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“Ha uma lingua que eu falo, ou que me fala,

em todas as linguas. Uma lingua ao mesmo tempo

unica e universal que ressoa em cada lingua nacional
quando sdo os poetas que a falam. Em cada lingua flui
leite e mel. E nessa lingua, eu sei, ndo tenho necessidade
de entrar: ela brota em mim, flui, é o leite do amor,

o mel do meu inconsciente”.

(Hélene Cixous)



RESUMO

Esta pesquisa se dedica a movimentos de escavagao do corpo na busca por manifestagdes
sonoras vocais que caracterizam um estado pré-semantico da linguagem. A investigacdo toma
0 corpo como espago fonico e matéria da experi€éncia para apresentar metodologias e
agenciamentos poéticos que conduzem a voz e a palavra a uma exploracdo da lingua em seu
estado bruto. Em seu fluxo dissertativo, a pesquisa expde um texto tramado na articulacao da
triade pensamento-corpo-experiéncia, tecendo uma leitura entre escrita, escuta e gestos de
composi¢do que transitam entre processos de criagao e obra artistica a partir de relatos de cena,
da sala de ensaio, do estidio e de outras vivéncias que marcam praticas artisticas
transdisciplinares. Com um recorte de trajetdria que concentra produgdes realizadas entre 2014
e 2022, parte da investigagdo apresenta obras realizadas nas linguagens do teatro, da musica e
da arte sonora, como os trabalhos: Diga que vocé estd de acordo! MAQUINAFATZER (2014),
Nossos Mortos (2018), Escaravelho (2019) e Lacrimal (2022). Além das a¢des desenvolvidas
durante o percurso do mestrado como os treinos laboratoriais e as interlocucdes artisticas do

projeto Lingua e Rumor. Pesquisa realizada junto ao Laboratorio de Investigagdo em Corpo,

Comunicagdo e Arte-LICCA. (UFC/DGE-CNPq).

Palavras-chave: corpo; lingua; sonoridades vocais; processos de criacao; praticas artisticas
transdisciplinares.



ABSTRACT

This research is dedicated to excavation movements of the body in search for vocal sounds
manifestations that characterize a pre-semantic state of language. The investigation takes the
body as a phonic space and material of experience to present methodologies and poetic agencies
that lead the voice and the word to an exploration of language in its raw state. In its dissertation
flow, the research exposes a text woven into the articulation of the thought-body-experience
triad, weaving a reading between writing, listening and compositional gestures that move
between processes of creation and artistic work based on reports of the scene, the rehearsal
room, the studio and other experiences that mark transdisciplinary artistic practices. With a
trajectory that concentrates productions carried out between 2014 and 2022, part of the
investigation presents works created in the languages of theater, music and sound art, such as
the works: Diga que vocé estd de acordo! MAQUINAFATZER (2014), Nossos Mortos (2018),
Escaravelho (2019) and Lacrimal (2022). It also takes into consideration actions developed
during the master's degree, such as laboratory training and artistic dialogues of the Lingua e
Rumor project. Research carried out at the Laboratory for Research into the Body,

Communication and Art-LICCA (UFC/DGE-CNPq).

Keywords: body; language; vocal sounds; creation process; transdisciplinary artistic practices.
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MANTRA

que a voz acontega
que a voz aconte¢a comigo
que a voz seja um grao que vibra em carne viva
que a voz me dé seu gosto de sangue e sal
que a voz revire a lingua
que a voz respire entre os dentes
que avoz dance dentro da palavra
que a voz seja o gozo que acorda meus ouvidos
que a voz seja a ira de um fonema que frita
que a voz seja uma explosao no meu estdmago
que a voz refaga o canto 12 na escuta de Ulisses
que avoz acorde a garganta quente de Kali
queavoz sejaum risco
que a voz seja uma matria
que a voz seja uma chave
que a voz seja uma fera
que a voz seja um chicote no ar que
avoz sejaum espago de repouso
que a voz seja um ponto cego dentro das palavras-chave
que avoz seja 0 meu erro € minha promessa
que a voz me lembre o que me fizeram esquecer
que a voz seja a memoria dos que nao estdo aqui
que a voz seja uma mancha no tempo
que a voz seja uma palavra nua
que a voz seja uma flecha
queavoz nao seja um ideal
queavoz  ndo seja uma ilusdo
que a voz seja a ficcdo contra a mentira
queavoz revele o que nao pode ser visto
queavoz  ndo seja real
que a voz seja o brilho histérico de um grito
que a voz seja uma invengdo para a morte
queavoz seja o resto do que sobrou da lingua

que avoz nunca me deixe saber
que avoz  sejao que elaquiser ser
que avoz  no nucleo mais secreto do eu
seja apenas uma voz

LD
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1 ANACRUSE

As emocgoes mais intensas suscitam o
som da voz, raramente a linguagem:
alem ou aquém desta, murmurio e
grito, imediatamente implantados nos
dinamismos elementares. Grito natal,
grito de criangas em seus jogos ou
aquele provocado por uma perda
irreparavel, uma felicidade indizivel,
um grito de guerra que, em toda a sua
for¢a, aspira a fazer-se canto: voz
plena, negagdo de toda redundancia,
explosdao do ser em dire¢do a origem
perdida - ao tempo da voz sem palavra.
Paul Zumthor.

A voz ¢ um corpo (in)visivel. Nessa dupla dinamica, indivisivel, a voz se manifesta como
onda sonora/sinal actstico ao mesmo tempo que move toda a matéria-corpo. Aqui, desejo
perceber a voz como uma carne vibrante que ao modular som traz consigo nao so o vibrato da
garganta, das membranas vocais, mas, toda a articulacdo feita entre ossos, musculos, visceras,
veias, ventre, pele, ouvido, boca, dente, sangue e saliva.

No ponto em que a voz libera de si um compromisso formal com a palavra, fixada na ordem
estruturante da linguagem, me interessa percebé-la como uma matéria que salta pela boca e
expande o corpo no espaco para encontrar no ar o ndo-lugar onde tudo vai existir. Ao tocar a
carnalidade da voz, sinto que posso acessar um conjunto de vocalidades secretas que reviram
toda a ruina dos eus acumulados nos tempos. Pluralidades vocais que reinventam o caminho da
memoria e acordam os mortos que ainda vivem no corpo e que devolvem a escuta para os outros
de si.

No espago onde nao hé valor ou exatidao, a ideia de acolher a natureza da voz para expor
a lingua em seu estado bruto, me interessa como horizonte desta pesquisa para pensar o corpo
como objeto artistico diante de operacdes e agenciamentos poéticos para performar outros
modos de existéncias e escrituras de si. Pensar que o jogo entre lingua e corpo se constrdi no
campo aberto a experimentagdo da voz na sua vitalidade, na sua unicidade (CAVARERO, 2011)

como expressao profunda do ser que goza de uma auto revelagdo ao se expressar sonoramente.
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A voz ¢ uma coisa. Ela possui plena materialidade. Seus tragos sdao descritiveis e,
como todo trago do real, interpretaveis. Dai os multiplos simbolismos, pessoais e
mitologicos, fundados nela e em seu 6rgdo, a boca, "cavidade primal" como escreveu
R. A. Spitz: tematica da oralidade-incorporacdo, beber-comer-amar-possuir, todas as
manifestacdes "orais" da relagdo da crianga com sua méae. A voz, indice erotico.
(ZUMTHOR, 2007, p. 85)

Na observagao de Zumthor, que nos diz sobre a voz como “coisa” e “indice erdtico”, ¢ que
me coloco a pensar sobre o0 aspecto material da voz que promove ao corpo um encontro com a
sua ancestralidade, com suas for¢as elementares que se conectam ao pulso de ligagdes profundas
carregadas de valores subversivos que desestabilizam a linguagem.

Nesse sentido, interessa aqui como um ponto de partida o encontro com a figura da mae,
com o mar ancestral, a esfera amniotica, a fonte primitiva onde se bebe de uma lingua pré-
semantica, sinfonia simbolica preenchida de potenciais intralinguisticos € movimentos pré-
vocalicos a qual expdem toda uma arqueologia sonora do corpo. Mae e mar se encontram nesta
escrita para trazer a 4gua como elemento primordial de expressdo sonora da matéria na producao
de uma pré-lingua. Sonoridades que circulam na 4gua amniotica da esfera gestante e no balango
da maré como metéaforas da mae. E, o proprio corpo, composto 70% de 4gua que se converte em
lagrima, suor e saliva, sendo também ponto de encontro para uma reviravolta da lingua.

Para além das camadas sonoras que vibram no corpo primitivo da mae, interessa na escrita
expor a voz como carne da experiéncia que se coloca a ser vista e ouvida como gesto e ruido
no movimento da criagdo. De um mergulho na materialidade da palavra, para provar de cada
substrato, no gesto de acolhimento a desordem e desintegracdo da lingua através da exploracao
de fonemas, vocalizes, sons guturais, texturas timbricas e espectros sonoros internos do corpo.
Entendendo essas estratégias exploratorias como modos compositivos que promovem um jogo
com a linguagem para tensionar o seu sistema regulador de significacdo. Interessa a matéria do
corpo que move a matéria da palavra para retomar a sua musicalidade, como quem encanta,
devora, produz efeito ou um feitico na lingua.

Se a voz pode extrair da palavra seus potenciais de variagdo e dindmicas de expansao para
uma acao dissociadora e vibratoria que emerge de sua musicalidade, o que pode, entdo, mover
a voz na vibra¢do da carne? Como mobilizar inscrigdes sonoras para radicar na voz a ideia de
uma lingua bruta? Como redescobrir no corpo, estados e qualidades cognitivas de percepgao
sonora-actstica? Como a revelagdo desses estados e cognigdes podem sugerir
performatividades outras para apontar enunciados, agenciamentos e metodologias inventivas de

criagdo que dé forma a experimentos artisticos? Como que a voz ganha o corpo? Como
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mergulhar na materialidade da palavra para soar uma pluralidade de vozes? Inventar uma lingua
¢ inventar um corpo?

Creio que as questdes acima se desdobram, se acumulam e se colocam como movimentos,
pontes, impulsos, gestos disparadores e inquietagcdes que mantém firme os interesses dessa
pesquisa. Algumas delas, me acompanham ha muito, se formulam e se fixam a cada experiéncia
ou processo de criagdo que investe em caminhos para descobertas e praticas expandidas do
corpo. Outras, surgem e ganham novos contornos para uma continuidade da pesquisa nessa
passagem pelo mestrado iniciado em 2022.

As pulsdes que mobilizam inicialmente a pesquisa para esse percurso académico, vibram
na reunido das experiéncias, descobertas e ressonancias de processos e obras realizadas entre os
anos de 2014 e 2019. Nesses anos de trajetoria, exer¢o uma pratica transdisciplinar situada em
projetos artisticos que transitam entre as linguagens do teatro, da musica e da arte sonora. Dentre
esses trabalhos, destaco trés obras para a composicao dessa escrita: Os espetaculos Diga que vocé
estd de acordo — MAQUINAFATZER' (2014) e Nossos Mortos? (2018); ¢ a musica
Escaravelho’ (2019).

A reunido dessas criagdes aqui, considerando seus trajetos, formatos e os desafios proprios
de cada processo criativo, apresenta um ponto de convergéncia que € a relagao entre voz e lingua
como fontes exponenciais do corpo enquanto materialidade e expressdo sonora. A exploragao
dos campos fonico e semantico nesses trabalhos sdo marcados pela forte presenca e articulagao
de vocalidades, gestos guturais, texturas timbricas, ressonancias e espectros sonoros do corpo.
Tessituras vocais sdo exploradas em modos de composi¢ao diversos e marcadas por um
movimento continuo de investigagdes metodologicas que movem o potencial multiplo e
expandido da palavra como matéria de sons. Obras que se colocam na experimentacdo de
escutas e escritas que evocam a for¢a do fonema e qualidades vocais pré-semanticas para o

surgimento de uma polifonia vocal que se inscreve no corpo.

! Espetaculo teatral do grupo Teatro Maquina, estreado em 2014, parte dos fragmentos do Fatzer de Brecht, escritos entre 1926
e 1931. A fabula brechtiana se passa na I Guerra Mundial e conta sobre a desercdo e confinamento de quatro soldados alemaes
na casa de um deles. Na montagem, o grupo se desafia a enfrentar o material textual inacabado e desenvolver uma dramaturgia
da cena, explorando a guerra como situagdo motriz para improvisar e descobrir como a linguagem da forma ao fragmento em
tensdo, repeti¢do, engajamento fisico e na construgdo/destitui¢do de uma lingua inventada.

Espetaculo teatral do grupo Teatro Méquina, estreado em 2018, traz a voz de Antigona de Sofocles articulada as inimeras

histérias dos massacres a movimentos populares, especialmente o Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, em Crato. O espetaculo
se centra na investigacdo do corpo-voz em cena explorando a fala, o canto e a ambiéncia sonora, em uma pesquisa conduzida
pela preparadora vocal Consiglia Latorre.

3 Composi¢do musical realizada em parceria com o musico e compositor Vitor Colares, faixa que compde o setlist do album
Arruamento langado no ano de 2019. No seu processo compositivo, a musica investiga sonoridades multiplas que explora a
relagdo entre mito, poesia sonora e glossolalia para a descoberta de vocalidades que se movem como texto-som na faixa.
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Para o desenvolvimento dessa escrita, ndo interessa trazer a fundo as particularidades de
cada obra em seu processo criativo, tendo em vista que cada percurso de montagem e
composi¢do mobiliza muitos outros principios de trabalho e discussdes que desviariam a
pesquisa do seu foco de investigagdo. De modo que, interessa observar como cada obra na sua
singularidade desafiou o corpo a levantar metodologias, agenciamentos e gestos disparadores
de criagdo que mobilizam o trato com a palavra para uma manifestacdo poética que convoca
outros modos de explorag¢ao da voz e da lingua.

Para além das trés obras acima que marcam presenga na investigacao como génese da
pesquisa, pretendo também compor essa escrita dissertativa com algumas agdes artisticas
realizadas durante o percurso do mestrado. Movimentos que se configuraram como praticas de
permanéncia que atualizam a pesquisa € a manuten¢ao de suas questoes no presente.

Das atividades que configuram o percurso de dois anos no mestrado, desejo trazer para a
discussdo parte das acdes que compdem o projeto Lingua e Rumor*, como as interlocugdes
artisticas realizadas com as artistas-pesquisadoras Inés Terra’ e Priscilla Menezes®. E, para além
dessas agdes, a produc¢do de uma nova obra, a instalagdo sonora-visual interativa Lacrimal’
realizada em parceria com o artista visual Sérgio Gurgel?®.

A reunido das agdes e obras artisticas elencadas junto as referéncias tedricas articuladas
desafiam os caminhos dissertativos da pesquisa a investigar modos de escrita que ndo se

configuram no formato capitular. Portanto, explora uma qualidade de escrita que investiga e

4 Projeto de pesquisa e formagao interessado nas poéticas, performatividades e metodologias de investigagao da voz. Com uma
dimensao laboratorial, a proposta apresenta um conjunto de agdes que se definem por estudos praticos, agdes formativas e
interlocugdes artisticas junto a parcerias de artistas e pesquisadores convidados. O projeto contemplado no XII Edital de
Incentivo as Artes com apoio da Secretaria da Cultura do Estado do Ceara. Lei no 18.012 de 1o de abril de 2022.

5Cantora, pesquisadora e produtora cultural. No seu trabalho explora a voz como um modo de habitar diferentes corpos e como
cruzamento nos processos de criagio. E formada em Musica Popular (Voz) pela Universidade Estadual de Campinas e mestra
em Processos de Criagdo Musical pela Universidade de Sdo Paulo. Atualmente faz doutorado em Sonologia pela Universidade
de Séao Paulo, onde pesquisa a performance vocal como escrita do corpo, tragando relagdes entre estudos de género, performance
e improvisagao.

Artista, poeta e professora adjunta da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Fez mestrado e doutorado
em Processos artisticos contemporaneos pela UERJ. Mantém pratica artistica majoritariamente voltada para as linguagens do
desenho e da poesia. O ecofeminismo, a nogao de pensamento poético e o reencantamento do mundo sdo, atualmente, suas
?rincipais questdes de pesquisa.

Instalacdo sonora-visual interativa realizada em parceria com o artista visual Sérgio Gurgel. A obra foi um dos trabalhos
selecionados para compor a 73* edi¢do do Saldo de abril, principal mostra de artes visuais do Ceara. Entre os meses de agosto
e setembro de 2022, a obra ficou exposta na Casa do Bardo de Camocim, espago que atualmente sedia o evento.

8 Artista visual. Sua pesquisa versa sobre o envelhecimento do corpo que surge de narrativas moventes de divas e heroinas que
constroi e coleciona dentro de um imaginario afetivo singular. Suas obras artisticas transitam por pinturas, espelhos, moveis,
cal¢ados, vidros e videos com imagens resistentes ao tempo, cheias de camadas, memorias, narrativas e ficgdes. Participou de
diversas exposi¢des coletivas, dentre elas: Bangala: Yakd Ayé - A Gentil Carioca no Rio de Janeiro-RJ em 2015; Os
Pensamentos do Coragdo no Sobrado José Lourenco e Atos de Passagem na Galeria Contemporarte em Fortaleza-CE no ano
de 2017; e f.o.r.t.al.e.z.a. — na Galeria Multiarte em Fortaleza-CE. Recentemente realizou Antessala, sua segunda exposi¢io
individual no Sobrado José Lourengo com curadoria de Caroline Vieira.
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descobre um modo proprio de organizagdo. Nesse exercicio, a dissertacao se arrisca a explorar
um texto tramado na articulacdo da triade corpo-pensamento-experiéncia, pensando uma logica
que ndo sO expde os conceitos € nogdes que orientam a pesquisa, apresenta uma memoria da
cena e dos processos de criagdo, mas, também opera com a alternativa de trazer a experiéncia
da escuta para a leitura como gesto da escrita.

No desafio de explorar uma escritura que se faz em voz alta (BARTHES, 2019), o texto
apresenta graficos sonoros clicaveis que materializam a presenca da voz no fluxo da escrita.
Trazer os registros sonoros vocais para o texto ¢ pensar como a escrita, para além da palavra,
também se constroi no exercicio ou no convite a experiéncia da escuta como movimento de
leitura. Nesse horizonte, a dissertacdo investiga na pagina uma escrita que performa, grita,
danga na diagramacao com o som da palavra, com a grafia do fonema. E a pagina como espaco
em branco também se exibe como corpo que se revela em imagem e som.

A escrita que se apresenta nesse movimento “final” do percurso do mestrado, se constroi
também na articulag@o das referéncias tedricas junto a memoria dos tempos que convoca tanto
uma retomada dos trabalhos anteriores quanto os movimentos atuais da pesquisa. Uma escrita
em processo que também se desenha no movimento extra-campo dos recortes dos processos de
criacdo, dos relatos de cena, na exposi¢cdo de materiais produzidos na sala de ensaio, no atelié,
no estudio de audio, e do que se monta como corpo da pesquisa para além do palco, da sala de
exposi¢ao ou de qualquer outro espaco em que a obra se manifesta.

No bloco que inicia essa escrita dissertativa intitulado como As linguas no interior da
lingua, se configura com uma espécie de prélogo, intro que prepara os primeiros movimentos
iniciais da escrita. Este breve texto convoca a crianga, os mortos € a mde. Anuncia a operagao
para uma catabase que segue ao encontro da forga ancestral do corpo, na corrida para o mar
onde se bebe da primeira lingua.

