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As emogdes mais intensas suscitam o som da voz, raramente a
linguagem: além ou aquém desta, murmuario e grito,
imediatamente implantados nos dinamismos elementares. Grito
natal, grito de criangas em seus jogos ou aguele provocado por
uma perda irreparavel, uma felicidade indizivel, um grito de
guerra que, em toda a sua forga, aspira a fazer-se canto: voz plena,
negacdo de toda redundancia, explosdo do ser em direcdo a
origem perdida - ao tempo da voz sem palavra (ZUMTHOR,
2010, p. 11).



RESUMO

O presente estudo, de caracteristica teorico-pratico, € uma cartografia da voz em
processo de criagéo e aprendizagem nas Artes Cénicas. O conceito de movéncia do medievalista
e estudioso sobre voz: Paul Zumthor, a no¢éo artistica de Work in process (Cohen) e de corpo-
vibrétil (Rolnik) foram nocGes que impulsionaram o pensamento desenvolvido nesta tese, na
qual a aprendizagem de vocalidades poéticas ocorre no corpo-vocal em estado de experiéncia,
constante movimento, em conexdes de escuta com o ambiente da cena, assim como na vida.
Tendo em vista o carater pratico deste estudo, uma pesquisa de campo foi realizada por meio
da criacdo do laboratorio “Vocalidades Poéticas” contando com a participagdo de estudantes
dos cursos de Teatro-Licenciatura e Cinema e Audiovisual do Instituto de Cultura e Arte da
Universidade Federal do Ceard. Este laboratorio partiu das seguintes indagacdes: Como
podemos estabelecer uma escuta aberta a voz do outro, favorecendo um conhecimento vocal a
partir dessa escuta? De que modo podemos fazer-conhecer um processo de criacdo de
vocalidade poética que permita um corpo-vocal em estado de movéncia e com presencga Viva,
vibrétil, na cena? Nesta pesquisa, foi constante o exercicio de entender no corpo da escrita 0s
processos de criacdo-aprendizagem da voz como pertencentes a multiplos conhecimentos,
apontando para um ambiente de trans(formacao) proprio a processualidade da criagdo e do ato
de conhecer fazendo, no qual outras vozes, outros corpos, outros sujeitos puseram-se em
existéncia e didlogo. Para tanto, nos rastros que ficam nesta tese, encontramos autores oriundos
de diferentes areas do conhecimento que teceram relacfes nesta pesquisa a medida que o
préprio caminhar da pesquisa encontrava ecos nos mesmos, nisto consistindo seu teor
cartografico. Sdo eles: Do teatro (Artaud, Grotowski, Lehmamm, Cohen), da musica (Murray
Schafer, Borges Caznok, John Cage), da psicandlise (Suely Rolnik), estudos do corpo e da
danca (José Gil e Christine Greiner), da ciéncia (Maturana e Varela), da educacdao (Bondia),
entre outros. oz, processo, sinestesia e ambiente da cena se conjugam neste estudo para
disparar processos pedagdgicos-artisticos que permitam pensar a vocalidade poética no &mbito
das artes da cena, a partir de uma nocao de voz ndo apenas como condutora de um sentido Unico
verbal, mas como forca tatil-sinestésica, corporea, vibratil, erética no encontro entre corpos-
vocais, na escuta do outro, num constante jogo relacional de encontros sonoros.

Palavras-Chave: Pedagogias da VVoz; Experiéncia; Processo de criacdo; Vocalidade Poética;
Escuta.



RESUMEN

El presente estudio, de caracteristica tedrico-préctica, es una cartografia de la voz en el
proceso de creacion y de aprendizaje en las Artes Escénicas. El concepto de ‘mudanza’ del
medievalista y estudioso de la voz: Paul Zumthor, la nocion artistica de Work in Process de
Renato Cohen y de cuerpo-vibratil de Suely Rolnik, son nociones que impulsan el pensamiento
desarrollado en esta tesis, en esta el aprendizaje de vocalidades poéticas se da en el cuerpo-
vocal en estado de experiencia, en constante movimiento, en conexiones de escucha con el
ambiente de la escena, asi como en la vida. Considerando el caracter practico de este estudio,
una investigacion a campo fue realizada por medio de la creacion del laboratorio “Vocalidades
poéticas” que contd con la participacion de estudiantes de los cursos de Teatro-Pedagogia y
Cine y Audiovisual del Instituto de Cultura y Arte de la Universidad Federal del Ceara. Este
laboratorio se inici6 a partir de algunas interrogantes: ; Como podemos establecer una escucha
abierta a la voz del otro, favoreciendo un conocimiento vocal a partir de esa escucha? ¢De qué
manera podemos hacer-pensar un proceso de creacion de vocalidad poética que permita un
cuerpo-vocal en estado de ‘mudanza’ y con presencia viva, vibratil, en escena? En esta
investigacion fue una constante el ejercicio de entender en el cuerpo de la escrita los procesos
de creacion-aprendizaje de la voz como pertenecientes a multiples areas de conocimientos,
apuntando para un ambiente de trans(fomacién) propio de la procesualidad de la creacién y del
acto de conocer-haciendo, en el cual otras voces, otros cuerpos, otros sujetos se ponen en
existencia y didlogo. De esta forma, en los rastros que aparecen en esta tesis, encontramos ecos,
resonancias en las ideas de autores oriundos de diferentes areas del conocimiento, cuyas
conexiones se fueron dando durante el propio caminar de esta pesquisa, en esto consistiendo su
modo cartografico. Son ellos: Del teatro (Artaud, Grotowski, Lehmann, Cohen), de la musica
(Murray Schafer, Borges Caznok, John Cage), del Psicoanalisis (Suely Rolnik), Estudios del
Cuerpo y de la danza (José Gil y Christine Greiner), de la ciencia (Maturana y Varela), de la
educacion (Bondia), entre otros. Voz, proceso, sinestesia y ambiente de la escena se conjugan
en este estudio para disparar procesos pedagdgico-artisticos que permitan pensar en la vocalidad
poética dentro de las artes de la escena, a partir de una nocién de la voz no apenas como
conductora de un sentido Unico verbal, mas como fuerza téctil-sinestésica, corpérea, vibratil,
erdtica en el encuentro entre cuerpos-vocales, en la escucha del otro, en un constante juego
relacional de encuentros sonoros.

Palabras-Clave: Pedagogias da Voz; Experiencia; Proceso de creacion; Vocalidad Poética;
Escucha.
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RASTRO 1

) PARA CONHECER
AGUA, FLORES E ANJINHOS

Noite de Maio. Més de Maria. Vozes femininas, ressoando numa
capela de fazenda do interior da Bahia. Rostos alumiados pela
luz do candeeiro pedindo por pessoas queridas. Algumas poucas
velas também clareiam as flores e os santinhos. Vozes fortes,
presentes, cheias de vida, que ganham uma ressonancia infinita
na juncdo de um pouco mais que meia dazia de mulheres com
seus cantos de louvor. Fecho os meus olhos. A medida que
lembro, a sensacdo do som das vozes ganha corpo em mim,
fazem vibrar algo vivo, pulsante. Vibragéo sem tamanho em um
espaco ilimitado de vozes. Atualizo uma memdria sonora no
corpo, de uma voz que nao é sendo presenca, sem marca de
conhecimento cronoldgico. Passado o més de maio, chega 0 més
de junho e com ele as vozes misturadas aos fogos de artificio da
trezena de Santo Antbnio entoada por essas mesmas mulheres
durante treze dias. Vozes rasgadas, entoadas numa desgastada
e intensa vibracéo e de um ressoar infinito que faz cantar todo o
meu corpo. Juntas, elas pedem pelos seus e pelos outros, numa
polifonia de encontros de vozes que cantam ha muitos anos,
memérias vivas de um passado longinquo que se reatualiza nas
vozes dessas mulheres. Sdo vozes em um corpo sO, em um
coletivo que vibra em nés, nos dizendo que ndo estamos sos.
Jamais permanecemos 0s mesmos apos esse encontro de afetos
sonoros, sensiveis que arrebatam o corpo. Seguindo o més de
junho, neste mesmo ambiente rural, cantamos e dancamos
também com S&o Jodo e Sdo Pedro, viva! Regados pelo licor de
jenipapo, aos sabores do milho, do bolo de aipim, da canjica....
Também pulsam a zabumba, o tridngulo, o fole da sanfona nas
noites lindas de Sdo Jodo! E no outro dia vem o arrastdo, o
povo todo de novo cantando xote, xaxado e baido e pedindo a
dona da casa o que comer e 0 que beber para ndo ir embora... E
a folhinha passa, passa, passa Sd&o Cosme e Damido, Santa
Luzia, Nossa Senhora das Gracas, Senhor do Bonfim... festejos
que misturam vozes do sagrado a outros sons do profano. Vozes
se juntam para agradecer, pedir com fé e devocéo.

Essas sdo marcas sonoras que me habitam e suas forcas fisicas, nos intersticios do
tempo, me fazem lembrar: estados vividos de encontros sonoros com outros corpos, diferenca
que nos arranca de n6s mesmos. Jamais permanecemos 0S mesmos depois de viver esse

13



acontecimento sonoro presente na festividade religiosa, acredito eu, de qualquer canto rural e,
neste caso, do nordeste brasileiro. S&0 marcas de vozes que continuam vivas em mim,
pedindo proliferacdo, pedindo novas linhas no tempo, como exigéncias de criacdo. Violenta

urgéncia.

1.1 Histdrico da pesquisa.

Esta pesquisa de doutorado em Educacéo Brasileira, linha de Educagdo, Curriculo e
Ensino, eixo de ensino de Mdsica, nasce de inquietacfes, oriundas da minha experiéncia
como professora e pesquisadora da area de voz nas artes cénicas, graduada em
Fonoaudiologia, com mestrado em Artes Cénicas, somadas a minha experiéncia de corpo
oriunda da danca e do teatro.! Tendo a voz como inquietacdo de pesquisa e desdobramento de
uma préatica nas artes cénicas, ao longo da minha trajetoria artistica e académica surgiram
questdes sobre esta tematica, inicialmente ainda no mestrado, no que se refere a
especificidade da voz nas artes cénicas. A minha pergunta inicial, ainda no mestrado, girava
em torno da aquisicdo e desenvolvimento técnico para a criacdo vocal do ator: como ocorrem
seus processos de aprendizagem mobilizados pela imersdo em um processo de criacdo que

envolve, e ndo separa, 0 corpo-voz?

Desta pergunta, iniciei a minha pesquisa de mestrado sobre voz do ator, derivando na
dissertagdo intitulada Cancdo do Mar de Salema: um processo de criagdo articulado pela
voz do ator (PEREIRA, 2007), que contemplou um laboratério pratico de pesquisa e partiu
das didascélias sonoras que representavam o mar do texto ‘O capataz de Salema’ do
dramaturgo pernambucano Joaquim Cardozo. Este laboratorio contou com a participacdo de
alunos-atores e atores-bailarinos que eram estudantes da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia e também trés atores do grupo Rapsddia de Teatro, grupo do qual eu fazia
parte quando morava em Salvador e também de duas atrizes profissionais interessadas na
pesquisa, ao todo eram dez participantes. Portanto, tinhamos um grupo de trabalho de
formacgédo hibrida, abrindo possibilidades de cruzamentos, tanto para mim, enquanto
pesquisadora, quanto para o grupo, que se deixava contaminar pelos acasos sonoros que

surgiam no processo por esses distintos corpos-sonoros.

! Esta tese foi concebida com uma série de paginas com texturas diferenciadas, no intuito de trazer ao leitor
rastros sensorios do processo de criacdo. A tese impressa se encontra na biblioteca do DOC-Teatro da
Universidade Federal do Cear4, localizado nos anexos do Teatro Universitéario desta Instituicéo.
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Quando ingressei no doutorado, logo percebi que este seria um desdobramento de
inquietacOes surgidas no mestrado, questdes estas que ficaram abertas e ainda pulsando,
insistindo pelo exercicio do conhecer a partir da experimentacao, tais como: as relacdes de
escuta necessarias para o desenvolvimento da voz do artista da cena— escuta do outro, escuta
do mundo sonoro que nos envolve, escuta das vozes —, memdrias que atravessam 0 NOSSO
corpo compondo uma vocalidade cénica; lapidar o processo de criagdo da sonoridade da cena
na interface voz, palavra falada, canto, objetos sonoros que pudessem ser utilizados pelos
atores no intuito de agucar um sentido de musicalidade do mesmo e a percep¢do de que em
tudo que eles fazem sonoramente em cena ha uma poténcia de musicalidade, combinacdes de
sons que podem despertar sensacOes, sentidos, em uma linguagem pré-verbal para a cena.
Tudo isso pensando na ideia de propiciar uma criacdo de vocalidade poética, matéria sonora
que se torna um ‘acontecimento’ corpdéreo naqueles que emitem e escutam o som, a voz
sonorizada com esse teor de escuta sinestésica. Como podemos entender o termo “vocalidade

poética” nesta pesquisa? O que seria um acontecimento vocal?

Deixo-me estranhar pelas marcas vocais da minha memoria e contaminar-me com
outros fluxos, outros encontros, como a leitura dos estudos do medievalista Paul Zumthor, na
busca de que outras sensacdes de experiéncia de acontecimento vocal inundem o meu corpo,
potencializando assim, o desejo de pesquisar, criar, aprender, inventar uma vocalidade —
acontecimento, arrebatadora para tecer novas redes de experiéncias vivas que alimentem o
meu oficio de professora, pesquisadora de voz nas artes da cena.

O pesquisador suico Paul Zumthor, que inicia os seus estudos analisando as marcas
vocais registradas na poesia medieval, logo lanca-se também ao estudo das manifestacdes
contemporaneas, desde os grandes festivais de rock, das cantorias do nordeste brasileiro, aos
rituais dos grids na Africa. Nessas viagens por localidades diversas e laboratorios vivos de
culturas com tanta expressdo de oralidade, o autor percebe a for¢a viva da voz em situacao de
performance, no sentido definido como texto em presenga. Zumthor, inquieto nos seus
estudos sobre voz, foi incapaz de permanecer em uma Unica direcdo. Ele apontava para uma
dindmica viva interna da vocalidade poética na sua energia movente, através da qual entendia
a voz como uma emanacao de ecos das nossas memorias, em uma ruptura de logicas, que ndo
obedecia a férmulas. A vocalidade poeética esta antes de qualquer imposicdo semantica, “é
querer dizer e vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que, nela, se transforma em
presenca” (ZUMTHOR, 2010, p.9).
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No termo movéncia, encontrado nos estudos de Zumthor, 0 mesmo percebe o0 aspecto
ndmade da voz que percorre espacos sensoriais. No deslocamento da voz, o corpo encontra
imagens, gostos...uma sinestesia também encontrada nas palavras de um texto, bem como em
toda a sensorialidade que acontece no ato do encontro. Portanto, a vocalidade poética é uma
presenca que nunca se fixa e no qual se enriquece a presenca instavel da voz, nunca a mesma,
apresentando-se como ecos de uma historia de oralidades, que nos estudos de Zumthor
entendemos como vocalidades, ou melhor, vocalidades poéticas quando trazem desejo de
poesia, transmisséo de energia que sempre leva a voz, o sopro da vida a escuta do outro. Para
Zumthor a voz € a propria alteridade.

E na sua espessura concreta, na tactilidade do sopro, na urgéncia do respiro que a voz
“se diz enquanto diz” (ZUMTHOR, 2010, p.12). Cada silaba € sopro, ritmo cardiaco, fluxo
sanguineo, € vibracdo 0ssea, € erotismo, é corporal. A vocalidade poética é aquela que produz
desejo, a0 mesmo tempo em que é produzida pelo desejo. O som vocal, que podemos
entender como pré-nome, divaga em ressonancias infinitas, quando ndo é uma falsa oralidade,

que apenas verbaliza uma escrita.

A voz ndo faz mais, ndo pode fazer mais do que pré-nomear as coisas,
e -n6s sabemos hoje melhor do que antes — é esta a operagdo poética
por exceléncia. Um prenome néo significa nada sendo uma presenca:
uma ori-gine (“saida da boca”, se nos reportamos ao latim), fora das
afiliacOes e das genealogias. O pre-nome tende a revirar a deriva que,
nas aguas da linguagem, empurra 0s nomes para o sentido, o concreto
para a abstracdo escolhida (ZUMTHOR, 2010, p.321).

Zumthor identifica o correr da voz no corpo com o correr da agua. Ou como no Utero
materno, a vocalidade poética se d& no intimo do encontro, na escuta, no intenso contato dos
corpos, no calor comum, sensa¢Ges musculares que apaziguam. E segundo Zumthor (2010)

assim se esbocam os ritmos da palavra futura, num encontro de afetividade, de “uma musica
uterina” (2010, p.16).

As emocBes mais intensas suscitam o som da voz, raramente a
linguagem: além ou aquém desta, murmdrio e grito, imediatamente
implantados nos dinamismos elementares. Grito natal, grito de
criancas em seus jogos ou aquele provocado por uma perda
irreparavel, uma felicidade indizivel, um grito de guerra que, em toda
a sua forca, aspira a fazer-se canto: voz plena, negagdo de toda
redundancia, explosdo do ser em direcdo a origem perdida - ao tempo
da voz sem palavra (ZUMTHOR, 2010, p. 11).
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Palavra que nasce de uma sinestesia. E isto que chamamos nesta pesquisa de
vocalidade poética, a partir dos estudos do tedrico sobre performance vocal Paul Zumthor.
Seus textos realcam o desejo por escutar, presenciar vocalidades poéticas na vida e nas artes
da cena, o que é muito relevante nos dias de hoje, no qual vivemos um mundo com grande

desequilibrio entre o apelo visual e o estimulo auditivo.

Essa escuta arcaica de uma forga sonora viva pode ser percebida nas festividades
religiosas do nordeste do Brasil, que ativaram as primeiras inspiracdes® desta pesquisa. E,
destas experiéncias, surgiram as seguintes perguntas: Como mobilizar essa poténcia sonora
viva no atuante e na cena teatral? Como podemos estabelecer uma escuta aberta & voz do
outro, favorecendo um conhecimento vocal a partir da escuta? Como seria possivel criar a
vocalidade poética nas Artes Cénicas? Como as referéncias populares podem ser
transfiguradas no corpo-vocal do atuante? De que modo podemos fazer-conhecer um processo

de criacdo de vocalidade poética que permita um corpo-vocal em estado de movéncia?

Estes questionamentos foram a chave para esta pesquisa de doutorado, fluxos que
transitam no campo da performance da voz (no teatro, na musica, na performance art, na
danca), nos processos de criacdo de linguagem, na vocalidade poética das tradicdes populares.
Aqui tento perceber e conhecer como isto se materializa na criagdo vocal do atuante. Contudo,
ndo se trata de indagar, a partir de um olhar sobre a vocalidade poética, num folclorismo
tradicional fixo. Nesta pesquisa, como se poderd perceber no decorrer deste texto, temos
como base as nocdes de tradicdo e memoria apresentadas pelo medievalista Paul Zumthor.
Segundo o referido autor, esta ndo é fixa, sendo mdvel, em fluxo, permeando de forma
abrangente o atual, o0 nosso presente. Assim, aqui entendo a manifestagdo popular como algo
ligado a tradicdo e a contemporaneidade simultaneamente, conforme sera colocado

posteriormente no corpo do escrito.

A especificidade da voz em cena, dentro da perspectiva desta pesquisa exige uma
presenca na qual o entendimento somente da mensagem verbal apresenta-se deficitaria para o
teatro contemporaneo. Torna-se necessario trazer a cena a forga sonora da palavra, o seu som,
acdo vocal, preenchendo o ambiente de criagdo. E necessario que haja um abraco sonoro,® um
envolvimento sonoro que afete o corpo. Nesta perspectiva, a vocalidade poética transpde 0s

limites da cena, da fala articulada, se esparramando no inarticulado, nos gemidos, sussurros,

2 Falo inspirar no sentido fisioldgico da respiragdo que remete a palavra nutrir, encher para poder trocar, entrada
do ar para depois expirar.
3 Termo utilizado pelo Método Espaco-Direcional Beuttenmiiller.
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respirag0es. Este pensamento traz o desejo de investigar a sonoridade, indagagdes sobre
processos de criacdo e aprendizagem vocal nas artes cénicas, levando-se em conta também, o

jogo de voz e de escuta de outras sonoridades da ambiéncia sonora da cena.

Nesta pesquisa, para cada palavra, se faz necessario encontrar a sua respiracao,
intensidade, forca articulatoria, timbre, curva melddica e ritmo nas relacBes concretas
estabelecidas no ambiente de criacdo e sonorizadas pelo fluxo de imagens associadas aos
gestos vocais e corporeos, manifestando assim, a sua potencialidade audiovisual em relacdo
tanto de dissonancia quanto de consonancia sonoras. Por meio da criacdo de uma linguagem
sonora, conhecimentos se cruzam gerando outras percepgdes de si e do mundo, outras
recriagdes. E o que interessa para este trabalho de pesquisa, sdo essas recriagdes no ambito da
(trans)formacdo vocal daquele que vocaliza, uma criacdo sonora sempre em processo. Mas 0

que € processo de criacdo?

1.2 Processo de criacao.

O que quer dizer processo de criacdo na cena atual? E a partir daqui, como se opera
esta nocdo nesta pesquisa, de cunho tedrico-pratico na qual no seu percurso houve a
necessidade de realizar um processo laboratorial de criacdo cénica? Laboratorio este que foi
realizado com alunas-atrizes na indagacdo de suas poténcias corpdreo-vocais, com atencao
para a riqueza prosodica, ritmica, timbristica das palavras e dos sons, no intuito de
desenvolver e explorar a forca sinestésica da voz em cena. oz, processo, sinestesia e cena se
conjugam nesta pesquisa para disparar processos pedagogico-artisticos que permitam pensar a
voz no ambito das artes da cena com 0s seus atores (atrizes, performers, dancarinos, entre
outros), na sua forca sensoria, vibratdria, corpérea. Com efeito, esta ligacdo esta sendo
pensada na perspectiva de uma formacdo vocal ao longo desta pesquisa. No momento,
apresento o aspecto processual deste laboratorio (o detalhamento do mesmo sera dado mais
adiante), para delinear o contexto poético, no sentido de poiesis, de criacdo, no qual esta
pesquisa esta inserida.

Dizer que se teve que planejar e realizar um laboratorio de criacdo de vocalidade

poética nos leva a pensar em uma ordem linear que ndo condiz com o experienciado, pela
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intermiténcia constante de etapas, ora com a realizacdo de exercicios técnicos ora com
proposigdes de jogos de criagao.

Seria mais coerente dizer que houve na experiéncia do laboratério um constante
planejar-realizar, em que o limite entre um e outro se constituiu enquanto limiar, pois era
dificil se perceber uma divisdo fixa entre tais momentos. Na medida em que se realizavam as
experimentacBes, descobriamos e inventavamos uma prépria dindmica de formatacdo do
laboratério. Também o fato de formatar, ou seja, esbocar, projetar, preparar exercicios que
iriam ser realizados como impulsos para a criacdo, ja constituia um ‘realizar’ das
possibilidades vocais e sonoras que seriam experimentadas, das possiveis vocalidades
poéticas. O que se percebeu durante a parte prética desta pesquisa foi um constante co-
engendramento da cena, nos laboratorios realizados com as alunas-atrizes, nas
experimentacdes corporeas-vocais, nas descobertas sonoras com objetos, no trabalho vocal
com fragmentos de textos (escolhidos principalmente pela sua poténcia fonético-vibratdria,
como desafio para o trabalho de voz no processo de criacdo). Estes elementos foram muitas
vezes concomitantes a proposta de laboratorio de criacdo a composi¢do de uma ambiéncia
sonora da cena. Esta nunca se fechou, pois ainda que tenha sido criado um roteiro de agGes,*
durante o processo para uma apresentacao publica, esta estava aberta a variagdes. As atrizes
necessitavam estar atentas, com uma escuta ativada a cada dia de apresentacéo, para perceber
o ambiente da cena e com ela, dialogar com seus ritmos e texturas, das palavras, dos jogos
estabelecidos entre elas mesmas. Uma constante conexdo entre o corpo das atrizes e 0
ambiente poético ali inventado. As aberturas na composicdo sonora da cena permitiram,
sobretudo, estimular um trabalho de vocalidade poética e de escuta das alunas-atrizes, no qual
as mesmas pudessem ativar constantemente um jogo relacional, de encontros.

O que ocorre é que em um procedimento aparentemente linear — 1) formatacdo dos
laboratdrios de criacdo 2) experimentacdo de exercicios com as alunas-atrizes, 3) finalizacéo
com uma composic¢do cénica — quando visto do ponto de vista do limiar, seus movimentos
deixam de ser etapas fixas e consecutivas e se entrecruzam, se contaminam. O que se percebe
é que a linearidade do processo de criacdo é uma abstracdo que a rigor ndo existe, ja que nao €
possivel aplicar-lhe uma l6gica sequencial de causa e efeito, objetiva e eficaz como na ciéncia
racionalista/cartesiana. Ainda que se possa dizer que houve um inicio (quando comegamos as
experimentacdes, ou mesmo quando se comecou a esbocar o laboratério, durante este

processo de pesquisa) e um fim (no momento das apresentacGes publicas), o processo de

4 Este roteiro de agles foi gerado durante o processo, ndo existia previamente. Desta forma este processo de
criacdo ndo partiu de um texto fechado, com todas as suas indicagdes cénicas ja delimitadas.
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criacdo enquanto producdo artistica nos apresenta outras temporalidades, justamente as do
limiar, no qual o inicio nunca é o inicio e o fim nunca é o fim. Limiar que evidencia
intensamente a no¢do de processo, enquanto movimento, experimentacdo, desvio, retomada,
entre outros termos que apontam para um “complexo percurso de transformacgdes maultiplas
[...] sustentado pela logica da incerteza [..] que envolve selecBes, apropriacdes e
combinagdes, gerando transformagdes e tradugdes” (SALLES, 2004, p. 27) na criagédo
artistica.

Uma decisdo de composicdo, durante o processo de criagdo no laboratdrio vocalidades
poéticas, gerava ideias para um proximo exercicio de voz a ser experimentado, ou o0 proprio
proposito experimentado no laboratério permitia delinear algumas composicGes e jogos no
ambiente da cena, que nunca se fixou inteiramente, para deixar abertura as novas propostas
geradas pelas alunas-atrizes no proprio exercicio do processo. E mesmo as primeiras
experimentac@es, quando esbocgadas, ja partiram de instigantes poéticas provenientes de algo
anterior, de outros referentes, como Zumthor, por exemplo, de desejos, de intui¢Ges, até de
ideias vagas sem forca de projetar o que viria a ser o processo de criacdo com alunas-atrizes
da pesquisa, menos o que viriam a ser as sonoridades da cena as quais chegamos. A critica de
arte Cecilia Almeida Salles (2004), que reflete a partir da critica genética sobre processo de
criacdo artistica, fala sobre uma espécie de ‘rumo vago’, ‘intui¢do amorfa’, ‘conceito’,
‘miragem’ (nog¢des que ela toma dos proprios artistas) que direciona o processo de criagdo em
arte. Contudo, este ndo esta necessariamente no inicio, pois como a mesma aponta acerca do

inicio de um processo de criacdo em arte:

Admite-se a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante primeiro
que desencadeou 0 processo [de criacdo artistica] e 0 momento de seu ponto
final. E um processo continuo, em que regressio e progressdo infinitas sio
inegaveis. Essa visdo foge da busca ingénua pela origem da obra e relativiza a
nogao de conclusédo (2004, p. 26).

Portanto, a poténcia da poiesis ndo se encontra em uma viséo linear do processo de
criacdo. Essa linearidade deixa de considerar sua carga eminentemente processual, que
possibilita o entrecruzamento e a reversibilidade das supostas etapas de construcdo do
processo criativo. E de um romantismo mal entendido conceber a criagdo artistica como tendo
origem apenas em um ‘insight arrebatador’, com a sua consequente finalizagdo na culminagao
da obra, sua perfei¢do; como se a passagem do caos a ordem fosse a metadfora emblematica da

criacdo em arte (SALLES, 2004). Isso é insuficiente para percebermos a riqueza e
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complexidade de um processo de criagcdo. Pode-se pensar com Salles, ja& que ndo evidencia a
‘recursividade’ e a ‘simultaneidade’ que caracteriza 0 processo, com Seus encontros e
desencontros, seus desvios, perdas ¢ retomadas, gerando uma “rede de tendéncias que se
inter-relacionam” (2004, p. 36). O que se destaca aqui ¢ um movimento constante ¢ muitas
vezes inusitado, ao ponto que esta mesma autora o nomeia de uma “estética da continuidade”
(2004, p. 26). Também, a teorica da danca Christine Greiner, ao pensar no que pode ser um

processo, nos diz:

Para comegcar, pode ser um bom exercicio deixar de lado a nogao de “etapas”,
ou seja, daquilo que acontece sequencialmente, seguindo a logica do progresso
ou da historia tradicionalmente definida como uma coisa depois da outra.
Processos de pesquisa ndo sdo, afinal, radicalmente distintos dos modos de ser
de outros fendmenos vivos. Sdo Complexos e imprevisiveis (GREINER, 2010,
p. 81).

Para esta autora esta nogdo de processo ndo é exclusiva da arte, mas também da
ciéncia, de qualquer atividade cultural, enfim, da vida: “Todos os fendmenos culturais, assim
como todas as organizag¢des do vivo, sdo fluxos e moveis” (2010, p. 81). Precisamos atentar
gue ndo se trata de qualquer arte, qualquer ciéncia, mas de toda uma visdo que a partir da
modernidade vem pondo em questdo os pressupostos transcendentais, metafisicos e absolutos
que buscavam fundamentar um ideal ocidental, um mundo estavel, objetivavel. Como se fosse
possivel uma visdo de mundo neutra e objetiva, separando analiticamente sujeito e objeto,
teoria e préatica, corpo e mente, estabelecendo modelos de entendimento do real — modelos
gue de alguma ou outra maneira ainda cruzam nosso tempo —, sendo que a modernidade, pelo
seu efeito de constante questionamento de tudo, seja na arte, na ciéncia ou na filosofia,
permitiu perceber este ideal de objetividade como um mito a mais no mundo. Segundo o

investigador teatral espanhol Oscar Cornago,

A partir de uma perspectiva estética da Modernidade, a prépria ciéncia pode
ser entendida como um mito a mais, a construgdo de um discurso em funcéo
de alguns interesses, perdendo sua pretendida objetividade, a inocente
neutralidade da qual ndo podera mais gozar nenhum sistema de representag&o.
(2004, p. 40, “tradugdo nossa”)
O que ha, em termos culturais mais amplos, € um questionamento de como se constitui
o mundo, como ele é representado. O autor questiona o proprio ato de representar, pois
implica um mundo dado a ser refletido. Aqui podemos pensar no contexto da arte, no sentido
que se pode perguntar: ela representa a realidade ou a inventa? Mas o que ¢ a realidade? Algo

a ser descoberto ou a ser construido? Algo da ordem do acabado ou do inacabado?
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A propria ciéncia gera toda uma problematizacéo, a partir desta crise da representacéo
cientifica, de sua pretensa objetividade, dando passagem a um ‘Construtivismo Radical’.
Cornago (2004) cita alguns cientistas que provocam este deslocamento, tais como 0
matematico vienense Kurt Godel e sua teoria do indecidivel ou da incompletude, na qual os
teoremas demonstram sua consisténcia apenas na incompletude, negando qualquer
possibilidade de uma teoria total da matemaética. Cita também o fisico alemd@ Werner
Heisenberg e seu principio da incerteza, do qual se pode inferir que para obter qualquer
resultado, ou medida (como a posi¢do de um elétron, por exemplo) devem utilizar materiais
de medidas que certamente interferem no resultado. O que podemos pensar com esses
estudos, € a impossibilidade de conhecer diretamente o mundo, como algo previamente
estabelecido, construido, pois as Unicas ideias e/ou representacGes da realidade que podemos
alcancar, é este mundo submetido as perguntas e possibilidades de conhecimento de nds,
humanos. Nao conhecemos, neste sentido, a natureza e seus fundamentos, conhecemos o que
humanamente podemos perceber no e com o mundo, este se torna instavel, relativo. O

teatrélogo e fil6logo Cornago comenta algo chave para entender esta nocéo de processual:

Perante uma fisica de leis, constantes e fundamentos, se ilumina um mundo de
relagbes carentes de esséncias e centros, sistemas nos quais tudo esta em
interacdo com tudo, até o ponto de impedir a concepcdo de uma realidade
estavel, desalojada a favor de um universo de incertezas, aproximacdes e
probabilidades. (CORNAGO, 2004, p. 41 “tradugdo nossa’)

Isto se vincula com o que outros dois cientistas, Humberto Maturana e Francisco
Varela, citados também por Cornago, e de interesse para esta pesquisa, chamam de
autopoiese, sendo isso algo caracteristico dos sistemas vivos, no qual se esta produzindo a si
préprio continuamente. Em uma série de entrevistas dadas durante 2001, Maturana reflete
sobre este conceito, com o qual contribui com o pensamento contemporaneo a partir do

campo da biologia:

Quando examinamos um sistema vivo, encontramos uma rede de producdo de
moléculas, as quais interatuam de tal maneira que por sua vez produzem
moléculas que mediante sua interacdo geram justamente esta rede de producao
de moléculas e fixam suas beiras. Uma rede assim a chamo de autopoiética.
Entdo, quando a nivel molecular nos encontramos com uma rede deste tipo,
cujas operacBes tem como resultado produzir a si mesmas, temos um sistema
autopiético e por conseguinte um sistema vivo. Se produz a si mesmo. Este
sistema é aberto no que tange ao intercambio de matéria, mas fechado no que
se refere a dindmica das relagdes que produz” (MATURANA e PORKSEN,
2004, p. 54 “traducdo nossa”)
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Se o sistema produz a si mesmo, de uma maneira autbnoma, assim diz Maturana,
precisamos entender esta autonomia, pois ndo esta desvinculada do meio, mas sim € a
condicdo para que se forje essa organizacdo autopoiética. Esta organizacdo € fechada,
circular, no sentido de gerar uma diferenciacdo em relacdo ao meio, é isso o que os define
como sistemas vivos, neste contexto quando se diz ‘fechado’, pode se entender ‘diferenciado’.
Visto isso, “O que caracteriza o ser vivo ¢ sua organiza¢do autopoiética. Seres Vvivos
diferentes se distinguem porque tém estruturas distintas, mas sdo iguais na organizagdo”
(MATURANA e VARELA, 2011, p. 55). Assim, também esta organizacao é aberta, ja que se
deixa modificar na medida em que se modificam também o meio, como duas ou mais
circularidades postas simultaneamente a deriva (MATURANA e PORKSEN, 2004), ja que o
contato com 0 meio € também o contato com outros sistemas vivos. A proposta destes
pensadores ¢ que justamente os seres vivos se caracterizam pelo fato de “— literalmente —
produzirem de modo continuo a si préprios [...] donde se conclui que ndo ha separacéo entre
produtor e produto. O ser e o fazer de uma unidade autopoiética sdo inseparaveis, e isso
constitui seu modo especifico de organizagdo” (MATURANA e VARELA, 2011, p. 52 e 57).

Deste modo, este pensamento também se constitui como uma critica a representacao.
O conhecimento ndo é uma reflexdo acerca do mundo e sim a construgdo do préprio mundo. E
este ponto que queremos ressaltar, no qual conhecer € fazer, e mais ainda, com a atencao para
o fato de que tudo o que € falado e pensado é realizado por alguém em um determinado tempo
e lugar. Este pensamento se da como um combate as certezas estabelecidas, evitando cair na
representacdo (pretensdo de objetividade) e no solipsismo (idealismo), “sem nenhum ponto de
referéncia independente de ndés mesmos, que nos garanta a estabilidade absoluta que
gostariamos de atribuir as nossas descrigdes” (MATURANA e VARELA, 2011, p. 263). O
que fica claro é que o mundo que produzimos com 0s outros, ou seja, 0 conhecimento, ndo
possui ponto estavel, e sim mével, como em um quadro de Escher (os autores citam a figura
do rapaz da obra Galeria dos Quadros/ver pag. sequinte), nessa reversibilidade entre galeria e
cidade, entre pensamento e mundo, entre pensar e fazer, entre sujeito e objeto o mundo se
torna movimento, instabilidade.

Neste contexto percebe-se a vertigem do que é processual, e se continua aqui o
guestionamento que isso abre no fenbmeno da representacdo, de crucial importancia para
pensar as contribuicdes da arte no panorama contemporaneo de pensamento e das pedagogias
nela implicadas. N&o é por acaso que Maturana e Varela, ambos cientistas, exemplifiquem sua

teoria com um artista como Escher, permitindo fazer a relacdo com uma visdo da arte —
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sobretudo no caso do teatro, lugar emblematico da representacdo, agora longe de qualquer
idealismo (belo), realismo (a objetiva realidade) ou tese (a verdade) — que vem a questionar
seus proprios procedimentos de criacdo, de modo auto-reflexivo. E como se na nogio de
processo de criacdo a balanca comecasse a pesar para o lado obliterado do termo processo
(movimento, indagagdo, inacabamento), abandonando o termo criagdo, no sentido de uma

obra acabada. Muda-se radicalmente o estatuto da obra de arte, seja em um resultado artistico

delineado, em formato de livro, quadro, musica, entre outros; ou em um resultado artistico




que se negue enquanto resultado, que se assume como processo, configurando o que hoje se
conhece como work in progress®.
Greiner também aborda este carater processual da arte, a partir de seus estudos entre

danca, corpo e cultura:

Em um nivel muito bésico (do micro), tudo é processo: no corpo, na vida, na
arte. A natureza processual pode ser reconhecida, nesse sentido, mesmo
guando o sistema estd temporariamente estabilizado (como espetaculo, por
exemplo). Isso porque, mesmo nessas circunstancias do supostamente
“pronto”, ha sempre uma taxa de inacabamento e descontinuidade. (2010, p.

81)

Para Cecilia Salles, no processo de criacdo se da uma estética de continuidade em
conexao com uma estética do objeto estatico (2006), o que gera um caminho de tensdo, uma
vez que uma obra acabada nunca € uma obra acabada. Além disso, Salles comenta que se a
obra esta acabada é porque se tratou de um processo inacabado. Ha, na realidade, uma riqueza
criativa do inacabamento, ja que “o combate do artista com a matéria nessa perseguicao que
escapa a expressdo é uma procura pela exatiddo e precisdo em um processo de continuo
crescimento. O artista lida com a obra em um estado de continuo inacabamento” (2006, p.
78). Esta proposta da arte como lugar de movimento, de instabilidade, no imprevisivel, vai
impedir a possibilidade de modelos normativos que venham a dominar ou a propor solucdes
mecanicas para a criagdo. O processual é anti-normativo, para isso precisara ser também,
como dito acima, auto-reflexivo, questionando seus prdprios meios materiais e de
composicdo. Neste sentido, ndo se tem mais a obra como verdade (seja 0 Belo, o real, ou uma
tese verificavel) e sim uma possibilidade e um acontecimento.

Vale dizer que quando dizemos processo ndo fazemos referéncia & ideia de
processamento, conceito este advindo de conhecimento proveniente da teoria da informacao,
como entrada de dados que devem ser processados com ldgicas pré-estabelecidas. Gerando
resultados, em uma l6gica computacional que se desvincula, se pretende limpa, de planos
extra-informaticos, ou melhor, de planos supostamente “extra-cognitivos”, como 0 social, 0
historico, o plano dos afetos (BARROS e KASTRUP, p. 58, 2009). E justamente o contrario,
0 processual deseja conexdo com todos estes planos e de maneira intensa, vibratil, corpérea.
Esta atengdo ao processual no campo da arte desloca varios dos seus parametros tidos como
fixos, como por exemplo, a linearidade da origem e a concluséo da obra, como referido acima.

O que cai aqui por terra € também uma nocéo de originalidade da arte, no qual o autor é o

5 Work in progress pode ser traduzido como trabalho em curso, em andamento.
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dono exclusivo da obra, j& que como mostra a pesquisadora sobre processo Cecilia Salles, o
artista ndo cumpre sozinho o ato de criagéo, “o proprio processo carrega esse futuro dialogo
entre o artista e o receptor” (SALLES, 2006, p. 47). A obra esté ligada a uma recep¢do, a um
outro implicado. Quais sdo as possibilidades que se tem dessa relacdo com o outro? Sera que
é a da representacdo? Sera valido aqui refletir acerca da representacdo para além do campo
teatral, nos seus alcances no campo do conhecimento, do como conhecemos, no sentido de
ndo seguir um modelo prévio ja formatado dogmaticamente (de maneira representativa).
Ainda assim, é nesta arte onde se pode encontrar uma maneira de entender o que esta em jogo
na ordem da representacdo, sobretudo na distin¢cdo que nesta area se faz entre teatralidade e
representacéo.

Cornago faz uma distin¢do, no campo de estudos da arte teatral, entre teatralidade e
representacdo, argumentando que tal distin¢do é importante pois sempre se confunde esses
termos como se fossem analogos. Esta distincdo sera importante, pois nela se percebe e se
exemplifica toda a critica a representacdo. A arte na logica da representacdo, do realismo por
exemplo, leva o espectador a uma ilusdo figurativa ou cénica, permitindo a0 mesmo uma
decodificacdo altamente referencial do que se esta presenciando. Cornago da o exemplo do
travestimento, na medida em que este esteja muito acabado, irreconhecivel como travesti,
perfeito (poderiamos dizer), se acaba o jogo da teatralidade, ficando portanto, no plano da
representacdo. Este oculta seus procedimentos materiais de criacdo, ndo os evidencia em
funcdo de estabelecer um sentido de verdade (realismo), de acabamento, para o espectador.

Ja a teatralidade expde o0 jogo, como um dobramento da representacdo, evidenciando
escancaradamente o significante, seus procedimentos materiais. Expde 0 que a representacao
nega, seu carater de construcdo, havendo assim “uma énfase na exterioridade material, a
ostentacdo da superficie da representacdo [...] o codigo chama a atencdo para si mesmo, se
fazendo mais visivel” (CORNAGO, 2009, p. 10). O que h& é a necessidade de atrair o olhar
do outro, retira-lo da ilusdo de acabamento da obra envolvé-lo no carater processual deste
fendmeno, “seu funcionamento interno, € ¢ ali onde hd que se encontrar o sentido”
(CORNAGO, 2009, p. 10).

