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Editorial / Apresentacao

por César Lignelli, Daiane Dordete, Meran Vargens e Tiago Mundim

Em 2021 completamos nosso primeiro aniversario e iniciamos o segundo ano de
resisténcia com este numero. Sem duavida, vivemos em um tempo que escapa a
adjetivagdes no qual tentativas de o descrever excluem tantas facetas deste complexo e
dolorido quebra-cabeca que o constitui.

Como bradado nos demais editoriais, a Revista Voz e Cena surgiu dos encontros,
das imersdes. Encontros intensos de professoras e professores que neste ano de 2021
também completam um ciclo de afetos, no caso 10 anos de parcerias. Mas,
ironicamente nascemos, enquanto periodico, em tempos impossiveis e, desde entao, de
alguma maneira temos nos encontrado por aqui. Encontros de trocas restritas e
repletas de lacunas: falta o calor dos abracos, dos beijos e das vozes com suas palavras,
sotaques, entonagdes, intensidades, acentos, tempos, harmonicos, diferencas, cantos e
cores.

E quebrando cabeca em meio as adversidades de cada dia, seguimos, cada qual
com sua capacidade de resiliéncia. E eis nossas respostas, eis nossas vozes, eis nossas
presencas mesmo que mediadas por tecnologias de natureza diversa. Assim, nosso
namero 0l do ano de 2021, conta com dez artigos, uma entrevista e um registro
audiovisual que abarcam aspectos metodologicos, conceituais, discursivos, técnicos e
estéticos da voz, da palavra, da composicao e da musica em performance oriundos de
pesquisadoras e pesquisadores vinculados a instituicoes localizadas nas cinco regioes
brasileiras, em Portugal e na Italia com nove artigos escritos originalmente em
portugués e um em italiano.

Acreditamos que, apesar dos tantos pesares, devemos celebrar o vislumbre de
magia que cada faisca pode promover em meio ao Atlantico, que cada gota pode

germinar no Atacama, que cada vida carrega de poténcia e dever diante das centenas
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de milhares de mortes que ocorreram no Brasil por motivos que ultrapassam em muito
as questdes virais associadas ao Sars-Cov-2 e a média anual expectada de 6bitos.
Mergulhadas e mergulhados nestes sentimentos contraditorios, de luto e luta,
encontramos forcas em coletivo para continuar a ressoar vocalidades e sonoridades,
celebrando a distancia a terceira edicio de nossa revista, construida a muitas maos'.
E assim, nesta festa de e com criangas, com o imaginario focado no doce de sua
preferéncia, com a simbdlica chama da vela e quica com algumas lagrimas, cantemos o

emblematico e democratico “parabéns a vocé” para os aniversariantes - revista e

coletivo.

! Agradecimento a CAPES pelo apoio financeiro.
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Da Imaginacao a Voz: Interioridade Afetiva e
Corporeidade no trabalho da Dire¢ao Vocal com o Ator

Joao Henriques !
Universidade de Lisboa - ULisboa, Lisboa, Portugal

Resumo - Da Imaginacao a Voz: Interioridade Afetiva e Corporeidade no trabalho da
Direcao Vocal com o Ator: O presente artigo propde uma reflexao sobre o modo como os
mecanismos da corporeidade e interioridade afetiva, imagens mentais e emogao, simulacio e
memoria, encontro e empatia, estabelecem um circuito de contaminagdes sucessivas para a
ativacao eficaz e expressiva da voz e da palavra no trabalho sobre o texto dramatico, na
relacdo entre a direcdo vocal e o ator. Partindo dos principios da embodied cognition, propde-se
defender o contributo colaborativo que esta relacao pode acrescentar aos processos de criacao
cénica, ao promover a relagao entre a palavra e a forca da sensacao do seu imaginario mental
partilhado, fazendo emergir insights a que o corpo do ator da voz.

Palavras-chave: Direcdo vocal. Interioridade afetiva. Corporeidade. Imagens mentais. Insight.

Abstract - From Imagination to Voice: Affective Interiority and Embodiment in the
work of Voice Direction with the Actor: This paper proposes a reflection on how the
mechanisms of embodiment and affective interiority, mental imagery and emotion, simulation
and memory, encounter and empathy, may establish a circuit of successive contaminations
towards the effective activation of the expressive voice and its salience through the dramatic
text, from the perspective of the relationship between the voice director and the actor. Based
on the principles of embodied cognition, a defense is made for the collaborative contribution that
this relationship may add to the creative processes on stage, by integrating word and text
with its mental imagery, in a shared sensorial strengthened flow, and, therefore, promoting
the emergence of insights that the body can then, effectively, voice out.

Keywords: Voice direction. Affective interiority. Embodiment. Mental imagery. Insight.

Resumen - De la Imaginacion a la Voz: Interioridad Afectiva y Corporeidad en el trabajo
de la Direccion Vocal con el Actor: Este articulo propone una reflexion sobre como los
mecanismos de la corporeidad y interioridad afectiva, imagenes mentales y emocion,
simulacion y memoria, encuentro y empatia, se establecen en un circuito de contaminaciones
sucesivas para la activacion expresiva de la voz y la palabra en el trabajo sobre el texto
dramatico, en la relacion entre la direccion vocal y el actor. Partiendo de los principios de la
embodied cognition, se propone defender el aporte colaborativo que esta relacion agrega a los
procesos de creacion escénica, al promover el surgimiento del insight, en la integracion entre la
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“Quando assistimos a uma representagao teatral reconhecemos a integracio harmoniosa de
corpo, intelecto e o que quer que seja que chamemos a consciéncia e aos sentimentos”
(Frazzetto, 2014, p. 178).

Preambulo

A direcao vocal, enquanto atividade artistica integrada nos processos de criacdo cénica,
em vinculo colaborativo com a encenacdo ou a direcdo artistica, encontra na relacio com o
ator o locus principal da sua existéncia. Nele acontece o encontro que, intersubjetivamente,
permite, por um lado, o mergulho mais profundo sobre a linguagem e o texto dramatico, e, por
outro, a expansao do campo das possibilidades expressivas da voz. Um lugar onde palavras e
imaginacdo, em jogo dinamico de desafios e descobertas, sio estimuladas a criar pontes
criativas entre si, a partir de um corpo que, progressivamente, vai consolidando a consciéncia
dos movimentos energéticos da sua interioridade pensante e afetiva, e os torna voz.

Esse locus relacional alicerca-se sobre o ético e o estético, e desenvolve-se no transito
entre um e outro, na procura, temperada pela sensibilidade, pela emergéncia da diferenca e do
novo no fenomeno da producio vocal. A direcdo vocal, enquanto atividade técnico-artistica,
procura promover a condugdo dos sentidos entregando-se ao desenvolvimento de estratégias de
evolugao da performance vocal do ator, reconhecendo nele, e em si propria, o potencial de
perfectibilidade, ancorada na nogio de plasticidade cognitiva e psicossocial. Ambos deverao
procurar — no momento do encontro — as condicoes e a convicgao incondicional no principio da
educabilidade e aprimoramento humanos - principio ja ensinado por Fichte (2012, p. 94), em
constante autovigilancia ética — de forma a poder-se manter o equilibrio entre a
intencionalidade das suas propostas e a necessidade de respeitar, em hospitalidade, o espago
necessario a afirmacao do outro enquanto sujeito e criador.

A enunciacdo das palavras, na performatividade da cena, exige do ator uma
consciéncia subtil que ative o jogo criativo entre linguagem e imagética sensorio-mental,
conferindo-lhe intencdo de sentido, por um lado, mas também, e tao importante quanto, a
ignicao energética do impulso criador que o motive ao discurso. Manifestacdo da “ressonancia
interior do espirito”, som que da substancia afetiva a palavra, incutindo nela a vibracao
primordial interior: o “sentir as coisas objetivamente de modo a traduzir subjetivamente o seu

sentimento” (Kandinsky, 1970, p. 28). Este processo opera-se, como se tentara demonstrar, em

Joao Henriques.
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circuito de contaminacoes sucessivas: o ator, a partir do repositorio memoriativo do seu
imaginario, associa imagem-sensacao ao texto, despertando nele a vitalidade criadora do seu
corpo até a sonorizagao vocal.

Sabendo também que este locus de relagao artistica se baseia no despertar consciente de
factores técnico-vocais, como o garantir a audibilidade e o entendimento correto das palavras,
o certificar a clareza da articulagao do texto, o dar atencdo a momentos de especial exigéncia
vocal na defesa da satde da voz do ator, bem como a preservaciao dos requisitos retoricos do
discurso - na ligacao harmoniosa entre os seus logos, ethos, e pathos — interessa, nesta instancia,
analisar os processos interiores de criacdo e suas efetivas ligacdes ao sistema integrado corpo-
voZ.

Que processos sio estes? Como ocorrem, quando se trabalha o texto e a voz para a
cena? Como se podera concretizar a intencdo de incorporar as palavras escritas do autor com
rumo as sua oralidade em presenca viva no momento? Podera o processo imagético-sensorial,
que adiante se explicara, estabelecer-se como um modus operandi universalizavel, garantindo
esta incorporacdo bem sucedida, independentemente da multipla diversidade das estéticas
textuais, dramatargicas e de criagdo cénica?

A reflexdo que aqui se propoe, pretende encetar um caminho de analise que passara
pela filosofia e pelas neurociéncias, de modo a tentar responder a estas perguntas e a intenc¢ao
de melhor compreender o processo intimo de investigacdo da interioridade, e dos seus

mecanismos afeto-cognitivos, na relacao da dire¢ao vocal com o ator.
A Interioridade como territorio de criacao imagético-sensorial vocalizavel

Como se podera entao definir este territorio de interioridade, e de que forma ele
contribui para a proposta que se pretende estabelecer?

O primeiro conceito que interessa a esta reflexao provém de José Gil (1993) e do seu
livro O Espaco Interior, onde o autor estabelece uma ligacdo intima entre os mecanismos da
interioridade e as imagens mentais, no processo de criacio poética em Fernando Pessoa.
Criacao poética que invoca, de imediato, a palavra e os processos intrinsecos de manifestacao,

na linguagem, dos seus movimentos interiores.
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Gil define espaco interior como meio e atmosfera de sensacoes, suscitadas pela capacidade
das imagens-sonho — da teoria poética Pessoana - se traduzirem em imagens-sensacio
diferenciadas, num movimento de contagio ou de contaminacao entre si. Defende o autor que
0 nosso universo interior esta povoado de potencialidades de imagens que as estruturas da
sensibilidade integram num processo ou circuito de etapas da percecao: primeiro, a propria
sensagao, em seguida a consciéncia da sensacio — que lhe confere um valor e um carater
estético — e por fim a consciéncia desta consciéncia, da qual resulta uma intelectualizacao.

Benedetta Bisol (2014), ao analisar o lugar do corpo no pensamento Fichteano, cita
Platner, e 0 seu mesmo entendimento deste processo, alicer¢ado, tal como em Gil, no modelo
kantiano, identificando trés momentos: o da “[...] percepcdo, que permite a formacio da
representac¢do — o apreender; o do reconhecimento; e por altimo, o surgimento da consciéncia
do objeto representado, acompanhada pela consciéncia do sujeito que representa” (Bisol,
2014, p. 26). Também para Gil, o momento da apreensio, proveniente da percepcao do objeto,
alcanca a alma na forma duma imagem que, uma vez reconhecida ¢ relacionada com um
conceito, sendo, por fim, acompanhada pela representacio consciente do sujeito: “a
representacdo repetida de um objeto despertara a consciéncia de que, apesar de ter
representagdes diferentes, ha algo de constante nessas representacoes: o facto de que sio
minhas” (Bisol, 2014, p. 27).

Gil adianta ainda mais dois conceitos: o de linhas melddicas como linhas de fluxo de
sensagoes, que o olhar estético capta e que aumenta a capacidade da expressividade do mundo,
e o de intencdo melodica, como a inflexdo simultanea de diferentes blocos heterogéneos de
sensacoes. Estes sio esbocados num ambiente ou atmosfera de micro-sensacoes onde lhes é
permitido “entrar em contacto, atrair-se e repelir-se, aderir umas as outras” (Gil, 1993, p. 77).
O espaco interior revela-se assim consciéncia tornada “ecrd de projecao da forma (espaco-
tempo) da sensacio, ecra constituido como um grande ambiente de impregnagao” (Gil, 1993,
p- 79). Stanislavski ja a chamara de “tela da nossa visao interior” (Stanislavski, 2003, p. 97).

Tudo na descrigao deste grande ecra de projecao invoca o forte sentido da visualidade do
espaco interior, convocando de imediato o fenomeno da imagem mental. Na obra, Imagem-Nua
¢ as Pequenas Percepcoes, Gil (2005) lembra-nos: “o olhar escava a visdo. A vista € o tnico sentido
que adquire assim uma profundidade interna; o olhar reenvia para o interior do corpo (como

para o sem fundo da alma)” (Gil, 2005, p. 49). Geradas a partir de imagens exteriores tornadas

Joao Henriques.

Da Imaginacio a Voz: Interioridade Afetiva e Corporeidade no trabalho da Direcido Vocal com o Ator.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 09-34.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 12



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

memoria, e al transmutadas em imagens-sensacdo, com implicacoes emocionais e
potencialmente expressivas, ou seja, com intencao estética — a imagética mental estabelece-se
como ponto de partida para a exploragdo incorporada da imaginagiao na voz: a corporeidade
vocal.

Para além da ideia de ecra, na definicio acima citada, descobre-se também, na proposta
de Gil, a ideia de espaco interior como ambiente de impregnacdo. Este ambiente, ou atmosfera,
uma vez adquirido pela consciéncia, transforma a imagem, que deixa de ser objeto
representado, imagem das coisas ou do movimento das coisas, para passar a ser o puro
movimento de elementos imagéticos tornados imagem no espaco da consciéncia, ou seja, ela
mesma “foco-emissor de movimentos-imagem, ou antes, de movimentos da forma de sensacao
que tendem a tornar-se imagem: ¢ neste ambiente — imagético, de desejo de imagem - que
nasce o contagio, a indugao, a contaminacao das formas artisticas” (Gil, 1993, p. 79).

Uma dessas formas € a expressao do gesto vocal - seja uma frase, uma interjeicao, um
murmdario, um canto... — que nada mais ¢ que, a0 mesmo tempo, uma linha e uma intencdo
melddica. O que sucedera entdo a execucdo desse gesto vocal se provier daquele fluxo interior
de sensacdo descrito, se provier da capacidade interior de criar uma atmosfera de micro-
sensagdes interativas, geradoras de movimento imaginativo? Mais importante: o que
acontecera a performance vocal do ator se for resultado deste fenomeno de movimento de
contagio e de contaminagao, emergido da consciéncia atenta e sensivel de sid!

O desejo de imagem, enquanto aplicacido ao trabalho especifico da direcao vocal com o ator,
¢ 0 que, mais uma vez, interessa localizar com precisiao como o eixo da reflexdo que aqui se
realiza, uma vez que o poder da imagem residira na forma como a forca da sensacdo se venha a
manifestar no gesto vocal, tanto quanto se tornara expressiva, aqui entendida, como em Gil,
como fonte emissora de energia, onde a propria ideia é ja dinamizada nesse reservatorio
especial de forcas que € o espaco interior. Ele constitui-se, assim, como um conceito central,
na medida em que sera neste ambiente - nesta interioridade partilhada em intersubjetividade
- que se desenrolara a relacdo da direcdo vocal com o ator, na exploracao da heuristica do
texto. Sera a partir deste ambiente, e dos mecanismos criativos potenciais que encerra, que se

despoletara a intencdo de sonoridade vocal e a sua manifestacio em expressividade sonora.

1 P P . PN ~ . . . . .
Lembre-se Antonio Damasio (2000) e o seu livro, que mais a frente sera citado, O Sentimento de Si, que coincide
no termo, na enunciacao deste conceito.
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O contibuto de Gil (1993), desenvolve-se ainda em conceitos como os de ritmo-ponte, onda
¢ sopro, mecanismos ativos da interioridade na criacdo poética, transpostos diretamente para a
forma do verso, que proponho ter uma aplicabilidade direta ao fendmeno da emissao vocal, no
trabalho sobre o texto. Citando Pessoa, Gil reforca que, quando a emocio® caminha para a
ideia ¢ necessaria uma disciplina que faca a ponte entre as duas, combinando o sensivel e o
inteligivel, na logica do esquematismo Kantiano. Essa ponte € o ritmo. O ritmo da ideia atrai o
da emocao, porque sio alvo do fenomeno de contagio provocado pelo sopro e onda. “A onda é
a forca de vida do sopro que o ritmo incorpora na frase; [...] ha oralidade no ritmo do verso ou
da prosa poética porque um sopro o atravessa.” (Gil, 1993, p. 92). Basta que se introduza a
onda na voz para que surja o sopro, ou seja, a onda ¢ a forca do sopro, o continuo impulso
volitivo, cuja forma expressiva sera moldada pelo ritmo. Fenomeno tdo ocorrente na criagao
poética como na sua expressao vocal.

A ideia de cantare ou parlare sul fiato — sendo que fiato ¢ a respiracao, mais precisamente, o
folego, enquanto movimento constante e regular da expiracao sustentado pela musculatura de
apoio que permite a emissdo vocal — proponho uma transferéncia semantica para a de sopro, e,
de igual modo, para a de onda, que se constitui como a sensacdo da intencio interior - a
sensacdo estética — que sustenta, quer a propria musculatura quer, por consequéncia, a
respiracdo, e todas as possibilidades de execucdo dos mais diversos gestos vocais. E, claro, a
vitalidade desse impulso interior, encontra no ritmo da enunciacao, a forma e o sustentaculo
do seu movimento.

Gil cita Pessoa, concretizando a intencao desta transferéncia:

[...] ha duas expressoes humanas de um estado mental - a palavra e a voz. Nao ha
palavras sem voz, mas hé voz sem palavras - no grito, no riso, no trauteio, ou seja, o
canto sem palavras. Diferem uma da outra estas duas formas de expressio em que a
palavra é, essencialmente, a expressio de um pensamento ou ideia, e a simples voz é
a expressao de uma emocdo. A voz trémula que afirma, afirma com palavras e nega
com a voz. A ideia e a emocao desencontram-se onde se juntam. (Lopes, 1991° apud
Gil, 1993, p. 95).

A forca da sensacdo do espaco interior estabelece-se como movimento despoletador
dum circuito de contaminagdes da interioridade imagética a expressao verbal da palavra:

imagens mentais, simuladoras de estados emocionais, contaminadores diretos de estados

? Emocio, aqui entendida no sentido Damasiano de sentimento, ou seja, a recriacdo volitiva de um estado
emocional, por simulagdo mental, com recurso a memoria, propriamente dita.
3 LOPES, Teresa Rita. Pessoa por Conhecer, II. Lisboa, Ed. Estampa, 1991, pp. 402-462.
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corporais-respiratorios e vocais que, ao se encontrarem com o ritmo prosodico, na palavra,
concretizardo a forma de trazer ao espaco exterior vibratorio, a camada nao-verbal de sentido
referida por Pessoa. Gil chama-lhe também, noutra instancia, a imagem-nua, “aquela que,
separada da expressao verbal, procura dizer e dizer-se pelos seus proprios meios” (Gil, 2005,
p. 103). Ou como Kandinsky nos ensinou: antes da palavra ha o “som vocal puro”, ainda
intocado pelas “intencionalidades de sentido” (Kandinsky, 1970).

O espaco interior sendo, por natureza, filosofico, na medida em que se pode pensar
concetualmente nele, e criar a partir dele ¢, também, um espaco estético que se torna
potenciador de cruzamentos entre as estruturas da interioridade e o processamento que estas
fazem do mundo exterior, num jogo criativo que o torna, aos olhos do trabalho da direcao

vocal, territorio privilegiado de criagdo, na relacao do ator com o texto.

Interladio-exemplo do trabalho de dire¢ao vocal, no poema de Bertolt
Brecht “O Comboio de Servico™: o insight de uma atriz.

Antes de prosseguir a argumentacao, parece-me necessario ancorar, de alguma forma,
os principios ja adiantados com um exemplo pratico.

O contributo da direcao vocal, na relacao de trabalho com o ator, com “ideias sobre o
mais que € possivel”, como refere esta citacdo, nao advém apenas do conhecimento e
competéncia técnica sobre a voz, mas da capacidade de trabalho a partir das estruturas afeto-
intuitivas, potencialmente geradoras de insights. Maria Jodao Serrao adianta, neste sentido,
que se trata de “uma forma ndo so6 de comunicar o que nos conhecemos, mas de provocar
também algumas surpresas nas pessoas que estdo a fazer os exercicios que nos propomos”
(Belo, 2016, p. 39).

Recentemente trabalhei um poema de Brecht - “O Comboio de Servico™ - com uma
atriz, numa sessdo com todo o elenco. Estavamos na quinta sessdo: ja tinhamos analisado a
estrutura formal do poema (a sintaxe, o verso, a prosodia) e descoberto as principais imagens
que o poema descreve e invoca, ¢ decidido trabalhar sobre elas. Nesta sessdo especifica,

detivemo-nos sobre o seguinte excerto:

* BRECHT, Bertolt. Poemas. Lisboa, Editorial Presenca, Colecio Forma, pag. 65, 1976. Texto na integra também
disponivel em: http://www.nicoladavid.com/literatura/bertold-brecht/o-comboio-de-servio [acesso em: 7 abr
2021]
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[...] [0s passageiros do comboio] Jantam,

Se assim o desejarem, no respetivo apartamento, e fazem as respetivas necessidades
Em privadas privativas revestidas de marmore.

Cagam na Alemanha (Brecht, 1976, p. 65).

Pedi a atriz que se concentrasse na imagem do espago do apartamento da carruagem,
tal como ela o visualizava interiormente. De seguida, pedi-lhe que, mentalmente, fosse até a
privativa feita de marmore e investigasse esse espaco. Extrapolamos, com alguma liberdade -
para além da meramente descritiva nas palavras de Brecht - que a sanita também seria de
marmore. Pedi-lhe que imaginasse sentar-se na sanita. Nesse momento, para minha surpresa,

!”

ela diz: «...¢ fria)”.

Ao afirmar que extrapolamos, estamos, de facto, a ir ao encontro do que defendem
Gilles Fauconnier e Mark Turner (2002): o uso de imagens mentais e dos mecanismos de
concetualizacao partilhados da embodied cognition dao origem ao conceptual blending. Para os
autores, a imaginacdo ¢ o motor do significado, e a metafora ¢ considerada um fenémeno
central a cognicdo. Inputs diferentes da percecao siao misturados — blended — de modo a criar
conhecimento e experiéncias novas que vao para além dos contidos no input inicial, originando
assim um espaco conceptual misturado.

Este instante consubstanciou a imersdo concentrada da atriz, enquanto observadora
lacida na viagem pela corporeidade da sua imagem interior, fazendo emergir a forca da
sensacdo. Operou-se o fenomeno que tentarei definir como um momento de consciéncia-voz, ou
seja: o foco mental-visual, conduzido pelo entendimento textual do poema sobre a imagem,
despertou, na atmosfera do espago interior da atriz, a consciéncia do seu proprio corpo - de
uma abstracdo simulada de si — no ambiente imaginado. Dessa imersdo simulada, surgiu a
sensacdo de vivéncia e, com ela, ativou-se o estado que deu a respiracio e a voz o impulso para

!7’

a vocalizagao de “¢ frio!”. Esse momento de consciéncia-voz, de insight, de descoberta de uma
forma diferente de relacionamento com a imagem marmorea do texto, e com a sua enuncicao,
impactou, com um reconhecimento lacido, tanto a propria atriz — enquanto uma sensacao
nova e eficaz — quanto os colegas do elenco, que a escutavam, ao assistir a sessao de trabalho.
As estruturas da sensibilidade - alicercadas na memoria da sensacdo de temperatura
‘frio’ - fizeram emergir essa mesma sensacao e, com ela, foi encontrado um caminho para a

imagem-sensacdo se fazer corresponder, com eficacia, a uma emissdo vocal da palavra,

contaminando, por seu turno, os colegas atores presente, com a imagem-sensag¢ao do marmore
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frio. Através da sonoridade - inflexdo, registo, tempo de enunciacdo, cor — a voz da atriz
parece ter conseguido, daquela maneira e naquele momento tunico, veicular uma
possibilidade, aceite por todos, como concreta e verosimil, para a imagem que aquele excerto
do poema parecia indiciar.

Reforcei a atriz que o insight que acabara de ter era duma importancia fundamental
para o sucesso deste exercicio processual: através do mergulho abstrato, simulado, da
imagem, chegara a uma sensacdo imaginada (e quase fisiological) no seu corpo: o frio. Ela
percebeu o poder da sua concentracao, da simulacio mental que tinha construido,
experimentado e intensificado. A emergéncia do insight no meio-atmosfera da consciéncia da
atriz estava garantida, e a forma como deu voz a essa sensacdo consciente fez surgir o que
agora defino como um momento de consciéncia-voz: a capacidade de, em consciéncia, se fazer
corresponder, com eficacia e prazer, a latente intencdo do sentido da imagem-sensagio
textual com o resultado sonoro vocal. Eis, estou em crer, a correspondéncia com o processo
que Gil descreveu atras, e que se relembra agora: “primeiro, a propria sensacio, em seguida a
consciéncia da sensacdo, que lhe confere um valor e um carater estético, e por fim a
consciéncia desta consciéncia, da qual resulta uma intelectualizacao” (Gil, 1993).

De seguida, pedi-lhe que voltasse a dizer os versos, desta feita ja em posse da
descoberta da sensacdo de frio: a voz transfigurou os mesmos versos, fazendo emergir uma
diferenca sonora perceptivel na enunciagio, na energia, presenca e cor da voz. Fenomenos
como este, concretizam momentos de revelacdo especificos, que incendeiam a imaginacao do
ator, e se revelam determinantes para a sua pesquisa criativa vocal em cena, quer com os
demais elementos do elenco, quer, noutra instancia, com o encenador. Momentos de insight
cuja emergéncia e qualidade parecem estar intrinsecamente ligadas a vivéncia especifica do
contexto relacional do ator com a direcdo vocal no trabalho sobre a palavra, facto que parece
ser a razdo da manutencdo desta atividade artistica como parte integrante das equipas
criativas nas artes cénicas e performativas.

Mas como se poderio definir, concretamente, estes momentos de insight?

Insight, no dicionario de Oxford’, ¢ entendido como inner sight ou de inner wisdom (visao
interior ou compreensao interna). Insight €, assim, definido como a “capacidade de ganhar um

entendimento profundo e preciso sobre alguém ou alguma coisa” (trad. minha). Ele aparece

> https://en.oxforddictionaries.com/definition/insight [Acesso em: 11 jan 2021].
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estreitamente associado ao conceito de intuicdo, que ¢ definida como a “capacidade de
entender algo instintivamente, sem a necessidade de raciocinio consciente” (trad. minha).

Para o dicionario de Cambridge®, insight ¢ definido como “a capacidade de ter um
entendimento claro, profundo e por vezes repentino duma situacio ou problema
complicados” (trad. minha). O carater repentino do fenémeno ¢, assim, acrescentado: uma
caracteristica determinante, que adiante se explorara, omissa na defini¢ao anterior. Associado
a ele, aprece o termo insightful, definido como “capacidade de mostrar uma compreensio clara
e original sobre um problema ou situaciao complicadas” (traduc¢do minha). Nele, revela-se, por
fim, o sentido de originalidade: o surgimento da diferenca inovadora.

Também o termo intuicdo aparece associado a insight como “conhecimento que surge
da capacidade de compreender ou saber algo de imediato, com base em sentimentos em vez de
factos” (trad. minha). O carater de imediatez, desta feita, afetiva, e ndo racional, emerge neste
dicionario, como caracteristica que interessa realcar, enquanto fenomenologia, na
aplicabilidade que se pretende estabelecer para a atividade da diregao vocal.

A filosofia kantiana ja estabelecera o caracter determinante das estruturas da
sensibilidade nos processos intuitivos. Segundo Kant, como esclarece Aristeu Mascaranhas
(2017), a intuicao aparece como meio, em virtude da sua vinculagdo com a sensibilidade
(capacidade de receber representagdes), garantindo a legitimidade da atividade espontanea
do entendimento, de onde procedem os conceitos: o processo de constitui¢do dos objetos
sustenta-se na intuicio. A  teoria kantiana da intuicio caracteriza-se, assim,
pela imediatez e receptividade, por constituir-se como parte de um processo vinculado a
sensibilidade (que ¢ receptiva), sendo o seu entendimento (espontancidade imediata) o
culminar do mesmo.

O contributo das estruturas da sensibilidade kantianas serve, para este efeito, como
forma de as entender como meio onde a fenomenologia do insight e da intuicio parecem
ocorrer, para além de apontar para tragos similares aos das estruturas afetivas ja mencionadas
em Gil (1993), e que lhe sio essenciais.

Marcos Chedid Abel (2003) define insight como compreensdo interna, fenomeno
sinonimico de intuicdo, cuja eficacia esta ligada, também, a uma forma de experiéncia

emocional e de motivaciao. Wolfgang Kohler acrescenta a esta nocio a experiéncia intelectual,

® hetps://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/insight [Acesso em: 11 jan 2021].
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ao estabelecer que “o termo insight se refere a dinamica, experimentada nos campos emocional
e de motivacao, tanto quanto a consciéncia da determinacio, experimentada em situacoes
intelectuais” (Kohler, 1968, p. 195). Esta distingao estabelece a fenomenologia do insight em
dois campos: o primeiro, emocional e motivacional, na dinamica e forca dessa emergeéncia, e o
segundo, intelectual, na determinacdo ou veeméncia da sua significagio. Interessa, para esta
instancia, a fenomenologia dos primeiros, uma vez que, também na atividade da direcao vocal,
este tipo de insights “libertam ou envolvem algum aspeto de um ‘estado afetivo’ - liberacao
emocional - como parte do contetido da compreensao interna” (Sandler; Dare; Holder, 1977, p.
107).