No segundo texto, Da lingua que germina som, me amparo inicialmente na percep¢ao de
Artaud sobre a morte como um possivel meio criagdo ou estado de invengdo para apresentar um
primeiro relato de cena. Experiéncia que expode os caminhos metodoldgicos da investigagdo entre
voz e lingua durante a performance final do espetaculo Nossos Mortos. Me utilizo dessa
experiéncia da cena como um gesto de entrada para imergir na discussdo sobre a paisagem
sonora intrauterina do corpo gestante, o primeiro ambiente de manifesta¢des fOnicas e acusticas
que configuram o estado pré-semantico da lingua. Desse ambiente, o elemento dgua salta como
um forte elemento para discussdo trazendo as ideias de Schafer, Bachelard, Novarina, assim

como as praticas cosmofonicas de povos originarios que apontam tragos, indicios ou vestigios
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de uma lingua bruta. Na extensao dessa discussdo, compartilho ainda neste bloco, as bases e
movimentos de criagdo da obra Lacrimal.

O terceiro texto, O canto na vibragdo da carne, acompanha a discussdo sobre uma instancia
maternal ou primdaria da lingua e adentra na ideia de uma carnalidade musical da voz a partir da
nogao de ontologia vocdlica da unidade defendida por Adriana Cavarero. Junto a visdo de
Cavarero, trago um paralelo com escritos de Novarina e Couto sobre o corpo como um possivel
lugar de invencdao e memoria das linguas. Neste texto, ainda trago a experiéncia da sala de
ensaio no processo de montagem do espetaculo Nossos Mortos, um encontro de preparagao
vocal com Consiglia Latorre’ e a ideia de “lixo da voz” como ideia de composi¢do € improviso.

No texto intitulado Grdo, o ornamento arqueologico da voz, exponho a nogao do “grdo da
voz” defendida Barthes como um estrato ou unidade sonora minima extraida da palavra para
estabelecer uma conexdo entre lingua e musica. Fazendo uma transposi¢do com a ideia de
“geno-texto” de Kristeva, sigo na discussao sobre o “grao” citando o “geno-canto” de Barthes
e a perspectiva de uma corporalidade vocal enquanto radical significante que acolhe uma
dimensao sonora da lingua.

No quinto texto, Entre a chora e o grito, apresento uma abordagem semioética da linguagem
ao tratar da Chora na percepcao de Kristeva como meio para a articulagdo de cargas energéticas
e impulsos corporais de um estado pré-linguistico. A partir da discussdo sobre a Chora, trago a
reflexdo sobre o grito como expressao vocal e possivel indice da lingua bruta. Pensando o grito
como movimento vocal primario que marca um ponto de fuga ou desvio da linguagem, trago
ainda as perspectivas e leituras sobre o grito em Artaud, Lispector e Bataille.

Em O grito “mudo”, sexto texto, continuo a discussdo sobre o grito apresentando
fragmentos do processo de montagem e relato de experiéncia de cena do espetaculo Diga que
vocé esta de acordo! MAQUINAFATZER. Nesta segdo, exponho o trabalho de composigdo
teatral realizado para Therese, minha personagem na obra, destacando os movimentos
disparadores que marcam as qualidades sonoras vocais investigadas, como também a
constru¢do do grito “mudo” como gesto corporal e inaudivel da cena. Ainda sob a perspectiva

de um imaginario expandido e inaudito do grito, fagco conexdes entre o gesto de Therese € o

) Cantora, instrumentista e preparadora vocal. E Mestre pela Universidade do Estado de Sdo Paulo, na 4rea de Metodologia
do Ensino do Canto Popular. Em 1996, fez estagio na instituicdo The House Foundation of Art, em Nova York, a convite da
artista multimidia Meredith Monk. E professora de musica na Universidade Estadual do Ceara. Na 4rea académica, coordenou
e lecionou no Nucleo de Canto Popular na Universidade Livre de Musica Tom Jobim da Secretaria de Cultura do Estado de
Séo Paulo, entre 1992 e 2002, e no Departamento de Musica Popular da Unicamp (SP), entre 1999 e 2002. Integra, desde 2004,
o quadro docente do Departamento de Muisica da Universidade Estadual do Ceara.
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grito “mudo” executado pela atriz Helene Weigel na emblematica cena de Mde Coragem na
montagem do Berliner Ensemble com dire¢dao de Bertolt Brecht.

Por fim, no sétimo texto A palavra bruta, renovo as questoes da pesquisa € me volto a
pensar sobre um estado bruto da lingua ao perceber a palavra enquanto matéria de sons.
Mergulho nas ideias de Ferreira da Silva, Oliveira Junior, Bosi, Isou, Menezes e Zumthor para
discorrer sobre a palavra como enigma diante de operacdes poéticas e estéticas que revelam o
aspecto musical da lingua. Ainda neste texto, apresento o processo de composi¢ao das vozes
para a musica Escaravelho em parceria com Cozilos Vitor e relatos das experiéncias vividas nas
interlocugdes realizadas com as artistas-pesquisadoras Inés Terra e Priscilla Menezes durante o

projeto Lingua e Rumor.
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2 AS LINGUAS NO INTERIOR DA LINGUA

A lingua estd em fuga, em
evasdo, em caracol, perseguida,
perseguidora, expulsa e abrindo.
E algo que cava: Uma cavatina.

Valére Novarina.

H4 ruinas de sonoridades de um arqui-passado guardadas no corpo. Vozes que ecoam uma
musicalidade interna, propria de uma génese do canto, gravada nos pontos mais secretos da
carne. No rastro da escuta dessas vozes, me coloco nessa escrita como quem faz uma expedi¢ao
para extrair do corpo as inscrigdes de vocalidades que desenham os tragos de uma lingua
anterior a palavra. Uma lingua que contém em si frequéncias, timbres, intensidades, texturas e
tonalidades primarias que vibram para acordar a crianca e toda a sua poderosa selvageria. Uma
lingua que se manifesta na apari¢do de um devir-outro para reacender o ancestre do corpo
sonoro que ainda circula pelos ossos, musculos, visceras, fendas e cavidades, movendo-se numa
operagdo arqueologica da matéria. Essa escrita traga um plano, uma rota ou rotas de escavagao
que se desenha como um espiral que circula, afunda e recolhe os rastros, as pistas e as inscri¢des
das vocalidades soterradas pelos tempos.

Uma voz vinda de outro lugar. Uma sonoridade que desenha uma poética sonora da
linguagem. A escuta de vozes que surgem do interior da lingua, nos intersticios da palavra, no
agito das letras, na volupia das vogais. Interessa aqui, a escuta da crianga que vive a fantasia
dos espectros das vozes que asseguram o seu monstro e seu animal. Recorda¢do da sinfonia que
circula na esfera amniotica e seu movimento de germinagao para uma escuta que inaugura uma
musicalidade regida pelo pulso e fluxo da 4gua no corpo e fora dele. O desejo dessa investigagao
se inicia na realiza¢ao de uma catadbase como via de encontro com os mortos, os eus enterrados,
0s sons, as vozes que constroem uma pré-histdria da linguagem no corpo. “No limite os mortos
respiram vivamente aqui dentro.” (OHNO, 2016, p. 131). Kazuo nos da uma pista dessa escuta
e lancga sinais para encararmos a morte aqui ndo como a forma absoluta do siléncio, mas, como
condi¢do para um estado de transfiguragdo da matéria, espaco para a transmutacao da carne.
Escutar o morto que ainda respira em nos. Morrer em vida seria entdo uma condi¢do para uma
metamorfose do corpo? Porque ndo terminamos de nascer?

No rasto da pista de Kazuo, ¢ preciso dizer que, de inicio, essa escrita se volta a escuta de

um corpo morto, um corpo que habita uma zona bruta e, consequentemente, dono de uma lingua
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também bruta. Uma lingua ndo lapidada, uma lingua selvagem que soard nos ecos amortecidos
da matéria. E, por finas camadas, no filtro mais subterraneo da memoria, poderiamos reanimar.
Essa lingua que pode ser acessada na brevidade de um tempo, circula boa parte de sua existéncia
em esfera aquatica, até se perder, parcialmente, no ato da separacdo, no corte do corddo
umbilical que ativa o grito primal (JANOV, 1974).

O movimento que aqui se faz para uma revisitagdo deste corpo, ndo se define numa
atividade de regressdo ou num resgate nostalgico. Pois, retornar ndo ¢ voltar para 0 mesmo
lugar. Como um mise en abyme, essa escrita se langa na escavagdo para encontrar vestigios,
colher indices, observar os rastros € sinais para reconstruir as bases e tragar meios de invocar
no corpo um redirecionamento a uma natureza primitiva. Trata-se de promover na voz da carne
uma reorientacao a sua for¢a ancestral manifestada sob pulsdes sonoras e acusticas diante de
uma fundacdo aparentemente perdida. Esta investigacdo, esse retiro, segue inicialmente até o

corpo da mae. E, esta mae, como nos lembra Ohno, ¢ a morta em nés que ainda respira.
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3 DA LINGUA QUE GERMINA SOM

Artaud (1985) nos descreve a morte como um estado de inveng¢ao, uma sensagao de
amplitude do corpo que se da pelo sentimento de angustia ou na experiéncia de um sonho.
Descreve o estado de morte no seu proprio corpo ao provar dos limites e distensdes de suas
forcas, como “uma espécie de ventosa que se assentou na alma, de acidez que escorre como um
vitriolo até os marcos do sensivel” (ARTAUD, 1985, pag. 9). Sinaliza ainda que a morte se
apresenta com uma sensagdo que oferece ao corpo certas situagcdes de assombro da infancia,
dos medos nao raciocinados que tém a “latente sensagdo de uma ameaga extra-humana”
(ARTAUD, 1985, pag. 9), diante de um mundo ainda pouco seguro de si.

A chave artaudiana me devolve a lembranga de quando ja fui tomada por uma sensagao
proxima dessa amplitude e vibracdo de corpo que opera num fluxo de morte. Esse
acontecimento que sO poderia reverberar pela atmosfera visceral do teatro se deu em cena, no
palco, durante uma performance vocal realizada junto a outra atriz nos momentos final do
espetaculo “Nossos Mortos"!?, Na encenacdo, essa cena se configurava como um tltimo ato de
insurreicdo das personagens e que se ponham diante de uma de uma espécie de muro das
lamentagdes, na expressao de um canto ornamentado ou lamento insurgente a partir do trecho

da seguinte cancao funebre:

“Mas, olha que o sono é morte
Que o sono é morte
A cama é sepultura

E sepultura” !

Com a imagem cenografica composta por uma grande elipse de ferro que projetava a
imagem de um eclipse, junto a captacdo de um microfone unidirecional com echo delay fx, as
vozes desenvolviam o lamento que seguia no desvio ou fuga pontuada dos versos da cangdo.
Modula¢des em estado de improviso que produziam nos vocalizes um abandono dos fraseados

ao ocultar de cada palavra, de suas silabas, as consoantes empregadas, imprimindo assim, uma

1" Nossos Mortos (2008), espetaculo teatral do grupo Teatro Maquina que traz a voz de Antigona de Sofocles articulada as

inumeras historias dos massacres a movimentos populares, especialmente o Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, em Crato,
Ceara. Neste trabalho, o grupo explora a fala, o canto e a ambiéncia sonora, a partir das sonoridades funebres sertanejas.

' Canto fanebre popular do ritual de encomendagao das almas realizado anualmente em Araponga — MG. Material de pesquisa
colhido durante o processo de montagem de Nossos Mortos.
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nova ordem, um outro grafico sonoro, uma nova simbologia para a can¢do impressa

exclusivamente pelo uso das vogais:

a,o0 a ueo ooée o e
ue o 0o éo e
A aaé eu ua

E eu ua

Lamento de Antigona e Ismene 12

Nessa estrutura sonora, o corpo seguia na composi¢ao com a condi¢ao da perda repentina
da palavra, invocando nas sonoridades uma inscri¢ao vocal encarnada pelos melismas, pelas
vibragdes das vogais, pelo fluxo improvisado e exploratorio que ia na dire¢ao do nucleo sonoro,
no interior da can¢ao. Com o jogo das ressonancias e efeitos sonoros que se davam no desenho
acustico do espago, o corpo improvisou uma espécie de alquimia sonora das vozes, performando
sempre no movimento de reenvio e encontro, no ato reflexo de ser voz e ouvir a propria voz. E
assim, promoveu um exercicio de alteridade no canto que se faz ndo sé para a recepgao da

plateia, para o mundo que ouve, mas, sobretudo, numa escuta para si mesmo.

12 Registro sonoro da cena final de Nossos Mortos. Gravagao extraida do arquivo de video do espetaculo. Fonte: Arquivo
pessoal.


https://drive.google.com/file/d/1kyNUGKN-oruaQtoD2-03Eyfac4SazpUK/view?usp=drive_link
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Figura 1. Cena final de Nossos Mortos. Imagem: Henrique Cardoso. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 2. Cena final de Nossos Mortos. Imagem: Henrique Cardoso
Fonte: Arquivo pessoal.
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Nos instantes finais da cena, o corpo, que evidentemente ndo ¢ o mesmo corpo que lida
com a palavra, se revela como uma fonte sonora e acustica, prova de um nivel de transmutacdo
da sua matéria ao pulsar por outras frequéncias vibracionais. Algo préximo da ventosa acida
que Artaud (1985) aponta como uma expressao da forga vital da carne. Nos graficos e partituras
que encerram o ato, no embaralhamento do tempo e das intensidades, o corpo da luz solar ganha
o breu na cena, sua e soa. Os poros dilatam e o pulso cardiaco reverbera em outros pontos e
dire¢des no corpo. Em sua coreografia, o corpo vai descendo devagar como se quisesse cavar
um buraco para encontrar o seu lugar no chio. Essa ultima imagem, ja na completa escuridao,
¢ a imagem do corpo no chdo em posi¢do de reveréncia, moldado pelo desenho do balasana'3,
a postura da crianga. Postura que pode recordar a imagem do corpo fetal em vida uterina. Os
bracos esticados acima da cabeca podem apontar o principio de um mergulho, um avango no
escuro, como quem deseja entrar lentamente numa caverna para escutar algo que lhe parece
muito familiar e ja vivido.

Com o gesto deixado na descri¢do da cena acima, continuo aqui a escrita como quem ensaia
uma tanatografia sobre a mae. No desejo de contato com a mae morta enquanto substancia
ancestral e fonte sonora que se revela como a voz que carrega em si um outro corpo, a crianga
que apenas ouve, a crian¢a que um dia fomos e que, em algum lugar secreto de nos, ainda
somos. Dedica-se a escuta da paisagem sonora do receptaculo gestante para extrair desse
universo submerso, as manifestacoes fonicas e acusticas que configuram uma musicalidade
intrauterina. Uma sinfonia em estado cru que apresenta uma condi¢ao provisoria do corpo como
matéria vibrante e intensa e que, nos seus espectros sonoros, revela o extra-territério da palavra.

O ambiente intrauterino que configura a esfera amniotica ¢ um rico espaco de estimulacao

acustica para o feto ao apresentar multiplas funcionalidades e movimentos sonoros do corpo
em gestagdo. Antes mesmo de um desenvolvimento auditivo pleno, o que ocorre por volta da
24 semana da gestacdo, o feto recebe os primeiros sinais de som por meio das vibragdes que
reverberam internamente na bolsa das aguas, na fluidez do liquido amnidtico o qual ele se

encontra imerso (JABER, 2013). Esses sinais sonoros sao sentidos pelo feto através da pele, a

primeira superficie e filtro de escuta, e depois segue em reverberacao pelos 0ssos.

B «Bala” significa crianca e “Asana” postura. Portanto, Balasana significa a postura da crianga e ¢ assim chamada porque o
corpo assume uma postura que recorda a posic¢do fetal. Os joelhos e quadris estdo dobrados, com as canelas tocando o chdo. O
peito pode repousar sobre as coxas ou ficar entre os dois joelhos, se estiverem alargados. A cabeca se estende para a frente
tocando no tapete, e os bragos podem estar ao longo do corpo ou esticados sobre a cabega.



26

No espago acustico e aquatico que € a esfera intrauterina gestante, as vibragdes sonoras se
propagam com intensidade e/ou pressdao em decibéis (db) pelo menos 4 vezes maior em relagao
ao ambiente aéreo. Com uma média que varia entre 70 e 120 db, o volume sonoro que circula
no utero materno ¢ semelhante a ruidos cotidianos de alta pressdo como os produzidos por
cachoeira, secador de cabelo ou mesmo o de trafego urbano (WILHEIM, 1992). Dentro da gama
de sons intra-uterinos, uma forte vibragdo sonora captada pelo feto sdo as pulsagdes
provenientes dos seus proprios batimentos cardiacos, seguido dos batimentos da mae. O
coracdo, como a alma ritmica da matéria e primeiro 6rgao a se desenvolver no corpo, se mostra
como um metronomo natural, configurando-se como uma das primeiras experiéncias ritmicas

do feto.

Os batimentos cardiacos e o fluxo respiratorio maternos estabelecem uma sequéncia
pulsante de eventos e sinalizam uma “animac@o”, um ritmo de vida, enquanto os
demais 29 sons que o feto pode perceber, corporais e externos ao corpo materno,
formam uma espécie de textura, uma sonoridade de fundo na composi¢io da sinfonia
uterina (JABER, 2013, pag. 28).

Considerando o pulso em dupla manifestagdao, da mae e do infante, se define dentro da
sinfonia intrauterina como uma base ritmica e permanente na musica interna dos corpos. Esse
movimento ritmico serve de base para uma coreografia que reine outras texturas e frequéncias
sonoras como a circulagdo sanguinea, os movimentos peristalticos do sistema digestorio, as
articulacdes do esqueleto, o fluxo do cordao umbilical e do diafragma, junto a outras células
sonoras que demarcam toda a funcionalidade ruidosa interna do corpo gestante. Como também
outras vibragdes provenientes do ambiente externo como as vozes, os passos € todo o espectro
sonoro do ambiente o qual este corpo se encontra. (KRUEGER, 2010; LEVITIN, 2010;
BEYER, 2005; LUZ, 2005).

De acordo com alguns experimentos intrauterinos (VERRI, 1999) foi possivel descobrir
que o feto pode escutar e diferenciar os tipos de sons, distinguir vozes, frequéncias, intensidades
e alturas. Assim como detectar que as frequéncias graves chegam mais fortes que as frequéncias
agudas, devido a reverberacdo que provoca no liquido amnidtico. (MATIAS, 1999).

Além dos batimentos cardiacos, pulsagdo principal da artéria abdominal, um outro som
predominante na recepcao acustica do feto ¢ a voz da mae (NUNES, 2009). De forma falada ou
cantada, o feto exercita sua percep¢do acustica ao apreender a voz materna pelas qualidades
constitutivas do som, considerando o seu aspecto timbrico, entonacdo e frequéncia emitida.
Como se trata de um universo aquoso, o som vocal para chegar até o feto ultrapassa algumas

barreiras como os tecidos e musculos da barriga, a placenta, o saco ¢ o liquido amnidtico,
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fazendo com que algumas caracteristicas sonoras se percam ou sejam modificadas na
reverberacao acustica do ambiente intrauterino.

Uma das caracteristicas sonoras modificadas na reverberacao da voz da mae, sinaliza um
fraseado musical que se da pela dissolu¢do da palavra, havendo na transferéncia sonora, uma
perda considerdvel do som das consoantes, tornando-se apenas reconheciveis a audi¢do do feto
os sons das vogais impressas na entonacdo da fala ou no contorno melddico da cangao
(WOODWARD apud ILARI, 2006, p. 274). Diante desse fato, podemos afirmar entdo que a
mae seria a fonte de “uma habilidade linguistica relacionada ao ritmo e a musicalidade da
lingua" (MATIAS, 1999), uma melodia que ascende no corpo a possibilidade de um desvio da

linguagem com a desarticulacdo da palavra.