Obviamente o sentido aqui deixa de ser Unico, se abre ao encontro com o espectador,
sendo ele que vai determina-lo ou ndo a partir do encontro com a obra, de seu envolvimento
perceptivo com esse processo poético. Neste sentido ndo existe uma negacdo da
representagdo, mas sua suspensdo, uma aposta no jogo uma vez que se torna evidente seu

cardter de construcdo, seus procedimentos de composi¢do. A obra fica aberta a uma
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pluralidade de possiveis sentidos, j& que o mais importante se torna ndo o que se diz, mas
como se diz, na sua relagio processual com o receptor. E isso que estd em jogo no processo de
criacdo na atualidade, delineando o contexto no qual se da esta pesquisa, nesta rede poética
cujos alcances sdo vastos no campo do conhecimento. Deste modo, 0 que se pretende
pesquisar aqui quando se diz vocalidade poética do artista cénico?

Este panorama processual aberto no campo da arte, tem sido levado ao extremo por
alguns artistas a ponto de converter o processo em obra. Neste sentido, nos dias de hoje, o
inacabamento ja referido, se torna a propria feitura da arte, de forma explicita, exposta,
exteriorizada, como ocorre nas obras de arte denominadas também de work in progress. E
neste contexto que a presente pesquisa quer investigar a forca cénica da vocalidade poética.

Ainda que no universo artistico esta nogdo tenha surgido nas artes plasticas,® a mesma
tem se expandido enormemente dentro deste campo gerando uma série de deslocamentos
poéticos. O que nao significa necessariamente que cada arte vai se apropriar deste termo para
introduzi-lo nos seus procedimentos sem mexer nas suas fronteiras, ao contrério, vai provocar
0 cruzamento entre elas. Assim, hoje se tem um intenso transito e hibridizacdo entre teatro,
danca, performance, cinema, masica, dentre outras artes. O fator processual implica esta acédo
de contaminacdo, expandindo as diversas artes, pondo a delimitacdo de suas fronteiras em
movimento. Neste cenario, Renato Cohen, um dos principais pensadores no Brasil desta arte
em processo, denominado por ele de work in process’, para reforcar seu carater processual —

comenta sobre a mudanca de paradigma aqui implicado. O autor diz o seguinte:

O procedimento work in process esta associado a paradigmas emergentes da
ciéncia e do campo da linguagem, e se, por um lado, desconstréi sistemas
classicos de narrativa (construcdo aristotélica, uso de trama, dramaturgia,
personagens, desenlace, causalidades) [caracteristicas do modelo
representativo], esta, de outro modo, norteado por estruturas de organizacéo
(use de leitmotive, sincronicidades, aleatoriedade, linguagens ‘irracionais’ e
outros procedimentos nomeaveis). (COHEN, 1998, p. 20)

® “em préticas como a instantaneidade da action painting, as construgdes transitérias das assemblages, collages e
environments de certos artistas, as experiéncias conceituais-limite de performers como Joseph Beuys, Vito
Acconci e Gina Page, que exacerbam o cambiamento de materiais e suportes — a alternéncia de contexto e de
formas — e, sobretudo, o conceito de obra nao acabada” (COHEN, 1998,p. 18).
" Renato Cohen (1998) nos seus estudos, utiliza a expressdo “work in process” como trabalho em processo,
termo associado também a uma nocédo de obra inacabada. Ainda que Cohen apresente pontos de encontro entre
os termos “Work in process” e “ Work in progress” nos mostra também possibilidades de diferencga entre eles,
podendo este ultimo criar um campo conotativo de progressdo “porém, uma ambiguidade se estabelece se esta
ambiguidade ¢ valorativa, ascensional, teleologica ou, simplesmente, uma progressao na linha do tempo[...].” (
COHEN, 1998, p.21). Nesta pesquisa, trabalharemos com a nogdo de “ Work in process”, pela propria nogdo
processual do termo, de variacdo de percurso dindmico entre criagdo e processo.
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Como processo a arte se abre ao acaso, constituindo-se enquanto percurso,
possibilitando a utilizagdo de narrativas e movimentos superpostos e simultaneos,
incorporando textos, imagens, videos, sonoridades, entre outros, sem uma logica figurativa,
representativa, e sim no choque entre estes elementos, cujo impacto € percebido pelo receptor,
quem poderd ou ndo dar sentido a este movimento. No caso do teatro, o teatr6logo alemao
Hans-Thies Lehmann (2007), para tentar explicar todas estas mudancas nesta arte, forja o
termo teatro pds-dramatico. Suas indagacOes, que serdo aproveitadas nesta pesquisa, partem
de um questionamento do que no teatro ficou conhecido como textocentrismo, cuja forca
poética estava centrada no drama, no texto. Segundo este autor, na pratica cénica
contemporanea, isso se vé deslocado do centro do fazer teatral. Sendo assim, o texto se torna
um elemento a mais no processo de criacdo cénica, junto aos outros elementos (luz, cenario,
figurino etc). E 0 que interessa para esta pesquisa, € justamente a mudanca na relacdo
hierarquica em relacdo ao texto, ndo o negando e sim potencializando sua for¢a ndo s
literdria mas sobretudo cénica, abrindo possibilidades de contaminacBes, desencadeando
processos autopoiéticos nos sujeitos ali imersos, ponto importante a ser desenvolvido desta
pesquisa. O que isso implica?

O que é gerado em cena ¢ um ‘principio de exposi¢ao’ (LEHMANN, 2007, p. 249)
que liga os elementos da cena, desde o texto, aos corpos, 0s gestos, as vozes, 0S Sons, as
imagens, entre outras, contrapondo-se a funcédo representativa da linguagem teatral. Lehmann
(2007) aborda a negacdo do sentido neste tipo de teatro, e afirma que este ndo é comunicavel
diretamente, j& que o que se torna direto é o impacto sinestésico que a cena provoca. Por isso,
podemos pensar 0 “principio de exposi¢do”, similar a “exterioridade material” da cena
comentada acima com Cornago. Para Lehmann “Em vez de representagcdo de contetidos
linguisticos orientados pelo texto, prevalece uma ‘disposi¢do’ de sons, palavras, frases e
ressonancias conduzidas pela composicdo cénica e por uma dramaturgia visual que pouco se
pauta pelo ‘sentido” (2007, p.249). Mas como se pode entender esta auséncia de sentido na
cena teatral? No teatro pos-dramatico isso tem relagdo com o texto, chave nesta pesquisa, pois
permitira delinear como se processou o trabalho com palavras do texto, durante a parte
praticada do laboratorio, permitindo também pensar, ao longo desta investigacdo,
possibilidades de experimentacdo de vocalidades poeticas do artista da cena, seja ator,

dancarino, masico, mas bem neste entrecruzamento.
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Para Lehmann, a virada do teatro dramatico ao pds-dramatico se da principalmente na
atencdo dada a dimensédo corpdrea da cena (podemos pensar em corpo do ator, corpo da cena,

corpo da voz, entre outros). Para ele, na cena,

a presenca fisica sempre mina todo ordenamento (verbal, ndo-verbal) e toda
significacdo. A realidade corporal gera um déficit de sentido: o que quer que
apareca no palco em termos de significado é sempre redimensionado em sua
consisténcia pela corporeidade; o sentido é arrancado no turbilhdo pré-
conceitual da ‘certeza sensivel’ que a partir de cada disposigdo estavel (tese)
de um texto destaca o lado performativo (2007, p. 256).

Algo parecido, no campo da danga contemporanea, reflete o pensador portugués José
Gil (2013), também de interesse para esta pesquisa, quando compara esta arte com o teatro,
em desfavor deste Ultimo (Gil ndo considera as reflexdes de Lehmann acerca do poés-
dramético). Para José Gil, se no teatro o que ha é um acontecimento representado, na danca,
seja ela narrativa ou abstrata, este acontecimento se d4 em um ‘regime de escoamento de
energia’ marcando a passagem para um outro nivel de sentido. Aqui o acontecimento ¢
sobretudo corporal, produzindo uma “circulagdo fluente de intensidades” (2013, p.59), no
qual o corpo ¢ visto ndo mais como ‘“‘concreto, visivel, evoluindo no espago cartesiano
objetivo [...e sim como um...] feixe de forcas e transformador de espaco e de tempo” (2013, p.
53). Né&o se trata mais, na danca, de um corpo se movimentando no espaco e sim de um corpo
constituindo o espaco, 0 corpo possui um “exterior intensivo” (2013, p. 49). Para Gil, o
sentido da danca esta nela propria, em seus movimentos, gestos, deslizamentos, onde ndo se
opera mais com ‘‘significar”, “simbolizar” ou “indicar” temas ou coisas, “mas tracgar
movimentos gragas aos quais todos estes sentidos nascem” (2013, p.73). Desta maneira, para
Gil, até mesmo um gesto muito codificado, como apontar com o indicador, nunca se deligara
do resto do corpo, ou seja, nunca deixara de lado esta forca corpérea, assim como nao existe
qualquer “sentido verbal (fala) que ndo tenha origem em vibragdes da voz” (GIL, 2013, p.
75).

E precisamente esta forca vibratoria da voz, a sua poténcia de acontecimento, seu traco
performativo que interessa abordar. No deslocamento do representativo para o processual esta
implicado, no contexto teatral, o deslocamento do sentido para o sensério, pode-se pensar
com Lehmann. E neste “é o fendmeno das vozes vivas que manifestam mais diretamente a
presenca e o possivel predominio do sensério no proprio sentido, bem como o cerne da
situacdo teatral: a co-presenca de atores vivos” (2007, p. 256). A obra aqui se constitui

enquanto ‘acontecimento’, diz o autor alemfo, “multidimensional, espago-temporal,
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audiovisual” (2007, p. 256). Também Cornago vai fornecer pistas para que possamos entender
os desdobramentos do pds-dramatico nas praticas cénicas contemporaneas, ressaltando,

sobretudo seu aspecto processual:

Através do trabalho dos componentes materiais e fisicos se procura a
aproximacao da cena ao espectador, torna-la mais imediata sensorialmente até
(re)presenta-la como um espaco de acontecimentos ao longo dessa espécie de
superficie plana, como uma fita de Moébius, na qual se converte a cena (2006,
p.10, “traducdo nossa”)

Deste modo, 0 que se tem é uma cena em constante movimento, evidenciando uma
forca processual desta arte, que no sentido textual, vocal, também se mostra como ‘objeto de
exposicdo’ “por meio de técnicas de variagdo repetitiva, de desagregacdo de conexdes
semanticas imediatamente evidentes, de arranjos formais segundo principios sintaticos ou
musicais (similitude sonora, aliteracdo, analogias ritmicas)” (LEHAMNN, 2007, p. 249). E
neste contexto poético-cénico que esta pesquisa se da, na percepcdo de que a vocalidade
poética é processo, € sensorial. Aqui as palavras ndo respondem a um logocentrismo,
subjugadas ao entendimento racional, objetivo, acabado, estas mesmas séo evidenciadas em
sua forca corpbrea, fonética, vibratéria, lidando com o movimento, se tornando
acontecimento, portanto. Isto foi decisivo para a construcdo do laboratorio pratico desta
pesquisa.

Cohen aponta que uma das principais caracteristicas de um trabalho cénico work in
proces é o fato deste configurar durante o seu processo um roteiro: “partindo-se de um fluxo
de associacbes, uma rede de interesses/sensacBes/sincronicidades para confluir, atraves do
processo, em um roteiro/storyboard” (1998, p. 18). Ou seja, ndo se parte de um texto pronto
(texto/autoria/mapa de personagens, diz Cohen), nem se da seguimento literal a suas
indicacBes cénicas. Durante o laborat6rio pratico “Vocalidades Poéticas” foi elaborado um
roteiro, a partir do material textual contido em Flores D’ América, do dramaturgo e teorico
teatral potiguar Jodo Denys, autor valioso para esta pesquisa.

Ainda que se tenha partido deste texto, o que interessou a pesquisa foi sobretudo a
qualidade corpdrea que apresenta Flores D’ América de Denys, para indagar na potencialidade
vocal que o mesmo possibilitava, para provocar o encontro das palavras com 0s corpos-vocais
de alunas-atrizes no processo. Desta maneira, a abordagem que este texto possibilitou (sem
entrar nos aspectos culturais populares do nordeste brasileiro, nas referéncias da dramaturgia
contemporanea, na dimensdo politica, entre outros que atravessam o0 texto, que serdo

abordados nos textos seguintes) foi justamente o processual.
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Outro aspecto dramaturgico da obra de Denys que apela a esta forca processual é sua
divisdo radical em dois momentos, no qual, primeiramente, se conta uma historia de uma mae
(America) com suas filhas, e no outro se reconta, em varias versdes (marcado cada momento
pela entrada de uma menina vestida de branco), a morte dessa mée. Denys cria na sua
dramaturgia algo fragmentario, sem acabamento linear, langando mdo inclusive na segunda
parte de um efeito em looping (pela repeticdo da morte da mae, em diversas versoes). Esta
ultima parte gera questionamentos, provocacdes, diante das varias versdes propostas que
evidenciam os préprios recursos de composicao elaborados por Denys. A feitura dramaturgica
desta obra esté exposta, faz parte de seu impacto poético, e é levado ao extremo em momentos
que lidam com efeitos assumidamente sonoros, fonéticos, musicais, sensoriais, na sua escrita.
Seja isso percebido em algumas falas das personagens, ou em alguns coros que cruzam a obra.
Isso foi 0 que mais nos chamou a atencéo para experimentacdo no laboratorio “Vocalidades
Poéticas” desta pesquisa. De fato, foi esta outra dramaturgia, entremeada também no texto,
que serviu de valioso material para 0 nosso processo de criagdo. Desta maneira, por exemplo,

dentro do texto, passagens como estas que se seguem foram de especial interesse:

América:

(quase fora de cena, chamando pelos filhos)

Martirio, Mansinho, 6 Nevoeiro! As formigas estdo criando asa! Pra
dentro! Pode chover! Andorinha! Agucena! Juriti! Vo dormir!
Cadé Sabia, Barra Nova, Azuldo? Foge, passa, corre, esconde
esconde...

[..]

Lider do Coro:

Foge, foge, passa passa, esconde esconde urugu, mandacaia,
Tubiba, mosquito, papa-terra voa. Voa, voa, voa exu, miduri,
Capuxu doce. Doce, foge, voa, passa, esconde, voa.

Coro:

Oficio de trevas, ponto cheio de Dada, agulhas de Enedina,
arremate de rosinha, dedal de Cristina, retrés de Inacinha,
tesourinha de Lili, meadas de Cila, amostras de Durvalina, rococ6
de Moga, no6 cego de Neném, ponto atrds de Mariquinha, as feridas
de Lidia, as lagrimas de Veronica, a crianca de Dulce, a coroa de
Maria... Rainhas desterradas, baronesas errantes, duquesas
Degradadas, princesas navegantes.

(DENYS, 2005, p. 74)

O que desperta a atencdo aqui € uma forca sensorial, corporea, do texto, com a qual se
pode experimentar talvez aquilo que nesta dinamica processual estamos chamando de

‘acontecimento’. Este impacto sensorial tornou-se basilar para a consecucdo da pesquisa, pela
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dimensdo vocal que pode eclodir destas palavras, da sua musicalidade, sonoridade, ruidos,
ritmos, timbres, fonemas, entres outros.

Como pode ser pensado aqui 0 corpo-vocal? Como pensar, a partir do laboratério
pratico realizado, essa “vibracdo da voz” sobre a qual fala José Gil, essa “tactilidade do
sopro” que pensa Zumthor, essa sensorialidade do som implicada neste work in process?
“Trans-bordando pelos labirintos da imanéncia mais transcendente ou das transcendéncias
mais performativas. Em seus inesperados e inesgotaveis jogos de linguagem, metalinguagem,
interacdes semidticas. Onde vai parar este rapaz?” (in:DENYS, 2005, p. 121), se pergunta o
cineasta pernambucano Jommard Muniz de Britto, acerca desta obra de Jodo Denys. Que
percursos percorrer, podemos questionar aqui, uma vez desenhado o contexto poético no qual
se da esta pesquisa, nesta arte processual, instavel, movedica — para pensar o laboratério
pratico realizado com alunas-atrizes nesta pesquisa? Como potencializar a dimenséo corporea,
material e até mesmo erdtica da voz em cena? Como experimentar e gerar praticas sonoro-
vocais que deixem perceber isso que Gil (2013), ao pensar o corpo em danca, diz que oferece
imediatamente o sentido, desenhando uma ‘gramatica semantica’ propria? 1sso, menos na
intencdo de querer preestabelecer uma gramatica corporal-vocal e mais de experimentar a sua
poténcia relacional, de ligagdo com o corpo dos espectadores, dentro do campo das artes
cénicas. Sao estas questdes sobre 0 que é processo que instigam esta pesquisa e que servem de
uma ou outra maneira de estimulo a escrita dos capitulos que seguem, dando aqui, ouvidos,
vozes, bocas, maos, ventre — corpo — nos pomos a vasculhar um ‘acontecimento’, na tentativa
de registrar seus tracados provisérios, sempre em movimento, em processo, lidando com o

inacabado de um pesquisar. Contudo, como lembra Greiner:

“As formulas académicas tradicionais que ensinam como fazer um projeto
[...ou uma pesquisa...] pedem uma revisdo urgente quando colocadas lado a
lado com as defini¢des propostas por outras areas de conhecimento e por
experiéncias que resistem em se encaixar nos modelos conhecidos. N&o se
trata apenas de criar novas regras e vocabularios, mas de uma mudanca mais
profunda para desestabilizar algumas dualidades assentadas no tempo: teoria e
prética, sujeito e corpo, arte e ciéncia, natureza e cultura” (2010, p. 82).

A possibilidade que aqui se percebe para poder indagar a voz, mais precisamente, o
acontecimento-voz, esta no cartografar a experiéncia, o que implica em produzir
conhecimentos com 0 aspecto processual da pesquisa poética, com uma escuta atenta as
coisas que ressoam. Assim, como evitar a fixacdo de regras para a vocalidade poética? De

fato, trata-se de um mundo imenso e complexo, que ndo cabe em um manual. Como dar conta
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da ndo separacdo entre sujeito e objeto, quando se fala em corpo e voz, corpo e cena, voz e
espaco? Como materializar entdo, uma série de fenémenos dotados de multiplicidades, que
nos encontros proporcionados pela pesquisa, revelaram multiplas articulagbes entre corpo,
v0z, cena, imaginario e cultura? Vocalidade poética nesta pesquisa é o constante exercicio de
entender os processos de criagdo-aprendizagem da voz como pertencentes as multiplas
ordens, ndo s6 da cena, mas da vida, sempre inconclusa, imprevisivel. Se fala de processo de
criagcdo, entdo como ndo iniciar esta pesquisa em um inicio, nem em fim, mas no meio, entre
pulsacbes, na densidade e espessura do presente? Esta pergunta é possivel a partir de um
método que Ihe dé espaco, este é o método cartografico (BARROS, KASTRUP, 2009).

Para as pesquisadoras Barros e Kastrup, “cartografar ¢ acompanhar processos” (2009,
p. 52), no sentido de processualidade ja referido neste texto, e que a torna algo precioso para
esta pesquisa. Este método aposta em uma reversao do que é, justamente, a nogdo de método.
Se este termo etimologicamente significa caminho (hodds) ja determinado pelas suas metas
(metd), como um apriori a ser alcangado para obter o éxito da pesquisa, a cartografia reverte
isto: em vez de operar com ‘meta-hodos’ se dispde a operar com ‘hodos-meta’. Deste modo,
se muda todo o panorama metodoldgico da pesquisa, da mesma maneira como a nogao de
processo mudou todo o panorama epistemolégico para entender o0 mundo, o real e a vida
mesma. O que aqui se obtém é um método ndo para ser aplicado, para verificar variantes,
demonstrar eficiente e objetivamente hipdteses, mas um método para ser experimentado,
posto a prova. Isto ndo nega tentativa de obter “precisdo” nos sinuosos caminhos da pesquisa,
de fato “O rigor do caminho, sua precisdo, estd mais préximo dos movimentos da vida ou da
normatividade do vivo [... nesta...] a precisdo ndo é tomada como exatiddo, mas como
compromisso e interesse, como implicacdo na realidade, como interven¢do” (PASSOS,
KASTRUP e ESCOSSIA, 2009, p. 10).

Ou seja, se abandona a tradicional pretensdo de objetividade e neutralidade cientifica,
liberta dos afetos, da histdria, dos vaivéns sociais da época. E mais ainda, como comenta a
pensadora brasileira Suely Rolnik “do cartografo se espera que ele mergulhe nas intensidades
do presente para ‘dar lingua para afetos que pedem passagem’” (apud. BARROS, KASTRUP,
2009, p. 57). Abre-se a possibilidade para dar passagem entdo ao vertiginoso e rico mundo
afetivo implicado nesta pesquisa, na relacdo com minha prépria trajetéria como pesquisadora
e professora de voz, na sensivel relagdo com as alunas-atrizes, com os elementos escolhidos
para a cena. Lidar com minha proépria cultura, atravessada de fluxos globalizados, também de

fluxos da cultura e religiosidade popular, da academia. Como escrever respeitando todos estes
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movimentos e seus entrecruzamentos afetivos? A cartografia outorga outra de suas pistas, na
qual em uma atencdo flutuante (KASTRUP, p. 32) possa talvez ndo atropelar este rico
processo do qual ndo sou proprietaria e sim agenciadora junto a todo um grupo de alunas-
atrizes, colegas, o proprio espaco, chao do teatro no qual trabalhamos.

Esta ateng@o pode ser “entendida como um musculo que se exercita e sua abertura
precisa ser reativada, sem jamais estar garantida” (KASTRUP, p. 48), perguntando o que faz
“problema” aqui, o que “insiste”, o que persiste, ¢ ao invés de deduzir “leis abstratas o que
realmente importa sdo as cores, odores, sabores, caprichos, texturas, velocidades e outras
veleidades mundanas” (COSTA, ANGELI e FONSECA, 2012, p. 46). E isso ndo para me ver
afirmada como pesquisadora, como tendo a palavra de ordem, mas para tentar permear
sensorialmente 0 processo — esse movimento de corpos, vozes, objetos, jogos espaciais,
sonoridades, fantasmas, temores, mortes, abismos, amores, carinhos, filhas, mées — ativando
talvez uma “dissolu¢do do ponto de vista do observador” (PASSOS ¢ EIRADO, 2009, p.
109). Dando assim efetiva atencdo ao processo, ndo como proprietaria e sim como alguém
implicada sensivelmente no mesmo. Neste sentido, conhecer é cuidar e ndo dogmatizar,
ensina a cartografia, € o0 que se pretende aqui aprender, conhecer ao falar do processo de

criagéo desta pesquisa.

1.3 O laboratdrio de criacdo.

A proposta do laboratorio pratico de pesquisa chamado “Vocalidades Poéticas” foi
criar um grupo formado por estudantes do curso de Teatro- Licenciatura do Instituto de
Cultura e Arte da Universidade Federal do Ceard, para investigacdo-criacdo de uma préatica
pedagdgica da vocalidade cénica. No inicio da pesquisa, pensei em partir dos principios
técnicos e expressivos da voz a partir do estudo de campo de tradicbes de manifestacdes
populares localizadas no Ceara, para que as mesmas fossem matrizes geradoras de estimulos
sonoros, que ao longo do trabalho préatico seriam transfigurados pelo processo de criagdo, pelo
reprocessar do imaginario das alunas-atrizes, a partir da percepcdo dos seus parametros
prosodicos, timbristicos, ritmicos, enfim, uma riqueza de elementos para desenvolver a
teatralidade da voz em cena a partir destas matrizes. Desta maneira, buscavamos
potencializar a voz do atuante como linguagem em sua funcdo eminentemente cénica,
embebidas por esta escuta em locus de vocalidades com uma poténcia espetacular viva numa

pesquisa etnografica. Uma investigacdo artistica que transitasse entre imaginério, tradi¢oes

34



brasileiras e vocalidade na cena contemporanea; investigar as possiveis contribuicdes para a
aprendizagem e para 0 ensino das associagdes técnicas da voz falada e voz cantada na cena;
pesquisar as relacbes da expressdo vocal da palavra falada/cantada com a ativacao de estados
corporeos-vocais.

Ap0s a primeira qualificacdo, quando também o laboratério “Vocalidades Poéticas”
estava se constituindo, os professores da banca levantaram a questéo da real necessidade de ir
em busca destas manifestacfes, uma vez no ato de falar sobre a pesquisa, as ideias que mais
apareciam eram: corpo-vocal, processo de criacdo, ambiente sensivel de criacdo, sentidos
sinestésicos e a propria relacdo com o texto Flores D’América alimentado pelo imaginario
popular do nordeste. Outro ponto relevante deste laboratorio foi a analise das possiveis
aprendizagens que 0 mesmo permitiria a partir das sonoridades oriundas de corpos-vocais-
culturais objetivando assim trazer para os processos de ensino e aprendizagem de praticas
vocais outros encontros sonoros, contextualizados, imersos em criacdo, em sentidos que
fazem parte da nossa formacdo miscigenada, aflorando matéria viva a ser transfigurada no

processo de criacdo da vocalidade da cena.

Uma vez constituido o grupo do laboratério de pesquisa, tendo como critérios de
selecdo: a disponibilidade de tempo e interesse em participar desta atividade extraclasse que
necessitaria de uma participacdo assidua e ativa na pesquisa, na qual também o estudante
precisaria conciliar as atividades do laboratério com as suas outras atividades curriculares
obrigatdrias do curso de Teatro; ser do sexo feminino, uma vez que a poética do texto “Flores
D’América” emerge de um universo feminino. O Laboratorio “Vocalidades Poéticas” contou
com a participagdo de seis estudantes do Instituto de Cultura e Arte (ICA), sendo eles:
Roberta Bernardo, Angela Deyva, Gabriela Araruna, Raquel Capelo ( estudantes do terceiro
semestre do curso de Licenciatura em Teatro) mais Hylnara Vidal ( estudante do sétimo
semestre do curso de Licenciatura em Teatro) e também Tarcisio Filho, estudante do curso de
Cinema e AudioVisual do ICA, também integrante do grupo desde o seu inicio, responsavel
por fazer o registro audiovisual da pesquisa, mas de uma maneira que ndo intimidasse o
processo de experimentacdo das atrizes. A Camera foi introduzida desde o inicio, com
Tarcisio experimentando aproximacdes, distanciamentos, sem que a cdmera fosse um
elemento estranho ao processo de investigar, no qual a lente da objetiva também fosse uma
pele corporea de relacdo com a sonoridade da cena. Um outro estudante do curso de cinema e

Audiovisual que muito contribuiu na captacdo de imagens com o seu olhar de fotografia foi
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Féabio Oliveira que também participou da instalacdo sonora que fizemos ao final do processo
de pesquisa.

O laboratoério “Vocalidades Poéticas” aconteceu durante os meses de maio a setembro
do ano de 2013, sendo dois encontros semanais com duracdo de trés horas. Em algumas
semanas, no final do laboratério conseguimos realizar trés encontros semanais, tendo como
total de horas trabalhadas um numero aproximado de 160 horas de pesquisa que entraram
como atividade complementar curricular dos estudantes participantes. Nossos encontros
ocorreram nas dependéncias do Teatro Universitario Pascoal Carlos Magno da UFC, local que
propiciou experiéncias sonoras em espagos diversificados em termos sensoriais (14 ouviamos,
passarinhos, risadas, misturadas a outros sons das salas com claridade de luz natural, espacos
grandes e pequenos, ao ar livre e também o espaco do palco). Fizemos também quatro
apresentacdes publicas, convidando alguns estudantes, professores do ICA, amigos e
comunidade geral interessada na pesquisa. A apresentacdo publica foi organizada a partir de
um roteiro composto pelos ambientes sonoros que mais trouxeram marcas para 0 processo e
foram organizados a partir de uma ldgica de texturas sonoras por contrastes, compondo com
melodias vocais, objetos sonoros, palavras do texto, ritmos de pés, em um jogo intercalado de
textura sonora e momentos de narrativas vocais. Demos o nome de “agua, flores e anjinhos”
para a instalagdo sonora que resultou do nosso laboratério “Vocalidades Poéticas”.

Iniciamos o laboratério a partir de registros audiovisuais de festividades religiosas
trazidas pelas alunas atrizes. Este material foi muito rico como motivador de discussdo no
grupo sobre o que seria vocalidade poética e 0 que isso nos trazia enquanto uma vocalidade
corporea, mas tanto por dificuldade de tempo para pesquisa de campo, quanto por escassez de
recursos financeiros, optamos por manter a nossa investigacdo somente em Fortaleza,
pesquisando, inventando a vocalidade poética de um nordeste, de um sertdo nosso, a partir das
vaporagdes de Flores D’ América, parafraseando Jodo Denys.

Neste sentido, um material textual de palavras de grandiosa poténcia para o laboratorio
pratico desta investigacdo foi a dramaturgia e referéncias tedricas do potiguar Jodo Denys,
principalmente o seu texto teatral Flores D’América. Neste texto — mas também em boa parte
da sua dramaturgia — Denys tece um reprocessamento poético da cultura, operando um elo
entre tradicdo oral nordestina e atualidade para realizar uma obra no contexto da dramaturgia
contemporanea. Sua obra € atravessada por um imaginario popular que contém relacdes entre
0 campo e a cidade, a regido e 0 mundo, o real e o imaginario em uma série de ambiguidades

presentes no texto narradas, reveladas, vividas, contadas por mulheres que aparecem em coro
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ou nas personagens da peca (America, Soledade e Das Dores) em um territorio vazio, seco,
cinzento e, ndo obstante, ardente. A poética presente no texto Flores D’América possui
grande poténcia sinestésica, ndo importando neste texto somente o que diz a sua narrativa,
mas sobretudo, isto foi o que mais me chamou atencdo no texto, pelo jogo sonoro de suas
palavras, pela musicalidade ritmica da sua cadéncia fonética, pela dimensdo corporea lancada

na sua vocalidade.

Por isso, 0 interesse em trabalhar esse texto no laboratorio pratico de criacdo
vinculado a esta pesquisa. O ambiente sonoro presente em Flores D’América favoreceu um
efeito catalizador para as alunas-atrizes que participaram da parte pratica do laboratorio, e,
parafraseando o encenador Jerzy Grotowski, ‘o texto pode ser como uma espécie de bisturi,

no qual portas sdao abertas para nos, realizando o ato de encontrar os outros, outras vozes’.

Neste sentido, o texto Flores D’ América apresentou para a pesquisa um material muito
sugestivo de investigacdo, pelos variados coros que apresenta, imersos no imaginrio
nordestino. Coros compostos por sequéncia de aliteracdes, palavras com grande carga
imagética e sensacdes fisicas, muitos textos escritos com pedacos de rezas. Isso foi o que de
mais potente percebi no texto para trabalha-lo no laboratério, mais do que toda a histéria que
é contada também no texto. Outro ponto, no qual esta tese agora se diferencia da pesquisa
iniciada no mestrado, contudo complementando-o, é o0 encontro que esta pratica vocal cénica
possibilita com teorias da arte, estudos do corpo, ciéncias humanas, processo de criagdo e
formacdo humana, possibilitando pensar a interface memdria, cultura, educacdo e corpo-
cénico-vocal, abolindo a dicotomia tradicdo e contemporaneidade. Este € o territorio no qual

se quer pesar as poténcias poéticas de uma vocalidade cénica.

Que Vocalidade Poética podemos encontrar, como chave de ignicdo da linguagem
cénica, com toda a sua singularidade e tracos de coletividade? Como os rastros de historias,
culturas, subjetividades se engendram no fluxo da memédria corpérea criando vocalidades a
partir da rede de relagfes tramadas no ambiente de criagdo? Como podemos pensar em um

ambiente de aprendizagem vocal que potencialize a voz enquanto lugar de singularidades?

O que se quer dizer é que, dado um ambiente diversificado, cada sujeito chega a um
acordo, a uma configuracdo de uma vocalidade poética a seu proprio modo. Sendo assim,
como cada sujeito articula a sua rede de associa¢es? Quais as relagcdes estabelecidas com o
ambiente que atravessam 0 corpo-voz do atuante para a criacdo da vocalidade poética da

cena? Quais 0s sentidos sonoros que perpassam as contaminagdes sinestésicas de um corpo-
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v0z, corpo-memoria corpo- histdria, corpo-imaginério, corpo-vocal vibratil? Talvez seja esta
uma das maneiras de pensar-fazer-nos como singularidades, embebidas de coletividades,
como habitar, como comunidade, como seres vivos. Saber advindo de um conhecimento vivo,

advindo do ritmo, da cadéncia do vivido.

Nesta pesquisa, falar de vocalidade poética é dar voz as forcas que moram no nosso
corpo, que existem além de uma contemplacgdo de formas pré-estabelecidas, mas de processos
de devir-outro vocal, a partir das marcas da experiéncia proprioceptiva, do modo que cada um
de nds estd em um constante fazer-conhecer o mundo e a nés mesmos. E ouvir as vozes que
estdo em constante processualidade em nos, na nossa ancestralidade contemporénea, que
mexem com o corpo, com forgas vivas de memoria recriadas pelo presente e que vislumbram
um futuro melhor (ARTAUD, 1999; ROLNIK 2002).

No laboratério, vivenciamos e aprofundamos a pratica vocal-cénica a partir de
elementos das manifestaces populares do nordeste presentes no texto, porém sem o intuito de
representacdo do mesmo e nem de manifestagdes populares, mas inventando uma vocalidade
singular, nascida da rede de relaces feitas no corpo de cada aluna-atriz envolvida na criagéo.
Foram encontros entre imaginarios, que transitaram na forma de mdltiplas linguagens
misturadas de referéncias do teatro, da musica, da danca das manifestacGes populares, para
proporcionar associa¢fes sonoras atentas, com abertura para contaminag¢fes com os estimulos
do ambiente de criacdo, em um exercicio de escuta € composicdo com outros sons,

movimentos, acdes que transitavam no ambiente cénico de criacao.

Durante o laboratorio, também tinhamos como material de trabalho para investigacao,
como proposta para expansdo das possibilidades sonoras desempenhadas pelas alunas- atrizes,
materiais sonoros para a criacdo e execucdo da sonoridade da cena. Além da experimentacédo
dos sons produzidos pelas suas proprias vozes em situacdo de jogo, a manipulacdo de
materiais sonoros também participou da interagdo sonora do ambiente, ampliando assim,

NoVOoS recursos de criagdo sonora da cena.

O Laboratorio “Vocalidades Poéticas” teve o seu percurso desenhado a partir de trés
vertentes de estudo que se apresentam como molas propulsoras e que estimularam o inicio de
cada laboratério, para que a partir disso, as alunas-atrizes encontrassem estados de

vocalidades poéticas no corpo, reverberado no ambiente da cena. Tais vertentes sdo
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estendidas como: O corpo da voz — percepc¢do dos impulsos internos geradores da respiragéo,
sonorizacao, ressonancia e articulagdo, associagdes de imagens, sensacdes e emocoes ativadas
pelas sensacdes de vibracdo da sonoridade no corpo; O corpo em estado de musicalidade —
percepcdo dos parametros da voz e do som a partir de variagbes melodicas, ritmicas, de
timbre, intensidade, alturas, espacialidades; Estado de Escuta — desenvolvimento da
consciéncia sonora a partir da escuta dos sons que nos envolvem a partir de exercicios,
entendendo também a ampliacdo do sentido de escuta para um estado de percep¢do do corpo

em total movimento de escuta do ambiente sensorial que habita.

Ao longo do laboratério, os participantes escreviam em diarios, cada encontro,
partindo do que mais significativamente pulsava enquanto conhecimento vocal, as imagens e
sensacles que encontraram no processo e emergiram em vocalidade poética, que questdes
poderiam ser levantadas sobre o processo do aprender voz, sobre conhecer-fazer 8o ambiente
sonoro da cena. Nesta pesquisa, mais do que um registro, a escrita nos diarios coloca em
exercicio o conhecer a si mesmo, as subjetividades do corpo, ou seja, torna-se uma escrita de
si, mas também um abrir-se para o outro, “no exercicio que um aluno |é para os demais suas
préprias anotacdes e 0s penetra em seus corpos com isto, a escuta também atua de forma ativa
na subjetivacdo do outro” (RESENDE, p.9, 2006).

E vélido ressaltar que as alunas-atrizes do laboratorio sdo partes cruciais desta
pesquisa, uma vez que foram elas que vivenciaram nos seus corpos-vocais o laboratdrio.
Deste modo, o diario das suas subjetividades sonoras impressas no papel, marcas das
experiéncias do processo, relatos orais do processo de criacdo, analise de fotos e videos
gravados de exercicios e também durante a apresentacdo de “agua, flores e anjinhos,
tornaram-se parte do corpo do texto da tese. Ao longo do texto, serdo incluidas fotos, no
intuito de imprimir ou suscitar no leitor um desejo de ‘acontecimento’, além de gerar outra via
de acesso ao laboratorio. A composi¢do da imagem no corpo do texto é autbnoma e tem o
propdsito de sugerir uma vocalidade, assim como os fragmentos de texto retirados do diario
de bordo das alunas-atrizes que participaram do laboratdrio, tendo como processo de escolha
de tais fragmentos, a forca que cada pedaco de texto tinha pulsagéo, de ecos encontrados, que

ressoavam em algum ponto a medida que este texto era escrito. As imagens e os fragmentos

8 Vale esclarecer que em varios momentos no corpo da tese, serdo utilizados conceitos formados por duas
palavras. Esse estilo tornou-se necessario para ideias que necessitei mostrar que aparecem na pesquisa de
maneira cruzadas. Dou seguimento com isto, 0 exemplo da psicanalista Suely Rolnik (2002) que utiliza a
expressao corpo-bicho.
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de diério de bordo transformados em figura séo entendidos nesta pesquisa cartografica como
imagem - texto. Investiu-se nelas como lugar de possibilidades do leitor com outros afetos,
outro modo de perceber, imaginar, inventar a vocalidade poética, capturando rastros do
processo impressos na imagem. E o leitor também interrogando sobre o sentido daquilo que
vé e imaginando uma escuta, numa abertura para 0 seu imaginario a partir da foto
(SOULANGES 2010).

A escrita desta tese de doutorado, foi realizada durante momentos distintos da
pesquisa, sendo iniciada com leituras sobre o que seria VVocalidade Poética. A partir de entdo,
um livro remetia a uma conexdo com outro livro, com outros autores, outras ideias, fazendo
do ato de pesquisar um lancar-se no abismo do ndo saber, no encontro a invenc¢des sonoras no
corpo, transbordadas também no corpo da cena. Nesta pesquisa, foram mapeadas invencdes
encarnadas em vocalidades organizadas por um viés sensorial no mergulho-intervengéo nosso,
meu e das alunas-atrizes, no processo de criagéo.

Tanto os laboratdrios praticos que fizemos, as apresentacdes publicas, quanto o
formato desta tese pdem a vista um processo de pesquisar, conhecer, inventar que revelam as
fissuras do pensamento, ou da meméria, na qual um cheiro, um som, uma palavra, um sabor,
um toque estdo a todo tempo abrindo janelas para que sonoridades entrem no tear do fazer-
pensar uma ideia e esta vai se trans(formando) a partir da rede de relacbes encontradas. Foi
esta movéncia da vocalidade poética que se revelou no processo de criacdo de “agua, flores e
anjinhos” e que, no fluxo do conhecer fazendo o objeto desta pesquisa, também proporcionou
um percurso metodolégico para a escrita da tese. Por exemplo, diante das infinitas
possibilidades de articulacGes tedricas que poderiam cruzar esta pesquisa, optou-se por dar
voz aos desejos de encontros que foram emergindo do laboratério pratico e também, aqueles
cruzamentos que ecoavam, insistiam na minha trajetéria académica por conhecer mais, e
outros, surgiram numa passagem pulsante, como por exemplo, os escritos de Suely Rolnik,
que me afetaram, pedindo voz na pesquisa, que apesar de surgir nos ultimos momentos do
laboratdrio, tiveram intensa ressonancia e forca de criacdo para o exercicio de pensamento
desta tese.

Percebemos neste texto a interlocucdo entre autores oriundos do teatro (Artaud,
Grotowski, Lehmamm), da mausica (Schafer), da psicanalise (Rolnik), de estudos da
performance da voz (Zumthor) , do corpo e da danca (Gil e Greiner), da ciéncia (Maturana e

Varela) que potencializaram a atividade criativa do pensamento, abrindo caminhos para
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questionamentos e escritas multiplas. Tais autores potencializaram a complexidade do corpo-
vocal em criacdo na rede de relacGes que atravessam sensorialmente o corpo que percebe o
ato de conhecer no proprio fazer. Murray Schafer, por exemplo, reflete sobre as pedagogias da
musica de acordo com a mudanca do paradigma da educagdo do ponto de vista do “como se
ensina” para o “como se aprende”. Suas pesquisas, além de repensarem a nog¢ao de musica, de
aprendizagem musical que n&o se restringem a mero virtuosismo ou imitagdes de um
“eruditismo” colonizado, entendem a mdsica enquanto linguagem, enquanto processo de
conhecimento e transformacdo de mundo. Os encenadores teatrais Antonin Artaud e Jerzy
Grotowski rompem com a visdo textocéntrica do teatro, tendo o corpo do ator como mola
propulsora da cena. Artaud brada por uma vocalidade concreta ativada pela musculatura
afetiva do corpo, Grotowski investiga a cena a partir da nocao de ator que se desnuda diante
de si mesmo e diante dos outros, para olhar-se sinceramente e eliminar os obstaculos que
limitam a sua expressdo, para que 0 mesmo se perceba e dé agdo aos seus impulsos mais
intimos. J& os estudiosos do corpo Rudolf Laban e seus discipulos, cada um dentro das suas
vertentes de pesquisa, investigam as qualidades de movimento do corpo em relacdo aos
parametros fluxo, tempo, peso e espaco. Esses autores citados, oriundos de diferentes
linguagens da prética artistica contribuiram para a criacdo de propdsitos investigativos no
laboratério prético de criacdo vocal. Os mesmos rompem com formas normatizadas e
esteriotipadas do corpo-vocal e abrem possibilidade para a contaminagdo, hibridizacdo de
aprendizagens corporeas, teatrais e musicais favorecendo assim, que outras inventividades
sonoras acontecam no corpo, no ambiente sensivel da cena, gerando outras percep¢des, outras
poéticas.

