentais para o trabalho no método BPI. Para que essa mobilizacao ocorra
€ necessaria uma afetividade ligada aos conteldos que vém do prbprio corpo

em sintonia com a pesquisa de campo.

Essa percepcao intensa dos 0ssos e da pele, citada anteriormente, nao € vivida
apenas de uma maneira simbolica, extrapola-a quando o corpo & tomado também
pelaemocao, como a do dilaceramento. E como se a pessoa fosse tomada pelas
imagens. A intérprete diariamente trabalhando dessa forma vai flexibilizando
suas couracas musculares. O trabalho de campo interage nos laboratorios, ele
vai contribuir para flexibilizar as couracas a medida que promove a integracao de

aspectos do pesquisado no pesquisador.

O intérprete tem condicoes de viver essas imagens com tanta intensidade por-
gue as emocoes sao trabalhadas ao longo de todo o processo, tendo um diretor
atuando com ele em todo o percurso. Ele consegue ir para esses estados de
grande intensidade, porque ele consegue voltar para um estado de equilibrio, o

qual & cada vez maior.

Foram muitos os estados corporais vividos com intensidade nesse processo do
Fina Flor: o dilaceramento, o quase se extinguir, o incinerar, o estar presa dentro de
paredes, o descarregar as emocoes para 0 solo, a transmutacao, o desmembra-
mento, a rejuncao. Um corpo que repetidamente quase morria e voltava. Virava

0Sso e voltava. Virava fagulha e voltava. Era um continuo reiniciar.

A principal sintese dos contelidos do trabalho foi um percurso de dor escavada
no corpo de varias mulheres, bem como, sua depuracao e transformacao. Na
resultante artistica, além da Salamandra, havia a Velha e o encontro da persona-
gem Nadja com outras nove mulheres de diferentes historias e procedéncias: a
Mulher dos Ossos, Esmeralda, a Mulher do Chao Pretinho, a Mulher das Gravatas,

Maria Rosa, Sabia, Maria Louca, Dolores e Maria Padilha (ver imagens de 1 a 9).
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A Esmeralda, a Maria Rosa, a Maria Louca e a Dolores possuiam seus objetos

demarcando quatro pontos do espaco. Cada uma delas denotava uma dinamica
especifica de mulheres, de maneira a ser mais possivel ver um coletivo em uma

mulher so: a revolta da mulher reprimida, a que & queimada viva, a mulher dilace-

rada que perde os vinculos com a vida e a que carrega as dores.

A’IAGEM 1 - MULHER

pos Ossos. EsPETAcuLO
FinA FLor Divino AMOR.
Foto: Debora Branco.
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A/IAGEM 2 - ESMERALDA. A/IAGEM 3 - MuLHER Do CHAO

EspPeTAcuLo FiNaA FLoR Divino AMOR. PRETINHO. ESPETACULO FiNaA FLOR Divino
Foto: Debora Branco. Amor. Foto: Debora Branco.

¢
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A’IAGEM 4 - MULHER DAS GRAVATAS.
EspeTAcuLo Fina FLOR Divino AMOR.

Foto: Debora Branco.

AAGEM 5 - MaRriA Rosa.

EspeTAcuLo Fina FLOR Divino AMOR.
Foto: Andressa Coutinho.
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Fina Fror Divino AMOR.

Foto: Debora Branco.

A/IAGEM 7 - Maria Louca. EspPETAcULO
Fina FLor Divino AMOR.
Foto: Debora Branco.
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AAGEM 8 - DoLoRES. AAGEM 9 - MaRIA PADILHA.

EspPeTAcuLo FINA FLOR Divino AMOR.
Foto: Debora Branco.

EspPeTAcuLo FINA FLOR Divino AMOR.
Foro: Debora Branco.




Ao viver essas tantas mulheres, a intérprete vivenciou em seu corpo a morte, o
corpo queimado, dentre outros, expurgando do corpo contelidos sombrios, o que
exigiu uma elaboracao do seu percurso pessoal. Como o método BPI lida com o
campo emocional, isso nao foi feito s nesse espetaculo, porém, nesse trabalho
0 campo emocional tomou uma dimensao muito peculiar devido a agregar arqué-
tipos* femininos que percorreram grande parte da historia da humanidade. Com
iSso, a cada vez que o trabalho era apresentado, a intérprete findava o mesmo
com um sentimento de vitalidade e inteireza, ao contrario do que era imaginado
por algumas pessoas do pUblico, que esperavam que esses conteddos fossem

fazer mal ao estado emocional da intérprete.