Sinfonia materna 1 4

Na escuta da esfera amnidtica, a agua ¢ um elemento sonoro primordial. Em seu fluxo e
constancia ¢ possivel perceber que sua manifestagdo prevalece a todas as outras camadas
sonoras presentes na sinfonia materna. Como citado anteriormente, a agua ¢ a grande
responsavel pelos filtros e reverberacdes aclisticas no ambiente intrauterino, sendo a forca e o
meio que regula e redimensiona a voz, os outros sons € seus transitos. Como uma poténcia

sonora de base que firma uma permanéncia, a presenca da 4gua na sinfonia intrauterina convoca

14 Registro sonoro do titero gestante captado com uso de hidrofone. Fonte: Arquivo pessoal.


https://drive.google.com/file/d/1VJbEbuS1GP2UKQLDa9KliUvjYAmx29VY/view?usp=drive_link
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a uma experiéncia de uma escuta primaria, tanto a nés que a escutamos no som do registro
acima, quanto ao feto, que antes mesmo de desenvolver sua habilidade acustica por meio dos
ouvidos, recebe as vibracdes liquidas através da pele. Ao escutar esse som agora, como ele
chega aos nossos ouvidos? Até onde a fluidez dessa sonoridade ¢ capaz de nos levar?

Ao trazer as primeiras ideias das vozes de uma paisagem sonora natural, Schafer (2011)
cita o oceano como a fonte dos nossos ancestrais, sendo possivel encontrar sua mesma
frequéncia e textura sonora na esfera intrauterina da mae. Relaciona o oceano ¢ a mae como
meios em que “as incansaveis massas de d4gua impeliam o primeiro ouvido sonar. A medida que
o feto se move no liquido amnidtico, seu ouvido se afina com o marulho e o gorgolejo das
aguas.” (SCHAFER, 2011, pag. 33). Considerando a ressonancia acustica na danga amniotica
do feto, Schafer conduz a imaginagao para um estado material da mae que se amplia para além
da anatomia do corpo gestante, transportando-o assim ao estado fluido e sonoro da 4dgua. A
natureza do corpo gestante de carne e 0sso se projeta na natureza do mar como um reflexo da
mae. O som seria, entdo, o guia que transporta, o estado da matéria para tornar 4gua e mae como
um mesmo referencial.

Para os povos indigenas, a conexdo entre a 4gua e o som se constroi nhuma dimensao
ancestral da linguagem ao perceber a natureza como um meio de escuta e inven¢ao da lingua.
A exemplo da etnia Pataxd, a criagdo do seu proprio nome provém de um exercicio
onomatopaico e musical que extrai o som de uma coreografia das aguas do mar para composi¢cao
de sua triade sildbica. De modo que, o fonema “Pa”, vem do movimento das ondas quebrando;
0 “Ta”, da for¢a que as aguas imprimem ao bater nas pedras; e o “X6”, quando as aguas correm
de volta para o mar. Sendo assim, o proprio ciclo de movimento das aguas, o percurso
compositivo que ativa e sugere uma articulagao sonora das silabas para a emissdo do fonema.
E pensar que, na escuta singular dos pataxds que percebe a natureza mde como uma pratica
cosmofoOnica, a 4gua ¢ a matéria que predomina e d4 forma sonora ao seu nome, convocando
também o movimento e a presenca da areia, da pedra e do vento no baile da maré.

Pensar essa relagdo dos povos originarios com o ecossistema e os seus modos de criar
vocabuldrio no exercicio de uma escrita e escuta crua da natureza, e de tudo o que a compde
como matéria, amplia a simbologia do que ¢ materno diante do que acolhe, nutre e protege.
Estendendo a ideia da mae como matéria para além de uma forma, condig¢ao predestinada, mas,
como elemento substancial. Em um de seus ensaios, ao falar sobre a 4gua como um elemento
puramente maternal, Bachelard (1989) nao nos apresenta uma percepcao da agua fundada
apenas no seu aspecto visual, do olhar que a registra, mas, convoca-nos a pensar na perspectiva

de sua substancia através de uma imaginagao criadora que ultrapassa as imagens instaveis do
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real. Traz a perspectiva do mar ndo somente pela proje¢do imagética e infinita que poderiamos
ter dele, mas, pela sua intensidade sonora ao defini-lo como “um canto de duas pautas”. Sendo
uma primeira, a mais alta, de aspectos mais superficiais € menos encantatoria; e uma segunda,
que conduz a uma sonoridade das profundezas que chama para a escuta de um canto maternal.
"Esse canto profundo é a voz maternal, a voz de nossa mée: Néo é porque a montanha
¢ verde ou o mar azul que nés os amamos, ainda que demos essas razdes para a nossa
atragdo; ¢ porque algo de nos, de nossas lembrangas inconscientes, no mar azul ou na
montanha verde, encontra um meio de se reencarnar. E esse algo de nos, de nossas
lembrangas inconscientes, ¢ sempre e em toda parte resultado de nossos amores da
infancia, desses amores que a principio se dirigiam apenas a criatura, em primeiro

lugar a criatura-abrigo, a criatura-nutrigdo que foi a mae ou a ama de leite..."
(BACHELARD, 1989, p. 371)

Essa relagdo entre memoria e inconsciente em que Bachelard aproxima mae e mar na
manifestacdo da voz de um canto profundo, nos leva a imaginar que esse “algo” apontado pelo
autor e que reencarna como resultado de afetos da infancia, pode sinalizar as sensagdes de toque
e escuta tendo o som como um indicio e estimulo que redimensiona a imaginagao material sob
os aspectos reais desses corpos. De modo que, o autor observa a mae ou a ama de leite como
corpos que marcam “com seu signo indelével imagens muito diversas, muito distantes, muito
exteriores, € que essas imagens ndo podem ser corretamente analisadas pelos temas habituais
da imaginacao formal.” (BACHELARD, 1989, p. 121). Assim, nos conduz pela imaginacao
criadora a perceber o mar como a mae de um corpo de 4dgua, terra e vento, que nutre, canta e
embala com o seu ninar proprio, intenso € constante para reativar as memorias infantis mais
remotas do corpo em fluxo amnidtico intrauterino. O mar € o gesto que se expande na natureza
como corpo coletivo e se apresenta como um memorial de revisitacdo para uma experiéncia
ampliada, constante e eterna da mae.

Lembro de Novarina (2019) ao escrever sobre a 4gua como um lugar da memdoria onde
se pode afogar como da necessidade de ir at¢ o memorial das bocas, e das bocas que articulam
0 que ja ndo mordem mais. E, sobre o trajeto que vai na diregdo da escuta de uma lingua
estrangeira ou de uma lingua materna incompreensivel onde nos “pocos de memoria das
linguas: ver seus lagos, seu entrelagamento de superficies sob a superficie" (NOVARINA, 2019,
p. 94).

Nos entrelacos de rios e linguas, me sinto convocada por Novarina a resgatar e deixar
registrado aqui a memoria mais recente que trago no corpo de uma escuta que me aproxima da
liquidez sonora das aguas. Sons que me acompanharam no exato momento desses trechos de
escrita. Eram poucos dias de passagem por mira, ponto no alto da serra em Pacoti. Dias em que

me senti imantada pelas sonoridades da mae que desenharam uma musica de corrente infinita
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em queda d'agua. Uma pequena cachoeira do lado da casa que me acolhia nasce de um olho
d*agua. Junto desse som constante das aguas, a voz de um sapo e seu coaxar intermitente que
numa tentativa de transcricdo linguistica posso afirmar que parece sonorizar “ei, ei”. Esse
vocalize animal, como um som looping de uma nota pontuada, se misturava a cangdo das aguas
que correm e reanimam a pele e os timpanos, me fazendo reativar a escuta de uma sonoridade

ancestral.

Sinfonia materna 2 15

Durante esse momento de percurso da pesquisa em que a agua surge como uma matéria
primordial no encontro entre voz e lingua, me vi fortemente no desejo de fabular uma terceira
sinfonia materna. Reunindo os elementos e sons que compdem as duas sinfonias anteriores que
passeiam sobre os estados de natureza e ancestralidade, volto entdo a cena do nascimento, ao
preciso momento em que o corpo que vem ao mundo para manifestar o seu primeiro registro de
voz. Para esse desafio criativo, o ruido branco do liquido amniético e da maré serviram de base
para a ideia de composicao de um grafico sonoro. Ao pensar no corpo que grita pela primeira
vez ao mundo, recorro a 4gua impressa no choro, a lagrima como simbolo e gesto para propor
uma experiéncia artistica ficcional em formato de instalagdo sonora-visual imersiva.

No vale de choro que desenhei para Lacrimal, me encontro com a poética e os interesses
de pesquisa do artista Sérgio Gurgel, para juntos criarmos um ambiente que move devires,
fantasmagorias e animalidades de potenciais extra-humanos do corpo. Na parceria com Sérgio,

me encontro com a possibilidade de pensar sobre o tempo e 0 animal, e de como esses se unem

15 Registro da paisagem sonora da Serra de Pacoti. Fonte: Arquivo pessoal.


https://drive.google.com/file/d/1C8P7WB-4q90-AH03PbhiMJkJRM3VIxNI/view?usp=drive_link
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a pesquisa para inventar uma fabulagdo da lingua e da carne que se constroem na ficgdo e
entropia entre a infancia e a velhice, entre o passado e o futuro, entre o nascimento € a morte.

Nesse sentido, o interesse da pesquisa pela primeira infincia se encontra com a
ancianidade, um estado e traco tdo marcante no trabalho do Sérgio. Como elemento inicial para
compor a visualidade da instalacdo, pensamos na aproximagdo das pesquisas € suas
temporalidades e propomos a primeira imagem de um bebé ancido no momento do vagido. A
partir dessa imagem, outras duas se montaram como possiveis desdobramentos para a formacao
de uma triade. A segunda imagem, a que chamamos “Do anus a boca”, apresenta uma figura
amorfa na jun¢do de 6rgdos e membros que tensionam o encontro humano-animal, marcado
pela presenca da voz que parece saltar na extremidade dos seus orificios. A terceira imagem ¢
de uma mini ossada que se desenha numa recomposicao entre corpos ¢ que demarca uma
possivel imagem, leitura final da triade. O triptico proposto por mim e por Sérgio se junta ainda
a uma quarta figura, um busto que traz a forte imagem de um seio e abdomen marcados pelos
tragos do tempo e que pode evocar em si o fantasma da mae.

As quatros imagens concebidas para a instalagdo foram estampadas em objetos de vidro
através da exploragdo da técnica de gravura, como também pensadas para serem projetadas sob
uma variacao de luz e sombra utilizando-se dos efeitos das refragcdoes e reflexos das suas
iconografias. A presenc¢a material da 4gua no interior dos aquérios comp0s a obra tanto para
gerar um redimensionamento das imagens projetadas em outras superficies como paredes, teto,
chdo e espelho, quanto para propor movimento junto a com a composi¢do sonora € sua
espacializag¢do actstica no ambiente. Em sua visualidade expositiva, o triptico € suspenso por
estruturas de fios de aco, imprimindo um estado de levitacdo em posi¢des assimétricas. Além
dos objetos de vidro, trés aquarios ¢ uma placa, a obra também ¢ composta por pequenas
lanternas que se configuram como iluminagdo responsavel por redimensionar os multiplos
recortes e camadas das figuras gravadas nos objetos e projetadas na sala de exposicao.

Em seu percurso sonoro, Lacrimal apresenta uma duragdo aproximada de 40 minutos e
seu grafico se construiu na reunido de sonoridades diversas composta em multiplas camadas e
com desenho especializado com tratamento em 5.1. Em suas texturas sonoras, hé registros de
vocalidades e outras manifestagdes sonicas do corpo como variagdes ritmicas de pulsos e sons
de baixa frequéncia extraidos de 4audios originais de fluidos amnidticos, movimentos
peristélticos e articulagdes Osseas. Junto desses sons se somam ainda registros de aves, de
objetos de vidros e outras frequéncias que serviram como base para o0 movimento ficcional da

composic¢ao.
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A musicalidade que as vozes compdem na obra transita entre vocalizagdes improvisadas
e registros de gravacdes que desenham um cardter pré-semantico da lingua com explosdes de
choro, riso, grito e solfejos que conduzem a lembranca das cang¢des de ninar da infancia.
Especificamente para esse ultimo registro de voz, algumas estratégias preliminares foram
pensadas para a agdo de improviso no momento da captacdo. Junto ao certo resgate melddicos
que promovem um embalo préprio do ninar, o trabalho com a palavra seguiu na qualidade de
dissolvimento de algumas letras, com énfase nas consoantes, tentando imprimir algo préximo
e proprio da escuta que o bebé pode apreender na voz da mae.

Além das gravagdes da minha voz captada em estidio, a composi¢do sonora também
apresenta como climax no percurso a presenca da voz da Dona Valneide, umas das senhoras
que compodem o nucleo das musas que inspiram e geralmente performam nas obras do Sérgio.
O registro em questdo ¢ de um arquivo captado pelo proprio Sérgio de uma ac¢do vocal em que
Dona Valneide se langa a0 mesmo tempo entre um riso € um grito, executa o gesto num misto
de prazer e dor, sendo vista de baixo para cima, como uma mae fora do tempo que parece parir
algo que nao podemos ver. Recordo que a primeira vez que vi esse gesto e escutei a voz de
Dona Valneide foi em meados de 2019, quando eu e Sérgio vislumbramos o desejo de uma
parceria juntos. Trés anos depois, a imagem e voz dela retornam, voltam a ecoar em mim e

nessa criagdo como um assombro da infancia.

Figura 3, 4 ¢ 5. O riso-grito de Dona Valneide. Frames de video captado por Sérgio Gurgel.
Fonte: Arquivo pessoal.



Prototipos dos desenhos elaborados para Lacrimal:

Figura 6. Bebé ancido. Desenho para aquario 1 por Sérgio Gurgel
Lacrimal - Instalagdo sonora-visual. Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 7. Do anus a boca. Desenho para aquario 2 por Sérgio Gurgel
Lacrimal - Instalagdo sonora-visual. Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 8. Ossada. Desenho para aquario 3 por Sérgio Gurgel
Lacrimal - Instalacdo sonora-visual. Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 9. Busto de velha. Desenho para pega 4 por Sérgio Gurgel
Lacrimal - Instalagdo sonora-visual. Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 10. Lacrimal - aquario 1 - Instalagéo sonora-visual no 73° Saldo de Abril.
Imagem: Levy Mota. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 11. Lacrimal — projeg@o - Instalag@o sonora-visual no 73° Saldo de Abril.
Imagem: Levy Mota. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 12. Lacrimal - aquario 2 - Instalacdo sonora-visual no 73° Saldo de Abril.
Imagem: Levy Mota. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 13. Lacrimal - aquario 3 - Instalagdo sonora-visual no 73° Saldo de Abril.
Imagem: Levy Mota. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 14. Lacrimal - Instalagdo sonora-visual no 73° Salao de Abril.
Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.

e

Lacrimal - Sinfonia materna 3¢

16 Registro sonoro completo da obra Lacrimal disponivel na Plataforma SoundClound.


https://soundcloud.com/loreta-dialla/lacrimal
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4 O CANTO NA VIBRACAO DA CARNE

Escutar no mar maternal uma musicalidade familiar que vocaliza no passado profundo
do corpo. Escutar o que o corpo sonoriza antes da palavra sinaliza a uma voz propria. Uma voz
que contém em si multiplas vozes como sons que emergem do labirinto da linguagem. Um
labirinto corpo diante de uma lingua estranha que nada compreende, mas, se escuta no canto de
um ritmo improvisado. Um canto da carne que se produz na fluidez de uma voz aeriforme,
desenhando respiros para sentir que sua manifestacdo sonora vem das entranhas para balangar
auvula, a boca, a lingua.

Cavarero (2011) nos da indicios desse corpo musical ao pensar uma voz anterior a palavra
como um existente encarnado que vibra por uma “garganta de carne” (2011, p. 16), pondo em
énfase toda a materialidade orgéanica de um profundo corpéreo no jogo entre emissdo vocalica
e esfera acustica. Ao propor uma revisao critica feminista sobre o logocenrismo tradicional
platonico e na pretensdo de desmontar de uma ordem simbolica patriarcal, a autora se vincula a
ideia de unicidade para apresentar uma condi¢ao ontologica fundamental que pensa a existéncia
de vozes singulares. Utiliza-se do termo unicidade para defini-la como uma expressdo sonora
de uma raiz corpérea, inspirando-se no que Hannah Arendt defende em a condi¢do humana
como tragos que nos tornam seres singulares e diferentes dos demais.

Com a noc¢ao de ontologia vocélica da unidade, Cavarero expde a condicdo ritmica e
musical da lingua como uma expressividade da voz em estado pré-semantico, apresenta o
fragmento vocal como uma condicdo encarnada que cada corpo possui ao se manifestar
sonoramente. Se volta & anatomia interna do corpo para pensar condigdes relacionais e dados
elementares de uma corporeidade da voz junto aos 6rgaos de respiragdo e fonacao que a definem
como uma matéria sonora unica que cada existéncia carrega em si.

Partindo de um instinto originario de vocalizagdo, a autora também traz a figura materna
como uma instancia primdria na fundacdo entre palavra e som, do corpo que inaugura a palavra
sonorizada para alimentar a escuta infantil, como uma fonte da lingua e ritmos de ressonancias
primigénias onde reina os primeiros impulsos e extratos sonoros que configuram o sistema

simbolico da linguagem em cada individuo.

Ja no estagio uterino, uma musicalidade interna envolve o nascituro nos ritmos do
corpo materno, cinge-o em seu tecido sonoro. Nesse sentido, as vocalizagdes entre
maée ¢ infante, moduladas pelo jogo do eco e da ressonancia, ndo seriam outra coisa
que um prosseguimento da sonoridade intrauterina, uma musica que continua.
Exatamente porque é sempre a mae a doar a lingua ao infante, ndo ha ruptura entre
essa musica ¢ a palavra. (CAVARERO, 2011, P. 209).
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No jogo entre o eco e a ressonancia, o corpo gestante oferece ao feto um acontecimento
musical inaugural, uma experiéncia ritmica que apos o nascimento segue mediada pela voz,
acolhendo a palavra como célula musical, como fragmento sonoro que move a escuta pelas
propriedades constitutivas do som. Condi¢@o que logo mais Cavarero vai tratar como um dueto
entre mae e bebé€, e que este traz o carater primario da voz por meio do canto, na musicalidade

da lingua, sendo o vocal materno, um meio que revela a expressao sonora da unicidade.

A voz materna transmite a palavra o sentido primario do vocalico, ou seja, 0 exprimir
sonoro da unicidade na relagdo, o invocar-se das singularidades encarnadas de acordo
com a medida espontinea da ressondncia. Essa ressonancia inaugurada no dueto entre
mae e bebé ndo ¢ simplesmente musica: ¢ a musica da palavra, isto ¢, o modo
especifico pelo qual a palavra, qualquer palavra, e a concatenagdo delas cantam
musicalmente. (CAVARERO, 2011, P. 210).