A vertente afetiva, vinculativamente presente na experiéncia artistica, parece poder
sustentar, desde logo, a pertinéncia da possivel relacdo, que se pretende estabelecer, entre o
insight e os processos criativos da atividade de direcdo vocal, uma vez que é na compreensio
interna, na sua afecdo sobre a palavra, e na consequente saliéncia vocal, que se operaram os
mecanismos expressivos da voz. Como afirma Silvano Arieti (1976, p. 186), “a experiéncia do
insight estético — isto €, da criacio duma unidade estética — é uma forte experiéncia
emocional... o artista quase que sente como se tivesse tocado o universal™’.

Também no termo intuicdo, com raiz etimologica do latim intuitio — que significa olhar,
ver — se invoca a condicdo de visualidade interior, caracteristica que convoca o territorio
cognitivo da imagética mental, caro as neurociéncias, bem como a metodologia de trabalho de
direcdo vocal. Ladyman & Ross (2007, p. 15) definem intuicdo como a “habilidade bem
treinada do praticante experiente de ver, num relance, como a sua estrutura teorica e abstrata
- com antecedéncia em relagdo a uma verificacao cuidadosa essencial — mapeia o espago de
um problema”. Esta no¢ao acrescenta a importancia tanto da habilidade como da experiéncia,
fatores que se inscrevem na natureza intrinseca da relacdo profissional da dire¢ao vocal com o
ator.

Com efeito, Langer (1962) reforca a ideia de que as imagens mentais tém uma tendéncia
acentuada para se tornarem simbolos, e de que todo o mecanismo de simbolizagéo tera sido
primeiro resolvido no sistema visual antes do seu potencial poder ser transferido para o reino
vocal-auditorio. A autora especula que imagética e vocalizacio pudessem estar

originariamente separadas e que a vocalizacdo se tivesse relacionado com a imagética em

" Facto que descreve, com especial pertinéncia, a experiéncia vivida pela nossa atriz, no exemplo supracitado.
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rituais de comunidades primitivas, quando os primeiros ‘urros sociais’, emocionalmente
carregados, se associaram a acompanhar movimentos corporais ritmicos. Mais tarde, estas
vocalizagdes, trazendo a memoria os mesmos gestos, terdo originado a linguagem: as imagens
mentais lembradas do passado e projetadas no futuro formaram o veiculo para a transacao da
realidade.

Sugere-se, deste modo, uma relacio possivel entre os processos cognitivos do
processamento visual-verbal das imagens mentais com os proprios mecanismos do insight e
da intuicao, uma vez que esta ¢, também, definida no dicionario Hachette®, como “modo ou
conhecimento imediato, apreensao direta, sobre o modelo da visio, da realidade das coisas ou
da verdade dos conceitos, por oposi¢do ao conhecimento discursivo ou o raciocinio”, [...] “uma
compreensio imediata pela mente sem raciocinio” (Allen®, 1990, p. 623 apud Abel, 2003), e
“uma visdo direta e imediata de um objeto de pensamento atualmente presente ao espirito e
apreendido na sua realidade individual” (Lalandelo, 1996, p. 591 apud Abel, 2003). O carater
visual, direto e imediato, que estas citacdes propdem, convoca o proprio exercicio que a
dire¢do vocal estimula no ator, ao alicia-lo a associar o seu imaginario visual e sensorial com a

palavra, no ato de dizer. Como lembra Danielli Rodrigues (2014),
[..] a voz é um elemento vivo e dindmico: além de uma compreensio auditiva,
desperta ideias e sensagdes. A voz se faz presente tanto em uma dimensio fisica, na
questdo acustica, articulacdo dos sons ou na sua percepcdo, como também na
dimensdo psicologica, produzindo imagem a partir da actstica e articulacio dos
movimentos dos sons (Rodrigues, 2014, p. 1).

Tal como no insight, a intuicdo esta ligada ao surgimento repentino, nao racional,
passagem dum conhecimento inconsciente para a lucidez consciente, sendo que a
demonstragio desta emergéncia acontece na verbalizacao, na voz, quando a imagem mental se
torna fala: “[...] mesmo quando sdo imagens, o que ocorre, ndo se trata de um convite a

) A s , 11
observa-las, mas de descrevé-las, em todos os detalhes, isto €, trata-se de falar” (Celes™, 1997,

p. 46 apud Abel, 2003). Se isto ¢ valido para a psicanalise - onde o discurso é construido

espontaneamente pelo paciente — sera também, como se tem tentado demonstrar, para os

® Hachette. Dictionaire Francais. Paris, Hachette livre, 1998. CD-ROM

® ALLEN, R. E.. The Concise Oxford. Oxford, Clarendon Press, 1990.

T ALANDE, André. Vocabulario Técnico e Critica da Filosofia. Sio Paulo, Martins Fontes, 1996.

" CELES, Luiz Augusto. Psicanalise e Psicologia. In: Figueira Sérvulo (Org), Efeito Psi — a Influéncia da
Psicanalise. Rio de Janeiro, Campus, 1988.
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processos criativos na relacao do ator com o texto dramatico, quer por si so, quer com a
direcdo vocal.

Entendo, assim, que a sensacdo de frio, descoberta pela atriz, ndo estando inscrita no
sentido primeiro do poema, encontrou, nela, uma possibilidade de produzir uma atmosfera
vocal a expressao “privativas privadas revestidas de marmore”. Ela experimentou, em suma,
que com a concentracdo focada nas imagens do poema descobriu um referencial sensorial no
corpo revelador de novas possibilidades para a enunciacio: a imagem tinha sido entendida

pelo corpo que, energizado, a vocalizou.

Da Teoria da Imagem de J. G. Fichte a Filosofia da Linguagem Ordinaria de
J. L. Austin

Para além de Gil, o contributo do filosofo Johann Gottlieb Fichte, cuja teoria da
imagem sera agora brevemente analisada, emerge em pertinéncia naquilo que se pretende
defender relativamente aos processos interiores de criagdo imagética, desta feita, como
consciéncia e conhecimento' e da forma como a sua afirmaco, que assenta na sua qualidade
performativa, serd relacionada com o conceito de frase performativa, em Austin (2003).

O conceito absoluto de imagem, em Fichte, ¢ estabelecido como o elemento primordial
gerador da logica transcendental, ela mesma, auto-enraizante e auto-referencial: um
mecanismo de pensamento recursivo. Para além destas caracteristicas, a Imagem encerra em si
propriedades sintese essenciais: intuicdo, conceito, e qualidade performativa.

Como explica Alessandro Bertinetto (2013), as representagdes do mundo sio, elas
mesmas, imagens vistas pela consciéncia empirica representacional. A relacdo entre intuicdo e
imagem acontece, para Fichte, na medida da sua imediatez, sempre que as imagens do mundo
exterior se projetam na consciéncia como suas c()pials13 . Nesta perspectiva, o discernimento de
que a imagem ¢ uma imagem e ndo a ‘coisa’, esta dependente da consciéncia da imagem como
imagem. Nesse espaco (interior), criado pela razao, acontece a emergéncia do conceito
relativo a imagem intuitiva. Assim, imagem €, a0 mesmo tempo, intuicdo e conceito: imagem-

copia, proveniente da percepcdo, e conceito, imagem da imagem, que se distingue da outra,

" “Image is the concept used by Fichte to capture the original synthetic character of self-conscious and

knowledge.” (Bertinetto, 2013, p. 99).
" Como se viu, no trabalho com a atriz, esta imediatez intuitiva foi sentida na exploragao imagética do poema,
um momento determinante para o desenvolvimento da sua pesquisa vocal.
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através da representacdo da imagem como imagem. Fichte defende, assim, que imagem, como
tal, implica a sua auto-representacao como imagem'*.

A investigacdo sobre a estrutura do pensamento impede o sujeito de tentar explicar a
imagem a partir dum ponto de vista exterior: nao se pode assumir uma meta-perspectiva
porque a imagem auto-pressupde-se. Investigar a imagem ocorre nela. Cada afirmacao tem de
ser pensada como imagem, donde se infere que tem de ser refletida para evitar a sua
objectificacio, e para compreender o caracter genético de que cada dizer é um fazer.

E neste ponto que encontro a razao de ser em convocar Fichte para esta reflexio: a
necessidade de cada afirmagdo - o ato da sua enunciagdo - ter de ser pensada como imagem e
de como isso se devolve na acdo concreta, neste caso, da sua expressao vocal.

A atividade performativa vocal da afirmagao invoca, nesta instancia, um paralelo com o
assumido, ja no séc. XX, por John Langshaw Austin, no artigo, originalmente publicado em
1975, How to do things with words (Austin, 2003), onde a palavra ganha enraizamento especifico
com a execucdo duma agao com a qual se relaciona.

Austin tenta estabelecer as diferentes possibilidades duma frase ter significado.
Funda, desta forma, a Filosofia da Linguagem Ordinaria (a que nos serve no dia a dia),
dedicada a analise nao apenas linguistica, mas sociolinguistica. Posiciona-se contra a cisao
entre linguagem e o mundo, que propode deixar de ser entendida como representacdo, mas
como acao, especificamente, como forma de atuagio sobre o real. Ja ndo ¢ apenas a frase, mas a
enunciacdo oral da frase que lhe atribui significado, ou seja, esta emerge do contexto,
convencoes € intencdes em que a frase acontece e onde é enunciacio em acio: por outras
palavras, no recurso ao corpo e a voz, e as camadas de potencialidade de sentido extra que
estes lhe acrescentam.

Uma declaracao tende a ser descritiva, factual e constativa, mas a sua enunciagcdo é
mais do que isso, porque o sentido advém-lhe da acdo de falar. Inaugura-se, assim, a nogao de
frase performativa. Nas circunstancias apropriadas, afirmar a frase performaticamente nao é
descrever o ato que estaria a ser praticado, nem tampouco, declarar o que se esta a praticar,
mas sim fazé-lo enquanto se diz. A enunciacao/afirmacao (utterance, no original inglés) é o ato

em si, dentro do contexto cultural - aqui a presen¢a do outro no momento do ato contribui

" Esta organizagao processual aproxima-se também da descri¢ao vista atras em Gil (1993).
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para a construcdo do sentido, partindo também dos sentidos sociais ja apropriados. Austin
defende, assim, que usamos a linguagem para fazer coisas, bem como para afirmar as coisas.

O entendimento do potencial performativo da enunciacao, a partir da imagem, vai ao
encontro daquilo que aqui se pretende estabelecer como o centro do trabalho da diregao vocal
com o ator: através desta relacdo, na exploracio do texto, ndo so do seu sentido como também
na sua expressiva entrega vocal, na performance em cena, criam-se pontes efetivas de ligacao
- em agdo - da palavra com a imaginacdo, com o corpo como seu sustentaculo interativo: a

corporeidade vocal.

Imaginacao, Simulacao e Memoria: os alicerces interiores do trabalho vocal

sobre o texto.

Na exploracio interpretativa do texto, o ator vai beber a muitas fontes de informagao,
desde a biografia do autor, conjuntura politico-social, deste e da época da acdo da peca,
estrutura dramattrgica e narrativa e, inevitavelmente, a linha estética que a encenagido
pretende imprimir na producao cénica. Toda esta informacao, a medida que € invocada e
estudada, quer a mesa, quer nos ensaios de cena, suscita permanentemente a emergéncia de
imagens. Muitas vezes elas sdo graficas, cenograficas, plasticas, exteriores a interioridade
sensivel do corpo, mas penetrando nele gradualmente, e criando um imaginario proprio,
muitas vezes partilhado por todos os intervenientes na producido, sejam atores ou equipa
criativa.

Ha um universo de imagens que se vai construindo e, com ele, um espaco com
movimentos contaminantes no interior criador do ator, que se eletrifica em impulsos de acao
e, consequentemente, de vocaliz(acdo)!

Nisto consiste, para Sadoski (1992), a definicdo de imaginacdo: o ato de imaginar
acontece quando sdo lembrados acontecimentos passados, no repositorio do nosso imaginario
pessoal que, no gesto volitivo de manipulacio interior, conduzem essas imagens ja existentes
anovas combinacoes e associacoes afetivas .

Damasio confirma este mecanismo processual:

O processo da mente ¢ um fluxo continuo de imagens, algumas das quais
correspondem a acontecimentos em curso no exterior do cérebro, ao passo que
outras sio reconstituidas através do processo de memoria no processo de
recordacdo. A mente ¢ uma combinacio refinada e fluida de imagens do presente ¢
recordadas, em propor¢des que variam constantemente (Damasio, 2010, p. 98).
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Corroborando esta definicdo, Susanne Langer (1962) acrescenta que as imagens mentais
tém uma tendéncia acentuada para se tornarem simbolos e que todo o mecanismo de
simbolizacao tera sido primeiro resolvido no sistema visual, antes do seu potencial poder ser
transferido para o reino vocal-auditorio. A autora especula que imagética e vocalizacio
pudessem estar originariamente separadas e que a vocalizagdo se tivesse relacionado com a
imagética em rituais de comunidades primitivas, quando os primeiros ‘urros sociais’,
emocionalmente carregados, se associaram a movimentos corporais ritmicos. Mais tarde,
estas vocalizacoes, trazendo a memoria os mesmos gestos, terdo originado a linguagem: as
imagens mentais lembradas do passado e projetadas no futuro formaram o veiculo para a
transacao da realidade.

E desta transagio que o ator se nutre quando mergulha na informacdo prévia das
primeiras fases de ensaios, que lhe impregna a imaginacao, ainda em pesquisa, ¢ o leva, na
maior parte das vezes, a concentrar-se primeiro sobre os aspetos da fisicalidade, da presenca e
da contracena: do estar do corpo em relacdo. O texto ja coexiste nesta instancia, mas ainda
sem a profundidade e 0 espaco que mais tarde vira a adquirir.

Ha uma nocio generalizada de que o texto serve, num primeiro momento de exploracao
em ensaio, como pretexto: 0 seu rigor ndo ¢ observado - a estutura frasica sucumbe, palavras
sdo parafraseadas, inventadas, omitidas, ideias sdo tomadas num sentido para,
posteriormente, se perceber nio ser esse o mais eficaz ou ajustado, etc. — tudo em prole da
descoberta da energia da presenca viva em cena.

Quando a direcdo vocal comeca o seu trabalho, muitos destes fenomenos estio em plena
ocorréncia. A sua intervencdo faz, desta feita, o ator regressar ao ponto de relagdo com a
palavra que primeiramente experimentara nas leituras a mesa: ao contacto proximo e rigoroso
com as palavras do autor. Nesse momento, como se disse no inicio, de uma intimidade fragil,
todo o manancial de pesquisa feito até entdo conflui e é, em parte, posto em stand by,
regressando-se ao sentido original do texto e, com este movimento, a exploracao das imagens
sugeridas no percurso narrativo da dramaturgia.

E aqui que as estruturas da interioridade sio de novo convocadas - com o foco
reforcado no dizer - e reativam-se processos de simulagdo imagético-mental alicercados na
memoria. Estes processos sdo entdo sincronizados com a palavra, e, gradualmente, sentido e

saliéncia vocal comecam a encontrar-se. Quase de imediato, também, inicia-se no ator a

Joao Henriques.

Da Imaginacio a Voz: Interioridade Afetiva e Corporeidade no trabalho da Direcido Vocal com o Ator.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 09-34.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 24



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

projeccao imaginada do impacto que as novas descobertas do texto e da voz poderao ter
quando se der o regresso a dinamica da acdo em cena: € este 0 momento em que o trabalho da
direcdo vocal com o ator encontra a sua eficacia e validacdo concretas, enquanto atividade
colaborativa das artes cénicas.

Contudo, mais do que a eficacia validada, emerge, deste trabalho relacional, o prazer
pela sonoridade das palavras, nas suas nuances, quer meramente articulatorias quer,
especialemente, prosodicas: como dizia José Gil, o ritmo do discurso, comeca a fazer a ponte
entre a ideia e a emocdo (Gil, 1993). A imaginacio, memoria revisitada em simulacoes
inovadoras, comega a circular, livre e criativamente, na dinamica corpo-voz.

Nesta perspetiva, os processos de compreensio da linguagem, quando se recorre a
modelos de acio situada (como na exploracio dramattrgica) sugerem fortemente a presenca
de representagdes espaciais interiores, produtoras de imagens. Lawrence Barsalou lembra que
as pessoas representam significados de texto com modelos situacionais detentores de
propriedades espaciais, tal como quando leitores assumem perspetivas espaciais para cenas
descritas, o que demonstra a habilidade, intrinsecamente relacionada com a compreensao, de
interacio de eventos na relacio visual-verbal, sugerindo-se assim que as representacoes
modais suportam ambas (Barsalou, 2008).

Vittorio Gallese (2005) defende mesmo que quando uma acio ¢ planecada mentalmente,
as suas consequéncias ficam implicitamente previstas, gracas ao resultado cognitivo do
modelo de acdo. O processo de equivaléncia entre o que € agido e o percecionado, dado que o
mapeamento neuronal ¢ partilhado e simultaneo, faz com que a percecdo de uma acio seja
equivalente a simula-la internamente.

E precisamente neste aspeto que o processo de simulagao ¢ invocado no trabalho da
diregdo vocal com o ator, através da exploragdo de estados imagético-sensoriais contidos no
texto, contaminandos ao corpo e a respiragaom, até se manifestarem na voz. Simular implica a
entrada no territorio de cruzamento de imagens-sensacio da interioridade, gerando
motivacdo e impulso de criacao estética para a vocalizagao expressiva. Como também nos

lembra Damasio (2010, p. 133):

Essa criacdo pode ocorrer antes das alteragdes emocionais que tém lugar no corpo,
ou mesmo em vez dessas alteragdes. Por outras palavras, o cérebro pode simular, em
regides somatossensoriais, certos estados do corpo, como se estivessem mesmo a
acontecer; e uma vez que a nossa percecio de qualquer estado do corpo se baseia nos
mapas corporais das areas somatossensoriais, aprecebemo-nos do estado do corpo
como se este de facto estivesse a ocorrer, mesmo que nao seja esse 0 caso.
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Curioso observar como a expressio de Damasio se encontra com Stanislavski, que
chama ao ato de simular o 's¢' criador: “[...] toda a acao deve ter uma justificacdo interior, deve
ser logica, coerente e real. O se¢ atua como uma alavanca que nos ajuda a sair do mundo dos
factos, erguendo-se ao reino da imaginacao” (Stanislavski, 2003, p. 76).

Nao se pode, contudo, operar processos de imaginagao e simulacdo mental, no trabalho
da dire¢@o vocal com o ator, sem se explorar, colaborativamente o patrimonio memoriativo de
ambos. Neste aspecto, tem-se verificado, igualmente, que os processos de memoria estio
intimamente ligados as componentes multimodais da visio, audicdo, acdo, emogio,
linguagem, etc.. porque um estimulo ou acontecimento afetivo deixa memorias nas areas
modais que o registaram ou codificaram, e uma consequente maior ativacio dessas darias
ocorre quando nos lembramos dele. O processo de recuperacio dessa memoria, em vez de ser
apenas ‘computacional’, como quem abre um ficheiro arquivado (“a memoria nao ¢ a
recuperacio de um objeto” — Damasio, 2000, p. 57), envolve e ativa simultaneamente a
simulacdo dos seus componentes multimodais. A velocidade de codificacio modal no
momento da assimilacdo da informagdo na memoria sera, assim, igual a do seu acesso da
memoria. Outro fator importante reside no facto de que lembrar um estimulo especifico
(concreto) produz uma ativacio maior, nas arias modais, do que um estimulo genérico
(Barsalou, 2008): “imaginar em geral, sem um tema bem definido e cabalmente fundamentado,
¢ trabalho infrutifero” (Stanislavski, 2003, p. 103). Por esta razao, estou em crer que foi apenas
quando a imagem das superficies marmoreadas da carruagem do comboio se tornaram
concretas nos processo de corporeidade da nossa atriz, ou seja, apenas quando a sua imagem
mental se tornou especifica e focada, que se operou o insight no seu corpo-voz, ja varias vezes
mencionado.

A memoria passa, assim, a ser encarada como uma reconstrugao imaginativa, montada
no momento em que se lhe acede, e processada na relacio da nossa atitude com toda a massa
ativa de experiéncias vividas. Ela nio produz, reproduz algo que ja existe: ¢, literalmente,
manufaturada dentro e entre esquemas interiores ja existentes, por outras palavras, uma
reconstruc¢do imaginativa (LeDoux, 2002).

Este ¢ o movimento repetido, entre a direcdo vocal e o ator, na exploracdo da relacdo da
palavra com a imagem: um vai-vem de tentativas de ligacoes, através do exercicio de

revisitacdo memoriativa ao reservatorio especial de forcas de ambos os sujeitos na relacio,
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reinventada em cada gesto, e estabelecida como forma estruturante na interpretacdo do texto.
A memoria liberta-se, reconstruindo-se dinamicamente, para usos criativos ligados a
imagética e as sensacoes que elas despoletam.

Por estas razoes, propoe-se, de seguida, estabelecer pontes de correspondéncia entre o
corpo, os processos imagéticos e a emocio, de forma a poder demonstrar-se como filosofia e
ciéncia podem oferecer um contributo conjunto para fundamentar e expandir a no¢io de

interioridade como sustentaculo do trabalho sobre a performatividade vocal do texto.

Corpo, Imagem e Emocao: a forca da sensaciao na producao vocal

A questio da simula¢@o, como processo construtor e organizador de imagens mentais é
também abordada por Antonio Damasio (2000), que defende que a tnica razio para a
existéncia da mente € a existéncia do corpo que a preenche com contetido - com imagens. A
seu ver, a consciéncia comeca a emergir quando o flow de imagens sensoriais — o filme no
cérebro pré-consciente sobre os estados do corpo - ¢ acompanhado por imagens de um ‘ew’
(um Self). A comparacdo com a sequéncia filmica auxilia na compreensdo do envolvimento do
organismo — primeiramente pré-consciente — com o movimento das experiéncias corporais
que sio traduzidas num filme mental consciente.

Este ¢ o processo que, como se tem vindo a afirmar, a direcao vocal vocal procura
estimular no ator, quando se explora a ligacao entre imagens e palavras. Tal como Damasio,
Stanislavski refere-se ao gesto de contagio dai decorrente entre a imagem e a emogao,

afirmando que:

[..] formar-se-a uma série ininterrupta de imagens, parecida com um filme
cinematografico. Enquanto a nossa agdo for criadora, essa fita desenrolar-se-a e
projetar-se-a na tela da nossa viso interior, tornando vividas as circunstancias por
entre as quais nos movemos. Além disso, essas imagens interiores criam um estado
de espirito correspondente e despertam emocoes, a0 mesmo tempo que nos mantém
dentro dos limites da peca (Stanislavski, 2003, p. 97).

Emocao ¢ um fenomeno altamente complexo, que tipicamente ativa processos
neuronais, cognitivos e motores, envolvendo a colaboragio da mente e do corpo: “programas
complexos, em grande medida automatizados, [...] de agdes levadas a cabo no nosso corpo”
(Damasio, 2010, p. 143). Ocorre em resultado de alteragdes no sistema nervoso, que podem

acontecer por estimulos e acontecimentos interiores e exteriores. E, posteriormente,
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experienciada como um sentimento, “percep¢des compostas daquilo que acontece no corpo e
na mente quando sentimos emocoes |[...| imagens de agdes e ndo acoes em si [...] que se
baseiam no relacionamento exclusivo entre corpo e cérebro, que privilegia a introcepcao”
(Damasio, 2010, p. 143). A emog¢ao motiva, organiza e guia a perce¢ao, 0 pensamento e a acao,
assumindo assim, um papel de mecanismo unificador. Esta for¢a organizadora e
impulsionadora no pensamento, e na acido que se lhe segue — de mao dada com o contetido da
memoria - influencia a emog¢do num jogo dinamico e interativo. Quando uma emocao se liga a
uma imagem mental, simbolo ou pensamento, emerge um vinculo sentimento-pensamento,
uma estrutura afeto-cognitiva em acio reciproca (Damasio, 2010).

Esta ligacdo ¢, tal como se propde, a responsavel pela ignicao da forca da sensacdo, como a
definiu Gil (1993), ou na localizac¢do do ‘eu’ na imagem, e vice-versa, como nos ensinou Fichte
(2012).

De igual modo, George Lakoff e Mark Johnson (1980, 1999), defendem que a posse do
sentido dos nossos corpos ¢ a fonte das nossas maiores metaforas de pensamento, significados
e valores. Adiantam trés razdes principais: 1) a mente esta intrinsecamente enraizada no
corpo (embodied, grounded); 2) o pensamento ¢, numa grande medida, inconsciente; e 3) os
conceitos abstratos sio vastamente metaforicos. Do nosso ser fisico surgem metaforas de
tempo, espaco, eventos e causas, sentido de ser, e moralidade. As metaforas que regem a nossa
vida ndo sdo apenas abstratas ou poéticas — s30 0 nosso corpo no seu sentido mais imediato
(being consumed with love ou happy is up, sad is down). Consciéncia, razao e linguagem surgem como
manifestacoes diretas do nosso corpo e do sentido que temos de nos mesmos enquanto
corpo”.

Nesta linha, Damasio (2010) demonstra a importancia central do corpo na formagao de
ideias e conceitos complexos, com a agravante de que nao existe uma distingao inerente entre
0 pensamento e o movimento ao nivel do cérebro, pois ambos sao controlados por sistemas
neuronais idénticos. Stanislavski (2003), refere o que se constitui como exemplo acabado
destes processos metaforicos, dos movimentos de contagio entre imagem, emogao e corpo:

“desta fusao de elementos decorre um importante estado interior que nés chamamos estado de

15 ) . . )

> Cite-se, de novo, o modo como a nossa atriz chegou a sensacio de frio, no trabalho sobre o poema de Brecht — a
revelacdo aconteceu dentro dos mecanismos percetivo-memoriativos do corpo, neste caso em relagio a
temperatura do marmore.
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animo interior de criagdo. [...] As nossas forcas motivadoras interiores combinam-se com os
elementos para executar os propositos do ator” (Stanislavski, 2003, p. 312).

Desta perspetiva se estabelece o impacto que a imagética mental tem nos mecanismos
de memoria, geradores de emocoes, e estes, por sua vez, na afetacio da producdo vocal, e nos

propositos do trabalho de texto.

Simulacao Afetiva e Empatia: o encontro das esferas sensiveis entre a

direcao vocal e o ator

Aproximando-me da conclusao da argumentagao que tem vindo a sublinhar o impacto e
a eficacia da relacao em analise, Barsalou (2008) defende que a simulacio desempenha um
papel fundamental na teoria de cognicao social, porque explica como o atribuidor mimetiza
estados mentais do alvo, propondo que o faz usando simulagdes da sua propria mente: para
sentir a dor de alguém simulamos a nossa propria dor. Os circuitos espelho no nosso cérebro
providenciam um mecanismo geral de entendimento dos diversos estados mentais -
intencdes, sentimentos, desejos, e crencgas — nos outros. Como nos diz Frazzetto (2014, p. 80):
“Empatia ¢ como um laco invisivel com o poder de nos unir a outros seres humanos e de
esbater as fronteiras entre nos e eles”.

Decety e Grezes (2006) confirmam esta posicdo ao explicar que imaginar ser o agente
de uma acdo ou imaginar outra pessoa sendo o agente dessa acdo despoleta respostas
neuronais parciais semelhantes. Desta perspetiva, a simulagdo providencia um mecanismo
geral para estabelecer empatia nos processos de imitagio e coordenacao social, também estes
passiveis de transposicao para os dominios da relacao em performance entre a direcao vocal e
o ator. Giovanni Frazzetto acresenta a este conceito uma metafora: “os neuronios-espelho
conferem-nos, no fundo, um segundo par de olhos, mais intuitivo, que abrevia a compreensio
das acdes que testemunhamos. [...] Sabemos internamente o que outra pessoa esta a fazer”
(Frazzetto, 2014, p. 184).

Corroborando todas estas evidéncias, a descoberta do sistema neuronal-espelho vem
propor uma explicacdo cientifica para fenomenos de imaginacao associada a simulacdo. De

novo Damasio (2010, p. 135) concretiza:
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Os chamados neurénios espelho sao, com efeito o derradeiro dispositivo “como se”.
A rede em que estes neuronios se encontram inseridos alcanca conceptualmente
aquilo que considera como hipotese do sistema “como se”: a simulacdo, nos mapas
corporais do cérebro, de um estado corporal que nao est4, na realidade, a acontecer
no organismo.

A predisposicdo empatica estabelece, com clareza direta, outro dos objetivos que esta
reflexdo propoe demonstrar — o encontro de interioridades na relacao da direcdo vocal com o
ator. O exercicio da simulacdo conjunta podera fazer gerar uma unificacdo na sensagio
estética na pesquisa do texto entre ambos: um encontro de dois seres nas suas duds esferdas
sensiveis, como nos ensinou Fichte (2012); um “encontro de espiritos criadores”, como diria
Kandinsky (1970).

Para além disto, foi proposto que as pessoas podem ‘apanhar’ emogdes de outros - reais
ou imaginadas - em resultado de feedback gerado por uma mimese motora basica da
expressdo comportamental do outro, que produz uma simultinea e correspondente
experiéncia emocional. Ver uma determinada expressio facial despoleta uma correspondente,
mesmo na auséncia de um reconhecimento consciente do estimulo'. No processo de
compreensao ocorre também o que se chama de ‘simulacdo afetiva, subjacente a
concetualizacio da emocao. Estados faciais resultam de estados emocionais que, por sua vez,
interagem com a compreensdo do texto e com a percecio de um qualquer tipo de
performance, nomeadamente, vocal.

Sabendo o quanto a expressido facial ¢ determinante no ato da vocalizagdo, pelas
alteragcdes que opera na musculatura facial dos ressoadores, com consequéncias no trato
vocal, encontra-se na simulacio afetiva uma outra fonte de exploracdo do trabalho sobre a voz
e o texto. O grau de sucesso desta simulagdo aumenta, assim, com o grau de sincronia
fisiologica entre o percecionador e o alvo, por outras palavras, quando duas pessoas sentem
emogdes semelhantes, ou se encontram - no ato de simulacdo - num espaco interior partilhado
de forcas de sensacdo, conseguem perceber melhor as suas intencdes e motivagdes. Nisto
consiste, em suma, a sincronizagdo de sentir que expande a pesquisa texto-vocal entre a

direcdo vocal e o ator.