Esta tese se constitui a partir dos registros escritos de alguns rastros do processo,
aqueles em que mais encontrei intensidades, marcas nos materiais do laboratério e no vai-e-
vem de conversas, referéncias, leituras encontradas no caminho. Como na montagem de um
mapa, tomei as pecas e fui articulando as suas possibilidades de encaixe. Portanto, os rastros
apresentam-se ndo de maneira linear, contando a sequéncia dos fatos de uma maneira
cronoldgica, pois no processo de criagdo ndao temos como prever isso, ndo ha uma realidade
dada, ndo ha uma relacdo de causa e efeito pré-estabelecidos nas propostas praticas do
exercicio da vocalidade poética, mas um processo de criacdo em constituicdo permanente. Ela
ndo é fixa, precisa de uma constante movéncia para perceber-se e expressar-se sonoramente
como um ‘acontecimento’. Cada rastro também opera neste lugar. Percebo que mesmo ja

escritos, ndo param de mover-se e expandir-se em suas possibilidades.
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Para compor a rede de ideias e cruzamentos tedricos que alimentam esta pesquisa,
foram escritos mais seis textos, que entendemos como os rastros do processo, no qual foi feito
o exercicio de fazer inteligivel uma série de fendmenos que permeiam a “Vocalidade poética”
na sua multiplicidade movente, ndo se trata de constatar semelhangas no pensamento de
autores que fazem parte desta tese, mas de produzir encontros entre eles na propria operacao
do conhecer “vocalidade poética”. Cada rastro vai sendo construido com suas possibilidades
moveis de articulagdo, organizando um mapa relacional e transitorio de conhecer-pensar-fazer
vocalidades poéticas. De uma singularidade para outra singularidade apresentada no corpo de

cada texto, fomos tecendo uma colcha de rastros.

Foi importante se debrucar acerca de uma vocalidade poética (rastro 1), tendo como
referéncias primeiras as sociedades arcaicas, e mais especificamente, a sua tradicdo oral
caracterizada por palavras em um misto de poesia e canto, cheias de musicalidade, com suas
VOzes vivas, como as vozes apaixonadas dos trovadores ou pelo envolvimento sinestésico do
bebé ao escutar a voz da méae, os estudos do poeta e medievalista Paul Zumthor contribuem
para o levantamento de nog¢des para o que chamamos nesta pesquisa de VVocalidade Poética da
Cena, enriquecidas com as indagagdes do encenador, poeta, ator Antonin Artaud. Este, no que
tange a vocalidade, luta por uma linguagem sonora da cena, que afeta os sentidos. Como uma
musica, é a partir da forca de combinacbes perceptivas do som quanto a sua intensidade,
altura, timbre, melodia, ritmo e harmonia que a vocalidade poética da cena cria uma

ambiéncia sonora e se configura como linguagem sonora: musical.

Como podemos entender a voz na histdria de um lugar no tempo presente? Esta é a
ideia que movimenta o rastro terceiro, apresentando as constantes relagdes do ser humano
com o ambiente, desde 0s nossos mais longinquos ancestrais que tém seus rastros
atravessados pelo fluxo da histéria permeada por imagens, vozes, narrativas que nos
circundam, vinculando-nos a uma tradicdo oral, tendo nds conhecimento ou ndo desses
percursos historico-culturais. E é a forca viva da memoria, recriada pelo presente e que
vislumbra um futuro, o que possibilita a ancestralidade, como possibilidade de deslocamento
do proprio presente pelo presente, em um fluxo que opera por descontinuidade entre as vozes
do passado e as vozes da contemporaneidade, e é neste entrelacamento que se encontra em
poténcia a vocalidade poética. Neste contexto € também feita uma analise dos tracos
singulares presentes na dramaturgia de Flores D’América que a tornam relevantes para

experimentacao no laboratdrio pratico desta pesquisa. Sendo assim, neste rastro € tecido uma
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rede de percepgdes e conceitos sobre memoria, corpo-vocal, tradicdo e contemporaneidade a
partir da dramaturgia de Jodo Denys, do critico de arte francés Didi-Huberman, do fildsofo
italiano Giorgio Agamben, do ja citado medievalista Paul Zumthor e finalmente, do musico e

pesquisador de paisagens sonoras Murray Schafer.

No rastro quarto, VVocalidade-bicho ou devir outro-sonoro, a partir da nogéo de corpo-
vibrétil e corpo-bicho da teorica e psicanalista brasileira Suely Rolnik é desenvolvida a nogéo
de vocalidade-bicho, entendendo a voz como corpo, sensorialidade que brota uma voz
experimentada, que grasna por existéncia. Uma vocalidade outra, nunca experimentada,
movida pelo encontro com outros fluxos, outras intensidades que rompem com os jargdes do
pré-estabelecido, do massificado, do psicoldgico, diferente de um eu como entidade fechada.
Os estudos de Rolnik partem da obra da artista plastica Lygia Clark. Neste rastro, é feita a
descri¢do de um laboratdrio de “Vocalidades Poéticas”, no qual a vocalidade-bicho encontrou

intima conex&@o com os escritos de Rolnik.

Rastro quinto: Estado de escuta: voz e sonoridades como pele da cena; neste texto, sao
descritos dois laboratorios nos quais foram utilizados objetos sonoros e experimentados como
extensdo do corpo-vocal das alunas-atrizes, articulando sons e vozes na ambiéncia da cena.
Nesta pesquisa 0 sentido de escuta foi entendido ndo s6 como uma percepg¢ao dos ouvidos,
mas como uma abertura do corpo como uma pele membranosa, se deixando contaminar pela
sonoridade da cena. Para a realizacdo do laboratério pratico, dialogamos com a teoria musical,

com a nocao de paisagem sonora e 0s exercicios de escuta do compositor Murray Schafer.

No rastro sexto: O ambiente de criacdo de experiéncia vocais, a partir do conceito de
experiéncia apresentada por Bondia, na qual experiéncia ‘¢ aquilo que nos passa, nos toca, nos
acontece e ndo aquilo que passa, que toca, que acontece,” ¢ pensado 0 processo de criagdo
como um ambiente propositivo de experiéncias que nos transformam e nos formam em uma
constante troca de sensibilidades com o mundo (ambiente) que nos rodeia, que Nnos marca com
0 que atravessa 0 corpo no tempo presente. Também, em didlogo com os estudos sobre
processo de criacdo de obras de arte das mais diversas linguagens da critica genética Cecilia
Salles, pensamos sobre a rede de associagdes estabelecidas no corpo-vocal do atuante imerso
em um emaranhado de agBes sonoras, melodias, respiracfes, ressonancias que Sao re-
combinadas, re-configuradas para gerar outras Vvocalidades poéticas no corpo,
desestabilizando assim, padrdes vocais cotidianos, elastecendo-0s para outros percursos

poéticos da voz. Isto se da pelos multiplos encontros que ocorrem no processo de criacao,
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movimentando o0 corpo-vocal em constantes interferéncias culturais, mobilizando
intervocalidades. Neste momento, salienta-se também o ambiente de criagdo como um
ambiente de aprendizagem, no qual o processo de criacdo € uma mola propulsora para outras
descobertas sonoras, outras leituras de mundo, mobilizadas por afetos. Também neste rastro,
partindo do principio de que ha uma ruptura das fronteiras fixas entre as artes na
contemporaneidade e que também podemos constatar quando abrimos os bastidores, o antes
da obra acabada de diversos processos de criacdo, independente da especificidade da sua
linguagem, recorremos ao pensamento complexo de Edgar Morin e as suas nocdes de
interdisciplinaridade e transdisciplinaridade para dialogar com a rede de conhecimentos
incorporados no fazer do laboratério prético desta pesquisa, pertinentes a um pensamento
contemporaneo e a propria inventividade inerente a uma vida viva, na qual as coisas se dao
em uma constante movéncia. Este rastro também levanta reflexdes sobre as relacbes de ensino
e aprendizagem, aberturas de fronteiras entre professor e aluno, aprendizagem como processo

de criacéo.

Seguindo o fluxo da tese, um laboratdrio de rastros se faz presente no corpo do texto.
Este apresenta uma escuta de marcas pulsantes do laboratério de criagdo “Vocalidades
Poéticas” e também da instalagdo performatica ‘agua, flores e anjinhos’, que insistem em ecos
ao longo desta pesquisa: escuta de si/ambiente, vocalidade-vibratil, vocalidade sensorial, voz
enquanto textura, materialidade da palavra, ecos de tecidos afetivos. Como vestigios deixados
no caminho, este rastro apresenta-se como um testemunho do processo de cria¢do, nos rastros
de uma vocalidade poética materializada no corpo do texto como uma condensacdo de
imagens, conceitos, sonoridades, texturas... na sua for¢a vibréatil, movente. Por fim, no rastro
oitavo (aberturas possiveis) a partir das nocdes de movéncia e de processo, percebemos as
frestas de aberturas para 0s muitos caminhos possiveis para o estudo pratico da vocalidade
poética, ndo existem limites e fronteiras, ou melhor, o limite é o proprio caminho que
trilhamos. Esse foi o limite e a abertura de aprendizagem e ensino em vocalidade poética
nesta pesquisa. Aqui, voz, processo de criacdo, sinestesia e ambiente da cena se conjugam
para disparar processos pedagogico-artisticos que permitam a existéncia da voz na sua forca

sensoria, vibratdria, erdtica, corpdrea; um encontro de vozes.
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Rastro 2

POR UMA VOCALIDADE POETICA: INSPIRACOES PRIMEIRAS

Desta espessura concreta da voz, da tactilidade do sopro, da
urgéncia do respiro. [... € valioso aqui...] esta capacidade da
palavra de, sem cessar, relangar o jogo do desejo por um objeto
ausente, e presente no entanto no som das palavras
(ZUMTHOR 2010, p.11).

Existe na voz humana um enraizamento pouco discernivel de nossas memarias que nos
toca em um romper das ldgicas da histéria, animadas pelas forgas do desejo. As emocBes mais
intensas precisam do som da voz, raramente das palavras; murmurios, o choro do nascimento,
0 grito por uma perda irreparavel, uma felicidade indizivel sdo forcas da vida que se fazem
presentes na existéncia de um corpo-vocal. As vozes apaixonadas das sociedades arcaicas, de
um tempo no qual ainda n&o existia a escrita, presentes também em comunidades africanas
atuais e também em manifestacGes populares do nordeste brasileiro trazem consigo o desejo de
vozes vivas com palavras num misto de poesia e canto, cheias de musicalidade. E esta

vocalidade poética que precisa vir a tona no ambiente da cena e que impulsiona esta pesquisa.

A vocalidade toca de modo concreto, como gestos precisos que causam comogoes
fisicas. E o deslocamento de ar que a sua reverberacdo provoca. E uma linguagem sonora
concreta destinada aos sentidos. Isto pode ser explorado principalmente, a partir do corpo-vocal
do atuante, com suas cavidades de ressonancias, seus diferentes ajustes posturais e dos 6rgaos
da fala gerando sonoridades no ambiente da cena, esmiugando cada palavra para tentar
descobrir aquele sentido além do seméntico-imediato, encontrar outros sentidos, que nascem
pelo sentido também sinestésico que cada palavra possui e também, pelas justaposi¢des sonoras

nelas contidas.

E o atuante trabalhando com o significado relacionado ao significante da palavra no
momento da relacdo de jogo criativo-vocal, ou seja, dos significados que nascem da

musicalidade dos fonemas, do ritmo, da curva melddica, da percepcao da respiragdo, do timbre
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vocal, da sonoridade da palavra experimentada, de quem ouve e de quem vocaliza. O que est4
aqui implicado € um entendimento corpéreo da palavra, sinestésico, inclusive possivel e
potencializado pelo trabalho corporal do ator, permitindo um fluxo de associa¢fes, uma
imaginacdo presente, agucando suas memorias e fantasias, criando combinacdes variadas de
movimentos corporais-vocais as imagens a elas conectadas. E o atuante pensando por imagens

ao apresentar os seus gestos e acdes-fisicas corporais-vocais.

Como uma mdsica, é a partir da forca das combinacgdes perceptivas do som quanto a sua
intensidade, altura, timbre, melodia, ritmo e harmonia que a vocalidade poética da cena gera
uma ‘Ambiéncia Sonora’ e se configura como linguagem sonora. No caso da voz do ator, por
exemplo, articulada aos outros sons do jogo cénico, torna-se linguagem e possibilidade de afetar
0 outro pelo que possui de sinestesia. Neste sentido, pensar a vocalidade poética € trazer para o
corpo-vocal coletivo o que a musica tem de materialidade perceptivel. Apesar de ndo ser
estritamente visivel e nem tatil, a musica chega no corpo de uma outra maneira, ela é visivel
sendo invisivel e tatil quando percebida pelos sentidos que se misturam. A vocalidade em sua
qualidade vibratdria de ondas sonoras € tatil-sinestésica, ou seja, suas ondas sonoras tocam 0s

sentidos provocando a¢fes no corpo.

Em casos extremos, o sentido das palavras deixa de ter importancia, é a voz em
si mesma que nos cativa, devido ao autodominio que manifesta...Assim nos
ensinaram o0s antigos com o mito das sereias.

As sereias em sua ilha atraiam os navegantes pelo encantamento de suas
vozes. Ulisses conseguiu escapar pedindo que o amarrassem ao mastro de seu
navio e tapando com cera os ouvidos da tripulagdo. Na antigliidade, as sereias
costumavam ser representadas como figuras miticas, semipassaros,
semimulheres (ZUMTHOR, 1993, p.4).

Além das propriedades fisicas referidas ao som, had um sentido gerado pela masica que
é feito por meio das vibracGes sonoras perceptiveis em um determinado contexto historico-
cultural, impulsionando sensacGes e imagens ndo codificaveis como os signos verbais, porém
traduzivel com nitidez para a percepg¢do corporea, envolvendo o corpo com reagdes de afetos.
E esta nocdo de musicalidade que mobiliza e cria a ambiéncia sonora da cena. A sonoridade
toca os corpos, desencadeando sensacOes, associagdes de imagens e reagOes, despertando
metaforas sonoras a serem encarnadas pelos atores, permitindo a construcdo da vocalidade por

meio do jogo de vozes compostas pelos atores.

A juncdo das vozes dos atores, de diferentes formacoes técnicas, culturais, psiquicas e
idades geram gestos sonoros, constroem relagfes, ddo existéncia a agdes harmoénicas ou
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conflitantes no ambiente da cena. Como em uma obra musical, cada voz mantém a sua
qualidade, possuindo sua singularidade sonora no amalgama da nova voz formada. E do corpo
dos atores que nasce a vocalidade poética da cena e, por sua vez, é da cena que nasce a
vocalidade poética do ator. Do sonoro também surge o sentido visual, uma vez que 0s sons
vocalizados pelos atores suscitam imagens. A vocalidade é ao mesmo tempo, som e cenario.
Na medida em que se espalham palavras, murmurios, cancdes, ruidos, coros, siléncios, surgem
imagens, um outro lugar, construindo uma ambiéncia sonora, na qual os atores criam enquanto
percebem o ambiente. Pode-se perceber, assim, como a vocalidade de uma cena pode permitir
acriacdo, um hibrido de teatro, masica, danca e literatura, em que as palavras de um texto teatral

mostram sua forca sinestésica podendo tornar-se musica e danga no corpo do ator.
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Fig 2 — Voz e sinestesia. Manuscrito da aluna-atriz Gabriela Araruna durante o laboratério Vocalidades Poéticas.
Teatro Universitario da Universidade Federal do Ceara 2013.

No laboratdrio “Vocalidades Poéticas”, o encontro de vozes permitiu uma mistura do
corpo-voz coletivo no corpo-voz singular, assim como a vocalidade singular possibilitou a
criagcdo da vocalidade poética da cena. Um encontro de vozes no que elas possuem de corporeo,

de sinestésico.
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2.1 Zumthor e a Voz em Performance

Os estudos da performance vocal em diferentes contextos referidos por Paul Zumthor

permitem a seguinte reflexdo:

[...] enguanto vocal, a performance pde em destaque tudo o que, da
linguagem, ndo serve diretamente & informacao- esses 80%, segundo alguns,
dos elementos da mensagem, destinados a definir e a redefinir a situacdo de
comunicacdo. Decorre dai uma tendéncia de a voz transpor os limites da
linguagem, para se espalhar no inarticulado (ZUMTHOR, 2001, p.166).

As caracteristicas vocais da performance, ou seja, o significado particular dado a um
enunciado, através dos meios corporais e fisicos da comunicacdo valorizados por Zumthor,
implicam em uma libertacdo das palavras as imposic@es linglisticas, ressaltando o sentido vocal
que nasce da relacdo concreta interpessoal. E a voz e o gesto que propiciam o impacto corporal
no espectador, sdo eles que vdo persuadi-lo. Os elementos varidveis da linguagem vocal
correspondem a 80% do que define o que é percebido e sentido em uma fala, e neste sentido,
sdo as qualidades vocais conectadas a uma palavra que permitem pertencer a um campo infinito
de possibilidades semaénticas, possibilitadas pela performance vocal.

O significado oriundo da performance vocal foi também investigado por Paul Zumthor,
em viagem a Africa, quando travou contato com cantores e contadores africanos. Zumthor, na
posicdo de ouvinte cuja lingua desconhecia, ndo podia compreender o que estava sendo dito,
somente podia perceber o corpo dos artistas desempenhando fungdes e certos dados
socioldgicos expressos nas relacdes estabelecidas. Nesta experiéncia, pode inferir que os
elementos vocais e corporais desempenhavam um papel consideravel durante a performance,
percebendo assim, que a significacdo acontecia por outra via que ndo era a da decodificacao da
palavra (FORTUNA, 2000).

A vibracdo da voz mobiliza o dentro e fora do corpo, no contato entre 0s sujeitos
corporalmente presentes na performance: aquele que vocaliza e quem recebe o som alterando
interiores, intimidades que se nutrem mutuamente, como no amor. VVoz que acalanta e sacia,
devora e vomita pulsando vontades de existéncia. Em um apelo indizivel de desejos, a voz ao
mesmo tempo é jorrada no espaco e engolida pelo outro para ser bebida novamente neste
constante processo de incorporacdo, um entrar e sair de sentidos que ocorre a todo instante.
Aspecto erotico da vocalidade poeética, poderiamos pensar com Zumthor. Comer e vomitar a

forga para 0 bem ou para 0 mal. A voz desde 0 nascimento é abertura e saida.
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Embora uma lingua como o latim ligue etimologicamente & boca (0s, oris) a
idéia de “origem”, este “orificio” significa tanto entrada como saida: tudo
provém da voz, saida da boca, seja ela concebida como o oposto do exilio ou
como o lugar de retorno. Porém a boca ndo concerne a vocalidade, por ela
penetra no corpo a nutrigdo. Imagem inicial dos labios mamando no seio,
eroticamente reiterada: boca, lugar de alimentacdo e amor, 6rgdo sexual na
ambivaléncia da palavra. Dai, a amplitude do campo simbolico em que se reflete
0 ato de manducacdo. Campo duplo, por sua vez, valorizado para o0 bem o para
0 mal: come-se, mas também vomita-se ou defeca-se; e pela “boca do inferno”
do teatro medieval, 0 mundo demoniaco se derramaria sobre o nosso. A
devoracdo se opde uma gulodice tranquilizadora e galharda: do ogro a
Gargantua; da goela trituradora do dragéo, aberta sobre um estdmago-abismo,
até as bocas felizmente abencoadas do pais de Cocanha: mulher de vagina
dentada dos contos amerindios do Labrador; contradi¢cbes que culminam na
figura exotérica do uréboro, a serpente que, circulante, engole a si prépria. Ora,
na tradi¢do biblica, a voz da serpente foi a causa primeira do pecado “original”.
A palavra se apoia no instinto de conservacdo; conservar-se é nutrir-se; uma
pulsdo de linguagem repete na articulacdo da voz aquilo que se confirma
alhures, entre conservacao e erotismo. (ZUMTHOR, p.14, 2010).

2.2 Artaud e a Palavra Encantada.

E aquilo que o teatro ainda pode extrair da palavra sdo suas possibilidades de
expansdo fora das palavras, de desenvolvimento no espaco, de acédo
dissociadora e vibratoria sobre a sensibilidade.

AntoninArtaud

Podemos também entender a vocalidade poética a partir do elemento sonoro no contexto
cénico do Teatro da Crueldade! pensado por Artaud, é preciso destacar os pontos relevantes
sobre a linguagem teatral buscada neste teatro. Artaud propde uma transformacao da linguagem
e da funcdo do seu teatro em contraponto ao teatro psicolégico vigente na Europa Ocidental no
inicio do século XX, critica o teatro centrado na representacdo do texto literario e evidencia a
importancia de outros elementos da encenacao para a semiologia do espetaculo: o ator com seu
corpo e sua voz, o figurino, o espaco, os efeitos da iluminacdo, as sonoridades da musica e da
palavra. Esta, por sua vez, ndo se limita ao significado, ela deve encarnar-se no corpo através

do seu significante. No teatro da crueldade a palavra se instala enquanto sensagéo sonora.

L“Teatro da Crueldade”, ¢ desta forma que Artaud nomeia a sua poética da cena, inclusive langa em 1938 um livro
chamado O Teatro e seu Duplo no qual publica dois manifestos, ambos chamados de “O Teatro da Crueldade”.
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Segundo Artaud, a tradicdo ocidental, no intuito de colocar o teatro submetido a
representacdo do texto, teria se distanciado do sentido da cena, colocando-a unicamente a
servico do texto como se este fosse um deus. E nesse sentido que pensa Jacques Derrida (1971)
referindo-se ao Teatro da Crueldade de Antonin Artaud, tomando este enquanto ato e estrutura
que cria um espaco ndo-teoldgico, no qual o texto perde a sua prioridade como centro. Artaud
solicita uma linguagem teatral que se distancie de imitacdes e do teatro centrado na palavra,

ditada pelo autor do texto literario:

O palco é teoldgico enquanto a sua estrutura comportar, segundo toda a tradicdo, os
seguintes elementos: um autor-criador que, ausente e distante, armado de um texto,
vigia, reine e comanda o tempo ou o sentido da representacdo, deixando esta representa-
lo no que se chama o conteldo dos seus pensamentos, das suas intencGes, das suas
idéias. Representar por representantes, diretores ou atores, intérpretes subjugados que
representam personagens que, em primeiro lugar pelo que dizem, representam mais ou
menos diretamente o pensamento do “criador”. Escravos interpretando, executando
fielmente os designios providenciais do “senhor”. Que alias — e € a regra irbnica da
estrutura representativa que organiza todas estas relagdes — nada cria, apenas se da a
ilusdo da criacdo, pois unicamente transcreve e da a ler um texto cuja natureza é
necessariamente representativa, mantendo com o que se chama o “real’[...], uma relagéo
imitativa e reprodutiva (DERRIDA, 1971, p.154, grifo do autor).

Artaud reclama das limitag6es impostas pela palavra e advoga uma linguagem teatral
que represente o proprio teatro e ndo o texto, através dos elementos que ocupam a cena: musica,
danca, artes plasticas, pantomima, mimica, gesticulacéo, entona¢des, arquitetura, iluminacéo e
cenario. Os elementos da cena, uma vez organizados entre si, se deslocam do seu sentido
imediato, transformando-se em metaforas, em criacdo de imagens e se dirigem, antes de trazer
qualquer referéncia intelectual, aos sentidos. E por meio da linguagem fisica e concreta dos
elementos que ocupam o espaco do palco que a cena se constitui, o sentido se faz na cena:
“Digo que a cena ¢ um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e que se faca com

que ela fale sua linguagem concreta” (ARTAUD, 1999, p. 36).

Artaud exige o0 uso da prépria concretude que a cena possui, quando pensa na linguagem
teatral, permeada pelo espaco, gestos, movimentos, gritos, sonoridades. O Teatro da crueldade
resgata a linguagem despertada pelas sensagdes primeiras, Como nas nossas percepgoes iniciais
da vida. Ao pensar nessa linguagem do teatro que tem suas préprias leis e seus meios de escrita
baseadas na percepg¢éo sensorial, Artaud toca na base de toda forma de aquisicdo de linguagem,
em que o mundo nos toca pela realidade das formas, cores, gestos, gostos e vozes, e pertence a
presenca dos sentidos do corpo. Ha aqui os principios de uma pedagogia estética da cena e que
pode ser chamada, como se verd mais adiante de ‘pedagogia das afeccdes’ (FARINA, 2008, p.

96). Artaud comenta que é o
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Aspecto fisico, ativo, exterior, que se traduz por gestos, sonoridades, imagens,
harmonias preciosas. Este lado fisico € enderecado diretamente a sensibilidade
do espectador, isto &, a seus nervos (ARTAUD, 2004, p.82).

Artaud ndo quer entender as palavras de uma maneira descritiva, como tradutoras de
idéias, fatos e coisas; ele quer sentir a palavra. Sentir as palavras em seu estado concreto, fisico,
como ressonancia do corpo, das sensacdes e emocOes que o atravessam. Sendo assim, ndo se
deve pensar que Artaud queria eliminar as palavras do seu teatro, mas sim perceber a sua
reivindicacdo por uma outra maneira de relagdo com as mesmas. A concretude da palavra é
devolvida ou encontra o seu sentido encantatdrio quando nasce na cena, tanto daquele que ouve,
quanto daquele que emite a palavra. E deixar a propria sonoridade da palavra falar por ela,
abrindo espacos além das expectativas semanticas embutidas nas mesmas. E dar voz a poesia,

a imaginacao e encontrar a singularidade de cada palavra.

N&o apenas no teatro de Artaud, mas também na vocalidade do ser humano, o sentido
‘encantatorio’ das palavras esta presente. Os estudos das linguagens primitivas demonstram
seus sons magicos, de sentidos desconhecidos, com grande poder de encantamento. O
compositor canadense Schafer (1991, p.235), em ‘Quando as palavras cantam’ reflete, com base
nos estudos linguisticos, sobre as mudancgas sonoras da lingua ao longo da histéria da
civilizacdo, supondo que as linguas vém perdendo as suas expressdes sob a forma da fala
inarticulada, diminuindo a quantidade de interjeicGes, gemidos, sussurros, sopros, rugidos e

inflexdes da voz de uma maneira geral:

Agora, é uma consequiéncia do avango da civilizacdo que a paixdo, ou, a0 menos, a
expressao da paixdo seja moderada, e, desse modo, podemos concluir que a fala dos
homens ndo civilizados e primitivos era mais apaixonadamente agitada que a nossa,
mais parecida com o canto (SCHAFER, 1991, p.235).

O que pode se pensar, entdo, ao propdsito de tomar como impulso as reflexdes de Artaud
para pensar a vocalidade poética da cena? Como isso pode derivar em modos de aprender que
provenham do préprio processo de criacdo? Que implicagfes culturais e politicas podem ter

esta aposta pela vocalidade e/ou sinestesia da cena em propostas educacionais?

O que importa, neste contexto, é que a linguagem verbal seja valorizada por meio dos
sons que séo emitidos pelo ator, ou qualquer sujeito imerso em um ambiente de cria¢do vocal,

como algo que toca aos sentidos do corpo do outro, tornando a relagdo sonora uma cancéo que
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faz uma festa ou derrama lagrimas pelas sensagdes provocadas por sua musicalidade. Como diz
Schafer:

A medida que o0 som ganha vida, o sentido definha e morre; é o eterno principio
Yin e Yang. Se vocé anestesiar uma palavra, por exemplo, 0 som de seu préprio
nome, repetindo-o0 muitas e muitas vezes até que seu sentido adormeca, chegara
ao objeto sonoro, um pingente musical que vive em si e por si mesmo,
completamente independente da personalidade que ele uma vez designou (1991,
p. 240).

Mas que vozes, que “pingentes musicais" tocam 0s sentidos do corpo? Para onde 0 meu

nome me leva? Que sentidos nascem do corpo da palavra? Que marcas culturais atravessam o

processo de criagdo?
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Fig 3 — Fechei os olhos e fui. Manuscrito de Roberta Bernardo durante o laboratério Agua, Flores e Anjinhos, no Teatro Universitario — UFC, 2013.
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Rastro 3

A VOZ NA HISTORIA DE UM LUGAR NO TEMPO PRESENTE

Sera valioso aqui compreender que o desenvolvimento do ser humano esta imerso em
um processo bioantropoldgico, no qual o seu corpo matéria se movimenta, se desenvolve, se
transforma nessa constante interacdo do ser com o ambiente, desde 0s nossos mais longinquos
ancestrais. Esse processo antropomarfico so € possivel ocorrer em um fluxo temporal e espacial
na atualidade porque temos uma histéria. E a histéria da humanidade, do pais, da cidade e a do
individuo, entre outras possibilidades de combinacdo, que interferem na sua situacdo presente.
Quando uma crianga nasce, ela € inserida em uma comunidade, geralmente em uma familia que
possui caracteristicas que se entende como préprias, e que denominamos de cultura e valores.
E o que importa frisar aqui é que a situacdo desta comunidade é marcada por toda a histéria
vivida por seus antepassados, afetando de modo intenso seus presentes, tenham estes individuos
conhecimento ou ndo destes percursos historico-culturais. Se ndo fosse assim, o ser humano
estaria criando suas primeiras palavras a cada geracdo e sua forma de pensar estaria sempre na
falsa ideia de comecar do inicio como se este fosse um marco zero da cultura, talvez semelhante

ao que imaginamos, também de maneira improvavel, sobre o0s seres humanos primitivos.

3.1 Voz e movéncia

Quando nascemos, ja ha uma infinidade de imagens, vozes, narrativas, que nos
circundam, assim, estamos vinculados a uma tradi¢do, mas também, neste mesmo contexto,
aqui talvez se opere 0 acaso mais do que o destino, recebemos 0 nosso nome. A criancga, a cada
geracdo, recebe estimulos diferentes, 0 que gera novos pensamentos, novas visdes de mundo,
sendo este um fluxo que influi na(s) histéria(s) dos individuos. Portanto, ndo had um
determinismo da histéria em relacdo aos sujeitos e sim um coexistir de referéncias,
interferéncias, incitacbes com as quais o sujeito tem que lidar. Deste modo, carregam-se as
influéncias dos primeiros estimulos ou a falta deles durante a vida, e ndo obstante toda a
vertiginosidade na relacdo do individuo com a tradicdo, a sua maneira de falar, andar e agir
denota sua ligagdo com uma historia. E a historia de cada pessoa, da sua familia, do ambiente

onde vive, suas caracteristicas proprias, culturais e valores, que se mostram quando esta dialoga
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com o meio. E ouvir as vozes que estdo dentro de nds, na nossa ancestralidade, que mexe com
nossos corpos, com forcas vivas de memoria recriadas pelo presente e que vislumbram

possibilidades de futuro.

Mas que ndo haja equivocos nesta intima relacdo com a ancestralidade, porque ouvir as
vozes que estdo dentro de nds €, do mesmo modo, ouvir uma alteridade. A ancestralidade nos
é valiosa ndo por ser determinista e sim por ser poténcia de possibilidades e de deslocamentos
do préprio presente como presente. Dentro e fora aqui ndo se contrapdem, ambos delineiam
espagos de passagens que configuram, um tempo “presente reminiscente” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 176). O que est& dentro do tempo presente, como um vartice que rompe
com sua linearidade cronoldgica, é um fora do tempo que impede sua fixacao, este fora sdo as
vozes do passado. Neste sentido, o presente € anacronico, e este anacronismo € produzido pelas
forcas da ancestralidade, as quais na realidade, pode-se pensar concordando com o filésofo

italiano Giorgio Agamben (2009), constituem uma fratura arcaica no tempo.

Para Agamben, arcaico indica algo préximo da arke, da origem. Contudo, esta origem
“ndo esta situada apenas num passado cronoldgico: ela é contemporanea ao devir histdrico e
ndo cessa de operar neste, como o0 embrido continua a agir nos tecidos do organismo maduro,
como a crianga na vida psiquica do adulto” (AGAMBEN, 2009, p. 69). Sendo assim, a
ancestralidade pode tocar nossos corpos, porque ela é contemporanea, com efeito, para
Agamben, é o que constitui o contemporaneo, o nosso devir existencial, nos afetando, nos
transformando e nos permitindo criar lacos de afetos sociais. Ha aqui um jogo constante com a
memoria, mas de maneira paradoxal, pois se trata de uma memoria imemorial. Dito de outra
maneira, trata-se de uma forma de “Pensar nossas mitologias, pensar nossos arcaismos [...]
sobre os signos de seu esquecimento [...] Maneira estritamente memorativa, portanto, de
trabalhar sobre vestigios, sobre signos de dissolu¢ao” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 190).
Como é possivel falar neste limiar entre a criacéo de lagos socio-afetivos, ou seja, comunitarios,
e estes signos memorativos, a ancestralidade, que € entendida aqui também como a tradicdo,
em dissolucdo? De que modo um processo de criacdo vocal permite vir a tona cruzamentos de

historia, meméria em um estado de movéncia?
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w0 Fig 5 —Mé&e. Manuscrito da aluna-atriz Roberta Bernardo durante o

\ < laboratério “Vocalidades Poéticas. Fotografia Instalagio Agua, Flores

e Anjinhos — por Fabio Souza.

O medievalista, poeta e estudioso das poéticas da voz, Paul Zumthor (2001), nos entrega
algumas pistas valiosas para refletir sobre este entrelacamento entre tradi¢do (sob o signo do
esquecimento) e comunidade. O locus emblematico que lhe permite realizar esta conexao, algo
crucial para esta pesquisa, é a voz, sobretudo a vocalidade poética. Ainda que suas reflexdes
girem em torno da tradicdo oral e suas derivacdes em uma tradi¢do textual na época medieval,
este autor se torna interessante para pensar o objeto desta pesquisa aqui nos dias de hoje. Chama
a atencdo o fato de Zumthor citar, por exemplo, o repertério dos poetas populares do Nordeste
brasileiro como continuidade oral da epopeia carolingia europeia (2001, p. 153). O que se quer
dizer é que ainda pensando no medievo, Zumthor fala, na realidade, de um movimento
contemporaneo ao presente, da maneira acima referida com Agamben, e encontrando

ressonancia também no nosso contexto sociocultural nordestino.

Para Zumthor, é a voz poética que permite operar uma coesao e estabilidade sem a qual
0 grupo social ndo poderia sobreviver, mas o que interessa aqui é que esta coesdo se da de

maneira paradoxal. Ele diz:
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Paradoxo: gragas ao vagar de seus intérpretes — no espago, no tempo, na
consciéncia de si —, a voz poética esta presente em toda parte, conhecida de cada
um, integrada nos discursos comuns, e é para eles referéncia permanente e
segura. Ela lhes confere figuradamente alguma extratemporalidade: através
dela, permanecem e se justificam. oferece-lhes o espelho magico do qual a
imagem ndo se apaga, mesmo que eles tenham passado (ZUMTHOR, 2001, p.
139).

Zumthor reforca o sentido de comunidade possibilitado pela vocalidade poética
declarando que esta é diferente da voz cotidiana, a qual dispersa o real. Contudo, e isso € aqui
significativo, essa coesdo comunitaria ndo deixa de estar cruzada por uma fugacidade. Nas
palavras do autor: “As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham
o real; a voz poética os reline num instante Unico — o da performance —, tdo cedo desvanecido
que se cala; ao menos produz-se essa maravilha de uma presenca fugidia mas total” (2001, p.
139). Segundo ele, esta ¢ a principal funcdo da poesia oral e que a escritura, pelo seu ‘excesso
de fixidez’, mal consegue levar a cabo. Isto conecta diretamente a poesia oral a memoria, que
— e aqui Zumthor descreve uma no¢do de memaria a partir de pensadores medievais — “envolve
toda a existéncia, penetra o vivido e mantém o presente na continuidade dos discursos
humanos” (2001, p. 140). Da mesma maneira, continua este pensador, esta “continuidade ¢

assegurada a preco de uma multiplicidade de afastamentos parciais” (2001, p. 140).

Fig 6 — Um corpo coletivo-Um corpo s6. Captura de imagem da gravagdo do laboratério
“Vocalidades poéticas”— Gravado por Tarcisio Rocha
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O que aqui comeca a ficar claro, a partir dos estudos de Zumthor, é um modo de pensar
operado por juncdo de contrarios, de estabilidade e mobilidade. Parte-se de uma relacéo entre
0 coletivo e o individual, onde o primeiro, que seria o lugar de estabilidade da memoria, é
formado por um ‘armazenamento de lembrangas individuais’ que, se poderia dizer, s3o moveis.
Esta é uma contradicdo que Zumthor percebe no pensamento medieval, no qual a memaria ou
era tida como uma verdade imutavel, ou como algo capaz de gerar varia¢des infinitas (2001, p.
139-140). Mas este autor, ao considerar a vocalidade poética como o locus memorativo por
exceléncia, e que atravessa 0s tempos, ndo vai dar seguimento a esta dicotomia e sim partir
dela. Isto vale também para a relacdo pensada por ele entre voz e texto, entre performance e
escrital — dando a entender que a tradigdo somente é possivel gracas a uma série de constantes
variacdes. Isto, inclusive, vai denotar o que é que estd realmente em jogo na nocdo de

comunidade.

Zumthor parte da nog¢do de ‘tradicionalismo’, do filologo e medievalista espanhol

3

Menéndez Pidal, para quem a “‘assimilacio do mesmo’, procede da ‘agdo continua e
ininterrupta das variantes’” (apud. ZUMTHOR, 2001, p. 145). Isto define a posi¢do de Zumthor

acerca da tradicéo oral:

A tradicdo, quando a voz é seu instrumento, é também, por natureza, o dominio
da variante; daquilo que, em muitas obras, denominei movéncia dos textos.
Menciono-a aqui mais uma vez, ‘ouvindo-a’ como uma rede vocal imensamente
extensa e coesa; como, a distancia, literalmente o murmario desses séculos —
quando ndo, por vezes, isoladamente, como a prépria voz de um intérprete.
(2001, p. 144)

Sendo assim, percebemos a voz poética como locus memorativo e Zumthor diz isso
diretamente, “a voz poética ¢ memoria” (2001, p. 139) assim como, do mesmo modo, “traz o
testemunho indubitavel da unidade comum” (2001, p. 142), permitindo assim a criacdo de um
laco afetivo comunitario. Este lago comum € evidenciado pela voz poética, que cruza os tempos,
como algo extremamente delicado, ja que o que pode se entender por comum (e por
comunidade), talvez, “seja menos o que temos em comum, nos, seus ouvintes, do que isto que

nos é comum a todos e, do mesmo modo, impossivel: para além de nossas fronteiras, o rosto

1Zumthor comenta que “o ‘texto’ existe de modo latente; a voz do recitante o atualiza por um momento; depois
ele retorna a seu estado, até que outro recitante dele se apropria” (2001, p. 144). Em outro momento ele diz: “A
fixacdo pela e na escritura de uma tradigdo oral ndo pbe necessariamente fim a esta, nem a marginaliza de uma
vez. Uma simbiose pode instaurar-se, a0 menos certa harmonia: o oral se escreve, 0 escrito se quer imagem do
oral” (2001, p. 154).
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daquilo que a noés, individuos, seria a morte” (ZUMTHOR, 2001, p. 142). Assim esta nog¢ao do
comum se d& nos vestigios, nos murmarios, nas vozes quebradas que nés herdamos da tradicgéo,
sendo esta a ‘perfeita’ voz da memoria, a qual “— forme-se na garganta, na boca, no sopro de
um poeta ou de um padre — tem como fim ultimo, sem duvida, evitar rupturas irremissiveis, 0
despedacamento de uma unidade tao fragil” (ZUMTHOR, 2001, p. 142).

Aqui o tempo, a temporalidade da voz, é vista na sua transitoriedade, como algo que vai
se tornando constantemente em murmario, em ecos fragmentados, marcados por uma finitude.
Este movimento ndo pode ser descrito necessariamente como clausura, nem fim, nem vazio, e
sim passagem, para um tempo outro, no qual a vocalidade poética adquire a poténcia de vagar
pelos tempos, aqui esta a chave ‘da ag@o continua das variantes’, ou seja, da sua infinitude. Se
Zumthor trata sobre a fala cotidiana como uma dispersdo de palavras que esmigalham o real,
talvez se possa dizer a tradicdo da vocalidade poética como algo que se esmigalha para poder
dialogar com a fragilidade do real, sua transitoriedade, na qual o presente se desloca sempre de
si mesmo pelo trabalho da memoria. Ha no presente uma vertigem de tempos. Aqui temos o
paradoxo de uma tradi¢do sob o signo do esquecimento, na qual esta é vista como vestigios,
sendo desta maneira como “a obra de memoria constitui a tradi¢do. [E aqui] nenhuma frase é a
primeira. Toda frase, talvez toda palavra, € ai virtualmente, e muitas vezes efetivamente,
citagdo” (ZUMTHOR, 2001, p. 143).

Neste sentido, a memoria, a tradi¢do, a vocalidade poética na histéria do mundo, nao
esta carregada de uma origem da qual se repetem normativamente as vozes do presente, estas
sdo sempre citagdes, reinvengdes. De fato, para 0 mesmo Zumthor, a memoria da vocalidade
poética, a tradi¢do oral dos poetas, trovadores, “descansa sobre uma espécie de ‘memoria
popular’ que ndo se refere a uma colegdo de lembrangas folcldricas, mas que, sem cessar, ajusta,
transforma e recria” (2001, p. 142). Deste modo a ‘citacdo’ abole a repeticao obediente, trata-
se de um encontro, de vozes, de ecos, que sdo recriados, citados (vale a redundancia) nas vozes
e textos do presente, afirmando a comunidade, nosso fragil e transitério sentido de unidade.
Neste sentido,

a tradicdo é uma série aberta, indefinidamente estendida, no tempo e no espaco
[... onde...] Num caos de aparentes incoeréncias de que nenhuma tradigéo escrita
da conta, vozes falam, cantam, os textos retém ecos fragmentados, sem fixa-los
jamais, impelidos como se ao acaso pelos turbilhdes da intervocalidade
(ZUMTHOR, 2001, p. 146).
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Se a voz é para Zumthor (2001) o dominio da variante, é ela que vai permitir nos textos
(este é outro de seus termos chave) a movéncia. Deste modo, os textos possuem aberturas a
partir das quais se da a intertextualidade, como também acontece com a tradi¢éo oral, que vai
possibilitar a intervocalidade. Tanto uma quanto a outra (Zumthor se refere mais a
intervocalidade) podem ser vistas como lugares de transformag@o, como uma “polifonia
percebida pelos destinatarios de uma poesia que lhes é comunicada” (2001, p. 144). E o mais
significativo para esta pesquisa € que ambos podem ser concebidos como ‘lugares de
transformagao’. Ainda que algumas tradi¢des (sejam textuais ou orais) possam ser regradas de
uma maneira mais ou menos formalizada, serdo sempre de alguma maneira, como diz Zumthor,
incompletas e entreabertas ao imprevisivel. A ancestralidade, a tradi¢do, a memoria, pode-se
dizer aqui entdo, carregam em si mesmas a sua forca de movéncia, de citacdo, ou seja, de

reinvencao.