Nessa relagdo acustica-vocal entre mae e infante, a autora sinaliza a medida da ressonancia
como a agéncia que promove o surgimento de uma lingua que salta da palavra, uma lingua que
se constroi a partir das vocalizagdes, extratos sonoros que revelam tons e modulagdes andmalas
de uma musicalidade reciproca. Uma sonoridade que chega a escuta do bebé com a cadéncia
mimética da can¢do. E o que se expressa sonoramente ndo carrega o compromisso da
significancia, ¢ apenas simbolo e signo de si mesmo.

Observar a cena da infancia como um momento que marca uma experiéncia de uma
musicalidade da lingua, longe aqui de ser um ato de regresso ou de mimese, se coloca no
horizonte dos falantes como um exercicio de imagindrio da voz que explora de suas
variabilidades e se liberta de esteredtipos de uma tradi¢do logocéntrica. Ou, como ainda salienta
Cavarero, a intencdo desse exercicio ndo seria de separar a voz e a palavra, mas, “de reorientar
a palavra em dire¢do a seu nucleo vocalico, despindo-a contemporaneamente da couraga do
semantico" (CAVARERO, 2011, p. 210). De modo que, seria como conduzir a voz a um passeio
errante pela materialidade da palavra para adentrar nos seus intersticios, nas suas brechas, nos
desvios que movem suas quebras sildbicas para extrair dai as sonoridades que ascendem para
além do um sentido Unico ou da sua rigidez representacional.

Uma voz que mergulha na dire¢do desse “nticleo vocalico” ou secreto da palavra, carrega
em si uma possibilidade de manifestacdo da lingua que vibra no fluxo sanguineo, no pulsar da
veia, nas camadas de saliva e toda a dgua que hidrata a carne do corpo para respirar o som em
vocalidades desconhecidas. Som que revela a forga da natureza de um corpo que desafia a
anatomia da propria voz para reencontrar nela o seu estado germinal que contém a “lingua-
mae” (CAVARERO apud KRISTEVA, 2011, p. 160), lingua que flui na desordem, sem

estabilidade e permanéncia. Uma lingua bruta que carrega em si a beleza de sua devida
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irracionalidade, violéncia e incompletude que se faz ouvir na caverna-corpo como um memorial

das linguas.

Cada lingua se abre como um pogo de memoria: toque da superficie e espécie de
recobrimento, esquecimento do visivel e sentimento do reaparecendo: subida dos
destrocos e pressentimento do subsolo. Corpo ressoador das linguas. Geologia da
linguagem por estratos. Caverna do corpo das linguas. Paisagem etimoldgica. Uma
outra lingua sob toda lingua. (NOVARINA, 2019, pag. 97)

Novarina nos traz a hipotese dessa lingua bruta quando nos coloca a perceber o corpo
como uma paisagem geologica onde se precisa cavar por dentro e por baixo, para o encontro
dos extratos sonoros que ressoam no acumulo das linguas ou na revelagdo de suas camadas.
Logo, um processo de escavacdo que também se faz no exercicio de escutar o caos seminal que
se encontra nas profundezas da linguagem, na apreensdo do que ndo pode ser traduzido. O que
pode se relevar entre a emissdo e escuta de uma lingua estrangeira que guardamos em algum
lugar adormecido do corpo. Tal qual nos mostra Mia Couto (2016) no conto chamado “A lingua
que ndo sabemos que sabiamos ", quando nos apresenta uma personagem que se interroga sobre
a sua incapacidade de inventar linguas, mas, consegue balbuciar extratos vocalicos que parecem
invocar o som de um primeiro idioma, o idioma do caos, dos cacos, das sobras que ressurgem
e vibram na carne como fagulhas luminosas da infancia. Acredito que o potencial de expressao
de uma lingua bruta vem justamente da impressao que nos da a personagem de Couto, quando
revela sua incapacidade, o lugar do ndo-saber para trazer no corpo uma lingua que ndo existe.

A 1ideia de afundar no pogo da lingua com transitos ou transes da voz numa expedicao
interna pelo corpo, me pareceu ser uma pratica possivel quando pode atravessar uma certa
rigidez de didaticas e abordagens limitadas de formag¢des em voz que conduzem suas
metodologias a determinados fins. Praticas e modos de compor sempre amparados pelo lirismo
de uma musicalidade previsivel e classificatoria, onde a relacionalidade acustica, empirica e
material da voz ndo estdo em jogo. Colocando a voz como sinaliza Barthes (1995) na sombra
de um adjetivo ou de um predicado, impondo-a a um poder determinante de valora¢do. Os
processos de criagdo que trago aqui nesta investigacdo me oportunizaram promover um desvio
desses métodos para fazer um outro tipo de mergulho com a voz como lugar de acontecimento
e expansao do corpo.

De uma camada fina da memoria dos processos criativos em salas de ensaios, trago aqui
um dos momentos de treino e exploragao das vocalidades pensadas para a cena final do Nossos
Mortos. A mesma cena que apresento em detalhes logo no inicio desta escrita. Era um dos

primeiros encontros do processo, quando ja traziamos para o jogo alguns desejos e pistas dos
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caminhos de explora¢do que iriamos apostar. Nada que se apresentasse a principio como algo
que motivasse a um resultado objetivo. Esse momento do trabalho se apresentou como um
terreno de exploragdo sem certeza alguma, e a nossa unica prerrogativa ¢ que colocariamos as
nossas vozes em jogo. Na sala, como um campo aberto a experiéncia, Consiglia, nossa
preparadora vocal na montagem, nos pedia que trouxéssemos para o corpo, para o espaco de
improviso, “o lixo da voz”, os restos, os cacos de sonoridades multiplas que surgiriam para
compormos enquanto musicalidade. Escutar essa frase naquele momento, como um pedido que
incita uma soltura do corpo ou um desprendimento dos ideais de voz, foi para mim como uma
chave de virada, como receber um passe de liberdade para promover o tal desvio das
experiéncias anteriores. O tipo do desvio que te apresenta a possibilidade de conhecer um outro
corpo, um corpo a disposicao de uma voz que deseja reinventar a si mesma com o passe livre
de “poder tudo” para mover os sons que se nutrem da sobra, do rascunho ou do fragmento da
lingua.

O “lixo” invocado nas sonoridades vocais em Nossos Mortos, tencionava a ideia de um
“belo vocal” que se constroi sob os parametros de uma voz tecnicamente afinada, controlada e
limpa. E, como uma curva na oposicao dessa ideia, a investigacdo se deu pela escavagdo de
vocalidades que explorassem frequéncias, modulacdes e texturas sonoras cujo efeitos que
servem bem ao ruido, ao desenho da mancha, aos tragos ou residuos da palavra rumorizada.
Havia a melodia e a letra de uma cancao funebre como principios de composi¢do para a cena,
um ritmo de base que se abriu ao delirio de uma musicalidade improvisada para mover e
dissolver a estrutura formal da can¢ao. O ocultamento das consoantes, os vibratos € os melismas
exclusivos das vogais, extensdes que seguiam na fuga da melodia para se transformar em puro
lamento, surgiram como gestos metodoldgicos para desenhar as sobras, os restos, o “lixo” das
vozes que emergiram para além da partitura proposta .

O processo de desmontagem da can¢do construido pelos movimentos errante das vozes
proporcionou ao corpo experimentar uma vibra¢do em estado de perda, que ndo se limitou
apenas a uma fuga estrutural da melodia e da letra, mas, do proprio sentido que o verso carrega
em si. De modo que, ao atravessarem as margens da can¢do, as vocalidades pareciam se revestir
de uma musicalidade selvagem que se revela no passeio sonoro entre murmurios, gritos e
pranteados como sonoridades indomaveis da lingua que ndo seguem o desejo de comunicar.

Do outro lado da fronteira, o que salta da lingua indomesticavel convoca o corpo, e seu
estado de perda, ao choro. Conecta entdo com a agua € com a mae que escorrem do lixo
acumulado das vozes para irrigar novamente a carne. O que leva novamente os corpos a cairem

junto, a cairem de novo, ¢ de novo no chdo como movimento final. Corpos que aparecem
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novamente a disposi¢do da crianga e da morte, e agora se aproveitam da posicdo de um quase

Shavasana'” para sentir os efeitos que reverberam enquanto lagrima e suor escorrem na pele.

)

Figura 15. Pés-ensaio da cena final de “Nossos Mortos”.
Imagem: Fran Teixeira Fonte: Arquivo pessoal.

17 . ) . ) )

Shavasana - “Sava” significa cadaver e “Asana” significa postura, portanto Savasana (ou Shavasana) ¢ considerada a postura
do cadéver. E assim chamado porque, quando vocé pratica, deve obter um relaxamento total do corpo e da mente, como um
cadaver. Ficar parado e relaxar parece muito simples, mas na realidade ¢ muito mais complicado do que se pensa.
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5 GRAO, O ORNAMENTO ARQUEOLOGICO DA VOZ

Barthes (1990) parece nos trazer a ideia de “lixo da voz” quando nos fala sobre a nogao do
“grao” como um estrato sonoro que apresenta uma condigdo musical aparentemente abstrata da
lingua. Nessa via, o “grao” da voz se desenha como uma célula musical ao se manifestar num
espago muito preciso quando a lingua encontra a voz. Quando a voz se conecta com a unidade
minima da palavra e “assume uma postura dupla: Uma postura de lingua e musica.”
(BARTHES, 1990, p. 238).

Essa dupla postura da voz apontada pelo autor indica uma fisicalidade da voz que explora
as multiplas camadas da tessitura vocalica e encontra consonancia com a nog¢ao de unicidade
para descoberta de vozes plurais proposta por Cavarero. Direciona a voz para a vibragdo de
estrato linguistico contido na palavra, indicando outros caminhos de uma explora¢ao ampliada
das percepgdes e pulsdes sonoras do corpo que marcam novas inscrigdes fonéticas invocadas
por modulagdes, texturas e polifonias internas. Refere-se aos modos como a voz se move no
COrpo, ou como O corpo se move com a voz. Portanto, explora modos de vocalizagdo que
vislumbram extrair os valores fonicos do “grdo” como “algo que esta além (ou aquém) do

sentido das palavras, de sua forma, do melisma” (BARTHES, 1990, p. 239)

Uma voz individual: faz-nos ouvir um corpo que evidentemente ndo tem nome, ndo
tem “personalidade”, mas que mesmo assim é um corpo separado; e, sobretudo essa
voz transporta diretamente a simbolica, em um nivel mais alto que o inteligivel, o
expressivo: Temos atirado diante de nés um pacote, o pai, sua estrutura falica. O gréo
seria a materialidade do corpo falando a lingua materna: Talvez a letra; quase que
certamente a significancia (BARTHES, 1990, p. 239).

Ao apontar o grdo como materialidade corpérea, Barthes devolve a voz a mae, se volta a
um plano simbolico da linguagem para uma queda do sujeito acentuada na individualidade que
uma voz carrega para além da sua identidade. Propde um desafio para a escuta da voz para além
dos aspectos que marcam sua personalidade e o seu historico social. A voz que assume o grao
se coloca no extra campo de um plano inteligivel da lingua, abre a palavra para a aparicdo da
letra, do fonema e do significante, como indicios que operam nos movimentos pré-semanticos
da linguagem. Em ultima instancia, nos informa do “grdo” como um condutor que move a

relacdo lingua-musica para deixar que a voz alcance uma génese do canto.

O geno-canto ¢ o volume da voz que canta e diz, o espago onde as significagdes
germinam “do interior da lingua e em sua propria materialidade”; ¢ um jogo
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significante estranho & comunicacao, a representacao (dos sentimentos), a expressao,
¢ essa extremidade (ou esse fundo) da producdo em que a melodia trabalha realmente
a lingua, ndo a lingua que diz, mas, a vollpia de seus sons-significantes: de suas letras,
explora o trabalho da lingua e a ele se identifica. E palavra simples que deve ser levada
a sério: a dic¢do da lingua.” (BARTHES, 1990, p. 240).

Na caverna melodica do corpo, o geno-canto que Barthes sinaliza conduz a voz ao interior
da carne para vibrar no mais profundo da lingua. Traz a perspectiva de percepcao da voz
enquanto radical significante que acolhe uma dimensao sonora da lingua e ndo enquanto sistema
de comunicagdo. O grao como um “metal fonico” (1990) que ascende no transito musical entre
a palavra e o som, extrapola o significado e oferece ao corpo um estado de gozo individual que
a voz experimenta ao sonorizar € escutar-se mutuamente. Nesse sentido, o grao se vincula ao
erotismo da palavra e reivindica os espagos de prazer da voz que se manifesta em partes do
corpo onde se produz o “metal fonico”. Esses pontos do corpo, segundo o autor, ndo estariam
localizados nos orgaos de respiracdo, nos fluxos de ar, mas, na garganta como o “lugar em que
o metal fonico adquire consisténcia e se recorta, ¢ na mascara que explode o significante,
fazendo brotar ndo a alma, mas, o gozo.” (BARTHES, 1990, pag. 240). Portanto, o que sai do
metal fonico pde no jogo toda a carnalidade do corpo no fluxo musical do geno-canto, e junto
a mascara, como apice da explosdo, estd o balango da glote, do palato, da gengiva, das mucosas,
dos dentes, da saliva, da lingua e tudo mais o que a garganta convoca na vibragdo da matéria. E
0 que move nessa danca da matéria encontra na voz o meio para a liberagdo de uma poética
sonora da linguagem ao reencontrar na inscri¢do da letra o espago de prazer na voz que soa em
seu estado priméario de canto.

Um modo de investigagdo seria trazer para esse primado do canto, por exemplo, o
prolongamento das letras, das silabas ou um deslizamento das consoantes ao promover uma
desintegracdo da palavra para acessar a voluptuosidade das vogais, aderindo assim um estado
cru da lingua. O que Barthes também vai apresentar como um estado paradoxal de “letra-som”
que age numa condi¢do simultdnea entre algo aparentemente abstrato, pela brevidade do metal
vibrante, e inteiramente material por estar enraizado na garganta, no canto da carne. Assim, a
voz ao acessar o metal fonico, tenta deslocar a zona de contato entre musica e linguagem no
desejo de perceber como as sonoridades podem se manifestar sob pulsdes corporeas para
construir possivel uma arqueologia da voz. De como o grao rumina a propria lingua para
encontrar o que sobra, o resto, o lixo, o fragmento de som contido nas letras ou mesmo nos sons

que se deslocam no espacgo entre ela.
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6 ENTRE A CHORAE O GRITO

Kristeva (1974) apresenta uma abordagem semidtica da linguagem ao tratar da Chora como
meio para a articulacao de impulsos corporais, cargas “energéticas” e “psiquicas” que circulam
no periodo gestacional. Kristeva empresta o termo Chora do Timeu de Platio'® e a redefine
como chora semidtica para defendé-la como uma esfera em movimento pré-semantico de
“articulacdo temporaria, essencialmente movel, consistindo de movimentos e suas estases
efémeras.” (KRISTEVA, 1974, p. 23). A leitura da autora sobre a chora também se orienta pela
analise freudiana a fase pré-edipiana, a qual aponta a estruturagdo de impulsos como processos
primarios de mobilidade, condensagdo, descargas de energia e inscrigdes que ligam e orientam
o infante ao corpo gestante.

E importante salientar que nas leituras empreendidas sobre o assunto, a chora nio se
apresenta na defini¢do de um conceito ou nogao tedrica definitiva para uma regulamentacao
baseada em um principio e fim, ou diante de uma condicdo de causa e efeito. Portanto, cabe a
essa investigacao tratd-la como uma forg¢a enigmatica, uma experiéncia que se da como um
acontecimento imprevisivel e efémero no corpo. Na sua abordagem, a autora ndo se empenha
em tragar meios de decifrar a chora, mas, sim, operar com a sua condicdo aparentemente
enigmatica. Mesmo diante da complexidade em indicar uma interpretacdo objetiva, a
fenomenologia da chora na semiotica de Kristeva se dirige a uma funcionalidade cinética e
ordenadora dos impulsos como suporte aos movimentos e polifonias internas do corpo gestante.
A autora aponta essa fung¢ado cinética e pulsional da chora como um espago ainda nao regulado
pela lei do signo e da cogni¢do, o qual expde a configuracdo de um eu pré-linguistico no
cruzamento complexo e cadtico de percepcdes, sensagcdes e necessidades. Uma condigao
proxima ao que se poderia definir como um “estado puro de existéncia que oscila entre pulsdes
de vida e pulsdes de morte” (KRISTEVA, 1974, p. 26).

As oscilagoes pulsionais expostas por Kristeva apresentam o cardter ambiguo da chora,

organizadora e destrutiva ao mesmo tempo. Um dualismo que faz do corpo semiotizado um

18 No Timeu de Platdo, narrativa cosmologica sobre uma teoria da origem e a criagdo do mundo natural, a chora designa o terceiro
e ultimo elemento constitutivo dessa constru¢do. No que distingue uma defini¢do mais precisa em relagdo aos dois elementos
anteriores, ligados ao plano do sensivel e o inteligivel, a chora se apresenta na leitura platdnica carente de uma de uma estabilidade
epistemoldgica, caracterizando-a como “um tipo dificil e obscuro” (chalepon kai amydron: 49a3), “invisivel e amorfo”. (anoraton
kai amorphon: 51a7), e que “participa do inteligivel de um modo imperscrutavel” (metalambanon aporotata tou noétou: 51a7-bl).

9 <,

Para além de uma leitura decisiva sobre a chora, esta aparece na narrativa como ideia de “lugar”, “suporte de impressao”,
“receptaculo” e “mae”, numa concepgdo espacial ligada ao utero, a mobilidade, a maternidade e a capacidade constante de

renovacgao.
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lugar de divisdo permanente. Embora, a autora ainda observe que “os impulsos orais, tanto
direcionados quanto estruturados em relagdo ao corpo da mae, dominam essa organizagao

sensorial.” (1974, p. 25)

“Retardada pelas restrigoes das estruturas bioldgicas e sociais, a carga impulsiva
passa, portanto, por estase: sua desova ¢ temporariamente fixa e marca
descontinuidades nos que podem ser chamados de diferentes materiais semiotizaveis
a voz, os gestos, as cores. As unidades e diferengas de som (posteriormente
fonematico), cinético ou cromatico etc., sdo as marcas de tais estases do impulso.
Conexdes, fungdes, sdo entdo estabelecidas entre as marcas discretas, sustentadas por
impulsos, ¢ articuladas de acordo com sua semelhanca ou oposi¢do, seja por
deslizamento ou por condensagao.” (KRISTEVA, 1974. p. 25).

O estado germinal, inominavel e ininterruptamente vibrante que acolhe a chora ¢ também
para a autora o equivalente a um grito, uma for¢a que “era inegavelmente uma verdade anterior
a nossas palavras” (KRISTEVA, 1998, p. 115). Fazendo um transito permanente na associagao
entre a chora e o grito, Kristeva cria a expressao “gritos semioticos”, definindo que essa atitude
vocal explosiva e ndo previamente articulada ganha um sentido semiotico ao trilhar pontos de
fuga e desvio da linguagem. Promovendo uma desordem, um desequilibrio e uma espécie de
comunhao imediata com um estado primitivo da lingua.