O desenvolvimento corporal proposto pelo método BPI envolve a pessoa ter con-
tato com as suas sensacoes e emocoes de maneira a reconhecer o seu historico
de vida ali presente e buscar uma resolucao que envolve um trabalho pessoal,
diferentemente de outros métodos das artes da cena que usam a emocgao reti-
rada do corpo do intérprete sem compromisso com 0s aspectos pessoais que

sao mobilizados no mesmo. No método BPI:

[...] o trabalho com emocoes advindas de traumas, quando elas
emergem e apenas quando emergem, € no sentido de tomar
consciéncia de forma gradual e cuidadosa, compreendendo que
consequéncias e scripts causaram na vida da pessoa, colocando-
-as no seudevido lugar para poder, entao, seguir adiante. Busca-
se uma superacao das emocoes traumaticas e nao um ‘cultivo’

para leva-las a cena. (COSTA, 2016, p. 217)

Ea elaboracao das emocoes que propiciou, no caso do Fina Flor, vivenciar no
corpo esse manancial de mulheres carregadas de dores e mazelas. A emocao
tem uma energia e quando trabalhada conscientemente produz um corpo que

chama a atencao pela sua entrega e poténcia.
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4 Segundo Silveira (1997,
p. 68): "Arquétipos sao
matrizes arcaicas onde
configuragdes analogas

ou semelhantes tomam
forma [...] Resultariam do
depdsito das impressdes
superpostas deixadas por
certas vivencias funda-
mentais, comuns a todos os
seres humanos, repetidas
incontavelmente através
dos milénios”.



IDEALIZACAO DAS POMBAGIRAS

Uma sintese das pesquisas envolvendo o processo de criacao
do espetéaculo Fina Flor Divino Amor foi a perspectiva de olhar as Pombagiras
como as resultantes das dinamicas das suas relacoes com um conglomerado
de mulheres, as varias mulheres do mundo. Olhando por meio desse enfoque,
pode-se afirmar que o cerne do que € uma Pombagira nao existe. Ela & mutavel
e sua performance esta em relacao as pessoas, aos locais e aos trabalhos que

elaira realizar, podendo surpreender, encantar ou chocar seu publico.

Apesar dessa mutabilidade, as Pombagiras mexem com a idealizacao das pes-
soas. Isso ficou evidente em pesquisa de recepcao realizada nas apresentacoes
do espetaculo Fina Flor Divino Amor.®> As respostas dos espectadores ao ques-
tionario demonstravam que a maioria das pessoas tinha uma Pombagira dentro
de si, no seuimaginario, e tendia a querer ver retratada na intérprete as imagens

idealizadas da sua Pombagira.

Essa questao da Pombagira & muito forte no imaginario dos brasileiros. E como se
aimagem dela que se tem dentro de si fosse sempre melhor que qualquer outra
vista na sua frente. Pode-se dizer que existe uma busca de completude nessa
idealizacao. Por outro lado, aimagem da Pombagira também pode ser vista como

um bode expiatorio, no sentido da projecao.

A abordagem das Pombagiras no espetaculo Fina Flor veio em outra direcao, que-
brando essaimagem idealizada. No percurso da criacao do espetaculo aintérprete
teve que trabalhar em sicom a diretora suas proprias idealizacoes das Pombagiras.
O resultado no corpo transgrediu a imagem idealizada, foram vividos conteldos
que percorriam os espectros entre forca e fragilidade, poténcia e dor, indo além

dos estereodtipos de volUpia e luxUria geralmente atribuidos as Pombagiras.

A resultante estética de todo o processo do Fina Flor foi um aumento da forca
corporal, assim como, o desvelamento da luta da mulher, que atravessa séculos,

originando uma linguagem de movimentos comprometida com esse contetdo.

REPERT. Salvador,

ano 21, n. 30,
p. 417-439,
20181

5 Pesquisa ligada ao
projeto “A danga em ato:
investigacao dos fluxos

e contextos das relagdes
espectadores-obra artistica
a partir das apresentagdes
do espetaculo de danga
Fina Flor Divino Amor”
(financiamento Fapesp
2012-2015 - processo
2011/13111-0). Conforme
exposto em Turtelli e
Rodrigues (2016, p. 757):
“[...] foram respondidos 262
questionarios por pessoas
do publico. Também foram
colhidos depoimentos vo-
luntérios de espectadores
e redigidos dirios sobre
as apresentacoes. Para

a pesquisa de recepgao
com os espectadores foi
adotada uma perspectiva
de investigagdo na qual a
percepcao e a experién-
cia ganharam um grande
espaco [...] Esse posiciona-
mento de investigacao da
recepgao teve suporte nas
pesquisas de Desgranges
(2003, 2008), Pavis, (2005,
2007) e Gil (2004), e partiu
de autores da estética da
recepcao, como Jauss
(1994), Iser (2002) e Lima
(2002) [..]foicriado o
questionario respondido
pelos espectadores [...]
por meio de 25 questoes,
algumas de multipla esco-
lha e outras dissertativas,
totalizando cinco paginas
de questionario”.
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Ao criar um corpo que abre mao da volUpia e da luxUria para entrar num campo
de dignidade e de luto, o mesmo esta sujeito a tornar-se o espelho no qual pou-
cos querem se ver. Os espectadores muitas vezes recebiam no seu corpo esse

contelido como se eles mesmos estivessem sendo expostos.

CONCLUSAO

Aos olhos do espectador estrangeiro esse corpo construido
na intérprete, no espetaculo Fina Flor Divino Amor, era visto como algo inusita-
do, sem categorias predefinidas, e sem um preconceito frente a uma expressao

corporal que contém aspectos da Umbanda.