E esta movéncia que nos abre a possibilidade de ver o imaginario popular nordestino
ndo mais centrado em um folclorismo publicitario banal, que o enrijece fixando-o para fins
turisticos e comerciais e sim em sua poténcia de reinvencdo, afetando o presente. Neste
contexto, se torna impulsionador o texto teatral de Jodo Denys, Flores D’América. Nele reside,
de fato, poténcia poética, possibilitando um processo de criacdo no qual pessoas (sejam atores,
masicos, performers, dancarinos) podem dialogar com o imaginario nordestino, sertanejo, que
perpassa o texto, de uma maneira contemporanea, da maneira discutida anteriormente com
Agamben. A cultura nordestina popular abordada por Jodo Denys neste texto (e em boa parte
de sua dramaturgia) corresponde a um reprocessamento poético dessa cultura, entremeada de

referéncias tanto da tradi¢do oral nordestina como da dramaturgia contemporanea.

A importancia disso é poética e politica, como pensado pela pesquisadora da critica
cultural latino-americana Nelly Richard. A respeito da cultura popular no nosso continente, ela
diz:

S8o varios os restos e excedentes latino-americanos que se encontram
marginalizados da recontagem prética-utilitaria da integracdo e reciclagem
capitalista, privados de um idioma que faga vibrar a disparidade fora da
homogeneizacdo do massivo. Um desses restos é o popular. Gragas as novas
orientagdes da teoria cultural latino-americana, o popular tem rompido com a
versao folclorizada que o assimilava substancialmente ao autoctone e ao mito
de uma pureza de origem que devia permanecer inalterada, para se langar a
aventura de novos cruzamentos hibridos- entre 0 hegemdnico e o subalterno, o
global e o local, o oral e o telecomunicativo - que o redefinem impuramente.
(2001, p 16, traducéo nossa).
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Esta hibridizacdo é operada no texto de Jodo Denys, elaborando um discurso
dramaturgico alternativo e resistente em relacdo aos discursos dominantes do consumo popular
massivo. Como ele mesmo comenta sobre o seu texto, trata-se das

surpreendentes relacBes entre campo e cidade, entre regido e mundo, entre real e
imaginario, mediadas pelo corpo e o trabalho de mulheres que tecem uma América
sempre de veias expostas: uma América dependente, sempre sepultando seu futuro e
imediatamente engravidando um universo feminino de outras possibilidades, de um vir

a ser gente mais e melhor; um universo re-elaborado, um devir de poesia (DENYS,
2005, p. 11)

E esse devir de poesia presente nas vaporacdes de palavras da escrita de Denys, juntamente
com a sua opcao dramatdrgica de ter personagens apenas mulheres, 0 que inspira uma
sonoridade de vozes de mulheres gravidas de um futuro outro, tornando este texto um instigante
material para fazer brotar, na maturacéo do laboratério de pesquisa, a presenca de vocalidades

poéticas.

3.2 Flores D’Ameérica: vozes quebradas do cangago

A personagem principal desse texto teatral chama-se América, tem duas filhas, Das
Dores e Soledade, e moram em uma casa de sitio nas proximidades de uma cidadezinha
chamada de Europa. Ainda que existam nestes dados da peca, vistos nos agradecimentos que
aparecem na publicacdo, aspectos biograficos do autor, no qual este comenta cada personagem
como se fosse alguém que ele conheceu e de Europa, ndo como o continente e sim como 0 nome
de um sitio no sertdo pernambucano, fica evidente que estes nomes séo referéncias que ele quer
cruzar dramaturgicamente. Entretanto, se a primeira vista pode-se pensar que se trata de mais
um texto politico, daqueles que brotaram aqui e acol& no continente latino-americano, sobretudo
nas décadas de 1960 e 1970, discutindo a tensdo colonialista entre Europa e América, sendo
esta Ultima visualizada tragicamente como um lugar de soliddo (Soledade) e dor (Das Dores),
ndo € necessariamente isso que se configura na forca poética do texto. Certamente, e isso €
muito importante nesta pesquisa, ndo se trata de um tipico teatro social de protesto, que em uma
pobre didatica quer clarificar, a partir de um dualismo maniqueista, as opressdes sociais,
culpabilizando alguns e redimindo outros, gerando uma voz-autoridade para entender as
problematicas socioculturais nele postas. Estas probleméaticas de marginalidade, soliddo,

violéncia existem fortemente no texto, entretanto, em um tratamento poético no qual ndo se
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levanta nenhuma voz clarificadora, objetiva e condutora (voz-autoridade) do discurso, este se

mostra na sua propria rede de contradicOes e perplexidades.

Flores D’América esta composta em oito quadros, que o autor Jodo Denys chama de
mistérios,? ja delineando uma intensa religiosidade do imaginario nordestino ali tragado. Assim,
em uma grande sala de visitas de uma casa rural, nas proximidades de uma cidade chamada
Europa, vive uma familia de trés mulheres: América, uma mae viuva e cega de um olho, junto
a suas duas filhas, Soledade e Das Dores. Estas trés mulheres sdo costureiras, e 0 cenario
indicado no texto, que é onde se passa toda a peca, é esta sala onde estdo distribuidas trés
maquinas de costurar. Também, nas paredes, estdo pendurados retratos dos donos da casa, assim
como, do Coracdo de Jesus e Coracdo de Maria, Nossa Senhora das Dores e Padre Cicero
Roméo Batista. E uma historia de mulheres, todas as personagens s&o femininas, a presenca
masculina é espectral, durante o decorrer da peca, sabemos que o pai foi morto, assim como 0s
vinte filhos de América, pelos quais ela sempre chama. América se apresenta como uma mée
autoritaria que quer manter as filhas consagradas ao divino, assim as deseja sempre virgens,
castas e santas. Ocorre que elas foram as que sobreviveram na vida do sertdo, seca, sem vida, e
ainda mais, vivendo agora oprimidas entre o cangaco e a policia mancomunada. Em torno da
casa, sempre passam grupos de mulheres, muitas vezes rezadeiras, que lhes advertem sobre o
perigo de serem invadidas por homens que lhes roubardo tanto a casa como a virgindade de
suas filhas. Estas, no entanto, sonham no desejo de sair daquele lugar fechado no qual a mée as
mantém a forca, querendo se aventurar naquele mundo de perigos, fora de casa, fora do seu

mundo.

Estas mulheres, na realidade, s&o prisioneiras dos seus imaginarios, ndo vivem, mas sim
sobrevivem as margens das lembrancas, da fé, da saudade da mée pelo pai, do trabalho que é
costurar roupas, mas sem saber para quem, mortalhas e mantos da virgem. O que nos mostra
este texto ¢ um mundo vazio no qual “Por mais que América sonhe com uma boiada, vaqueiros,
cantigas, cheiro de gado, na realidade ‘ndo ha nada, tudo em torno €é seco, cinzento, ardendo,
nada ali se mexe’” (KUHNER, 2005, p. 14). Estas sio mulheres sem maridos, mulheres
valentes, que se defendem como podem, com faca, facéo e rifle. No decorrer da obra, passam

coros de mulheres de coronéis, de mulheres cegas sanfoneiras, de mulheres devotas do Padre

2 Certamente a referéncia aqui é o teatro medieval, com suas obras sagradas e a0 mesmo tempo populares,
realizadas nas ruas, com seus variados palcos distribuidos nos espacos das pracas para, em estacdes dramaturgicas,
contar sempiternamente os mistérios da igreja, de Cristo. Contudo, 0 que interessa nesta pesquisa é como o teatro
contemporaneo reprocessa esses procedimentos do teatro medieval para elaborar uma cena multifacetada, que
afete 0 espectador pela sua forca sinestésica, ao modo como Jodo Denys opera poeticamente em sua dramaturgia.
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Cicero Roméo... E no final, s6 resta um coro de mulheres passando pela cena, mulheres gravidas

de futuro, de esperanca de um mundo melhor.

Flores D’América, como comenta a estudiosa teatral brasileira, e também dramaturga,
Maria Helena Kiihner, corresponde a uma dramaturgia na qual, mais do que dicotomizar, podem
ser “descritas as contradi¢des e ambiguidades que expressam a diversidade social [... havendo
um...] transbordamento do significado, transbordamento daquilo que ele mesmo [0 texto]
designa” (2005, p. 19). Fala-se assim de outros modos de teatro, que sem negar as interfaces
existentes entre 0 poético e o politico, abandonam um precario ranco iluminista de querer
clarificar um mundo, suas problematicas sécio-culturais, e as aborda no cerne de suas
contradigdes. E se 0 mesmo Denys define esta obra como um “texto teatral estribado numa
poética do imaginario cangaceiro” (2005, p. 4), o que interessa aqui € que este autor, como
comenta o cineasta pernambucano Jomard Muniz de Britto, marca sua diferenca frente aos ja

consagrados dramaturgos nacionais que abordam esta tematica. Como este mesmo diz:

ao contrario dos consagrados autores nordestinos, que se orgulham exultando
seus sobrenomes, a marca da diferenga em Jodo Denys poderia (re)comecar por
ai: pelo avesso de tradigdes tdo brasileiramente nordestinadas. Diferenga das
diferencas. Avessos agrestes. Sertdes desrealizados. Perversos nordestes (2005,
p. 119).

A peca opera por ambiguidades, de fato, essa promessa de mundo melhor, que pode ser
simbolizado no coro que aparece no final da peca, de mulheres gravidas, vestidas com longas
tlnicas brancas, é contraposta com a imagem final da mae América, que depois de morta,
aparece costurando. A intensidade do ambiguo vai sendo construida ao longo do texto, e vai
romper com uma visdo folcldrica das tradicdes nordestinas, entretanto, lancando mao de toda
sua forca poética, na qual rezas e procissdes dos coros (estes textos aparecem em Versos;
referéncia da literatura de cordel) se ddo em um mundo seco, vazio. Como diz uma das
personagens: “A seca ta pior que nos outros tempos. Depois da morte do Santo Padrinho Cicero
o mundo ta se acabando” (DENY'S, 2005, p. 47). América, durante a peca, morre e aparece em
cena para explicar sua morte (morte sobre a qual o texto nos defronta com quatro versdes
contadas por uma personagem chamada de Menina de Branco. Esta é outra camada da
ambiguidade). Assim, na peca, América costura, talvez, sua propria histéria e sua propria
mortalha, como um patchwork, ja que a Menina de Branco conta que América foi assassinada,
decepada, por dez homens da policia; depois conta que na realidade foi assassinada pelos
cangaceiros, comandados por Lampido; depois que foi assassinada pelas proprias filhas e

finalmente que esta mae suicidou-se. Ameérica aparece constantemente na sala, sempre
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desmentindo a Menina de Branco para finalmente contar que foi ela quem costurou no pescoco
a sua propria cabeca, que havia sido cortada, ¢ diz: “Queriam que eu estivesse morta? Eu néo
mOorro nunca, porque eu ndo estou aqui. Eu estou na cabeca de vocés, na cabeca do mundo. Eu
sou uma fémea! Nossa senhora ndo ¢ mae do mundo todo, e até dos bandidos e dos santos?”
(DENYS, 2005, p. 108). E no final, dizem as indicagdes do texto, “América costura com ardor.
O barulho da maquina é amplificado até a maxima saturagdo: mais parece uma infinita rajada
de metralhadora” (DENY'S, 2005, p. 118).

O que se percebe na dramaturgia de Denys € uma visao critica para com as leituras
acostumadas e institucionalizadas que existem acerca do Nordeste. E esta foi, de fato, uma
chave de leitura com a qual ele abordou a obra de outro dramaturgo pernambucano, Joaquim
Cardozo, em um estudo denominado “Um Teatro da Morte” (2003), o qual certamente lhe serve
como referencial poético. Denys critica uma invencdo institucionalizada e elitizada do
Nordeste, realizada, sobretudo, por intelectuais e artistas brasileiros da primeira década do
século XX. Estes construiram a visdo de um Nordeste purista, saudosista de suas idilicas origens
miticas, para reagir desta forma a barbérie capitalista. Levantaram assim, uma visdo redentora
do rural, em detrimento do moderno, do industrial e do urbano (DENY'S, 2003, p. 109 — 120).
Neste contexto, para Denys € importante explorar, como citado acima as surpreendentes

relacOes entre campo e cidade, entre regido e mundo, entre real e imaginario.

Denys entra na secura desse mundo, no vazio. América esta no abismo da desiluséo e
do pessimismo, dialogando com os mortos, considerada pela popula¢do como bruxa, mas com
tudo isso ela ndo se nega a dar abrigo: “Se vierem me cobrar imposto eu também mato. Tenho
horror a quem cobra e a quem paga imposto. [...] Se vier resto de gente desiludida, fugida do
governo, com fome, medo e vontade de trabalhar, eu dou guarida sim” (DENYS, 2005, p. 115).
Sem negar a ruina, entrando nela, Denys quer pensar em uma possibilidade de futuro, talvez
por isso, a necessidade de operar por ambiguidades, o que esta relacionado com uma poética

que ndo quer fechar os sentidos da obra, mas sim abri-los.

Ha em Flores D’América todo um jogo de hibridizagdes, na qual referéncias da tradicdo
do nordeste estdo intrincadas com inumeras referéncias da dramaturgia contemporanea. O
mesmo Jomard Muniz de Britto vai mapear, de forma poética, a maneira e 0s diversos autores

e artistas com os quais Denys dialoga em suas obras:
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Tudo na base do mais generoso e autocritico dialogismo: de Pasolini a Nelson
Rodrigues, de Antonio Fagundes a Samuel Beckett, de Shakespeare a Marcus
Siqueira e Luiz Mauricio Carvalheira. Hamlet em Glauber. Cardozo em Artaud.
Brecht por Leda Alves em Hermilo Borba Filho. Grotowsky em Marcondes
Lima. Denys por Denys (2005, p. 125).

Esta peca se afasta de um teatro didatizante, cujo discurso poético quer persuadir o
leitor-espectador de alguma ideia (teatro de tese), e, em uma ambiguidade constante,s nunca
deixa que o significado se estabilize, abolindo toda possibilidade de tese fechada. “Em sintese
[esta obra se encontra] aquém e além dos discursos da linear persuasdo. Pela irrupgdo desejante
de contradicdes e contra-DICCOES, cabecas cortadas rolando, sujeitos fraturados, dissonancias
cognitivas, deuses a margem de pastos e rebentos” (BRITTO, 2005, p. 123). Neste sentido, este
autor pode ser inscrito dentro de toda uma geracédo de artistas e autores latino-americanos que
levantaram com suas obras um ponto de vista critico com uma arte decididamente politica, a
que ficou conhecida como ‘de esquerda’.® Estes artistas chegaram inclusive a hierarquizar a
forca politica de suas obras por sobre a forca poética, a primeira era certamente para eles mais
importante e urgente. A obra de Denys corresponde a um fluxo em que néo se hierarquiza estas
duas forcas, estas sdo simbidticas, o poético e o politico. Aqui entramos no que a investigadora
cubana de teatro latino-americano Magaly Muguercia, chamou, j& na década de 1980, de
Viagem a Subjetividade do teatro deste continente, rompendo com uma noc¢do de teatro, de
apelacdo politica direta, produzindo para isso um procedimento poético dramaturgico (e cénico)
que “...brota naturalmente fraturado, eclético, plurilingiie, e desborda os marcos de uma
narrativa excessivamente reguladora do discurso” (MUGUERCIA, 1991, p. 98, tradugéo
nossa).

A ambiguidade em Flores D’América ndo se restringe somente a contradicdo em sua
narrativa, como por exemplo, no final da peca, quando mulheres gravidas aparecem anunciando
um futuro melhor, quase ao mesmo tempo em que América costura em uma maguina com som
de metralhadora. A mesma narrativa desta pe¢a, composta em oito mistérios, no qual América
se vé zelosa e autoritariamente cuidando das filhas, para que estas sejam castas e santas, em
conflito com as suas juventudes das filhas que querem conhecer o mundo, é quebrada na
metade. No quarto misterio, as filhas decepam a mée, se apropriam de suas pertencas e saem
pelo mundo, mas logo no quinto misterio entra a Menina de Branco contando outra verséo da

morte de América, e ndo somente conta uma versdo, mas quatro muito diferentes entre elas

3No Brasil podem ser considerados neste o dramaturgo e diretor Augusto Boal, o dramaturgo Giafrancesco
Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho (a excecdo, talvez, de Rasga Coracéo), entre outros.
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(estas cenas ja foram referidas anteriormente). Isto d& ao texto ndo somente uma circularidade,
de voltar sempre a um mesmo ponto na narrativa, mas, principalmente uma dindmica ritmica,
que denota também uma dindmica sonora, tratando-se efetivamente de uma opcdo de
composicao sonora na dramaturgia, operando no corpo da escrita, ou melhor, na escrita como

corpo-vocal.

O mesmo acontece, de maneira mais enfatica ainda, com o reprocessamento da tradi¢do
nordestina, de rezas, cantos, coros, com o0s quais Denys configura diversos jogos sonoros em
sua obra, 0s quais possibilitam intervocalidades. Ele ndo recria realisticamente estes coros, mas
sim os estiliza em uma dindmica eminentemente fonética-ritmica-sonora, ja que muitas vezes
da especial atencdo ao jogo de silabas/fonemas que podem compor esta dinamica. Por exemplo,
guando passa pela janela da casa de América um grupo de mulheres de cangaceiros, elas falam

em coro, alternando com a Lider:

“Lider do Coro:

Foge, foge, passa, passa, esconde esconde urucu, mandagaia, tubiba, mosquito,
papa-terra voa. Voa, voa, voa exu, miduri, capuxu doce. Doce, foge, voa, passa,
esconde, voa. [...] Foge dada, foge cila, foge moca. Olha a faca rosinha, olhas a
sede Lili, olha a bala veroniquinha. Puxe linha dona Otilia, geme geme inacinha.

Coro:

Passa xexéu, passa baralina, passa soc0, passa nabu, passa passa gavido, passa
umbu, passa tatu, passa boi, passa boiada, passa Bandeira, passa umburana,
passa sol, passa angico, passa e fica, passa passa, passa po, passa poeira, passa
pau, nuvem passa, passa vento, passa passa, corre corre, fogo fogo, corta corta,
puxa, puxa, esconde a linha, sai da linha, va pra linha, arroucha afrouxa. Sdo
pontos, s&o galhos, s&o linhas, sdo flores, sdo tracos, sdo folhas, corta estica. E
rosa, é vinho, € azul real, é verde, é amarelo ouro. Serd sangue sangue, corre
corre sera” (DENYS, 2005, p. 74).

Pode-se inferir que como uma das maneiras de nao fechar o significado da obra, Denys
opta por um trabalho minucioso no ambito do significante, o que pde em evidéncia e
potencializa neste texto a forca sinestésica das palavras (como foi discutido a partir das
contribuicdes de Artaud no rastro segundo). Denota-se uma forca corpdrea do texto e que é
basilar a esta pesquisa, a qual se da principalmente, neste contexto, pela dimensdo vocal
implicada nessas palavras, o que nos permite perceber na sua sonoridade ou, mais precisamente
ainda, na sua musicalidade. Trata-se da emergéncia, neste caso, de um texto-vocal, o qual
carrega inevitavelmente uma forca material-cénica, corpdrea-vocal, sendo esta a que afeta o
espectador, permitindo-lhe perceber a obra, e levantar sobre ela outras leituras, originadas do

impacto sensorial provocada no seu corpo. A partir desse choque corporal no espectador, este
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fica aberto para interpretar a obra a partir de sua singular relagdo corpérea com a mesma,
estimulando nele a ativagcdo da memoria, que aqui encontra seu vinculo coletivo, j& que a
memoria esta prenha de outras vozes (ZUMTHOR, 2001). Trata-se, desta maneira, da
sonoridade de um corpo-vocal. Com efeito, Flores D ’América pode ser tomada como um corpo-
vocal falando de vozes esquecidas, dentro do seu préprio corpo, encarnando, contando,
cantando figuras, fatos historicos, coisas que marcam o imaginario popular transfigurados (pelo
menos em poténcia) no ambiente de uma arte cénica. Neste contexto, como pode ser pensado
este corpo-voz? Como nos relacionamos, como percebemos 0s sons que nos envolvem? Para
esta reflexdo, falaremos novamente do tecido das memorias, especificamente agora, de

mema@rias sonoras.

3.3 Memorias sonoras que atravessam o corpo-vocal

Agora nada fago além de ouvir...
Ouco todos 0s sons que correm juntos, combinados,
que se fundem ou se sucedem,
Sons da cidade e de fora da cidade, sons
do dia e da noite...
Walt Whitman

Estamos imersos em mundo sonoro desde a nossa vida intra-uterina. No Utero aquoso
da m@e o feto ouve as primeiras ressonancias, vai formando e afinando o seu ouvido, reconhece
a musicalidade da voz do pai e da made. Com 0 nascimento, temos acesso a outros sons que
fazem parte da paisagem sonora na qual também estamos imersos. O pesquisador musical da
ecologia acustica, Murray Schafer, chama a atencdo para as mudangas sonoras ocorridas ao
longo da histéria e como estas afetam as nossas vidas. Seus estudos fazem uma alerta sobre 0s
perigos da difusdo indiscriminada e imperialista dos sons em variados contextos da vida
humana. Varios sons da natureza, por exemplo, temos dificuldade de ouvir e discriminar nos
dias de hoje e estdo ameacados de extingdo. O canto de um passaro, por exemplo, é identificado
como “som de passarinho”,de uma maneira genérica, S&0 poucos os que conseguem dizer qual
passarinho emite tal canto. Percebemos uma massa sonora, pouco diferenciando os sons que
nos rodeiam e compdem uma paisagem sonora que trazem sensacdes de prazer ou de incbmodo

para as nossas corporeidades.
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Pode-se dizer que em todo 0 mundo a paisagem sonora
atingiu o apice da vulgaridade em nosso tempo, e
muitos especialistas tém predito a surdez universal
como a ultima consequéncia desse fenémeno, a menos
gue o problema venha a ser rapidamente controlado.
(SCHAFER, 2001)

Schafer afirma que no decorrer da historia ocidental, o ouvido foi cedendo lugar para o

olho, tendo como marco o desenvolvimento da imprensa e da pintura em perspectiva:

Um dos mais evidentes testemunhos dessa mudanca é
0 modo como imaginamos Deus. Ndo foi sendo na
Renascenga que esse Deus tornou-se retratavel.
Anteriormente ele era conhecido como som e vibracéo.
Na religido de Zoroastro, o sacerdote Srosh (que
representa o0 génio da audicdo) se posta entre 0 homem
e 0 pantedo dos deuses e ouve as mensagens divinas
que ele transmite a humanidade. (SCHAFER, 2001,
p.27)

Antes da era da escrita, a historia e estorias eram transmitidas pelas tradi¢Ges orais. A
audicdo era vital. Em ambientes mais rurais, vilarejos de pescadores ou em comunidades
menores, podemos, ainda hoje, ter outras percepcdes sonoras, diferenciar os sons da natureza,
nos deliciarmos com as curvas melddicas e ritmicas do contar uma estoria. Por acaso ndo € isso
0 que Denys reprocessa dramaturgicamente em seu texto, inscrevendo-o dentro de toda uma
dindmica do teatro contemporaneo, quebrando historicamente com o realismo-burgués e
bebendo na cultura popular? O nosso ouvido de hoje precisa de um tempo, ou de uma intencéo
de escuta apurada para perceber as nuances sonoras: “A mente precisa tornar-se mais lenta para
captar os milhdes de transformacdes da dgua na areia, na argila... Cada gota tilinta numa altura
diferente.”(Schafer, 2001, p. 34-35).

Qual a relacdo entre os seres humanos e 0s sons do seu ambiente? Como esse mundo
sonoro afeta 0 nosso corpo? Como esses sons nos formam e nos transformam? Que sons
marcam 0 NOssSO COrpo, a Nossa voz, a nossa memaria? Como esses sons se transfiguram em

uma vocalidade poética?

Experienciamos e capturamos no corpo paisagens sonoras de nossos lugares e épocas e
quando estas deixam marcas, podemos reconstruir até paisagens sonoras do passado. Schafer
(2001) nos fala de alguns testemunhos auditivos presentes na literatura, uma vez que seus

autores relatam um fato sonoro experienciado. Sobre este assunto, o autor cita a passagem do
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livro “Nada de novo no front”, de Erich Maria Remarque, dando o exemplo dos sons produzidos

pelos cadaveres:

Os dias sdo quentes e 0os mortos jazem desenterrados. Ndo podemos
ir buscar todos, ndo saberiamos o que fazer com eles. Nao precisamos,
porém, nos preocuparmos: sao enterrados pelas granadas. Alguns tém
as barrigas inchadas como baldes, assobiam, arrotam e mexem-se. Sdo
0s gases que se agitam neles. (REMARQUE, 1981 apud SCHAFFER,
2001, p. 25)

Segundo Schaffer, a experiéncia é o que da a autenticidade testemunhal ao relato,
importante para poder realmente pensar nas relagdes do som com o ambiente. Trata-se, segundo
ele, de testemunhos auditivos. 1sso nos lembra a nogdo de experiéncia pensada pelo filésofo
alemdo Walter Benjamin (1993), o qual parte do sentido etimoldgico desta palavra, percebendo
um parentesco linguistico entre o termo aleméo Erfahrung (experiéncia) com o termo Gefahr
(perigo). Algo similar ocorre na origem latina da palavra experiéncia, Experientia (Ex — fora/
Peri — arriscar/ entia— agente), na qual também o radical Peri é proximo a Periculum (perigo).
Sendo assim, experiéncia € 0 que nos marcou corporalmente, e que interrompe a linearidade de
nosso presente, nos mostrando que este ndo € continuo e sim descontinuo, sendo estas marcas-

testemunhas de um tempo outro.

E necessaria uma parada no tempo, como diz Schaffer, para uma escuta atenta dos sons
do mundo, que podem ser também ouvidos como testemunhos do mundo e que nos alcangam
receptivamente. “A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o
que se passa, N40 O que acontece, nio o que toca” (BONDIA, 2002, p.21). O saber da
experiéncia mexe com uma sensibilidade corporal nossa, uma forma humana singular de estar
no mundo. Deste modo, se torna possivel perguntar: Que experiéncia sonora nos chega? Que

experiéncia sonora no processo criacao gera um saber vocal?
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Os sons da terra, das aguas, do vento, da chuva, dos bichos (maritimos, terrestres e
aéreos), as crencas, 0s acontecimentos historicos, as pessoas que habitam determinado espaco
configuram constantemente a ambiéncia sonora de um lugar, enriquecendo a sua lingua,
inventando expressdes, criando e reinventando vocabulos, crendices. A vocalidade poética
precisa dancar, ou voltar a dangar com a ambiéncia sonora, reavivando suas memarias sonoras
de tempos passados, na qual a fala era apaixonada, mais semelhante a musica ou a cangéo.
Deste modo, a vocalidade da cena teatral precisa tecer uma relacéo dialogica entre os sons da
sua paisagem sonora e fora dela, entre 0 som e o siléncio, entre os sons do presente e da
memoria, entre o dia e a noite, entre 0s sons que habitam o corpo e o outro, em um fluxo

constante de encontros. Encontros nos quais estdo implicados sobretudo corpo e ambiente.

Efetivamente, 0 mundo nos chega pelos sentidos, mais precisamente trata-se de um
“encontro entre o corpo sensivel e o mundo sensivel” (ASSUMPCAO, 2010, p.21). O performer
cearense Pablo Assumpcdo, ao relatar sua experiéncia numa sala de ex-votos, anexa a estatua
de Padre Cicero, na cidade de Juazeiro do Norte, espaco este “completamente forrado de
retratos votivos: dezenas de milhares de fotografias coloridas a reproduzir os corpos em
caréncia e piedade dos fieis” (2010, p. 20), comenta como isso afeta intensamente seu corpo,
produzindo-lhe um estado de luto, “um lamento que ndo se exterioriza sem ambivaléncia”
(2010, p. 20). Este estado, diz ele, em vez de paralisa-lo é, ao contrario, produtor de
conhecimento que o leva a tentar levantar uma opinido, mas o afeto ambiguo no qual esta imerso
Ihe impede de fixa-la em uma ideia Gnica. O que este performer delineia é um pensamento do
transito, no qual este saber se da principalmente a partir de uma sensorialidade material, ndo

somente do corpo, mas também do lugar, do ambiente. Ele comenta:

sem duvida alguma o lamento que meu corpo construiu nesse espago ritual foi
uma projecao psiquica organizada pelos meus sentidos corporais, mas foi a
partir de uma densidade sensorial que objetivamente ja estava ali, prépria
daquele contexto. Cada fotografia materializava uma memdria, uma peniténcia,
uma viagem até o horto, um gesto. Se meu corpo criou fantasmas, ele ndo o fez
de modo aleatério, mas justamente no encontro com a memoria material do
contexto onde ele circulava. (ASSUMPCAO, 2010, p.20).

H& memorias implicadas na sensorialidade do corpo e do mundo, ou seja, ha histdrias,
héa cultura, ou se poderia também dizer, cultura sensorial. Rompe-se a dicotomia corpo e mundo,

opera-se um pensamento que venha justamente a desenhar possiveis relacfes, seus fluxos
74



sensoriais. Duas pesquisadoras dos estudos do corpo, Helena Katz e Christine Greiner (2001),
afirmam também o corpo como uma continua negociacdo com o ambiente, produzindo
transformacdes tanto em um quanto em outro. Ndo ha, pelo que refletem seus estudos, uma
dicotomia sujeito e objeto e sim inter-relagdes: “Meio e corpo se ajustam permanentemente
num fluxo inestancavel de transformagdes ¢ mudangas” (2001, p. 71). Para elas o corpo é na
realidade um ‘corpomidia’, e nessa condi¢do negocia com o mundo, adquirindo assim, por
exemplo, um saber-se movimento em um mundo também em movimento. Corpomidia, deste
modo, é uma estratégia tanto para cancelar a possibilidade de ver o mundo como um objeto
neutro — sem memoria — que aguarda um sujeito que lhe dé significado, como para cancelar a
ideia do corpo como recipiente, que vazio é preenchido por informac¢des do mundo. Nem o
corpo, nem o mundo, sdo meios por onde a informacédo simplesmente passa, eles entram em
contatos, choques, rupturas, continuidades, dobraduras, contaminacdes com outras
informacgdes, e o0 corpo é esta encruzilhada. Trata-se do corpo como midia de si mesmo, ndo
como meio de transmissdo (GREINER, 2005, p. 131). No processo de cria¢ao de “agua, flores
e anjinhos”, a ambiéncia da cena foi criada pela composicdo de vozes, de sons, de siléncios em
movimento. Como também, composicdes de corpos-vocais aconteceram a partir da
transformacéo, do transitar da voz de modo afetivo na ambiéncia sonora da cena. Vocalidade

poética como uma extensao da pele tanto do ambiente como da voz, numa contaminagao, em

um constante tecer um no outro, numa relacdo de convivéncia intima.




A vocalidade permeia o cerne desta pesquisa, sobretudo pela sua forca sensorial, material,
perceptivel na ‘espessura concreta da voz’, na ‘tactilidade do sopro’, se poderia pensar com
Zumthor (2001). Greiner e Katz, ao pensar na relacdo corpo e ambiente, percebem na
etimologia deste ultimo termo a movéncia (parafraseamos aqui a Zumthor) existente entre
ambos. Elas se perguntam: “Como pensar em COrpo sem ambiente se ambos sdo desenvolvidos
em co-dependéncia?” (2001, p. 70). Ocorre que, explicam as autoras, ambiente surge da juncao
dos termos amphi, de origem grega, significando ‘em torno de’ e ente, advindo de um antigo
idioma pre-histérico indo-europeu, significa ‘sopro’. Ambiente como ‘sopro em torno de’
(2001, p. 70). Assim também acontece com a palavra cultura, continuam as autoras, que vem
do indo-europeu Kwol, significando ‘andar em torno de’, similar ao termo amphi. Cultura é
conceituado pelas autoras como “um sistema aberto, apto a contaminar o corpo € a ser por ele

contaminado, e ndo a influencia-lo e ser causa de mudangas visualmente perceptiveis nele” (
2001, p. 73).

A partir do parégrafo anterior, pode-se inferir que ndo had um determinismo cultural
sobre o corpo dos individuos, e sim um andar (em torno de), um transito entre ambos,
contaminacdes, como ja referido pelas autoras acima. Da mesma maneira, 0 ambiente € algo da
ordem do téatil (sopro em torno de), que afeta os corpos que estdo nele inserido, envolvendo-os,
penetrando-os e deixando-se transformar, ao mesmo tempo, por eles. Isto é crucial para pensar
na vocalidade, principalmente na voz poética, porque se podemos aqui pensar que a forca
priméaria do ambiente é o sopro, 0 mesmo se pode pensar da poesia oral. De fato, a forca da
palavra poética é o sopro, como sugere Zumthor (2010, p. 221), sendo este uma forca fisica,
uma poténcia sinestésica. Ele diz que “A voz é uma coisa. Ela possui plena materialidade. [...]
A voz repousa no siléncio do corpo. Ela emana dele” (2007, p.85). Pode-se entender o sopro
como a for¢a primaria da palavra: “Nesse lugar em que a voz se dobra nela mesma, identifica-
se com o sopro, de onde tantos outros simbolismos, recolhidos pelas religides: o sopro criador,
animus (ZUMTHOR, 2007, p. 85). O sopro impulsiona potencialmente fonemas, palavras,
indicando seu alcance corpéreo criador, opera com ar que se movimenta a partir da boca, essa
‘cavidade primal’ (ZUMTHOR, 2007), por isso sua aproximag¢do divina a criacdo, ou a uma
for¢a que movimenta o mundo. O som que sai desta cavidade primal “¢ ambiguo, visando ao
mesmo tempo a sensacdo, comprometendo o sensivel muscular, glandular, visceral e a
representacgdo pela linguagem” (ZUMTHOR, 2007, p. 86). E neste contexto que falamos, nesta

pesquisa de corpo-vocal.
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Parte destas reflexdes, principalmente, a do sopro como forca da palavra, Zumthor a

deriva de uma importante singularidade da arte arcaica para a arte nos dias de hoje. Esta arte
antiga nao diferenciava poesia, danca e musica, pensemos por exemplo, no teatro grego, que
envolvia em suas apresentacdes atuacdo, poesia, musica, danca, entre outros aspectos que eram
cénicos. De alguma forma, esta forca sinestésica da cena, existente na danca, na musica, na
poesia oral, entre outros, que expdem a forca fisica das palavras, dos movimentos corpéreos,
dos gestos, e das vocalidades, é a que pretende rearticular o teatro contemporaneo. Isto explica
0 seu afastamento cada vez mais intenso do teatro realista e do textocentrismo, concebendo 0s
elementos da cena em igual valor composicional que o texto, que antes comandava de maneira

logocéntrica e hierarquica a cena, se instaura como seu centro poético.
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Com efeito, foi esta posicdo central do texto que implicou na desvalorizacdo da
materialidade cénica, da sua forga corporea, para priorizar a aura do poeta-dramaturgo, como
voz ideal e incorporea do palco. Mas este anti-logocentrismo da cena, com a qual opera o teatro
contemporaneo,* ndo levou a uma anulagdo do texto no teatro, e sim a um reprocessamento das
poéticas dramatdrgicas que comegam dar atencdo a sua forca sinestésica, a se permitir perceber
a dobradura do sopro. Podemos pensar que € isso o que realiza Jodo Denys em Flores
D’América, € dai sua pertinéncia nesta pesquisa, que pretende indagar sobre um processo de
criacdo da cena focalizado na criagdo da ambiéncia sonora da cena. Como ja referido
anteriormente, importa neste texto ndo somente o que diz sua narrativa, mas sobretudo como
ela esta composta em termos dramatdrgicos, sua musicalidade, que aponta justamente para uma
dimensao sensoria da palavra do texto. O fato, por exemplo, de que todas as personagens sejam
mulheres, j& nos sugere uma possibilidade de textura sonora, ligadas aos timbres sonoros
femininos, sem poder cair em um lugar comum, pelo fato, de que estas mulheres s&o filhas do
cangaco, que se defendem com rifle e facdo. Contradicdo esta que declara a forca poética do
texto nos seus alcances cénicos. Do mesmo modo, ha textos cheios de aliteracbes poéticas,
como aparecem muitas vezes na fala de alguns personagens, como esta de Soledade, em um

momento de tensdo da peca, quando as filhas assassinam a mae autoritaria:

Soledade: (perversa, entre dentes) Maledita! Sangue, sangue, cascavel, porca,
porcalha, (urra) coisa suja, porcaria, veia, veia, cangote, estouro, (relincha) cruz
credo, fogo do inferno, arde, arde, arde, lama de sangue, (relincha) arranca,
arranca, esfola, tripa, cangote, arranca. Arre! Arranca olho, corta orelha, arranca
lingua, tira o couro, quebra venta! Podre, temba, careca, azougada! (tira as maos
da cabeca e manipula as chaves grandes e velhas) Errante, errante, setenta
vezes sete, Irad, sete, sete, sete. Sela, sela, Ada, Ada, ferida, pereba, ira, nd,
tirana, nd, vagabunda, pedra fugitiva, horas abertas, terra perdida, palmatoria,
marreca, cara macambira, cardo, urtiga, cunanam, cagote, capuxu, socg, toitico,
quixaba, cachaco. (numa longa dor) Maledita! (DENY'S, 2005, p. 75).

Em outro texto, em que a mde Ameérica lembra, triste e carinhosamente, dos seus filhos
mortos, ela os chama com nomes de ervas e flores. Aqui, mais do que aliteracdo, ha uma
ininterrupta listagem de flores e ervas que vao adquirindo, de forma analoga ao texto anterior,

uma dindmica sonora a partir dos fonemas que védo sendo enunciados.

América: (embriagada) S&o ervas e flores, o perfume dos meus amores. Hortela
de Conselheiro; bonina de juriti e manjericdo de pensamento... Alecrim de

4S40 diversos os livros que abordam esta questdo do textocentrismo na histéria do teatro moderno, e sobretudo, no
teatro contemporaneo. Entre eles: “A Linguagem da Encenagdo Teatral” do francés Jean Jaques Roubine (1980);
“Dramaturgias de la Imagem” do espanhol José A. Sanchez (1994); “A analise dos espetaculos”, do francés Patrice
Pavis (1996); “Teatro Pds-Dramatico” do alemao Hans-ThiesLehmann (1999); entre outros.
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Andorinha, Benedita de Mansinho, capim santo de chumbinho, cajado de Sao
José de Bem-te-vi. Agucena de nevoeiro e espirradeira de Diferente e mastruz
de reldmpago... Angélica de Moreno, Jasmin de Azuldo, bom dia de Barra Nova
e saudade de Sabia. Dalia de Meia-Noite, margarida de Brilhante, rosa menina

de Cajarana, bogari de agucena, rosa prata de beija flor e sorriso de Maria de
Martirio...

8em da Insty]

Gravagio de Fébio Jogg

agdo Agua,
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Em nenhum destes dois trechos, e isso acontece praticamente durante toda a obra, ha
uma representacdo realista do fato que estd sendo narrado. O que h&a é uma énfase, um
transbordamento no significante, adquirindo, as palavras, um hiperbdélico grau de exposicao, de
corporeidade. E como se o autor nos entregasse a historia de maneira extremamente
fragmentada, e no meio dos fragmentos jogasse com as palavras, referéncias multiplas
relacionadas com aquele mundo seco. Certamente ha algo neste mundo-sertdo de descontinuo,
vozes quebradas, que ganham forma e forca sinestésica na composicao dramaturgica deste autor
potiguar. Talvez, o que se procure dar a perceber no texto sejam estados, estados fisicos;
podemos perceber, por exemplo, as rubricas® do trecho de Soledade, acima citado, denotando
uma animalidade e visceralidade sombria e descontrolada; do mesmo modo, a rubrica do texto
de América, indicacdo esta que da o tom sensitivo da cena junto a outra camada poética (e de
significacdo) como um collage de nomes de flores. Enfim, todos estes aspectos véo entregando
possibilidades de texturas sonoras-cénicas, e é neste sentido que podem ser percebidos também
0S coros, as rezas, 0s cantos tradicionais, os versos de literatura de cordel, enfim, todo o

reprocessamento da tradi¢do nordestina que é realizado nesta obra.

Neste contexto, a propria peca pode ser vista como um ambiente, como um mundo
sensivel com o qual se buscou e/ou provocou contaminacgdes entre 0s corpos-vocais, corpos-
palavras e 0s corpos-atuantes no laboratério de criacdo desta tese. Mas de que maneira? Néo
obstante todo o corpo de referéncias com o qual Denys constréi seu texto, entendendo sua obra
como citacdo da citacdo da citacdo, ele nao se filia (e isto € uma das caracteristicas mais
marcantes da dramaturgia contemporanea) a nenhum modelo poético pré-estabelecido. Ndo se
pode dizer que esta obra é realista, ou expressionista, ou surrealista etc. E mais ainda, se poderia
dizer que Denys no ato de sua obra constréi sua propria e singular poética, a qual se esgota
neste mesmo texto. O que se quer expor com isto é que ndo ha modelos, portanto, para levar a
mesma a cena; ndo ha regras, postulados, caminhos prontos e € por isso que ela pode ser
percebida como um ambiente. Isto leva a perguntar acerca do que constitui entdo um processo
de criacdo com este tipo de obra, ja que ndo ha modelos a seguir. Certamente serd valioso
considerar a sua propria materialidade texto-poética, seu jogo de vozes, de fonemas, de
palavras, de frases, de coros, de rezas... para conectad-la com 0s corpos-vocais de sujeitos

atuantes. Mas dito isso, 0 que esta implicado artisticamente em um processo de criagdo vocal?