A esse estado primal, que contém no grito uma verdade inegavel, nos leva novamente a
resgatar a cena do nascimento, a primeira tentativa de desgarramento, a expulsdo, o corte, a
saida do infante da caverna mae. Uma dura e longa separagdo de corpos marcada pelo
rompimento da bolsa das dguas e pela explosao do vagido. Um corpo que se esvai num duplo
melodico de choro-grito, convocando desde as suas nervuras até as finuras das suas medulas,
para expressar a primeira expressao do sopro vital. Ao vir ao mundo, numa travessia entre os
ambientes aquatico e aéreo, o corpo performa uma primeira mancha na linguagem ao apresentar
na voz, no vagido, as primeiras frequéncias, timbres e intensidades que revela toda a sua
poderosa selvageria. Um corpo que vem do seu primeiro oceano aciona um grito ancestral, um
grito que vem das aguas, talvez um grito que traz consigo o grito dos mortos, marcando nao
somente um simples inicio, mas, um recomec¢o que carrega em si uma vitalidade profunda da
dor de existir. O nascimento seria entdao a inauguragao fulgurante da voz? Um corpo que grita
revisita a sua natureza primaria, reativa em si um impacto originario de nascer como uma
primeira experiéncia sonora-acustica ativa oferecida pela liberdade e fluidez do ar. Nascer ¢ um
acontecimento que inicia a cole¢ao de espantos do corpo € o ato de gritar constitui uma ebuligao

sonora que devolve a voz a0 mesmo.
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Talvez a chora, como um evento pulsional, esteja presente no ato de nascer. Do nascer que
se revela ndo s6 na performatividade inicial do infante pelo vagido, como também todo o
conjunto de gestos e sons: gritos, contor¢des, murmurios, gemidos que também concentra o
corpo gestante num trabalho de parto. E, para além destes, talvez a chora esteja ainda presente
no brilho do impulso histérico do grito que se apresenta como gesto limite do corpo, mascarado
nos breves momentos de estases que promovem pontos de fuga ou convulsdo na linguagem.

Pensar que o grito se molda anatomicamente como uma inscri¢do do corpo que aciona uma
extrema abertura da boca, dos ouvidos, do anus e poros, para uma compressao dos musculos,
das visceras, de sexo, marca uma intensidade vibratoria para revelar o inaudito como uma
explosdo de ser, em si, e para fora de si. Gritar ¢ um estrondo que salta do corpo e desalinha
ondas relampagos de som langadas ao ar. Registro que promove ao corpo uma revisitagao ao
eu espectral, que no assombro de um imenso ruido, vem como um raio, um rasgo, um estrondo
que revela um instante de espanto no mundo.

O grito ¢ de uma qualidade sonora que acompanha a pré-histéria de um corpo, e como
escreve Clarice “desencadeia todos os outros, o primeiro grito ao nascer desencadeia uma vida,
se eu gritasse acordaria milhares de seres gritantes que iniciariam pelos telhados um coro de
gritos e horror” (LISPECTOR, 1991, p. 51). O grito apresenta um estado da voz que brilha e
queima podendo ser o ponto mais elevado do “grdao” Barthesiano. O grao dando forma a uma
punk voice carregada de uma agressividade musical para explodir nos radicais fonémicos e
extensivos da palavra que ensaia um abandono da linguagem. No que antecede, rompe ou
ultrapassa os limites da palavra, o grito ¢ um nada na fronteira.

Como um som anterior a fala, Bataille nos lembra que o grito convoca corpo ao animal,
que prova uma saida repentina de si para se arriscar ao mascaramento do humano, onde “nao
ha mais nada presente, sendo a animalidade e a morte” (BATAILLE, 1970, p. 403).
Animalidade e morte se encontram no grito como estados que convocam a uma metamorfose
do corpo oferecendo lugar a uma existéncia monstruosa e ndo programada. Assim, o grito se
expde como um gesto limite, abre espaco para a revelagcdo de algo mais-que-humano no corpo.
Uma espécie de ultra-humanizacdo que contém no grito algo que ndo se pode evitar, uma
abertura para vivenciar um instante breve de radicalidade no corpo.

O grito ¢ um furo no tempo que promove a liberagdo do corpo para a escuta de uma voz
indomavel. Voz que deixa sair os monstros, os fantasmas, os espectros dos tempos que
deslocam a vida normatizada que em instantes se refaz outra. O grito se move rapidamente no

espaco e desafia o ouvido para a escuta do buraco que se abre no tempo. Clarice, em um trecho
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de “Agua Viva”, parece nos falar sobre esse buraco quando revela a escuta do grito primal que
acorda o animal dentro de si.
“Estou agora ouvindo o grito ancestral dentro de mim: parece que ndo sei quem é mais
a criatura, se eu ou o bicho. E confundo-me toda. Fico ao que parece com medo de
encarar instintos abafados que diante do bicho sou obrigada a assumir. [...] Ndo
humanizo o bicho porque é ofensa ha de respeitar-lhe a natureza — eu ¢ que me
animalizo. Néo ¢ dificil e vem simplesmente. E s6 nédo lutar contra é s6 entregar-se.

Nada existe de mais dificil do que entregar-se ao instante. Esta dificuldade ¢ a dor
humana. E nossa.” (LISPECTOR, 2019, p. 40)

A convocagdo ao grito, ao animal, a um it que revela a poténcia de algo extra-humano ¢
uma constante nos fluxos da escrita testemunho em Agua viva. Como um registro autobiografico
- que curiosamente ainda como manuscrito ja se intitulou de “Objeto gritante” - Clarice expoe a
necessidade de se voltar a um primitivismo para tensionar sua propria humanidade. Constroi
uma escrita voraz que revela um eu em permanente inquietude e sempre a beira do limite. Corre
com as palavras no texto para desenhar uma escrita de corpo que flerta com a histeria da
linguagem e o engendramento dos seus fantasmas. Em algumas passagens de Agua Viva, Clarice
parece vibrar com o estado da palavra que precede o grito, ou mesmo se inscrevendo dentro
dele. Como ela mesmo define, € seu proprio corpo que fala, ou melhor, deseja se fazer voz para
chegar como sons desenfreados a nossa escuta quando diz “eu te escrevo com minha voz”
(LISPECTOR, 2019, p. 33) e “Escrevo-te uma onomatopeia, Convulsdo da linguagem.
Transmito-te ndo uma histdria, mas, apenas palavras que vivem do som” (LISPECTOR, 2019,
p- 22). Desse modo, Clarice nos traz ndo somente uma ideia do grito como um som estridente e
desarticulado, mas, a ideia de uma palavra que evoca o grito para dentro de si. E seu proprio
corpo se mostra dgua viva e mordaz da palavra que evoca as vozes indomaveis e tem o grito
como sintoma.

Penso que Clarice se aproxima de Artaud quando recorre ao grito como uma escritura de
si, como um registro do corpo que parece nao mais caber em si. O grito faz parte do pensamento
cruel de Artaud. Me arrisco a afirmar que o grito talvez seja um dos maiores simbolos do seu
projeto de desestratificagao do corpo, da sua ideia de um corpo sem 6rgaos. Um projeto de vida
que se constroi na alianca entre arte e loucura, da sua propria enfermidade psicofisica que langa
uma guerra ao organismo, ao pensamento, as normas e as leis da linguagem.

A escritura do grito para Artaud ¢ uma escritura do inominavel que provém de “situacdes
eminentes da alma” (2014, p. 210), instante em que se realiza um exercicio de soltura do corpo
para o desenlace entre voz e palavra. Assim, conduz a escrita provando da visceralidade do

verbo que ganha voz na letra e no efeito do grito para construir um testemunho que saia do
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tremor da sua propria matéria. Artaud langa seu corpo a palavra gritada para despejar sua voz
afora como faisca de um corpo luminoso em estado de incandescéncia. O grito em Artaud € um
estado sempre presente, algo que lhe atravessa todos os dias pela carne e pela alma como a
“esséncia da coisa: uma enfermidade que arrebata a fala e a lembranga, que arranca o
pensamento, uma verdadeira paralisia” (ARTAUD, 1979, p. 30). Dentro do pacto ritualistico e
poético com o corpo, Artaud se alimenta do grito para a digestdo de uma palavra (mal)dita que
ensaia uma mordida na linguagem. O que d4 forma a sua ideia de crueldade bebe da palavra-
grito para se fazer lamento da realidade como “um abismo que se abre: a terra ferida grita, mas
vozes se elevam, profundas como o buraco do abismo e que sdao o buraco do abismo gritando”
(ARTAUD, 2019, p. 98).

O grito que salta do abismo, do buraco que fala Artaud, abre espago para o trago explosivo
de uma voz que se endereca a uma outra, que chama uma outra. Essa outra, seria segunda ou
terceira voz? Seria a ressonancia da propria voz em chamas? Seria a manifestacdo do duplo que
Artaud invoca para si? E dentro do abismo que Artaud revela o seu lugar no subterraneo para
experimentar um possivel avesso do corpo, da carne em chamas que acende do seu “grito
fulminado” para mediar sua relagdo com o seu duplo. O outro que se escuta nas profundezas da
sua caverna, na “fonte das muralhas do subterrdneo.” (ARTAUD, 2019, p. 101) no dilacerar da
sua voz estendida no tempo. O grito para Artaud ¢ o tempo do outro, o tempo do duplo da voz
que mais que “um eco, ¢ a lembranga de uma linguagem cujo segredo o teatro perdeu.”
(ARTAUD, 2019, p. 101).

A linguagem secreta e “perdida” que sinaliza Artaud € a linguagem primordial de uma voz
retirada das entranhas que retoma a can¢ao do choro-grito para reanimar a crian¢a guardada em
si. De toda a lingua que se coloca em estado de erosao, no devir ancestral que se libera no grao
do grito diante da abertura extrema do abismo, do buraco que ¢ também a boca que engole o
proprio sujeito em si. Se a boca, como diz Bataille, “¢ o comeco ou, como se queira, a proa dos
animais” (BATAILLE, 2018, p. 191), a porta da voz que prova de uma heranca infiel para algo
indomavel, desejo entdo que a minha boca refaga o caminho dessa escrita e se reinvente no

espaco da folha, te dando a escuta do grito como o manifesto maximo da lingua brut A

A
A
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7 O GRITO “MUDO”

Para além da presenca do desenho sonoro explosivo langado na pagina acima, interessa
também pensar a poténcia do grito pela materializagdo do gesto que move estados e tensdes
corporais que marcam a performance cénica. Para se unir a colecdo de espantos das inimeras
escrituras do grito, incluo aqui uma experiéncia de cena que explora a qualidade de um grito
“mudo”. E o “mudo”, escrito em aspas, pretende tensionar a propria acao do grito como uma
expressao sonora de amplitude maxima da voz.

Para a discussdo, trago uma das cenas do espetaculo Diga que vocé estd de acordo!
MAQUINAFATZER, onde pude experimentar no préprio corpo o desenho desse grito “mudo”
inimeras vezes. Este momento da encenagao, desenhado para Therese, minha personagem, nao
foi roteirizado previamente pela direcdo ou mesmo sugerido em algum dos fragmentos das
versoOes escritas por Brecht para o Documento Fatzer. A agao do grito “mudo” surge no frescor
do improviso da sala de ensaio e se define como um gesto de espanto diante do movimento
imprevisivel do corpo no jogo de composicdo. O grito como um instante de novidade, se
apresenta como comentario critico, uma posi¢cdo que o corpo toma na cena para afirmar o
gesto!?, condigdo intrinseca a dramaturgia aberta e fragmentaria proposta por Brecht no texto.
Sendo encarado como material, o Documento Fatzer serve de “modelo para as construgdes
gestuais, mantendo sua citabilidade e até expandindo sua forma literaria em fisicalidade.”
(TEIXEIRA, 2013, p. 81).

Poderia dizer que os motivos que reforcam a apari¢cao do grito “mudo” e sua reverberagao
no corpo para compor o gesto limite sdo: Therese ¢ a Unica figura feminina em cena. Therese ¢
a dona da casa. Therese ndo reconhece mais o seu esposo, um soldado desertor da segunda
guerra que retorna a casa depois de anos em combate. Therese ndo o aceita de volta, nem os
outros trés soldados desertores que o acompanham no refigio. Therese ndo aprova que a guerra
venha para o interior de sua casa. A casa de Therese ¢ também o seu corpo. Therese opera com
o siléncio boa parte do tempo. Therese tem fome.

O momento que antecede ao seu grito “mudo” ¢ um unico instante no espetaculo onde a
fala, o portugués, ainda que na intertextualidade da dramaturgia, tenta uma apari¢do. O

movimento de tentar trazer a palavra a boca ¢ a primeira camada de um gesto limite do corpo.

19 Gestus como configuragdo resultante (moldura circunscrita) conduz a apresentagdo para um movimento em duas fases, a de
interrupgao/suspensdo e a de configuragdo/multiplicidade, o que o aproxima da tensdo entre mimese ¢ diegese (na forma como
Puchner sugere a antiteatralidade diegética em Brecht).
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Nessa tentativa, o corpo promovia uma tensdo em toda a regido bucal com pressdes da garganta
que liberava na voz, na lingua ja partida, a emissdo sequenciada dos fonemas e, s, a/e, ¢, m.
Uma sequéncia fonémica que surgiu como indicativo das sonoridades ressonantes de cada
palavra da frase: “Essa casa ¢ minha!”. Frase que também poderia ser, pela escolha das letras,
“Esse corpo ¢ meu!” E este talvez seja o Unico instante de cena em que o corpo objetiva
comunicar, ou melhor, se fazer palavra de ordem na condig¢ao limite imposta pela cena. No
entanto, diante da incomunicabilidade como um principio de trabalho, o que saiu do corpo foi
somente o fragmento, o grao da palavra que a voz extrai e estende no desenho sonoro para se
mover na insisténcia da “falha”, no desvio da palavra articulada.

O que se denomina como “falha” nessa relagdo entre voz e palavra pode ser entendido
como o efeito de uma “lingua menor” (DELEUZE, 1995, p. 35). Para Deleuze, a “lingua menor”
¢ uma manifesta¢do da lingua quando afetada por uma “zona de transi¢ao e de variagdo” em
relacdo ao carater constante de uma “lingua maior” (DELEUZE, 1995, p. 35). A "lingua-maior"
seria a palavra em si e seu poder de significacdo e a "lingua-menor" ¢ o que se pode extrair de
dentro da palavra e explorar os seus potenciais de variagdo. No caso da cena, a "lingua-maior"
pode estar sinalizada na Unica frase em portugués que surge como palavra de ordem que indica
um objetivo de comunicacao. O trabalho da voz entdo segue na direcao de explorar a “lingua-
menor” da frase quando se extrai dela a sequéncia de fonemas que tomam forma nas tonalidades
e micro tensdes do corpo, nas repeticoes € modulagdes que expdem a “falha” da palavra e seu
estado “continuum de variacao” (DELEUZE, 1995, p. 37).

A insisténcia de Therese em operar com a “falha” que gera a “lingua-menor”, ¢ também o
lugar da falta que o seu proprio corpo e o espago da casa enfrentam com o estado de perda diante
da atmosfera da guerra. O que a voz ainda tenta com a “falha” no fonema nao se sustenta e logo
¢ interrompida por um ato de violéncia causada pelo seu proprio esposo na surpresa de tapa que
a paralisa, desmonta seu corpo e o resto de lingua. Nesse momento a casa € o corpo de Therese
estdo no chao. E o que surge desta condi¢do, ¢ de um corpo-casa que chega no seu gesto limite,
0 gesto que se lanca no abismo do grito “mudo” e que prova definitivamente da desordem de
um feminino terrivel.

Todo o engajamento de Therese na a¢do ndo abandona o efeito da “falha” e a condigdo da
falta para apresentar uma escritura de corpo que da forma ao grito “mudo”. A auséncia de uma
explosdo sonora convoca o corpo para uma redistribuicdo das forgcas ao promover uma
combustdo interna pela compressao dos musculos, 0ssos e orgaos que aciona do sexo a boca ao

exibir o siléncio como expressao do vazio, da falta e da “falha”. O grito entdo se materializa na
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presenca do corpo, no olhar lacrimejante que fulmina de frente e para o nada, na abertura

excessiva da boca que se abre um buraco que expde o proprio abismo.

Figura 16. Cena do grito mudo em "MAQUINAFATZER" do Grupo Teatro Maquina.
Imagem: Rafael Carmona. Fonte: Arquivo pessoal.



55

Figura 17. Cena do grito mudo em "MAQUINAFATZER" do Grupo Teatro Maquina.
Imagem: Rafael Carmona. Fonte: Arquivo pessoal.

Como toda a tensdo acumulada, o que o corpo deixa ainda escorrer pela boca ¢ um fio de
saliva e uma fina corrente de ar quente que parece trazer consigo a lembranga da crianca e do
animal que se alimentam do assombro do instante para revelar a poténcia do inaudivel. O grito
“mudo” se constroi na forga do gesto que desenha os pés fincados no chao, nas maos em garras
que cravam o vazio, no tremor da cabeca e na mascara que molda o rosto de horror que promove
uma suspensao do tempo. A auséncia de voz se torna a medida radical para a construcao do
segundo gesto limite do corpo que se constrdi na impossibilidade da amplitude sonora e da
forma ao siléncio assombroso do grito.

O gesto de Therese se aproxima curiosamente - sem que este se apresentasse como uma
inspiracao prévia - do desenho do grito “mudo” executado pela atriz Helene Weigel na classica
cena de “Mae Coragem e seus filhos ” dirigida por Brecht. A Anna de Weigel vive sob os efeitos
da guerra de uma Berlim em ruinas, e diferente de Therese, se utiliza dela como um meio de
vida. O “grito mudo” em Mde Coragem afirma o gesto épico de Weigel como uma atitude
velada da dor quando sua personagem renega a maternidade e finge ndo reconhecer o filho
morto. O gesto, como uma resposta do corpo diante da impossibilidade da confissdo, encontra

em si a poténcia transformadora do instante ao ndo se revelar na amplitude sonora do grito. E,
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ndo menos dilacerante, o grito “mudo” de Weigel ¢ também uma rentincia breve ao pensamento

diante do choque do presente.

Figura 18. O grito “mudo” de Helene Weigel em “Mde coragem e seus filhos”
Fonte: BBC TWO, (1998), Brecht on stage.

O gesto de Wiegel, assim como o de Therese, também parece materializar uma compressao
no corpo como se desejasse atingir um outro plano do real. Talvez um estado de supra realidade
no corpo que vibra além da poténcia sonora estridente do grito. A densidade do real no corpo
que expande através do gesto a possibilidade do grito existir para além de si e passe a existir no

siléncio do presente compartilhado com o publico. O siléncio como condi¢ao do gesto ¢ também
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espago de criacao do espectador. Steiner (1961) ao presenciar o grito de Weigel em cena, chega
a defini-lo como “um som &spero, assustador e indescritivel foi emitido pela sua boca [...] um
siléncio que gritava e gritava através do teatro, fazendo a plateia curvar suas cabegas como se
tivessem sido atingidas por uma rajada de vento.” (STEINER, 1961, p. 266).

Steiner em seu comentario sobre o grito de Weigel, ndo s6 indica como o gesto chega ao
publico, mas, se arrisca a descrevé-lo no seu imagindrio de escuta. Antes de defini-lo como
inominavel, Steiner caracteriza-o como um som “aspero, assustador”, tomando o choque
repentino do corpo de Weigel como o indicativo do gesto quando revela um possivel efeito e
sensac¢do para dar forma sonora ao grito.

Na atmosfera de ambas as cenas e gestos de Weigel e Therese, o siléncio é parte
determinante da constru¢ao do gesto e se torna chave para a abertura de um imaginario
expandido do grito. Uma condi¢do que oferece ao espectador a possibilidade de dar voz ao
gesto, ao corpo que opera com a auséncia de som. O siléncio se torna um disparador para uma
composi¢do compartilhada do gesto a medida que lanca ao espectador a oportunidade de co-
autoria do grito, quanto este do seu lugar de recepg¢ao realiza uma escuta imaginada, bem como
descreveu Steiner.