16 . . . .
Precioso Darwin que nos alertou para um vasto campo inter-relacional entre pessoas e pessoas, pessoas ¢
animais e entre estes.
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Epilogo

Os processos cognitivos incorporados (embodied cognition) parecem ser, de acordo com a
literatura analisada, transversais a condicao humana. O pensar-sentir tem vindo a estabelecer-
se cada vez mais como o mecanismo incontornavel da emergéncia do conhecimento,
abandonado que esti o paradigma do primado da razio nio afetiva. E, justamente, o afeto que
reinvindica, pelo corpo, a legitimidade da sua incontornabilidade. Interioridade afetiva e
corporeidade sdo, assim, cada vez mais, vistas como parte intrinseca do mesmo fenémeno.

Com base nas referéncias apresentadas, pretendeu-se estabelecer que o trabalho sobre a
vOz e 0 texto, e o seu dizer performativo, alicer¢cado na convocagio conjunta da imaginacao,
que interseciona o repositorio do imaginario, aliada aos processos cognitivos da simulagao,
mental e afetiva, convocam, da memoria, permanentes momentos de reconstrugao, revisitacao
e recriacdo. Trabalhar a palavra performativa, no contexto relacional que se abordou, parece
poder estabelecer-se como um processo universalizavel, passivel de ser convocado para as
mais diversas estéticas e formas de criacdo cénica e performativa.

As escolhas estéticas, que os mais diversos criadores da cena reinvidicam no seu
trabalho, e que podem inscrever-se do naturalismo ao absurdo, do grotesco a ‘perfomance art’,
etc., parecem todas poder beneficiar dos mecanismos da corporeidade e do movimento
dinamicamente revisitado entre interioridade e expressao.

Os impulsos intersecionantes da imagética mental, geradores da forca da sensagao,
revelam-se, na literatura, suficientemente plasticos, caracteristica intrinseca ao proprio
cérebro, para, através dessas diversas escolhas estéticas, poderem responder com éxito as
inquietacoes da procura pela inovagdo e criacao artistica, quer generalizadamente entendida,
quer especificamente, no trabalho sobre a saliéncia vocal expressiva da palavra.

A relac@o da direcdo vocal com o ator, norteada pelo compromisso ético, na busca pelo
estético — aqui também entendido como encontro de esferas de sentir — ancora-se, por esta razao,
na capacidade partilhada e hospitaleira dum encontro empatico de intersubjetividade afetivo-
pensante que, no exercicio de arqueologia do texto, tanto na procura de sentido como, e
talvez mais, dos movimentos afetivos interiores que lhe conferem saliéncia expressiva, tornam

este modelo relacional proximo, distinto e valioso, dentro da filosofia colaborativa que
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caracteriza o trabalho das artes cénicas.
A voz, através da linguagem, enraizada no corpo que imagina, parece poder, desta
forma, e em suma, alcancar a sua expressio plena, e realizar a razio de ser que parece

justificar o encontro entre a dire¢do vocal e o ator.
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A Imaginacao no Trabalho de Integracao
Voz-Movimento Corporal
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Resumo - A Imaginacao no Trabalho de Integracao Voz-Movimento Corporal

Este artigo tem como objetivo discutir a importancia do trabalho com a imaginacdo no
treinamento do artista cénico contemporaneo. A imaginacdo € apresentada aqui como um
possivel operacionalizador para a diluicao da dicotomia entre mente e corpo, refletida na
dicotomia “voz-corpo”, presente em muitas das abordagens tradicionais do trabalho do ator e
da atriz sobre si mesmos. Para tanto, trazemos uma discussdo sobre a natureza da mente, a
partir da filosofia da mente e das neurociéncias. Tomamos como caso de estudo o trabalho
vocal de Grotowski, tal como apresentado em sua palestra A Voz. O artigo conclui
apresentando apontamentos sobre a utilizacdo desses conceitos na pratica com atores-
estudantes.

Palavras-chave: Integracdo Voz-Movimento Corporal. Treinamento de ator. Imaginagao.
Neurociéncias. Grotowski.

Abstract - Imagination at Voice-Body Movement Integration Work

This article aims to discuss the importance of the work upon imagination in contemporary
actor training. Imagination is presented here as a possible instrument to the dilution of the
dichotomy between mind and body, which reflects itself in the 'voice-body" dichotomy,
present in many of the traditional approaches of the actor's training. Therefore, we bring a
discussion on the nature of mind, based on philosophy of mind and neurosciences. From
there, we take as a study case Grotowski’s vocal work, as presented in his lecture "The Voice'.
The article concludes by presenting notes on the use of these concepts in practice with
actors-students.

Keywords: Voice-Body Movement Integration. Actor’s Training. Imagination. Neurosciences.
Grotowski.

Resumen - La Imaginacion en el Trabajo de Integracion Voz-Movimiento Corporal

Este articulo tiene como objetivo discutir la importancia del trabajo con la imaginacion en la
formacion del actor contemporaneo. La imaginacion se presenta aqui como un posible
operador para la dilucion de la dicotomia entre mente y cuerpo, reﬂe]ada en la dicotomia
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Como pesquisadora na area de Artes da Cena ha algumas décadas, tenho percebido
que, no que diz respeito a pesquisas sobre a relacao intrinseca entre palavra, voz e movimento
corporal, muitas vezes, antes de discutirmos modos, formas, exercicios (ou seja, o como), faz-
se necessario discutir o qué ¢ essa relacdo — ou seja, como se operam as relagdes entre esses
elementos, como essa operacdo tem sido vista por nos até hoje e como podemos passar a
aborda-la para que ela se potencialize.

Assim, este artigo parte do principio que, para responder a essa pergunta, sera
necessario antes de tudo incorporar em nosso trabalho a superacdo do modelo dualista de
oposi¢do entre corpo e mente no qual o pensamento ocidental, em geral, esteve mergulhado
nos ultimos séculos, e que por sua vez acabou por determinar também nossa relacao com a
arte, com o fazer artistico e com a preparacdo de atores e atrizes sobre si mesmos. Isto é
especialmente notavel no fato de que as relagdes de hierarquizacdo entre corpo e mente
presentes no dualismo cartesiano se repetem no trabalho do ator, e o esquema dualista se
reproduz com frequéncia, como microcosmo, na relagao entre voz e movimento corporal.

Durante séculos, no teatro ocidental, o texto escrito, verbalizado em cena, foi
supervalorizado, tornando-se inclusive metonimia para a propria arte teatral. No inicio do
século XX, na Europa, uma significativa parcela do movimento de reacdo a esse estado de
coisas, que pretendia resgatar e valorizar o trabalho do artista cénico, reagiu retirando de cena
todo texto verbal - e, com isso, também o texto vocal. Ou seja, junto com a palavra,
desapareceu a voz. Acredito que isso possa ter sido motivado pelo fato de a voz, na nossa
sociedade, ter sido, durante muito tempo, percebida principalmente como meio de difusao da
palavra, e por extensio de todas as ideias significadas pelas palavras, as quais toda a criacao
cénica deveria, no teatro centrado no texto, se submeter.

3

No entanto, como nos diz Paul Zumthor, “a voz é uma coisa: descrevem-se suas
qualidades materiais, o tom, o timbre, o alcance, a altura, o registro” (Zumthor, 1997, p. 11;
grifo do original). Ela ¢ uma emanacao corporal que possui espessura e tatilidade proprias, e
ocupa um campo de significados bastante diversos dos da palavra, caracterizando-se como
entidade independente desta - ainda que a voz seja o proprio substrato da palavra: “a voz nao
traz a linguagem: a linguagem nela transita” (Zumthor, 1997, p. 13). A partir dai, a primeira
dicotomia que precisamos desmanchar ¢ a de “corpo x voz” - pois se a voz ¢ produto do

corpo, ndo pode opor-se a ele; ¢ impossivel trabalhar-se ou o corpo ou a voz.

Proponho substituir entdo, para melhor compreensio das ideias, o termo genérico
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“corpo” por “movimento corporal”, ja que este também ¢ produzido pelo corpo, e tdo parte
constituinte dele quanto a voz. Ambos podem ser trabalhados de maneira analitica: o enfoque
no movimento corporal, com a voz silenciada, ou o enfoque na voz, com o corpo sem
movimento aparente — que ¢ a forma como o trabalho de preparacio de atores e atrizes
tradicionalmente se estrutura. Mas proponho também que essa linha demarcatoria entre
ambos seja desmanchada: que possamos, em nosso trabalho, perceber que o movimento
corporal esta obrigatoriamente presente na producdo da voz, nio so especificamente no
aparelho vocal e respiratorio, mas muito além deles; e que, de forma analoga, a vibracdo das
cordas vocais causada pela respiracdo, que da origem ao som da voz, acontece de maneira
sutilissima a cada inspiracdo e expiracdo, nos permitindo admitir que a voz possa estar
presente, como poténcia, durante a producdo de nossos movimentos, mesmo quando ela ainda
ndo se faz ouvir.

Acredito que os artistas da cena podem trabalhar sobre si mesmos de maneira a
ampliar sua percepcao, a ponto de poder identificar as afeccoes da voz sobre 0 movimento
corporal e do movimento corporal sobre a voz - estando ai, nesse substrato onde a percepcao
pode captar as sutilezas das afeccoes de um sobre o outro e das alteragdes que elas disparam
em todo o corpo, o lugar do que chamo de integracido entre voz e movimento corporal. A fim
de desenvolver essa autopercepcdo, entendo ser necessario ndo so6 um trabalho técnico
corporeo-vocal especifico, mas, especialmente, a busca de uma abordagem diferenciada, de um
outro entendimento sobre o trabalho de voz e movimento corporal desde os seus principios
fundantes - pois sera principalmente 0 modo como o ator engaja sua aten¢do nos exercicios
executados que criara essa diferenca perceptiva, desenvolvendo procedimentos libertos de
modelos pré-estabelecidos, por mais privilegiados culturalmente que estes possam ser.

Assim sendo, proponho entado que entender a formacao da mente e seu lugar em nossa
corporeidade pode nos ajudar a desmanchar conceitualmente a dicotomia “corpo x mente” e,
dessa forma, estabelecer bases concretas para um trabalho pratico que permita a superacdo da
dicotomia “voz x corpo”.

Segundo Churchland (2004, p. 70-71), a concep¢ido para a abordagem do problema
corpo-mente mais aceita entre os filosofos e estudiosos das ciéncias cognitivas ¢ o
funcionalismo - que, em termos basicos, entende a mente como algo que se constroi sempre
em relacdo: do sujeito consigo mesmo, do sujeito com o ambiente, do sujeito com outro sujeito.

Podemos encontrar uma conexao entre essa proposicao e as pesquisas de Antonio Damasio,
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no campo das neurociéncias, sobre os substratos biologicos da mente.

Em O Erro de Descartes (1996), Damasio postula que a mente ¢ resultado de uma série de
interagoes: do cérebro com o corpo’, do organismo com o ambiente, do organismo com sua
propria historia evolutiva, sua regulacdo biologica, seu contexto cultural etc. “A mente existe
dentro de um organismo integrado e para ele; as nossas mentes nao seriam o que sao se nao
existisse uma interacio entre o corpo e o cérebro durante o processo evolutivo, o
desenvolvimento individual e o momento atual” (Damasio, 1996, p. 17).

Uma de suas contribui¢odes para a discussao sobre a natureza da mente € a nocdo do
papel do corpo na formacio da mente; de fato, as formulacoes tradicionais tendem a nio
considerar os fendmenos mentais como fruto de atividades neuronais, como se seu
funcionamento pudesse ser desconectado ou tornado independente do resto do corpo. “Em
relacdo ao cérebro, o corpo em sentido estrito nio se limita a fornecer sustento e modulacio:
fornece, também, um tema basico para as representagdes cerebrais” (Damasio, 1996, p. 17). Ou
seja, o corpo fornece, constantemente, informagdes que constroem a mente; esta, por sua vez,
modifica o corpo, devolvendo-lhe outras informacoes’; o corpo relaciona-se com o ambiente e
o modifica, e da mesma forma ¢ modificado por ele; as informacdes provenientes do ambiente
modificam o corpo e, consequentemente, a mente; e assim, sucessiva ¢ simultaneamente,
ambiente e corpo-mente estio em constante construcio matua, em um fluxo ininterrupto de
processamento de informacoes, constantemente atualizadas.

Assim, levando em consideracao também todas as influéncias que o ambiente gera no
corpo, que afeta o cérebro, que devolve/gera informagdes e alteracdes no corpo, que
devolve/gera alteracoes no ambiente, teremos entio um pequeno panorama da complexidade
das relacoes de co-dependéncia e co-determinagdo entre mente e corpo.

No teatro, a questdo da superacdo do dualismo foi tratada muito de perto por Jerzy
Grotowski (1933-1999), no que concerne a busca pela integridade do artista da cena em sua
criacdo — seja em seus aspectos técnicos, seja em seus aspectos éticos. O registro de suas
praticas e pensamentos nos aponta um caminho muito eficaz para a superacao do dualismo

no trabalho do ator: a imaginacdo, que sera usada por ele como um operacionalizador altamente

' E preciso ter em mente aqui que, por questdes metodologicas, para efeito de melhor desenvolver sua proposta,
Damasio separa “cérebro” (sistema nervoso) de “corpo” (conjunto de todos os outros 6rgios e estruturas que
geram / recebem informagoes, que por sua vez sio lidas / processadas / devolvidas pelo “cérebro”). No entanto,
ele mesmo afirma que, convencionalmente, o sistema nervoso faz parte do corpo como um todo - o qual ele
chama de organismo. (Damasio, 1996, p. 112).

? Utilizamos aqui o termo informacao no sentido de “informagio como diferenca que gera diferencas” de
qualidade ou de quantidade (cf. Vieira, 2006, p. 77).
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eficaz para o trabalho com os vibradores da voz.

Para Grotowski, no que concerne a superacio da dicotomia entre técnica e
espontaneidade, a tinica resposta possivel esta na agao. Para ele, atuar so lhe serve dentro do
sentido estrito de cumprir o Ato: de entregar-se todo, inteiro na acdo, e com isso tocar, afetar,
modificar o outro (espectador ou companheiro de cena). Foi pelo trabalho pratico que
Grotowski conseguiu superar o dualismo mente x corpo, ou, nos termos colocados por ele,
entre precisio e espontaneidade, de uma forma que o discurso critico de seu tempo, ainda
bastante dualista, ndo teria como descrever.

Podemos acompanhar o desenvolvimento de sua linguagem e de sua conceituagio ao
longo dos anos, desde seus primeiros trabalhos como diretor, até chegar a afastar-se dos
palcos, na fase conhecida como Arte Como Veiculo. E, se nos escritos da época do Teatro Pobre ele
afirma que “[o corpo do ator| deve ser treinado para obedecer, para ser flexivel, para
responder passivamente aos impulsos psiquicos, como se nao existisse no momento da
criacao” (Grotowski, 1992, p. 216) - o que indica uma postura bastante dualista do trabalho
de atuagdo - vemos um posicionamento bastante diverso nos seus escritos posteriores.

Em suas palestras da década de 70, Grotowski apresenta a busca de um trabalho em
que todo o ser do artista esta integrado, sem distin¢ao entre impulso e agdo, entre raciocinio e
movimento, de uma forma que seja impossivel discernir o que é um, onde esta o outro. Essa
proposicao nos ¢ apresentada, primeiro, pela ideia de corpo-memoria.

“Nao ¢ que o corpo tenha memoria. Ele ¢ memoria” (Grotowski, 1993a, p. 34¢). Esta
concepcdo de memoria seria ndo simplesmente a recordagao de fatos, mas sim os sintomas de
vida que surgem sempre que o corpo se pde em acdo. Se se trabalha com o maximo de
precisdo, em todos os detalhes, mas sem o controle racional e a premeditacio (“devo fazer
isto, depois isto, agora aquilo™), os ritmos, os fluxos, os impulsos surgem organizados por este
algo que ndo se reduz ao raciocinio, que ¢ o corpo-memoria — fazendo com que se mantenham,
simultaneamente, no trabalho, a precisdo e a espontaneidade por ele almejadas.

A ideia de corpo-memoria evolui, nos textos de Grotowski, para a de corpo-vida, ja que
a memoria do corpo €, para o autor, a totalidade de nossa vida — e também pelo perigo de o
termo memoria induzir a uma nostalgia letargica, ao invés do mergulho na poténcia que ¢ o
corpo (Grotowski, 1993a, p. 35b). O que podemos depreender com clareza de seus textos é
que o termo corpo-vida remete a essa postura ética que exige total implicacao do ator e da

atriz em seu trabalho, total comprometimento com sua acdo. Para Grotowski, esse € o
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trabalho do artista da cena: agir, criar o Ato.

Toda essa nocdo de integridade e entrega, de corpo-vida e Ato, sera de fundamental
importancia para a compreensdo do trabalho vocal em Grotowski. Como ele afirma, “se
vivemos inteiramente, a palavra nasce da reagao do corpo. A reagdo do corpo engendra a voz, a
voz engendra a palavra” (Grotowski, 1993b, p. 42b).

Ja desde a preparacao de ator proposta por Grotowski a época do trabalho registrado
no livrto Em Busca de um Teatro Pobre (1992), movimento corporal e voz estio sempre
interligados, e sempre ao mesmo tempo preenchidos e guiados tanto por imagens sensiveis
que estimulam a expressdo, quanto pela busca da precisao e da consciéncia de cada acdo —
vocal e/ou de movimento. Mas, se nos artigos ali publicados, as informagdes sobre o trabalho
vocal dizem respeito principalmente a descricdes objetivas de exercicios praticos,
encontramos, por outro lado, no texto A Voz (Grotowski, 2007) uma reflexio bastante
aprofundada de Grotowski sobre o papel da producio da voz e da acdo vocal para a
preparacdo e a criacao do ator.

Grotowski relata, em seu texto, que ao longo dos anos observou e conversou com
diversos especialistas e atores de diversos paises. Ele afirma que o fato de observar o modo de
falar de diversos povos, diversas culturas, foi o que lhe fez ver a possibilidade extensa, quase
infinita, do uso dos vibradores da voz, muito além da tradicional “mascara” do teatro europeu.
Suas observacoes o levaram a concluir que cada povo fala 'ressoando”’ a voz em um ponto
diferente: os chineses no topo da cabeca, varios povos africanos na laringe, alguns povos
eslavos no abdomen, os alemaes fazem soar as palavras principalmente nos dentes (essa €,
pelo menos, a sua impressio). E a cada um desses vibradores, ele associou a imagem de um
animal: tigre, vaca, lobo etc. (no caso do gato, por exemplo, ¢ a espinha dorsal que fala).

Grotowski cita que, ao pesquisar com os vibradores, a voz dos atores, apesar de ter
tido um ganho expressivo, ainda assim soava mecanica, um tanto artificial. Perguntando-se o
porqué disso, deu-se conta de haver caido no mesmo erro cometido com os exercicios vocais
tradicionais: o autocontrole. Embora o controle nao mais se dirigisse ao aparelho fonador,
interferia ativamente nos vibradores, e isso destruia os seus propositos de implementar um
trabalho organico.

Ele notou que, quando tentavam por em acdo o vibrador da laringe de modo
controlado, os atores ficavam roucos. O trabalho so se dava de maneira organica, quando eles

buscavam liberar o animal selvagem neles mesmos - tigre, lobo etc. — em forma de jogo ou luta
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ou acdo “em relacdo a”, ou seja, em relacdo ao outro, ao externo. Outra solucdo encontrada
foram os exercicios de eco, em que a voz era projetada em varias dire¢cdes (para o teto, para
tras, para frente, para o chdo), e a cada vez vibradores diferentes eram acionados. Também o
fato de se estar direcionando a voz para o espaco faz com que o artista nao ouga somente a si
mesmo, mas também ao eco que ele produz na sala, evitando-se os prejuizos causados pelo
autocontrole.

No entanto, mesmo com todos esses exercicios e cuidados, ainda é muito facil cair no
mecanicismo; e ele se pergunta: “essa tentagdo, esse pecado original, como se pode evita-lo?
Buscando associacdes, dizendo ‘o teu amigo esta 1a embaixo - no abismo -, no fundo, no
fundo...” (Grotowski, 2007, p. 156). A partir de nossas leituras, acredito poder afirmar que
aquilo que Grotowski busca € construir entendimentos nio-dicotdmicos e, para tanto,
estabelece procedimentos criativos que desfavorecam a supremacia da racionalidade sobre o
corpo. Compreendendo que o autocontrole e a auto-observacio da voz interrompiam o fluxo
organico da acdo (Grotowski, 2007, p. 154-155), Grotowski se propoe a conduzir o trabalho
vocal através da relagdo do ator e da atriz com o espaco e com seus parceiros de cena,
combinado a associacoes imaginativas, “por meio de imagens de animais e da natureza, de
plantas, e imagens quase fantasticas como: ‘Vocé esta se tornando longo, pequeno, grande etc.’
Tudo aquilo que ¢ associativo e orientado rumo a uma dire¢ao no espago, tudo isso libera a
voz.” (Grotowski, 2007, p. 158).

O trabalho que Grotowski desenvolve baseado em imagens e no jogo relacional nos
proporciona um excelente exemplo das potencialidades que a producao de imagens mentais -
ou imagindcdo — apresenta para o trabalho do artista cénico contemporaneo, tanto no ambito
do treinamento técnico quanto no da criacdo cénica.

Antes de tudo, no entanto, ¢ preciso compreender que a imaginacao ¢ algo diferente da
fantasia — ambos sdo processos cognitivos que, embora entrelagados, funcionam em instancias
diversas. E, além disso, € preciso também superar o senso comum (aquele traduzido, em geral,
pelas gramaticas e dicionarios, e que permeia nosso entendimento das coisas), que nos indica
que a imaginacio ¢é considerada, comumente, como algo impalpavel (embora nio
imperceptivel), da ordem do niao-material, do néo-fisico - ou seja, incorporeo.

Os estudos contemporaneos de neurociéncia atestam que a imaginagao ¢ um processo
fisico, totalmente co-dependente e interligado ao corpo. Para entender essa questao, € preciso

primeiro procurarmos compreender alguns aspectos dos processos mentais de onde se origina
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a imaginacao.

O que caracteriza uma mente ¢ “a capacidade de exibir imagens internamente e
ordenar essas imagens em um processo chamado pensamento” (Damasio, 1996, pp. 115-116).
Ou, dizendo de outra forma, nossos pensamentos sio formados por imagens — um tecido de
imagens visuais, sonoras, olfativas, gustativas, somatossensoriais etc., sendo o pensamento a
capacidade que um organismo vivo tem de representar essas imagens. Até as palavras ou
simbolos abstratos que passam pela nossa mente sdo, antes de tudo, imagens visuais ou
auditivas; mesmo os simbolos matematicos, representantes do maximo de abstragio de que o
pensamento humano ¢é capaz, se nao fossem imaginaveis — ou seja, passiveis de serem
representados mentalmente em forma de imagem -, niao poderiam ser conhecidos e
manipulados por nos conscientemente. Assim, podemos afirmar que s6 conhecemos aquilo
que podemos imaginar (Damasio, 1996, pp. 116-135).

Damasio descreve as imagens mentais como sendo de dois tipos: perceptivas ou
evocadas (Damasio, 1996, pp. 123-124). As imagens perceptivas sio imagens oriundas de
diferentes “modalidades sensoriais”, ou seja, sao aquelas formadas por nossas experiéncias no
mundo: ouvir musica, tocar uma superficie, ler um livro etc. Qualquer um dos pensamentos
formados a partir dessas informagoes sensoriais ¢ constituido por imagens, sejam elas cores,
formas, movimentos, sons, palavras etc. Quando essas imagens surgem a partir da evocagao de
cenas do passado, ou entdo da construcdo de projecoes do futuro, sio chamadas de imagens
evocadas.

Assim, vemos que as construcdes imagéticas que formam o pensamento, no tipo
perceptivo, siao reguladas pelo corpo e pelo ambiente que o cerca; nas evocacdes e
imaginagdes, sdo dirigidas pelo interior do cérebro — sendo que, em algum momento, elas se
constituiram como imagens perceptivas, ja que toda evocagcdo € a reconstrucio de uma
experiéncia anterior. O que nos leva a um ponto de extrema importancia: imaginacao e
percepeao sio dois aspectos totalmente interligados.

Para elucidar essa informacao, tomemos como exemplo o caso da acromatopsia -
doenga neurologica que consiste na perda da capacidade de enxergar as cores (Sacks, 2003,
pp- 21-57), causada por lesao nos cortices visuais iniciais (o “ponto de entrada” no cérebro das
sensagdes da visdo captadas pela retina, tal como citado anteriormente). Depois de um certo
tempo sem conseguirem ver as cores, pacientes acromatopsicos perdem também a capacidade

de imaginar as cores. “Se o ‘conhecimento da cor’ fosse armazenado em outro lugar, num
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sistema separado daquele que sustenta a ‘percepcdo da cor’, os doentes acromatopsicos
imaginariam as cores, mesmo sendo incapazes de se aperceberem da sua existéncia num
objeto externo. Mas nido € isso o que acontece” (Damasio, 1996, p. 129). Ou seja: nossa
capacidade de imaginar esta completamente conectada a nossa capacidade perceptiva. Assim,
parto do principio que, para ampliar nosso vocabulario imagético, é fundamental o trabalho
sistematico de ampliacio e refinamento do nosso sistema perceptivo, ja que nossas
representagdes mentais sao constantemente atualizadas por ele.

Além disso, Damasio atesta que diversos cientistas ja comprovaram que a recordagao
de imagens visuais ativa os cortices visuais iniciais (dentre outras areas do cérebro) (Damasio,
1996, p. 129). Também ha dados que indicam que as representacoes dispositivas cerebrais,
com base nas quais 0 movimento ocorre, ativam tanto os movimentos do corpo como as
imagens internas do movimento executado — nos s6 ndo notamos essas imagens, de maneira
geral, devido ao nosso estado de atencio diante da propria execugao do movimento (Damasio,
1996, p. 133).

Chego, assim, ao ponto principal desta discussio sobre imaginacao: ja ha
comprovacdes cientificas que atestam que, ao imaginarmos algo, essa imaginacdo afeta
concretamente o corpo, e vice-versa. Considerando-se que: 1) ao imaginarmos uma imagem
visual, os cortices iniciais visuais se ativam; 2) os movimentos produzidos pelo corpo geram
as imagens somatossensoriais desses movimentos. Concluo, a partir disso, que, sempre que
imaginamos algo, essa imaginacao cria alteracoes concretas no estado corporal.

Assim, quando um ator ou uma atriz imagina que ¢ um animal (tal como Grotowski
sugeria a seus atores, por exemplo), quanto mais precisa, quanto mais vivida for a imagem
evocada por ele ou por ela, tanto mais informacoes serdo carreadas dos cortices sensoriais de
alto nivel para os cortices sensoriais iniciais, e dai para os orgaos dos sentidos: pele, olhos,
ouvidos (que incluem os sensores de equilibrio), terminacoes nervosas dos musculos e
articulacoes (responsaveis pela propriocep¢ao) etc. De fato, ainda que a imagem formada seja
vaga, mesmo que a atriz permaneca sobre os dois pés, sem imitar o animal, o simples fato de o
apoio dos pés no chao ser modificado, a partir da evocacao/imaginacao, isso ja ira alterar a
configuracdo de tonus de toda a sua cadeia muscular posterior. Isso ira afetar diretamente a
regido hiodidea que, além de estar envolvida no reflexo de verticalizagdo do corpo (Béziers;
Hunsinger, 1994, pp. 23-25; 41-42) inclui os musculos da laringe, responsaveis por configurar

os registros - altura, timbre etc. - da voz.
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Por consequéncia logica, a alteracdo organica, no ambito do movimento corporal e da
voz, gerada pela imaginacdo, ira afetar também a relacdo entre os atores: donos de um
arcabouco de imagens endogenas enriquecido e sensivel, a atriz recebera as imagens exogenas
propostas pelos companheiros de cena e pela encenagdo como um todo de maneira madura,
deixando de ser objeto, consumidor passivo das imagens, para se tornar sujeito da criacao, na
relacdo com o outro e com todos os objeto/imagens propostos pela cena.

Em nosso trabalho de formacao de atores, sempre tive a nocao de que o trabalho com a
imaginacdo € fundamental; no entanto, entender a conexdo intrinseca entre imaginacio e
movimento fez com que eu passasse a salientar esse aspecto no trabalho dos alunos, fazendo
com que sua percepeao desse fato ficasse mais agucada.

Muitos professores argumentam que o trabalho com a imaginacao induz a uma inagao
fisica por parte dos atores - eles ficariam parados, ou com movimentos muito vagos, enquanto
tudo aconteceria “na cabeca deles”. E em contraposicio a isso que defendo a necessidade do
desenvolvimento da autopercepcdo para que o trabalho com a imaginagao possa acontecer. Quanto
mais vivida for, quanto mais detalhes tiver a imagem formada na mente do ator/aluno, mais o
corpo estara implicado na acio, pela propria caracteristica da formagao das imagens na mente
e sua conexao com os cortices sensoriais iniciais. Além disso, ¢ imperativo que o ator/aluno
esteja com os olhos abertos, para que ele possa manter-se sempre em relagdo com o espago e com
o outro. Como Grotowski (1993a) aponta, ¢ sempre na relacdo que a agdo cénica ganha sua
forca maior.

A imaginacido evocada sera sempre mais rica quanto mais nossa percepcio sensorial
for desenvolvida, no sentido de estarmos atentos a ela. Entao, uma das maneiras como eu
trabalho o desenvolvimento de exercicios vocais em sala de aula ¢ a de pedir aos alunos que
fiquem atentos as diversas sensacoes a que estdo expostos constantemente, em sua propria
vida cotidiana: pesos, texturas, temperaturas, cheiros, sabores, luz e sombra, cores etc., bem
como as alteracdes que se produzem no corpo na relacio com essas sensacoes. A memoria
dessas sensacoes ¢ explorada nos exercicios, em forma de imagens evocadas que alteram as
configuracoes musculares do corpo e a producdo da voz. Depois, essas alteragdes de voz sdo
exploradas com o uso de palavras, e comegamos a tecer, a0s poucos, as sensacoes das imagens
evocadas com as do sentido semantico da palavra.