5 Indicacdes de cena ou de intengédo de fala dadas pelo autor do texto.
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Rastro 4

VOCALIDADE-BICHO OU DEVIR OUTRO-SONORO

José

Quantos seres sou eu para buscar sempre do
outro ser que me habita as realidades das
contradi¢cbes? Quantas alegrias e dores meu
corpo se abrindo como uma gigantesca couve-
flor ofereceu ao outro ser que esta secreto
dentro de meu eu? Dentro de minha barriga
mora um passaro, dentro do meu peito, um
ledo. Este passeia pra 14 e pra ca
incessantemente. A ave grasna, esperneia e é
sacrificada. O ovo continua a envolvé-la, como
mortalha, mas ja é o comego do outro passaro
gue nasce imediatamente apds a morte. Nem
chega a haver intervalo. E o festim da vida e
da morte entrelacadas.
Lygia Clark
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Ha algo que grasna no corpo ao vocalizar, vozes de passaros e ledes que nos habitam,
que anseiam por existéncia, por serem postas no mundo, como um bicho. Esse é o corpo-bicho,
essa e a vocalidade-bicho. Uma agonia, um n6 na garganta que pulsa para o nascimento de uma
vocalidade, uma falta de palavra que experienciamos quando algo nos arrebata, que néo
sabemos como dizer. No arrebatamento, todo o corpo se altera, todo o corpo se torna sensivel
ao movimento dos fluxos de variadas naturezas que o atravessam, alterando respiragéo,
batimentos cardiacos, fluxo sanguineo, imagens, sensacdes, imaginacdes que necessitam
ganhar vida no corpo da voz.

O ar inspirado percorre as cavidades 0sseas, atravessa espacos, toca mucosas, dilata e
retrai membranas numa velocidade outra, ainda ndo vivida, chegando a corrente sanguinea.
Outra parte desse ar se mistura com outros fluxos que atravessam as cavidades do corpo, se
contamina com eles movido pela necessidade de vocalizar uma voz-outra, nunca
experimentada, movida pelo desassossego provocado pelo encontro com outros fluxos, com
outras inspiracdes de ar. V0oz que grasha por existir, que necessita ser expressa. Esse € o corpo-
ovo do qual a psicanalista brasileira Suely Rolnik nos fala a partir do seu didlogo com a obra
da artista plastica Lygia Clark. Nas palavras de Rolnik:

Corpo-ovo, no qual germinam estados intensivos
desconhecidos provocados pelas novas composicGes que 0s
fluxos, passeando para cé e para la, vdo fazendo e desfazendo.
De tempos em tempos, avoluma-se a tal ponto a germinagéo
gue 0 corpo ndo consegue mais expressar-se em sua atual
figura. E o desasossego: o bicho grasna, esperneia e acaba
sendo sacrificado; sua forma tornou-se mortalha. Se nos
deixarmos tomar, € o comego de outro corpo que nasce
imediatamente ap6s a morte. (ROLNIK, p.1, 1993)

Este rastro propde uma reflexdo sobre o processo de criagdo em voz, vinculado a
presente pesquisa de doutorado, a partir das no¢6es de corpo-bicho e corpo-vibratil encontradas
na teoria da psicanalista brasileira Suely Rolnik na parte dos seus estudos que se baseiam na
andlise critica de obras da artista plastica Lygia Clark (1920-1988) e dos escritos deixados pela
mesma.

No processamento dos insigths despertados pela leitura de Rolnik, surgiram questdes
que impulsionaram a reflexdo sobre o laboratodrio pratico desta pesquisa intitulado “Vocalidade-
Bicho”, tais como: de que modo, em que contexto podemos pensar em um corpo da voz? Quais

as relagdes estabelecidas entre a matéria sonora e os estimulos diversos atravessados no/pelo
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corpo? Como uma vocalidade-bicho se faz encarnada na voz? De que modo podemos acessar
a vocalidade-bicho no &mbito das artes cénicas?

Algumas possiveis respostas ou impulsos para a criacdo de uma vocalidade-bicho
emergem inspiradas em Rolnik (2002) a partir do trabalho de Lygia Clark quando apontam para
0 constante processo de devir-outro presente na criacdo do artista. No ambito da voz nas artes
cénicas, se faz necessario deixar nascer e morrer vozes no movimento da criacéo, enfrentar o
bicho para nascer outras vozes, experienciar o tragico ao vivenciar estados intensivos de um
corpo-vocal, corpo este embebido de sentidos sonoros, encarnado de outras vozes, outras
vocalidades-bicho. Neste processo, um estado de arte-invencéao é convocado a dar existéncia ao
movimento criador de vocalidades poéticas nas artes da cena.

A vocalidade-bicho € sempre um pedido, um grito por um corpo-vocal outro, que a forca
do habito, muitas vezes ndo deixa por-se em existéncia. Essa tensdo necessita da experiéncia de
dores e alegrias que podem surgir ao habitar outros lugares da voz, vibragfes em outros espacos
de ressonancias, outros ajustes musculares, respiracdes outras que trazem encontros com
imagens e sensacdes outras que borram ou desfazem registros ja habitados.

Tais qualidades vocais, muitas vezes estdo cristalizadas, fixadas por serem socialmente
ou artisticamente aceitas como padrdo do correto, do fora do erro, que, muitas vezes, possuem
uma estruturacdo que ndo é nossa e que tornam rigidas as possibilidades de invencdo e
conhecimento de nés mesmos por meio do encontro com a nossa propria vocalidade. Portanto,
0 processo de cria¢do da vocalidade poética da cena, necessita dar ouvidos a vibracao do grasnar
do bicho, escutar as diferencas intensivas que vibram no esperneio do corpo-bicho que
“entrega-se ao festim do sacrificio. Entdo, como uma gigantesca couve-flor, abre-se seu corpo-
ovo, de onde nasceréd junto com sua obra, um outro eu, até entdo larvar.” (ROLNIK, 1996, p.2).

A vocalidade-bicho brota de forcas intensivas que operam no corpo a partir do choque,
do contato, da friccdo com outro corpo ( humano ou ndo-humano), encarnando um estado
inédito no corpo-vocal. Esse € o corpo-vibratil citado por Suely Rolnik (2000), cujo contato
com o outro mobiliza afetos tdo mutaveis quanto as multiplas variedades que constituem a
alteridade. No plano do corpo vibratil, que €, segundo Rolnik (1996), esta outra dimensdo dos
processos subjetivos diferente de um “eu” como entidade fechada em si mesma e imune aos

seus efeitos de movéncia da alteridade:
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Na relacdo entre a subjetividade e o mundo, intervém algo mais
do que a dimensdo psicoldgica que nos é familiar. Estou chamando de
psicolégico, o eu com sua memoria, inteligéncia, percepgdes,
sentimentos, etc. — nosso operador pragmatico, que permite nos
situarmos no mapa dos significados vigentes, funcionarmos nesse
universo € nos movermos por suas paisagens. Esse “algo mais” que
acontece em nossa relacdo com o mundo, se passa huma outra dimensao
da subjetividade, bastante desativada no tipo de sociedade em que
vivemos, dimensdo que proponho chamar de “corpo vibratil”. E um
algo mais que captamos para além da percepcao (pois essa s6 alcanga o
visivel) e o captamos porgue somos por ele tocados, um algo mais que
nos afeta para além dos sentimentos (pois esses s6 dizem respeito ao
eu) (ROLNIK, 2002, p.270-271).

No corpo-vibratil, na vocalidade-bicho, o que ir4 se estruturar € um modo de
subjetivacdo que nasce na experiéncia no corpo com a sua pele, com a sua escuta viva em devir,
“engendrando-se no engravidamento pelo mundo” (ROLNIK, 2000, p.1) e assim possibilitando
a reativacdo da poténcia poética da subjetividade do corpo e do mundo em nossos tempos. A
partir das relacdes estabelecidas com o mundo, somos convocados a vibrar em suas diferentes
intensidades, timbres formando, assim, uma realidade sensivel e corporea invisivel, porém t&o
audivel/visivel e real quanto a realidade audivel/visivel.

Rolnik afirma que a cada vez que nos deparamos com um determinado perfil de
subjetividade em nossa existéncia, na realidade nos contatamos com um certo modo de sentir,
de pensar, de amar, de agir, de existir, ou seja, de se relacionar. E a cada vez que isso acontece,
é uma violéncia vivida pelo corpo em sua forma momenténea, desestabilizando-o e exigindo a
criacdo de um novo corpo. E a cada vez que respondemos as exigéncias impostas pelo contato
nos diversos ambientes possiveis de conexdo, ndo s6 humanos, mas minerais, vegetais,
tecnoldgicos etc..., nos tornamos outros. Sendo assim, a referida autora prop8e que seja
considerado o que se passa em cada um desses ambientes e ndo apenas no plano visivel, mas
também no invisivel, igualmente real.

O que Rolnik (1993) chama de “realidade visivel” é essa realidade constatavel na qual
identificamos um “eu” enquanto unidade identitaria e independente, ja o plano invisivel da
existéncia, é compreendido como um plano menos 6bvio e que aponta para a existéncia de uma
“textura ontologica”. Esta esta relacionada a um plano de composicdo no qual as dindmicas de
fluxos criativos da vida (todas as qualidades de rela¢Ges, encontros, desencontros, entre outras

possiveis contatos sensiveis estabelecidos) compdem uma multiplicidade de modos de
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existéncia, ou, podemos dizer subjetivas composicfes que geram estados ineditos, estranhos
daquilo que identificAvamos como nossa figura momentanea. Portanto, nosso contorno é
rompido e, no caso desta pesquisa, nossa forma habitual de vocalizar ¢ rompida, ficando
desestabilizada a unidade do “eu” e nos colocando a exigéncia de criacdo de um novo corpo-
vocal (com diferente modo de agir, de se relacionar, de sonorizar etc...), encarnando este estado
inédito que atravessa o corpo, exigindo assim um devir outro-sonoro.

H& maultiplos modos de subjetividades possiveis. A dimensdo psicolégica do
“eu”pragmatico enquanto territorio estavel, que permite ao sujeito situar-se nos codigos sociais
vigentes, € apenas uma dimensdo da subjetividade. Uma outra dimens&o da subjetividade que
se faz encarnada, menos Obvia como citado anteriormente, e que Rolnik chama de corpo
vibratil, opera a partir das relagdes intensivas conectadas com os diversos ambientes da vida,
gerando uma realidade sensivel e corpérea invisivel (podemos, na realidade, pensar que é supra-
visivel, uma realidade que amplia o visivel) e tdo real quanto a realidade visivel. Ora, a
dimensdo do corpo-vibréatil tem relacdo com algo que captamos para além da percepc¢do
(entendida por Rolnik como ‘mapa de sentidos de que dispomos’), como algo que estranha o
gue ja nos é conhecido. Mas este além tem a capacidade de nos tocar, um algo mais que nos
afeta para além dos sentimentos de que dispomos. Esse algo mais que captamos esta no nivel
das sensacdes corpdreas. Sao essas as infinitas possibilidades de sensa¢des encontradas pelo
corpo-vocal que contaminardo as qualidades de emissfes vocais geradas pelo corpo em

diferentes frequéncias de vibracdes sonoras. Nas palavras da autora:

"Sensacdo" é precisamente isso que se engendra em nossa
relacdo com o mundo para além da percepgdo e do sentimento. Quando
uma sensacdo se produz, ela ndo é situavel no mapa de sentidos de que
dispomos e, por isso, nos estranha. Para nos livrarmos do mal-estar
causado por esse estranhamento nos vemos for¢ados a “decifrar” a
sensacao desconhecida, o que faz dela um signo. Ora a decifracdo que
tal signo exige ndo tem nada a ver com “explicar” ou “interpretar”, mas
com “inventar” um sentido que o torne visivel e o integre ao mapa da
existéncia vigente, operando nele uma transmutacdo. Podemos dizer
gue o trabalho do artista (a obra de arte) consiste exatamente nessa
decifracdo das sensa¢des (ROLNIK, 2002, p.271).

Atualmente, de acordo com Rolnik, nos deparamos com uma situagéo paradoxal. Com
as novas tecnologias de comunicacdo e informacdo, temos acesso a uma multiplicidade de
fluxos do planeta inteiro, provocando hibridizagdes, que vibram no corpo fazendo grasnar o

nosso corpo-bicho. No entanto, a0 mesmo tempo, vivemos um esmaecimento do corpo-vibratil,
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uma vez que as nossas subjetividades sdo orientadas, impregnadas por apelos mercadoldgicos
e tomadas estas como principal dispositivo de reconhecimento social. A subjetividade
mercadologica é constituida por “imagens de formas de existéncia glamourizadas, que parecem
pairar inabalaveis sobre as turbuléncias do vivo. A seducéo destas figuras mobiliza uma busca
frenética de identificacdo, sempre fracassada e recomegada”(ROLNIK, p. 03)1. Portanto, no
atual sistema de fabricacdo de “subjetividades de mercado”, nos permitimos pouco
experimentar, inventar, sair nos canones socialmente pré-estabelecidos, para poder deixar que
as intensificagdes da vida acontecam no corpo-vibratil, ficando essa possibilidade, muitas

vezes, limitada apenas ao campo da arte.

O avesso desse processo de subjetivacdo do artista € a anestesia
do resto da vida social: 0 homem comum em todos os homens perde as
rédeas dessa atividade de criacéo de valor e sentido para as mudangas
gue se operam em sua existéncia e passa a se orientar em razdo de
cartografias gerais, estabelecidas a priori, passivamente consumidas (
ROLNIK, 2000)2.

Acredito que tanto na arte como no nosso viver no dia a dia, como também em situagdes
de ensino e aprendizagem, muitas vezes, somos regidos por sistemas identitarios que
uniformizam nossas subjetividades. Esses sistemas agem sob o regime exclusivo de um mundo
representativo, que esteriliza nosso poder transformador, ndo nos deixando entrar em choque
com a vida, com o0 ambiente, com ideias outras, com questdes que atravessam um determinado
encontro de contextos. Acredito também numa poténcia poética da experiéncia artistica, assim
como na poténcia da vida que pulsa na experiéncia, convocando corpos ao contagio do

encontro, a aberturas na percepcdo pelo contato.

4.1 Por uma vocalidade- vibrétil.

Inspirada no trabalho de Lygia Clark, encontro uma potente provocacédo, a partir do

pensamento da artista sobre a relacdo do espectador com a sua obra de arte, cujo sentido é

! Lygia Clark e o hibrido arte/clinica. Disponivel em: http://caosmose.net/suelyrolnik/

Acesso em: marco de 2014.
20 corpo vibrétil de Lygia Clark. In: Caderno Mais, Folha de Séo Paulo. Sdo Paulo. Abril, 2000.
Disponivel em: http://www?1.folha.uol.com.br/fsp/indices/inde30042000.htm. Acesso em: mar¢o de
2014.
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gerado a partir da propria experiéncia do mesmo com o material proposto pela artista para
acionar o corpo-vibrétil do espectador. No caso da presente pesquisa, a postura de Lygia Clark
traz provocacdes para a minha reflexdo enquanto pesquisadora/professora/propositora do
laboratdrio pratico desta pesquisa, no qual, diferente de estabelecer uma relacdo de certo ou
errado, a partir de padrdes vocais, de qualidades sonoras, a inventividade vocal foi o lugar
propositivo para o trabalho em cada cena, a partir de motes de criagao diferenciados.

No caso do laboratorio referido neste capitulo, o mote para a criacao foi a “vocalidade-
vaca”, no qual incitou-se nas alunas-atrizes a coragem de expor-se ao grasnar do bicho, néo
em seus clichés figurativos, mas nas suas outras possibilidades expressivas, levando o corpo-
vocal a outras intensidades que, muitas vezes, elas ainda ndo tinham sido experimentadas em
suas vidas. Neste contexto, foi levar as atrizes, por meio de proposicGes de exercicios, as
condicdes para esse mergulho, deixando que outras sonoridades nascessem e que outras
morressem no ato de experimentar, acessar uma vocalidade outra, deixando um novo ovo-

sonoro brotar.

Receber as percepgdes em bruto, sem passar por qualquer
processo intermediario. [...] Espaco abismal, tunel, morte,
passagem condutora para a vida. A recolocacdo do real em
termos de vida [...]. Recomposi¢do do meu eu, a procura de um
profundo sentido de vida no grande sentido social, 0 meu lugar
no mundo. (CLARK, 2006, p.355).

Para criacdo da vocalidade poética foi preciso desequilibrar-se, procurar as situacdes
instaveis no laboratorio pratico da pesquisa, como acontece no movimento da crianga entre o
balbuciar e o articular algumas palavras. Foi como repetir a experimentacdo da infancia, mas
agora a partir de outro lugar, no qual sonoridades conhecidas se desdobraram, se multiplicaram
em outras, desfazendo, deslocando as formas da realidade que predominam em nosso mundo.
E neste lugar, ndo habitual, que se encontra a possibilidade de criag&o, no qual “deixando de
adotar uma postura natural, o corpo da-se um artificio, faz-se artificial: pode doravante tornar-
se imagem, quer dizer matéria de criagdo de formas” (GIL p.19-20, 2002). Sendo assim,
percebendo o corpo-voz como um material maledvel, multiplas forcas podem desencadear o
nascimento de novas formas sonoras, a partir da vivéncia do desmanchamento de nosso
contorno, de nossa imagem corporal-vocal pré-estabelecida, na experiéncia de nos
aventurarmos pela processualidade fervilhante de nosso corpo-vibratil, como diz Rolnik, ou,

enfrentando a nossa vocalidade-bicho para nos diferir de nés mesmos. Nas palavras de Clark,
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“para que tudo na realidade seja processo” (ROLNIK, 1996, p.7), no qual novas composic¢oes

de forcas o corpo vibrétil vai vivendo ao longo do processo.

Perder a identidade, ser diluida em um coletivo cosmico, ver-se através
de todas as pessoas, coisas, idades, independente de sexo e idade. Eu
sou o0 outro. Ser elastica e maleével, adaptavel a toda sorte de contato,
de contato de pele com o ambiente imagético.... Viver toda sorte de
situacdes secretas e imaginarias. Estar possuida. Dar continuidade ao
acontecimento do momento (CLARK, 2006, p. 355).

Mesmo em ambientes de criagdo em artes, no caso do objeto especifico desta pesquisa
-v0z nas artes cénicas- , muitas vezes, nos deparamos com corpos-vocais rigidos, cheios de
vicios quanto ao que é certo, errado, exagerado ou pouco. No presente estudo, a vocalidade
poética da cena precisou “vestir a mortalha” para que “o festim da vida” enbriagasse a voz em
estado de multiplas possibilidades de criacdo. Partindo das inquietaces provocadas pela nogédo
de corpo-bicho, nasceu a seguinte questdo: O quanto se consegue habitar essa tensdo da
vocalidade-bicho, querendo vibrar, nascer, deixando a forga do habitual morrer ou se hibridizar

na mesma?
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Fig 14 — Corpo —Bicho. Fotografia de Angela Deyva — processo de ensaio de Agua, flores e anjinhos — por Fabio
José de Souza




O que temos de bicho? O que temos de vaca? O que a mulher tem de vaca? O que o
texto “Flores D’ América” tem de vaca? O que o laboratdrio de criagdo “Vocalidades Poéticas”

tem de bicho?

Inspirada nas nogdes de corpo-bicho e corpo-vibrétil encontrei, durante a presente
pesquisa de doutorado, inquietacOes para criar no corpo deste texto, reflexdes sobre uma etapa
de grande importancia para o ato de experimentar voz no laboratério de criagdo “Vocalidades
Poéticas”. Farei a seguir a descricdo e analise de parte do laboratério divididos em: O texto
como material de contato da vocalidade-vibratil, a presenca do ritual, expiracfes sonorizadas,

masica que criava atmosfera.

4.2 O texto como material de contato da vocalidade-vibréatil.

O encenador polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), quando fala sobre a relacdo do
teatro com a literatura, aponta para a poténcia da “relacdo de encontro” como base para a
mesma, alias, entende o fazer teatral como diversas camadas de encontros: da pessoa consigo
mesma, do coletivo de pessoas em cria¢do se revelando a partir das relagfes estabelecidas, de
artistas se defrontando com o texto. Grotowski (1971) coloca que este, se for um grande texto,
oferece mais do que apenas uma Unica possibilidade de interpretacdo, proporcionando efeito

catalitico no ator/atriz:

[...Jabrem portas para nds, colocam em movimento a maquinaria da nossa
auto-suficiéncia [...]o texto é uma espécie de bisturi que nos possibilita uma
abertura, uma autotranscedéncia, ou seja, encontrar 0 que esta escondido
dentro de nds e realizar o ato de encontrar os outros (GROTOWSKI, 1987,
p.49).

Dialogando com o que nos expde Grotowiski, que entende o texto como catalisador de
misturas, contaminac6es e também o texto como um bisturi que proporciona aberturas em um
imaginario encarnado do artista cénico, o processo de criacdo desta pesquisa, fez o exercicio de
acessar a vocalidade-bicho ou devir outro sonoro, a partir também de material textual e para
isso, contou com fragmentos do texto teatral Flores D’américa do dramaturgo potiguar Joao
Denys, no intuito de provocar nas alunas-atrizes o contato com este texto, que possui uma
visceralidade expresssa na materialidade fonética existente na cadéncia de suas palavras, ndo
de uma maneira representativa ou psicologizante, e sim abrindo o texto no ambiente de criagéo,
como possibilidade de contato ou como catalisador de afetos no corpo-vocal das alunas-atrizes,

a partir da relacéo singular de cada uma com o mesmo. Neste sentido, podemos pensar o texto
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fazendo um paralelo com a arte de Lygia Clark na fase em que ela propde a experiéncia estética
dos espectadores/clientes, a partir do contato corpéreo dos mesmos como 0s seus objetos
relacionais. Sendo assim, fazendo inferéncias da artista, a partir do que a mesma entende como
relacdo que traz sensacOes, sentidos, podemos pensar o texto como um corpo tatil-sinestésico,
no qual a pele do mesmo faz contato com a pele das atrizes, em um processo que engendra
outros modos de dizer, de movimentar o desejo de vocalizar e é desse contato, friccdo de pele,

que sensacdes, imagens, sons, respiracdes emergem em vocalidades poéticas.

O que importou nesta etapa do processo criativo foi a relacdo estabelecida entre as
atrizes e o texto, 0 experimentar, o atualizar no corpo da palavra aquela sonoridade inventada
no ruminar dos fonemas da palavra e neste contato, acessar texturas no ato de cortar, molhar,
saborear, expulsar: um mosaico infinito de combinagfes sensoriais acessadas por cada atriz

para dar existéncia a palavra vocalizada na cena.

Abandonou-se entdo, em uma primeira instancia, o sentido semantico das palavras
dentro do contexto frasal apresentado no texto, esmiugando-se as mesmas no intuito de trazé-
las para uma respiracdo do presente, oferecendo e recebendo um sentido vivo na cena
impulsionado pelo movimento da criacdo. Neste contexto, o texto Flores D’ América tornou-se
um potente material poético. Abaixo, alguns fragmentos do texto, trabalhados durante a etapa
do laboratério “Vocalidade-Vaca™:

Soledade: (perversa, entre dentes) Maledita! Sangue, sangue, cascavel,
porca, porcalha, (urra) coisa suja, porcaria, veia, veia, cangote, estouro,
(relincha) cruz credo, fogo do inferno, arde, arde, arde, lama de sangue,
(relincha) arranca, arranca, esfola, tripa, cangote, arranca. Arre! Arranca olho,
corta orelha, arranca lingua, tira o couro, quebra venta! Podre, temba, careca,
azougada! (tira as méos da cabeca e manipula as chaves grandes e velhas)
Errante, errante, setenta vezes sete, Irad, sete, sete, sete. Sela, sela, Ada, Ada,
ferida, pereba, ira, ng, tirana, n6, vagabunda, pedra fugitiva, horas abertas, terra
perdida, palmatdria, marreca, cara macambira, cardo, urtiga, cunanam, cagote,
capuxu, socd, toitico, quixaba, cachago. (numa longa dor) Maledita! (DENYS,
2005, p. 75).

América: Aaaadasseelaaal

A linguagem escrita passou a ser material sonoro para a aquisicdo de uma outra
linguagem, a linguagem da cena. Percebemos em alguns textos contemporaneos como o de

dramaturgo potiguar Jodo Denys, ou do autor teatral francés Valére Novarina, citando apenas
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alguns exemplos, um investimento na corporeidade da escrita, no qual as palavras estdo
organizadas de uma maneira aberta para o lugar do sensivel. Frases, palavras utilizadas como
material. N&o se trata somente de jogos ritmicos sonoros no texto em um formalismo banal,
mas de texturas sonoras que interrogam 0s nossos sentidos e, a partir dessas forcas sinestésicas,

sentidos sdo inventados.

Segundo os teatrélogos Leonardelli e Ferracini (2013), no artigo que falam sobre a
relacdo do ator com o texto dramatdrgico na contemporaneidade, os referidos autores nos
convidam a pensar na palavra textual ndo mais como unidade que encerra o sentido, mas como
uma atualizacao que carrega poténcia e uma multiplicidade de possiveis significados. Portanto,
a partir desse pressuposto, o texto Flores D’América e suas palavras sdo pontos possiveis de
materializacdo de sentidos e suscitam movimentos variados na voz, no imaginario vivido na

carne das alunas-atrizes.

Toda palavra carrega em si uma espécie de contetdo selvagem,
pré-pds- linguagem, que torna o texto tdo mais rico quanto melhor
compreende essa instancia como linha de fuga da molaridade “texto”.
Jogando com a selvageria dos sentidos, e tornando tais atravessamentos
ndo como desvios da linguagem, mas como parte fundamental da
natureza da palavra, o texto surge como territorio da crise, e ndo da
resolucdo, campo de debate das humanidades possiveis, multiplas, por
inventar. (LEONARDELLI &FERRACINI, 2013, p.157)

Mergulhar na subjetividade deixando vir & tona o diferir de nés mesmos. Apelar ao
movimento sonoro que proporcionara maleabilidade a agitacdo interior da vocalidade-vibratil
e, por meio do movimento sonoro se domara a propria vaca, a vocalidade-bicho de cada uma.
Sendo assim, a linguagem sonora nesta perspectiva, nasce do grasnar do bicho, incendiando o
corpo com suas faiscas de palavras lancadas no espaco, transbordando na cena a cadéncia de
palavras, a intensidade da textura fonética.

A vocalidade poética se exterioriza enquanto ressonancia dos fluxos afetivos,
imageéticos, culturais, psiquicos que atravessam o corpo no momento da criagdo, no movimento
quando a percepcdo de estados corpdreos-vocais se atualiza em palavras cheias de imagens e
sensacOes atuantes e participantes do movimento vocal. Neste sentido, a voz € pensada como
instantaneo produto de um sistema instavel, no qual qualquer impulso, qualquer transformacéo
microscopica de energia muscular, do fluxo sanguineo, do influxo nervoso repercute em todo
o sistema de emissdo vocal. “Basta que a consciéncia distenda uma tensdo muscular em certo
lugar para que um novo equilibrio procure estabelecer-se” (GIL, 2013, p.21). E o corpo de carne

vocalizado atualizando o virtual, encarnando-o e desmaterializando-0 ao mesmo tempo e isso
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gracas ao efeito da captura desses impulsos pela respiracdo, sonorizagdo, ressonancia,
articulacdo de cada fonema da palavra dita, de todo um fluxo de sensacdes que atravessam o

corpo dentro de um sistema em equilibrio instavel.

A vocalidade-bicho necessita desarticular a fala, segmentar os seus parametros de
emissao, separar o0s instantes da respiracao, siléncio, sonorizagdes, articulacdes e ressonancias
a fim de poder reconstruir um sistema de um equilibrio infinitamente delicado. Uma espécie de
caixa de ressonancia ou de amplificador dos movimentos microscépicos do corpo: esses,
nomeadamente sinestésicos, sobre os quais a consciéncia ndo pode ter controle a ndo ser
concentrando-se neles. Entdo, o corpo solta-se e a consciéncia do corpo torna-se um espaco
interior percorrido por movimentos que refletem, a escala macroscopica, 0s movimentos sutis
gue atravessam o0s 0rgdos. A lingua, os labios, as pregas vocais, 0s musculos, as cavidades
6sseas do corpo devem tornar-se vias para o escoamento desimpedido da energia que se
desdobra em vocalidade poética do ambiente da cena.

Um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros
corpos e outros elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado,
roubado da sua alma e pode ser atravessado pelos fluxos mais
exuberantes da vida. Um corpo humano porque pode devir animal,
devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir puro
movimento (GIL, 2013, p.53).

E a porosidade do corpo-vocal que se torna esponjosa para se deixar contaminar pelas
imagens e sensacOes internas e externas do corpo possibilitando infinitas qualidades de
ressonancias. Para que a voz vibre as ressonancias do seu contato com o ambiente, faz-se
necessario que os condicionamentos da voz, os jargdes de fala pré-estabelecidos, ou tudo aquilo
que obstrua, que faca romper os fluxos, sejam varridos do corpo, mas pela propria intensidade
do fluxo. Este é o plano da imanéncia ou o corpo-sem-6rgédos do qual o filésofo portugués José
Gil nos fala a partir dos estudos que Deleuze levanta sobre Artaud. Segundo Gil (2013, p.57),
0 corpo habitual possui certas obstrucBes a livre circulacdo de energia, portanto é preciso
desembaracar-se dele, constituir um outro corpo, no qual intensidades de fluxos energéticos
possam ser levadas aos seus mais altos graus, sendo esta a tarefa do artista. Mas como sair deste

corpo acostumado, habitual? Como constituir estados intensivos de criagéo vocal?
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4.3 A presenca do ritual.

José Gil (2013) traz para o corpo do seu pensamento filoséfico uma descricdo
etnografica do ritual terapéutico entre os Wolof do Senegal®. Segundo o filésofo, em mltiplos
povos, as dancas terapéuticas visam a cura por meio do estado de transe. E, no ritual dos Wolof,
o transe € alcangado pela danca e por outros procedimentos e, também, o paciente sé sobrevive

por meio da desestruturacdo do corpo-organismo:

Eis como os Wolof procedem: tiram-se as visceras do corpo animal
sacrificado e cobre-se com ela o corpo do doente. Por exemplo, apds
um banho de sangue do animal sacrificado (um boi ou uma cabra),
esvaziam-se os intestinos do seu conteudo; depois os intestinos *“ sdo
cortados, e a seguir ligados, pedaco a pedaco, sobre o corpo de um
doente: no seu pulso esquerdo e no tornozelo direito (ou inversamente);
nas suas ancas & maneira de um cinto; no peito e nas costas, como um
soutien cruzado e atado por baixo dos seios. Enfim, uma parte da panca
do animal, esvaziada do quimo e virada do avesso, é fixada nos cabelos
como uma pequena boina. Manta de sangue coagulado a recobre. A
doente conservara estes adornos de visceras e esta touca de panca até o
banho ritual que tomaré no dia seguinte na agua lustral dos seus novos
altares. (GIL, 2013, p. 57-58).

Todo este processo ritualistico ocorre durante o transe do paciente, acessando as
intensidades mais fortes que pode suportar. Neste ritual, que consiste em arrancar 0s 6rgaos do
organismo e esvaziar o seu espaco interno, podemos pensar, segundo José Gil, que, extraindo
0s Orgaos e dispersando-0s no exterior, a organizacao habitual do corpo é desfeita, ou melhor,
é esvaziada e deste modo “libertam-se 0s afetos investidos e fixados nos 6rgéos [...] tudo isso
supde, evidentemente, uma “identificagdo” com o animal- melhor seria chamarmos um “devir-
animal” (GIL, 2013, p.58). E esse esvaziar-se, é esse deixar-se desorganizar o organismo
fixo, é esse acessar outros percursos, outros lugares de sonorizacdo no corpo com a pele aberta
para o processar da criacdo que necessita a vocalidade poética.

Portanto, como no ritual de cura dos Wolof do Senegal, a entrada no laboratério pratico
desta pesquisa “Vocalidades Poéticas” foi concebida por um pensar-fazer ou por um fazer-
pensar embebido pela forca do ritual, no qual o corpo é afetado pelo contato intensivo, por
correntes de afetos libertados que deixam exercer forcas de atracdo, de quaisquer natureza, que

reverberam na voz, sejam elas pensamentos, emocéo, madeira, antepassado ou uma memoria

? Etnia do Senegal estudada pelo etnélogo Andras Zempléni, no qual o transe é obtido também pela
danga (Gil, 2013, p.57).
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sonora atualizada no corpo-vocal - um corpo de emog6es ou de intensidades jorradas em som
que vibra na pele. E essa a vocalidade-bicho ou devir-outro sonoro, movido pelo desejo de

experienciar no corpo da palavra, no corpo da voz, no corpo desta pesquisa.

Uma viagem téo intensa a este além da representacdo que, por uma
questdo de prudéncia, Lygia deixava uma pedrinha na mao do
receptor/paciente durante toda a sessao, para que pudesse, a exemplo de
Jodozinho e Maria, encontrar o caminho de volta. VVolta para o familiar,
o0 conhecido, o doméstico; volta para a forma, a imagem, o humano - a
"prova da realidade”, como se referia Lygia a este aspecto de seu ritual
(ROLNIK, 1996, p.4).

No intuito de trazer para este texto um pouco do ambiente de cria¢do do laboratério
pratico “vocalidade-vaca”, passo a descrever alguns exercicios propositivos do mesmo e
também apresentarei alguns depoimentos de textos escritos livremente no diério de bordo das
alunas-atrizes apds cada dia de laboratdrio. E valido ressaltar que, mesmo sabendo que agora,
voltando a todo o material de registro (diario de bordo, fotos, videos, plano de laboratoério)
outros encontros e reflexdes sédo implicados neste retorno ao material coletado ao longo da
pesquisa pratica- meu corpo-sonoro no encontro com outros corpos-sonoros marcados no papel,
proporcionando a diferenca que nos arranca de n6s mesmos e nos torna outro. A medida que
escrevo este texto, encontro as marcas do processo de criacdo vivido, mediado por mim no
oficio de professora, criadora e aprendiz de vocalidades poéticas.

Seguem abaixo alguns momentos do nosso ritual-pesquisa vocal. Relato alguns dos
nossos estimulos. S0 vozes minhas e das meninas- alunas- atrizes: Roberta, Angela, Raquel,

Hylnara e Gabriela para acessar a vocalidade-bicho:
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Fig 15- Palavra Selvagem. Manuscritos do diario de bordo de Roberta Bernardo (os dois primeiros) e de Raquel
Capelo (os trés seguintes), escritos durante o laboratorio “ Vocalidades Poéticas”. Teatro Universitario-UFC, 2013.



4.4 Expiracg0Oes sonorizadas.

Durante o laboratorio, foi agucada inicialmente a percepc¢do da respiracdo, trazendo a
imagem de seres unicelulares do mar para as celulas do corpo como um todo, em suas
qualidades pulsantes e constantes nos liquidos tais como, no sangue, linfa, liquido intersticial
entre outros. Nesta perspectiva, buscou-se um corpo maleavel, menos rigido, fluido e pulsante.
A voz foi experienciada a partir das sensacoes desses fluidos do corpo, liberta de automatismos
e de uma rigidez estratificada de uma imagem corporea da voz em uma parte Unica do corpo.
Dando sequéncia, foram realizados movimentos corporais em fluxo livre, objetivando desfazer
tensdes nas articulacdes e musculos antes de dar continuidade aos outros exercicios desse dia.

Comecamos deitadas, buscando contato com a superficie do chdo de madeira,
massageando a pele, musculos e o0ssos do corpo em movimento fluido e também a partir do
contato com o chdo. Cada uma, na passagem de uma base “para outra, foi buscando liberar as
tensdes do corpo como um todo, visando tornar o movimento do corpo-vocal mais fluido. Esse
mover-se no chdo massageando-o também incluiu um mover a voz massageando-a a partir de
sons suaves e prazerosos para cada uma das alunas-atrizes.

Com frequéncia, os sons vocalizados eram vibragbes de lingua e/ou de labios, bocejos
sonorizados, sons continuos nasais.

Durante todo esse inicio, chamado por mim de disponibilizacdo do corpo como um todo
para inicio da atividade, foi incentivada a busca por sensacfes de ampliacdo dos espacgos de
conexBes Gsseas do corpo desde a articulacdo temporo-mandibular, 0s espacos entre as
vértebras da coluna, cintura escapular, cintura pélvica, conexdes 6sseas de bracos e pernas. A
partir de um corpo mais dilatado e presente, buscou-se também deixar que a sensacdo de
vibracdo sonora ressoasse nos espacos do corpo. Todo o corpo como possibilidade de
ressonancia, mas criando percursos sonoros variados. A vibragdo sonora ampliando e
movimentando as cavidades internas do corpo, seus fluidos, visceras, espacos entre as
articulacGes, poros 0sseos.

A0s poucos, pesquisando outros niveis do corpo no espa¢o, fomos saindo do nivel baixo
e ampliando a experimentagdo do movimento sonoro com 0 corpo nos niveis médio e alto,
sempre buscando aberturas na garganta, nos espacos entre as articulagdes, deixando a vibragédo

da voz percorrer 0s espacos internos do corpo, sentindo as passagens de um movimento para o

4 Neste texto, chamamos de base as diferentes posi¢Oes a partir do contato estabelecido entre o corpo
com a superficie durante a movimentacao tais como: base deitada, sentada, decubito dorsal, decubito
ventral, decUbito lateral, entre outros.
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outro, de um deslizar da voz em glissandos® ascendentes e descendentes. Neste momento,
buscou-se uma vocalidade pléastica, maleavel e sensivel.

Uma vez no nivel alto, todas as alunas- atrizes na posic¢ao “em pé”, passamos para outra
proposicdo, no intuito de ativar a experimentacdo no corpo de um fluxo expiratério com um
maior jato de ar. Mostrei para as alunas-atrizes uma sequéncia de ciclos de movimento
expiratério-inspiratério, no qual elas deveriam lancar jatos de ar no espaco em dire¢des variadas
acompanhados de movimentos precisos de olhar e membros superiores para o ponto de direcdo
acionado. Este exercicio foi realizado com uma base de pés enraizados e com flexdo de joelhos.
E um exercicio que gera uma intensificacio do aguecimento do corpo como um todo no espago
e uma ativagdo, uma necessidade do corpo de trabalhar uma maior quantidade de ar. A partir
desta ativacdo de energia corpdrea, foi solicitado que as alunas-atrizes experimentassem deixar
vibrar nesse fluxo de energia expiratoria o som de vogais (/a/,/el /i/,/ol,/ul) e que aproveitassem
todo o sopro expiratorio para sonorizar cada som vocélico.

E importante ressaltar que neste nivel da proposta de exercicio, foi nitida uma qualidade
de presenca sonora outra, a partir da ativacdo da respiracdo. Porém, acredito que o fato de
direcionar o ar, ter a presenca do olhar no exercicio, ter a necessidade de um corpo inteiro
lancando esse fluxo aéreo, transforma a proposta do lugar de um exercicio mecanico, que olha
0 exercitar da respiragdo em um isolamento do todo do corpo que respira, sem perceber a
especificidade contextualizada do ato de respirar do corpo que gera uma cadéncia de
reverberacbes de ativacdes no mesmo. Este processo trouxe diferentes possibilidades
expressivas, tornando o exercicio do respirar, do lancar e receber ar do ambiente, um ato de
criagdo de estados outros no corpo que respira. Lembremos de Artaud (1984) quando fala que
0 ator € como um atleta, mas que trabalha com a sua musculatura afetiva e esta pode ser ativada

pela respiracéo:

Ndo ha duvida de que a cada sentimento, a cada
movimento do espirito, a cada alteracéo da afetividade humana
corresponde uma respiragao propria.[...] A respiragdo reacende
a vida, atiga-a em sua substancia (ARTAUD, 1984,p.163-166).

Dando sequéncia ao exercicio da respiracdo, foi experimentado vivenciar palavras do
texto “Flores D’ América”, com a indicagado de que cada silaba fosse experimentada em um jato

expiratorio, aproveitando todo o ar na sonorizacdo agora da silaba, percebendo toda a

5 Glissando é uma passagem suave de uma altura sonora a outra. Um deslizar de tonalidades dos
graves para os agudos ou dos agudos para 0s graves.
100



musculatura da cintura pélvica e abdominal ser acionada no movimento de sonorizagao.
Algumas palavras utilizadas para o trabalho foram: maledita, sangue, lama e arranca. Abaixo
uma tentativa de expressar visualmente sonoridades vocalizadas pelas alunas-atrizes durante o

exercicio:

-Inspira- MaaAAAA
Inspira — leeEEE-
Inspira —diilll
—Inspira - taaAAA

SSSan A A
gueEEEE

laaaadd
MMaaaAAAA

Aaaa RRRAAA caaaaaa

Além de ativar respiracdes que impulsionassem afetos a partir da vibragdo no corpo sons
de vogais, silabas e palavras do texto, este exercicio com as palavras do texto buscou também
gue as alunas-atrizes ganhassem intimidade com o0 mesmo, mas por uma via corporea, pela acdo
fisica da corrente aérea que lanca, fricciona, corta, lambe cada fonema. E o sentido material
sonoro que gera possibilidades de sentidos outros, a vocalidade-bicho. Assim, o texto foi sendo
encarnado nos musculos, ossos, pele, fluidos do corpo-vocal, na materialidade fluidica da
imanéncia. Nesta pesquisa, o0 texto também é visto como um material fluido que vai ganhando
formas no encontro entre os corpos do processo, sem um psicologismo, a priori, ditando as

emocdes a serem representadas.
Depois deste primeiro momento, voltamos para o chdo de madeira do palco do Teatro

Universitario e, a partir de outros estimulos, nos langamos na pesquisa de outros devires sonoros

impulsionados pela respiragcdo. Neste momento, langamos méo de ensinamentos a partir de
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algumas técnicas somaticas desenvolvidas pela discipula de Laban®, a fisioterapeuta Irmard
Bartenieff (1900-1982), sua abordagem trata de “uma abordagem corporal que propde uma
experiéncia senso-cinestesica e cognitiva, levando em conta a integracao e a totalidade corporal,
assim como a conectividade dos movimentos” (CAETANO, 2012).

Foram feitos exercicios a partir dos padroes de desenvolvimento do movimento (etapas
de desenvolvimento e organizacdo corporal a partir do sistema neuro-motor caminhando para
a complexidade do corpo), este processo foi por Bartenieff (FERNANDES, 2002) observado ,
sendo eles: exercicio metade do corpo- em um rastejar como um réptil pelo chéo; elas foram
estimuladas a desenvolver relagdes de olhar e deixar que sonoridades acontecessem a partir
desse estado, desse esforco de deslocamento. Este exercicio ativou outras camadas de
vocalidades bicho, desta vez, inspiradas na experimentacdo do préprio animal (no qual cada
uma aluna trouxe para 0 seu imaginario encarnado o seu animal) em etapas diferentes do
desenvolvimento filogenético: um ser aquéatico, um réptil e, por fim os mamiferos, chegando na
vaca’, bicho sagrado que ¢ referendado na dramaturgia de Flores D’ América.