Volto entdo as inumeras vezes que desenhei o grito “mudo” para Therese e penso, quantos
tracos, tonalidades e texturas sonoras possiveis desse gesto chegou a escuta dos espectadores?
Sera que outras vozes existiram no siléncio compartilhado que surgiu no instante da vibragao
carnal que suspende o grito na imagem? Quais as possiveis ressonancias desse grito “mudo” e
como ele se materializou sonoramente para além do gesto?

Essa posicao do espectador desafia a propria nogao grega do teatro - theatron - como “um
lugar onde ver” e expande a experiéncia de recep¢do do gesto para uma poténcia da cena que
se faz na sua dimensao acustica. O teatro para além da defini¢do grega se torna também o espaco
dos ouvidos, mesmo no caso das cenas em Maquina Fatzer ou em Mae Coragem que podem
induzir a participacdo do espectador para uma condi¢do abstrata da escuta. Artaud (2006) ja
havia nos langado essa questdo quando traz a discussdo sobre a metafisica no teatro, a qual
propde uma des-hierarquizacdo dos sentidos para a apreensdo da obra. Ao pensar o teatro
também como um espago sonoro, na crenga que a cena deve executar “uma distribui¢do musical
das forgas™ (2006, p. 204), Artaud nos diz: “ndo nos dirigimos aos olhos” para que seja
suprimido o aspecto visual da encenagdo. O indicio dessa posi¢do indica o que o autor vai
descrever como uma “harmonia linear” que se apresenta entre os aspectos visuais € sonoros,
trazendo como exemplo a leitura que o mesmo faz do quadro “As filhas de Loth” de Leyden.

Na recepcao de Artaud, o quadro de Leyden atinge a sua visdo com a mesma for¢a que atinge



58

os seus ouvidos (KUNIICHI apud ARTAUD, 2022, p. 101), e a descreve como um movimento
que age “diretamente sobre o cérebro, como um reagente quimico” (ARTAUD, 2006, p. 34)
observando também a poténcia da imagem pelo seu dilaceramento sonoro.

Pensando os modos de recepcao na ideia da “harmonia linear” que nos traz Artaud, seria
possivel aqui realizarmos esse mesmo exercicio tendo como referéncia as imagens de Therese
e Weigel nas figuras expostas acima. Um desafio que lango a vocé que me 1€ agora, para que
role novamente as paginas acima e reencontre os registros da memoria do grito “mudo” de
Weigel, e logo em seguida, o de Therese. E, nesse reencontro, possa realizar um exercicio de
escuta de ambos e evocar para si as vozes inaudiveis que estes guardam na imagem estatica de
seus corpos. No que guarda a memoria desses gestos ainda que fora da possibilidade de presenca
fisica da cena. E, mesmo nesse exercicio, como pela propria condigao de leitura das imagens,
o siléncio ainda ird prevalecer como uma determinante camada de operagdo. O siléncio como
o elemento primordial na acdo relampago do gesto para impulsionar o exercicio de escuta ao
promover acesso as vozes inaudiveis que se materializam ainda que na imagem do corpo.

Pensar o poder do siléncio na constru¢do do gesto em ambas as cenas, se aproxima da ideia
do vazio, pausa, redu¢do ou grau zero, algumas nocdes-limites do siléncio da qual aponta
Sontag (2015). Ao discorrer sobre uma possivel estética do siléncio, Sontag ressalta a
importancia de acolhé-lo como um espago de inveng¢ao ou estratégia para o aprimoramento da
experiéncia entre obra e publico. Para a autora, perceber o siléncio como meio de acesso ao
vazio ou reducdo implicaria em “novas receitas para os atos de olhar, ouvir” (SONTAG, 2015,
p. 20), um reposicionamento nos modos de recepgao para promover uma experiéncia de arte

mais imediata a sensivel e que atinge um outro nivel de consciéncia e conceito da obra.

“Um vazio genuino, um puro siléncio ndo ¢ exequivel - seja conceitualmente ou de
fato. Quando nada, porque a obra de arte existe em um mundo preenchido com muitas
outras coisas, o artista que cria o siléncio ou o vazio deve produzir algo dialético: um
vacuo pleno, um vazio enriquecedor, um siléncio ressonante ou eloquente.”
(SONTAG, 2015, p.18).

Considerando as observacdes de Sontag, penso que talvez, e ndo intencionalmente, o
siléncio acolhido como gesto limite para o grito “mudo” de Therese, atualiza a dramaturgia em
“MAQUINAFATZER” a2 medida que a agio ndo se guarda apenas para si, mas, expande o espago
da encenacdo para borrar a fronteira entre palco e plateia. O gesto como um movimento
disparador que langa o corpo a frente, cara a cara com o espectador, conduz a cena a um abismo
coletivo que se constrdi junto com o publico. Portanto, o siléncio no grito “mudo” de Therese

¢ também o gesto de partilha que assume a auséncia da voz como um movimento de provocagao



59

para expandir o pensamento propondo assim uma revisao da linguagem na cena. E o movimento
que antecede o gesto, na tentativa de jogo do corpo com a palavra, ainda que no carater
fragmentario da “lingua-menor”, ja se mostra como uma etapa que prepara o salto para o grito
“mudo” e explora uma condi¢do da “linguagem sendo rebaixada a condicdo de um evento”
(SONTAG, 2015, p. 13).

Trazer aqui a experiéncia do gesto de Therese, em que o corpo produz um outro estado
vibracional ao passo que opera com a lingua fraturada e se abre ao siléncio estrondoso do grito
“mudo”, convida a pensar como a escuta da caverna-corpo se expande pela abertura extrema da
boca e se sustenta na plasticidade excessiva do corpo. No gesto que se coloca a tensionar a ideia
do siléncio como auséncia de som. Cage nas suas investigagdes nos provou que o siléncio
absoluto nao existe, pois “sempre ha alguma coisa acontecendo que provoca um som.” (CAGE
apud SONTAG, 2015. P. 17). No caso de Therese, que ja ndo tem mais a palavra articulada ou
a explosao sonora do grito, o seu siléncio estaria entdo gravido de sons, ou melhor, gravido de

vozes que se acumulam pela “falha” e rumorizam no ouvido do espectador.
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8 A PALAVRA BRUTA

a rara palavra
dentro me chama
implode-me
e sou toda mancha
papapa pa lavrar
nua e negra
abocatoda arada
errada
e assim

eu sou mais do que eu em mim

na decantacao dos tempos
uma reviravolta
regenera toda a lembranca
de uma lingua ofidioglota
e nela, eu me chamo

ninguém

E na voz de ninguém “o verbo se fez carne”. Longe de qualquer efeito ou moral crista,
empresto aqui a famosa citagdo de Jodo 1:14 para conduzir a minha propria fé na direcao da
forca encarnada da palavra quando vibra para se fazer corpo. No ponto em que uma lingua se
manifesta estranha, estrangeira e atemporal, aqui me movo para encontrar a vozZ no mais
profundo intimo do corpo, na escrita da propria carne em que a palavra se mostra, atua, performa
mais como musculo do que como um idioma. Onde a lingua se mostra como um 6rgao que
saliva mais o sabor do que o saber da palavra.

O que as palavras podem nos dizer em segredo? O que elas nos pde a escutar no interior
onde ressoam? O que a existéncia da palavra nos revela para além do que sabemos sobre ela
em sua forma e fungdo? A palavra aqui caminha no desejo de soar pela pele, tal qual nos diz

Novarina (2009), “nem instrumentos, nem utensilios, as palavras sao verdadeira carne humana
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e uma espécie de corpo do pensamento: a fala nos ¢ mais interior do que nossos orgaos de
dentro.” Para sentir que a carne vibra com e dentro da palavra, aqui se faz necessario propor um
caminho de volta, da boca para dentro, num movimento do retorno que conduz a um revés, a

um reverso, ao avesso onde ainda se pode encontrar possibilidades de invengao.

“Nossa carne a lingua ndo vem nos ligar, amarrar uns aos outros nossos sentimentos
e opinides mas se abre diante de nés como um campo de forgas, como um teatro
magnético. Bem no fundo, a fala ndo ¢ humana; ela ndo tem nada de humano; ela é
uma antimatéria soprada que faz o drama do espaco aparecer subitamente diante de
nds. A gente enxerga aqui dentro como na verdadeira matéria.” (NOVARINA, 20009.

p. 16).

Desafiar uma escrita do corpo descaracterizando os aspectos formais da palavra, buscando
langd-la num terreno de jogo em estado de desorientagdo, marca uma experiéncia de
investigacdo da palavra na perspectiva da voz, ao invés da perspectiva da linguagem. O encontro
entre voz e palavra sendo percebido como uma experiéncia, um acontecimento da matéria, e
ndo apenas como meros componentes constitutivos da linguagem.

Pensar a condigao da lingua sob efeito de um “estado bruto” (FERREIRA DA SILVA,
2019), direciona a poténcia crua para o encontro entre voz e palavra como matérias-primas ou
um referente de indeterminagdo diante de uma operagao poética. Nessa operagdo, voz e palavra
se definem como elementos de uma re/de/composi¢do a favor de uma experiéncia que sugere
ao corpo uma condi¢do de profunda intimidade sob um modo de expressao que contempla
simultaneamente o real e o virtual.

Ao abordar os efeitos de criagao sob a perspectiva de um estado bruto da matéria, Denise
(2019) foca sua discussdo especificamente no corpo e poéticas feministas negras e nao
necessariamente no trato com a palavra. O que me proponho a fazer aqui € invocar o seu
pensamento com um modo de transposi¢ao para observar como a qualidade bruta ou material
da palavra na voz sugere caminhos rumo a modulagdes sonoras que evitam as premissas
gramaticais da linguagem. Caminhos outros que podem garantir espacos onde o dizer da palavra
se encontra na indeterminabilidade semantica do seu significado. De modo que, acolher a

palavra como matéria na pratica de arte seria,

“liberta-la do ambito do sujeito, cuja faculdade de julgamento estético repousa sobre
a figuracdo do sensivel (e sobre as condigdes de afetabilidade), mediada pelas formas
da razdo transcendental e por uma visdo de imaginagdo que as articula como se
estivessem sempre e de antemao a servigo das formas abstratas do entendimento”
(FERREIRA DA SILVA, 2019. p. 49)
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Como movimento inicial para uma escrita sonora da carne, a perspectiva do “estado bruto”
(FERREIRA DA SILVA, 2019) incita a um mergulho no corpo da palavra e retoma o lugar em
que se pode escutar novamente a lembranca de uma sonoridade maternal. Uma cole¢do de
vocalidades que articula linguagem e corpo para abstrair-se da necessidade do querer-dizer ou
do ndo querer nada dizer, e que despista, anula ou multiplica o significado em células sonoras
que ainda passeiam dentro de uma camara de ecos da infincia.

O que vaza na escuta dessa re/de/composicdo sonora maternal pode se definir tal qual
nomeia Lacan (1985) como Lalangue, termo intraduzivel e associado a “lala¢do™ do bebé. A
lalangue como uma “alingua” constitui-se no ruido e nas assonancias de significantes
desarticulados. Se encontra no dominio das onomatopeias de uma lingua motivada pela
evocacgao dos afetos que movem o fluxo polifonico das palavras, conduzindo a voz para um
destino incerto e imprevisivel que assume assim uma vocagdo originaria. A retomada da
lalangue como heranca de uma lingua materna toma a palavra nas ressonancias de efeito e gozo
que o proprio corpo produz. E, em sua qualidade vocdlica, tal como aponta Caldas (2007),
“decanta em sua origem de um outro ainda desorganizado, desarticulado da gramatica ou de
uma organizag¢do simbolica. Cai de um outro portador de uma fala disjunta da estrutura da
linguagem.” (CALDAS 2007, p. 74).

Produzir uma vocalidade lalangue seria entdo promover uma espécie de encantamento da
palavra, experimentando-a numa frequéncia magica para resgatar a crianga ou 0 amante que
ainda acolhemos dentro de si, dois modos de ser que tensionam a linguagem estruturada quando
separam o saber do real. Modos de existir que vivem o saber dentro do fazer, num modo livre
de saber-fazer.

A metodologia imprevisivel de um saber-fazer em lalangue ndo se destina necessariamente
a promover o surgimento de novas palavras, mas, destaca os registros prosddicos da fala, o
modo particular como ela se expressa nos acentos, nas entonagdes € nas modulagdes sonoras
que desenham o envelope musical. O adentrar no aspecto prosodico da lingua propde um
reacomodar-se de novo no fluxo de uma lingua materna, no estado de musicalidade da lingua
onde a ressondncia sonora "decanta um gozo que mostra de que forma os efeitos da fala sdo
suportados pelo sujeito, tanto em sua enunciagdo, quanto na refletividade relativa a auto-
afetacdo que o ouvir-se implica" (MAURANO, 2015, p. 93). Diante da ideia de uma lingua
musical, de uma lingua cifrada, o que a linguagem fez da musicalidade do que ouvia antes de
ouvir as palavras como significantes? Onde grande parte dela ainda permanece na expressao

prosodica enunciada na fala. Entdo, como essa musicalidade se faz audivel?
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No rastro dessas questdes trago aqui uma das experiéncias que, mesmo antes do percurso
no mestrado, ja havia me desafiado a pensar e criar na perspectiva de explorar o estado bruto
da palavra para uma musicalidade da lingua. Em meados de 2019 recebi um convite do musico
Vitor Colares para compor uma das faixas do seu album “Arruamento”, langado no mesmo ano.
O convite em questdo se destinava especificamente a compor os vocais da quarta faixa do album
chamada “Escaravelho”. Sendo essa minha primeira parceria de criagdo na linguagem da
musica, decidi participar ativamente do seu processo de construcdo propondo caminhos de
composicao que pudessem estender a ideia de apenas langar uma musica, mas, acolher o convite
como uma agao que tensionaria 0 meu proprio processo de pesquisa. Nos movimentos iniciais
de trabalho em “Escaravelho”, Vitor dividiu comigo todo o instrumental da musica para que a
partir do grafico sonoro mixado eu pudesse adicionar as linhas de voz como eu desejasse.

E claro que o convite do Vitor ndo veio a toa, pois, acredito eu que ele sabia o que poderia
esperar de mim para essa colaboragdo, ja que tinha muito forte em mente a referéncia das
minhas criagdes nos espetaculos “Diga que vocé esta de acordo! MAQUINAFATZER” ¢
“Nossos Mortos”, ambos os trabalhos ja tratados anteriormente aqui.

Tomando as experiéncias de composi¢do com as vozes em cada espetaculo, discutimos um
pouco sobre as estratégias de trabalho com lingua inventada, palavra musicada e tipos de
vocalidades que exploram as sonoridades baseadas nos fonemas, nas letras e outros extratos da
palavra. As estratégias abordadas em cada processo serviram a principio mais como pistas € do
que como guias de orientagdo. Considerando a oportunidade de uma criagdo para musica e nao
para o teatro, quis testar um caminho distinto de pesquisa que me apresentasse uma novidade,
uma surpresa, algo ainda ndo revelado diante dos procedimentos ja explorados. Sentia que tinha
que produzir algum material extra como base ja que ndo havia letra ou qualquer historia que
trouxesse a palavra como suporte. Ainda sim, nds tinhamos o nome titulo da faixa, e neste, os
multiplos caminhos de representagdo que guiaram o instrumental do som. E a partir da palavra
“Escaravelho” decidi construir uma dramaturgia propria.

Escaravelho ¢ um besouro sagrado, proveniente dos paises mediterraneos. Com inscrigdes
gravadas em sua carapaga, se constitui como um amuleto popular no antigo Egito. Na mitologia
egipcia, o escaravelho ¢ associado ao Deus Kefri, responsavel pelo movimento crepuscular do
sol e pelo poder de renovacao apos o seu desaparecimento no horizonte. Entao, essa divindade
o carregaria pelo submundo, no Duat, para seu surgimento no dia seguinte. Para além de uma
leitura mitologica, os escaravelhos possuem um valor real para o ecossistema por serem o maior
grupo de animais que existe, incluindo em torno de 375 000 espécies em seu taxon. O que

representa um ter¢o de todas as espécies animais ja descobertas. Sua fungao essencial para a
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natureza se da pela reciclagem da matéria. Isso porque os besouros se alimentam de restos de
animais mortos, promovendo assim um escape que contribui com o processo de reciclagem da
matéria animal e seus nutrientes que acabam indo para o solo como para a alimentacdo das
plantas. Ou seja, os escaravelhos colhem a matéria morta para ainda ser reaproveitada. E nesse
ciclo, transformam a matéria morta em vida.

A relagdo do escaravelho com o consumo e reaproveitamento da matéria morta me pareceu
interessante para pensar a minha propria relagdo com a palavra bruta nesse processo de
composi¢do das vozes. No sentido de pensar a a¢do de investigagdo da palavra no gesto de
mastigar, de roer para acessar os graos, os restos, as sobras e o que parece revesti-la envolta e
por dentro, para enfim, provar de seu sumo.

A partir dessa premissa, € sem desconsiderar a dramaturgia mitolégica do Escaravelho, eu
resolvi escrever uma poesia. Uma escrita voltada a uma operag@o poética que me oportunizasse
o gesto de mastigacdo e que produzisse na experimentacdo da lingua o tal sabor da palavra.
Escrevi uma estrutura de 19 versos em 4 estrofes, evocando na escrita um movimento
autoficcional do meu corpo habitando uma imagem de deserto. E junto dessa atmosfera, num
caminho para uma expansao musical da palavra, propus no final da escrita um trecho em latim,

para uma possivel reanimacao de uma lingua morta.

Figura 19. Gravagao de vozes para Escaravelho. Imagem: Loreta Dialla. Fonte: Arquivo pessoal.
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No dia 3 de outubro de 2019, gravamos as vozes. E o que tinha em mente como método
para esse dia € que iria entrar na zona do improviso para extrair as sonoridades vocais da poesia
escrita. Antes de gravar, ouvimos algumas vezes o trecho selecionado da faixa onde iria inserir
as vozes. De certo, posso afirmar que escutar a passagem da musica, sentir seus timbres e ruidos,
foi uma preparagdo inicial essencial para convocar no corpo as possiveis vibragdes sonoras
vocais escondidas que estavam prestes a vir. Vitor ndo chegou a ler a poesia no dia, € penso que
até hoje, ainda ndo sabe bem o que estava escrito ali e que foi guardado pelas vozes que ouviu.
Achei que seria importante ndo revelar para ele esse fragmento escrito do processo, para que
sua escuta pudesse aproveitar da agao de improviso como um ato magico em que a palavra se
coloca como enigma.