O trabalho com as palavras, quando plenas de imagens e, portanto, de camadas de

significados, amplia o espaco simbolico criado pelo jogo cénico a ponto de envolver também o
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espectador. Stanislavski ja nos falava da poténcia das imagens geradas pela fala do ator, e de
como o espectador € seduzido, carregado por essas imagens para dentro da cena (Stanislavski,
2017, p. 424-426). Também ¢ deste poder de afeccio que Artaud nos fala, quando pede que se
resgate “a dimensao magica da palavra” - invasio poética do espaco-espectador pela criacio
cénica (Artaud, 1999, pp. 140-146).

Como conclusio, acredito poder afirmar que, a partir da compreensio do
funcionamento neurologico da imaginacao, de suas implicagdes na formacdo da mente e das
alteragdes causadas no/pelo corpo e, por consequéncia, no ambiente, a linha divisoria entre
uma imaterialidade mental e uma materialidade corporal se desmancha, fica sem lugar em
qualquer esquema que possamos elaborar para a compreensio dessas questdes. A sensagdo de
que o corpo e a mente, ou a voz e 0 movimento corporal, sejam separados ¢ uma ilusio; a
questdo ¢ que ndo temos, em geral, a autopercepcdo agucada o suficiente para perceber, para

sentir as zonas de conexdo, as simultaneidades integradas de movimento e voz, de mente e

corpo.

Nota: para acompanhar as altimas fascinantes descobertas da ciéncia sobre como a
imaginacao (ou “visualizacao mental”) pode afetar o corpo como um todo, sugerimos a leitura

da seguinte reportagem, e seus links internos:

http://super.abril.com.br/blogs/supernovas/2016/08/17/lembra-do-exoesqueleto-da-copa-ele-ja-recuperou-8-
paraliticos/2utm source=redesabril jovem&utm medium=facebook&utm campaign-=redesabril super

E também o teaser:

https://www.facebook.com/PlayGroundBR/videos/237805323281120/
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A Palavra Lirica:
jogos e desafios da rima em performance

Sulian Vieira
Lucas Rodrigo dos Santos Silva "
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/DF, Brasil ™

Resumo - A Palavra Lirica: jogos e desafios da rima em performance

Objetiva-se identificar potencialidades comunicativas e determinados desafios que quem atua
pode enfrentar na performance de textos teatrais liricos com énfase na rima, bem como
compartilhar as propostas de superacdo experimentadas. Foram adotados procedimentos de
ensaio com trés falas-chave de Gota d'dgua (1975), de Chico Buarque e Paulo Pontes, que
permitiram abordar trés diferentes formas de rima. Partindo da premissa que tem orientado o
grupo de pesquisa Vocalidade & Cena (2003), optou-se por utilizar procedimentos
pragmaticos que assumem a palavra em performance como fendmeno que transcende os
significados, alcando-se ao ato: abordagem vista como elementar para o tratamento do texto
teatral lirico.

Palavras-chave: Palavra. Modo Lirico. Rima. Pragmatica. Formacao para Atuacio.

Abstract - The Lyrical Word: games and challenges of the rhyme in performance

The objective is to identify communicative potentialities and given challenges that those who
act can face in the performance of lyrical theatrical texts with an emphasis on rhyme, as well
as share the overcoming proposals experienced. Test procedures were adopted with three key
speechs from Gota d'dgua (1975) by Chico Buarque and Paulo Pontes, which allowed to
approach three different forms of the rhyme. Based on the premise that has guided the
research group Vocalidade & Cena (2003), we opted to use pragmatic procedures that
assume the word in performance as a phenomenon that transcends meanings, rising to the
act: approach seen as elementary for treatment of the lyrical theatrical text.

Keywords: Word. Lyrical Mode. Rime. Pragmatic. Training for Performance.

Resumen - La Palabra Lirica: juegos y desafios de la rima en la interpretacion

El objetivo es identificar las potencialidades comunicativas y los desafios dados que quienes
actian pueden afrontar en la ejecucion de textos liricos teatrales con énfasis en la rima, asi
como compartir las propuestas de superacion vividas. Los procedimientos de prueba fueron
adoptados con tres palabras clave de Gota d’dgua (1975) por Chico Buarque y Paulo Pontes, lo
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Introducao

O presente artigo resulta da pesquisa A Palavra Poética: desafios da rima em cend',
desenvolvida por Lucas Rodrigo Santos Silva sob a orientagao de Sulian Vieira, objetiva
explicitar algumas potencialidades de producio de sentidos em performance” da palavra lirica’
no teatro e reconhecer alguns desafios do modo lirico para quem atua e/ou dirige no teatro,
enfatizando pontualmente a rima. Por outro lado, também pretende-se compartir as propostas
de superacao vivenciadas no contexto de pesquisa.

A necessidade de tal pesquisa foi percebida por Silva no contexto da disciplina
Direcdo®, que consta dos curriculos dos cursos de Licenciatura e Bacharelado em Artes
Cénicas na Universidade de Brasilia, tendo por objetivo propiciar a experiéncia de diregao
teatral aqueles que atuario ou ensinardo. Para realizar um dos exercicios formativos e
avaliativos da disciplina, selecionou-se uma fala da personagem Joana do texto teatral Gota
d’dgua de Chico Buarque e Paulo Pontes (1975) para que uma atriz em formacao fosse dirigida
pelo pesquisador, entao aluno da disciplina. No decorrer do processo de ensaio, atriz e diretor
perceberam certo incomodo ou estranhamento no trabalho com a fala selecionada, devido a
forte presenca da rima: a persisténcia da repeti¢ao de sons proposta pelo texto causava receio
de que nio parecesse interessante a percep¢do da plateia, uma vez que a performance nao
parecia verossimil e muito cadenciada pelas repeticoes sonoras. Embora a linguagem utilizada
no texto, com aproximacoes as camadas suburbanas cariocas, fosse pensada para aproximar
um publico diverso do universo ficcional da pega (Buarque; Pontes, 1976), a presenca da rima

parecia poder surtir o efeito oposto na relagdo com a plateia, ou seja, dispersar ou distanciar.

" A referida pesquisa associa-se ao projeto guarda-chuva Estilo ¢ Procedimentos de Ensaio: voz em performance,
coordenado por Sulian Vieira, junto ao grupo de pesquisa Vocalidade & Cena, e foi desenvolvida no contexto do
Programa de Iniciacdo Cientifica da Universidade de Brasilia, com subsidio do CNPq, em 2014. Associa-se ainda
as experiéncias de docéncia de Vieira em disciplinas do Eixo de Voz e Sonoridades do Departamento de Artes
Cénicas da UnB de 2013 a 2021
* A escolha pelo termo “performance” alinha-se a abordagem pragmatica ao nos voltarmos a sua etimologia. A
palavra performance ¢ formada pelo prefixo de origem latina per, associado ao movimento e ao
substantivo forma, também de origem latina, referindo-se aos contornos da matéria de que é constituido
algo, outorgando-lhe caracteristicas singulares. Para Paul Zumthor performar algo é “o exercicio de um
esforco em vista da consumacao de uma ‘forma’ ” (2005, p. 140).
* Neste artigo evitou-se o uso do substantivo “poesia” e do adjetivo “poético”. Nos estudos teatrais brasileiros,
ambas palavras sio associadas A diversos tipos de producio estética de modo muito genérico. Assim, optamos
por resgatar o termo “lirica” para garantir coesio a abordagem deste tema. O substantivo “poesia” sera utilizado
g)ontualmente para designacio de algum género ou estilo lirico.

Ver https://www.cen.unb.br/graduacao/coordenacao/documentos/item/321-ppc-bacharelado . Acesso em
24/09/2020.
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No mesmo curso de formacao, em experiéncias em outras disciplinas como A Palavra
em Performance e A Voz e a Palavra em Performance 2°, cujas ementas possibilitam o trabalho
com diversos modos orais em performance, observou-se que o estranhamento ou dificuldades
na atualizacdo de textos teatrais rimados ou em poemas era compartilhado por outros
estudantes. A partir desse ponto, passou-se a questionar por que a palavra lirica, sobretudo a
rimada, poderia produzir em quem atua ou dirige tal incomodo?

Observa-se que lirica difere prosodicamente da prosa cotidiana e a sensacdo de
inadequacao causada aos ouvidos pode justificar-se pelo fato de se distanciar também da
prosa cinematografica ou televisiva, mais proximas e mais costumeiras aos ouvidos. Contudo,
0s questionamentos persistem: como atualizar os elementos liricos, sobretudo o da rima, sem
tornar a cena pouco atrativa ou significativa na relagdo com a plateia? Como lidar com a
sensagao de estranhamento ou desconfianca que pode se apresentar na atualizacdo da palavra
lirica?

Como tentativa de responder a tais questionamentos, realizou-se revisio
bibliografica num campo fronteirico entre a Linguistica, a Literatura e o Teatro, com a
leitura de escritos de Wladimir Maiakovski (1984), Roman Jakobson (2003), Massaud
Moisés (2004), Paul Zumthor (1993), Fernando Marques (2003), para ingressar nos
estudos sobre a lirica como um modo oral e em sua presencga no teatro. Em tais estudos
foram observados conceitos e nocoes relacionadas a palavra lirica, alguns elementos
formais e, consequentemente, suas func¢des comunicativas em performance.

Os mesmos questionamentos nos moveram em sala de ensaio, espago da pesquisa de
campo, em trabalho com Gota d’dgua de Chico Buarque e Paulo Pontes (1975). O mesmo
texto teatral, no trabalho com o qual foram geradas as questdes de pesquisa, foi utilizado
como referéncia para nossos estudos. O texto afirmou-se como material escolhido para a
experimentacao por se aproximar esteticamente a um poema dramatico, no qual o modo
lirico em algumas variaveis se faz presente nos dialogos a serem atualizados em
performance (Massaud, 2004). Outra razao que manteve Gota d’dgua como campo de
experiéncia na pesquisa foi o fato de ter sido escrito originalmente em vernaculo: evitou-se,
assim, lidar com traducdo de materiais liricos, reconhecida como uma dificuldade a mais na

lida com o texto lirico em performance.

> Idem.
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O texto teatral foi abordado por procedimentos que vém sendo experimentados no
contexto de ensino e pesquisa pelo grupo de pesquisa Vocalidade & Cena® (V&C) que se
ocupam do tratamento global da cena, partindo, contudo, da énfase na voz e na palavra,
consideradas formas de agir corporal, historico e material sobre a realidade (Davini, 2002).
Assim, realizou-se uma abordagem pragmatica’ do texto teatral que permitiu selecionar
cenas-chave e, mais especificamente, falas-chave de trés personagens protagonistas nas
quais foram aplicadas técnicas de composicio de memoria, flexibilizagio do material
textual no corpo de quem atua, ensaios com énfase na gestualidade sonora e cinética da
cena a partir das no¢des de intencoes e atitudes, exercicios de microatuagao e registros em
video das referidas cenas/falas-chave (Davini, 2002; Vieira, 2014). Esses processos, que serdo
descritos em topico posterior, foram aplicados ao experimento com o objetivo de garantir
que algumas dificuldades, comuns a abordagem de qualquer tipo de material textual, ja
fossem minimizadas e que os esforcos dos pesquisadores no exercicio ja pudessem estar

direcionados pontualmente ao verso cénico.

A palavra lirica no texto teatral

De modo genérico, a lirica pode ser reconhecida como uma producio humana que
manifesta, grafica ou oralmente, sentimentos e emocdes tanto em quem a profere quanto em
quem recebe o que € escrito ou dito. Essa ¢ uma nogdo sobre lirica comumente explicitada,
por exemplo, por estudantes de graduacao em Artes Cénicas no contexto da Universidade de
Brasilia quando questionados sobre o tema.

Tal nocdo, ainda que aparentemente superficial, ja aponta a tensio entre a forma
performativa e a forma escrita que marca o desenrolar historico da lirica e suas variadas
formas. Ao proceder a um recorte cronologico, por exemplo, e tomar a relacio dos trovadores
medievais com a lirica, identifica-se que a autoridade de um trovador nao era garantida por

seus versos estarem escritos, mas pela propria performance de seus versos. A mesma relacao

® O V&C foi criado por Silvia Davini em 2003 e ¢ atualmente coordenado por César Lignelli e Sulian Vieira. Ver:
http://dgp.cnpg.br/dgp/espelhogrupo/4833380916879654 .

" O reconhecimento da materialidade do texto teatral e de sua dimensio composicional ¢ o primeiro passo para
uma abordagem pragmatica, possibilitando a quem atua e/ou dirige apreciar o texto teatral [ou qualquer outro
material textual] como um mapa que indica as evidéncias basicas para a atualizacdo das personagens e para a
encenacdo. Tal abordagem propoe-se explicitar a dindmica da cena proposta pelo texto, considerando sua
natureza mais permeavel do que fixa, e direcionar a palavra desde os primeiros contatos com o texto a uma
dimensio de ato (Vieira, 2014, p.53).
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pode ser identificada nos tradicionais repentistas do nordeste do Brasil, que, em ressonancia
com trovadores europeus, efetivam uma producdo lirica com seus versos improvisados
(Zumthor, 1993). Outros exemplos contemporaneos da presenca da lirica em performance
ligados a cultura hip-hop, sdo as batalhas de rimas e o poetry slam, em cujas formas a palavra
proferida e compartilhada em comunidade ¢ a geradora das regras do jogo. De tal modo, a
relacio entre os modos liricos e a performance mostra-se viva, concomitantemente ao
desenvolvimento de suas formas graficas.

Retomando a nogao genérica de lirica destacada anteriormente, observa-se que ressoa
nesse imaginario apresentado a ideia de que o modo lirico esteja associado aos sentimentos e
as emocdes, ou seja, a certa perspectiva subjetividade. Em termos notoriamente idealistas, a
lirica tem sido associada a noc¢do de belo ou de perfeicio, a verdade absoluta presente no
mundo platonico das ideias ou a devocao a individualidade extravasando compaixoes de
desejos. Contudo, essa nogao gestada no século XVII recebeu criticas tanto do pensamento
estruturalista quanto pos-estruturalista, reivindicando a lirica e suas formas verbais o mundo
objetivo da coletividade (Ginzburg, 2003). Ainda, observa-se que o modo lirico ndo aponta
exclusivamente a subjetividade, como no caso da poesia lirica. Na poesia épica, por exemplo, a
perspectiva da realidade dominante ¢ a objetiva. Ja a poesia dramatica, atravessada pelo
dialogo e destinada a performance, permite em variados graus o cruzamento das perspectivas
objetiva e subjetiva da realidade (Massaud, 2004).

Conforme observa-se, a lirica no texto teatral, ou seja, a poesia dramatica nao ¢ algo
incomum as formas teatrais e tem-se manifestado através dos séculos em repertorio teatral
mundial. Em uma mirada de relance ao teatro no Brasil, podemos identificar sua presenca nas
formas teatrais coloniais ou em formas modernas e contemporaneas. No entanto, mesmo
identificando a presenca da lirica nos diversos tipos de repertorios teatrais, tanto em
vernaculo como nos traduzidos a que tivemos acesso, observa-se, como notado anteriormente,
que esse modo oral pode nio se apresentar tdo familiar aos estudantes de artes cénicas tal
como as formas teatrais em prosa parecem ser. Compreende-se que tal estranhamento possa
responder a variadas razoes que nao poderio ser discutidas nesse contexto, contudo aventa-
se aqui o fato da lirica escapar do campo objetivo da linguagem, em torno do qual tem
historicamente havido maior adaptacao e pratica social de quem atua ou nio atua.

Conforme Fernando Marques, os textos teatrais liricos desenhados em versos e em

muitos casos rimados, poemas, assim como a musica, tém o potencial de despertar o que a
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Psicologia chama de pensamentos analogicos, ou seja, tipos de pensamentos que sio guiados
por associacio de ideias e imagens, sendo, assim, muito semelhantes a matéria dos
pensamentos em estados oniricos (2003). Dessa forma, ressalta-se que a lirica tende a
conduzir quem a performa e quem a expecta a imaginagao metaforica. Ainda dentro dessa

premissa, o autor observa:

Deduzo, afinal, que o uso do verso para a composicdo de textos teatrais pode
conduzir o espectador a uma atmosfera extra cotidiana... estara abolida, ao menos
em parte, a referencialidade (a que normalmente a prosa se associa). Em suma, o
verso convida a sonhar (Marques, 2003, p. 83).

No contexto abordado acima, ainda ¢ possivel identificar a amplitude de
possibilidades de producio de sentidos que nos sio propostas quando se verificam, além da
imaginacao metaforica, os diversos elementos constitutivos da palavra lirica. Ao considerar-se
que a funcao lirica desafia a funcdo referencial da linguagem, permitindo a articulagio de
sentidos que escapam exclusivamente dos planos considerados habitualmente como
inteligiveis, reconheciveis, ela aponta a recriagdo dos usos da propria linguagem verbal e a
criacdo de universos de sentidos proprios.

Neste sentido, compreende-se que os elementos que viabilizam as funcoes liricas - por
exemplo, a métrica, ritmica, rima, as multiplas figuras de linguagem, entre outros — devem ser
considerados, uma vez que todos estes elementos produziriao simultaneamente os sentidos,
permitindo-se ir além da dimensao exclusivamente semantica de um dado material lirico: eles
convidam a experiéncia compartilhada no tempo e no espago da performance.

A métrica ¢ uma forma convencionada para a medicao de versos, pela contagem de
silabas, acentos, rima e cesura; o ritmo agrupa valores de duracio, oscilando em tempos fortes
e fracos; a rima, por sua vez, consiste em uma uniformidade ou recorréncia de sons, ou seja,
uma homofonia; e as figuras de linguagem, como apontado, sio formas de acao das palavras
que destoam de seu uso denotativo, lancando as palavras para além da literalidade, sendo
imperativo observar que podem apontar tanto aos aspectos semanticos quanto fonicos ou
sintaticos das palavras (Massaud, 2004).

As rimas podem ser qualificadas quanto a fonética, quanto ao valor, quanto a
acentuagao e quanto a posi¢ao no verso e na estrofe (Massaud, 2004). Nesta pesquisa, a rima
foi considerada somente quanto a posicdo na estrofe, uma vez que nos pareceu ser o0 aspecto

mais relevante e coerente com o tempo e nivel de estudo em questao, pois nos parece que seja

Sulian Vieira; Lucas Rodrigo Santos Silva - A Palavra Lirica: jogos e desafios da rima em performance.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 47-71.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 52



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

o aspecto mais influente da forma lirica sobre o padrio ritmico da cena e da dinamica geral da
fala.

As rimas quanto a posicio na estrofe podem ser consideradas: alternadas,
emparelhadas, intercaladas, interpoladas, mistas e brancas, entre outras variacdes. Na
sequéncia apresentaremos um quadro resumo com os tipos de rimas quanto a posi¢do na

estrofe e exemplos extraidos das falas-chave em exercicio.

Tipos Exemplos

L]

A - Vocé ja viu um palhaco sentado?
Alternadas B - Pois o banqueiro senta a vida inteira,
combinam-se A - o congressista senta no senado
alternadamente, | B - e a autoridade fala de cadeira
ABAB. []

(Buarque; Pontes, 1976, p. 32).

A - eu sei o seu forte, eu sei o seu fraco,
Emparelhadas | A - sei a elasticidade do seu saco
combinam-se B - Eu sei quando chora ou quando faz fita
de duas em B - Eu sei quando ele cala ou quando grita
duas, []
AABB. (Buarque; Pontes, 1976, p. 101)
Interpoladas [.]

combinam-se
numa ordem
oposta, ABBA.

A - A economia para a prestagao da casa,
B - eu sei bem de onde ¢ que ele tira

B - Eu sei até que ponto ele se vira

A - Eu sei como ele chega na estagao

(Buarque; Pontes, 1976, p. 102)

Mistas
sem esquemas
fixos.

A - Agora, ndo pode mais deixar acontecer

B - ¢ que o locador, com base legal num contrato assim anti-social.
C - venha botar pra fora essa mulher

D - Nao pode porque ¢ suicidio.

C - Se a gente deixar Creonte jogar calmamente essa mulher na rua

(Buarque; Pontes, 1976, p. 131)

Versos Brancos
SA0 Versos que
Nnao rimam com
nenhum outro
Verso

A - sem ter que depender de “Seu” ninguém

B - ja que todo mundo quer falar com Creonte

C - sobre essa prestacio que nunca acaba,

D- por que ndo, entdo, ir logo 14 duma vez pra matar os dois
assuntos?

(Buarque; Pontes, 1975, p.132)
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A Rima e a palavra lirica em performance

Em termos basicos, pode-se compreender que a rima consiste em repeticdo de sons,
que pode ser identificada no inicio, no meio e finais dos versos. A rima pode desempenhar
diversas fung¢oes, contudo sua importancia tende a mudar de acordo com o pensamento de
algumas escolas literarias. No Romantismo, por exemplo, a rima opera com dominancia sobre
a criacdo lirica. Por outro lado, o Simbolismo pretendia a hegemonia do verso livre, nao
atribuindo a rima tamanha importancia formal. Esse movimento tendia a quebrar a rigidez
formal trazida pelo Parnasianismo, que, no que tange aos poemas, recorria ao preciosismo da
rima.

Para Vladmir Maiakovski, “a rima faz voltar a linha precedente, forca a pensar nela,
obriga as linhas que formulam um pensamento a terem unidade” (1984, p. 47). O poeta e
critico parece compreender que a rima exerca a funcdo de coesdo para com o texto/poema;
portanto, ela colaboraria para manter relacoes entre as partes do poema integradas,
facilitando sua compreensao.

Roman Jakobson (2003), por outro lado, investigou a problematica da funcao lirica da
rima em relacdo ao significado em poemas. O linguista adverte que a énfase sobre as
sonoridades no poema, ao invés de garantir a coesdo textual, pode enevoar o proprio
significado, apesar de reconhecer que os jogos de linguagem em suas diversas propriedades
materiais, predominantes nos textos liricos, podem intensificar o seu sentido.

Jakobson parece explicitar uma problematica que comumente vé-se negligenciada e
que, em certo ponto, parece drenar a afirmativa de Maiakovski citada anteriormente: aquela
de que a rima opera para a coesio do poema. O problema posto pela linguistica ¢
compartilhado pelo campo da performance.

Ao se realizar leitura vocalizada de um poema no qual a rima esteja presente, verifica-
se a tendéncia de evidenciar as palavras que compdem a rima; estas palavras saltam aos
ouvidos pois sdo, de fato, projetadas a provocarem este efeito, a repercutir. A propria
materialidade de qualquer material textual pode levar a quem lé a acentuar, em ressonancia
mimética, o que lhe ¢ mais caracteristico. Conforme observou-se anteriormente, os elementos
que compdem um poema apresentam-se com o potencial de abrir sentidos em performance.
No entanto, ao invés de atualizar tais elementos em favor da performance, quem atua pode-se

valer deles de forma contraproducente ao dialogo intenso com a plateia quando aborda um
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texto lirico sem explora-lo, deixando de identificar seus elementos e os impactos que podem
gerar sobre os corpos em performance como no caso da exacerbacio da rima, exemplo

destacado acima.

Estranhamentos de quem atua no exercicio da performance de poemas

Os questionamentos postos coadunaram com as observacoes que vinham sendo
formuladas pelo grupo de pesquisa V&C no trabalho com diversos modos orais entre a prosa
e a lirica em disciplinas como Técnicas Experimentais em Artes Cénicas e Voz e Palavra na
Performance Teatral Contemporanea 1 e 2. Identificou-se que atrizes e atores em formacao, ao
abordarem poemas, deparavam com demandas de atuacdo diferenciadas das demandas
comumente encontradas nas formas em prosa, fato que causava certo estranhamento:
inicialmente, sobressaia-se a dificuldade de compreensio da linguagem, pela presenca de
palavras pouco conhecidas ou de expressdes, imagens, ideias complexas; posteriormente, 0
incomodo com a métrica ou a rima era muitas vezes sinalizado por meio de expressdes como:
“Isso nao parece natural ou verdadeiro”.

Um poema pode oferecer a quem atua ou dirige maltiplas possibilidades de
engajamento com distintos contextos nio referenciais de performance, contudo, ao tempo em
que o poema pode potencializar o trabalho criativo, também pode causar ansiedade em que
quem os experimenta, por exemplo, a partir de nogdes de atuacdo para a abordagem de
personagens dramaticas. A relagdo com a figura do eu-lirico do poema, que nao
necessariamente oferece um backgroud narrativo como o de muitas personagens dramaticas,
muitas vezes pode gerar para quem atua dificuldade de vincular-se e/ou propor possiveis
contextos de fala para as performances.

No exercicio com poemas, ao indagar-se sobre as intencoes e atitudes, ou seja, o que
era realizado na situacdo cénica e como era realizado em cada verso ou conjunto deles,
percebia-se muitas vezes a demanda de variagdes bruscas entre um verso e outro. Um texto
em prosa também sugere variacoes de intencdes e atitudes, porém as falas tendem a se
prolongar mais no tempo. Assim, a duragao entre um conjunto de frases com um determinado
sentido e outro tende a ser mais duradoura na maioria dos casos. A duracdo estendida do que

passamos a chamar aqui de blocos de sentidos, limites entre o comego e o fim de uma ideia,
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permite a quem atua ter a seu favor o tempo para explorar uma dada intengao e atitude antes
de transitar a outra.

No poema, os sentidos, que sio produzidos com menor namero de palavras do que na
prosa, podem paradoxalmente concentrar densa carga semantica. Tal densidade de sentidos
revela-se em sinteses semanticas e imagéticas em didlogo com as sonoridades dos fonemas.
Desse modo, em um namero abreviado de palavras, a relativa restricao temporal do verso
demanda grande agilidade de quem atua — por exemplo, no transito de uma intencao/atitude a
outras —, requerendo de quem atua um dado estado de concentragdo e presenca notadamente
mais intensos do que os textos teatrais ou materiais textuais em prosa.

Esses foram alguns aspectos do trabalho com a performance de poemas identificados
antes de se iniciar o trabalho pratico na pesquisa a partir de Gota d’dgua. Esses aspectos foram
levados em conta na abordagem de Gota d’dgua para que a pesquisa dispusesse de condicoes

mais favoraveis ao foco sobre a rima.

Percursos da experiéncia com Gota d’igua

O texto teatral, narrativa e cenas

Como ja apontado, em sala de ensaio, foi utilizado como referéncia para os estudos em
performance o texto teatral Gota d’dgua de Chico Buarque e Paulo Pontes. A obra foi escrita no
ano de 1975 e derivada de uma adaptacio da tragédia grega Medeia, de Euripedes, para a
televisao, feita por Oduvaldo Viana Filho, com a intencao de retratar a realidade brasileira.

Acompanhando a ideia estavam Buarque e Pontes, que escreveram a obra em questao
readaptando-a ao teatro. De acordo com os autores, a obra tinha como objetivo devolver nos
palcos a vida brasileira ao publico nacional. Desse modo, o texto teatral Gota d’dgua foi
pensado como uma tragédia da vida brasileira (Buarque; Pontes, 1976) no cenario politico de
repressio empreendida pela ditadura civil-militar brasileira (1964-1985).

Gota d’dgua foi escrito em dois atos retratando a realidade urbana da Vila do Meio-Dia;
local ficticio que retrata favelas do Rio de Janeiro, cidade em que a obra foi ambientada. Os
lugares singulares nos quais as agdes acontecem sio denominados sets: ha o Botequim, onde
majoritariamente ha encontro das personagens masculinas; o set das Lavadeiras nos quais

personagens femininos trabalham e conversam; e alguns outros sets onde acontecimentos que
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marcam o curso da obra se ddo, como, por exemplo, a oficina de Egeu e o escritorio de
Creonte.

O drama que perpassa toda a obra ¢ a dificuldade que quem mora na vila tem de
manter em dia o pagamento do aluguel, que aumenta de forma desenfreada, além de outros
dramas que retratam as dificuldades sofridas por pessoas marginalizadas em grandes cidades.
Os diversos sets e 0 drama dos moradores da Vila do Meio-Dia sdo o contexto para a historia
de Jasao e Joana: ele deixa a companheira e filhos para casar-se com outra mulher mais jovem
e rica, chamada Alma, filha do influente Creonte, o locador da maioria dos imoveis da vila.

Gota d’dgua se aproxima a um poema dramatico. Os autores, que optam por trazer a
palavra para o centro da aten¢do no fazer teatral, o compuseram na trama dos elementos
liricos, assumidos por eles como fundamentais nessa proposta (Buarque; Pontes, 1976). O uso
de figuras de linguagem para produzir uma linguagem metaforica que pudesse driblar os
censores da ditadura ja era familiar as autoras e aos autores do periodo, o que por
consequéncia ja acercaria a obra dos jogos de linguagem liricos. Em acréscimo a isso, o0s
autores trazem também a cena os versos rimados em estilos variados. Os sets, situacoes,
vocabulos e expressoes presentes no texto ressoam a prosa suburbana dos pontos de lavagem
de roupa ou dos botecos: o grito, a fofoca, o protesto, o canto, a reza ou o festejo. E com esse
universo sonoro que se da o jogo entre metaforas, ritmos e consonancias.

A peca foi escrita em dois atos, sem definicio de cenas. No entanto, para melhor
compreender a dinamica do material, identificaram-se as modulacoes de acdo, compreendidas
nesse contexto como cenas. A partir da abordagem pragmatica - que se inicia por leituras
vocalizadas em grupo, a fim de proceder a contato com o material textual de uma perspectiva
mais performativa —, identificaram-se, no Primeiro Ato, seis modulacoes e, no Segundo Ato,
dez modulacoes denotadas por mudanga de set ou mudanca de agio, que nomearemos aqui
como cenas.

A partir desse estudo inicial foi possivel organizar a tabela que segue:
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Primeiro Ato

Cenas Paginas Descri¢io da Cena

Cenal 3-25 Variacdo entre os sets das vizinhas e o do botequim — Nesta cena sdo apresentados
os conflitos principais da peca - Situacdo de Joana, situagao de Jasio e situacao dos
moradores da Vila do Meio-Dia.