De pé, com o tronco curvado para frente, as alunas atrizes iniciaram uma pesquisa do
movimento da coluna, sentindo o peso da bacia, percepcao de como se desloca, peso do corpo
e suas alteracdes de sensacbes, como olha como elas se olham a partir deste estado corpéreo.
Experimentagdo do tubo digestivo, boca, espinha neste estado de animalidade inventado em
cada corpo-vocal, deste modo, outra vocalidade por meio de um devir-bicho. Deixar a voz ir, a
partir da escuta do estado intensivo do corpo despertado por conexdes, sensacfes. A partir do
devir-bicho vaca, um imaginario encarnado na voz se fez presente, isto difere de imagens
objetivas, representativas de sons de vaca ou do da referéncia direta da imagem visual da
mesma. Tratou-se de testemunhar vocalidades involuntarias que tinham urgéncia em reverberar

nos espacos do corpo-vocal, nos espacos da cena.

4.5 Musica que cria atmosfera.

Durante o laboratorio “Vocalidade-bicho”, houve também a presenca de musica com o

objetivo de instalar uma atmosfera sonora ritualistica no laboratdrio. A musica que fez parte do

¢ Rudolf Von Laban: dangarino, coredgrafo considerado como um dos maiores tedricos da danga do

século XX e como o “pai da danga-teatro”. Dedicou os seus estudos para a linguagem do movimento e

sistematizacdo da mesma em aspectos relacionados a cria¢do, notacéo e educacao.

" A vaca Benedita alimenta, amamenta as crias de América na pe¢a “ Flores D’ América” de Jodo Denys.
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processo chama-se “Salsa lateira”. Como 0 proprio nome ja sugere, trata-se de uma muasica com
um ritmo frenético de salsa e unicamente percutida em objetos que sugerem sucatas de latas.
Esta masica encontra-se no CD “Bahia Singular ¢ Plural”. A mdsica imprimia movimentos
teldricos no corpo das atrizes devido ao ritmo, melodia, intensidade e combinacdo de sons.
Sendo assim, a sua pulsacéo trazia um determinado tipo de movimento corporal, como um ritual

onde o corpo e 0 som estabeleciam uma relacéo de intima consonancia.

Segundo o tedrico da area musical Miguel Wisnik, a musica é capaz de distender,
contrair, deslocar, gerando sensacdes psicofisicas, que levam o corpo para lembrancas, e
associacOes novas de ideias. Existe na musica “uma gesticulagdo fantasmatica, que estd como
que modelando objetos interiores” (WISNIK, 1989, p. 30). Buscou-se uma musica de carater
circular, que fosse e voltasse sempre para 0 mesmo ponto, mergulhando as alunas-atrizes em
um espaco-tempo no qual elas ndo se importassem em perceber onde era 0 comego ou o final
da musica e até que ponto ela se fazia presente durante o processo de criagdo. Podemos tracar
semelhanca entre a musica utilizada no laboratério pratico da pesquisa com caracteristicas da

musica modal, porgue...

[...] essa musica é voltada para a pulsacao ritmica; nela, as alturas melddicas
estdo quase sempre a servigo do ritmo, criando pulsa¢cdes complexas e uma
experiéncia do tempo vivido como descontinuidade continua, como repeti¢do
permanente do diferente. (Por isso mesmo elas apresentam esse carater
recorrente, que nos parece estatico, mas € bem mais extatico, hipnético,
experiéncia de um tempo circular do qual é dificil sair, depois que se entra
nele, porque é sem fim.) A musica modal participa de uma espécie de
respiracdo do universo, ou entéo da produgdo de um tempo coletivo, social,
gue é um tempo virtual, uma espécie de suspensdo do tempo, retornando
sobre si mesmo. Sdo basicamente musicas do pulso, do ritmo, da producao
de uma outra ordem de duracéo, subordinada a prioridades rituais. Pois bem:
essas musicas ndo poderiam deixar de ter a presenca muito forte das
percussdes (tambores, guizos, gongos, pandeiros) [...] E é também um mundo
de timbres: instrumentos que s@o vozes e vozes que sdo instrumentos (vozes-
tambores, vozes-citaras, vozes-flautas, vozes-guizos, vozes-gozo). Falsetes,
jodls (aquele atagque de garganta que caracteriza o canto tirolés e que estd em
certas musicas africanas), vozeios, vocalises, sussurros, sotaques, timbres
(WISNIK, 1989, p.40, grifo do autor).

Neste laboratdrio, outros sons permeados mais pela energia do animal-vaca se fizeram
presentes, liberados por meio do movimento-sonoro na propria carne de cada uma das alunas-
atrizes. Deste modo, a partir do acoplamento matéria-sensagdo-imagem, um imaginario sonoro

ativo presentificou-se no corpo-sonoro. Houve também, neste laboratorio, relacdo de jogo entre
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elas, como em um ritual, todas juntas em um circulo embebidas pela musica percussiva que
tocava, buscavam um corpo-bicho a partir da mistura, da troca de energia entre elas. Desta
maneira, outros sons ndo figurativos do corpo-bicho-vaca foram sendo inventados na
experiéncia do corpo coletivo, impulsionados pela experimentacdo de animais a partir da
respiracdo, do seu peso, suscitando a vibragdo da voz em outros lugares de ressonancia no
corpo. Todos esses estimulos eram impulsionados a provocar a voz, o bicho da voz no corpo
das alunas- atrizes.

A vocalidade-bicho deixou correr afetos libertados, entrou em contato com matérias
outras que promoviam um vibrar da voz- pensamento, emocdo, madeira, antepassado,
imaginacéo... estamos falando de um corpo-vocal de emogdes ou de um corpo-vocal de
intensidades. Sons que fazem vibrar a pele.

Nos diarios das participantes, podemos perceber a impressdo do laboratério

vocalidade-vaca” a partir da percep¢do das mesmas:
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Fig 16- VVaca. Manuscritos do diario es de bordo Gabriela Araruna (os dois primeiros), seguidos pelos manuscritos de Raquel
Canelo e de Angela Devva critos durante o laboratorio “ Vocalidades Poéticas”. Teatro Universitario-UFC. 2013.

A partir do territorio desta pesquisa, que € a voz em processo de criacdo nas artes da
cena, ¢ que chamo na presente tese de “vocalidade poética”, podemos perceber algumas
implicacdes desta nogdo de voz a partir do estudo do corpo-vibratil, corpo-bicho da psicanalista
Suely Rolnik. No presente texto fizemos cruzamentos préaticos-teéricos no conhecimento da
voz contaminados pelo corpo-bicho apresentado por Rolnik, para tanto, foi feito um recorte na
parte do laboratdrio préatico desta pesquisa , no qual tais cruzamentos foram evidenciados e
tornaram mais clara a pratica desenvolvida, como também ampliaram as possibilidades de
ressonancia do conhecimento da voz em processo de criacao para outras instancias pedagogicas.
Nesta perspectiva, podemos pensar a vocalidade-bicho como estados intensivos de vibracéo
sonora na presentidade do corpo-vocal. Ressalto a palavra presentidade para dar énfase a
necessidade, na vocalidade-bicho, de escuta dos estimulos que atravessam o corpo no instante
presente. Estimulos estes, muitas vezes, no nivel das sensaces, algo que afeta, mas ndo temos
gue necessariamente codifica-los em um entendimento logico-racional, mas na sua poténcia de
marcar, contaminar, a partir da composi¢do dessas condi¢cdes a expressdo da voz no ambiente
da cena. Para tanto, vozes-outras precisam ganhar forma, sdo as vozes do grasnar do bicho, que

enfrenta a morte para deixar nascer a poténcia sonora que pulsa por existéncia.
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Esta é a vocalidade-bicho, que por sua vez, se faz intensa enquanto possibilidade de
entendimento do termo “vocalidade poética” na movéncia do seu termo como nos provoca Paul
Zumthor (2010). Sendo assim, a vocalidade-bicho invoca o devir outro-sonoro, aquela voz que
ndo pode ser vocalizada nas amarras do senso comum, € a voz bradando por encontrar o outro
nas qualidades expressivas que estdo materializadas no corpo.

Podemos pensar também a vocalidade poética a partir das palavras de Lygia Clark
quando ela nos fala do “rito sem mito. Nao mito transferente, exterior ao homem, mas a poténcia
de criacdo permanente de si e do mundo”. Isto que Clark nos fala, todo ser humano tem
virtualmente e o convite da vocalidade-bicho € justamente potencializar esse estado de
arte/invencdo por via da experiéncia sonora, possibilitando assim, a vocalidade poética,

conexdes com a poténcia poética da vida.
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ESTADO DE ESCUTA: VOZ E SONORIDADES COMO PELE DA CENA
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Fig. 18: Desacostumar. Manuscrito do estudante Tarcisio Filho durante o processo de criagdo de “agua, flores e
anjinhos”. Teatro Universitario, 2013.

O que é escutar nesta pesquisa? Escutar € uma alegria, é se deixar contaminar pelos sons
do mundo que nos envolve, dos jardins, das pragas do lugar onde moramos, dos compartimentos
da nossa casa, das vozes de pessoas que estdo perto e distantes de nds. Escutar € isso, mas a
escuta também pode nos trazer outras imagens, outros fonemas, outras palavras, outros
“acordes”. Escutar proporciona uma abertura para combinac6es infinitas. Escutar também tem
a ver com um cuidar de si. Agucar a escuta é entrar em contato consigo mesmo, é também
perceber que fazemos parte de um movimento. Ou seja, entender a si mesmo como movimento,
como transito, como mudanca. Movimento este possivel pelo estado de escuta do corpo-
ambiente, corpo-mundo, corpo-som, corpo-cena. Assim como é necessaria uma aprendizagem
para falar em cena, € necessaria uma experiéncia e habilidade para escutar, afinar com o outro,
compor sons, vozes, falas... para também serem escutadas na cena, na vida. E para escutar como
se deve, com o corpo aberto para acolher 0 som, em um primeiro momento, é preciso ouvir o

siléncio ativo, um certo recolhimento:
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[...] pouco a pouco os masculos e a mente relaxam e o corpo se
desenvolve, tornando-se gradualmente um ouvido. Atingindo
um estado de liberacéo dos sentidos (SCHAFER, 2001, p. 362).

N&o se habita 0 mundo da mesma forma quando nos pomos a
escutar o siléncio da noite, o farfalhar do vento nas folhagens,
as ondas do mar quebrando nas praias ou a gaivota revolvendo
a areia, ao final do dia, para dali catar algum resto esquecido e
depois, em voo preciso, se afastar lentamente, como quem tem
preguicga ou apenas nao tem pressa para acompanhar o pescador
em seu barco mar adentro (ARANTES, 2012, p.93).

A pesquisa do educador musical e compositor canadense Murray Schafer (2001) com
as suas contribui¢oes sobre “paisagem sonora” tornam-Se potentes proposi¢des para o exercicio
de escutar da cena, quando falamos em experiéncias vocais nas artes da cena. O referido autor
sera a fonte tedrica basilar para as reflexdes tecidas neste rastro do processo sobre a experiéncia
da escuta no laboratorio “Vocalidades Poéticas”. Podemos entender a escuta da cena de
maneiras multiplas; desde o dialogo do atuante com as proposi¢Ges sonoras oriundas da sua
prépria voz, dos sons emitidos pelo outro, 0s sons da musica ouvida que compdem a cena, 0S
sons gerados pelo seu corpo. E abrir a escuta da membrana do timpano, mas também da pele
do corpo como uma membrana que escuta, afeta e é afetada por sons que, uma vez que penetra
no corpo, se mistura dando cadéncia a outros sentidos, outras sensac¢des, imagens, imaginacoes.
Mas como o sentido da escuta nos atravessa no nosso cotidiano? Como a escuta atravessa,
contamina os processos de criacdo das Artes da Cena? O proprio Schafer nos diz que antes da
era da escrita, o sentido da escuta era vital para as sociedades em relacdo ao sentido da viséo,
“a palavra de Deus, a histéria das tribos e todas as outras informagdes importantes eram
ouvidas, e nao vistas” (SCHAFER, 2001, p.28).

5.1 Sonoridade da cena: breve percurso historico.

A audicdo é um modo de tocar a distancia, e a intimidade do
primeiro sentido funde-se a sociabilidade cada vez que as
pessoas se retinem para ouvir algo especial (SCHAFER, 2001,
p.29).
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O historiador cultural francés Roger Chartier (2002) quando nos relata sobre as
mudancas ocorridas no texto teatral desde o0s seus aspectos relativos a performance oral até as
suas formas estéticas impressas, coloca que existe uma oposi¢do na perspectiva do texto ao
longo da historia, h& momentos em que 0 mesmo € percebido como um ‘acontecimento’ e em
outros como um ‘monumento’.

Para desenvolver esta hipotese, o autor busca entender na antiguidade a maneira pela
qual os textos circulavam e eram produzidos. A nocao de autor, por exemplo, nasce na Grécia
antiga, oriundo da transposicdo dos cantos dos rituais dionisiacos para a forma textual destes
como poesia. Esta transformacdo de um ‘acontecimento’ ritual em ‘monumento’ poético teve
consequéncias considerdveis, que, segundo Chartier, a mais importante delas foi o
aparecimento de “certa clivagem entre as circunstancias da enunciacio concreta da obra [...] €
a cena ficcional da enunciacdo subentendida no proprio poema e que aludia a um momento
perdido” (CHARTIER, 2002, p.20). Ou seja, sua expressao presencial ritualistica “ndo evocaria
mais o symposion dionisiaco, mas um festim imaginario” (CHARTIER, p. 20). A partir deste
momento, percebe-se a necessidade de que esta poesia (lembranca do momento performatico)
seja atribuida a um Unico autor, instituindo neste ato também a aplicacdo correta e a imitacéo
de regras literarias pré-estabelecidas, transformando o que era ritual em ficcdo literaria. Os
géneros da literatura grega e romana nos mostram os primordios desta relacdo da palavra para
ser dita e da palavra para ser escrita, melhor, para ser idealmente escrita, na passagem de um
efémero acontecimento a um eterno monumento. A ode € um bom exemplo, que uma vez que
adquire um autor — termo chave nesta empreitada idealista —, adquire identidade, classificacdo
(géneros literarios), e parametros cada vez mais fixos de perfeicdo, para alcancar o belo, e ndo
s0 iss0, para alcancar uma gramatica universal, como nos lembra este mesmo autor.

A sonoridade no teatro nasceu da prépria cena, como também pode ser inferido por meio
dos estudos de Chartier, quando relata que nos séculos XVI e XVII “a identidade coletiva das
obras [eram] bens pertencentes a companhia de teatro e ndo ao autor” (CHARTIER, 2002,
p.12.). No teatro de Moliere, por exemplo, o texto falado nascia das experimentacdes, das
curvas melddicas e entonacGes de seus atores e ndo o contrario. A percepcao e a representacao
do escritor como autor, surgiu lentamente, principalmente em resposta ao mercado livreiro, que
explorou o sucesso de alguns diretores-dramaturgos, muitas vezes, corrompendo os escritos dos
mesmos. 1sso provocou uma sobrevalorizacdo deste artista como autor, tornando mais
importante o texto do que o processo de criagdo da cena, hierarquizando o fazer teatral, sendo

portanto mais importante o sentido semantico do texto que a musicalidade das vozes
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experimentadas e inventadas pelos atuantes. Este sdo os meandros do textocentrismo que
subjugara todo o jogo corpdreo, seja imagético ou sonoro da cena, a forca intelectiva da palavra,
indicando muitas vezes, sobretudo uma pulsdo moralista. S8o essas vozes, falas, sons
inventados e escutados no tear da cena pelos atuantes que interessam para esta pesquisa,
sobretudo na sua forca de ambiéncia sonora, que ressalta intensamente a poténcia de
‘acontecimento’ (parafraseando Chartier) das artes da cena.

O Teatrologo alemao Hans-Thies Lehmann precursor dos estudos sobre teatro pds-
dramaético afirma que “o novo teatro aprofunda apenas o reconhecimento, nem tao novo assim,
de que entre o texto e a cena nunca predomina uma relacdo harmonica, mas um permanente
conflito.” (LEHMANN, 2007, p.245). Esta perspectiva teatral rompe com uma Visdo
textocéntrica do teatro modificando a relagdo hierarquica do texto como condutor da cena e
perfeicdo como obra e linguagem, a medida que proporciona uma abertura do texto, a fim de
reconquistar para o teatro a sua dimensdo de acontecimento como eram nos rituais dionisiacos.
Na perspectiva do Teatro pds-dramatico, a relacdo do processo de criagdo da cena com o texto
é inteiramente diferente, 0 mesmo apresenta-se mais como material do que como obra acabada
a ditar o que fazer na cena. E a respiracdo, o ritmo, o acontecimento vocal encarnado que toma

a frente do logos:

Chega-se a uma abertura e a uma dispersdo do logos de tal maneira que
ndo mais necessariamente se comunica um significado de A (palco)
para B (espectador), mas da-se por meio da linguagem uma transmissao

e uma ligagdo “magicas”, especificamente teatrais (LEHMANN, 2007,
p.246).

O autor pontua que neste processo de significacdo do logos, 0 que acontece ndo € a sua
destruicdo, mas sua desconstrucdo poeética. Diferente de representacdo de um contedo
linguistico dito pelo texto, se apresenta uma disposicao de sons, palavras, frases, ressonancias
conduzidas pela escuta da cena em processo e pelo desejo de composicéo, de pér junto materiais
sonoros por principios de consonancia, dissonancia, rupturas, friccdes encontradas no processo
de criacdo que, no caso desta pesquisa se deu na polifonia de vozes das atrizes, em diversos
niveis de didlogos e escuta. De fato, € neste sentido que Lehmann pensa e arrisca o termo pos-
dramatico, no sentido de uma corroséo (pode-se pensar com Chartier) da for¢a normativa do
monumento do drama — do texto como centro da cena (textocentrismo) — e uma desdobrada das
artes da cena como artes do acontecimento, na sua forca vibratil (ROLNIK) entre a cena e 0s

espectadores.
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E significativo perceber também nos escritos de Lehmann o uso do termo Paisagem
sonora. Para o autor, a nogdo de paisagem sonora esta relacionada ao local onde acontecem
misturas: de texto, voz, ruido... evidentemente em um sentido diferente daquele do realismo
cénico classico, no qual temos o célebre exemplo da versdo naturalista de paisagem sonora
composta por sons de fundo de grilos, sapos e passarinhos nas encenagOes do diretor
Stanislavski dos textos de Tchekhov?, na tentativa ilusionista de representacdo de uma realidade

externa na cena.

O teatro do drama e da mise-em-scéne do significado do texto ndo
permite que a semidtica auditiva se afirme como elemento autdnomo:
reduzida ao transporte do sentido, a palavra é despojada de sua
possibilidade de circunscrever um horizonte sonoro que s6 pode ser
construido no teatro (LEHMANN, 2007, p.258).

A nocéo de paisagem sonora a partir do entendimento do teatro pos-dramatico, ndo visa
constituir realismo algum (podemos citar as encenacdes de Robert Wilson como exemplo), mas
a producdo de um espaco de associacfes no ator e também no espectador a partir da escuta.
Neste sentido, “a cena auditiva em torno da imagem teatral abre referéncias “intertextuais” em
todas as direcBes ou complementa o material cénico com temas sonoros musicais ou ruidos
concretos” (LEHMANN, 2007, p. 255). Assim, a paisagem sonora da cena, nesta perspectiva,
abre o espaco da imaginacdo, suprimindo a contraposic¢do de plateia e cena em favor de um
espaco de associacdes que envolve ambas, fazendo um apelo a uma resposta/responsabilidade
(LEHMANN, 2007) também por parte do espectador na composicao de sentidos sonoros para

a cena.

5.2 Contribui¢bes musicais para a escuta da cena.

Seria precipitado insistir em que a fala originou-se exclusivamente da
imitacdo onomatopaica da paisagem sonora natural. Mas ndo pode
haver duvida de que a lingua dangou e ainda continua a dangar com a
paisagem sonora. Os poetas e 0s musicos tém mantido viva a memoria,
ainda que o homem moderno se tenha convertido em um “espectador
de oculos”( SCHAFER, 2001, p. 68).

1 O diretor teatral Russo Constantin Stanislavski é considerado até os dias de hoje como um dos mais importantes
artistas teatrais do final do século XIX e inicio do século XX, sobretudo pela sua contribuicdo para a arte do ator,
gerando toda uma terminologia que acabou sendo, muitas vezes, considerada como um sistema de preparagéo para
0 ator, sobretudo de estilo realista (realismo-psicoldgico), salvo sua Ultima etapa, das acOes fisicas, que foi
retomada por diversos diretores do século XX, expandindo o estilo realista para o qual foi pensado inicialmente.
Stanislavski ficou famoso pelo estilo de cena e de interpretacdo realista que imprimiu aos textos do dramaturgo
russo Anton Tchekov.
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O mausico Murray Schafer, interessado no estudo das relacfes e mudancas da paisagem
sonora no decorrer da histéria e 0s modos como essas mudangas podem interferir nos nossos
comportamentos, nos mostra também como o mundo esta cada vez mais povoado por sons,
mas, a0 mesmo tempo, a variedade de alguns deles desaparece. H& muitos sons em extin¢ao na
paisagem sonora atual e, a maioria deles sdo sons da natureza. Destes sons, cada vez mais, nos
tornamos alienados. “Sons manufaturados sdo uniformes e, quanto mais eles dominam a
paisagem sonora, mais homogénea ela se torna” (SCHAFER, 2001, p.12)”. Mas, segundo o

autor, o que é paisagem sonora?

A paisagem sonora € qualquer campo de estudo acustico. Podemos
referir-nos a uma composi¢do musical, a um programa de radio ou
mesmo a um ambiente aclstico como paisagens sonoras. [...] O
ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do ambiente sonoro
vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes
reais ou a construcbes abstratas, como composi¢cbes musicais e
montagens de fitas, em particular quando consideradas como um
ambiente (SCHAFER, 2001, p.23 e 366).

O compositor canadense tem investido em pesquisas e praticas estéticas — educativas
para desenvolver a acuidade da escuta de criancas, jovens, adultos, musicos, professores entre
outros profissionais envolvidos e interessados no estudo da paisagem sonora. Nos Ultimos anos,
as contribuicdes de Schafer tém despertado o interesse de artistas da performance, do teatro, do
cinema e audio-visual. De fato, a maneira de entender a sua arte e também a sua forma de
expressao musical estd completamente imbricada a um contexto social e a uma
interdisciplinaridade de saberes na feitura da composic¢ao sonora. Schafer (2001) desenvolve
um projeto interdisciplinar inspirado na célebre escola de arte alemd Bauhaus?, chamado
“projeto actlistico” no intuito de reunir profissionais de varias areas tais como musicos,
psicologos, socidlogos, fisicos aclsticos reunidos para estudar em conjunto a paisagem sonora
mundial, tendo como objetivo documentar aspectos importantes dos sons, observar suas
diferencas, tendéncias, semelhancas , analisar os sons em exting¢do, estudar as relacGes

simbdlicas entre som e comportamento e, a partir desses cruzamentos, criar proposicoes para

2 Importante escola de arte do século XX, sob lideranca do arquiteto Walter Gropius. Esta escola reuniu alguns
dos maiores pintores e arquitetos da época (Klee, Kandinsky, Moholy-Nagy, Mies van der Rohe) a artesdos de
reconhecida competéncia. “ A sinergia interdisciplinar das habilidades dos membros permitiu estabelecer um novo
campo de estudos gragas a criacdo da disciplina chamada projeto industrial. A Bauhaus levou a estética a
maquinaria e a producdo de massa (SCHAFER, 2001, p.19).
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atuar na educacdo publica de uma maneira geral conscientizando a importancia do ambiente
sonoro na vida do ser humano e como 0 mesmo também é compositor desta paisagem mundial.
As suas proprias composices apontam para esse lugar, que proporciona as pessoas a percepgao
do quanto a paisagem sonora é dindmica, mutante e, assim, possivel de ser transformavel. Sobre
a sua atuacdo na educacdo publica, aspecto importante no seu trabalho, Schafer nos provoca a

pensar que

Precisamos ensinar as pessoas como ouvir mais cuidadosa e
criticamente a paisagem sonora; depois, precisamos solicitar sua ajuda para
replaneja-la. Em uma sociedade verdadeiramente democratica, a paisagem
sonora sera planejada por aqueles que nela vivem, e ndo por forcas imperialistas
vindas de fora (SCHAFER, 2001, p.12).

Schafer (2001), ao longo do seu livro intitulado “A afinagdo do mundo” levanta a
seguinte questdo: a paisagem sonora do mundo ¢ algo indeterminado, sobre a qual ndo temos
controle, ou somos nés integrantes desta composicao e executores das suas sonoridades?

O autor percebe 0 mundo como uma composicdo musical macroscépica e é essa a ideia
que percorre todo o seu estudo, suas composi¢ées musicais, instalacbes sonoras e atuagdo como
educador musical, ou seja, sua pratica como artista e pedagogo estdo intensamente integrados
aos aspectos sociais e estéticos do seu tempo. A nocdo de musica de Schafer é influenciada
pelas mudancas de paradigma impulsionadas desde John Cage a todas as experimentacdes que
nos dias de hoje ocorrem no &mbito da musica contemporanea. Para Cage “musica é som, SONS

a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas de concertos (SCHAFER, 2001, p.19).

Um outro principio de trabalho trazido pelo autor é a no¢do de limpeza dos ouvidos que
€ um programa sistematico de exercicios que visa 0 treinamento para uma escuta de maneira
mais discriminada dos sons. Tais exercicios objetivam fazer com que o outro note sons que
nunca havia percebido, ouvir intensamente sons do seu ambiente e também perceber os sons
que nés mesmos colocamos no ambiente, proporcionando a clariaudiéncia e ndo ouvidos
amortecidos. Abrir 0s ouvidos e estimular a clariaudiéncia significa literalmente o sentido de
audicao clara. Schafer chama a atencdo de que o modo com o qual ele emprega esse termo nédo
€ nem um pouco mistico, simplesmente se refere a excepcional habilidade auditiva, tendo em
vista particularmente o som ambiental. A capacidade auditiva pode ser treinada, para se chegar

ao estado de clariaudiéncia por meio de exercicios de limpeza de ouvidos.
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Ao contrério dos outros 6rgaos dos sentidos, 0s ouvidos
sdo expostos e vulneraveis. Os olhos podem ser fechados, se
quisermos; os ouvidos ndo, estdo sempre abertos. Os olhos
podem focalizar e apontar nossa vontade, enquanto 0s ouvidos
captam todos 0s sons do horizonte aculstico, em todas as
direcdes (SCHAFER, 1991, p.67).

Para tanto, buscou-se aprender a analisar, a classificar o som no intuito de descobrir
similaridades, contrastes e modelos. Mas como diz o préprio Schafer “toda técnica de anélise
sO pode ser justificada se nos conduzir & melhoria da percepcéo, do julgamento e da invengdo”
(SCHAFER, 2001, p.189). Para isso, Schafer cria uma série de exercicios de treinamento
auditivo que, muitas vezes, abrem possibilidades para além da percepcao dos sons de ambientes

diversos, ativando uma imaginacao e percepc¢do de um estado de escuta do corpo.

Fig. 19: O som do outro. Manuscrito da aluna Hylnara Vidal durante o laboratério “Vocalidades Poéticas”. Teatro Universitario, 2013.

As inquietacbes provocadas por Schafer inspiram a presente pesquisa a investigar
aspectos da nossa prépria paisagem, digo nossa, pois falarei das paisagens sonoras inscritas,
inventadas, apuradas, lapidadas ao longo do processo de criacdo vinculado ao laboratério
pratico desta pesquisa. Que sons gueremos encorajar, preservar, multiplicar uma vez que

surgem no processo?
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5.3 Quem vai botar &gua nas flores dos anjinhos?

Siléncio.

Diz John Cage — o siléncio, ndo existe isso. (Pausa de trinta segundos e ougam.) [...]Se
¢ assim, siléncio é ruido? (Pausa de trinta segundos) [...] Siléncio é uma caixa de possibilidades.
Tudo pode acontecer para quebra-lo (SCHAFER, 1991, p.71).

O siléncio é algo cheio de possibilidades na musica e também no Teatro. Muitas vezes
aquele som, palavra que antecede o siléncio ou suspenséo de ideia antes do siléncio, continua
reverberando ou encontra outras palavras, cadéncias sonoras no trajeto da memoria até que
outro som seja iniciado, “Logo, mesmo indistintamente, o siléncio soa” (SCHAFER, 1991,
p.71).

A pergunta presente em um momento do texto “Flores D’América” de Jodo Denys
“Quem vai botar agua nas flores dos anjinhos?” trouxe para a instalagdo performéatica chamada
“4gua, flores e anjinhos”® um momento de siléncio, estado de suspenséo da cena com esta fala-
pergunta que por si SO ja convoca as alunas-atrizes e o espectador a querer encontrar respostas.
A propria frase j& possui trés substantivos de grande poténcia imagética. Foi a partir da abertura
provocada pelo siléncio desta pergunta, que surgiu o nome da nossa performance-instalacéo
cénica “agua, flores e anjinhos”. E, como resposta a esta indagacdo, foram costurados e
cadenciados na cena alguns exercicios-laboratério que fizemos em um momento inicial do
processo a partir de exercicios de escuta propostos por Schafer: a primeira tarefa foi aprender a
ouvir, muitos exercicios foram feitos para isto, mas 0 mais importante foi o respeito e percepc¢éo
do siléncio. Exercicios de relaxamento e concentracdo foram feitos como preparacdo ou uma

abertura para outras camadas de escuta, para uma escuta de maneira clariaudiente.

Silenciar o barulho da mente: tal é a primeira tarefa- depois, tudo o0 mais
vird a seu tempo [...] pouco a pouco os musculos e a mente relaxam e o
corpo se desenvolve, tornando-se gradualmente um ouvido.” Atingindo
um estado de liberacdo dos sentidos ( SCHAFER, 2001, p. 358 e 362).

3 Apresentacdo pUblica do laboratério pratico desta pesquisa “vocalidades poéticas” como parte do processo de
criacdo, no qual foram realizadas quatro apresentacdes no més de setembro de 2013 no Teatro Universitario (TU)
da Universidade Federal do Ceara.

116



Exercicios* feitos buscando a procura de sons na paisagem sonora da qual faziamos
parte durante 0s nossos laboratorios realizados no palco do Teatro Universitario e também em

suas areas externas, ao ar livre apresentando partes com jardins e também parte proxima a rua®:

1. Escrever todos os sons que estavam ouvindo no momento. Depois trocar com o
grupo, lendo em voz alta os sons observando as diferencas de escuta. Para este
exercicio, Schafer salienta que todos terdo uma lista diferente, portanto a escuta é
pessoal. Percebemos que este € um bom exercicio para cultivar o habito da escuta,

ndo s6 na sala de ensaio, mas em outras instancias do cotidiano.

2. Depois de feita uma lista com os sons escutados, categorizar os sons de acordo com
a sua origem: sons da natureza, sons tecnoldgicos, sons produzidos pelo ser humano.
Depois desta percep¢do, agucar a percepcdo dos sons produzidos pela propria
pessoa, normalmente sdo sons muito sutis que séo percebidos, tais como respiracéo,

batimento cardiaco.

3. Depois da discussdo, foi sugerido que elas categorizassem 0s sons ouvidos em: sons
que continuaram a ser ouvidos incessantemente, ou seja sons continuos (C), sons
que ocorreram mais de uma vez, ou seja, que se repetiram (R), e os sons que foram
ouvidos apenas uma Unica vez (U). Foi interessante perceber que, quando alguns
desses sons ouvidos foram experimentados nas vozes das alunas-atrizes, com a
divisdo de quem faria 0 som continuo, 0s sons que se repetem e 0s sons Unicos, ficou
claro durante a experimentacdo sonora, que esta divisdo sonora traz um ganho
quando pensamos em camadas de texturas sonoras em didlogo. A sonoridade
realizada antes desta indicacdo que parecia plana, comecou a ganhar relevos a partir
deste proposito de improvisacao que nos acompanhou em alguns laboratérios desta

pesquisa.

4. Exercicio de espacializagdo sonora: em uma folha de papel, deixar o topo da pagina

para os sons fortes, o pé da pagina para os sons suaves. Do outro lado, desenhar um

4 Esses exercicios foram retirados do livro: SCHAFER, Murray. Educacéo Sonora: 100 exercicios de escuta e
criacdo de sons. Sdo Paulo: Melhoramentos, 2009.
5 O Teatro Universitario da Universidade Federal do Ceara fica localizado na Avenida da Universidade, bairro
do Benfica, Fortaleza- Ce.
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circulo no centro da folha e colocar dentro do mesmo todos os sons produzidos pela
prépria pessoa. Colocar todos 0s outros sons de acordo com a distancia e a direcao

de onde eles vieram até o local que escuta.

5. Passeio sonoro: foi proposto que cada grupo de trés pessoas criasse um trajeto pelo
espaco da area externa do Teatro Universitario e, a medida que algum componente
do grupo achava um som interessante, esse som era apontado para que 0s demais o
percebesse no percurso. Esses sons poderiam ser desde os sons dos pisos de
diferentes superficies (madeira, grama, concreto...) ao longo do percurso, a sons da

natureza, tecnoldgicos (carros, ar condicionado a sons humanos.

Um dos grupos percebeu e levou a proposta até o final do seu percurso a observacédo de
sons de agua sonorizadas em diferentes materiais ao longo do percurso e a partir desta escuta,
0S Mesmos criaram uma sequéncia sonora para essa experimentacdo. Nada Melhor do que as
préprias palavras de um dos integrantes do grupo para falar sobre as marcas deixadas por essa

experiéncia de escuta:
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Partimos deste corpo &gua encarnado a partir de estalidos perfurantes de gota d’agua,
do jorrar nas torneiras, do escorregar da &gua no telhado... deixando que experiéncias acolhidas
na escuta da paisagem do ambiente no qual estdvamos inseridos, fossem transfiguradas na cena
sonora criada. E conhecer o mundo pela experiéncia e ela propria (a experiéncia verdadeira)
transborda em imaginac6es. Neste sentido podemos escutar a masica das pedras, a sonoridade
dos anjinhos. A percepcao de sons da agua, elemento trabalhado no processo de criagao pela
sua dindmica fluida foi de grande importancia para trazer para o laboratério uma outra energia,

contrastando com a energia teltrica que atravessa boa parte do texto Flores D’ América.

De todos os sons, a agua, o elemento original da vida, tem o
mais espléndido simbolismo [...]. A chuva, um riacho, uma fonte, um
rio, uma cachoeira, 0 mar, cada qual produz seu som Unico, mas todos
compartilham um rico simbolismo. Eles falam de limpeza, de
purificacéo, refrigério e renovagdo (SCHAFER, p. 240, 2001).

Fig. 21: Agua. Fotografia de Gabriela Araruna durante a instalagdo de “4gua, flores e anjinhos”- por Fabio Souza.
Manuscrito de Hylnara Vidal durante o laboratdrio “Vocalidades Poéticas.

A textura sonora originada a partir da pesquisa da agua durante o laboratério fez surgir
um desenho de cena-instalagdo que chamamos de “vozes da agua”, cena esta que fez parte da
apresentacdo realizada e ja citada anteriormente. A cena comegava com uma provocagdo em

forma de pergunta “Quem vai botar agua nas flores dos anjinhos”. Siléncio. Uma aluna-atriz
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dirige-se ao vaso transllcido vazio, e comega a deixar cair um fio de agua que aos poucos vai
ganhando mais intensidade. Esse é o Unico som no ambiente. Depois de um tempo, outros sons
vao entrando espacadamente na ambiéncia sonora: sonoridade feita pelas alunas-atrizes a partir
do movimento de um bal pequeno de madeira com graos de arroz, manuseio de um saco
plastico e também um pau de chuva. Uma aluna-atriz trabalhou a partir de sons vocais da dgua
pesquisados no laboratério do percurso sonoro. Aos poucos, palavras do texto Flores
D’América sao acrescentadas a paisagem sonora tendo como indicagdo para a experimentagao
dizer as palavras escutando, dialogando com os sons dos objetos ja existentes na paisagem,
variando a duragdo e a intensidade da emissédo e tendo como imagem cidades fantasmas
inundadas pelo mar. O material textual trabalhado foi: Santa Luzia, 0s muros de Alexandria,
Arizona, as beiras de Pajet, Campos Verdejantes, Salamandra, Angicos, procurando Brejo
Santo. Em cima do Monte Horeb, nas pedras do Torord, Catolé, Mortos de Exu, Mina Velha,
Novo Amparo e Bom Conselho. Olho d’agua e Carnatba. Solidao (DENYS, 2005
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Fig. 22: Vazio. Fotografia de Raquel Capelo durante a instalagdo de “agua, flores e anjinhos”- por Fabio Souza.
Manuscrito de Raquel Capelo durante o laboratério “Vocalidades Poéticas. Teatro Universitario, 2013.
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Outro ponto experimentado a partir da utilizacdo de objetos foi a relagdo dos mesmos
com o corpo-vocal das alunas-atrizes. N&o se tratava de apenas executar sons com 0s objetos;
tracando paralelo com o som vocal, cuja qualidade estd em relacdo com o estado de escuta e
com a dindmica de movimento do nosso corpo no momento da emissdo. Foi solicitado as
alunas-atrizes que buscassem gerar sonoridades nos objetos, experimentando o0 manuseio destes

como uma extensédo do seu proprio corpo.

A utilizacdo dos objetos como extensdo do corpo, permitiu que, em outros encontros,
fosse possivel coloca-los em relagdo também com sons vocais produzidos, conjugando voz com
objetos sonoros como fonte sonora e criando ambiéncias, nas quais a relagdo entre o som vocal
e 0 som do objeto era dialdgica, sendo quase imperceptivel a no¢do de onde comecava um e

terminava o outro.

A paisagem sonora “Vozes da agua” foi ganhando intensidade e velocidade até que uma
caixa cheia de moedas foi esparramada na paisagem sonora da cena. Este foi o marco de

finalizacdo da cena-instalacdo para dar seguimento a préxima ambiéncia sonora.

5.4 A mala guardada de coisinhas sonoras.

Se a acdo exigir musica, ela sera produzida pelos Unicos meios de que
0 ator dispde: sua voz, sua capacidade de tocar um instrumento; e as
impericias ou imperfeicGes da sua execugdo instrumental ou do seu
canto tornar-se-80 elementos comoventes, expressivos da
vulnerabilidade humana que ele procura manifestar (ROUBINE, 1998,
p.164).

Dialogando também com os propdsitos de criacdo de sonoridade do ator no Teatro-
Laboratorio, do diretor polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), agucou-se expandir durante a
pesquisa pratica do laboratério de criacdo as possibilidades sonoras desempenhadas pelas
alunas-atrizes por meio do uso de materiais sonoros para a criacdo e execu¢do da sonoridade da
cena. Além da experimentacdo dos sons produzidos pelas suas proprias vozes em situacéo de
jogo, a pesquisa de materiais sonoros também participou do jogo sonoro no ambiente da cena,

ampliando assim para as alunas-atrizes novos recursos de cria¢do sonora da cena.
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No intuito de pesquisar outros sons de qualidades especificas, foram coletados pelas
alunas objetos sonoros que despertassem curiosidade para as mesmas pelas suas qualidades
sonoras. Visto isso, foi valida a experimentacdo com estes materiais sonoros, visando a
ampliacdo da experiéncia tanto vocal [a partir da escuta do timbre e textura sonora de objetos],
como também a expansdo da percepg¢do das alunas em relacdo as possibilidades de interacdo
dos seguintes materiais: vozes, falas, cantos e sonoplastias durante a composicédo da paisagem

Sonora na cena.

Cada aluna-atriz foi solicitada, nesta etapa da experimentacéo, a trazer objetos sonoros
pessoais guardados ou em alguma parte de suas casas ou mesmo encontrados na rua, que
fizessem alguma referéncia ao universo feminino familiar- algo que lembrasse as maes avos,
irmads e que ndo necessariamente tivessem funcdo sonora. Sendo assim, 0 encontro com 0s
materiais sonoros pesquisados no laboratério tinha uma delimitacdo de campo afetivo e
imaginéario, o que possibilitou a busca de metéaforas sonoras, ampliacdo e exploragdo das
possibilidades e poténcias de didlogo corporeo com esses materiais sonoros gque sugeriam

memoarias.

As meninas- atrizes do laboratdrio trouxeram objetos constituidos de materiais com
sonoridades diversas: tercos de madeira e de contas de material de plastico, colares com
pedrinhas variadas, folhas secas desidratadas, folhetos de cordel, pulseiras metalicas, caixinhas
de madeira e de papeldo, botBes de plastico, roupas, caixinhas de musica, perfumes. No
primeiro momento deste encontro, como sugere o proprio Schafer na conducéo dos exercicios,
comecamos fazendo uma roda na qual cada uma apresentou 0s objetos trazidos, comentando
porque achou aquele som interessante e quais as metéaforas trazidas pelo mesmo. Em um
segundo momento, foi solicitado que elas pesquisassem livremente as possibilidades sonoras
dos objetos espalhados pelo espaco, buscando conhecer as suas qualidades sonoras, o timbre

dos objetos explorando as suas diversas possibilidades de sonorizagéo.

Fig. 23: Mala de sonoridades. Fotografia da instalagdo de “4gua, flores e anjinhos” - por Fabio Souza. Teatro Universitario, 2013.




O laboratorio de pesquisa pratica vinculado a este doutorado buscou também o diélogo
com outros professores-pesquisadores da area de voz, corpo e masica, no intuito de promover
a troca e intensificacdo dos saberes em processo de maturacdo nesta pesquisa. Por conta da
necessidade e interesse do laboratério de experimentar também um encontro com a plateia a
partir de uma dramaturgia cénica que se pde em processo e também disponibilidade de tempo
dos professores, foi necessario que no laboratorio existisse mais tempo para que eu com as
alunas-atrizes trabalhassemos a partir de algumas imersdes em ambientes sonoros das cenas-
instalacBes que mais percebiamos como intensas. Portanto, tivemos dois momentos de troca
com os professores- pesquisadores Consiglia Latorre e Erwin Schrader® que participaram do
nosso laboratério contribuindo de maneira apurada com nog¢bes musicais a partir do que

estavamos trabalhando no momento em cena.