Nesse mergulho improvisado na poesia, gravamos as vozes trés vezes em canais
diferentes. Na implicacdo do corpo sobre um modo de sonorizar a palavra o que surgiu nessas
trés tentativas se assemelhava a uma espécie de adorno musical onde as letras, vogais e
consoantes, se fundiram de tal forma a ponto de ndo serem mais percebidas isoladamente.
Poderia descrever que a minha acdo foi de quem ndo s6 mordeu como lambeu da palavra,
deixando que ela escorregasse na lingua para revelar um brilho do contorno meldédico na unidao
das letras. No final, decidimos usar na musica as trés gravagoes feitas € o que se mostrou deste

agrupamento foi um conjunto de vozes que parecem conversar entre si lancadas ao gesto de

W

Grafico das vozes gravadas para Escaravelho

encantamento da palavra.
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https://drive.google.com/drive/u/2/folders/1KBSyuygdwODc0Je9ZZ7CtH6gfJg8po5o
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Siga Siga

Siga o sol

Siga o vento leve vindo do oeste
Siga o rastro do passo lento e regular
Siga a escritura do muro milenar

Siga a fumaga negra no céu

Siga na margem

Eu
Eterna no meio da poeira de areia fina vermelha

sob a incandescéncia crepuscular

Desvio do mal tempo

Mato o velho mundo

Oriente Oriente Horizonte Oriente

Scarabaeidae

Scarabaeus

Scarafaeus

Escaravelho - faixa completa



https://open.spotify.com/intl-pt/track/1wYpLMWQrCDaB39r8ywHEC?autoplay=true
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Na experiéncia de trabalho em Escaravelho, a produ¢do de sonoridades vocais se colocou
no tempo do instante e da palavra na eminéncia da queda, onde a linguagem se mostra em estado
de erosdo diante de uma escritura do inominavel. Creio que esse estado se coloca de um modo
semelhante, ndo igual, ao trabalho da glossolalia, quando esta evoca a expressao da linguagem
no corpo e a lingua parece fugir de si propria para devolver a voz a carne. De modo que, a
glossolalia como a¢@o no corpo se volta “a capacidade humana de produzir uma vocalizagao
cuja caracteristica constituidora ¢ justamente a auséncia de referencialidade e, na quase
totalidade dos casos, a inexisténcia de estruturas rigidas e pré-definidas, sua abertura.”
(OLIVEIRA JUNIOR, 1994. p. 18). E, no caso do modo de composi¢do vocal em Escaravelho,
a manifestacdo de um possivel fluxo glossolalico se da na aproximagdo entre musica e poesia

para o surgimento de uma lingua desconhecida que vaza na dupla acao de cantar e falar.
Na glossolalia, assim como na musica, a produgdo do sentido ndo repousa mais na
estruturagdo dos signos, nem num acordo social, mas, organiza-se na experiéncia do
sujeito e s6 pode ser recomposta se determinada sob a perspectiva de uma
subjetividade alheia. A glossolalia nada significa e a0 mesmo tempo significa tudo.
Como a musica ela presta a comunicagao discursiva e reciproca do sentido, apenas

aquela inefavel, imediata. (OLIVEIRA JUNIOR apud JANKELEVITCH, 1994. p.
120)

Nesse sentido, poderiamos pensar que a lingua em “estado bruto”, destituida de qualquer
ordem ou finalidade gramatical, se coloca no movimento de esvaziamento da palavra para
revelar uma musicalidade propria. Nessa expressao que a palavra ganha ao se perder dela
mesma, Oliveira Junior (1994) destaca que no seu cardter poético reside uma “geologia
existencial” e, fora de um “contetudo eletivo” o que se manifesta sao os fluxos organicos da voz,
escavagoes internas do proprio corpo onde vibra no seu desejo expressivo. E, ainda sinaliza a
importancia do ritmo como “vibragdes da matéria viva que forjam a corrente vocal. ‘Os ritmos

poéticos nascem da linguagem do corpo, na danga dos sons, nas modulacdes da fala.

103, p. 147).

(idem:

A poesia ¢ a voz do inefavel, do “siléncio”, no sentido que se liga a uma dimenséo do
ser de tal modo incomensuravel, de que a natureza referencial da linguagem nédo a
comporta; uma dimensdo que ndo pode ser pronunciada, apenas mostrada, dada,
experimentada, através da voz, fluxo continuo, inarticulado. (OLIVEIRA JUNIOR.
1994, p. 46).

Arrisco afirmar que a palavra na voz entra em estado de poesia, tal qual o “estado bruto”,
quando ela se desprende dela mesma e se langa em voo livre no labirinto sonoro do corpo. Bosi
(2000) ja havia sinalizado essa condi¢do ao falar de uma transcendéncia do som sob a lingua
quando a matéria sensivel do corpo se coloca na experiéncia de uma profunda intimidade para

a producdo de sons. E a poesia em estado de fronteira nessa experiéncia conduz o signo para o
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reino do som. Ainda segundo o autor, o som do signo na materialidade da palavra guarda “o
calor e o0 sabor de uma viagem noturna pelos corredores do corpo. O percurso, feito de aberturas
e aperturas, dd ao som final um proto-sentido, orgéanico e latente, pronto a ser trabalhado pelo
ser humano. O signo ¢ a forma da expressao de que o som do corpo foi poténcia, estado virtual.”
(BOSI, 2000. p. 42)

Talvez o estado de poesia na lingua esteja na desordem de um transe com a
palavra, de uma laboriosa escavac¢ao do corpo onde o ar encontra outros ressoos em espagos
adormecidos. Portanto, em um mergulho na materialidade da palavra, onde se bebe
internamente de suas variantes, no movimento entre letras e silabas, talvez ainda possa
encontrar os espectros de uma lingua morta. Nesse encontro o estado de poesia da palavra
encontraria entdo um estado de morte na lingua, € ndo como uma lingua extinta, mas, como
uma lingua que se inventa.

Zumthor (1992) nos sinaliza que a poesia carrega o rumor ¢ um estado de inveng¢ao da
palavra quando observa o corpo “ndo somente como um agregado de membros que gesticulam
sob nossos olhos: ¢ mais profundamente, a intensidade do gesto interior, repentinamente
manifestado na plenitude da voz.” (1992. p. 142). Nesse sentido, o autor defende a ideia de
poesia sonora como uma superacao da logica, da lei ou das regras constitutivas da linguagem
para revelacdo de uma energia sonora vital do corpo, “emanacdo da propria matéria de que
somos feitos” (1992. p. 144). Na sua manifestagdo, a poesia se mostra no corpo como coisa,
objeto, configuracdo de tragos ou expressoes fisicas. E para Zumthor, a palavra nasce dessa
coisa, se coloca a prova para uma outra linguagem “reconstruida de elementos adulterados,
reduzidos a limpidez do corpo simples com a articulagdo sonora que dilacera o siléncio e a letra
do alfabeto emerge do branco da pagina: vocemas, grafemas, refugos das vertigens da
transcendéncia, pura imanéncia do universo com o qual estamos as voltas” (1992. p. 144).
Assim, seria possivel pensar que a manifestagdo da poesia no corpo pela voz se da também na
sua propria relagdo com o ambiente, espago onde reverbera essa presenga sonora e fisica no

tempo.

A poesia sonora se apresenta como um novo modo de pensar a poesia como a arte da
vocalidade ndo domada pela linguagem comunicativa e letrada, ¢ sim libertada num
espaco de a-comunicabilidade (ndo comunicabilidade) através da criagdo de uma
lingua (um racional coédigo aberto) que ndo carrega significados, mas, sua propria
presenca no mundo. Essa presenca ¢é a do individuo corporalmente vivo, repensado a
partir de sua relagdo fisica e sensorial com o ambiente que vive, reposto no centro das
vivéncias estética e cotidiana, num momento em que ambos se fundem. (MENEZES,
1992. p. 10).



um jardim fora e dentro, um mic em repouso, a escuta do
chdo, nao ha garantia, nem previsibilidade, mover através
do espago para mover os espagos, sinto o attack de dentro,
na modula¢do do volume e frequéncia, cinco surpresas
langadas para um corpo em queda, o que vem comigo ¢ um
pedaco do tempo que quebra, de pé nenhuma ilusdo, des¢o
ao chdo como um traco errante, ¢ como uma danca da
inércia, suspensao do tempo antes de qualquer apari¢do de

fragmento de voz

Figura 20. Esculpir a voz - dia 1 - Interlocug@o artistica com Inés Terra.
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

na simplicidade do mover, a respiragdo intensa acorda o que
dorme dentro, pé ¢ uma alavanca para o impulso, base para
vibragdo do todo, vibra o todo, o que se desestabiliza na
verticalidade, o que encontra outro lugar na

(des)acomodagdo, sinta bem seus 0ssos, sinta seus 0ssSOS
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vibrarem quando o corpo se langa no espago negativo, sopra
na repeticdo, a temperatura cai, refresca, se derrama na
pausa, leve ardéncia de prazer e alivio, uma breve ideia de
amortecimento, maos se derramam no rosto, segura o
maxilar e o olho morto, rotacdes de quadril, alongamento
da lingua, a lingua se derrama no labio e ganha o queixo, a
lingua como cobra, se volta para dentro no toque do palato
mole, o ar quente passeia entre os dentes, sopra entre 0s
dentes, sopra como um fio fino e traz consigo o antincio de
vozes que estdo vindo, e antes que qualquer palavra salte,

serd ainda um grao, um fry para aquecer as cordas.

vocalizar € trazer com o com ar, a lingua, o labio, a saliva,
os dentes, o palato, a garganta, o cora¢do, o pulmdo, o
diafragma, o estdmago, o ventre, vai no continuo, staccato,
vibrato curto, continuo vibrato / ADSR /o som ¢ o guia do
movimento, convoca a matéria sob o0s espacos de
ressonancia interna-externa, como ganhar mais espacgos? ¢
sempre no fluxo de ar, zona de improviso, como que sai o
som na surpresa do attack, o corpo se afeta com o som
inesperado, imagina que uma composi¢ao interna nao para
de tocar, deseja sair como pequenas explosdes pelo corpo,
pela boca, como que ganha a surpresa? sabotar o
pensamento? agir na permeabilidade do tempo, uma voz que
vem sendo gestada no siléncio, habita o espago negativo, e
nada se vé, um nivel de presenga se estabelece aqui, evoca
0 outro para estar junto, o outro, sera um instrumento
musical imaginario, quem me vibra no surdo, na caixa, no
cymbal, um vocal de bateria, pulso pulso pulso, equaliza o

coragdo para uma vida inteira ritmada
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Figura 21. Esculpir a voz - dia 2 - Interlocug@o artistica com Inés Terra
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

toco o chio, toco as regides baixas do corpo, ondas pélvicas,
eu me reconhe¢o, 0 meu peso no chdo, move move move
com a respiragdo, vai com o som do sopro, ¢ um
preenchimento de vazios, contornos de forma e volume, sela
os ouvidos com pressdo das maos, estou dentro da minha
propria caverna, o externo ¢ uma lembranca que logo volta,
o som desse ambiente sou eu, eu fico em mim, eu me escuto,
percebe como os sons intrusos de fora entram, além dos
ouvidos direito e esquerdo, todas fontes de escuta envolve o
corpo, deixa dissolver, uma lingua interior quer comer o
mundo, abrir mais essa lingua, abrir mais essa boca, abre-as
com a mesma densidade, pescoco e garganta relaxam, o
tamanho da lingua e o interior da boca sdo bem maiores do
que sdo, alonga e redimensiona, lingua risca dentro com a
ponta no céu da boca, alonga e redimensiona, os espago que
se criam, 0s minimos espagos de uma outra anatomia, vai na

pressdo de uma descida com os dedos nas
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laterais do rosto, na altura do maxilar, uma parte na traquéia

acende com esses toques, como um abrago na garganta

o0 ar que circula no ambiente, atravessa as paredes de vidro,
eu desenho com som, um vocalize que vibra em M e N,
percebe a diferenca nos desenhos da lingua, horizontaliza a
respiragdo, diafragma levanta pulmao, orquestra dos fluxos
vitais, a respiracdo ¢ quem rege, ganha a pratica no corpo,
comunga com o que estd disponivel para a troca, sonoriza
com MN incluindo I ¢ U, é como uma transa com o0s
fonemas, percebe o tempo no gozo de cada um, um novo
ataque que surge na fluidez de uma transi¢ao, consoantes e
vogais se dissolvem na passagem, e entre elas, a cada
entrada e saida, no tempo do vocalize, a lingua volta ao céu
da boca, aos espacos que se expandem atrds da cabeca e
embaixo dela mesma, insiste, insiste para afundar,
improviso ¢ um jogo para retroalimentacdo, o que

retroalimenta? mastigo a palavra na voz para saber do sabor

Figura 22. Esculpir a voz - dia 3 - Interlocugdo artistica com Inés Terra
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 23. Esculpir a voz - dia 4 - Interlocug@o artistica com Inés Terra
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 24. Jardim da Casa Liquida - Interlocucdo artistica com Inés Terra
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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¢tendre la question, o treino como um acontecimento o
treino como experiéncia, parte de uma experiéncia maior,
baixar a poeira e marcar pontos de foco, o que tem sido
importante como revelacdo no corpo até aqui, o que se
anuncia como grao, o som que vem antes da voz, ¢ também
voz, 0 que revela a lingua mastigada, a musicalidade da
carne, 0 corpo como um instrumento de sons primordiais,
na aliang¢a do sopro vital com saliva, osso e pele, escolhe os
guias, observa as fichas, desenha as pistas, as pistas também
sdo guias de treino, o corpo em pratica ¢ um instante tnico,
uma loucura interna que precisa exalar, uma mudanca na
rota, a experimentacdo ndo ¢ algo que precisa ser mostrado,
modos de existéncia ndo prevé futuro, esculpir voz ¢
também esculpir tempo, dar espaco ao que merece ser bruto,

respirar € uma observacao fundamental

Na natureza do som, no grito € no gozo, a voz serd o que ela

quiser ser.

A invocagdo de um estado de poesia no corpo, exalado pela sua expressdao sonora no
espaco, onde a voz segue, toca, atravessa e torna tudo a volta como extensdo de si. Penso que
essa seja uma das premissas fundamentais para garantir ao corpo um espaco de treino como um
ritual de cultivo aberto a experiéncia. O que parece ser tdo determinante para o acontecimento
da poesia sonora na relagdo entre corpo e ambiente se torna condi¢do chave para a manutengao
dessa pesquisa. A sala como espacgo de treino onde se dé o privilégio da pratica, tem sido ainda
nesse percurso do mestrado, o que tem garantido a vitalidade e desenvolvimento da pesquisa.
Entendendo que o espaco sala ¢ também a caixa de ressonancia, o refigio para o siléncio, para
o imprevisivel e para a experiéncia que se mostra como extensao do proprio corpo, da voz.

O breve relato acima registra um dos momentos onde a sala se torna o lugar em que corpo,
som e ambiente se fundem para produzir um acontecimento da lingua. Neste relato feito poema,

comentario, rascunho, exponho fragmentos de algumas das praticas realizadas na interlocug¢ao
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artistica “Esculpir a voz” do projeto Lingua e Rumor com a artista e pesquisadora da voz Inés
Terra, realizada em janeiro de 2023, no espago Casa Liquida em Sdo Paulo. O encontro com
Inés marca uma fase da pesquisa no mestrado em que a pratica se expande e tensiona a
individualidade vivenciada nos treinos até entdo realizados nos laboratérios de corpo do
Instituto de Cultura e Arte - ICA.

O que se mostrou bastante expressivo nesse mergulho com Inés, trouxe a possibilidade de
outros estados para o corpo que operou com a producdo de qualidades vocais pré-semanticas
muito vinculadas a aberturas e distor¢des das formas anatomicas, conduzindo-as para um
redimensionamento dos sentidos. O trabalho na sala de vidro da Liquida se manteve
intensamente na exploracdo de vocalidades que vibram antes da palavra, dado o
experimentalismo poético sonoro que se nutre de uma utopia da transformacgao estética e conduz
a uma modificacao das sensibilidades. De modo que, alterar ou mover uma anatomia estrutural
do corpo ja ¢ de uma subversdao da ordem e transgressdo das normas, ¢ de uma suposta
intervenc¢do na realidade onde se mantém no eixo da experimentagao.

Penso que o trabalho com o ar, o foco na respiragao como principio fundamental da pratica,
orientou todas as propostas lancadas por Inés. Entendendo que, nesse caso, a pratica de
vocaliz(ar) ¢ trazer com o ar, a saliva, a lingua, os dentes, o palato, os labios, os pulmodes e o
diafragma. Propondo uma consciéncia de uso da materialidade corpérea para perceber novos
espacos de ressonancia interna, no passeio por vibragdes nas cavidades aparentemente secretas,
onde a respiracdo encontra um lugar novo para ressoar no dissolvimento da lingua,
transportando-a por outros espacos do labirinto corpo. O ato de respirar, mais do que uma
funcdo vital do treino ou guia do movimento, se mostra como for¢ca sonora elementar para
convocar uma musica ruidosa interna, que, no gesto de attack e na surpresa, sabotam o fluxo de
pensamento. Sendo, portanto, uma atitude performativa que coloca o corpo diante de uma
operagdo com o nada em um nivel de presenca que ndo se preocupa em habitar o vazio para agir
na permeabilidade do tempo.

No curto programa composto por exercicios e atos performativos, Inés me conduziu a
dindmicas e situagdes de improviso que explorou o transito entre as letras, na fluidez imprevista
dos vocalizes entre vogais e consoantes que criam emogdes contra a linguagem para a sensagao
de prazer da lingua. Sensagdo que me fez sentir um sabor distinto ao sonorizar a quebra do meu
proprio nome, o meu nome proprio {O.R. A.T.E. L}, como aescuta de uma poesia interna
pela musica nunca ouvida que salta da mastigagao das letras. E, talvez a minha posi¢ao neste
ato, mais do que de uma performer vocal da minha identidade quebrada, seja a de uma poeta

que se reconstrdi em corpo, som e presenga de modo muito vivo, novos tragos de si.
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Em seu manifesto da poesia letrista, Isou (1992) expde que o papel do poeta € seguir na
dire¢do de fontes subversivas para navegar pelas profundezas de si carregadas de desconhecido.
Destaca a letra como um extrato fundamental para perceber o som bruto da lingua, movendo
arquiteturas e dinamicas de jogo que tomam todas as letras em comum no espago da experiéncia.
As vogais na sua fluidez melddica e as consoantes como ruidos, fazem as dobras e saltos para
a fuga da palavra em favor da letra para tornar compreensivel e palpavel o que parece
incompreensivel e vago. E € na propria materialidade da carne que se pode encontrar os valores
sonoros da palavra acumulando num quadro preciso os ritmos e as maravilhas das letras
flutuantes. Assim, o letrismo como movimento se interessa por processos de ocultamento onde
também que se concretiza o siléncio onde se coleciona inscri¢des de nada.

Penso que a relagdo da pesquisa com a poesia ndo s6 mostra a expressao do corpo na

modulac¢do de vocalidades, mas, convoca a explora-lo em outros graficos sonoros de leitura
para desafiar a forma linguistica da palavra. Se a poesia sonora s6 se efetiva com a vibragao da
carne, em um campo de manifestacdo incerta que propde um jogo com a palavra, de certo
interessou também nesse momento do percurso retomar a palavra em sua polifonia, no seu
plurilinguismo. E explorar poemas nao sintaticos também sua forma de escrita, que dispensa
tradugdo, podendo ser uma experiéncia acustica ao alcance de qualquer um, de qualquer cultura.

Nao por acaso, os movimentos de interlocugdes artisticas do projeto Lingua e Rumor
seguiu com a colaboragdo de uma artista que se poe no jogo com a palavra. Conheci Priscila
Menezes como poeta e escritora bem antes da passagem pelo mestrado e quando senti que a
pesquisa necessitaria renovar o seu jogo com a palavra, ndo pensei duas vezes em convoca-la
para um duo. Juntas nos propusemos a realizagdo de um programa que toma a palavra enquanto
matéria de sons, como um evento que salta da boca e acessa o ndo-simbolizavel, se mostra
enquanto espectro, fantasmagoria sonora que convida ao contagio.