Cena 2 26 -40 Set na casa de Creonte — Alma, Jasio e Creonte. A apresentagio de Jasio na
perspectiva de Alma, segue-se dialogo de Creonte e Jasdo, no qual o primeiro fala
sobre a importancia da cadeira enquanto simbolo de poder, comprometendo Jasio a
assumir a responsabilidade de comandar seu negocio.

Cena 3 41-47 Joana aparece pela primeira vez — Dialogo com as vizinhas. Joana destaca-se nesta
cena em trés pontos:1) lastima a ma sorte dos filhos; 2) reclama de Jasdo, e diz que
ndo ficara por baixo; 3) culpa os filhos e responsabiliza Jasio por seu estado.

Cena 4 47-59 Dialogo entre Egeu e Jasdo - Egeu apresenta para Jasdo a situagio do povo da Vila.
Sugere que Jasdo lembre-se sempre de onde ele veio.

Cena 5 59-69 (Cena de modulacio no set das vizinhas)

Set do botequim — As vizinhas falando ainda sobre a situagio de Joana e sobre a
possibilidade de Jasao voltar para casa. Jasao interage com os fregueses do
botequim, quando comentam a sorte que Jasio teve, felicitando-o.

Cena 6 70-78 Primeiro encontro entre Jasdo e Joana — nesta cena ambos entram em conflito, pois
Jasdo quer ver as criangas, e Joana ndo permite. Joana apresenta os motivos pelos
quais sente raiva de Jasdo e por que se sente injusticada.

Segundo Ato
Cenas Paginas Descri¢io da Cena
Cenal 83-90 Joana, Corina e Egeu — ambos discutem sobre as atitudes de Joana e o destino dos
seus filhos.
Cena 2 90 - 107 Alma, Jasio e Creonte — Alma fala sobre o receio que tem em relagdo a Joana.

Creonte reclama da postura de Joana contra ele. Jasdo apresenta seus argumentos
para Creonte, sobre o “capital humano” que tem e como pode ajudar Creonte ¢ a
Vila a0 mesmo tempo.

Cena 3 107 - 114 Dialogo entre Joana e Egeu - Os dois apresentam seus argumentos; Joana expoe a
razdo de fazer reclamacoes publicas envolvendo Creonte; Egeu, por sua vez, tenta
aconselha-la a parar com tal atitude e buscar outra forma de protestar.

Cena 4 118 - 128 Dialogo entre Joana e Jasdo - ele vai até ela pedir para que procure outro lugar para
morar com os filhos e diz que dara a eles o suporte devido.

Cena 5 129-133 Os vizinhos desejam apoiar Joana, ndo permitindo que ela seja despejada.

Cena 6 133 -138 Os inquilinos retinem-se e vao até Creonte tentar negociar o abusivo aumento no

valor do aluguel do imovel. Dialogo entre Creonte e Egeu.

Cena 7 139-148 Os inquilinos consultam a proposta que Creonte fez a todos para trabalharem no
casamento de Alma.
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Cena 8 148 - 152 Dialogo entre Creonte e Joana — Creonte vai até Joana para expulsa-la da Vila do
Meio-Dia. Joana contra-argumenta e consegue ficar por apenas um dia a mais.

Cena 9 153 -162 Joana deixa Jasdo ver os filhos e simula uma reconciliagdo como forma de por seu
plano em marcha.

Cenal0 | 162-167 Corina leva os filhos de Joana para o casamento de Jasdo para entregarem o feitico
de Joana. Creonte recusa o presente e a presenca dos filhos de Joana na festa de
casamento. Corina traz os filhos de Joana de volta, e nesta hora Joana faz com que
os filhos comam o bolo envenenado que ela também comerd. Morrem.

Identificar as cenas da peca permitiu verificar quais delas funcionam como suas cenas-
chave. Nesta abordagem cenas-chave podem ser identificadas quando alguma personagem da
obra se revela ou opera alguma transformacio na acdo da peca — a depender da nocao de acdo
presente em cada obra teatral em questdo - ou quando se percebe uma grande intensidade
dramatica. Siao consideradas muito relevantes para o desenvolvimento da agdo e das
personagens e, consequentemente, sugerem intensas demandas de atuacdo (Davini, 2002;
Vieira, 2014).

A partir do reconhecimento das cenas-chave, foi possivel identificar quais personagens
movimentam intensamente a dinamica da peca: as cenas que foram consideradas como chaves
destacavam, em sua maioria, as personagens Joana, Jasdo, Creonte e Egeu. Para o exercicio da
pesquisa, foram selecionadas as trés personagens masculinas® — Creonte, Jasio e Egeu — para
um recorte coerente com o tempo de trabalho que as falas das personagens selecionadas
demandariam.

Creonte, que ¢ o locador da maior parte dos imoveis da Vila do Meio-Dia, futuro sogro
de Jasdo e que, insensivelmente, aumenta o preco dos aluguéis e causa consternacio e revolta
nos locatarios, justifica o abuso no fato de ter direito sobre a sua propriedade, sem levar em
consideracio os anseios e as necessidades dos moradores da vila.

Jasao, que no decurso do drama deixa a Vila do Meio-Dia para morar na zona nobre da
cidade com a filha de Creonte, tem ares preocupados com o bem-estar dos residentes da vila,
inclusive com Joana, mulher que deixou com dois filhos para casar-se com Alma. Jasdo vive o
conflito de conciliar a harmonia entre os dois mundos que compdem o drama da obra: o
mundo dos que sofrem as injusticas pelos grandes proprietarios e 0 mundo dos grandes

proprietarios. Observa-se que a existéncia da personagem ¢ materializada pelas contradi¢oes

¥ Optou-se por manter equivaléncia entre o género do ator e o das personagens, uma vez que o foco da pesquisa
era o trabalho sobre a forma lirica. Entendeu-se que sobrepor as demandas da forma lirica as demandas de atuar
um género diverso ao qual o ator se identificava aumentaria o risco de confundir o foco nas experimentacoes.
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e jogos de valores morais, econdmicos entre esses dois universos: Jasio usa as palavras,
manipulando e justificando suas a¢des, criando um campo ético muito flexivel.

A terceira personagem escolhida para o trabalho de pesquisa, que também movimenta
muito a dindmica da peca, é Egeu, dono de uma oficina, compadre de Joana e Jasio e o mentor
do movimento que mobiliza os moradores da Vila do Meio-Dia a reivindicarem os direitos de
permanecerem na vila sem o aumento do aluguel. Egeu se apresenta, de certo modo, como o
sabio da vila, o mais velho, mais seguro financeiramente, pois tem seu proprio negocio e é
dono do imovel que ocupa.

Cada uma das trés personagens apresenta em seu modo de existéncia uma demanda
diferenciada de atuacao, dadas as suas fun¢des dramaticas, formas gerais de seus discursos,
presenca ou auséncia de versos e rimas que os singularizam.

Conforme Davini e Vieira, “personagens sio e existem, ndo somente pelo que dizem,
sendo pelo que dizem e como dizem o que dizem” (2005, p. 60). O que as personagens dizem e
a maneira como dizem produzem a sua existéncia. Dessa maneira, podemos reconhecer que os
significados das palavras das personagens e as opg¢des formais que as constituem em termos
liricos sdo igualmente relevantes para a existéncia delas em performance, conforme

observaremos adiante.
Com as palavras, Creonte, Jasao e Egeu!

A partir de agora serdo apresentadas e comentadas as falas escolhidas para os
exercicios na pesquisa, observando as tensoes entre o significado e os elementos formais do
texto, com énfase na presenca da rima.

A seguir apresentaremos as falas das personagens acompanhadas de observacoes sobre
a rima e suas relagdes com as personagens. Os textos das falas sofreram intervencoes com
cores a fim de facilitar o reconhecimento dos tipos de rimas dominantes em sua composicao.
Aproveitamos ainda a apresentacio das falas para apontar os blocos de sentidos identificados

nos exercicios delimitados por barras obliquas (/).
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Segue-se, assim a apresentacao da fala de Creonte, do Ato I, Cena 2:

A - Escute, rapaz,

B - vocé ja parou pra pensar direito

A - o que é uma cadeira? / A cadeira faz

B- 0 homem. A cadeira molda o sujeito

A - pela bunda, desde o banco escolar

B - até a catedra do magistério /

A - Existe algum mistério no sentar

B - que 0 homem, mesmo rindo, fica sério

A - Vocé ja viu um palhaco sentado? /

B - Pois o banqueiro senta a vida inteira,

A - 0 congressista senta no senado

B - e a autoridade fala de cadeira /

A - O bebado sentado nao tropeca,

B - a cadeira balanca mas nao cai /

A - E sentando ao lado que se comeca

B - um namoro. / Sentado esta Deus Pai,

A - o presidente da nacio, o dono

B - do mundo e o chefe da reparticao /

A - O imperador s6 senta no seu trono

B - que ¢ uma cadeira co'imaginacao /

A - Tem cadeira de rodas pra doente

B - Tem cadeira pra tudo que é desgraca

A - Os réus tém seu banco e o proprio indigente
B - que nada tem, tem no banco da praca

A - um lugar para sentar. / Mesmo as meninas
B - do oficio que se diz 0 mais antigo

A - tém escritorio em todas as esquinas

B - e carregam as cadeiras consigo /

A - E quando o homem atinge seu momento
B - mais s0, mais pungente de toda a estrada,
A - mais uma vez encontra amparo e assento
B - numa cadeira chamada privada /

A - Pois bem, esta cadeira é a minha vida

B - Veio do meu pai, foi por mim honrada

A - e eu s0 passo pra bunda merecida /

X - Que € que voce acha?... / (Buarque; Pontes, 1976, p. 32).

Creonte inicia a fala com uma pergunta retorica, o que sugere um tom amistoso para
dar inicio a um discurso, como quem quer gerar interesse em seu interlocutor. A explicacio da
pergunta funciona como um badalar sobre o tema do poder, comprometendo Jasio para com a
responsabilidade que esta prestes assumir.

Essa fala da personagem Creonte foi composta por rimas alternadas, representadas
pela sequéncia ABAB. Ha variagdes nas vogais e consoantes dos pares de rimas, o que arrefece
o cadenciamento repetitivo provocado pela sucessio de rimas alternadas.

Por outro lado, a reiteracdo do tipo de rima ¢ acentuada pela replicacao do substantivo
cadeira, que resulta da relagdo metonimica que Creonte faz entre diferentes cadeiras e tipos

de poder. Outra possibilidade ainda de gerar certo contraponto a reiteracio de consonancias
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alternadas esta na discordancia entre os blocos de sentidos e as estrofes de conjuntos de rimas
que, conforme ¢ possivel visualizar na representacao da fala, nao coincidem.

Assim, observa-se que a manutenc¢do do tipo de rima ressoa com a obstinagio da
personagem em perpetuar o seu poder e impor sua propria logica ao seu interlocutor, Jasao, de

quem segue a apresentacao de uma fala do Ato I, Cena 3:

X - Seu Creonte, eu venho do cu do mundo,
A - esse € que € 0 meu maior tesouro /
B - Do povo eu conheco cada expressio, cada rosto,
A - carne e 0ss0, 0 sangue, 0 couro... /
B - Sei quando diz sim, sei quando diz nio,
A - eu sei o seu forte, eu sei o seu fraco,
A - sei a elasticidade do seu saco
B - Eu sei quando chora ou quando faz
fita
B - Eu sei quando ele cala ou quando grita
A - E o que ele comeu na sua marmita,
B - eu sei pelo bafo do seu sovaco /
C - Eu conheco sua cama e o seu chao
D - Ja respirei o ar que ele respira
A - A economia para a prestacio da casa,
B - eu sei bem de onde ¢ que ele tira
B - Eu sei até que ponto ele se vira
A - Eu sei como ele chega na estacio /
A - Conheco o que ele sente quando atira
B - as sete pedras que ele tem na mao /
C - Permita-me entio discordar de novo,
C - que o senhor nio sabe nada de povo,
A - seu coragio até aqui de magoa
B - E povo ndo ¢ o que o senhor diz, nao/
B - Ceda um pouco, qualquer desatencio, fagca nao,
A - pode ser a gota d’agua/
(Buarque; Pontes, 1976, pp. 101-102).

O que se percebe desta fala ¢, que assim como Creonte, Jasdo esta discursando;
contudo, o faz de forma mais sinuosa que Creonte. A dinamica sugere cautela enquanto
coloca na mesa suas cartas, estabelecendo o seu valor, e “jogando de igual para igual” com
Creonte, uma vez que o seu vinculo com o povo é o seu capital. Jasio estabelece a sua
existéncia na ficcao como negociador.

Sua fala tem inicio com um verso branco seguida por uma sequéncia de versos
alternados, tipo de verso coincidente com a fala de Creonte, que pode denotar o seu ingresso
ou transito pelo universo do futuro sogro. Essa fala-chave é composta por outros tipos de rima
além desses destacados: emparelhada, interpoladas e mistas. Assim, o valor de Jasio ¢

composto na medida em que ele reitera a oracdo “eu sei”, composta pelo pronome “eu” e pelo

Sulian Vieira; Lucas Rodrigo Santos Silva - A Palavra Lirica: jogos e desafios da rima em performance.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 47-71.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 62



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

verbo “saber”, gerando tensdo com as rimas e propiciando contrapontos. Nessas enunciagoes,
as alternancias imprevisiveis entre tipos de rimas e assonancias realizam uma personagem
esquiva a rendicdo ao universo de Creonte, apontando a uma performance muito dinamica,
com ginga necessaria para transitar pelos dois lugares sociais. A forma da fala-chave
materializa o transito de Jasdo pelos universos de Creonte e de Egeu, que finalmente tera uma

de suas falas do Ato II, Cena 5 apresentada:

A - Bom... Eu agora queria falar. /

B - A faria e a indignacio pertencem a Joana.

C - Sua mazela é sua. A dor é dela.

D - O homem dela, seu destino, seu futuro, seu chio, seu lar e os filhos dela. /

E - Acabou. Chora em nome dela quem ¢ amigo dela

F - Amigo de Jasdo que acenda vela

G - em nome dele. T4 entendido? /

H - Agora, nio pode mais deixar acontecer

I - € que o locador, com base legal num contrato assim anti-social.

J - venha botar pra fora essa mulher

K - N2o pode porque ¢é suicidio. /

L - Se a gente deixar Creonte jogar calmamente essa mulher na rua,

M - o despejado amanha pode ser vocé.

N - Vocé, Voceé. /

O - Ta certo, Joana tratou mal o locador.

P - Problema pessoal, ndo interessa a razio e o porqué

Q - Mas ninguém pode viver num lugar pelo qual pagou mais do que devia

R - e estar dependendo da simpatia de um cidadao pra conseguir morar tranquilo.

S - Nao. O seu chio é sagrado. / La vocé dorme,

T - la voce desperta, pode andar nu, cagar de porta aberta,

U - la voceé pode rir, ficar calado,

V - 1a vocé pode tanto querer bem quanto querer mal a qualquer mortal

W -Voceé é Papa, Rei, Deus, General,

X - sem ter que depender de “Seu” ninguém /

Y - ja que todo mundo quer falar com Creonte

Z - sobre essa prestacdo que nunca acaba,

A - por que nio, entdo, ir logo 1a duma vez pra matar os dois assuntos? /
(Buarque; Pontes, 1975, pp. 131 - 132).

Nesse discurso publico, Egeu estabelece as diferencas entre o dominio privado e
publico junto a sua comunidade, reconhecendo a querela entre Jasao e Joana como privada.
Contudo, ele identifica o ponto de contato entre o publico e o privado quando o locatario
ameaca de despejo Joana devido a problemas privados, uma inquilina, como eles. Esse ¢ o
argumento para a invoca¢ao de uma manifestacao.

Identifica-se em suas falas a presenca de rimas mistas e brancas, aproximando-a da
prosa cotidiana, no entanto, sem abandonar por completo a presenca da rima e registrando o
seu lugar de fala em relacio aos jogos de poder estabelecidos. Os imbricamentos entre o

puablico e o privado percebidos por Egeu podem ser identificados por vocabulos que ressoam
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no primeiro e no segundo blocos de sentido, ocupando o lugar da rima. O pronome pessoal
“ela” apresenta uma terceira pessoa que nao se faz presente, enquanto Egeu situa a dimensao
privada do caso na repeticdo da locucdo prepositiva “dela” (aglutinagido da preposicao “de”
com o pronome pessoal “ela”), ressoando com o primeiro, alternando-o ao pronome
possessivo “seu”, dissonante sonoramente e consonante semanticamente. Contudo, ¢ na
repeticio da expressio “essa mulher”, em que o pronome demonstrativo “essa” indica
proximidade, que se estabelecem as conexdes entre o problema de Joana e o problema de
todas as pessoas. No quarto bloco de sentido, a repeticdo do pronome de tratamento “voce”
estabelece a relacdo entre o assunto do qual se fala e as pessoas da interlocucao.

Com discurso direto, sem jogos retoricos, sem rimas cadenciadas, mas com eficacia
pratica que parecem lhe permitir transitar com autoridade na comunidade, Egeu estabelece
contraponto ético e sonoro aos demais personagens.

A escolha pela experimentacdo das trés falas-chave deu-se pela oportunidade de o
pesquisador experimentar os impactos sobre sua formagio em atuacdo no transito por
experiéncias variadas com a rima em performance no universo de um tnico texto teatral, uma
vez que desejava estudar formas de abordar a rima em performance sem que soasse esvaziada

de sentidos e sem interesse a plateia.

Procedimentos de Ensaio

Neste ponto entende-se ser relevante apresentar em conjunto a sequéncia de
procedimentos metodologicos aplicados em todo o trabalho de campo da pesquisa, mesmo
que alguns aspectos ja tenham sido inicialmente pontuados.

Conforme ja evidenciado no texto, procedeu-se inicialmente a uma abordagem
pragmatica. Essa pratica metodologica, tal como procedemos, parte de uma sequéncia de
leituras grupais vocalizadas grupais para conhecer o material textual em sua materialidade
temporal, ou seja, para explicitar suas dimensdes performativas, permitindo que o
reconhecimento nao seja focado nem na forma grafica, nem exclusivamente na dimensao
semantica do material. Realizar leituras vocalizadas para conhecer um material textual nao
compreende certamente inovacdo, contudo a diligéncia em uma abordagem pragmatica ¢é
concentrada no reconhecimento dos aspectos que afetam a percepgdo da plateia em tensio

ou consondncia com o significado das unidades linguisticas, uma vez que tendemos a dirigir
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nossa atencdo principalmente ao contetido, como se sua compreensdo salvaguardasse
nossas capacidades de afetar a plateia.

Esse procedimento tornou perceptivel a funcao de cada ato e cena, com énfase na
producdo de sentidos direcionados a percepcao da plateia em Gota d’dgua. Essa visdo
panoramica viabilizou identificar as cenas-chave, ou seja, aquelas cenas nas quais as
personagens — protagonistas operam  apresentagdo ou transformagdes e que,
consequentemente, tém funcio relevante para o desenvolvimento da acio do material
textual, conforme apresentado anteriormente (Vieira, 2014). Assim, foram selecionadas trés
falas-chave de trés personagens masculinas para as experimentacdes em ensaio pelo
ator/pesquisador Lucas Rodrigo Santos Silva. Cada fala-chave comporta uma forma lirica
diferenciada, oportunizando experiéncias diversas com o material lirico para a cena no que
diz respeito aos exercicios sobre a rima.

As falas-chave selecionadas foram memorizadas, por meio de repeticdes vocalizadas,
em um processo no qual se busca focar na sonoridade das palavras e, mais uma vez, menos
na dimensdo semantica ou forma grafica dos versos, aspectos para os quais muitas vezes
dirigimos nossa atencao nas abordagens da palavra por habituacio. Assim, entende-se nio
ser necessario enfatiza-los a fim de que nido sejam demasiadamente fixados e que,
inevitavelmente, preponderem na performance por reforco involuntario.

No processo de memorizagido proposto por Silvia Davini’, recomenda-se evitar o
contato visual com o texto, ou seja, priorizar a escuta. Sugere-se compor a memoria do
material textual com a ajuda de uma segunda pessoa ou com o auxilio de gravacio em audio.
Para a gravacdo do material a ser memorizado em audio, sugere-se que a leitura evite
diferenciar ou hierarquizar as palavras e enfatizar a pontuagdo grafica do texto ou as
quebras ou fins de versos, fazendo-as coincidir necessariamente com pausas respiratorias,
habitos comuns na memorizacao de materiais textuais, versificados ou ndo. A énfase na
pontuacdo ou nas quebras ou fim de versos gera muitas vezes alguns condicionamentos,
como o arrefecimento dos apoios respiratorios em tais pausas de pontuacio, produzindo,

por exemplo, a diminui¢ao da intensidade da voz e certa debilidade articulatoria, que,

® Silva Davini desenvolveu tal proposta em contextos pedagogicos e estéticos entre 1998 e 2011. Em 2015, Vieira
realizou estudos a fim de evidenciar a relevancia da proposta, contextualizando-a em relacio a estudos da
memoria pela neurociéncia e suas relagoes entre a letra e a palavra em performance. A pesquisa resultou no
artigo Composicdo de Meméria: a letra, o corpo e a palavra em cend, que ressalta a importancia de se compreender que os
processos de memoria sdo composicoes que envolvem diversos sentidos. Por este motivo, Vieira passa a usar o
termo “composicio de memoria” (2015).
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comumente, comprometem a dinamica de producdo de sentidos da performance (Vieira,
2015).

E relevante ressaltar que o objetivo de evitar tais condicionamentos em processos de
composicao de memoria ¢ propiciar condi¢cdes que favorecam a flexibilidade e a prontidao
para com as propostas de experimentacdo por quem atua ou dirige. Nesta perspectiva,
compreende-se que no processo de apreensio de uma sequéncia de falas para a cena seja
possivel compor memoria tanto de modo que a sua evocacdo seja rigida e pouco permeavel
a0 processo de dire¢ao quanto de modo a compor uma memoria flexivel, cuja evocagio seja
porosa a direcdo e que favoreca o trabalho com o texto lirico em suas intensas demandas
formais (Vieira, 2015).

Antes de proceder aos ensaios e durante ele, identificam-se os blocos de sentidos das
falas, ou seja, os intervalos entre o inicio e o fim de uma ideia. Os blocos de sentidos podem
gerar referéncias precisas, para que quem atue reconheca a necessidade de proceder
sobretudo a mudancas de atitudes, ou seja mudancas em como dizer o que se diz. Assim,
reconhecer blocos de sentidos permite identificar mudancas de significado das falas que se
aproximam as inten¢des, mas também passam a ser marcos para mudancas de estados
corporais, isto ¢, de atitudes.

Ao longo do processo de ensaios, na experiéncia de performance, quem atua é
estimulado a identificar e a experimentar dirigir o impulso da fala aquelas palavras que
inevitavelmente precisam ser escutadas, a fim de que o sentido se realize na percepcao da
plateia. Essas palavras sdo entendidas aqui como palavras-chave que podem ser palavras
isoladas, mas que, na maioria das vezes, compreendem ideias expressas por um conjunto de
palavras.

Nos ensaios da cena/poema ja sio identificados os blocos de sentidos e suas
intencdes. Apos experimentacoes, € possivel definir atitudes com impulsos direcionados as
palavras-chave, de maneira que os resultados de ensaio podem sofrer uma intensificacao por
meio da técnica de microatuagao, proposta por Davini (2002).

A microatuacdo permite que os gestos mais sutis que integram a fala sejam
intensificados, uma vez que, no processo de repeticio dos ensaios, tais gestos podem sofrer
arrefecimentos. Em um dos exercicios da técnica, quem atua faz uma sequéncia de trés

apresentacdes da cena ensaiada. Na primeira, apresenta a cena da melhor maneira possivel.
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Na segunda, apresenta novamente a cena, contudo, sem produzir voz'’. Nesse momento
valoriza-se o impulso respiratorio produzido na intencdo de falar, valoriza-se o olhar,
potente articulador da palavra, num exercicio que permite a compreensio de que o fato de
preparar o corpo para falar ao tempo em que se contém o impulso intencionalmente pode
fazer aflorar elementos da gestualidade sutil, muito importantes para as nuancas e
delicadezas diversas possibilitadas pela articulacao dos sons das palavras pelo corpo. Na
terceira vez, quem atua apresenta a cena integral, ou seja, volta a produzir voz, porém
inserindo os novos elementos percebidos nos dois exercicios anteriores, como as sutilezas
dos jogos entre intencoes, atitudes, palavras-chave, de forma intensificada (Vieira, 2014).
Essa sequéncia de apresentacoes ¢ realizada sem intervalos e registrada em video para que
quem atua tenha uma experiéncia de expectacao do registro de sua performance. Enquanto
assiste com a direcdo, quem atua pode identificar aspectos produtivos ou aspectos que
demandam mais ensaios no processo criativo em analise.

Assim, todos esses procedimentos apresentados foram aplicados a abordagem das
trés falas-chave de Creonte, Jasdo e Egeu em processo de ensaio pelo ator e pesquisador
Silva. O exercicio resultou na producao de material em video com o registro das trés cenas
ensaiadas no estagio mais avancado de ensaios no contexto da pesquisa'.

Observou-se que Silva sucedeu no trabalho de equalizar a presenca das rimas em
performance, evitando que se transformassem em fator disruptivo da atencio da plateia, a
ponto de distrai-la até mesmo do sentido semantico da fala. Tal equilibrio de tensoes deu-se
especialmente no que tange o trabalho persistente com as palavras-chave, a fim de nao
ceder a atrativa consonancia da rima.

Ainda na analise do material registrado, reconheceu-se que, para que as
performances das personagens demonstradas alcancassem maior fluidez em suas
singularidades, os exercicios sobre as intensoes e transi¢do das atitudes de um bloco de
sentidos a outro, propostas pela abordagem pragmatica, poderiam ser intensificadas. Assim,
seria possivel maior abertura das performances das personagens as diversas camadas de

sentidos em laténcia no material.

' Davini (2002) propde nesse momento as falas sejam reproduzidas em audio, contudo, nesse procedimento esta
conduta nio foi adotada.
" hteps://youtu.be/WDhCuPJU82w
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Conclusodes processuais

A presenca dos elementos liricos cumpre em Gota D’dgua o papel de abrir os sentidos
possiveis na linguagem verbal em performance, lancando foco a palavra em cena nas
dimensoes liricas e discursivas, conforme observou-se na analise apresentada das cenas
estudadas. Nao obstante, para que tal poténcia seja atualizada em performance, se faz
importante reconhecer os impactos desses materiais nos corpos de quem atua. Enfim, as
dificuldades enfrentadas no trabalho com o texto teatral lirico sao de muitas ordens, contudo
deste estudo podemos concluir que o excessivo acento da rima quando presente em
performance e nio desejado, se ndo for desafiado com as devidas compensagdes por outros
aspectos do texto, se fara presente.

O trabalho de abordagem pragmatica tem demonstrado ser efetivo para a performance
de textos teatrais liricos pois as diversas camadas sincronicas ou diacronicas de sentidos que
podem ser adensadas no modo lirico vao sendo reconhecidas e experimentadas, favorecendo a
abertura de sentidos propostas pelos materiais textuais em friccdo com os corpos de quem
atua, dirige e expecta. Em suas diversas etapas, desde o estudo do material até a performance,
passando pela composicdo de memoria, identificacio de blocos de sentidos - suas intencoes,
atitudes e palavras-chave - até o exercicio de microatuagao, a abordagem pragmatica favorece
o reconhecimento da palavra como ato. As intencoes, atitudes e palavras-chave sao
experimentadas e definidas no processo de criagdo/atualizacdo ao questionar o que a
personagem ou o eu-lirico faz na realidade ficcional e como ela intervém na realidade ficcional
e¢/ou se vincula a plateia ao dizer o que diz. Assim, a abordagem pragmatica, ao favorecer a
realizacao de diversas camadas de sentidos na performance e ao produzir significancias
sonoras e cognitivas que resistem a atrativa e hipnotica presenca da rima, viabiliza a
existéncia de jogos sutis entre essa e os demais sentidos do texto, sem que haja prevaléncia de
um sobre o outro, convergindo para afetar a percepcio da plateia.

Releva-se aqui principalmente o trabalho sobre as palavras-chave que se apresentou
muito importante para o exercicio de moderagao entre rima e sentidos na performance.
Enquanto as rimas atraem o impulso de quem performa um texto lirico e soam reforcadas, elas
ganham relevancia actistica, mas nao necessariamente coincidem com as palavras que podem
concentrar os sentidos semanticos do texto, ou seja, as palavras-chave. Embora

aparentemente inequivoca a percepcdo sobre a relevancia das palavras-chave para a
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abordagem de qualquer material textual, além de garantirem que as ideias principais cheguem
a percepcdo acustica da plateia, as palavras-chave auxiliam no processo de coesio da
performance do texto lirico, exercendo também a funcdo de contrapeso necessaria para
mitigar a excessiva repercussio da rima quando ela nio for desejada. Os diversos tipos de
énfases dados as palavras-chave podem gerar articulacoes de sentidos produtivos, evitando
que o ritmo convidativo da rima drene os demais sentidos da cena.

Por ora, observa-se serem relevantes para os estudos da palavra em performance
pesquisas que abracem os diversos elementos do modo oral lirico, que investiguem, por
exemplo, as singularidades, as diacronicidades, as sincronicidades desses elementos e as
possiveis tensdes entre eles a fim de gerar mais possibilidades, numa diversidade de formas de

contato com a plateia contemporanea com a lirica em performance.
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Des-Afinados: reflexoes sobre exigéncias de afinacao
para a atriz e o ator de teatro que cantam

Adriana Fernandes
Universidade Federal da Paraiba - UFPB, Jodo Pessoa/PB, Brasil E

Resumo - Des-Afinados: reflexoes sobre exigéncias de afinacao para a atriz e o ator de
teatro que cantam

Este artigo € uma introducao a discussio sobre o quesito afinacao quando a atriz e o ator de
teatro cantam em cena, nao necessariamente no contexto do teatro musical. Apresenta um
conceito de afinagao, aborda o processo historico que nos levou a padronizacio do 1a-440Hz na
musica ocidental, e enfatiza a multiplicidade de sistemas de afinacdo e experimentos que ja
apontavam para essa variedade na indastria fonografica da musica popular. Apresenta-se um
caso pratico, uma montagem. A partir dos dados realcados nesta experiéncia, abre-se a
discussao, ainda mais, quando se considera o canto/cantarolar em cena como um canto social,
performance participativa, um conceito elaborado pelo etnomusicologista Thomas Turino.
Palavras-chave: Cantarolar. Performance Participativa. Vida social-cultural. Afinacoes.
Industria Fonografica.