Ja atendéncia de muitos dos espectadores brasileiros era ficarem incomodados
em ver aspectos da Umbanda na linguagem corporal tendo, ainda, preocupacoes
guanto a “mexer com areligiao”, demonstrando medo do desconhecido, da “ma-
cumba”, da possessao, do lado magico, como se visse a Umbanda como o espa-
¢o no qual habita “o mal”. Havia pouco discernimento. E como se esse universo

referente 8 Umbanda nao pudesse ter um olhar por meio da arte.

Esse corpo nao idealizado, mas integro, era algo que causava também certo te-
mor, pois &€ muito forte o que esta internalizado como Umbanda na maioria dos
brasileiros, tornando dificil, para alguns, ter um prazer estético frente aisto. Ainda
é frequente haver uma visao de muitas pessoas de que o terreiro € o lugar aonde
vai a escoria. Existe uma aversao frente a esse universo. A representacao das
Pombagiras foi muito segregada aos espacos dos terreiros. Ela fica ali. Pombagira

€ coisa de terreiro.

0O método BPIreconhece o aprendizado tido por meio das pesquisas nos terreiros.

As técnicas corporais estudadas a partir das investigacoes em terreiros, desde
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1980, propiciaram chegar-se a qualidades de movimento e estruturas corporais

relevantes para as artes da cena.

E preciso abrir os poroes. A Pombagira esta nas artes e na vida além dos terreiros.
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RESUMO

Este trabalho fara uma leitura da peca Savannah Bay da escritora Marguerite Duras, tendo como
recorte tematico areflexao sobre o metateatro e o aparato da memoria, pensada na sua dimensao
filosofica e social. Trata-se de analisar uma dramaturgia que coloca duas mulheres em cena, duas
atrizes, considerando o dialogo construido por vestigios de lembrancgas acionadas pela masica
e por outros mecanismos plasticos utilizados na construcao cénica. Desenha-se, portanto, o
teatro feito de vestigio e restos verbais, que abrem caminhos para que se faga uma analise sobre
a dramaturgia contemporanea, consoante a relevancia do tema da voz, imantado ao aspecto da

linguagem e da construcao da alteridade.

/

ABSTRACT

This paper aims to perform a reading on the play Savannah Bay by Marguerite Duras, taking as a
thematic framework some thoughts on metatheatre and on memory resources, understood in its
philosophical and social dimensions. The porpouse is to analyse a dramaturgy that puts two women
onstage, two actresses, considering the dialogue made by memory traces that are activated by the
music and other visual resources use on stage construction. Therefore, its drawn a theatre mad of
traces and verbal remains, which lead to an analysis of contemporary dramaturgy, along with the
relevance of the voice theme and also aspects concerning langugage and construction of alterity.

/

RESUMEN

Esetrabajo vaahacer unalecturadela obra Savannah Bay da escritora Marguerite Duras, tomando
por recorte tematico la reflexion a cerca del metateatro y del aparato de la memoria, pensada en
su dimensioén filosofica y social. Se trata de analizar la una dramaturgia que pone a dos mujeres
e en escena, dos actrices, considetando el didlogo construido por vestigios de los recuerdos
accionados por la musica y por otros mecanismos plasticos utilizados en la puesta en escena.
Asi que se dibuja el teatro hecho por vestigios y restos verbales, que abren camino para hacer un
analisis a cerca de la dramaturgia contemporanea, conforme a la relevancia del tema de la voz,
imantado al aspecto del lengaje y de la construccién de la alteridad.
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ESTE ENSAIO volta-se para a leitura da peca Savannah Bay
de Marguerite Duras (1914-1996), uma escritora que marcou sua historia na litera-
tura feminina do século XX. Nascida na Indochina, onde passou sua infancia até os
17 anos de idade, Marguerite Donnadieu - nome original da autora - acabou por
adotar o sobrenome Duras, em referéncia ao local onde o pai, falecido quando ela
ainda contava com quatro anos de idade, teria propriedades. Dona de uma forca
artistica reconhecida internacionalmente, esta escritora atuou emdiversas verten-
tes da escrita literaria no século passado: desde o género contos, passando pelo
romance, a roteiro de cinema, como no filme Hiroshima mon amour, pelo qual foi
laureada com o Oscar, em 1959, pela parceria com Alain Resnais; além de obras
adaptadas para o cinema como O amante (1984), romance que recebeu o prémio
francés Goncourt, em razao da riqueza e da amplitude imaginativa da sua prosa.
A sua expressao artistica se estende também a dramaturgia, 15 pecas de teatro,

e € sobre uma delas que este texto vai se debrucar. (DURAS, 1985. p. 177-178)