A professora Consiglia foi convidada para trazer contribuicdes sonoras a partir da sua
vivéncia com os estudos das praticas de improvisacdo sonora tendo como base Murray Schafer,
tedrico que a mesma vem pesquisando. A partir do material sonoro descrito acima e que
estdvamos trabalhando, ja naquele momento, inseridos em um percurso cénico no qual as
meninas brincavam e descobriam uma mala velha cheia de coisinhas, lembrancas sonoras, a
professora Consiglia propds os seguintes exercicios de escuta de Schafer: escolher um dos
objetos sonoros da mala, coloca-lo em um canto do espaco e de olhos fechados deveriam
reconhecé-lo. Os préprios objetos da cena foram sonorizados e cada uma da alunas-atrizes tinha
gue reconhecer o objeto que havia escolhido. Consiglia salientou a importancia de uma apurada
consciéncia da qualidade sonora dos objetos que estavam trabalhando para que elas os
diferenciassem e a0 mesmo tempo com mais propriedade dos materiais sonoros com 0s quais

estavam trabalhando nas improvisagoes.

Um outro exercicio feito por nos foi a espacializa¢do sonora dos objetos em movimento.
Para desenvolver a no¢cdo de espacializacdo do sons e reconhecimento do mesmo, um dos
exercicios propostos por Schafer é: de olhos fechados, uma pessoa faz soar um objeto sonoro
e, a0 mesmo tempo movimenta 0 mesmo pelo espaco (perto, longe, diagonal alta, baixa) e a
pessoa deitada, de olhos fechados vai acompanhando apontando para a direcdo do som,

visualizando e percebendo percursos sonoros. Acrescentamos em etapa posterior deste

® Primeiramente sera relatada a intervencdo da professora Consiglia Latorre e no laboratério ‘coro de
cangaceiras’ falaremos sobre a intervencao do professor Erwin Schrader.
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exercicio o deixar-se levar do corpo no espaco a partir da escuta sonora da direcdo, velocidade,
timbre, intensidade do som percebido.

A cena-instalagdo “A mala guardada de coisinhas sonoras” era pura textura de sons com o
brilho dos metais predominantes oriundos dos anéis, pulseiras, argolas e colares, dos papéis dos
livrinhos de cordéis guardados lancados no ar e caindo no chdo, os sons mais secos dos

materiais sonoros de plastico, do terco de madeira deslizado no palco.

H& épocas em que um som é ouvido; ha épocas em que muitas coisas
sdo ouvidas. Gesto € 0 nome que podemos dar ao evento Unico, o solo,
0 especifico, o noticiavel; textura é, entdo, o agregado generalizado, o
efeito matizado, a anarquia imprecisa de a¢6es conflitantes [...] O som
agregado de uma textura ndo é uma simples soma de muitos sons
individuais- é algo diferente. Por que elaboradas combinagGes de

eventos sonoros nao se tornam “somas”’, mas “diferencas”, eis uma das
mais intrigantes ilusdes auditivas (SCHAFER, 2001, p.224).

E, bebendo na tradi¢do dos sons que acompanham o corpo, como por exemplo, 0s sons dos
sapatos, das pisadas dos pés, os sininhos de tornozelos das mulheres persas e arabes....
colocamos para essa cena, mi¢angas no xale trazido em outro momento do processo, fazendo
assim uma indumentaria sonora que, entrava na paisagem sonora com 0 movimento de
sobressalto de um das meninas que dangcava com o xale e compondo também a ambiéncia da
cena. E no final, s6 restavam pedacgos sonoros saindo das caixinhas de musica que iam
silenciando cada uma no seu tempo enquanto as meninas da cena giravam, dancando com o0s
seus cabelos feitos de vestidos longos esvoagantes no ar, um sonho de “deixar crescer até
morrer” (DENYS, 2005, p.83). No embalo da sonoridade das caixinhas de musica quatro das

meninas alunas atrizes experimentavam como dizer partes do texto a quatro vozes:

Soledade: Queria tanto passar o pente nos meus cabelos...
Das Dores: Vou deixar crescer até morrer...
Soledade: Passar a méo...Cabelo...
Das Dores: Fazer tranca...
Soledade: Enfeitar...
Das Dores: Macio...
Soledade: A gente vai ficar com essa cara de bezerro desmamado,
pro resto da vida?
Das Dores: Eu, ndo! Vamos rezar pra gente ficar diferente.
(DENYS, p.83, 2005).
125



(=)

Fig. 24: Meninas. Fotografia da instalagao de “ aguZ flores e anjinhos”- por Fabio Souza. Manuscrito

de Gabriela Araruna durante o laboratério “Vocalidades Poéticas. Teatro Universitario, 2013.
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A partir da pesquisa das variac@es de intensidade e duracdo dos sons, foram criadas
sonoridades que originaram uma paisagem sonora chamada “a mala guardada de coisinhas
sonoras”. Sua textura caminhou com a seguinte variagdo: sons rarefeitos/ sons menos rarefeitos/
aumento de intensidade/ densidade decrescendo até sobrar os sons das quatro caixinhas de

musica.

Paisagens sonoras foram criadas dentro do propdsito de uma mala cheia de curiosidades
sonoras femininas. Elas brincavam com gana de encontrar sons, lembrangas: ora a textura criada
era mais caotica por meio da interacdo dos variados objetos sonoros tocados em forte
intensidade, que caminhavam para uma sonoridade decrescente para suave. Era uma criacao
que dependia de uma escuta coletiva que gerava também uma textura sonora. Sentidos sonoros
em objetos do cotidiano que usualmente ndo traziam referéncias sonoras foram criados pela
imaginacdo das alunas-atrizes. Adquirindo comportamento semelhante ao da crianga, elas

criaram um outro mundo, pela transposicdo de objetos, para uma nova ordem simbolica.

Mundos séo criados com objetos comuns, como nas brincadeiras das criancas
e nos jogos improvisados. Estamos lidando com um teatro em um estagio
embrionario, em meio a um processo criativo no qual o instinto desperto
escolhe espontaneamente os instrumentos de sua magica transformagdo. Um
homem vivo, o ator, é a forga criativa de todas as coisas (GROTOWSKI,
1987, p.59).

Como a citacdo de Grotowski permite refletir, o processo de criacdo da cena necessita
de pessoas vivas, atentas as possibilidades que o jogo oferece para ser transformado. As alunas-
atrizes deste processo de criagdo, como criangas, precisaram alterar o real para atender as
necessidades do contexto de improvisacdo da cena, criando sonoridades com objetos comuns,

outros signos foram encontrados durante o processo.

Fig. 25: Estado de Musica. Fotografia de Gabriela Araruna e Hylnara Vidal durante
a instalagdo de “agua, flores e anjinhos”- por Fabio Souza. Manuscrito de Hylnara
Vidal durante o laboratorio “Vocalidades Poéticas”. Teatro Universitario, 2013.




5.5 Coro de Cangaceiras.

Coro: Oficio de trevas, ponto cheio de Dada, agulhas de
Enedina, arremate de Rosinha, dedal de Cristina, retrés de
Inacinha [...] n6 cego de Neném, ponto atras de Mariquinha, as
feridas de Lidia, as lagrimas de Veronica, a crianca de Dulce, a
coroa de Maria...Rainhas desterradas, baronesas errantes,
duquesas degradadas, princesas navegantes.

Lider do Coro: Foge Dad4, foge Cila, foge Moca, Olha a faca
Rosinha, olha a sede Lili, olha a bala Veronguinha. Puxe a linha
dona Otilia, geme gema Inacinha.

No laboratério das cangaceiras, primeiramente, foi pesquisado a for¢a sinestésica dos
fonemas que compdem as palavras do texto Flores D’ América, na parte relativa ao coro que,
no laboratdrio nomeamos como “o coro de cangaceiras”. Segundo SCHAFER “cada som evoca
um encantamento. Uma palavra é um bracelete de encantamentos vocais [...] As vogais sdo a
alma das palavras, e as consoantes, seu esqueleto” (216 e 224, 1991). E foi na busca por esses
encantamentos no ato de dizer fonemas que experimentamos as palavras do texto, arrancando
os involucros da sua linha impressa. Para agucar a pesquisa da sonoridade dos fonemas, alguns
conhecimentos da fonética e experimentacédo pratica de diferentes fonemas, contribuiram para
a investigacao, tais como:

DistingOes entre sons vocalicos e consonantais: as vogais- Ndo apresentam obstrugdo a
saida de ar; sdo todas sonoras; variam em relacdo ao grau de abertura da boca, possuem
variagoes de timbre, e, de acordo com Oliveira (1997, p.69), “as vogais|...] representam, por si
sO, uma das manifestacGes sonoras mais ricas e ressonantes do ser humano. A acustica, bem
como a articulagdo de cada uma das vogais, permite uma percepcao sonora e rica de contetdo
emocional” daquele que vocaliza. Importante observar que toda expressao sonora de dor ou de
prazer € vocalizada com vogal oral e/ou nasal. J& as consoantes- Quanto ao modo de
articulacdo, as consoantes podem ser plosivas /p/,/b/,/t/,/d/,/k/ e [g/, caracterizando-se pela
aproximacdo dos articuladores seguida de um estouro repentino da corrente aérea. Ja as
fricativas /f/,/v/,/s/,/z/,/]/ e /3] tém aproximacdo incompleta dos 6rgéos da boca e possuem um
som constante, como um sibilo e friccdo, sendo mais alongadas e flexiveis. Mesmo dentro
dessas duas categorias de modo de articulagcdo, sem mencionar a terceira categoria na qual
estariam as liquidas, pode-se ainda dividir os fonemas consonantais em surdos e sonoros, nasais

e orais’.

7 Uma classificagio mais detalhada e completa pode ser adquirida em livros de fonética como: RUSSO, leda;
BEHLAU, Mara. Percepcéao da Fala: Andlise AcUstica do Portugués Brasileiro. S&o Paulo: LOVISE, 1993.
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Murray Schafer (1991), no seu texto chamado “Quando as palavras cantam” propde um
exercicio em que cada uma escreve uma biografia do alfabeto a partir dos fonemas do seu
proprio nome. O proprio autor sugere algumas imagens para cada fonema, como sugestfes de

como podemos descobrir camadas de sentidos para os sons da palavra:

B. Tem corte. Combustivel. Agressivo. Os labios o
golpeiam. C. (Pron K). Abafado. Exploséo subterranea
das cordas vocais. D. Afinado, agressivo, golpe de lingua
(SCHAFER, 1991).

As alunas-atrizes experimentaram algumas palavras do coro das cangaceiras, buscaram
levar ao extremo as sensagdes e imagens que surgiram da experimentacdo no ato de deixar o
fonema vibrar, crepitar, explodir, friccionar, produzir saliva na boca e reverberando no espaco.
Em seguida, experimentaram também colocar no papel o desenho e textura sonora da cadéncia
fonética das palavras trabalhadas, surgindo assim, uma partitura vocal do texto sonoro criado
por cada uma. Isto gerou uma outra forma de registrar para revisitar as sonoridades fonéticas
criadas, gerando uma outra forma de acessar imagens e sensacfes, na qual a dinamica do

desenho com suas formas, tamanhos, curvas... sugeriam uma maneira de dizer.
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Fig. 26: Passa Exu. Manuscrito de Hylnara Vidal durante o laboratorio “Vocalidades Poéticas. Teatro Universitario, 2013.
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O outro professor convidado que participou do Laboratério foi Erwin Schrader.
Tivemos dois encontros com o mesmo no qual ele partiu da teoria da musica explicando
parametros do som: intensidade, altura, timbre, duracdo, direcdo, ritmo. Quando o professor
chegou, estavamos fazendo aquecimento vocal com sons de humming, buscando variacdo de
altura e intensidade. Em seguida, pedi para que elas trouxessem uma canc¢ao que lembrasse
alguma referéncia feminina da infancia de cada uma (avd, mée, irmd mais velha...) e
primeiramente experimentassem cantar a melodia lembrada com Bocca Chiusa® (ou humming)
e depois apenas com as vogais da prépria letra da can¢do em um tempo mais dilatado enquanto
realizavam também movimentos corporais de expansio e retragdo da kinesfera® com percepcao

do movimento respiratorio também de retracdo e expansao.

Terminado o aquecimento inicial, sentamos com o professor Erwin que foi
didaticamente explicando e exemplificando cada pardmetro do som para o grupo, aproveitando
também os sons feitos pelas meninas durante o aquecimento. E valido salientar que, apesar dos
parametros sonoros ja estarem presentes no laboratorio, foi muito rico pararmos para esmiucar
cada um em uma roda de conversa musical. Para efeitos desta tese, descrevo nog¢des de teoria

musical a partir da bibliografia de Murray Schafer.

Segundo Schafer (1991), som é algo que corta o siléncio com a sua vida vibrante.
Timbre esté relacionado a cor do som. Ex: se um violdo, um saxofone, uma clarineta tocarem
uma mesma nota, € o timbre que vai diferenciar o som de cada instrumento. Outras explica¢fes
podem ser encontradas em livros de teoria da musica mas as conceituacdes propostas por
Schafer contribuem para pensar esses conceitos de maneira imagética e pictérica, neste sentido
podemos entender o timbre como aquele parametro sonoro que traz a cor do som, sem essa
variacdo 0s sons se tornariam todos da mesma cor, talvez cinza. Amplitude: é o parametro
acustico relativo a qualidade do som forte e som fraco. Este parametro se refere a diferentes
qualidades de dindmicas desejadas tais como: forte, fraco, crescendo ou decrescendo, mudangas
bruscas de intensidade, entre outros. Melodia: € 0 movimento do som em diferentes altitudes
(frequéncias), isto é fazer mudancas de altura. Na fala, por exemplo, emitimos 0 som em um

deslizar continuo e quanto maior a variagdo da amplitude da curva melddica, maior a inflexao

8 E um termo italiano do canto, utilizado em aquecimentos vocais, que significa cantar com a boca fechada. A
producdo do seu som assemelha-se com: hummmm.
® Também chamada de Cinesfera. Termo pertencente aos estudos do tedrico da danca Rudolf Laban. A Kinesfera
é definida como o espaco pessoal, a esfera dentro da qual 0 movimento acontece. O espago em torno do corpo do
ser movente no qual e com o qual a pessoa se move.
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vocal do fraseado emitido. Ritmo: “Originalmente, “ritmo” e “rio” estavam etimologicamente
relacionados, sugerindo mais 0 movimento de um trecho do que sua divisdo em articulagdes.
Podem haver ritmos regulares e irregulares. Um ritmo regular, por exemplo, sugere divisdes
cronométricas do tempo real- tempo do relogio (tic-tac). Um ritmo irregular espicha ou
comprime o tempo real, dando-nos o que podemos chamar de tempo virtual ou psicolégico, o
que pode ser amétrico. Composi¢des ritmicamente interessantes nos deixam em suspenso.”
(1991, p.87-88).

Em um segundo momento o professor Erwin observou o que estdvamos fazendo de
exercicio como preparacdo da energia para o trabalho do coro das cangaceiras no qual
desenvolvemos uma partitura ritmica, de carater métrico, utilizando bastées com movimentos
de ataque e recuo e rastejar dos pés no chdo. Ele nos chamou a atencdo que naquele movimento
corporal intenso, estdvamos também sugerindo uma célula ritmica e pediu para que
trabalhassemos a sua precisdo e também para a escuta do corpo coletivo daqueles pés em coro.
Era preciso, de fato, que todas escutassem juntas fazendo em uma marcacdo de pés muito
precisa. Dando seguimento ao laboratdrio, a partir do que cada uma estava trabalhando no texto
das Cangaceiras, foi experimentado individualmente, a partir dos pardmetros do som estudados,
desenvolver uma composicao sonora escrita no papel e depois experimentada no corpo vocal.
Em seguida, trabalhamos com 0s corpos juntos e, 0 movimento do coro era conduzido por uma
delas posicionada na frente e a sua vocalidade criada era a voz guia para que as outras atrizes,
a partir de palavras, ritmos, melodias, intensidades escutadas pudessem compor, na ideia da
propria palavra “por junto” gerando uma outra vocalidade, uma vocalidade coletiva sonorizada

a partir de uma escuta ativa e propositiva da textura sonora que se fazia presente no ambiente.

Na tltima experimentacdo, escolhemos momentos do fraseado criado por cada uma das
alunas-atrizes e desenhamos uma inflex&o sonora para ser dita em coro, unissono, com alguns
momentos de vocalidade solo e outros momentos de improvisagao a partir da vocalidade guia.
A cena comegava com batidas ritmicas de pés que pulsavam e arrastavam. VVozes em coro que
fogem, passam, escondem, voam, ddo voltas no espaco, ora perto, bem perto da escuta do outro,
ora distante, correm, correm em movimento circular e de repente uma pausa brusca que instaura
repentino siléncio. Uma voz de mulher, tosca e bravia, entoa o coro com uma qualidade de voz
cochichada enquanto as outras quatro mulheres escutam no corpo. Todo o ambiente da cena ao

frenético ritmo dessa fala-acdo de mulheres cangaceiras fugidas, acompanhadas de pisadas e
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rajadas de ventos pelos movimentos de seus corpos. E por fim, bocas gigantes, duplo dessas
mulheres, predizem sangue da morte do bicho santo (ver trecho do texto na imagem abaixo).

Uma imagem audiovisual que sugere sonoridades.

[...]passa,

passa

vento,
passa
passa,
corre

corre,

fogo fogo,
corta
corta
[...]S&o
pontos,
sdo
galhos,
sdo
linhas,
sdo
flores,
sdo
tragos,
sdo
folhas,
corta
estica
[...]Sera
sangue
sangue,
corre
corre
sera
(DENYS,
p.74,
2005).

Fig. 27: Pressagio de cangaceira. Fotografia de Hylnara Vidal durante a instalacéo
de “4gua, flores e anjinhos”- por Fabio Souza. Teatro Universitario-UFC, 2013.






Rastro 6

O AMBIENTE DE CRIACAO DE EXPERIENCIAS VOCAIS

Quem somos nds, quem é cada um de ndés sendo uma
combinatoria de experiéncias, “Cada vida ¢ uma enciclopédia,
uma biblioteca, um inventério de objetos, uma amostragem de
estilos, onde tudo pode ser continuamente remexido e
reordenado de todas as maneiras possiveis.

(CALVINO,1990)

O ser sensivel ¢ como um espelho d’agua, encrespado  ao
mais ligeiro vento.
(FAYGA OSTROWER)

O corpo muda de estado cada vez que percebe a vida a partir das experiéncias que o
atravessam. E essa biblioteca de experiéncias que nos forma e nos transforma no processo de
troca de sensibilidades com o mundo que nos rodeia. Mas essa potencialidade corpérea mexida
e remexida pela experiéncia €, muitas vezes, sucumbida pela rapidez e superficialidade na qual
somos induzidos a seguir no movimento da vida. Como comenta o pesquisador espanhol da
area da filosofia da educagdo Jorge Larrosa Bondia (2002) “A velocidade com que nos sé&o
dados os acontecimentos e a obsessdo pela novidade, pelo novo, que caracteriza 0 mundo
moderno, impedem a conexdo significativa entre acontecimentos.” Corremos em busca
quantitativa por informacgdes, por ter uma opinido, por sermos pessoas informadas e
informantes, muitas vezes, as informacdes que lemos e dizemos em nada nos afeta. Nos falta

siléncio.
6.1 As marcas da experiéncia.

Bondia (2002) reflete sobre as relacdes entre experiéncia e sentido para a educagéo, traz

a seguinte nocgdo para experiéncia a partir da propria etmologia da palavra em diferentes linguas:

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. Nao o que
Se passa, ndo 0 que acontece, ndo o que toca. A cada dia se passam muitas
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o
que se passa esta organizado para que nada nos aconteca. Walter Benjamin, em
um texto célebre, ja observava a pobreza de experiéncias que caracteriza 0 nosso
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mundo. Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia € cada vez mais
rara (BONDIA, 2002, p.21).

A falta de experiéncia € inimiga da memoria, ja que ndo deixa marcas, pior, € inimiga
das marcas, € a sua nega¢do. Bondia distingue aqui entre sujeito da experiéncia e sujeito da
informacdo, onde este Gltimo é que estd inundado de informac6es, porém nada disso 0 marca,
0 pde em risco frente ao presente — lembrando a relacéo intima que o autor faz entre o termo
experiéncia e sua etimologia no radical Peri, como perigo, como arriscar. O tempo deste sujeito
da informac&o é linear e continuo, como se 0 passado ndo o afetasse, em suma, é a negacéao
radical da tradicdo, € a pretensdo de um saber desconectado de sua historia. De alguma maneira,
este sujeito da informacéo recalcou o fato de que as vozes do passado o podem desestabilizar,
o colocar frente as incertezas do tempo, e deste modo naturaliza arrogantemente seu presente,
como se este fosse uma verdade, neste caso, uma verdade informada. Bondia critica assim um
sistema social inundado de informacdes, que podem ser pensadas como as informacdes
vertiginosas que nos chegam hoje, sejam estas jornalisticas, turisticas, publicitarias, entre

outras. Bondia propde frente a isso, um gesto de interrup¢do do tempo:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgdol... do presente...Jrequer parar para pensar, parar para
olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar
mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acgdo, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir 0s olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco
(BONDIA, 2002, p.24).

Experiéncia € um territorio de passagem que deixa marcas, COMO uma paixao, ou
melhor, a experiéncia € uma paixdo, que leva o corpo a um saber proprio, subjetivo e pulsante.
A experiéncia mexe com o corpo singular, com a sensibilidade de um individuo, com uma
forma Unica de estar e existir no mundo, produzindo diferengas, heterogeneidades e polifonia
em um convivio. A experiéncia nos leva a outros saberes, que s Sdo possiveis se 0 corpo estiver
aberto para experimentar o que ainda é incerto, desconhecido, ao que nao pode ser antecipado,
ao acontecimento que atravessa 0 corpo no tempo presente. No caso do recorte tematico desta
pesquisa surgem as seguintes questdes: Que experiéncias sonoras marcam 0 NossO COrpo?

Como pensar/fazer/potencializar uma experiéncia formativa vocal que germine em um saber?
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6.2 Corpo-Voz em conexao com o ambiente de criacao.

O corpo registra/marca o que lhe é funcional e esta inserido em um contexto que faz
sentido para aquele corpo-vocal. Do ponto de vista do trabalho técnico e criativo da voz é
necessario existir ambientes de criacdo no qual o corpo- voz possa experimentar melodias,
ressonancias, intensidades e sonoridades vivas, impulsionadas pelo fluxo do presente, como na
vida. Em situacfes espontaneas do cotidiano, a pessoa age e reage intuitiva e espontaneamente,
ativando o seu corpo-vocal em relagdo ao contexto vivenciado em tempo presente. O corpo
muda o seu estado fisico, ou seja, sofre modificacBes tbnico-posturais a depender da interagdo
que estabelece com o ambiente. O funcionamento anatomo-fisiologico da voz dialoga com 0s
sinais percebidos pelo corpo, provenientes do ambiente, estabelecendo modifica¢bes no nivel
de energia que determina o modo de projec¢éo vocal no espaco. O estudo de anatomia funcional
de LE HUCHE e ALLALI (1999) traz exemplo préatico relacionado as mudancas de estado

ocorridas no corpo, em situacao espontanea do cotidiano:

Alguém espera o Onibus em pé, mas numa postura relaxada de
descanso, passando de tempos em tempos 0 peso do corpo de um para
outro pé, ou talvez encostando-se em um poste. De repente, essa pessoa
avista na calgada do outro lado da rua alguém que ele precisa chamar
de qualquer maneira. Antes de langar o chamado, sua postura muda:
ela orienta intensamente o olhar na diregdo da pessoa e endireita-se,
abandonando qualquer apoio acessorio para firmar-se sobre ambos 0s
pés (LE HUCHE e ALLALI, 1999, p.257).

Se for pedido para essa pessoa do ponto de 6nibus que reproduza novamente a acao
corporal-vocal que realizou, ela respondera que ndo pode fazé-lo sem motivo e que precisara
de uma outra oportunidade para reconstruir a acao.

O ambiente de criacdo da vocalidade cénica, dentro de uma perspectiva que valoriza a
experiéncia, a poténcia poética de cada sujeito, precisa emergir de um corpo-vocal propositivo,
indo além dos clichés e automatismos; formando mecanismos de registros, de marcas, de
memaorias vocais que deem suporte técnico e expressivo ao corpo, servindo como ferramentas
a serem adaptadas e reorganizadas a cada nova relagdo estabelecida com o ambiente. A nogdo
de corpo organismo, diferindo da nocéo de corpo mecénico (enquanto uma realizagdo funcional
autébnoma dos 6rgéos), traz contribuigdes para pensar na relagdo do corpo-voz com o ambiente

de criagdo como “[...] uma possibilidade de estruturagdo nao apenas dos 6rgédos do corpo, mas
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da relagdo mente-corpo, corpo-mundo etc. O todo organico é sempre uma estrutura nascida de
uma fungdo [...]” (GREINER, 2005, p.121-122). E o corpo-vocal imerso em um emaranhado
de acBes, fazendo combinagdes singulares de intensidades, melodias e ressonancias. E a partir
de conexdes sonoras, do tato da voz, da reverberacédo das ondas sonoras no corpo fisico do outro
por meio de diferentes qualidades vocais proporcionados através dos pardmetros da voz, que
acOes sonoras engendram novas possibilidades vocais, desestabilizando padrdes vocais
cotidianos, elastecendo-os para a criacdo de dinamicas de percursos poéticos da voz.

Outras conexdes imageéticas sdo ativadas em um processo de criacdo, cada atuante tece
a sua rede de conexdes visuais, auditivas, tateis, associadas a emoc0es, a histdria de vida do
corpo contaminado com o ambiente de criagdo- € a memdria corporal de cada pessoa, a
possibilidade dela estar em constante re-significacdo a partir da relacdo com o meio que, por
sua vez, também muda com a interacdo. O ambiente de criacdo deve ser um lugar permissivo e
provocativo para uma polifonia, restaurando o sentido do corpo-vocal em constantes

interferéncias culturais formando diversas ambiéncias sonoras influenciadas pela diversidade

cultural pertinente a um determinado grupo.




6.3 Processo de criagdo-aprendizagem vocal.

Da voz pode surgir um transbordamento de sentidos cénicos. Uma voz que pode ressoar
hibridizada de imaginarios de matrizes multiplas durante um processo de criacdo imbricado, no
caso desta pesquisa, de rastros poéticos da cultura popular. Aqui, salienta-se a poténcia do
processo de criacdo também como um ambiente de investigacdo do processo de aprendizagem
vocal para a cena. Ou seja, 0 processo de criacdo € um ambiente de aprendizagem, uma vez que
proporciona uma série de relacbes, de encontros sonoros, de jogos sonoros, levando a uma

aquisicdo de linguagem a partir destes encontros, proporcionando uma realidade nova.

Durante 0 movimento de criacdo de uma poética cénica é permanentemente
experienciado pelo corpo-vocal em estado de criagdo, um corpo em transformacéo, em estado
de percepg¢do do mundo, corpo este que também esta em processo de criacdo e aprendizagem.
Sao transformacBes sonoras multiplas acontecendo no corpo e também fazendo algo existir no

ambiente da cena.

A critica genética Cecilia Sales, que investiga o processo de criacdo da obras de artes,
0s rastros e vestigios de criagdo das mais diversas linguagens, coloca que um artefato artistico
surge no jogo de estabilidade e instabilidade que forma e transforma, em um movimento
altamente tensivo que envolve selecbes e apropriacdes. “A transformagdo se da, portanto, por
meio de re-significagdes e deformacdes de formas apreendidas” (SALLES, 2004, p.113). Visto
iSs0, podemos associar 0 processo de criagcdo ao processo de aprendizagem em uma rede de
associacfes de memorias psicofisicas, geradoras de transformacdes sonoras maultiplas que
fazem algo existir no corpo-vocal e na cena, na busca de uma formacao, de uma formatacédo

vocal para aquele instante da cena.

A investigadora brasileira Cynthia Farina, ao pensar sobre a experiéncia na danca
contemporanea, tendo os corpos dancantes afetados de formas maultiplas, constantemente em
estado de contato sensorial consigo mesmo e com o ambiente que o envolve, elabora reflexdes
sobre essa experiéncia a partir também da perspectiva pedagogica de uma maneira geral,
cunhando o termo ‘pedagogia das afecgdes’. Esta € pertinente, com o que aqui vem se
indagando no cruzamento entre processo de aprendizagem e processo de criacdo da vocalidade

da cena. Para Farina (2008), assim como ja tinha sido previsto por Artaud, a forca da arte na

138



contemporaneidade consiste em que esta comeca a entender-se como corpo, e ndo mais como
uma utopia do belo cléssico. Isto desloca, segundo a pesquisadora, um entendimento da
experiéncia do sujeito tradicional, no qual a partir de uma pedagogia que ela chama de
institucional se queria instrui-lo e regulamentar sua experiéncia em canones fixos de

legitimacdo. Ela comenta que

H& uma dimensdo pedagdgica que vive na arte. A capacidade de afetar e mudar, de
algum modo, a n6s que nos colocamos em relacdo a ela denuncia isso. A dimensédo
pedagogica das praticas estéticas atuais interfere em nossa percep¢édo, em nosso corpo
e em nossa forma de entender o que nos acontece. [... mas...] como conciliar a fluidez e
a instabilidade que a experiéncia [estética] desata com o desejo da pedagogia de orientar
e custodiar? (2008, p. 103 e 104)

Na contemporaneidade, a arte e seus percursos hibridos, podem mobilizar uma faceta
da pedagogia que saiba lidar e problematizar os fatores sociais e da vida cotidiana que nos
desestabilizam. A pedagogia, assim, podera operar com esses fatores — pense-se no fluxo
instavel produzido pela vocalidade da cena ao tratar o imaginario nordestino no texto de Denys
— mas nado para estabiliza-los e sim para poder gerar a “producdo de novas imagens e novos
discursos na formagao do sujeito” (FARINA, 2008, p. 105), neste caso, de sujeitos que habitam
o nordeste. Abre-se aqui um espaco possivel para pensar o imaginario nordestino em um mundo
globalizado, por meio de uma pedagogia que Ihe faca justica, sem cair em etnocentrismo nem
se submetendo a modelos de legitimacdo estrangeiros. A vocalidade da cena, a arte
contemporanea, possibilita entdo um modo pedagdgico formador de um sujeito contemporaneo

gue se sabe em movimento.

A ‘pedagogia das afec¢des’ Farina a deriva de dois termos chave: a do ‘afeto’ do
pensador francés Gilles Deleuze e do termo ‘afec¢do’. A no¢do de Deleuze de afeto relacionada
a novas maneiras de sentir, somada a palavra afeccdo que, segundo o dicionario, “significa
tanto ‘irregularidade que irrompe no curso regular de um corpo sdo’, como ‘a impressdo que
faz algo sobre outra coisa e que lhe causa alteragdo ou mudanga’” (FARINA, 2008, p. 105).
Farina esta interessada em delinear uma pedagogia, a partir da arte contemporanea, que assuma
e atue com “essas ‘irregularidades’ que irrompem no curso atual de nossas formas de vida,

cuidando delas, para favorecer a producdo de ‘novas formas de sentir’ e entendé-las.

E isso 0 que acontece, de uma forma ou outra, ao refletir sobre a experiéncia vocal no

processo de criagcdo da vocalidade da cena. O que esta em jogo € a abertura a outros modos de
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nos perceber, como também entender e agir no nosso contexto socio-politico e cultural. As
emissdes vocais sonorizadas, transformam e transbordam os limites expressivos de cada um, a
voz contagiada e contagiando a vocalidade do ambiente, fazendo nascer a ambiéncia sonora do
corpo da cena. Para tanto, faz-se necessario um corpo-vocal com canais de percepcao abertos,
ndo apenas para perceber os seus impulsos sonoros internos, como para deixa-los transitar no
ambiente do processo de criacdo da ambiéncia sonora da cena, permitindo também
contaminacdes, misturas, mudancas de estados a partir das imagens e sensac6es surgidas a partir
dos encontros: do corpo-voz com 0s seus espacos internos, com o outro e com o ambiente: “ E
a excitacdo causada pela sensibilidade da percepcdo que permite a continuidade do processo.
Esses efeitos tém, portanto, poder gerativol...]” (SALLES, 2004, p. 96). Nessa inter-relacao,
uma ambiéncia sonora se faz presente, ganhando forma por meio do dialogismo de sons
estabelecido pelo corpo ao mesmo tempo singular e coletivo, em um fluxo instavel, mas que
vai permitir o delinear da experiéncia dos sujeitos, captando sua(s) imagem(ns), sua(s)

identidade(s) no movimento da vida.

[...] movimento criador, como uma complexa rede de
inferéncias, contrapde-se a criagdo como uma inexplicavel
revelacdo sem historia, ou seja, uma descoberta espontanea
(como uma geragdo espontanea), sem passado e futuro
(SALLES, 2004, p. 88).

Fig. 30: Pele. Captura de imagem de gravag@o de um dos ensaios de “4gua,
flores e anjinhos”, por Tarcisio Rocha e Fabio José de Souza. 2013
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Importa também pensar o contexto socio-histérico, no qual se da a criacdo vocal,
ativando uma forca artistica e uma forga pedagdgica, mobilizando outras reconfiguracées nos
corpos-vocais em formacdo. Entra-se assim na principal problemética discutida atualmente
entre arte e educacdo, na qual pode-se pensar em uma pratica artistica e pedagogica que
potencialize ambos os campos do saber, sem estar um a servico do outro. Na proposta desta
pesquisa, experienciar o processo de criacdo vocal da cena com propoésito pedagdgico a partir
de um texto nordestino e ao mesmo tempo Ié-lo sob o ponto de vista de sua poténcia cénico-
sonora, desloca o eixo de referéncia tanto do teatro (que ndo toma mais o texto como centro),
como da cultura, que ndo sera tomada mais como algo fixo, abrindo um instigante fluxo
pedagogico através do qual o sujeito possa ‘entender-se’, entender o outro e ‘se fazer entender’.
A sonoridade da cena permite um mergulho, entdo, em uma vocalidade coletiva contaminada
pelo imaginario nordestino, em um percurso que vai se delineando a partir de inquietagdes
estéticas e artisticas. E a partir da hibridizacao dessas referéncias que comeca a se delinear uma
pedagogia aberta pela arte contemporanea, sendo a sonoridade da cena um campo fértil para

fazer pensar o processo formativo que aponta para uma ‘pedagogia das afecgdes’.

O processo de criacdo vocal pode proporcionar o encontro de pluralidades de sons
compostos a partir das pessoas, estabelecendo-se uma relacdo de intimidade entre os
participantes que experienciam, fazem e estdo imersos no ambiente de criacdo vocal. Além da
superficie, do usual, do dbvio e visivel no processo de construcdo e re-configuracdo da
linguagem sonora da cena, com vigor e rigor para receber e fazer nascer um gesto sonoro novo,
possibilitando que nesse contexto de intimidade, de sensibilidade a existéncia de frestas de
dialogos inter-corpdreos propicias ao aprendizado. E cada sujeito agucando a sua capacidade
de experienciar, penetrando no meio organicamente em Varios niveis, quais sejam: sensivel,
intelectual, fisico e intuitivo, transcendendo os limites daquilo que é habitual, sem as roupagens
de automatismos do cotidiano, penetrando assim no desconhecido, em outras combinacdes,
outras possibilidades, outros modos de fazer estar e ser no mundo, no ato de remexer e reordenar
constantemente referéncias sonoras multiplas que perpassam o corpo-vocal no instante presente

do processo de criagéo.
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Fig. 31: Rascunhos do que fica. Manuscrito da estudante Hylnara Vidal (recorte amarelo) e da estudante Roberta Bernardo.

6.4 Voz na rede do conhecimento.

O estado de criagdo mantém a sensibilidade suspensa, & espera
e a procura de sensacBes que, na medida em que ativam
sensivelmente o artista, sdo criadoras. [...] Cores transformadas
em sons, cotidiano em fatos ficcionais, poemas em coreografias
ou imagens plasticas (SALLES, 2004, p.54, 27).

E inegavel considerar que a contemporaneidade leva as Gltimas conseqiiéncias as inter-
relacBes entre os diversos campos do conhecimento. A ruptura de fronteiras entre as artes, a
interpenetracdo dos saberes sdo algumas das principais caracteristicas do mundo
contemporaneo, onde cada artista pode tecer a sua rede criativa, ou seja, ndo existe um caminho
unico a ser seguido na formacdo do ator, pelo contrério, é preciso que cada artista seja um
pesquisador, pensador do seu oficio. A vocalidade da cena se torna, neste contexto, um campo
fértil para pensar o processo de criacdo na atualidade e suas possiveis relagdes de aprendizagem
que podem se entrever e derivar a partir da interagdo entre 0s sujeitos que agem e vivenciam

este campo do saber nas diversas linguagens na qual a voz se faz presente por meio de uma
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coreografia de palavras, sons que traduzem cores, imagens sonoras desenhando a dramaturgia

sonora da cena.

Visto isso, é preciso que os processos formativos institucionais dos cursos artisticos (
sejam eles de bacharelado ou licenciatura) estejam atentos para o contexto histérico, social e
artistico contemporaneo, na qual a pratica da inter/transdisciplinaridade esta pulsando. Sendo
assim, faz-se necessaria a existéncia de propostas pedagdgicas para a pratica que habilitem o
artista, o ator, o professor, o artista-docente a inter-relacionar os inimeros estimulos da vida,
como podemos pensar também na percepc¢do corpdrea de linguagens artisticas distintas: A
sonoridade da musica, a visualidade das artes visuais, a corporeidade da danca, as a¢des cénicas,
possibilitando-lhe a incorporacdo de maltiplos discursos, que, na proposta desta tese, tem como
objetivo investigar processos de criacdo e suas possiveis pedagogias da voz para a cena
contemporanea, cena esta que rompe com as barreiras disciplinares em busca de um encontro
Vvivo, poético. Nesta perspectiva, 0 que importa é a rede de associa¢des, 0 processo do apreender

que cada aluno-criador encontra para materializar a sua vocalidade poética.

Apesar da dificuldade que caracteriza a tarefa de definir os conceitos de
disciplinaridade, multidisciplinaridade, pluridisciplinaridade, interdisciplinaridade e
transdisciplinaridade, pelas caracteristicas polissémicas e imprecisas desses termos, MORIN
(2004) discute essas no¢des em seu livro A cabeca bem-feita: repensar a reforma/reformar o

pensamento(2004) e, naturalmente, por tras de todos eles estd o conceito de disciplina:

A disciplina é uma categoria organizadora dentro do conhecimento
cientifico; ela institui a divisdo e a especializagdo do trabalho e
responde a diversidade de areas que as ciéncias abrangem. Embora
inserida em um conjunto mais amplo, uma disciplina tende
naturalmente a autonomia pela delimita¢&o das fronteiras, da linguagem
em que ela se constitui, das técnicas que é levada a elaborar e a utilizar
e, eventualmente, pelas teorias que lhe sdo préprias (MORIN, 2004,
p.105).

As dimensdes pluri, inter e transdisciplinar ndo negam a existéncia da disciplina, mas vao além
dela, fazendo inter-relagdes, estendendo fronteiras, explorando faixas intermediarias. Mais
ainda, tendo em vista a ampliacdo do entendimento da cena numa perspectiva contemporanea,
no qual o saber ndo se restringe somente ao textocentrismo, abrindo outras vias a partir do corpo
como conhecimento sensorial. Neste sentido, a formacao vocal do artista da cena necessita tecer

cruzamentos teatrais-musicais-corporeos- culturais-subjetivos entre outros.
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O verdadeiro espirito interdisciplinar consiste nessa atitude de
vigilancia epistemoldgica capaz de levar cada especialista a
abrir-se as outras especialidades diferentes da sua, a estar atento
a tudo o que nas outras disciplinas possa trazer um
enriquecimento ao seu dominio de investigacdo e a tudo o que,
em sua especialidade, podera desembocar em novos problemas
e, por conseguinte, em outras disciplinas. O espirito
interdisciplinar ndo exige que sejamos competentes em varios
campos do saber, mas gue nos interessemos, de fato, pelo que
fazem nossos vizinhos em outras disciplinas (JAPIASSU,1976,
p.138).

Seréd valioso relacionar esta fala de Japiassu como um dos escritos do diario de bordo da
aluna-atriz Raquel Capelo:
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Fig. 32: Escuta. Manuscrito do processo de criacdo da estudante Raquel Capelo.

Que pedagogias da voz podem ser criadas a partir deste pensamento que aposta numa
abertura entre as disciplinas? A partir daqui, ndo podemos pensar numa abertura de fronteiras
entre professor e aluno? O que separa um do outro? Acaso lidar com a interdisciplinaridade ndo

implica um pensamento processual?

Na perspectiva que trabalhamos no laboratério “Vocalidades Poéticas”, o
conhecimento, o suporte técnico pedagdgico para dar seguimento ao laboratério, era langado a
partir das pistas observadas no proprio processo de criacdo, ou seja pelos desafios que
encontramos no ato de vocalizar no jogo da cena. Neste sentido, 0s manuais de padronizacéo
tornam-se ineficientes quando pensamos em aprendizagem vocal. Ndo que ndo tenham as suas
funcdes, porém, talvez, quando a aprendizagem se da numa relagdo processual, de jogo entre
aluno e professor, a aprendizagem se localiza no vai-e-vem do fazer conhecimento nos mesmos,
escutando a singularidade do outro. Essas pistas do que ensinar, do que fazer s6 podem ser
encontradas com o corpo-vocal em acdo, um no encontro do outro. Com isto, podemos pensar
com Rolnik (1993) que “o que o professor transmite, entdo, nao ¢ um saber, mas um aprender,
um criar. E como aprendiz, isto é, como criador (e ndo como sabio ou mestre), que o professor
se transmite enquanto pensador” (ROLNIK, 1993, p.12).