Abstract - Out of Tuning: a study about tuning requirements to theater’s actress and
actor

This article is an introduction to the discussion of musical tuning required for theater’s
actresses and actors who sing on stage, not necessarily on musical theater. It presents a
concept of musical tuning, approaches the historical process that took us to the standard
A-440Hz of western music. It emphasizes the multiplicity of tuning systems and the
attempts which pointed to this variety in the recording industry of popular music. There is
one case study, a play working with singing/cantarolar. With data collected from that
experience, the discussion goes to a broader view that considers singing on stage as a social
singing, participatory performance, a concept elaborated by the ethnomusicologist Thomas
Turino.

Keywords: Cantarolar. Participatory Performance. Social-Cultural life. Tunings. Recording
Industry.

Resumen - Des-Afinados: reflexiones sobre los requisitos de afinacion para la actriz y el

actor de teatro que cantan

Este articulo es una introduccion a la discusion sobre la afinacion cuando la actriz y el actor
. o
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Este artigo propoe uma reflexao inicial sobre o quesito “afinacdo”, que preocupa as(os)
alunas(os) dos cursos de teatro assim como as(os) professoras(es) de voz para a atriz e o ator
de teatro. No Brasil, temos vivido uma avalanche da industria de teatro musical, oriundos
principalmente dos musicais norte-americanos da Broadway, que invadem os grandes centros
urbanos, e esse movimento reverbera dentro dos cursos de teatro, com insistentes pedidos
para uma formacao que contemple também o canto nas grades curriculares de teatro. Embora
algumas pesquisadoras e pesquisadores ja tenham se debrucado sobre o cantar em cena como
Sulian Vieira e Renata Bittencourt (2019), Tatiana Lima (2013), Janaina Martins e Giuliano
Campo (2014) ou Leticia Carvalho sobre o canto para atores (2019), ou ja tenham escrito
sobre elementos de musica na formacao da atriz e do ator de teatro — Ernani Maletta (2005),
Wania Storolli (2009), Adriana Fernandes (2010), Marcos Chaves (2011) entre outras e
outros -, questdes de afinacio nao foram abordadas diretamente. E ainda, vale salientar que a
afinacao tanto aparece no canto solo quanto no canto em coro, € sio muitos os elementos a
ponderar sobre estas circunstancias em cena.

Em 2019, fiz a preparacio vocal e a sonoplastia de um espetaculo chamado “A Cabeca”
baseado em um conto de Mia Couto que foi adaptado e encenado pela turma de sexto periodo
do Bacharelado em Teatro. A pedido do elenco, formado por sete integrantes, e da diretora,
compus algumas cancoes que foram harmonizadas por Bruno Marinheiro (colega de trabalho
da universidade) e que eram cantadas em cena, sem microfone, alternando solos e coro, sobre
a gravacdo da base harmonica ao violao. Também em 2019, recebi um audio “de brincadeira”
de um ex-bolsista de extensio, Felipe Espindola, cantando e tocando ao violao “Xote das
Meninas” (Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas) completamente desafinados, mas muito comunicativo
e, este audio foi o disparador do tema deste artigo. Estas duas recentes experiéncias, aliadas
com uma pratica de sala de aula que frequentemente envolve o canto, trouxeram
questionamentos que compartilho aqui, na esperanca de provocar uma discussio e uma
reflexdo sobre o aspecto da afinacao no cantar em cena e suas reverberagoes.

Esta inquietacao vem dos tempos de graduacio, quando eu e outras colegas do curso
de licenciatura em musica formamos um grupo de estudos em percepcio musical, disciplina
que basicamente consiste em um agucamento da escuta. O objetivo era nos ajudar a vencer os

desafios da matéria, que naquela época envolviam leitura vocal a primeira vista, solfejos
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melodicos' a uma, duas e trés vozes, tonais, modais e um pouco de atonais, solfejos ritmicos?
com exercicios de coordenacao motora e improvisagao vocal. O grupo foi formado exatamente
na tentativa de tirar davidas entre as(os) alunas(os) que tinham mais facilidade com a
disciplina e, ajudar as(os) colegas que tinham um pouco de dificuldade, principalmente no
quesito afinacdo. Na época, eu ficava intrigada, pois eu fazia parte do grupo que tinha
facilidade com a disciplina, mas eu nio tenho o que chamam de “ouvido absoluto”
(capacidade que costuma acompanhar as pessoas consideradas afinadas que memorizaram as
frequéncias de cada nota musical do sistema tonal ocidental), mas um ouvido relativo
treinado (capacidade de se adequar a qualquer afinacio por ter memorizado os intervalos da
escala cromatica - de doze sons - ocidental). Essa relatividade me deixava muito flexivel para
tratar de questoes de afinacdo. Mas, nos cursos de musica, ndo existe espaco para
“flexibilizar” afinacio - ou se é afinado ou se é desafinado. Observa-se que, além do quesito
afinacdo, existe também esse desejo em relacdo ao “ouvido absoluto” - as pessoas afinadas
devem se aproximar ao maximo do padrio do 1a-440Hz. Mas essa busca ‘domquixoteana’ ¢ da
area de musica, nio da area de teatro.

O conceito de afinacio, segundo Ricardo Freire (2016), tem por base o
estabelecimento das frequéncias das notas musicais’ e, esta determinacio ¢é logica,
matematica. Freire em seu artigo explica em detalhes esse arranjo tomado como referéncia
dentro do sistema ocidental (doze sons). O encadeamento dessas frequéncias, formando
sistemas de afinacdo, desembocam no que conhecemos como escalas musicais. A percepcao de
afinacdo tem a ver com uma comparagao entre um determinado sistema de afinacao e o ato de
colocar em pratica esse sistema, ou seja, transforma-lo em sonoridade expressiva. Depois
disso vem uma avaliacio (normalmente pelos ‘escutadores’) de, se o resultado sonoro equivale
ao som de referéncia - positivo, dentro do sistema, afinado - ou negativo, fora do sistema e
portanto, desafinado. Nota-se que a percepcdo e avaliagdo do resultado sonoro dessas

frequéncias ¢ subjetiva, depende da acuidade do ouvido do receptor. Mas esta precisao se da

' Canto das notas musicais respeitando frequéncia, ritmo, andamento e intensidade a partir da visualizacio
escrita.

? Vocalizagdo (normalmente numa mesma frequéncia) de sequéncias ritmicas respeitando o andamento indicado
a partir da visualizagdo escrita.

* Lembrando que as notas musicais amplamente conhecidas (1a-si-do-ré-mi-fa-sol e suas variantes em bemol e
sustenido) pertencem aos sistemas de nomeacao e classificacio ocidental que podem ser: sistema tonal, sistema
dodecafonico. O sistema modal também se encaixa ai, mas seu uso € mais restrito na atualidade. O sistema
pentafonico pode se encaixar ai ou ndo. Existem sistemas que envolvem o microtom (sons menores que 0
semitom do sistema tonal) e o quarto de tom (semi-bemol, e semi- sustenido), dentre outros. Ver Wade, 2004.
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através de treino, pratica de escuta, entonacdo e memorizacao das frequéncias. Portanto, se
essa pratica do ouvido receptor foi apenas ‘regular, sem muita atencdo para as mintcias das
frequéncias, ou se ela contemplou mais a escuta e memorizagao e menos a entonagao, o ouvido
do receptor pode ser questionavel em relacdo a afinacdo. O treinamento do ouvido do receptor
¢ altamente subjetivo, pois nao temos como quantificar nem qualificar a escuta, ela depende
das experiéncias de vida de cada pessoa. A memorizagdo pode ser avaliada em comparacdo
com instrumentos técnicos de producio sonora, assim como a entonagio. Portanto, a comecar
pela conceituacdo de afinacdo, temos uma pluralidade de elementos em jogo que alternam
exatidio e subjetividade. Quando estamos na posicio de avaliadores de afinacdo, de
receptores auditivos, principalmente dentro da area de musica, a tendéncia da nossa formacio
¢ de sermos categoricos: afinados ou desafinados. No entanto, a pratica recorrente de ensino
de musica, em especifico de canto na sala de aula de teatro e ou de montagem de espetaculos
cénicos que envolvem musica/canto, tem mostrado mais possibilidades expressivas, que
tornam essas categorias musicais ultrapassadas e insuficientes para o entendimento do que
ocorre hoje dentro do espago formal de ensino de teatro. Ao meu ver, precisamos lidar com
isso de modo pro-criativo, incentivar as diferentes possibilidades de expressao com a voz.
Como explica Ernani Maletta “...cabe no teatro toda a possibilidade de produgao sonora que
seja coerente com o sentido que se queira produzir que a gente vai chamar de dramaturgia de
um determinado aspecto” (Maletta In Galasso, 2016, p. 84).

A afinacdo tem uma historia. A nossa referéncia da frequéncia da nota 1a3 de 440 Hz ¢
bastante recente (1939) e tem relagcdes com o desenvolvimento de tecnologias do som (dos
discos de latdo e cera, dos primeiros gravadores, da manufatura e industrializacao dos
instrumentos musicais, com a historia da orquestra ocidental) e com o desenvolvimento dos
nossos ouvidos musicais. Os ouvidos de uma pessoa adulta, suponhamos em 1850 no Brasil,
sdo muito distintos de uma outra pessoa adulta em 1950 e que ja sdo muito diferentes dos
nossos ouvidos hoje em 2021.

Mas quando a musica entra no teatro coloca-se inicialmente uma questio de
adaptacio ou nao dos elementos de uma area artistica para outra, e, ainda, em caso de
adaptacao, como tratar das regras da musica dentro do teatro, quais seriam os pontos de
rigidez e de negociacio. Do meu ponto de vista da historia, existe uma pluralidade de
respostas para essa questdo, a comecar pelas possibilidades de emprego da musica em cena e
as categorias de género e estilo. Pode-se pensar na 6pera, na opereta, nos intermezzos, no
Adriana Fernandes.
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teatro de variedades, no vaudeville, na pantomina, no music-hall, nas burletas, no teatro de
revista, nos musicais, no circo, e tantos outros géneros, subgéneros, estilos, de estreita ligacao
entre musica e teatro. Posto desta forma, acredito que o leitor ja possa inferir que as
adaptacoes e os modos de ligacdes entre musica e teatro sdo fluidas, e nessa fluidez encontra-
se, dentre outros elementos, a ‘afinacao’.

A padronizacdo da afinacao musical até chegarmos na convencio do 1a3-440Hz (com
um pequeno ajuste brasileiro para 442Hz) ¢ longa e de uma variedade ampla. Juliana Bastos,
em sua tese de doutorado, me chama atencao para essa pluralidade (2019). Em 1859, o governo
francés estabelece o 1a-435Hz como padrio, facilitando o transito de composicoes e de
musicos que tocavam em conjuntos. Na Inglaterra, na mesma época, institui-se o 1la=439Hz. A
diferenca entre esses dois sons € muito, muito pequena e vocé pode testar a sua capacidade de
discernimento e julgamento da sua percepcao auditiva escutando ora um som ora o outro,
Sabe-se também que, por volta de 1600, as afinagdes apenas para o instrumento 6rgdo na
Alemanha variavam de 1a=377Hz a 1a=567Hz (Bastos, 2019, p. 88). Essa variacio sim,
auditivamente faz uma grande diferenca que, para os nossos ouvidos atuais, seria considerado
‘desafinado’, mas na época era aceita como ‘normal’. Portanto, além dos elementos intrinsecos
a questao de afinacao musical, existe também o fator social-cultural, a pratica comum, o que
as pessoas ‘aceitam como normal’.

Em vista de todas essas consideracoes, defino ‘afinacao’ para a atriz e o ator de teatro
que cantam em cena como mais um elemento de expressio, e como tal, possui um referencial
para a pessoa que canta e para a pessoa que escuta, mas esse referencial ¢ um guia, um eixo,
uma indicacao, nao uma lei. Portanto, a afinaco ¢ fluida, com pontos de contato e pontos de
distanciamento (desafinacao) do referencial, ¢ afinada e des-afinada ao mesmo tempo. Este
movimento ¢ gerado pela interpretacio, pelas relagdes da voz com o corpo que a produz, pela
relacio com os outros elementos em cena, com 0s outros corpos e vozes, pelos objetivos
propostos com a inser¢do daquela ‘sonoridade’ na cena. O canto em cena ¢ expressao sonoro-
musical, ndo ¢ musica no sentido estrito, mas no sentido amplo, abrangendo as expressoes
sonoras do ser humano. Quando se consegue esse tipo de expressao, essa sonoridade toca a

plateia porque lhe € familiar de alguma forma, e coloca em acao associagdes, memorias, outros

* Entre no verbete ‘afinaco’ na wikipedia (www.pt.wikipedia.org) que 14 se apresentam gravacoes da nota la em
431Hz até 446Hz.
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signos, ‘contagiando’ a plateia, aproximando-a da cena, tornando-se para todos os envolvidos
um momento de experiéncia da vida social-cultural, como vou falar adiante.

No meu entendimento de teatro como uma arte da vida e uma arte viva, que, nos dias
atuais, mais do que a musica, existe a partir da presentificacio, do aqui agora, muitas das
exigéncias musicais sio flexibilizadas ou dispensadas. Por exemplo, a nasalizacao vocal, que é
caracteristica da lingua brasileira falada no cotidiano, que normal ou naturalmente ¢ levada
para a cena teatral. Na musica, falando, por exemplo, de musica popular gravada, a
nasalizacdo tende a ser ‘controlada’ ou ‘disfarcada’ - e até mesmo evitada. No entanto, ela faz
parte naturalmente dos cantos populares como no coco, na embolada, nas ladainhas, e outras
manifestacoes populares que envolvem religido e/ou cultura e contam com a presenca do
canto. Essa proximidade com manifestacoes de canto cotidianas é bastante proveitosa para a
abordagem em sala de aula, pois, parte das experiéncias de vida dos nossos alunos e de uma
vivéncia musical que também ¢ social. Um artigo de 2012 na revista Music Perception aponta
que nossos ouvidos, de musicos ou leigos, sdo bastante generosos quando avaliamos a
afinacdo do canto de uma outra pessoa, mas, isso nao ocorre em relagio a afinacao de um
violino, por exemplo (Hutchins; Roquet; Peretz, 2012). Ou seja, existe uma
predisponibilidade a flexibilidade de escuta em relagdo a afinagido da voz cantada. Sendo
assim, na pratica comum, os ‘avaliadores’ de afinagcdo do canto ja possuem (provavelmente
sem se dar conta) uma faixa de possibilidades consideradas ‘afinadas’ ao invés de uma
precisdo de frequéncias. Esta informagao corrobora no sentido de deixar as atrizes e os atores
mais livres para se expressar sonoramente partindo de suas vivéncias sociais-culturais. Eu
costumo brincar que os intervalos justos (quartas, quintas e oitavas) sdo frouxos e assim, em
efeito domino no sistema tonal, todos os intervalos e frequéncias sio ‘aproximacoes.’

Volto um pouco no tempo para realcar algumas questdes sobre sonoridades
compartilhadas socialmente e o canto popular na cena brasileira que foram moldando
culturalmente as nossas escutas. Nos primordios do teatro brasileiro, a lingua oficial dos
palcos era o portugués de Portugal. Essa ‘regra’ so vai cair no inicio do século XX, segundo a
pesquisadora Neyde Veneziano, com o teatro musical de Chiquinha Gonzaga, Luis Peixoto e
Carlos Bettencourt na burleta Forrobodo de 1912. Nesta peca em trés atos, os atores vao falar
o portugués das ruas da cidade do Rio de Janeiro de entdo. E também vio cantar (Fernandes,
1995). Como nio temos gravagdes da peca na época, sou propensa a acreditar que, durante as
suas mais de mil e quinhentas apresentagdes, os atores devem ter tido uma certa liberdade
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para se expressar. Apesar de existirem partituras para as cancdes presentes no texto,
compostas por Chiquinha Gonzaga, ¢ muito provavel que o elenco, em sua maioria, nao lia
notacdo musical, assim como os miusicos (costumavam ser ex-escravizados) da pequena
orquestra que acompanhava o espetaculo tocando ao vivo. Aprender melodias ‘de ouvido’ (por
imitacao) abre as portas para a liberdade de criacio e recriagdo porque o tGnico referencial ¢
sonoro, nao ¢ escrito, impalpavel, mas sentido fisicamente.

Os sons de Forrobodo retumbaram pela cidade, as criancas que vendiam partituras nas
ruas assobiavam/cantavam os temas ao seu modo, assim como o publico que assistiu ao
espetaculo mais de uma vez e memorizou algumas das cancoes. Sei disso porque entrevistei
Décio de Almeida Prado (1917-2000) bastante tempo atras, e ele cantarolou pra mim a cangao
que da titulo a peca e encerra o primeiro ato. Ele a aprendeu com o seu pai, quem de fato
assistiu a peca mais de uma vez, memorizou e cantarolou essa cancdo na presenca do filho,
que também a memorizou (Prado In Fernandes, 1995). Dou esse exemplo para chamar a
atencdo para uma pratica comum no Brasil, que passa despercebia, mas esta intimamente
conectada com a nossa cultura, os nossos ouvidos, o cantarolar. Essa pratica da vazao a
expressdo sonora ‘sequenciada’, sem compromisso com a estética, com a afinagdo, com a
articulacao ou nao das palavras. E um cantar descompromissado, integrado na vida social,
liberto para a improvisacao e para a criagao.

Niao quero implicar com isso que as cangdes de Forrobodd foram apresentadas
descompromissadamente, afetando o resultado sonoro. Ela nao teria feito o sucesso que fez
em tempos anteriores aos grandes veiculos de midia. O diretor da orquestra e a propria
Chiquinha Gonzaga devem ter participado na ‘transmissao’ oral das can¢des para o elenco, e,
musicos que eram, zelaram por uma aproximacdo da performance com a partitura. Mas
acredito que a pratica comum do cantarolar facilite o aprendizado mais ‘musical’ - ou seja,
mais cuidadoso das entonagoes, articulacdes, e todo o resto. E como o espetaculo foi
reapresentado mais de mil vezes, acredito que, com a frequéncia das apresentagdes, os atores
foram acomodando o canto ‘transmitido’ ao cantarolar praticado.

Reforco entdo minha ideia de que nao é necessario suprimir o cantarolar em favor do
cantar musical, porque cantarolar abre as portas da imaginagao do cantar, ¢ mais propenso a
criacdo, 4 improvisacdo, a expressio que reverbera no momento e se liberta das tensoes
cotidianas. Em sala de aula ou em encenacoes, aliando a pratica das atrizes e dos atores em

formacao nos dois procedimentos - cantar e cantarolar -, deixamos em aberto as
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possibilidades de criacdo e lapidamos suas percepcoes sonoras. Também deixamos que suas
experiéncias sociais-culturais com diferentes sonoridades possam influir nas suas expressoes
em cena.

Uma experiéncia minha com o trabalho sobre a peca radiofénica ‘O Voo sobre o
Oceanc’, de Bertold Brecht, foi marcante (Santos e Fernandes, 2013). Escutar as gravacoes
antigas de Bertold Brecht cantando algumas das suas proprias cangdes para as suas pecas foi
um divisor de aguas para o meu entendimento do teatro brechtiano e para o canto em cena.
Mesmo se tratando de uma pessoa de origem alema, pais que tem arraigado culturalmente
uma formagao musical proxima ao que chamamos de musica erudita e, cuja lingua nao se da
facilmente ao canto, é possivel notar o carater popular da concepcio de canto de Brecht. Ele
tem um timbre de voz ‘comum, anasalado, canta despretensiosamente, pronuncia
marcadamente a letra enfatizando sua caracteristica mais ritmica do que melodica (diferente
do portugués brasileiro), nao se incomoda de cantar atrasado em relagao ao acompanhamento
instrumental e algumas vezes ‘escorrega’ na afinagdo. Mas estas caracteristicas ddo muita
expressividade ao seu cantar. O que me faz lembrar do canto de Chico Buarque de Holanda
nos idos 1960 até pelo menos a década de 1980, quando as pessoas de musica o tachavam de
desafinado e criticavam depreciativamente seu timbre anasalado. Mas, como as letras das
cancoes tinham e tém um requinte poético inquestionével, e normalmente nio existem
melodias insipientes nas musicas de Chico Buarque, seu canto foi sendo absorvido na cultura
popular brasileira e na industria fonografica (e, assim como ele, Belchior, Fagner, entre
outros).

Existem também exemplos mais divulgados na industria fonografica como The Beatles.
A banda britanica, que ¢ um marco na historia do rock, fez seus experimentos sonoros na sua
fase final de existéncia enquanto banda, fruto de criacoes dentro do estudio de gravagao.
Segundo informacoes na Wikipedia e varias fontes online sobre a banda, em 1966 eles lancaram
tanto um compacto com as musicas Paperback Writer e Rain, quanto o album Revolver. Existem
muitos tipos de experimentacdo nestas producoes, como a inclusio de outros instrumentos
de timbres/sonoridades exoticos - como a tambura indiana -, 0 uso de elementos estruturais
de outras culturas - como sons sustentados (drone) - e a combinacdo de frequéncias sonoras

inesperadas, ou seja, provocando uma escuta alterada das frequéncias sonoras soando
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‘desafinados’ (Wikipedia, verbete Rain - Beatles song”). Eles também fizeram uso de dispositivos
disponiveis no estudio que realizam um atraso proposital da sessio ritmica em relagao ao
resto do conjunto, e também o canto apresentado de tras para frente (canto reverso).

A canc¢do Rain é um exemplo de sobreposicio de afinacoes com um intervalo de
aproximadamente um semitom entre o instrumental e o canto - ndo € a toa que ela soa
‘desafinada’ numa primeira audicio -, assim como também uma flexibilidade nas notas
tocadas pelo baixo e harmonizagdes entre a voz de Paul McCartney e John Lennon em
intervalos de quarta. Mas chamo a atencio, usando um exemplo iconico na historia da musica
popular ocidental, para quanto tempo faz que a musica popular gravada ja contempla mostras
de flexibilidade sonora, de ‘afinacdes, mas isso nao foi trazido para a sala de aula de musica e
nem tampouco para a sala de teatro. Um procedimento similar existe na musica do gamelao
da Indonésia. Os instrumentos do conjunto sio divididos culturalmente como masculinos e
femininos e ao se iniciar uma performance faz-se necessario que os instrumentos
considerados femininos sejam afinados um semitom abaixo dos masculinos (Wade, 2004). Ou
seja, durante a performance a plateia conhece aquela sonoridade (‘des-afinada’), sabe o que
significa e estabelece uma conexdo. E como esses, temos muito mais exemplos de
possibilidades de afinacdes e de outras sonoridades. Mas aponto mais uma vez o elemento
social-cultural que ‘reconhece’ e se reconhece através do som afinado e des-afinado, e o
quanto esse elemento € importante para a comunicagao entre
atrizes/atores/musicistas/musicos e plateia.

Com o aparecimento da classificaciao world music (em traducio livre: masica do mundo)
na década de 1980 e com ela, uma ampla variedade de gravacoes de masicas praticadas ao
redor do planeta tornarem-se conhecidas e ou acessiveis, deveriamos ter expandido nossos
conceitos e metodologias sobre afinacdo. Ficaram mais evidentes inclusive musicas do
repertorio indigena brasileiro e das manifestacdes consideradas tradicionais como lamentos,
aboios, ternos, congadas, modas de violas em diferentes afinacoes, dentre muitas outras.
Escutando estas gravacdes parece-me imperativo abrir espaco para que estes sons
contaminem a nossa sala de aula e os ouvidos envolvidos. Vivemos um momento historico no

pais de critica aos padrdes estabelecidos de herancas coloniais, de visdes do processo

> Ver: https://en.wikipedia.org/wiki/Rain (Beatles song)
Para escutar a cangdo vocé precisa usar um aplicativo de muisica e procurar pela gravagio original, pois, até onde
eu pude pesquisar, as gravagoes no canal youtube apresentam apenas versoes ‘ao vivo.
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historico, de questionamentos sobre a nossa identidade cultural. Nao podemos mais sucumbir
sumariamente aos ditames dos paises economicamente desenvolvidos e desvalorizar as
praticas culturais que existem e resistem aos modismos, que sdo expressoes das negociacoes
culturais cotidianas que nos identificam. A musica é uma parte muito importante dessas
negociagdes, reveladora de processos dialogicos culturais, e essa poténcia, ao meu ver, pode e

deve ser trazida para a cena.

Um experimento desafinadamente afinado

Como mencionado no inicio deste artigo, em 2019 tive a oportunidade de questionar e
testar a pratica do canto popular entre estudantes de teatro. Tratou-se da preparacdo vocal do
elenco para o espetaculo A Cabeca - uma producio do sexto periodo do curso de Bacharelado
em Teatro. Além da preparacdo vocal, compus cangdes e as transmiti oralmente para o elenco.
A Cabega é um conto de Mia Couto que narra a historia de ex-votos de um museu, dedicado a
Santa Rita de Cassia, abandonado. Os ex-votos tomam vida e evocam providéncias divinas
para que o museu nao seja fechado e, para isso, a cidade precisa de novas tragédias para que as
pessoas recorram ao auxilio da Santa e lhe oferecam ex-votos em contrapartida aos milagres.

O elenco ja tinha passado por disciplinas de voz e todos ja tinham sido meus alunos
anteriormente, entdo eu conhecia sua vozes e potenciais vocais. A partir desse conhecimento,
da proposta de dramaturgia sobre o texto de Mia Couto e do que a diretora e o elenco
queriam, fiz uma pesquisa sobre can¢des dedicadas a Santa Rita de Cassia assim como sobre
cangdes religiosas. Também fiz um levantamento sobre oracoes dedicadas a Santa - usei
algumas das palavras presentes no texto e fui rascunhando versos que fizessem sentido, e
experimentando suas qualidades entoativas. Tive uma preocupacio especial em testar linhas
melodicas faceis de serem memorizadas (uso de notas repetidas) e nao usar saltos intervalares
dificeis de serem cantados (maiores que oitava e intervalos pouco praticados como quartas
aumentadas). Utilizei um aplicativo de gravacao de voz no telefone celular para registrar as
ideias e, depois da cancao criada oralmente, enviei a gravacdo para o elenco ir escutando e
aprendendo ‘de ouvido’.

A questio da familiaridade com cancoes religiosas populares também ajudou na
aproximacio do elenco com as cangoes criadas. O cunho religioso do tema do texto ajudou

muito na receptividade das cancoes pelo elenco, que carregavam suas experiéncias anteriores
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com manifestacoes religiosas culturalmente populares. Houve um primeiro contagio ai - o
elenco contagiado por novas cancdes que remetiam as suas memorias, lembrangas,
experiéncias da vida social com cancdes religiosas populares.

Lembro-me de ter levado algumas gravacoes de lamentos, ladainhas, gravados em
pesquisa de campo em Goids para o elenco escutar, e uma das atrizes (Tarciana Gomes) foi
categorica dizendo que aquele tipo de sonoridade nao fazia parte do que eles conheciam como
cancdo religiosa popular. Esse comentario dela apontou, para mim, o tipo de sonoridade que
eu deveria buscar na criacao das cancoes.

O elenco foi se apropriando das cancdes aos poucos, ensaio apos ensaio. Uma das
atrizes (Hellen Barreto), com mais familiaridade e facilidade com o canto, foi me ajudando a
guiar o grupo a partir da cena, visto que ela estava em cena e ndo eu. Percebi claramente a
referéncia da voz dela para o grupo, que reforcou as escutas individuais, os ensaios comigo, 0s
ensaios com a coreografia, o cenario, o figurino. Como mencionado anteriormente, o canto em
cena e sua afinacdo estdo intimamente relacionados com outros elementos da cena. Nesse
caso, aponto a referencialidade criada pela voz de uma das atrizes e a interacio dos outros
atores com aquela voz culminando numa sonoridade de grupo bastante expressiva e ‘afinada;
dentro do meu conceito de afinagao apresentado acima.

Uma das atrizes, Thais Ferreira, me deu o seguinte depoimento:

A preparagio vocal do espetaculo ‘A Cabeca’ me fez entender a afinacio e a
desafinacdo em cena como uma organizagdo do ouvir e agir com a voz... para cantar
em coletivo eu precisei ouvir e me sintonizar ao grupo, observando, organizando e
testando a minha voz tecnicamente nos ensaios (texto enviado via Whatsapp
16/maio/2021).

A meu ver, a apresentacdo destas cancdes no espetaculo trouxe para o palco uma
sonoridade de religiosidade popular com a qual o elenco estava familiarizado, facilitando o
canto em cena, deixando o elenco mais confortavel através de uma expressio sonora mais
ligada as experiéncias anteriores deles. Estes reforcos signicos transformam o cantar em
cantarolar, e com isso contagia-se finalmente a plateia, que se reconhece naquela sonoridade.

A coreografia, que contou com a dire¢do de Liria Morays (colega de departamento),
atrelada as cancoes, foi um desafio a mais a ser vencido, resultando num espetaculo teatral
com elementos do teatro musical. E, a afinacao foi se adequando aos ensaios, a movimentacao
em cena, a escuta constante das gravagdes e ao amadurecimento do espetaculo. No entanto,

do ponto de vista de uma formacao musical rigida a performance das can¢des do espetaculo é
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‘des-afinada,” embora esteticamente esteja sintonizada com sua concepc¢do, ou seja, sua
expressdo poética faz sentido e é comunicativa. E o elenco nao apenas se empenhou como
também cresceu em relacdo a sua percepcdo de escuta, do seu proprio canto, e de
cantar/cantarolar e dancar em cena. Do meu ponto de vista, a experiéncia foi animadora e
mostrou a possibilidade de aprofundamento nesta metodologia que conta com experiéncias
musicais entranhadas em processos sociais que so conhecidos e vivenciados pelas alunas e
alunos. O espetaculo participou do 172 Festival de Teatro de Limoeiro - Pernambuco (FESTEL) em

2019 e ganhou quatro premiagdes, dentre elas, melhor sonoplastia e melhor espetaculo adulto.