Escrita em 1982, Savannah Bay continua a intrigar leitores e encenadores de
dramaturgia, e sao muitos os motivos. Em primeiro lugar, encontra-se o proprio
mote do enredo dramatlrgico: um metateatro que traz, na penumbra do cenério,
o foco de luz voltado para uma atriz, envolvida por vozes e rumores, vindos detras
das cortinas, que falam da angustia diante do esgarcamento da memoria. Vozes
devoradas pelo tempo, perdidas e achadas no siléncio, na contemplacao dos

pensamentos soltos daquela atriz, outrora aplaudida em tantos palcos do mundo.
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Areflexao sobre a memoria passaaser um dos grandes vetores tematicos desse
texto, composto apenas por duas personagens: Madeleine e uma Mulher Jovem,
sem nome especifico. As duas personagens nao sao apresentadas com seus
rostos: nenhuma referéncia aos olhos, com suas cores ou brilhos, tampouco o de-
senho de um modo particular de sorrir, nem o levantar das sobrancelhas; também
0s cabelos mostram-se escondidos na moldura desses corpos, sem nenhum de-
talhe que sugestione a liberdade clara dos movimentos. Nesse sentido, a pintura
dos corpos move-se na atmosfera nublada, envolvida apenas por vestigios e tons
de sugestividade dos gestos. Seria mais o “advento do intimo”, de movimentos
privados, compassados por desenvolvimento mais lirico; tudo numa velocidade
ritmada pela subjetividade das personagens, exigida pelo proprio desenrolar da
peca.(SARRAZAC, 2012.p. 95) Inventa-se a memoria a partir de nuances de falas
e siléncios, concebe-se a memoria pela forca da musica que toca a geometria do

palco e dos corpos das atrizes.

A peca inicia-se com a solidao da primeira atriz exposta ao pablico, entregue
ao passar do tempo e das palavras plasmadas nos rumores e vozes soltas pelo
palco. A atriz escuta cada eco de sua voz longingqua, ouve as palavras ditas sem
qualquer sistematizacao ou aparato argumentativo, apenas fragmentos de textos,
capazes de impulsionar um pensamento, sem, contudo, exprimi-los. Seria mais
um teatro interrogativo diante do esquecimento de si e, por conseguinte, diante

da necessidade da memobdria.

Em meio as vozes e aos ruidos vindos detras da cortina, nasce o didlogo das
duas atrizes. A Mulher Jovem entra em cena para tentar resgatar a memoria de
Madeleine e, para tanto, usa de uma cancao interpretada por Edith Piaf, uma voz
que funciona como um duplo de Madeleine, a cantar Les mots d’amour. Mais
que um tema musical, essa outra voz emerge como estratégia para fazer a atriz
lembrar-se de sua historia, marcada por um grande amor. Esta cancao sera cons-
tantemente usada pela Mulher Jovem como recurso incentivador de lembranca.
E Madeleine responde a essa forca da cancao entoada por Piaf e tenta captu-
rar os restos dessa narrativa amorosa, na sua finitude, numa articulacao com a
melancolia, no que esta “[..] inclui as coisas mortas em sua contemplacao, para
salva-las”, como ruinas do tempo. (SEDLMAYER, 2012, p. 7)
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Poder-se-ia dizer que o teatro de Marguerite Duras traz o tema do indizivel perdido
em meio ao esquecimento da memoria e, portanto, uma dramaturgia articulada
a partir do rastro ou vestigio do vivido, na trama do drama lirico. Essa historia de
amor soO caberia no perfil de uma dramaturgia do resto, um modo de ler o pas-
sado sem canoniza-lo, uma maneira de propor mais um questionamento e uma
inquietacao do que dar a ele um sentido fechado. Na peca Savannah Bay, ocorre
0 jogo de auséncia e presenca de um amor, acionado pela Mulher Jovem como
maneira de saber de seus pais, de sua propria trajetoria. Ha sugestoes, durante
os dialogos, quanto ao fato de esse amor ter gerado “uma garotinha”, como se
Madeleine pudesse ser a mae dessa jovem mulher, muito embora nada sejacom-

pletamente afirmado nesse jogo de espelhos:

MADELEINE - Vocé é minha garotinha

MULHER JOVEM - Talvez

MADELEINE (procura) - Minha garotinha?...

MULHER JOVEM - Sim, talvez

MADELEINE (procura) - E isto mesmo?

MULHER JOVEM - Sim, E isto mesmo.

Tempo. Siléncio. Madeleine fecha os olhos e acaricia a cabeca
da Mulher jovem como uma cega. A Mulher Jovem deixa-se aca-
riciar. E entao Madeleine solta-lhe a cabeca, suas maos caem,
desesperadas.

MADELEINE (tempo) - Eu queria que me deixasse em paz.

MULHER JOVEM - Nao. (DURAS,1983.p.12)

Segundo as rubricas introdutorias da peca, a Mulher Jovem possui entre 20 e
30 anos. Mas “nenhuma atriz jovem pode representar o papel de Madeleine em
Savannah Bay”. (DURAS, 1983, p. 7) Elas funcionam como um duplo de si, quando
uma da lugar ao fantasma da outra, sempre em um jogo de estranhamento e re-
conhecimento de si. A dramaturgia lirica de Duras traz a nocao de rastros verbais,
por onde se pode entrever uma historia, mas nada é afirmado categoricamente,
ou seja, nao ocorre o entendimento claro da narrativa das personagens, incluin-
do, no bojo da escrita, a desagregacao de uma biografia linear e a contemplacao
da ruina da memoria; ruina capaz de achar um fio de sentido no emaranhado de

vidas humanas: “Aqui nada é certo, tudo se baseia na deterioracao da memoria
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de Madeleine, naquele lugar inabordavel, insondavel, de um passado comum a
Mulher Jovem e a Madeleine”. (DURAS, 1983, p. 27) Mas a jovem atriz nao desiste

de saber sobre o amor vivido por Madeleine em Savannah Bay.