Rolnik nos convoca a pensar, nesta perspectiva, que o professor ndo se coloca enquanto
um modelo com ideias fixas a ser seguido, uma vez que o mesmo também se (trans) forma,
aprende a partir das marcas que o convocam, que, nesta pesquisa, foram provocadas pelo
processo de criacdo. Talvez, o que experienciamos nesta pesquisa, mas do que eu como
professora transmitindo o exercicio de um repertorio de técnicas vocais-corporais, foi transmitir

via corpo o percurso pelo qual estou pensando, criando o trabalho de voz nas artes da cena.
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Deste modo, acredito que a afirmagao de perspectivas pedagogicas neste pensamento “funciona
como uma espécie de suporte que autoriza o aluno a afirméa-la em seu proprio trabalho. Em
outras palavras, o que o professor transmite € o0 modo como se faz sua pratica enguanto
pensador.” (ROLNIK, 1993, p. 12)

Desta maneira, acreditamos que um professor ‘aprendiz/criador’ tem como objetivo com
0 ensino suscitar no aluno um aprendiz/criador, diferente da sua pessoa, uma vez que o que
estamos produzindo neste tipo de proposta € necessariamente singular. Singularidades que
surgem pelo viés das marcas da experiéncia de cada corpo-vocal que vém a tona encarnadas no
corpo da palavra, no impulso respiratorio, na textura sonora emitida, na qualidade de escuta do
outro, da cena, de afirmacé&o da vida.

Neste tipo de préatica pedagdgica a relagdo entre professor e aluno é da ordem
da cumplicidade, feita de um crenca amorosa na possibilidade que o aluno tem
de desenvolver desta forma seu trabalho no pensamento, crenga ndo menos
amorosa na eficacia e no valor deste trabalho enquanto potencializador da
capacidade de afirmacéo da vida (ROLNIK, 1993, p.13).

No laboratério “vocalidades poéticas”, cada uma das alunas-atrizes teceu a sua rede de
relacBes de aprendizagem a partir de cada singularidade perceptiva, da maneira como cada uma
acolheu, se deixou ser tocada por este processo de criacdo. Podemos perceber no diario de
bordo da aluna-atriz Hylnara Vidal, rastros de como ela se deixa contaminar, hibridizar suas
experiéncias fisicas, corporeas, vibrateis, 6sseas, musculares do laboratério de criacdo com a
vida, percebendo ambas, vida e arte, como algo processual, um fuséo de criacdo. Um olhar para
a vida também como processo de criagdo, que precisa de uma escuta aberta, “de poros abertos”
para 0 ambiente, entre-lugar de cruzamento de afetos, de mistura, de transitos sensoriais entre
corpo e ambiente. Talvez neste ponto, resida a poténcia da experiéncia estética na educacéo;
uma recolocacdo da percepcdo a partir do exercicio da prépria mudanca de perspectiva da
percepcao de si, possibiltando aberturas, remodelagens, outras percepcfes da vida através da
experiéncia, no caso desta pesquisa, da materialidade da voz em movimento. Quando falamos
de uma recolocagdo da percepgdo, tocamos em um ponto que atravessa pensamentos
necessarios tanto na pedagogia da arte, como sobre o proprio processo de criag¢do artistico, como
também a arte na educacdo. Necessidade esta de descolocar percepgdes massificadas ,
neurotizadas (Rolnik) de um sujeito centrado em si, normatizado, autosuficiente. Acaso quando
pensamos na relacdo arte e vida, suas transformacgdes de percepcdo, de outos olhares, tatos,

perspectivas, ndo estamos ativando poténcias tanto na educagéo, quanto na arte?
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No laboratorio “Vocalidades Poéticas” vivemos a processualidade da criagdo. Nesta,
acreditamos que podem ser encontradas poténcias do aprender voz, mas um aprender sem 0s
engessamentos dos manuais fixos. Uma aprendizagem tecida no caminho que vai sendo
construido/inventado pelo ato de caminhar e neste percurso, encontramos técnicas, referéncias
tedricas, propositos de criacdo, pistas a partir do ajuste poético do corpo no espaco, pistas a
partir da sonoridade que era esbogada. Foi no fazer-conhecer no corpo de alunas-atrizes que a
vocalidade poética se fez presente nesta pesquisa. A mesma foi ganhando corpo também no ato
de escrever, na palavra escrita no diario de bordo de cada uma das alunas, mostrando como a

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

O processo nos mostra um conhecimento vocal infinito. O processo de criagdo da voz a
inventividade das vozes, das pessoas que compdem um grupo de trabalho, uma sala de aula, um
espaco de ensaio. O processo suscita o levantar perguntas no exercicio do pesquisar, investigar
no seu proprio corpo propositos que potencializem a existéncia de vidas sonoras. Em “agua,
flores e anjinhos” inventamos, conhecemos, experimentamos uma sonoridade sertaneja
transfigurada no imaginario em movimento e materializada em cada corpo-vocal. Corpo este,
disposto a outras escutas, outros olhares, outras relacGes de contato, sem os ditames do ja
autorizado, determinado, convulsionando outros encontros no corpo sensorial, uma outra

percepcéo de si mesmo.

A partir do momento em que a propriocepcéo’ que nos
orienta no espago desequilibra-se completamente, o
imagindrio que move o0s sentidos € solicitado
(GODARD, 2004, p.76).

No laboratério “vocalidades poéticas”, que se desdobrou na instalagao performatica
“agua, flores e anjinhos” realizada no Teatro Universitario da UFC, instigamos a experiéncia
do desequilibrio da nossa propriocepcdo em relacdo ao ambiente do qual fizemos parte, por
meio da abertura de camadas perceptivas do corpo-vocal. Uma imersdo na plurissensorialidade
fluida do processo de criacdo, da ambiéncia sonora, fazendo surgir na cena diferentes texturas
sonoras: rugosas, liquidas, atravessas pela memoria, pela vocalidade-bicho, tecendo encontros

afetivos.

! Propriocepcdo é o conhecimento que temos dos movimentos de nosso préprio corpo no contexto. [...]
Sentimento de si. (Godard,2004, p.77)
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Uma voz em estado de escuta com os seus sentidos abertos para o outro, uma voz que
recebe 0 outro, que é tocada pelo outro e, a partir deste calor, pode-se sentir a vibragdo vocal
no 0SSO, Ou Seja, suspender a interpretacdo, a escuta da conducdo aérea do som através dos
ouvidos, deixando vibrar os meus 0ssos a partir da vibracdo da sua voz. Uma escuta reciproca
que deixou marcas em mim, sinais que ecoam no exercicio da ambiéncia sonora da cena; escuta
de si/ambiente, vocalidade-vibratil, vocalidade sensorial, voz enquanto textura, materialidade
da palavra, ecos de tecidos afetivos.

Como vestigios deixados no caminho por um bicho, apresento a seguir, um testemunho
deste processo de criacdo, nos rastros de uma vocalidade poética que ainda ecoam no meu
corpo-pesquisa. Uma condensagé@o de imagens, conceitos, sonoridades, texturas... na sua forca
vibratil, movente, tentando me dese-

qui-
librar na folha,
no espago, como sugere Godard,
a partir das vivencias laboratoriais vivenciadas com as alunas-artistas-pesquisadoras no

processo de agua, flores e anjinhos,

COmo um rastro.
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Rastro /7
Um (aborat.orio de rastros



percursos sonoros de pulsagdes do processo que
ainda ressoa em mim, ressoa porque deixou mar-
cas, marcas que ficam como “o ovo” de Rolnik,
pronto para proliferar a qualquer momento, em
um querer continuar em laboratorio, em desejo de
pesquisa, abrindo uma constelagdo de possibilida-
des de ligacdes na presenca da vocalidade poética,
na sua forca de acontecimento, vozes em experi-
mentagdo de lugares apalpados, mordidos, lambi-
dos, sentidos na (con)vivéncia com o mundo,
mundo que se mostra em movimento, vivo, em
devir, na sua poténcia de engravidamento, mudan-
ca que afeta o corpo, um corpo-vocal, pleno de
vozes, sons, palavras, as palavras sdo muito anti-
gas, ja existiam muito antes do nosso nascimento,
elas vém da emanagao de ecos, ecos de Zumthor,
ecos vertiginosos de um passado que nos chega
em po, como o pd de farinha que se espalha no
ar... em intensa e constante movéncia... deixando
rastros, rastros que permitem acessar, re-inventar,
memorias, lugares que ativam uma vocalidade-
vibratil, vocalidade-bicho, voz que grasna por
uma existéncia, por abrir possibilidades vivas no
corpo-vocal de alunas-atrizes, pessoas, professora,
no corpo da ambiéncia sonora da cena, linhas que
fomos tecendo, apreendendo, no corpo das pala-
vras, na feitura do exercicio, na escuta do encon-

tro por vocalidades poéticas
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Escuta do corpo pelo corpo.

Percepgao de que somos ossos, misculos, espagos, cartila-
gens, visceras, respiracdo, corrente sanguinea, linfa, corpo
-vocal se organizando de uma maneira menos rigida,

mais fluida.

Parar para escutar,

parar para sentir,

parar para perceber o como

O como o corpo se organiza para respirar, recorren-
do a um grupo determinado de apoio musculo-esquelético.

Abrir espacos

0 Exercicis da respirag ds.
Respiragao no fluxo do entorno

Ntentar para as coisas que ressoam em mim e no amhiente da cena.

Caminhar em circulo da direita para a esquerda. Perceher o contato de cada pe
com o chao,

Como interanem. Mesmo aparentemente Semdo o mesmo caminho, cada passo é um
novo passe. Sinta o amhiente a sua volta: cores, textura, cheiros, cheiros. Perceha
como vocé esta

sendo afetado por ele.

Pare

Feche os olhes...



Feche os olhes...

Perceha o ritmo da respiragao nesse momento, Sem induzir. S6 perceba como o
corpo respira neste momento. Que parte do corpo entra em movimento. Como sente
a respirac a0: longa, curta, leve, densa....Como acontece esse movimento de entra-
fia e saida de ar neste momento.

Perceha a vihrac 2o que estd em seu corpo agora.
R nualidade dessa vibhragao

Traduza essa vihragao em um som gue voce possa emitir com a sua voz

Deixe o som entoar primeiro internamente, permita-o percorrer pelos espacos in-
ternos do corno e quando sentir vontade deixe-o que ele se manifeste no amhiente.
Experimente entod-lo de variadas maneiras.

Perceha o nesto e o movimento que este som faz hrotar em vace.

Movimento sonoro nue & puramente vocé.

Rhra a escuta para os outros sons e movimentos que estao a sua volta e deixe que
0S mesmos contaminem, se misturem a sua vocalidade.

Pare

Feche os olhos

Perceha como o seu corpo vibra agora.

Volte a aten; o novamente para a respirag ao.

Quando ey expiro, as moleculas de ar em minka volta se movimentam. Quando ey

inspiro, 0 movimento de ar que esta fora penetra em mim.

Conexao Corno-ambiente



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

Fig. 34: Corpo que se abre e se fecha. Captura de imagem da gravagdo do ensaio de dgua, flores e anjinhos. Gravado por Tarcisio Rocha.




Um corpo humano, um corpo em devir

[...]Jabre-se e fecha-se sem cessar ao espago e aos outros corpos. Capacidade que se prende menos
com a existéncia dos orificios que o marcam de forma visivel do que com a natureza da pele. Por-
que ¢ mais por toda a superficie da pele do que através da boca, do anus ou da vagina que o corpo se
abre ao exterior. Esses orificios estdo a servico de fungdes organicas de trocas entre o interior € o
exterior. Mas raramente operam a abertura global do espaco interno. (exceto no prazer sexual e na
fala). (GIL 2013, 54, grifo nosso)



Voz em estado de conexao
Corpo-voz singular e coletivo: descoberta de outros som a partir do outro.

Escuta

O corpo como uma grande membrana timpanica que escuta
Aprender a escutar, ampliar a audi¢do, esmiugar, singularizar o som
Desenhos sonoros

Ver a voz por formas
Corpo que desenha silhuetas no espaco
Salta
Voz que faz curvas, caminha pontiaguda,

desce de um toboga
, gira a trezentos e sessenta graus no espago

Desenhar no papel as formas sonoras no espago do papel

Es PACia L ZAAAAAA AA Ar

Sons que dialogam com o espaco.

Ambiente criado por sons.

Sensagdes acusticas que reverberam na pele do corpo.

Estado de vibragao.

Corpo-voz expandido aberto para a criagdo ou ja em estado de criagdo.

Es

Acid L

ZA  AAA

A
A

Ser o corpo todo 4gua, sangue, linfa, liquido sinovial, cachoeira, ser um rio de correnteza sonora, que ora tem suas margens mais
estreitas, ora mais largas, ser mar com ondas......e qualquer outro imaginério encarnado que a fluidez do pensamento-corpo en-

contrar.

A
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Falar ¢ fazer a experiéncia de entrar e sair da caverna do corpo humano a ca-
da respiragdo:

abrem-se galerias,

passagens ndo vistas,

atalhos esquecidos,

outros cruzamentos;

avanga-se por esquartejamento;

€ preciso atravessar caminhos incompativeis, ultrapassa-losy...].
( NOVARINA, 2009, p.15)

Entrar em VOCalidades desconhecidas,

Abrir galerias, passagens, fluxos. .

Cruzamentos outros,

owasT €SPlracgoes,

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

deixar que sensagoes,

outras imagens no ACONTECIMENTO da vor.

Intensificacdes da vida no acessar a vida presente na Vlbl‘a(; a0 da voz,

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






Para uma voz que transborde o corpo, o coracdao, os ouvidos, voz que
penetre no outro.

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

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

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

E o dom de falar que se transmite; o dom de falar que re-
cebemos e que deve ser dado. O dom de abrir por nossa
boca uma passagem respirada de matéria. O dom de abrir
por nossa boca uma passagem na morte (NOVARINA,
2009, p.19)

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

Trabalho com a palavra sonorizada na cena - deslocamento do sentido semantico para o sentido senso-
rio



Experimentar a palavra no fluxo de uma agao.

A palavra sonorizada vem no fluxo da acdo, ou da sensagdo, ou da imagem, ou do cruzamento de todos estes estimulos.

interanir com o outro, com o outro-eyu, com o outro-corpo. Ganhar uma intimidade no entre-corpos
nue permite o fluir de uma voz- outra, que faz vibrar a pele. influéncias de propésitos do Aoab-
Hind Centering” . nartir o fluxe de sistemas fisicos do corpo. Como seriam os impulses do sistema
nervoso? Experimentar no outros esses impulsos, impulsionar partes do corpo do outro com movi-
mentos curtos e precisos. Lentos e longes. (Deixar mue a escuta e a imaginacao dos corpes tialo-
guem). E o sistema sanguineo? Linfatico? Se o corpo desejar sonorizar, permita que este som
encontre a vibragao da sua voz. Agora, mantendo os olhos fechados, teixe que sozinho, confiando
nes cuidados do outro, porém sem estimulo externo, o corpo-vecal se movimente no espaco aces-
sando sensagoes do tonue as marcas mais intensas a partir do toque do outro, que agora age cui-
flando o outro. Apds vocalizac Ges, experimento com palavras do texto memorizadas, acessando um
nercurso te vocalidades vibrateis.

* Body-Mind Centering é um processo experimental de re-educacio e re-padronizagio do movimento

desenvolvido por Bonnie Cohen, normalmente experimentado por pessoas da area da danca ligadas a
Educacao Somatica. http://www.bodymindcentering.com
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VOCALIDADE SENSORIAL/V0Z ENQUANTO TEXTURA
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A vocalidade poética pode ser acessada no ato de colocar em movimento sentidos do corpo organizados de uma outra maneira, que solicita o imaginario.
Falo de ativar um corpo sensorial, pelo viés do acessar os sentidos do corpo: gosto, tato, olhar, audi¢do...e todas outras possibilidades de sentido através

de seus cruzamentos.

Godard fala da necessidade de escapar de um olhar objetivo.... E deixar a voz ser contaminada pelo contato com o espago, com a textura de objetos, com
a escuta de outras vozes através da percep¢do. Encontrar a matéria sonora que ¢ feita do cruzamento das interagdes sensoriais com a textura de elementos
variados integrados ao laboratério.

Corpo sinestésico.

Voz acessada por texturas.

Lahoratoris de sangue e vaca-

Inicio-todas ne chao — massagear o corpo no chao e madeira/ aos poucos ir ahrindo espac o na flauta interna do corno, deixando que sons acontegam,
fleslizando nos seus graves e agudos/ intensificar o movimento do corpo-vecal no espac 0. Segundo momento- utilizamos o hastao (elemento hastante
utilizado nos lahoratdrios, nara interanir com este elemento ¢ necessario que o grupo esteja hastante familiarizado com este objeto, pois 0 mesmo sus-
cita estrega, destreza e confianga para o pleno tesempenho no ato da ag o). O mesmo era langado vigorosamente em uma roda composta pelas alunas
~atrizes. inspirado na fisiolonia da voz, este exercicio de aguecimento e ativac ao e uma enernia cénica mais vinorosa, foi feito da sequinte maneira:
Ro fangar o hastao, efas lanc avam tamhem um jato de ar ao encontro da outra. Em sequida, a0 lang ar o hastae sons eram ativados em direo a
outra. Heste fluxo, palavras do texto ja conhecidas e outras que eu ia dizendo no momento do exercicio eram vocalizadas pelas alunas atrizes.

Palavras verhalizadas no fluxo do langar o hastae.

exercicio com o hastao ativou um corpo enraizado e uma vocalidade que nasceu de um impulse que veio da expirac ao.



Porcaria

Arranea

Cangote

Arde



Corps-vez Seasdrial +- Colocamos no chao com uma roda feita de farina de mandioca. Uma de
cara vez experimenta dizer o texto a partir do contato com este elemento. Bma noeira, um n de
farinha seca se enfarela com os pedac os de palavrar esfareladas no amhiente da cena.

Rdaaaaaseeeelaaal Sanue, sangue, cascavel, porca, porcalha,
(urra), coisa suja, porcaria, veia, veia, cangote, estouro, (relincha)
cruz credo, fogo do inferno, arde, arde, arde, lama de sangue, (relincha)
arranca, arranca, esfola, tripa, cangote, arranca. Arre! Arranca olho,
corta orelha, arranca lingua, tira o couro, nuehra venta! Podre, temha,

Lamec, careca, azougada!



Fig. 39: Sangue e pd. Captura de imagem de gravacdo do laboratorio Vocalidades poé-

ticas. 2013. Por Tarcisio Rocha, nas fotos, Raquel cCapelo e Roberta Bernardo.



Fig. 40: Abismo. Captura de imagem de gravacdo do laboratorio Vocalidades poéticas. 2013.

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

que seria uma voz em cena.

> “Deixar o olhar subjetivo operar primeiro, deixar o
outro imprimir o esbo¢o de um movimento em seu pro-
prio corpo para s6 depois eventualmente compreender o
movimento ou objetiva-lo. E nesse momento, abre-se de
repente um abismo de sentidos, um abismo de possibili-
dades, que me permite compreender.” (GODARD,
2004, p.3)

Quando toco a farinha, a farinha também me toca e neste entre lugar...., e eu recebo
este toque, para isso, preciso estar com o corpo, com a escuta da pele aberta para esse
fluxo de estimulos que atravessam o ambiente . E nesse duplo agir intenso, pode sur-
gir um sentido via textura da materialidade sonora. Sdo cruzamentos de interagdes
sensoriais, minha pele toca a farinha, a farinha toca a minha pele, se mistura com o
mel vermelho e encontra a vibragio da minha voz. E deste ambiente sensorial que
surge a vocalidade das palavras de um sertdo imaginario, ou do sertdo encarnado por
cada uma delas. Um além da historia ou um além do sentido logocéntrico da lingua-
gem. E também permitir ser tocado pelo som da voz, permitir ser tocado pelo outro da

VOZz.

Palavra que nasce de uma sinestesia. E isso que chamamos de vocalidade poética.



Fig. 41: Farinha. Captura de imagem de gravagdo do laboratério Vocalidades poéticas:



MATERIALIDADE DA PALAVRA
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Eis que agora os homens trocam entre si palavras
como se fossem idolos invisiveis, forjando nelas
apenas uma moeda: acabaremos um dia mudo de
tanto comunicar. [...] A imagem mecénica e instru-
mental da linguagem que nos propde o grande siste-
ma de mercado que vem estender sua rede sobre
nosso Ocidente desorientado, a religido das coisas,
a hipnose do objeto, a idolatria, a esse tempo que
parece se ter condenado a ser apenas o tempo circu-
lar de uma venda perpétua, a esse tempo no qual o
materialismo dialético, desmoronado, da passagem
ao materialismo absoluto oponho nossa descida em
linguagem muda na noite da matéria de nosso corpo
pelas palavras e a experiéncias singular que cada

falante faz, cada falador daqui, de e teatta\ que

uma viagem na fala; opo- o Um2 DY
nho o saber que nos te- = alavrd co
mos, que existe, bem no &' (iCAs
fundo de nds, ndo algo do que sefe gpora oY
qual seriamos proprietarios oG- que m‘
(nossa parcela individual,
nossa identidade, a prisdo do cO
eu), mas uma abertura interi- Ya\a\]ta
or, uma passagem falada
(NOVARINA, 2009, p. 13).
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Fig. 42: Palavra garne. Captura de imagem do laboratorio Vocalida-
des poéticas. 2013 Por Tarcisio Rocha, nas fotos, Hylnara Vidal.




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

Texte come material- Trahalhe @ partir de fragmewtos de Flores 0 América

Rhrirei meus lahios
Em tristes assuntos,
Para sufranar

Ros fieis defuntos

(DENYS, 2005, p. 28).

Buscar o esvaziame n t o dessas palavras, tentativas de ahrir espa 0 outros. BE _ e AP TTTTT

in- Corporar  / Des-manchar-se nas palavras do nue se &, deslizando o & RE i“ VEH[AR

Tecnica necessaria. Mastinar as palavras, abrir a voz, pesquisar a dindmica de acao de cada /E/ /0/ /n/ 78/ /w/ 73/



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

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

A vocalidade poética necessita desarticular a fala. Mostrar a fala saindo da palavra, abrir as palavras “como fru-
tas” (NOVARINA, 2009, p.44) . Segmentar os seus parametros de emissio, separar os instantes de respiracio, siléncio, so-
norizacoes, articula¢ao, ressonancias.

Fazer com que o sentido-pensamento literalmente atravesse a expira¢io, encha uma inspiracio, amplificando, numa espé-

cie de caixa de ressonincia, esses afetos materializados em vocalidades e amplificados por caixas de ressonancias.



Tudo que é corpdreo, que afeta o corpo pela sua qualidade vibratoria esta no plano da materialidade da palavra

Fig. 44: Beijando o mundo. Captura de imagem de gravacdo da apresentagdo de agua, flores e anjinhos.
2013. Por Fabio José de Souza, com Angela Deyva e Hylnara Vidal na imagem.

[...] criar uma metafisica da palavra, do gesto, da expressdo,
com o objetivo de tird-lo de sua estagnacdo psicologica e huma-
na. Mas nada disso pode servir se nao houver por tras desse es-
for¢co uma espécie de tentacdo metafisica real, uma invocacao
de certas ideias ndo comuns cujo destino € exatamente o de nao
poderem ser limitadas, nem mesmo formalmente esbocadas.
Essas ideias, que rocam na Criagdo, no Devenir, no Caos ¢ que
sdo todas de natureza cdsmica, fornecem uma primeira nogao
de um dominio em relagdo ao qual o teatro se desacostumou.
Elas podem criar uma espécie de equacao apaixonante entre o
Homem, a Sociedade, a Natureza e os Objetos (ARTAUD,
1984, p. 115).

Cena da palavra que nao fecha, mas abre, permite movimento de vibragao na vida, sensibilidade colocada em movimento, num estado de percep¢ao mais inte-
rior, mais apurada. No rito do encontro de bocas que se abrem furando, mordendo, acariciando, beijando o mundo.

Palavra caricia
Palavra chicote
Palavra pensamento
Palavra impulso
Palavra oferenda
Palavra carne
Palavra corpo
Palavra noite

Palavra viscera
Palavra olho
Palavra palavra
Palavra lingua
Palavra prece
Palavra enigma
Palavra sexo
Palavra sangue

Palavra semsentido
Palavra luz
Palavra teatro
Palavra cindida
Palavra ferida
Palavra beijo
Palavra suave
Palavra roce

Palavra nojenta
Palavra delicia
Palavra chiada
Palavra soco
Palavra perdida
Palavra sombra
Palavra dissecada
Palavra vibratoria



Que cheirs respira

Seis lirlo formoss,

ECOS DE TECIDOS AFETIVOS
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Entre os espinhos
Ba serpente a ira.

(Denys, 20005, p.73)
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Na processualidade de referéncias acessadas, uma mistura de sentimentos, sensagdes, lembrangas...foi sendo tecida uma textura afetiva que acolhe pala-
vras a serem sonorizadas. Elas ja nascem imersas em uma colcha afetiva que aquece a voz, embalando a palavra sonorizada por ela.




Mas também a voz, a palavra sonorizada por aquele que conduz uma aula, um laboratorio, um ensaio... também cria um tecido afetivo. Palavra esta que tem
algo do gemido, do sussurrar. Voz destinada a tatilidade do outro. Palavra que vem ao nosso encontro. Vida da palavra que estd na voz, no halito da voz da-
quele que fala.

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

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

Neste dia foi assim:
lenois do trahalhe vivenciado pelo qrupe todo, demos sequimento ao trahalhe, apenas com a pre-

Fig. 46: Balango. Fotografia do laboratério Vocalida- i I ) i i i o
des poéticas, por Fabio José de Souza. 2013 sen;a minha e da alma-atriz Nngela Deyva. Apos acionar via aguecimento, um corpo inteiro,

em estado de vibra ao, pedi para Angela buscar movimentos de halano, de halanc ar, halan-
gar, halangar, como uma cadeira de halanco, experimentando esses movimentos no mivel alto,
variando velocidade, proponde instantes de suspensao o movimento e deixande que uma melodia
fleslizasse na voz a partir das sensac oes suscitadas pelo halang ar. Escutando
a voz sonorizada por efa e ohservando a inteireza o seu corpe, fui jonando
junto com ela, pensando come provecar uma voz mais deslocada das referén-
cias representativas, huscando assim uma voz outra, presente, inteira. Aps
longa experimentac ao pedi para que fosse corporalmente para o mivel haixo,
experimentando agora um corpo que pode se deslocar apenas utilizando os
membros superiores até chegar na cadeira de halango. Colonuei no amhiente um fragmento do
fexto perto dela e pedi para ela vocalizar anuelas palavras.




Trazer uma melodia para anuelas palavras.

Encher todo o espago acistico com a voz nue canta,
Exaltar a poténcia propria da voz.

Ser intensamente som da voz

Pensando em Zumther nuando diz que ¢ este o lunar da performance vocal.




Fig. 48: Anjinhos. Captura de imagem de gravac@o do laboratério Vocalidades poéticas. Por
Tarcisio Rocha, nas fotos: Angela Deyva, Roberta Bernardo e Gabriela Araruna. 2013.
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Voz que vibra nas marcas da experiéncia
Experiéncia que vibra nas marcas da voz
Voz que marca e vibra na experiéncia
Experiéncia que marca a voz que vibra
Marca que vibra na voz da experiéncia

Marca que vibra na experiéncia da voz



“[...]JUma vez posta em circuito, uma marca continua viva, quer dizer, ela
continua a existir como exigéncia de criagdo que pode eventualmente ser
reativada a qualquer momento. Como ¢ isso? Cada marca tem a potenciali-
dade de voltar a reverberar quando atrai e ¢ atraida por ambientes onde en-
contra ressonancia (alids muitas de nossas escolhas sdo determinadas por
esta atragdo). Quando isto acontece a marca se reatualiza no contexto de
uma nova conexao [...]” ( ROLNIK, p.2)

O processo de cria¢do ativa um fluxo de memorias sonoras.

“I...] A memoria nesse plano € memoria das marcas, ovos sempre atuais
b b
sempre potencialmente geradores de novas linhas de tempo.” (ROLNIK,

p-4)

Fig. 49: Maos que acolhem. Captura de imagem de gravacdo do laboratorio

Vocalidades poéticas. Por Tarcisio Rocha. 2013.

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

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

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

Mistura dos mais variados fluxos que compdem uma cang¢do de saudade. Tendo essa saudade como evidéncia do eco, ou dos ecos dessa experi-
éncia.
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Rastro 8
ABERTURAS POSSIVEIS



Exercicio de construcdo de conhecimento, ela também, a tese, € um processo de criacgao,
mais do que mera contemplacdo, trata-se de um processo inventivo, de forma (a¢do) em uma
variacdo continua em mim. Portanto, o processo de producao de conhecimento € um processo
inventivo, em constante movimento de (trans)formacdo que, no caso deste estudo, refaz
maneiras de vocalizar, criando, buscando na pratica outros lugares de vibracéo, exigindo assim,
a criacao de outros percursos para a vocalidade poética. Nesta voz, é a vida de cada um de nés
que se abre para a criacdo em cada toque, em cada escuta, em cada som, em cada gesto. N&do
existem limites e fronteiras, ou seja, as fronteiras permitem aberturas para 0s muitos caminhos
possiveis para o estudo pratico da vocalidade poética. Assim, o limite foi o caminho que
trilhamos, esse foi o limite e a abertura de aprendizagem e ensino em vocalidade poética, ndo
existiu uma base ideal, normas que prescreveram uma vocalidade a ser encontrada. SO sei que
nesta caminhada, percebi que o encanto contido na escuta do outro pode trazer uma abertura,
em que vozes sdo descobertas como matéria-prima de desdobramentos inventivos na cena.

Voz, processo de criacdo, sinestesia e ambiente da cena se conjugaram nesta pesquisa
para disparar processos pedagdgico-artisticos que permitiram materializar a voz na sua forca

sensoria, vibratoria, corpdrea, em um encontro de vozes.

Entre-vozes: por uma pedagogia do encontro

Por isso temos que seguir nos tocando com as palavras.
N&o para unir-nos ou para separar-nos, mas para
estremecer nossas linguas (BONDIA, 2004, p.193).

Entre-vozes. Por uma linguagem inteira, sem meio-termo, como uma poesia, na qual o
gue esta exposto é o corpo da palavra, sua carne sensivel, palavras em liberdade, liberdade pelo
que as palavras tém de corpo, de materialidade. Sem uma relacdo utilitarista da palavra,
comunicativa, discursiva, em que ndo vemos nem ouvimos a palavra do outro, ndo percebemos
como vibram entre um corpo e outro, ndo saboreamos a palavra do outro, apenas temos a
palavra como instrumento de comunicacdo, compreensdo de ideias, sentimentos, etc. Bondia
(2004) em didlogo com o fil6sofo Jacques Derrida, nos faz o convite a pensar no corpo da sua
escrita, em uma palavra-carne, no corpo a corpo do encontro, do con(tato), da friccdo entre
nossos corpos de vozes, de palavras. Contato como o corpo das palavras ndo significa conhecé-

las, nem utiliza-las, mas senti-las no que tém de vocalidade-vibratil, no que altera a norma do

186



que ja é dado. Como podemos pensar em desdobramentos na relacdo de ensino e aprendizagem
a partir deste lugar do corpo a corpo, do entre-vozes? Como podemos destecer o funcionamento
hierarquico dos corpos, no qual uns detém um saber e outros aprendem um saber? Como fazer
com que a tatilidade do ndo verbal, do tom da voz, do corporeo exploda nas relagdes nao sé

naquele que aprende, mas naquele que ensina?

[...] o corpo das palavras, como o corpo do amante, se
nos oferece plenamente e sem reservas e, a0 mesmo tempo,
retira-se de nds escapando de qualquer apropriagdo, de qualquer
captacdo apropriadora. O que o corpo das palavras revela é
justamente a alteridade constitutiva da linguagem, sua distancia
e sua auséncia com respeito a si mesma. (BONDIA, 2004,
p.183).

A leitura do fildsofo espanhol Jorge Larrosa Bondia (2004), em seus ensaios sobre
‘linguagem e educacao depois da babel’, incitou durante esta pesquisa, algumas questdes sobre
as relacOes estabelecidas no ato de aprender e o ensinar disciplinas de voz, no contexto do
ensino superior do curso de Teatro-Licenciatura. Os textos do referido autor, relacionados aos
seus ‘ensaios erdticos’, no qual dialoga com Derrida no entender as palavras como corpo, como
entre as linguas, “como um boca a boca, como um lingua a lingua, como um rocar de labios,
como um movimento de lingua e de labios [...] Como se 0 movimento das linguas na fala ndo
pudesse distinguir-se do movimento das linguas no beijo” (BONDIA, 2004, p.185). Como no
amor, lugar onde as palavras estimulam o beijo, como também o beijo estimula a palavra. E
nesta relacdo erotica, em que as palavras se fundem com o beijo, na qual os beijos se confundem
com as palavras, que podemos pensar na vocalidade poética da cena e também, a partir da
mesma mola propulsora que instiga o pensamento desta palavra poética vocalizada, podemos
pensar também nas relacdes de ensino e aprendizagem tecidas neste ambiente de criagéo.

Acredito que o professor, estou falando no contexto das pedagogias da voz, mas acredito
que estas relacBes se apresentam em qualquer relacéo de encontro docente afetivo, no colocar-
se em relacdo aooutro, na presenca de um encontro, ha um entre-lugar, um entre-vozes que se
chocam, se confundem, se escutam, embarcam juntas em direcdo a lugares sensiveis a serem
descobertos, a um devir crianga, que fazem juntos um acontecimento de vocalidade poética
brotar na cena. S&o corpos-sonoros atravessados, que convivem e existem no encontro sensivel,

corporeo de um no outro.
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Esse “te amo” que te digo ndo é meu, sendo que és tu
guem me das. Tu és quem o pde em minha boca. Tu és quem
faz com que nédo possa conté-lo. Por isso gosto tanto. Por isso
me soa a ti. E ndo tenho a menor duvida de que so sinto minha
lingua ao beijar-te. Por isso ndo te beijo com a lingua que tenho,
mas com a que tu me das. Com a que tu sensibilizas. Com a que
tu pdes em movimento. Por isso minha lingua tem sabor de ti.
Por isso gosto tanto (BONDIA, 2004, p.192).

Como podemos criar uma relacdo de contamina¢do mutua, ndo hierarquica, horizontal
de descobertas de criacdo, na qual coloco-me em relagdo com vocé? A voz que sai da minha
boca, ou a voz que ensino nasce do tato da sua voz em mim, e neste transito, neste entre-vozes,
(con)vivemos, fazemos juntos um ambiente de encontros formativos com transformacdes,
deformacdes, formacgbes que acredito serem matuas. Vozes renovadas, palavras renovadas no
ambiente da cena, um falar como da paix&o da primeira vez, fazé-la soar de um modo inaudito,

entrar pela primeira vez na frase, no que vai ser dito.

Nietzsche nos convida a ser amigos-amantes-
enamorados das palavras, ou melhor, do corpo das
palavras, sem o0 seu dominante hierdrquico, des-
erotizador, a rigor s6 se pode amar um corpo, sendo um
corpo, através de um corpo, Corpo a corpo, entre 0s
corpos. (BONDIA, 2004, p. 178).

Por uma pedagogia do encontro, de um ‘corpo a corpo’, de um entre-vozes. Para isso, é
necessario mergulhar nesse presente, em uma realidade de dentro, do entre, erética, do transito
e ndo de cima. Com uma voz que ndo intimida, que conversa, que se relaciona pelo toque, pelo
tato da voz, pelo halito. E também um expor a voz-corpo daquele que ensina e daquele que
aprende, um abrir-se a experiéncia (aquela que deixa marcas, por isso apreendemos no corpo,
no corpo da experiéncia) que o outro provoca em nos.

Uma escuta aberta, uma atencdo, como uma tensdo que ndo estad normatizada pelo que
sabemos, pelo que ja queremos, pelo que buscamos, mas uma escuta disponivel ao outro.
Palavra que vem da fluidez contextual, de um encontro, e neste entre linguas, entre corpos,
entre-vozes é o lugar fecundo de vocalidades poéticas. Escuta da singularidade das vozes de um
coletivo, escuta aberta a surpresas, aos paradoxos, a experiéncia que pode estar em uma sala de
aula, em uma sala de ensaio ou em um laboratorio de pesquisa. E nesta escuta, aprender com o
outro e do outro algo que percebemos no encontro dos sentidos, de vibracdo, vida em uma

vocalidade poética.
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A voz, como a musica, como o bater asas dos passaros,
como a fuga entrevista dos animais ou como 0 assobio
de uma flecha, deixa em seu passar uma vibragéo, uma
marca sonora, um sulco apenas aberto no ar (BONDIA,
2004, p.43).

N&o existem salva-vidas, os manuais ndo sdo eficientes quando falamos de uma vocalidade
movente, poética. Mas pistas, sinais podem ficar no percurso, abertas no ar, rastros de
conhecimento, percurso de uma experiéncia que sé pode ser encontrada pela prépria voz em
acdao, em contato, como acontecimento, no corpo a corpo. Por pedagogias da voz que
proporcionem ambientes de convivio, de aberturas de marcas, por uma atitude artista de
refazimento de si, alimentando uma entrega que vai além de aparéncias e protocolos. Cultivo
de uma percepcao sonora de si, de um canto de vida no alargamento de nossas préprias
fronteiras. Alargamento este ndo pelo viés de uma légica do pensamento pré-estabelecido, mas
por um viés da experiéncia, de um pdr-se em risco, a sair da forma, a viver uma vida vivida,
aberta aos fluxos do seu préprio movimento.

Neste entre-vozes, acreditamos inventar novas possibilidades de existéncia, no corpo-
vocal da palavra, experimentagdo de novas formas de habitar o0 mundo, outras maneiras de
relagdo, de convivéncia com as pessoas e conosco mesmo. A busca de uma voz outra, de um
pensamento outro, a busca de uma experiéncia outra, de uma vida outra, de uma formacéo
entendida como um processo intermindvel. Uma aprendizagem que acontece no corpo, e se faz
em mim também no corpo desta pesquisa.

Portanto, nesta cartografia de pedagogias vocais, rastros foram ficando como lugares de
erdticas, lugares que encontramos vibracgdo, na superposicdo de nossas respiracdes. O jogo de
movimento entre as nossas caixas toracicas entraram em dialogo. Foi 0 amor do outro que saiu
pelas palavras expiradas na minha boca, nas palavras registradas nesta escrita. O que é a
experiéncia, entdo, quando vista como uma erotica? Que pedagogias surgem deste lugar? Uma
pedagogia vocal que acontece no entre-vozes, no entre-escutas do corpo-vocal-professora com
0 corpo-vocal-discente, numa relagdo sem dominio, sem dono. Nesta perspectiva, 0 ensino é
encontro, é descoberta mutua, ambos, professor e discente enfrentados no movimento do

conhecer.
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O que seria em mim vocalidade poética antes de iniciar esta pesquisa? Eram
inquietacOes suscitadas pelas leituras do medievalista Paul Zumthor, era desejo de mudanga, de
imersdo na pratica da criacdo, de encontros sonoros outros. Hoje, a vocalidade poética que
transita em mim tem os rumores, os ecos de uma Vocalidade-Angela, Vocalidade-Roberta,
Vocalidade-Hylnara, Vocalidade-Raquel, Vocalidade-Tarcisio.... foram nos rastros sonoros
que estes discentes-pesquisadores deixaram no ambiente, nos pedagos de papel escritos por
eles que fui encontrando ressonancias a medida que eu dava corpo as palavras escritas nesta
tese. Portanto, pergunto: o que é entdo formacgdo? De quem € entdo a formacdo? N&o seria a
palavra formagdo uma mistura de forma e agdo? Uma moveéncia, entdo? Um processo? Um
transito? Neste sentido, formacdo, mais do que ‘dar forma’, mais do que estabelecer um
conhecimento, é mover-se, no sentido Zumthoriano, € encontrar ecos que surgem na presenca
de encontros vocais, encontros de vidas, dai vibrar, encontro de palavras, ou seja, de linguas,
de fluxos vocais, sonoros, expansivos, corporeos... assim, a pedagogia carrega uma erotica, sem
a qual caimos na formacdo do estabelecer, fixar, autorizar, operando com uma pobre pedagogia
e banal sentido de formacéo.

Uma aprendizagem sonora que tem necessidade de dar-se ao outro. Necessidade que
transborda em direcdo ao outro. O que transborda, por si s6, ja rompe com a forma, transforma,
deixando rastros que encontram ressonancias em algumas conexdes que sdo nossas, do entre-
vozes. Caminho sonoro que foi sendo construido/inventado pelo préprio caminhar e, neste
percurso encontravamos referéncias, pistas a partir de palavras-corpo, gque encontravam ecos
na pesquisa, rastros que foram ganhando forma, se inventando no movimento de tornar vivo o
desejo de conhecimento via experiéncia. Conhecimento este que perpassa uma vida vivida
como professora, aquela que encontra no outro o seu gesto sonoro, a partir do encontro do outro

com a sua vocalidade e nesta convivéncia, o acessar de uma vocalidade movente.
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LPCAACA-UFC

Laboratorio Vocalidades Poéticas

convida:

Um percurso sonoro em processo,
em laboratorio, em construgao, em
experimentacao de lugares que
estamos apalpando, reconhecen-
do, abrindo possibilidades no cor-
po-vocal de atrizes, no corpo da
vocalidade da cena, caminhos que
vamos tecendo, apreendendo no
corpo da palavra, na feitura do
exercicio de acessar, re-inventar,
lugares, memorias. Este € um con-
vite para algo que esta em aberto,
que estamos percorrendo, que es-
tamos em contato de escuta: da
musica da voz, da vocalidade do
outro, da ambiéncia sonora da
cena, de encontros, encontros de
vocalidades poéticas.




Textos das avos:

Menina

Dona América estava sentada aqui fazendo uma “estrada de ferro”; a renda mais complicada que eu ja vi. Nunca vou aprender. Ela dominava
mais de oitenta bilros. Ai, de repente, as quatro janelas se abriram num estouro. Dona América saltou como uma jararaca! O rifle estava aqui
dona América agarrou o rifle. O tiro de um macaco veio primeiro e acertou o coracdo.( p. 88-89)

Menina

Ai, ele foi caindo e atirando. O tiro foi tdo grande, que alumiou a casa toda. Parecia um reldmpago. Acertou o ombro de um. Os outros ja
arrastavam as santinhas, tiraram os trajes de Nossa Senhora. Elas ndo resistiram a nada! Pareciam duas estatuas de santa.(p. 89)

Menina

Elas ndo estdo mais aqui. Subiram a ladeira e pegaram a reta pra soliddo (p. 111)

*Também a ultima rubrica do texto ( p. 118)

Texto para gravar voz em off ( Roberta, Raquel e Hylnara)

Texto dos 20 Anjinhos ( p. 36): América volta a costurar. A propor¢do que a maquina desembesta, a sala escurece....
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