A titulo de ‘fechamento em ampliacao’ de ideias

Lendo o trabalho de Maria Cordélia Galasso (2016) que faz um percurso partindo de
Stanislavski passando por Maria Knébel a Grotowski, Mario Biaggini e Thomas Richards,

pensando o canto em cena, chego neste trecho esclarecedor:

..compreender o canto como mais um dos tantos elementos cénicos onde os
principios que o regem passaram por uma mudanca de logica, que surgiu da
compreensdo e organizagao das prioridades do trabalho com o canto e que posso
traduzir assim: uma coisa é cantar a partir de um olhar para a parte (o canto em si),
outra coisa € cantar a partir de um olhar para o todo (a cena/situacio/contexto)

(p-3).

Embora o elemento musica/can¢do seja usado no teatro, a logica de sua presenca na
cena ¢ completamente diferente do contexto ‘estritamente musical’ que inventamos. No
teatro, na cena, o canto toma dimensdes signicas em face do contexto onde esta sendo
realizado e por isso, a questdo da ‘afinacdo’ e da ‘des-afinacdo’ nao podem ser elementos
excludentes entre si porque ambos tém valor signico e cultural. Ambos comunicam, provocam
associ-agoes, re-acoes, e isso € muito caro ao teatro, uma arte baseada em agdes que se propoe
a provocar reagdes. Um teatro que tem suas raizes no ritual pode também despertar as raizes
rituais do canto, por isso 0 momento que vivemos ¢ extremamente propicio para nos abrir a
estas possibilidades. Temos acesso facilitado a sonoridades as quais nunca tivemos antes e é
muito potente saber que existem expressdes sonoras que carregam visoes de mundo muito
distintas das nossas, e essa pluralidade ¢ sadia, ¢ desafiadora, ¢ educadora das alteridades.

Saber que existem muitas possibilidades de afinacdo, que existem muitos sistemas musicais

precisa ser trazido para o nosso dia-a-dia, para a sala de aula, para a formacao das atrizes e
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dos atores de teatro, dos musicos e musicistas. Essa pluralidade precisa ser transformada em
experimentacio, em experiéncia, em conhecimento, em expressao.

Acredito que essa reflexdo inicial sobre a afinacdo do canto em cena, trabalhando junto
aos alunos, dividindo essa abordagem mais holistica e mais generosa das expressdes sonoras
que envolvem o cantar/cantarolar, promovem o entendimento mais facil do que seja cantar em
cena e deixa-o mais livre, menos engessado. De fato, a tnica forma de se fazer musica ¢
fazendo, cantar em cena acontece cantando, independente do resultado. O conceito de
Thomas Turino de performance participativa (2008) que ¢ basicamente fazer musica dentro
de um contexto de interacdo social, parece-me aplicavel quando pensamos no
canto/cantarolar em cena e as muitas finalidades do teatro. A performance participativa “..é
um tipo de pratica artistica onde niao ha distincio entre artista e audiéncia, apenas
participantes e potenciais participantes desempenhando diferentes papéis e o principal
objetivo ¢ envolver o maior nimero de pessoas em algum papel” (p.26) .

A producio teatral atual tende, cada vez mais a levar em conta a recepcao, envolver a
plateia nas acoes da cena, desestabilizar e borrar os limites entre palco e plateia, e se o canto
fizer parte da cena, ele ja deve estar integrado aos outros elementos participantes e tem um
potencial poder de envolver a plateia, criando essa comunidade participativa, porque é som
em movimento. Ondas sonoras criam vibracoes sucessivas no ar que despertam,
mecanicamente, a audiéncia e a aproxima da cena, criando essa possibilidade de participacao
e interacdo. Se o canto se aproxima da experiéncia do dia-a-dia, cantarolando, e nesta
perspectiva, pode ser ‘des-afinado’, pode ser ‘afinado’, ele tem maior poder de ‘contagio’ da
plateia, por causa da familiaridade e das associacoes que sdo colocadas em operagdo. Seria
uma forma de recuperar o carater ritual do teatro e da musica conjuntamente. Porque o
objetivo é possibilitar a criagao, abrir espacos seguros para testes, escolhas, trocas e assim nos

reinventarmos em cena plenas, plenos de vigor.

Porque cantar

parece com ndo morrer

E igual a nao se esquecer

Que a vida é que tem razio (Ednardo e Climério, 1979).
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Ressonancias/vibracoes e ondas/radiacoes:
os cantos africano-diasporicos na obra de Jerzy
Grotowski através da cosmopercepcao Bantu-Kongo

Luciano Mendes de Jesus
Sayonara Sousa Pereira "
Universidade de Sao Paulo - USP, Sao Paulo/SP, Brasil ™

Resumo - Ressondncias/vibracoes e ondas/radiacoes: os cantos africano-diasporicos na
obra de Jerzy Grotowski através da cosmopercep¢ao Bantu-Kongo

Através das nocoes de ondas e radiacdes apresentadas por Bunseki Fu-Kiau e Tigana Santana
Neves Santos a partir da filosofia Bantu-Kongo ¢é proposta a abordagem das nocoes de
ressonancia e vibracio conforme Jerzy Grotowski observou em sua pratica sobre cantos de
tradicao africano-diasporicos. Nesse transito intercultural e transdisciplinar entre filosofia e
artes cénicas este trabalho criativo e pedagogico ¢ observado sobre o ponto de escuta de
tecnologias performativas que nao podem ser desconectadas dos sentidos epistemologicos
que estdo implicados nestes cantares, uma vez que sdo lidos como formas de afirmacdo dos
valores civilizatorios de Africa na criagao do mundo contemporaneo.

Palavras-chave: Teatro Negro. Artes afro-diasporicas. Transculturalismo. Filosofia Africana.
Negritude.

Abstract - Resonances/vibrations and waves/radiation: the African-diasporic songs of
tradition in the work of Jerzy Grotowski through the Bantu-Kongo cosmoperception
Through the notions of waves and radiation presented by Bunseki Fu-Kiau and Tigana
Santana Neves Santos from the Bantu-Kongo philosophy, is proposed to approach the
notions of resonance and vibration as Jerzy Grotowski observed in his practice on African-
Diasporic songs of tradition. In this intercultural and transdisciplinary transit between
philosophy and performing arts this creative and pedagogical work is observed on the point
of listening to performative technologies that cannot be disconnected from the
epistemological senses that are involved in these songs, since they are read as ways of
affirming the civilizatory values of Africa in the creation of the contemporary world.
Keywords: Black Theatre. Afro-diasporic Arts. Transculturalism. African Philosophy.
Blackness.

Resumen - Resonancias/vibraciones y ondas/radiaciones: los cantos de tradicion
africano-diasporicos en la obra de Jerzy Grotowski a través de la cosmopercepcion
Bantu-Kongo

Mediante de las nociones de ondas y radiacion presentadas por Bunseki Fu-Kiau y Tigana
Santana Neves Santos desde la filosofia Bantu-Kongo, se propone abordar las nociones de




VOZ e CENA

Os corpos tangiveis vibram tanto quanto o imaterial. E tudo, como estamos a ver,
vibra a anterioridade, o presente, o devir. Tudo vibra memoria - linha de forca que
reine as temporalidades possiveis.

(Tigana Santana Neves Santos, 2019, p. 156).

~ SRR
Percussoes iniciais

Numa recente conversa conduzida pela escritora e pedagoga Kiusam de Oliveira junto
a professoras/es da Escola Livre de Teatro de Santo André - ELT, sobre educagio e
relacionamentos étnico-raciais, a autora citou Cutiz, trazendo um trecho do livro Literatura
Negro-Brasileira (2010), no qual o intelectual comenta que escritores brancos podem trazer a
presenca de personagens negras de maneira dignificada, se buscarem entrar no coragio da
experiéncia negra no Brasil. Isso nos disparou uma reflexdao em torno do modo ético de
contato que um artista-pesquisador nao-negro pode estabelecer em relacio a elementos de
africanidades com os quais queira se aproximar por qualquer razio de natureza criativa e/ou
investigativa.

Esse modo ético, que parte do pressuposto de uma relacdo ‘coragido-a-coragao’, ¢ de

alteridade radical, como pressupde o filosofo lituano Emmanuel Lévinas:

A alteridade, a heterogeneidade radical do Outro, s6 é possivel se o Outro é
realmente outro em relacio a um termo cuja esséncia € permanecer no ponto de
partida, servir de entrada na relacio, ser o Mesmo nio relativa, mas absolutamente.
Um termo s6 pode permanecer absolutamente no ponto de partida da relagdo como Eu. Ser eu €,
para além de toda a individualizagdo que se pode ter de um sistema de referéncias,
possuir a identidade como contetido. O eu nio ¢ um ser que se mantém sempre o
mesmo, mas 0 ser cujo existir consiste em identificar-se, em reencontrar a sua
identidade através de tudo o que lhe acontece. E a identidade por exceléncia, a obra
original da identificacdo (Lévinas, 1980, p. 24, grifo do autor).

O Outro como experiéncia-mundo totalizada e diversa niao é o Outro outrificado,
qualificado e hierarquizado. E esta pratica ativa de dialética intersubjetiva o que
condicionaria a aproximacao e relacdo efetiva com a experiéncia negra no mundo, da “Arkh¢”
(Sodré, 2019) ao “Devir” (Mbembe, 2017), e que poderia dar as condi¢des para a construgio de
uma obra transcultural auténtica (e isto pode servir para inter-relacdes com quaisquer outras
culturas subalternizadas) que poderia tirar as acusacoes — legitimas na maioria dos casos - e

as pechas de apropriacao cultural que cercam diversas iniciativas artisticas coordenadas por

'O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior -
Brasil (CAPES) - Codigo de Financiamento 001.
* Cuti (Luiz Silva) é escritor, co-fundador do Quilombhoje-Literatura e da série Cadernos Negros.

Luciano Mendes de Jesus, Sayonara Sousa Pereira - Ressonancias/vibracoes e ondas/radiacoes: os cantos
africano-diasporicos na obra de Jerzy Grotowski através da cosmopercepcio Bantu-Kongo.

Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 88-117.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 89



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

pessoas brancas, ainda que em contextos interculturais. E pela entrada no coracio da
experiéncia de africanos e afrodescendentes no mundo que o nio-negro pode sair das
superficies das formas estéticas, podendo tocar os nticleos epistemologicos que formam as
diversidades ‘cosmoperceptivas’, valores civilizatorios e tecnologias de trato com a realidade
fenomeénica oriundas das tradi¢oes africano-diasporicas que se atualizam ‘no’ e atualizam ‘o’
mundo contemporaneo.

Se de fato a apropriacdo pode se dar somente pelas superficies das formas culturais -
os lugares de onde se extraem os estereotipos — e neste caso especifico, na mais-valia sobre
uma pseudoafricanidade bem manipulada pelo capitalismo artista’ (Lipovetsky; Serroy, 2014)
ocidental, entdo o afeto (como uma afinidade de figura e fundo humanista) que orienta a
relacdo de proximidade com construtos de origem africano-diasporica ¢ que estabelece
relacoes equanimes, politicas de amizade, para antonimizar com as “politicas da inimizade”
apontadas por Achille Mbembe (2017). Desta forma, construindo-se um espaco de trocas
culturais positivas e em diversidade, assim como modos criativos transculturais e pluriétnicos
sem praticas hegemonicas disfarcadas. Com real perspectiva de diferentes orientacoes
epistemologicas, ndo tratadas como topicos especiais, disciplinas eletivas ou essencialidades
divergentes a serem vistas somente enquanto tais, enquanto se mantém as normas classicas
instituidas dos pensamentos do eixo referencial euro-estadunidense.

Partindo-se dessa condi¢io de uma politica da amizade, de uma pratica dialogica
intercultural que resulta em processos transculturais, ¢ que propomos outro “ponto de
escuta” (Chion, 1993) para as praticas sobre cantos de tradicao africano-diasporicos iniciadas
por Jerzy Grotowski (1933-1999), no contexto da fase de pesquisas performativas conhecida
como Teatro das Fontes e que prosseguiu até o fim de sua vida. Uma perspectiva de analise e
comparacdo referenciada em principios cosmoperceptivos do pensamento Bantu/Kong04, a
partir dos estudos do intelectual congolés Kimbwandende kia Bunseki Fu-Kiau traduzidos

pelo artista e filosofo brasileiro Tigana Santana Neves Santos, através dos quais sera possivel

* Capitalismo artista ¢ uma teoria cunhada por Gilles Lipovetsky e Jean Serroy que define que o atual estagio do
capitalismo incorporou a no¢ao de produto como obra de arte nos diversos ramos industriais, a0 mesmo tempo
refinando a objetificaco e reprodutibilidade de construtos culturais diversos.

* A grafia ‘Bantu-Kongo’ surgira como forma de aproximacio com as normas linguisticas da lingua portuguesa,
enquanto quando surgir como ‘Bantu-Koéngo’ estara relacionada com a forma anotada por Bunseki-Kiau a partir
da normatizacdo pela traducio em lingua francesa da lingua-fonte kikongo, mantida na tradugio para o
portugués realizada por Santos.
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um ‘olhar que escuta’ sobre as ferramentas para o trabalho psicofisico do/a performer, que
Grotowski (1996, p. 15) nomeia como “antigos cantos vibratorios afro-caribenhos e africanos”.

O ponto disparador deste processo reflexivo nasce do principio Bantu-Kongo definido
como “ondas e radiacdes” (Santos, 2019, p. 16), ou, no idioma-fonte, o kikongo, segundo Fu-
Kiau (1980, p. 11) minika ye minienie. Como poderemos perceber, o exercicio de uma nova leitura
dos fundamentos do trabalho de pesquisa e criagdo do diretor polonés, que segue em
desenvolvimento autonomamente por seus continuadores no Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards, ¢ de extrema importancia para uma valorizacdo epistemologica das fontes
africano-diasporicas que referenciam as praticas performativas dos artistas-pesquisadores
que compdem a estrutura desse instituto de investigacao, criacio e pedagogia artistica. Isto
porque € necessario problematizar a leitura normatizada dos processos la desenvolvidos,
assim como na literatura grotowskiana e de seus analistas, em niveis epistemologicos, ja que
existe sempre a tendéncia a se privilegiar um certo orientalismo ou uma transculturalizacao
tao diafana que nao se pode mais enxergar o fundo da cultura de origem que orienta as formas
utilizadas. Formas que no principio foram identificadas como organons ou yantras,
nomenclaturas grega e indiana, respectivamente, utilizadas inicialmente por Grotowski
(1996, p. 72) para indicar os cantos de tradi¢do como ‘instrumentos de precisio’ para o
trabalho sobre si empreendido pelo/a performer.

Mas antes, apenas uma adverténcia de que a discussdo nao ¢ sectaria, mas sim uma
proposta para ampliar as possibilidades de trocas fundadas na identidade cultural dos povos
negros africano-diasporicos, a partir da qual escrevemos, no amplo espectro das tecnologias
de diversas naturezas que geraram, formaram e sustentaram os saberes e poderes do Ocidente
brancocéntrico pretensamente universalista. Uma identidade concebida pela identificacao,
como ja apontado acima por Lévinas. Identificacio a qual justificaria um interesse de
investigacao criativa por parte de Grotowski, ainda que em aparéncia isto pareca paradoxal
em se tratando da aproximacdo de universos culturais e étnico-raciais distintos - entre
Europa Oriental e Africa Subsaariana.

Fabulando mandigueiramente, talvez Grotowski - acreditando nos no espirito
humanista que se revela em toda a sua obra artistica e de pesquisa desse humano em situacio
performativa - se vivo aqui nos sombrios tempos que estamos passando - entre pandemia

mundial e necropoliticas institucionalizadas, mas onde simultaneamente podemos mirar
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futuros mais promissores ao ver e ouvir uma crianca, negra ou nao, que diz e expressa em seu
corpo ‘Wakanda para sempre!’ - talvez o mestre que revolucionou o teatro contemporaneo
pos-dramatico tivesse a satisfacao de saber que a sintese do seu trabalho, a Arte como Veiculo,
tao fundamentada sobre tecnologias africanas e afro-diasporicas - nao unicamente, mas com
grande destaque objetivo a estas - pode ser repensada e legitimada pela perspectiva dos
valores civilizatorios que estdo presentes nestas mesmas epistemologias negras, de Nigéria ao
Haiti, do Egito ao Congo, da Etiopia a Cuba, dos EUA ao Brasil. E nao s6 mais o contrario,
como em geral acontecia. Dessa forma é que se da a real ‘conversa’, no sentido etimologico de
conviver e no sentido poético de um ‘versar junto’, escutando e considerando as palavras
alheias, permitindo-se a leitura calma de suas formas e camadas, ainda que palavras vindas de
ideacdes antagonicas. Sabendo-se que seguem o mesmo ciclo de aparecer e desaparecer no

mundo.

Da ressonancia ao canto vibratorio

Grotowski, pelo que podemos perceber em sua obra teorica, sempre transpareceu uma
refinada percepcao sobre o fendmeno actstico. Isto podemos observar em seus escritos desde
a fase de espetaculos até o final das pesquisas pos-teatrais (Parateatro, Teatro das Fontes, Drama
Objetivo e Arte como Veiculo). Mas para além dos escritos, nds também podemos confirmar pela
nossa propria experiéncia como espectadores-ouvintes em seus espetaculos filmados - caso
nao sejamos da geracdo que pode assistir suas encenacdes presencialmente -, mas sobretudo
quando podemos ver as obras desenvolvidas ja no contexto do Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards — algo mais possivel devido a atual publicizacdo das atividades artisticas e
pedagogicas da instituicdo. E fora isso, uma percepcdo transmitida para diversos
colaboradores e geracoes influenciadas diretamente por esse ponto de escuta, como Rena
Mirecka, Maud Robart, Jairo Cuesta, Jim Slowiak, Fernando Montes, Alejandro Tomas
Rodriguez e Lloyd Bricken. E por fim, a nossa experiéncia empirica neste centro de trabalho
sobre o0 “Performer” (idem, p. 76), sua arte e suas agdes efetivas sobre o mundo social.

A atencdo de Grotowski pela acdo do som - tendo o siléncio como parte deste

dominio - sobre a integridade da unidade corpo-voz e seus efeitos psicofisicos sobre a pessoa
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que atua e aquela que assiste o levou a criar uma praxis fundamental, uma tradicdo sonora,
que observamos se fundamentar na nogio de ressonancia e vibracao.

E importante notar que, a0 mesmo tempo que existem especificidades de carater
fisico-actistico em cada um dos termos, na obra de Grotowski vé-se que houve momentos de
liquidez entre ambos, tendo ocasides, observadas em alguns textos da sua ampla bibliografia,
onde foram utilizados de forma sindnima. Nao ha em sua obra, até onde estudamos, uma
definicdo estrita do que queira dizer por ressonancia ou por vibragdo. Esta compreensio
temos a partir do contexto das abordagens praticas que o diretor realiza do seu trabalho
técnico-poético, das suas reflexdes em torno das especificidades das pesquisas que realiza em
suas diferentes fases criativas, inicialmente na Fase de Espetdculos e depois a partir do Teatro das
Fontes. Na primeira observamos o grande emprego da nocdo de ressonancia, especialmente
pelos estudos em relagio aos ressonadores fisiologicos. Do Teatro das Fontes até A Arte como
Veiculo verifica-se a presenca constante da nogao de vibracdo, sobretudo com a pesquisa dos
estudos em torno dos cantos de tradigdo (‘cantos vibratorios’) africano-diasporicos.

Atentaremos para a presenca ¢ fluxo destes termos em alguns momentos da obra de
Grotowski, iniciando pela ideia de ressonancia. O estudo abaixo citado propoe dois

dimensionamentos possiveis:

[...] A primeira dimensao considerada é o sentido de ressonancia como um fenémeno
acustico, ligado aos efeitos do som sobre os corpos materiais e os espacos fisicos. A
segunda dimensio se refere a uma nocio filosofica e poética de ressonancia, que a
conecta com o sentido subjetivo dos efeitos sonoros da voz cantada e falada sobre o
psiquismo, especialmente no que se refere aos afetos na memoria individual (Jesus,
2016, p.20).

Uma atualizagido necessaria desta perspectiva se da no sentido de que os afetos da
ressondncia sio na memoria individual, mas dentro de uma situagao coletivizada, que é a da
situacdo performativa publica, seja no contexto da arte como apresentacao, pos-teatral ou das
atuais performatividades do Workeenter.

Importa destacar que este principio, em suas duas acepcoes, foi observado como uma
condicdo basica para a qualidade de vida do/a ator/atriz e do evento performativo em sua
relagdo com os “espectouvintes”, para nos utilizar da proposicio de Patrice Pavis (2008, p.
256), que designa este individuo que apreende um espetaculo pela visio e audicao

simultaneamente.
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A ressonancia em Grotowski surge como um termo operativo especialmente na
pesquisa especifica que desenvolveu em torno das possibilidades da voz, pesquisa que
redefiniu novos modos de se pensar e trabalhar a vocalidade no teatro, cristalizada pelas
técnicas classicas, que geralmente incutiam sobre o artista cénico técnicas de impostacao
artificial diretamente adaptadas do canto lirico operistico. Ampliando as normas tradicionais
do teatro europeu que valorizava vozes de cabeca (a famosa “mascara”) ou quando muito de
peito, mais “nobres”, “agradaveis ao publico” ou de melhor efeito “dramatico” (Grotowski,
1970, p. 30, traducdo nossa), suas buscas levaram a uma exploracio profunda da fonagao
humana, descobrindo intimeras possibilidades de amplificacio e matizacao da voz. Neste
sentido ressonancia era um termo relacionado a uma qualidade técnica objetiva a ser
alcancada e dominada.

O modo de pensar a vocalidade como fendmeno indissociavel do processo de atuacao
orginica se desenvolveu posteriormente, radicalmente, até a elaboragdo da nocio de um
“corpo-voz', ou seja, uma totalidade indissociavel a priori, a voz como uma forca acustica, que
age invisivelmente no espaco como uma extensdo afetiva do corpo visivel e suas
subjetividades. Uma voz que “pde em jogo a tvula, a saliva, a infancia, a patina da vida vivida,
as inteng¢des da mente, o prazer de dar uma forma propria as ondas sonoras” (Calvino apud
Cavarero, 2011, p. 16).

Dado este passo, ¢ possivel considerar que se desenvolveu uma escuta mais refinada
sobre os impactos da voz-som - potencializada por uma corporeidade integralmente
ressonante - em relacio aos seus efeitos sobre uma escuta ndo mais apenas coclear,
decifradora de informagoes sonoras, mas em nivel vibratil sutil. Havera uma vocalidade - logo,
uma corporeidade - que cria signos que “funcionam como uma espécie de convite”
(Grotowski, 1970, p. 33, traducao nossa) que estimulam experiéncias psicofisicas pela ‘escuta
que faz ver’, como saberemos ao abordar as concepgdes Bantu-Kongo.

E na busca constante de uma precisao terminoldgica adequada ao desenvolvimento de
um trabalho pensado como processo continuo de investigacdo sobre a pessoa em situagao
performativa que Grotowski passa a adotar a nocdo de vibracao. Em uma reflexao sobre este
processo, presente em um dos seus textos fundamentais da fase teatral, A Vogz, sintetiza: “a
grande aventura de nossa pesquisa foi a descoberta dos ressonadores: talvez a palavra
vibrador seja mais exata porque, do ponto de vista da precisdo cientifica, ndo existe algo como

os ressonadores” (idem, 2007, p. 151).
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E importante notar que este texto, transcricio de uma palestra para estagidrios
estrangeiros no Teatro Laboratorio de Wroclaw, data de 1969, e teve sua publicacao original
em 1971, na edicdo n° 1 do caderno Le Thédtre, dirigida por Fernando Arrabal, logo, sendo
posterior aos textos que consagraram a nocao de ressonadores presentes no livro Towards a
Poor Theatre, publicado originalmente em 1968. Tendo em conta somente a palestra proferida
ja se percebe a adogio do conceito de vibracdo como um avanco sobre a percepcao do som-voz

e seus efeitos.

Frequentemente as pessoas que ouviram falar de vibragdes — por meio de certas
anedotas - pensam que se trate de um fendmeno subjetivo. Nao. Na realidade ¢ uma
vibracdo fisica. Até mesmo na barriga — e ¢é por isto que nao falamos de
“ressonadores”, porque na barriga, cientificamente, um ressonador ¢ impossivel. Nao
existem ossos. Todavia, ha uma vibragio. Se se usa o vibrador da barriga, a carne
vibra naquele ponto (Grotowski, 2007, p. 154).

Vibragido, portanto, como um fendémeno fisico provocado pela vocalizacio que
mobiliza reacoes corporeas concretas. Vocalizaciao que, como todo fendmeno acustico, se
caracteriza por ativar e mover-se por uma gama imensa de frequéncias, das mais graves as
mais agudas. Frequéncias que podem ser percebidas em nivel epidérmico e subepidérmico,
provando que a ideia de escuta ndo se restringe puramente ao que ¢ captado pelo sistema
auditivo, como confirma a percussionista surda Evelyn Glennie ao dizer que o corpo pode ser
usado “[..] como um grande ouvido para escutar o som” (EAURIZ, fonte:

https://www.eauriz.com.br/evelyn-glennie/. Acesso em: 11/09/2020).

Portanto, no jogo ativo do sonante e tudo o que o afeta, Grotowski consolida a nocao
fisica de vibracao e seu poder de afeto sobre o corpo-voz e expande seus pontos de escuta
sobre a cena, considerando entdo o aspecto vibratorio para a constru¢do da encenagio, seu
espaco e sua agdo sobre o espectador-que-também-escuta, tendo “o ator como Unico
instrumento — e o espectador como a caixa de ressonancia” (Flaszen, 2010, p. 147). Um
espectador que em esséncia, e por exceléncia, ¢ o receptor das vibragdes originais, enquanto
qualidades actsticas objetivas afetadas por materialidades e subjetividades da fonte humana,
a partir das quais reagira, também humanamente, com uma amplitude de respostas sonoras
ou imaggticas, psicofisicas, visiveis ou invisiveis.

Vibragio, como um fato fisico, ¢ algo que se constroi e/ou se provoca. Por isso foi um
dominio da atuacéo tao caro ao diretor polonés. Pois ela também era uma medida para o grau
de desbloqueio corporeo-vocal do/a performer. E quanto maior a manifestacio de uma

qualidade vibratoria evidente através dele/a e agindo sobre o espago e os demais corpos, maior
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a percepcdo do seu comprometimento psicofisico com o ato performativo. Nao mais apenas
uma ressonancia localizada, mas uma inteireza vibratil acontecendo em todo o corpo,
envolvendo todos os ressonadores observados e estudados isoladamente. Um estado
vibratorio da presenca e do instante.

Essa nova perspectiva sobre a vibracao na fase teatral leva Grotowski a entrar na
dimensdo relacional entre som e espaco mediada pela figura do/a ator/atriz. O estudo
desenvolvido por Jesus sobre a importancia do som na obra grotowskiana nos ajuda a

compreender que

A escuta que [Grotowski| propoe ao ator nio esta baseada no movimento do som do
seu corpo ao exterior, mas do exterior ao seu corpo. Isto quer dizer que se deve ouvir
o resultado da sua emissdo vocal no espaco, o eco resultante da sua voz. Esta forma
de escuta gera uma percepeao ativa da relacio entre o corpo fisico e o sdnico, através
da relacdo com o elemento sonoro a partir da sua perspectiva de fendmeno material
sensivel e perceptivel como vibragao que afeta objetivamente os organismos, e que
reverberam subjetivamente nas camadas mais sutis da psique de sonantes e
ouvintes, fundando relagdes causais entre cena e som (Jesus, 2016, p. 103, grifo
n0sso).

Ao alcancar o entendimento do fendmeno vibratorio com um aspecto sonoro-musical
de altissimo impacto sobre as pessoas e o ambiente comum, podemos afirmar que foi
assentado o terreno para 0s novos passos que iriam ocorrer a partir do Teatro das Fontes com a
descoberta dos cantos de tradi¢do africano-diasporicos como elementos fundamentais da sua
busca de conhecimento do ser humano através das artes performativas.

Como acima mencionado, Grotowski (1997) compreendia os antigos cantos
vibratorios como instrumentos para seu trabalho. Mas isto porque antes os interpretou
também como antigos instrumentos que as culturas mediterraneas - Egito, Grécia e Pérsia
principalmente - ja se utilizavam em seus procedimentos rituais, de tal forma que, no
processo historico de movéncia cultural, tiveram seus principios plasmados em distintos
construtos rito-performativos para além dessa regido. Desta forma propds uma vinculacio
entre os cantos afro-caribenhos e a tradicdo egipcia. Além dos cantos se somariam a este
instrumental os textos iniciaticos (como o Livro dos Mortos do Antigo Egito) e encantagoes
(formulas mantricas).

Focando a atencgdo sobre os cantares afro-haitianos que se tornaram a “nova grande
aventura” de Grotowski e suas também novas companhias de périplos, através da ponte que
foram Maud Robart e Tiga Garoute, ¢ que a nocdo de vibragao por fim podera ser observada

através de uma otica de fato afrocentrada, uma vez que sao as presencas de artistas negros do
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Haiti, ¢ também praticantes do vodou’, que passam a desempenhar papéis centrais na
transmissdo dos fundamentos performativos que interessam a pesquisa de Grotowski. Ronald
Grimes (1997, p. 277-8, traducao nossa), que participou em algumas atividades no periodo do
Teatro das Fontes que ocorreram na Polonia, comenta que as recomendacoes que eram dadas
pelos haitianos no trabalho através dos cantos e outros elementos rito-performativos do vodou
consistiam em buscar “ver sem olhar, escutar sem ouvir’, “ver com outros 0rgaos que nao
somente os olhos”. Ou seja, como saberemos adiante, abandonar, a0 menos durante aquele
trabalho, uma ditadura cosmovisual, que determina e classifica 0 mundo somente pelo que
consegue ver, racionalizar, quantificar, catalogar e hierarquizar. Era necessario, para os
brancos que adentravam numa ‘epistemologia da presenca’ distinta, se afastarem dos velhos
clichés e preconcepeoes disseminadas pela cultura pop sobre o que chamavam de voodoo, com
seus “zumbis”, “magia negra” e outras idiotices do racismo recreativo. Por epistemologia da
presenca me refiro ao conhecimento em torno das técnicas e poéticas que geram os singulares
fendmenos de atuacdo/performatividade dos grupos e individuos, nos niveis da cultura
coletiva e das subjetividades.