A propdsito, o titulo da peca também é sugestivo quanto a isso, porque Savannah
Bay, a principio, refere-se a uma baia no Siao, local onde Madeleine teria desco-
berto o grande amor, mas esse lugar permanece guardado na atmosfera onirica
ou poéticainscritaem toda a peca. Nesse sentido, Savannah Bay € feita também
desiléncio e simbologias na vida daquelas duas personagens. Elas dialogam sem
anitida compreensao dos fatos ocorridos, certas de que houve uma perda e cabe
entender a vida diante dessa perda, como vestigio de algo irrecuperavel em sua

plenitude, como algo distante da consciéncia nitida do ocorrido.

Savannah Bay traduz a auséncia e a presenca desse amor de que resultaria a
existéncia da Mulher Jovem. O rastro dessa narrativa expressa a fragilidade dos
sentimentos, dos encontros humanos e certo apagamento do passado, mas, ao
mesmo tempo, revela a insisténcia da Jovem em saber mais da trajetéria da vida
de Madeleine, o que afirma a vontade de construir nao um album de retratos, mas
o teatro de vestigio, uma dramaturgia feita das marcas de uma vida dispersa e
fugidia, atenta as forcas de aniquilamento do tempo e a necessidade de se de-
senhar outra estratégia de construcao de si, de que o teatro seria um modo raro

de resisténcia politica e social.

Assim, tertamos menos um teatro de falas, e mais um teatro de vozes, uma dra-
maturgia lirica. A voz seria um grande tablado de encenacao da historia, ainda que
com enredos fragmentados, envolvidos por rostos em sombras, e apenas indices
fisiolbgicos, marcados pela parcimoénia dos gestos e pelo passar silencioso do
tempo. Seria mais uma montagem dramatirgica dos restos de uma narrativa do
que de um rastro cronolégico de vidas interiorizadas e psicologizadas. E como se
apersonagem Madeleine estivesse acionada no mecanismo teatral on/off, ligada
e desligada: presa a certas pessoas e fatos de sua vida, a acontecimentos do
passado, embora, ao mesmo tempo, se mostrasse indiferente, como se pedisse

algo mais intenso para afetar seu corpo e sua linguagem.
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Nesse horizonte teatral, o corpo traz uma sintaxe fisioldgica diferenciada, sendo
claramente menos dotada de expressividade conceitual, assente em padroes so-
ciais estabelecidos, e mais modulada por cinéticaintima, lirica, mais conectada ao
campo das sensacoes. A questao posta nesse teatro pode ser ampliada por uma
frase: “Em que canto do corpo contrario devo ler a minha verdade?”. (BARTHES,
1990, p. 62) Ha um ponto de toque entre os corpos de Madeleine e da Mulher
Jovem que remete a certa unidade de sentimentos: ha algo que acontece numa
personagem quando algo acontece na outra, numa comunicacao intima, marcada
pela perda e pelo amor, ao mesmo tempo. A jovem pode roubar ou trazer a me-
moria da outra atriz, mas também Madeleine pode devolver ou retirar a histériada
Mulher Jovem. Quase uma a dizer a outra que ha uma dor que reverbera em cada
uma delas, que cada uma leva consigo um campo de sensacoes e possibilidades
que aciona a propria existéncia da outra em seu movimento, como se houvesse
também um manancial de sentimentos incrustados em cada ser que torna o
cotidiano passivel de roubo e invengoes: a Mulher Jovem pode roubar ou trazer
a travessia histoéria de Madeleine. Esta, por sua vez, pode roubar a dor da Jovem

Mulher e trazer a alegria, nesse jogo de promessas inscrito na linguagem do teatro.

Nesse contexto interpretativo, o teatro de vestigio, bordado liricamente por
Marguerite Duras, excede a marcha da consciéncia e traz a forca do inconsciente
acessado pela voz de Edith Piaf, pelos versos entoados na sua poética vocal, pela
disposicao animica instaurada em interpretacao melddica, em que a localidade
onde as atrizes se encontram parece ganhar uma significacao, capaz de produzir
algum sentido, ainda que difuso e esvoacante. A cancao funciona como espécie
de paradoxo: ao mesmo tempo em que € vestigio de uma narrativa amorosa de
Madeleine, ultrapassa a dimensao individualista da personagem, o que a desnuda
numa esfera distante da atmosfera burguesa, e a coloca numa posicao na qual
outras vozes se multiplicam em caminhos transversais e coletivos, cuja can¢ao

seria um exemplo:

MULHER JOVEM (cantando) - E uma Loucura o quanto eu te amo
O quanto eu te amo as vezes

As vezes eu gostaria de gritar...

MADELEINE - (olha a mulher Jovem como se fosse uma aluna e

repete lentamente, sem pontuacao definida, como um ditado):
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- EumaLoucurao quanto eu te amo

O quanto eu te amo as vezes (tempo)

As vezes eu gostaria de gritar...

[..]

MULHER JOVEM: Com certeza eu morreria

Morreria de amor

Meu amor, meu amor...