Em torno de dois meses de encontros quinzenais, desenhamos uma metodologia de
trabalho que se moveu entre discussoes sobre os interesses € questdes centrais da pesquisa
considerando suas inumeras fases de estudo e producao. Nosso desafio com a palavra se langou
entre a boca e o papel, na medida em que iamos produzindo individualmente no intervalo entre
os encontros. Na partilha, nos deixamos ir na uma fluidez da discussdo permitindo-se ir por
diregdes e praticas até entdo nao exploradas por nos. E a cada encontro sempre nos deixdvamos
com alguns guias e questdes provocadoras para nos jogarmos no trabalho com a palavra. As
guias foram formadas pelas seguintes triades: 1 - voz, paisagem, espago; 2 - escuta, trajeto,

caminho; 3 - lingua, magia, forcas e 4 - matéria viva, visoes, vidéncias.
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Nesse direcionamento para a pratica, percebemos a propria insisténcia de cada palavra
das triades, de como elas surgiram repetidamente nas nossas discussdes. Junto as triades,
também formulamos algumas questdes como gestos disparadores para a exploracdo da palavra
ou da poesia sonora da palavra. Posso afirmar que tais perguntas remontam, desdobram ou
mesmo expandem os problemas ja lancados para a pesquisa e que seguem na Anacruse desse
texto. Penso entdo, que seja a forma que a pesquisa encontra em se manter, em se estender e
desafiar sua rota por lugares de criacao ndo previstos. E, para essa criacdo em duo, pratica que
desafiasse a nossa propria voz no texto, chegamos as seguintes perguntas/gestos: Quais os
espacos da voz? Quais as vozes dos espacos? Como um som pode assombrar um texto? Quais
os anuncios da palavra intrusa? Como acender o fonema no texto? Como evocar o desconhecido
a partir do eu? Quais as forgas que a palavra evoca para além dela mesma? Qual a voltagem da
palavra que mobiliza a energia entre 0s corpos?

Para além das guias e questdes disparadoras, levantamos ainda alguns enunciados que
conduzissem a agenciamentos poéticos possiveis considerando o trajeto de estudo e produgao
que a pesquisa ja tinha desenvolvido até entdo. Foi importante perceber o trato com a palavra
na sua articulacdo entre estado, movimento, densidade, volume e efeito. De como numa
exploracao pré-semantica, pré-verbal, o grao da palavra surge para se mostrar como fragmento,
sintese e som. Promover um estado de encantamento que se faz de uma escrita em repeticdo ou
em reverso. Estratégias de como produzir um texto fantasma no fluxo de uma lingua inventada
onde a palavra se torna isca, risco, feitico, segredo e fic¢ao.

A tentativa do que nos pomos a escrever para vocalizar se apresenta para além da
articulagdo da palavra em potencial de repeti¢do, ocultamento e quebra das letras a favor da
poesia sonora. Mas, também pds a experimentar o corpo como escrita de si para movimentar
uma escrita que se constroi entre a palavra bruta e a busca pela brutalidade da palavra. E o que
resulta desse duo ¢ uma conversa entre vozes que exploram estados polifonicos da palavra para

uma escuta que sente sede.
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VOZ 11l

Hé um grao na minha voz. Um grdo. Sabe, coisa, que se arrasta. E ndo engulo. Poeira,

coisa, ponta. Consoante entalada, sem a umidade de uma vogal
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Vem de antes. Tem nos 0ssos da minha avo, nas cinzas, no fundo da unha. Na dor,
sim, na dor. Em um grito que se segura com os olhos bem fechados, aquele grito que vai
parar nos olhos e em punhos que se crispam e se retraem. O grito feito um raio que viesse sem

trovao.
Um grito que coca a garganta RRR alisa a garganta RRR. Abre o calibre da garganta
para que saiam os nomes. Um segredo que escorre pelas geracdes desliza pela minha garganta

Minha garganta limo onde nada fica de pé, tudo cai

o chao ¢ onde repousa o que dia foi salto, astro, distancia, flutuacdo, incerteza. Mas o
grao ndo sai da minha boca. Eu senti nos dentes, amassei com um canino, tem gosto de
polvora, mas também de agucar, cinza, terra, mel. Eu tento engolir e ele me acorda. Por isso

que estou agora aqui com vocés. E uma pausa.

No centro
do dia, o grao ¢é o alicerce de um desvio. Sim: o desvio como coisa que se poe de pé.
Gosmento, ouri¢o, enxame, ¢ 0 que me assombra e ¢ também meu proprio nome.
O meu nome, prazer
nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome

prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome
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prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome prazer nome

prazer

€ uma estratégia
0 grao

¢ uma armadilha

Uma cang¢do de ninar feita com toques de despertador. Um embalo que interrompe o

sonho do meu nexo.

Hé na minha voz uma visita.

Em um vulcao, a parte que leva o magma a cratera se chama garganta. Comega com
um espasmo, uma tosse, a palavra que erro ou que esquego. Como era o nome? Como era?
Como comecga? Como ¢ qué? Como que? Com que?

Uma interrupgao.
A explosdo acorda.

Eu ndo.
Ando pelo dia como se ndo estivesse em erup¢ao. oi boa tarde tudo bem como vao As
linguas de fogo lambendo o meu caminho, o grao da minha voz pega fogo e assim

dorme

no labirinto da minha escuta.

PM
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parece outra coisa eu sei
a lua, um cervo, umaroleta
uma lista de compras
um dicionario
abaco, cetro, estilete
parece
um meteorito
a minha mao
parece a comego de uma histéria que diz
eu nao te reconheco mais
também nao me conhego
eu tenho me chamado
por nomes que encontro folheando uma revista
pelo som de uma concha que amplifico
no oco daboca
assim
tenho me chamado pelo ruido
dos parafusos que aperto e os que desmonto
da casa aonde chego e o inevitavel som
da minha partida
do gelo sob o sol
da lasca que encontra um corpo
do corpo que rola sob seu eixo
do eixo da Terra que range
eu ouvi
um homem conversar com um jacaré eu ouvi
a noite dizer eu ouvi
o rio cantar nomes de coisas que eu nao conhego
eu ouvi
o meu sangue dizendo junto no subterraneo das artérias

€u ouvi meu sangue conversar com o rio
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sem entender palavra
¢ noite agora eu sei eu nao te vejo vocé ndo esta na esquina eu ndo sei nada de mim
nem sobre a noite mas a noite € esse calor € esse escorregar pelo mundo de olhos vazios eu sei
ouvir o ranger do vizinho de cima ouvindo um cachorro que uiva para um lustre que
eu sei ndo cai
Paro agora no meio de uma rua mal-pavimentada
de um bairro sul-americano e encaro
0 tempo
chamo pelo tempo contando até¢ dez em uma lingua
morta
em uma lingua recém-inaugurada
em um sistema numérico onde sé existem o um
e o dois
eu recebo o tempo de boca aberta e engulo
bolhas de ar, corrente elétrica, fatos
uma enguia
cardume
fogo
engulo espadas
eu engulo sapo
e engulo a sua cabeca
sem remorsos
eu engulo o choro e
eu engulo a mim mesma
sinto o sabor de pedra lascada
antes de qualquer polidez neolitica
um sabor de pedra bruta
eu

erareal

PM
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VOZ VIl
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VOZIX

Era real
Era real
Eu erareal
Eu

na era do real

Eu era

Aeradoeu
nessa gloria do real feita para nossos olhos
Como um espirito-pedra que esmaga com seu proprio peso

pensava ouvir a mim

no momento em que ninguém mais fala

Eu

no interior da lingua

quando ndo havia mais ninguém dentro

Eu e ninguém, em mim, ninguém
€ ninguém como eu aparece

na fenda estreita onde se revela toda a verdade do grao

O grao como um fantasma que sopra um resto de voz quente envolta do meu esqueleto
escuto desde a medula alguns nomes de coisas que nunca ouvi € ndo conhego

rasga um pedaco da minha pele, encontra na veia o pulso de algo que esta pedindo passagem

O pulso ¢ toque de abertura

passagem para um lugar onde eu possa entregar-me ao trabalho da matéria
no composto de matérias viva e nao-vivas que se encontram
num buraco debaixo da terra
na copa de uma arvore
no interior de uma caverna

numa volta pelo espago ao encontrar um planeta sem nome
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e dentro da boca
da boca de uma gargula
a corrente de ar traz a lembranga de uma agua suja
e 0 anuncio do grdo ainda oculto

como um grito eternizado de pedra

esse mesmo grito que explode em mim quando sou ninguém
ninguém e nada no interior dessa caverna corpo
vaga como uma particula errante no labirinto de ecos
sinais de convocagao para o recanto das sereias
onde o siléncio ¢ a nascente do perigo e ndo te chama pelo nome

pavor do ruido que transcende a lingua e nao teme o fim

balanco da glote
olhos lacrimejando
bocas semi-abertas

elas me chegam

uma voz sob uma voz
uma voz sob uma voz
uma voz sob essa voz
uma voz sob outra voz
uma voz sobre mim uma voz
uma voz sob outra voz
uma voz sob uma voz
uma voz e uma foz
uma voz sob outra voz
uma voz sob essa voz
uma voz sobre outra voz

uma voz sob toda voz

LD
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a lingua em transe
no sismo da carne
algo sem nome, sem forma e sem valor estd em gestagao

alquimia das matérias vivas que fervem e vibram na fronteira

aterra € quente

alingua também

a desordem tem o calor do outro como frequéncia

um rito do atrito

um ritmo atroz

toda a ruina acumulada

escuta o que estava antes da primeira palavra

era tao real como uma explosdo de choro-riso
um canto de lava na cavidade sempre imida
sdo sons guturais de uma musicalidade de rocha
grito e canto podem ser a mesma coisa
efeitos de tempestade de graos das vozes soterradas
arranham com gosto de sangue e sal

denso € o grao no ruido que rumina a propria lingua
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precisamos escutar 0s 0Ss0s
o presente oco da caverna da mae
ecos das aguas que germinam no mar amniotico

escuta a si mesmo dentro da sinfonia intrauterina

que lugar € esse que nao existe?
como sentir &xtase e soliddo a0 mesmo tempo
sem destino sem pressa sem promessa
ha um halito de som canibal que come a propria carne
vocalidade que conjura um monstro maravilhoso
amesma voz que come corpo come chio
¢ uma semente de medo
um risco
uma invasao
hipnose melddica de sereias
metais fOonicos que acendem o perigo

o siléncio ndo ¢ vazio e s6lido

o resto entre as letras de sopro

sua e soa

s0a soa

soa sua cinza

palavra nua, aconteca!

ressoa na geolingliistica das matérias vivas

espanto de naturezas estranhas em condi¢do provisoria
instinto originario de lingua polifurcada

um punk-voice-noise nas costelas flutuantes



danca os espectros no extra-territorio da fala
no ventre preniincios de uma erupcao

escorre lava arrefecida e fértil

mudang¢a no tom acompanha o movimento do magma
na cratera de Darvaza o fogo ndo cessou

o pulso antes do impulso

destruir para poder criar em particulas quentes
o monte etna sobe e o tom da voz aumenta

tal qual um sopro de trombone

escuta como atitude de pedra

Yoko Ono grita

o fonema frita

aqui tudo se move se morde

a morte ndo cala

LD & PM
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9 NOECO DAS VOZES

Ha uma viagem da carne para
fora do corpo humano pela voz,
um exit, um exilio, um éxodo

e uma consumacdo. Um corpo
que vai embora passa pela voz:
no dispéndio da fala, algo de
mais vivo que nos se transmite.
Valére Novarina

Para essa ultima escrita dessa dissertacao desejo escutar a mim mesma. Entdo, decido antes
de inicid-la me voltar um tempo aos cadernos, bloco de notas, lembretes, diagramas, sons e
papeis soltos dentro dos livros. Reencontro quase tudo o que levantei para a pesquisa. Releio e
reescuto os fichamentos, os comentarios, as ideias, os insights, as vozes, as musicas e outros
sons que me acompanham nesse desafio e que ainda mantém essa pesquisa viva. Rememorar
tudo isso que atravessou meu corpo, o meu mundo, me traz a certeza de que eu sou outra. E,
por esta, eu me mantive até aqui.
Me dispus a fazer um passeio de dois anos por um programa de mestrado que me desse a
garantia de que eu pudesse ser eu e a outra de mim. Para dar conta disso, essa pesquisa nao seria
possivel sem a dimensao do labor. O passeio pelo mestrado ndo seria possivel sem acolher a
pratica como um ritual de cultivo. Mais do que o proprio destino previsivel de uma “escrita
académica”, investir nesse passeio foi também garantir uma forma de estar em sala e viver a
pratica de corpo sem ter necessariamente o horizonte de uma obra como motivo impulsionador.
Trago neste breve texto imagens de parte da memoria dos estudos e das praticas individuais
realizadas nos laboratorios de corpo do Instituto de Cultura e Arte - ICA. Registros e materiais
de trabalho que gostaria de ter exposto com mais énfase no corpo dessa escrita dissertativa.
Mas, escrever ¢ também uma pratica de edigdo, e nesse caso, no modo como decidi escrever,
quase como construir uma dramaturgia. De modo que, registrar a experiéncia da pratica, ou
melhor a pratica como uma experiéncia, implica também em ficcionaliza-la, pois, nem tudo que
fica no corpo diante do acontecimento ¢ capaz de ser traduzido. Nao cabe na linguagem.
Tomo o lugar da pesquisa e criagdo em arte como motivo, ferramenta, espago e forma, para
viver e desenvolver as questdes que inventei para essa pesquisa no intuito de amplia-las e ainda
manté-las como perguntas dentro de um conjunto de praticas artisticas transdisciplinares. No

tempo movente das estruturas, quis aproveitar o fluxo da complexidade, do nao-saber, do que
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ndo esta dado para ver como minha historia no teatro contaminaria a musica, de como meu
mergulho na musica se revelaria também poesia, de como a poesia que invento se refaz como
arte sonora.

A escolha de unir a voz e a lingua como eixos fundamentais de pesquisa, parte inicialmente
de uma necessidade de pensar a expansao do corpo na cena. Nasce de uma experiéncia de palco
onde senti a poténcia do meu corpo saltar do seu espago positivo, a matéria da propria sua carne,
se estender pelo espaco negativo ou invisivel, o espago vazio que ndo estd ao alcance dos olhos,
mas, ainda sim, na escuta. Entdo, sim, eu quis provar da voz como um corpo que se expande
para além da pele e promove novas inscri¢des de si. A tal ponto que ndo apenas de investiga-la
enquanto matéria sonora do corpo, com foco na manifestagdo de qualidades fonéticas, mas, de
alcanca-la nas finas camadas que demarcam a fronteira entre som e palavra, nos intersticios que
marcam essa transposic¢ao.

O encontro entre som ¢ palavra, e o que desse encontro se revela como musicalidade da
lingua é o movimento propulsor dessa pesquisa e se coloca a disposi¢do para habitar os pontos
cegos das palavras-chaves estabelecidas. Esse encontro ¢ também uma abertura ao assombro e
a todas as instancias perturbadoras do corpo que reconhece a linguagem como o reino da
superficie e o campo da experimentacao com a palavra como um territério do movimento, das
trevas, da perdi¢cdo e do engano.

Todas as obras artisticas, praticas e fragmentos de processos aqui articulados, se
convocaram na escrita para expor os enunciados e agenciamentos distintos de trabalho que
provam o outrar da voz nas suas in(visiveis) camadas e transitos intermitentes por estados de
presenga, fora e dentro do corpo. Assim como gestos de autoria que engendram novos
deslocamentos para compor assim uma performatividade cinética e aberta aos espacos de
alteridade e a revelagao de outros sentidos.

Para além das articulacdes teoricas, literarias e poéticas, percebo o exercicio da escrita
como uma atividade misteriosa e intima em que se revela a exposi¢ao do meu proprio corpo.
Nesta estou também diante de uma escrita auto performativa, que ndo s6 me expde como atriz,
performer e artista sonora, mas, sobretudo me reposiciona e me apresenta no texto como poeta
ou como uma arquedloga diante do proprio abismo do tema que escolhi escavar.

Na tentativa de elaborar uma trama textual que nao se divide em formato capitular, mas,
tenta uma costura a partir da triade corpo-pensamento-experiéncia, deixo que a pesquisa faca
da pagina o seu proprio espaco de manifestacdo. Além da palavra, aposta no potencial da
utilizacdo dos graficos sonoros que situam o som no ouvido do papel para uma escrita expandida

que redimensiona os sentidos da leitura.
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Dobrar o pensamento, permanecer nas perguntas e insistir em possibilidades que
garantam um porvir da pesquisa me colocam aqui diante da impossibilidade de uma conclusao.
Enquanto houver pergunta e possibilidade de desdobramento dela, havera a continuidade da
pesquisa. E eu tenho a ciéncia que o que escolhi dissertar ¢ denso e ainda maior do que poderia
caber nessa escrita. O que se mostra aqui ainda ¢ uma tentativa de montar um quebra-cabeca,
por que a pesquisa ¢ também um gesto inacabado que deseja continuar. E o eco das vozes que
ficam aqui pode ser um efeito que chama para uma outra escrita e escuta que esta no futuro.

Diante de tantos sinais, pistas, vestigios, cruzamentos e indicios apontados nesta
dissertacdo, posso estar certa de que a lingua bruta que busquei aqui se encontra no rumor € no
avesso do corpo; corre suave no espectro sonoro do sopro vital; frita no fry glotico solto que
anuncia a vogal; desliza no melisma de um fonema; vibra no espaco oculto entre as letras; cai
no valor minimo da palavra; ecoa no grito que evoca o animal e explode no vagido que marca
o rebento.

Na lingua bruta, que ¢ também lingua dos anjos, lingua dos mortos, lingua da mae,
lingua do mar e do sal, o que guarda a heranca da carne se ndo uma reconexao com a terra
acionada pelos timpanos? Um corpo aberto as linguas que ndo sabe também se coloca na
experiéncia mais radical do siléncio, movimento onde ndo se escuta mais o mundo, e sim, dentro
de si mesmo. E antes de qualquer palavra, morar na escuta do pulso, do fluxo sanguineo e do

grave permanente que faz o interior do corpo sonoro e vibram sob toda lingua.

Figura 25. Treinos laboratoriais no Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Aberta ao animal, a 4gua, ao sangue, aos fantasmas do tempo e a sinfonia maternal que
devolve a voz a sua estranha natureza, me convidei nesta dissertagdo a uma nova maneira de
viver com a morte. Pois, o que hoje parece tdo vivo necessita de algo que ja estd morto. E, junto
desse morta que pode ser também a outra de mim, provar de afetos extra-humano para a acessar
a voz bruta. Sendo a desumanizacdo nesse encontro ndo algo a se evitar, mas, um espago para
se construir uma festa finebre, um rito de passagem, uma celebragdao do luto para algo que

nasce diante de uma experiéncia radical e singular do corpo.

Figura 26. Treinos laboratoriais na sala HL 201 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 27. Sala DS224 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 28. Apresentacdo de pesquisa na Sala DS224 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Lucas Di Lacerda. Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 29. Escritos e rascunhos - caderno de pesquisa Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 30. Treinos laboratoriais na sala HL 201 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 31. Caderno de pesquisa. Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 32. Diagrama da pesquisa. Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 33. Treinos laboratoriais na sala HL 201 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 34. Escritas e rascunhos - caderno de pesquisa Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.




Figura 35. Treinos laboratoriais na sala HL. 204 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 36. Diagrama da pesquisa. Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 38. Materiais de pesquisa. Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 39. Diagrama da pesquisa. Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal

Figura 40. Treinos laboratoriais na sala DS224 do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC).
Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.



Figura 41. Escritas e rascunhos - caderno de pesquisa Imagem: Loreta Dialla Fonte: Arquivo pessoal.
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