A Mulher jovem se vira para Madeleine outra vez estupefacta,
como se essas palavras fossem dirigidas a ela. (tempo) Depois a
Mulher Jovem cantalenta e monotonamente enquanto Madeleing,
num esforco de memoria, diz aletra de outro modo muito indeci-

so, nao ritmado. (DURAS, 1983, p.13-14)

O trecho recortado da peca enfatiza a trama lirica de vozes no enredo do jogo
amoroso, embora so haja palavras soltas e promessas fugidias.! Savannah Bay
mostra-se uma alegoria para esse encontro amoroso a ensinar como o grande
vilao do amor é o esquecimento, o apagamento do outro, que leva tudo a ser en-
volvido em atmosfera de sonho e devaneio idilico. Na existéncia humana, o maior
inimigo & o apagamento da memoéria, que produz o aniquilamento de biografias,
submetidas a condicao de fantasmas sociais. Como nos interroga Barthes, em
Fragmentos do discurso amoroso, “De todos aqueles que eu conhecera, X... era
certamente o mais impenetravel. Isso porgue nao sabia nada sobre seu desejo:
conhecer alguém, nao & apenas isso: conhecer o seu desejo?”. (BARTHES, 1990,
p.134) Este passa a ser um dos tracos do drama lirico de Duras: o tema da perda

e da incomunicabilidade, com a solidao advinda desse quadro dramatico.

O dialogo da peca é marcado por repeticoes e espacos de siléncio. As palavras
sao ditas e, ao mesmo tempo, revelam a impossibilidade de dizer o que se pre-
tende. No entanto, tudo leva a crer que o gesto de lembrar salvaria nao somente
0 passado, mas a existéncia daquelas duas personagens, porque essa rememo-
racao conquistaria nao a conservacao do vivido, mas, principalmente, a morte do
vivido, o seu luto necessario, o que possibilitaria a continuacao da vida. Ha indicios
marcantes de que a Mulher Jovem deseja retomar esse seu passado - sua gene-
alogia - nao para conserva-lo, sobretudo para transfigurar aquilo que o compoe

no plano do presente. A dramaturgia lirica construida por Marguerite Duras nao

447 REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p. 440-453,
20181

1 AletradacancdoLes
mots d'amour é de autoria
de Michel Rivegauche

e a musica é de Charles
Dumont. A interpretagao

é de Edith Piaf. “C'est fou
c’qu’il me disait /Comme
jolis mots d'amour/Et
comme il les disait/Mais il
ne s'est pas tué/Car, malgré
mon amour/C'est lui qui
m'a quittée/Sans dire un
mot/ Pourtant des mots/
Y en avait tant /'Y en avait
trop”. “Palavras de amor/ E
loucura o que ele me dizia/
Como lindas palavras de
amor/E como ele as dizia/
Mas ele ndo estd morto/
Porque, apesar do meu
amor, /Foi ele quem me dei-
xou/Sem dizer uma pala-
vra./Entretanto palavras,/
Existiam tantas/ Existiam
muitas/demais”...



s6 remete ao abismo sem fundo da linguagem, pois remonta a necessidade de

cadaum esculpir o vestigio de sino mundo e questionar a forca do desejo humano.

A propodsito desse enfoque, em seu texto introdutoério para o livro Levantes,
Georges Didi-Huberman afirma que Sigmund Freud, antes de analisar a pulsao de
morte, parecia acreditar no carater indestrutivel do desejo, até sentir o potencial
de exterminio da Primeira Grande Guerra. “Que magnifica hipotese! Como seria
bom se fosse verdade! A indestrutibilidade do desejo € algo que nos faria, em
plena escuridao, buscar uma luz apesar de tudo, por mais fraca que fosse”. (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p.5) Fechada em tempos sombrios da Segunda Grande Guerra
(1939-1945), a propria trajetoria biografica de Duras parece oferecer manancial
para a construcao desse aspecto em sua dramaturgia, ja que ela foi membro
integrante da Resisténcia Francesa, além de haver experimentado as agruras da
guerra quando seu primeiro marido, também membro da Resisténcia Francesa,
foi levado para o campo de concentracao de Buchenwald em 1944, e, como so-
brevivente, requisitou a ajuda e os cuidados da escritora para sua recuperacao.
(DURAS, 1985) Nesse arco histdorico em que se insere a travessia literaria de
Duras, resta a sua arte expressar essa luta para que o desejo nao seja aniquilado.
E esse é 0 segundo motivo, entre tantos outros, que torna a peca Savannah Bay
de Marguerite Duras tao instigante e atual. Uma reflexao sobre o desejo e sua
relacao com a memoria, lampejos de lembrancas, luzes em meio a obscuridade
do apagamento das imagens. Todo o esforco da personagem - Mulher Jovem
- vem no sentido de impedir o total aniquilamento da memaéria de Madeleine e,
consequentemente, obstruir a morte do desejo. A cancao Les mots d’amour,
expressa na voz de Edith Piaf, & retomada repetidamente nesse sentido: a arte

como lampejo a acender outra lanterna da memoria.

Assim, levantar a voz, sustentar o canto nas horas cruas, € uma maneira eficaz de
manter-se vivo. E isso que ensina a dramaturgia lirica de Marguerite Dura. E essa
aluta maior: nao deixar que o desejo seja eliminado, manter a maquina desejante
em funcionamento: “[...] a voz era o melhor caminho para desejar, se dirigir ao
outro, atravessar as trevas, ultrapassar a muralha”. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.
15) O texto Savannah Bay traz inUmeras repeticoes da mesma estrofe da cancao
emitida por Edith Piaf, quase como um ritornelo a possibilitar um fio condutor que

permitisse a Madeleine atravessar os corredores da memoria na obscuridade do
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seu esquecimento, em tempos cadticos, marcados pelo peso sombrio de guerras
declaradas e nao declaradas no cotidiano da vida de Marguerite Duras, na Europa
daquela época e em tantos paises do mundo. Uma guerra que nao cessa até hoje,
entre sujeitos e classes, entre géneros e minorias silenciadas. Sao duas mulheres
gue falam na peca Savannah Bay, embora interesse menos o contetdo explicito

do que dizem e mais o levante de suas vozes no espaco, no tempo:

A Mulher Jovem repete o refrao e Madeleine a escuta, sempre

com paixao. A Mulher Jovem nao pronuncia todas as palavras.

MULHER JOVEM (com a melodia da cancao): E uma loucura o

Madeleine aquiesce ao canto como se a Mulher Jovem estivesse
dizendo as palavras:‘Sim’, ‘@isso’. O canto termina. Madeleine fica
como que assombrada por uma lembranca fragmentaria a partir

do canto. (DURAS, 1983, p. 16)

No canto emitido pelas personagens, a expressao “eu te amo” excede a sua
funcionalidade de frase, parece transmitir algo que ultrapassa tempos, roteiros
territoriais e limites linguisticos, quando extravasa sentidos para além de seu
aspecto formal e sonoro. Segundo Roland Barthes (1990, p. 98), “essa palavra,
tanto quanto de uma crianca, nao esta submetida a nenhuma imposicao social,
pode ser uma palavra sublime, solene, frivola, pode ser uma palavra erotica, por-
nografica. E uma palavra que se desloca socialmente”. Mas, no contexto da peca,
aexpressao “euteamo” soa na voz de Edith Piaf, retomada por Madeleine, como
marca de uma perda, eco no vazio da memoaria da atriz. A entonacao de Les mots
d’amour faz reverberar a suposta liberdade das conexoes de signos, a entrar no
espaco amplo das emocgoes e do corpo, em um tecido musical ininterrupto, no
qual oritmo emocional, desencadeado pela cancao, parece querer dizer mais que

uma narrativa articulada, marcando a paisagem da dramaturgia lirica de Duras.

Assim, as expressoes “eute amo” e “meuamor”, impressas nos versos cantados
por Piaf e entoadas por Madeleine, ultrapassam a moldura do quadro romantico.

Poder-se-ia afirmar que o Romantismo produziu a domesticacao do desejo das
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mulheres. E o que declara Anthony Giddens (1993, p. 40-41) em A transformacao
daintimidade. Para ele, a presenca do amor romantico, com seus ideais, afetou
o0 modo de existéncia de muitas mulheres, com interesse do sistema social falo-
cratico em afirmar o ethos do amor romantico, uma vez que esse proporcionou
a territorializacao do corpo feminino ao ambiente da casa e do lar, com a sexuali-
dade centrada na reproducao. Savannah Bay, ao trazer a voz de Edith Piaf, lanca
sugestoes quanto a essa problematica, muito embora o grande deslocamento
dessa dramaturgia tenha sido usar o sigho amoroso, entoado em Les mots d’'amor,
nao como foco regulador do desejo, mas como aquilo que o ativa,aimpedirque a
memoria se perca inteiramente a partir da forca plastica da musica, de seu poder
de deslocar o campo simbdlico, com toda sua carga emocional. Ocorre um ponto

de conexao com o corpo de Madeleine através da voz de Edith Piaf.

Na composicao da peca, a musica consegue trazer uma espécie de imagem-de-
sejo; imagens capazes de ativar,em Madeleine, algum gesto de esperanca quanto
a retomada de seu caminho, quanto a seus pensamentos; de possibilidade de
ver-se frente ao outro, diante da Mulher Jovem, e, desse modo, ser capaz de tran-
sitar por fronteiras e territorios de seu imaginario. Na dramaturgia de Marguerite
Duras, a musica pede a pele uma resposta, pede que o corpo se manifeste, toca
umaregiao com seus timbres e signos sutis. A voz de Piaf &€ capaz de devolver os
vestigios do que restou daquela historia, do amor vivido e sonhado, e Madeleine

& convidada a vasculhar seus proprios pensamentos:

Siléncio. Olhar intenso da Mulher Jovem sobre Madeleine.
MULHER JOVEM - Vocé pensa o tempo todo, o tempo todo.
MADELEINE (como que evidente) - Sim.

MULHER JOVEM (VIOLENTA) - Em qué? Pode dizer pelo menos
uma vez?

MADELEINE (igualmente violenta) - Bem, vocé mesma vai ter
que investigar para saber em que se pensa.

Siléncio. A ternura volta. (DURAS, 1983, p. 21-22)

Mas o canto executado por Edith Piaf cessa de reboar pelo palco e, dessa ma-
neira, inicia-se o segundo ato da peca. Nesse momento, vé-se a entrada em cena

de outro dialogo entre as duas atrizes, motivadas por outra imagem: um vestido
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floreado. Agora surge um segundo elemento usado para restabelecer o lugar so-
cial de Madeleine, sua memoéria e sua moldura de convivio com a Mulher Jovem no
terreno do teatro. Estaintroduz o didlogo pedindo a Madeleine que experimente

o vestido floreado:

MULHER JOVEM - Vamos experimentar seu vestido floreado?
MADELEINE - Sim... sim.. € uma ideia...

A Mulher Jovem levanta-se lentamente dos joelhos de Madeleine.
Madeleine levanta-se por sua vez. Esta como que um pouco cha-
teada pelo esforco de experimentar o vestido, mas concorda. A
mulher Jovem tira-lhe o vestido de cena e veste-lhe o vestido flo-
reado (que estava ali aberto em uma cadeira) Madeleine, por sua
vez com o vestido floreado, vira-se para um espelho imaginario e
se olha. Entra assim de repente numa zona de luz violenta refle-
tida, dir-se-ia por um espelho. Um refletor dirige o foco sobre o
corpo de Madeleine, mas esse espelho nunca seravisto. Sob aluz,
Madeleine se olha. A Mulher Jovem chega, entra no reflexo e tam-
bém olha na direcao do espelho o corpo refletido de Madeleine.

Olhares na mesma direcao. Siléncio. (DURAS, 1983, p. 22-23)

Nesse jogo de espelhos, de posse do vestido floreado, Madeleine consegue lem-
brar-se de que tinha sido uma atriz de teatro. Com a matéria especular, o plano do
vestido existe no interior e no exterior. E compreender seria adentrar um terreno
em que tudo se passa de um ponto de vista fisico, com o corpo, com medidas de
aproximacao e afastamento da realidade em que as duas atrizes se encontram.
Nesse aspecto, lembrar-se implica em localizar-se, definir algum tipo de espaco,
como se a questao daimagem no espelho fosse fundamental para que o espaco de
interioridade também ganhasse um contorno mais definido. Tudo isso posto para
se concluir que existe algo de indefinivel na imagem de si, ha algo de indecidivel
nos espelhos, alguma coisa que se coloca no plano do indescritivel. Mas o teatro
nao se conforma com essa impossibilidade e tenta justamente afirmar-se nessa

zona para além de uma geometria explicita, tirando dela todo seu proveito e forca.

O teatro de Marguerite Duras fala-nos do poder do drama lirico, com sua poténcia

de imaginacao capaz de questionar as modulagens determinadas pelo crivo do
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exterior einterior. O teatro que faz uso de espelhos, em seus mais diversos planos
e circunstancias, sabe que anda em vias duplas e simultdneas, entre passado e
presente ao mesmo tempo; uma geometria quase impossivel de se construir
em um cenario marcado por um desenho espacial simples. Trata-se de outra
geometria de espaco e de pensamento, pois essas categorias como interior e
exterior perdem sentido central diante desse corpo de Madeleine exposto no
espelho. Outra l6gica passa a ser encenada na peca Savannah Bay, com outro
tipo de racionalidade, com outras cores presentes no vestido de Madeleine. Ela
apostanafor¢ca do acaso: quem sabe alguma flor venha saltar daimagem e fazé-la
retomar uma cena ou fala do passado? Quem sabe qual poder de falaimanta-se
em cada imagem refletida naquele espelho? O vestido &€ uma mascara social
capaz de prover um lance de dados da existéncia de Madeleine e de fazé-la ter
movimentos ou alguma acao. E, nesse caso, a cronologia dos pensamentos &
elemento secundario. A Unica coisa que interessa &€ uma imagem de si e seus

efeitos sobre Madeleine, sua poténcia de revitalizacao.

O teatro de vestigio traz, portanto, o abandono do modelo temporal de sucessao
linear. E qualquer pequeno comeco que interessa. E isso que nos diz cada flor do
vestido de Madeleine, seu jardim de possibilidade. Nao importa o diae adataem
que Madeleine viveu tal ou qual fato com aquele vestido; interessa os efeitos de
cada vestigio disso em seu corpo, em sua vida, valorizar a intensidade do vivido.
Madeleine, com a perda da sua memoria, versa sobre esse espaco livre de combi-
nacoes. E nesse sentido que esta personagem se torna contemporanea da outra
atriz: por outro processo de conhecer e conhecer-se, por instaurar outro tipo de
teatro: entende-se que “conhecer algo & torna-lo presente”, independente de
haver acontecido em tal data e em tal espaco marcado. (TAVARES, 2013, p. 37)
E disso que fala o drama lirico construido por Duras: “O texto ndo pode contar,
ele carrega meu corpo para outra parte, para longe de minha pessoa imaginaria,
em direcao a uma lingua sem memoria que ja € a do Povo, da massa insubjetiva
(oudo sujeito generalizado)”. (BARTHES, 2003, p. 14) Savannah Bay € lugar e nao
lugar. Vestigios de uma imagem guardada entre espelhos. Vozes em campos

abertos da membria.
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