No avancar destas investigacdes pos-teatrais a correlagdo entre vibracao e energia (no
sentido de uma forca movente que mobiliza algo/alguém) se imbricam. Como instrumento
refinado (organon/yantra) que levara as proposicoes de uma ‘arte como veiculo’ para vivéncias
de poténcias humanas nao-ordinarias, o canto de tradicao africano-diasporico ¢ tratado com
uma ética especial, pois havia a ciéncia de que “do ponto de vista da circulacdo de energia [...]
sdo instrumentos realmente potentes” (Grotowski, 1997, p. 301, traducdo nossa). O proprio
Grotowski (2012, p. 143) alerta sobre o poder psicofisico dos cantos quando informa que, em
uma situacdo de trabalho sobre eles, o/a performer deve estar atento para “ndo virar
propriedade do canto”. Isto no instante do processo em que ocorre uma plena fusdo entre
cantante e canto, sem mais nenhum trago de carater interpretativo, mas sim um carater de
intimidade e contato exterior simultaneo (com o espaco/ambiente, outros/as atuantes e a
comunidade que os/as assiste), com e através do canto ‘e’ servindo ao canto, enquanto meio e

mediador de atualizacao das pessoas, seres e forcas segredadas em forma sonora no canto. Em

> O vodou ¢ uma religido afro-diasporica cuja fonte principal esta no antigo Daomé (atual Benin), mas
apresentando elementos de culturas centro-africanas (da regido da Bacia do Congo), do islamismo oeste-africano
e do cristianismo catolico europeu, com predominancia no Haiti e diversidade de formas e nomeacoes no
continente americano, em paises como EUA, Brasil e Cuba. Vodou tem origem no termo Vodoun, que se refere aos
espiritos ancestrais e seus cultos.
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outras palavras, o/a performer deve “ficar de pé” (idem) dentro do canto, diante de toda e
qualquer alteracao perceptiva e cognitiva que este venha a trazer com suas qualidades
vibratorias. O que podemos também traduzir - ja trazendo uma perspectiva Bantu-Kongo de
pensamento para O cruzamento epistémico - como o ato de manutencdo da propria
humanidade, que nao se prostra (Santos, 2019, p. 56), em oposicao a natureza animal. Nesta
concepedo “o mantu, ser humano [...] fica verticalmente sobre seus pés primeiro, ele pensa e
deduz, antes de se mover horizontalmente, para encontrar os desafios da vida e do mundo”
(Fu-Kiau, 2001, p. 71, traducao nossa).

Entao ¢é possivel nos assegurar que a nocdo integral de um corpo-voz também
continuou presente nas pesquisas pos-teatrais do diretor, pois, como um fendomeno de
impacto material e imaterial, “sobre o corpo, a cabeca e o coracao” (Grotowski, 2012, p. 137), a
vibragdo advinda dos cantos influencia as praticas fisicas que os acompanham, como “por
exemplo, com os cantos que sdo para a Serpente Dambhala [uma das entidades sagradas no
vodou’], a maneira de cantar e emitir as vibracdes da voz ajuda os movimentos do corpo”
(idem, 1992, p. 72, traducdo nossa). Isto acontece devido a conjugacdo de aspectos
pragmaticos e signicos presentes em cantos realizados com rica qualidade vibratoria. Por
aspectos pragmaticos consideramos a acdo efetiva da vibracio sobre a fisicidade de
organismos vivos e matérias inorganicas, que, conectada a intencdo da producao vibratoria
enquanto frequéncia sonora, dispara, sustenta ou neutraliza reacdes dos corpos. Por exemplo,
a vibracao que faz uma crianca dormir, um animal arisco se aproximar ou que perpassa uma
discussao ofensiva. Ja por aspectos signicos consideramos a funcao de producio experiencial,
poética e fabulatoria dos aspectos vibratorios sobre a totalidade psicofisica, que move, no ser
humano, “todos os recursos do sujeito: sua percepcdo, capacidade afetiva, inteligéncia e
criatividade” (Jiménez, 2014, p. 91, traducdo nossa). Recursos que no artista da cena se
manifesta em formas, ainda que, pela via das propostas grotowskianas, estas nio sejam o fim,
mas, pelo contrario, a constru¢do de um processo de conhecimento de si, através da
articulacio de estruturas performativas.

Assim, a vibracio, se define como um fundamento condicionante da qualidade do
trabalho sobre a forma-canto e a forma-corpo, as quais sdo parte das tecnologias organicas das

tradicoes que Grotowski se relacionou, em especial as africano-diasporicas, que contornam

® Originalmente escrito voodoo no texto de Grotowski, mas que proponho o ajuste para a grafia créole haitiana em
lugar da inglesa. Esta grafia pode ser observada em outras partes ao longo deste texto.
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com um trago muito proprio as propostas grotowskianas, presentes ainda hoje no Workeenter.
A forma-canto - onde se articulam aspectos melodicos, ritmicos, harmdnicos e textuais - que,
assentada sobre a forma-corpo - com as singularidades organicas de cada performer e a
comunalidade das estruturas performativas e seu espaco de acontecimento — sio amalgadas
pelo fator vibratorio, que emerge pelos espacos actsticos fisiologicos, acordam outra
dimensdo da corporeo-vocalidade, em um fluxo espiralar de ativacio de vitalidade da
presenca e do som.

Vibragao ¢ um aspecto intimo do som, mas nao sempre secreto. Muito pelo contrario,
pode ser extremamente evidente, como, por exemplo, quando a sentimos através de uma
bateria de escola de samba ou pelo grito unissono de gol da torcida num estadio lotado. Para
percebé-la em niveis mais sutis ¢ necessaria a construc¢io de uma relacio profunda de escuta
com o som que a carrega. E com o corpo que produz o som, seja organico ou inorganico.

Na sua critica ao adormecimento da escuta das sociedades modernas, Grotowski
destacou a incapacidade de percepcao dos aspectos vibratorios. Se considerarmos também a
proeminéncia do aspecto melodico pela compressio e massificacio da escuta musical
cotidiana pelos mecanismos da reprodutibilidade comercial, a propria ideia de escuta real

perdeu valor.

[..] Ainda que seja absolutamente necessario ser preciso com a melodia para
descobrir as qualidades vibratorias, a melodia ndo é a mesma coisa que as qualidades
vibratorias. E um ponto delicado, porque — para usar uma metafora — é como se o
homem moderno nio ouvisse a diferenca entre o som de um piano e o som de um
violino. Os dois tipos de ressonincia sdo muito diferentes; mas o homem moderno so6
busca a linha melodica (a progressio das notas), sem captar as diferencas de
ressonancia (Grotowski, 2012, p. 142).

Isso ¢ um ponto crucial para o entendimento da transformagdo da nocio de
ressonancia e vibracao no trabalho de Grotowski, consequentemente na aproximagao com as
compreensoes Bantu-Kongo sobre o conceito de ondas e radiagdes. Quer dizer, a
ressonancia/vibracio como qualidade de comunicacio do objetivo ao subjetivo, entre
objetividades e intersubjetiva, movéncia de energias de distintas naturezas e intencoes,

causadoras de efeitos sobre o corpo, os afetos e a psique da pessoa humana.
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Mas quais sdo0 as comunicacoes que a ressonancia/vibracao realiza ou medeia?

Vejamos quais as possibilidades de respostas que nos dao as perspectivas de um
pensamento centro-africano, que manhosamente, escondido no siléncio das emanagdes desse
fazer artistico, também substratificava muitas das africanidades presentes nos trabalhos pos-

teatrais de Grotowski.
Ondas e radiacdes na cosmopercepcao Bantu-Kongo

Antes de avancarmos no entendimento nos termos centro-africanos que nos balizarao
para a proposta de epistemologia/metodologia comparada que apresentamos aqui,
acreditamos ser necessario definir brevemente a nogéo de “cosmopercepcio” que vem sendo
utilizada ao longo deste artigo e de outros textos produzidos como derivagdes da tese que
atualmente desenvolvemos, em torno de elementos de africanidades e relacdes étnico-raciais
em contextos artisticos inter/trans/intraculturais.

Segundo a pesquisadora nigeriana Oyeronke Oy&wumi (2002) o termo cosmovisio
reflete nada mais do que o privilégio do visual com que o Ocidente - leia-se Europa - realizou
sua leitura propria de mundo, o que consolidou o processo de outrificacio nas dinamicas
coloniais e posteriormente a racializacdo do mundo. Ou seja, uma leitura a partir do corpo
visto e classificado biologicamente a priori, sociopoliticamente a posteriori. Tal postura de uma
ditadura da visio eurocéntrica da existéncia operou para desqualificar civilizacoes que
estabelecem relacoes/combinacoes sensoriais diversas de apreensio da realidade - vista e
invisivel.

[..] O olhar é um convite para diferenciar. Diferentes abordagens para compreender
a realidade, entdo, sugerem diferencas epistemoldgicas entre as sociedades. [...] O
termo ‘cosmovisio’, que ¢ usado no Ocidente para resumir a logica cultural de uma
sociedade, capta o privilégio ocidental do visual. E eurocéntrico usa-lo para
descrever culturas que podem privilegiar outros sentidos. O termo ‘cosmopercepcio’
¢ uma maneira mais inclusiva de descrever a concepcdo de mundo por diferentes
grupos culturais (Oyewumi, 2002, p. 3).

O filosofo Wanderson Flor do Nascimento, que traduz a integra do texto em parte
acima citado, faz um comentario que nos ajuda a compreender melhor a escolha deste termo
como uma terminologia adequada a via decolonial de pensamento que optamos por seguir

aqui:
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Traduzo aqui a expressdo “world-sense” por “cosmopercepedo” por entender que a
palavra “sense”, indica tanto os sentidos fisicos, quanto a capacidade de percepcio
que informa o corpo e o pensamento. A palavra “percepcdo” pode indicar tanto um
aspecto cognitivo, quanto sensorial. E o uso da palavra “cosmopercepedo” também
busca seguir uma diferenciacio - proposta por Oyéwumi - com a palavra
“worldview”, que é, usualmente, traduzida para o portugués como “cosmovisio” e nio
como “visao do mundo” (Nascimento apud Oyewumi, 2002, p. 3).

Acreditamos ser suficiente estas explanacoes sobre os sentidos de cosmopercepgao
para ampliar as possibilidades de apreensio dos termos “ondas e radiagdes”, ja
compreendendo que iremos aborda-los por uma perspectiva sensorio-cognitiva, tal como Fu-
Kiau os apresenta dentro do sistema de pensamento Bantu-Kongo, e de forma a construirmos
a correlacdo com os pontos de escuta grotowskianos.

Minika ye minienie, traduzido ao inglés por Fu-Kiau (2001) como waves and radiations, e
por sua vez traduzido ao portugués por Santos (2019) como ondas e radiacoes, consistem em
materializagdes do processo de interacdo da espécie humana entre si e com todas as demais
formas, fendmenos naturais e supranaturais. Como afirma o autor, “a vida ¢é
fundamentalmente um processo de comunicacdo constante e mutua, e comunicar-se ¢ emitir
ondas e radiacoes [minika ye minienie|” (Fu-Kiau apud Santos, 2019, p. 86). Encontramos
uma correlacdo com este pensamento através da categoria “artes da comunicagdo” trazida por
Ola Balogun (1997, p. 83), que, em distingdo as categorias ocidentais de artes
cénicas/performativas/da presenga traz a no¢do de “uma arte cujo objetivo essencial consiste
em servir de veiculo as manifestacdes coletivas de uma crenca ou um ritual sagrado”.

Ondas e radiagdes sdo principios centrais relacionados a sobrevivéncia do ser humano,
dada a constante “carga das radiagdes” (Fu-Kiau apud Santos, 2019, p. 86) que este recebe,
com seus impactos destrutivos e/ou criativos, de satude/poténcia e/ou doenca/impoténcia
sobre o ser. Esta relacio também se deve ao fato de, na totalidade psicofisica da pessoa, estar
concentrado o “n6d mais vibratil das relacoes” (idem), ou seja, o ponto principal de geracao,

emissdo e recepcao das afeccoes e afetos’.

Para os Bantu, uma pessoa vive e se move em um oceano de ondas/radiacoes. Ela
pode ser sensivel ou imune a elas. Ser sensivel as ondas é ser passivel a reagir
negativa ou positivamente a estas ondas/radiagdes, ¢ ser pouco ou nada reativo.
Estas diferencas estdo relacionadas a variacio de graus no processo de
conhecimento/aprendizagem entre os individuos (Fu-Kiau, 2001, p. 114, traducio

nossa).

" Afeccoes no sentido biologico do termo - alteracdes sobre o organismo in toto — e afetos no sentido filosofico e
psicologico - fluxos mutaveis de vitalidade de ideias e sentimentos que também atuam sobre a totalidade
biopsiquica.
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No pensar Bantu-Kongo “ouvir ¢ ver e ver € reagir/sentir” (Fu-Kiau apud Santos, 2019,
p. 86). Para demonstrar o complexo relacional onde estao imbricados diversos emissores-
receptores, 0 pensador congolés concebe um diagrama que apresenta de forma fisico-espacial
os fluxos nos quais operam o principio das ondas e radiacoes.

Por este diagrama, como veremos, fica claro que a nog¢do de ondas esta ligada a
materialidade das emissdes enquanto sons, fatores que tanto potencializam quanto disturbam
a comunicacdo (Fu-Kiau, 2001), uma vez que as epistemologias originarias centro-africanas
(assim como na maior parte de Africa) sio constituidas e transmitidas pela oralidade (as
cosmogonias, as historicidades, as poéticas).

Por sua vez, radiagdes podem ser relacionadas com os aspectos imagéticos, uma fonte-
imagem que emite um fluxo de informagdes captadas sensorio-cognitivamente, sustentadas
no tempo-espaco do mundo visivel/dimensao fisica (ku nseke) e/do no invisivel/dimensao
espiritual (kumpemba) (Santos, 2019).

Como interpretamos, o que ¢ (ir)radiado é a natureza da forca vital da imagem (o rito,
a arte, a manufatura, a técnica), seu intimo, sua memoria transitiva. As formas sonoro-visuais
sdo corpos-veiculos, meios e sinteses das acoes das ondas e das radiacoes sobre as duas
dimensoes que fundam esta ontologia.

Ondas e radiagdes, por fim, sio manifestacdes da imanéncia - nio somente
transcendéncia como numa cosmovisdo eurocéntrica ortodoxa — desta forga vital que age
sobre a realidade, a movendo, sustentando e transformando-a. E Nzdmbi, “a completamente
completa energia viva mais elevada” (idem, p. 33).

Em suma, podemos entender os termos como um binémio de fato: ondas/radiacoes,
modulacoes do evento-chave, a ‘comunicacao’. Assim como falar e cantar sio modulacoes do

evento-chave vog, apenas acoes formalmente distintas.

Luciano Mendes de Jesus, Sayonara Sousa Pereira - Ressonancias/vibracoes e ondas/radiacoes: os cantos
africano-diasporicos na obra de Jerzy Grotowski através da cosmopercepcio Bantu-Kongo.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 88-117.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 102



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

Figura 1 — Representacio das ondas e radiacoes em relacao aos diferentes vetores
Fonte: African cosmology of the bantu-kongo: principles of life and living,
Kimbwandende kia Bunseki Fu-Kiau, 2001, p. 122.

Sinteticamente este diagrama do movimento de ondas e radiacdes demonstra que 0 nd
vibratorio (M), um individuo, estd em relacio com uma fonte visivel de ondas (FVO)® sonoro-
visuais, que pode ser outra pessoa, mas também outro ser vivo ou objeto/dispositivo. O raio de
audibilidade (ou de ‘escuta que v&’) se da pela relacao espacial dos nos e da fonte (AB), onde
0s nos sdo fatores que agirdo sobre a linha continua das ondas desde a fonte ao seu porvir
(AC, onde C representa o infinito). Fu-Kiau (2001, p. 114, traducdo nossa) aponta que na
relacio AB “pouca ou nenhuma atencio ¢ dada para a importancia das ondas/vibragoes™. O
que supomos acontecer por uma relacdo direta e ativa entre fonte e recepcio, imersos no
contato-jogo objetivo do ato de encontro e intersubjetivo da troca afetiva, fato que podemos
observar, por exemplo, na “zona de turbuléncia” (Ferracini, 2004, p. 175) sustentada entre

atores e publico em um espetaculo, independentemente se a troca € positiva ou negativa.

¥ Aqui utilizamos a mesma nomenclatura de Santos por razdes 6bvias de traduco: visible source of waves.

® O termo radiacoes algumas vezes ¢ substituido por vibragdes no original, logo depreendemos outra
possibilidade de aproximacao terminologica com a mesma nogio em Grotowski.
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Os numeros romanos de I a XIII correspondem as dimensoes espaciotemporais
abarcadas pelas ondas/radiacdes emitidas da FVO. Os ntimeros arabes de 0 a 13 representam
as emissoes de ondas/radiacoes em si, quantitativamente, sendo 0 uma regido ainda nao
atingida, 1 a primeira e 13 a altima/atual emissao.

Particularmente, o som (de natureza vocal ou nao) perde intensidade a medida que se
dispersam em todas as direcdes. O som-imagem audivel e pleno de poténcia somente na
relacdo AB, deixa de ter importancia na relacao BC, sendo neste campo que ondas/radiacoes e
suas transmutagdes em somente imagens-sensagoes passam a reger. Algo como um devir do
som-imagem inicial. A pessoa, nas palavras de Fu-Kiau (2001, p. 115, traduc@o nossa), o ponto
B, neste momento transforma a “mensagem de onda sonora” em “mensagem ondulada
silenciosa”.

Este diagrama amplia exponencialmente a percepcao dos efeitos das ondas/radiacoes
levando em consideracdo que estas estdo em constante relagio com outras ondas/radiacoes,
que se afetam mutuamente, tendendo sempre a distorcer a mensagem original oriunda da
FVO, em qualquer uma das relagdes (AB ou BC), e em qualquer nivel de agéncia daquelas, dos
mais densos (13 a 8) aos mais sutis (7 a 0). De qualquer forma, seja em forma sonora ou
imagética, a comunicacio ¢ decodificada por um processo sinestésico disparado pela relagao
vibratoria estabelecida entre fonte e receptor. Segundo Fu-Kiau (idem, p. 116, traducdo nossa)
“existe uma relacio fundamental entre ouvir, ver e sentir/reagir [wa, mona ye sunsumuka].
Sentir ¢ compreender. Os Bantu nao “sentem” dor, a menos que eles a “vejam” [mona mpasi]|
[...]”. Nos podemos decifrar este pensamento, considerando os fundamentos culturais de
origem Bantu do Brasil, através do tao cantado provérbio, “O que os olhos nao veem, o coracao
nao sente”.

Tendo por referéncia que a nocdo de ondas/radiacoes esta ligada ao fundamento da

comunicacao, que compreende também o continuum atual-ancestral observado no Dikenga dia

A 10 . . A . . . .
Kéngo™, ¢ importante sabermos que a agéncia destes principios alcan¢a o nivel dos sonhos,

' Dikenga dia Kongo, traduzido como Cosmograma Kongo, ¢ uma representacio visual do conceito da relagao
entre vida e temporalidade na filosofia do povo Bakongo. Em torno de uma cruz central (yowa), sao constituidos
4 vetores (Musoni, Kala, Tukula e Luvemba) que correspondem aos movimentos do Sol ao longo de um dia, mas que
na concepg¢io Kongo se expande para o movimento das coisas vivas ao longo de toda a sua existéncia. Estes
vetores podem ser lidos a partir das no¢des de concepcio, nascimento, amadurecimento e morte. O cosmograma
ainda representa a divisdo entre o mundo fisico (ku nseke) e o mundo espiritual (ku mpemba), a partir da divisao
deste movimento solar em dois hemisférios. Segundo Santos (2019, p. 127), que realizou um profundo estudo

5

sobre o tema, o Dikenga dia Kongo ¢ “um registro, uma leitura cosmologica inscrita™.
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lugar da “comunicacdo sem voz” (ibidem). Sendo o multiverso onirico o espaco do simbolo-
codigo por exceléncia, o pensamento Bantu-Kongo considera sua maior ou menor clareza
como parte dos choques vibratorios ocorridos nas esferas anteriores, das ondas/radiacoes
audiveis-visiveis. Para tanto existem, na tradicao, os especialistas na interpretacao de sonhos,
M’bangudi-a-ndozi (ibidem, p. 118). Mas aqui decidimos por nao destrinchar mais este campo,
considerando a importancia de passar ao dialogo essencial com as proposicoes de Grotowski
para os conceitos de ressonancia/vibracio no campo dos cantos de tradicio africano-
diasporica e das sonoro-vocalidades de maneira geral.

Sendo as ondas e radiacdes uma constante infinita na construcdo da realidade, o valor
dado a este principio é tamanho entre os Bantu-Kongo por compreenderem o seu impacto
sobre todos os niveis humanos, do individuo a sociedade, da estabilidade ao desequilibrio
politico, das doengas pessoais as violéncias coletivas, interligando o ser humano consigo
mesmo e sua comunidade (leiamos aqui meio social), em um processo ininterrupto de acdo e

reacdo na vigilia e no sonho, na vida vivenciada e na morte insondavel, porém intuida, pensada

e fabulada.

Consonancias e dissonancias interculturais

Santos (2019) apresenta a no¢do de ondas/radiacdes (minika ye minienie) através do seu
estudo de traducio sobre “sentencas em linguagem proverbial”, extraidas da obra de Fu-Kiau.
Ele observa que através destas sentencas, que normalmente sintetizamos pela ideia de

“ditados populares” em nossa cultura comum, estio condensados estes principios.

A sentenca em linguagem proverbial, que se encontra num lugar especial no
processo de comunicacio, €, por sua vez, a depuracdo do conhecimento de trocas de
ondas e radiacées no ato da enunciacdo de certas palavras (com ressonancias
pretéritas dos antepassados e atuais para as diversas circunstancias). Ha uma
“energia” (ngolo) que nio é proveniente da sonorizagdo das palavras ou dos
significantes, mas aquela que evoca toda uma maneira de referir-se a existéncia, uma
cosmologia e cosmograma (Dikenga dia Kéngo) inerentes e, sobretudo, a crenca num
efetivo poder de realizacdo (Santos, 2019, p. 153).

Dessa forma estas sentencas, carregadas de uma qualidade ndo-ordinaria de energia de
realizacdo que interliga tempos pretéritos e presentes e agencia um devir, um possivel ético
para quem recebe estas palavras - que também sio forcas fundamentais (B4, 2010) - tem uma

funcdo objetiva (enquanto tecnologia social que visa o bem estar comunitario) e outra
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subjetiva (enquanto tecnologia intima que leva a/provoca um cuidado de si (Foucault, 1984)).
Ou seja, funciona como um “instrumento de comunicacdo” versatil que visa um resultado
preciso sobre o ouvinte, mas que provoca afetos também no emissor.

Trazemos esta ideia de instrumento de comunicacdo para aqui iniciar as pontes
possiveis com os modos como Grotowski elaborou uma teoria e, sobretudo, uma pratica sobre
os cantos de tradicdo africano-diasporicos como instrumentos operativos determinantes para
o processo de transformacio energética a partir de suas qualidades vibratorias, como parte da
pesquisa continua sobre tais elementos, na curva entre o Teatro das Fontes e a Arte como Veiculo.

O ponto de entrada para um exercicio dialogico e afirmativo das africanidades pelo
viés que abordamos na obra desse artista-pesquisador esta no entendimento da importancia
da comunicacdo como um campo interacional que se expande infinitamente e por todas as
direcoes. Desta forma, ressonancia/vibracao - que aqui apresentamos como um bindémio para
representar os afetos sonoro-musicais dos cantos africano-diasporicos sobre o performer e
quem o vé e ouve — podem ser percebidos como fendmenos comunicativos que ligam
temporalidades e humanidades. Como categorias fisico-actsticas que conceituam e
distinguem processos, atingem seu limite na propria linguagem, pois, para além dela vemos
que o0 que esta em jogo e com real importancia sio os efeitos sobre a pessoa e a realidade
imediata. Por isso ndo importa mais tanto as palavras em si enquanto vocabulos
(ressonancia/vibragido/onda/radiacio), pois elas saltam tanto para o lado Bantu-Kongo de Fu-
Kiau e Santos, como para o territorio de fronteiras volateis de Grotowski. O que de fato
importa ¢ o principio comunicativo que elas escondem revelando (Oliveira, 2020), o que é
dificil conter nas bordas das palavras de tdo escorregadio e mutavel que sio seus modos de
presentificacio e acdo. A movéncia dos termos que estamos observando se revela na propria

escrita do pensador congolés:

[..] Nos somos o que nos consumimos, aprendemos, ouvimos, vemos e sentimos.
Nos sentimos ondas/vibracoes e radiacoes [minika ye minienie| porque nos mesmos
produzimos ondas/vibragoes e radiacoes. Nos somos sensiveis ao calor, frio, e
eletricidade, [tiya, kidzi ye ngolo za n’cezi/sula] somente porque nds mesmos como
organismos produzimos calor, frio, e eletricidade (Fu-kiau, 2001, p. 11, traducio e
grifo nossos).

Apesar dessa possivel fluéncia territorial das terminologias, a separagido que ainda
propomos destas ¢ importante para se evitar uma equivocada mixagem cultural que pode
reduzir tanto a riqueza epistemologica e a especificidade cosmoperceptiva Bantu-Kongo

quanto ampliar leituras equivocadas de apropriacao cultural por parte dos criticos mais
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ferrenhos de Grotowski. Falamos aqui, relembrando, de construgao de dialogos equanimes
pela revalorizacdo dos termos africano-diasporicos obliterados anteriormente.

A perspectiva Bantu-Kongo foi plasmada no vodou haitiano no seu processo de
construcdo transcultural na diaspora. Obviamente teve nos cantos rituais um veiculo de
expressdo do seu sistema, com as devidas reconfiguracdes causadas pelo impacto da
dispersio. Neste sentido ¢ importante notar que, em se tratando dos cantos e outras
manifestacoes da palavra-voz, a propria nociao de ondas/radiacdes nio pode ser reduzida
somente ao seu carater acustico, mas compreendidas como agéncias afetivas, ou seja,
geratrizes das “afeccoes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir ¢ aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas afeccoes” (Spinoza, 2009, p. 98).

Os cantos de tradicdo africano-diasporicos por serem também “rolos/nds vibratorios”
(Fu-Kiau apud Santos, 2019, p. 66) acumulam forcas motrizes vitais, contém fundamentos
cosmoperceptivos herdados. Sao imantacdes da Arkhé, que no ato da emissdo sonora da
palavra-canto fundam a comunicagdo transtemporal, objetiva-subjetiva, da pessoa presente
com o passado possivel imanente que € atualizado. Por isso a qualidade vibratoria de um
canto ¢ uma forma de registro de um conhecimento ancestral a0 mesmo tempo que o proprio
conhecimento. E o comunicante, o comunicado e a comunicacio. Se retomarmos a proposta
de Grotowski de acionamento da memoria através de um canto de tradi¢do antigo e de afeto

pessoal ao cantante este sentido partilhado torna-se evidente:

Quem ¢ a pessoa que canta a cancao? E vocé? Porém é uma cancio de sua avo. Ainda
¢ vocé? Porém, se esta explorando a sua avo, com os impulsos do seu proprio corpo,
entio nio é nem vocé nem tua “avo que cantou”, é vocé explorando a sua avo
cantando. Mas talvez va mais longe, até algum lugar, até um tempo dificil de
imaginar, onde pela primeira vez se cantou esta cancdo. Se trata da verdadeira
cangao tradicional que ¢ anonima. Nos dizemos: foi o povo que cantou. Mas nesse
povo existe alguém que comegou. Vocé tem a cangio, vocé tem que se perguntar
onde comecou a cancio. [...] Uma cangdo primaria que alguém repetiu. Vocé observa
a cancdo e se pergunta: onde se encontra esta encantagdo primaria. Em quais
palavras? Talvez estas palavras tenham desaparecido? [...] Se for capaz de ir com esta
cangao ao principio, ja ndo € sua avo quem canta, mas alguém de sua estirpe, de seu
pais, de seu povo, do lugar onde se encontrava o povo de seus pais, de seus avos. [...]
Quem era essa pessoa que cantou assim? Era jovem ou velha? Finalmente vai
descobrir que vocé é de alguma parte. Como se diz em uma expressio francesa: “Tu
és filho de alguém” (Grotowski, 1996, p. 75, traducdo nossa).

Santos nos mostra que através daquele que existe no momento presente, o ser humano
(mintu), no nosso caso, um ser humano com funcao especifica, o/a performer que observamos

com Grotowski, é que se desdobra a relacdo entre memoria e vibracio:
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[...] O existir parte do humano, mas deve expandir-se para o extra-humano, muitas
vezes, sendo o extra-humano anterioridade geratriz do humano. Pode, assim, vir
antes, ainda que por meio do humano, todo um fio de memoria a se reportar a
“categoria analitica” (Oliveira, 2017) da ancestralidade. [...| A memoria vibratil, leia-
se, € encarnada pelo que pulsa no tempo, sangra, dilata-se, comprime-se, nao pode
parar, sendo das interioridades mais individualizadas e a mesma coisa ou principio
em qualquer pessoa (Santos, 2019, p. 155-6).

Nao podemos nos esquecer que o publico que recebeu mais diretamente as palavras e
as praticas do diretor polonés era um publico majoritariamente branco, europeu e
estadunidense. O lapso com a unidade psiquica que se tem através da relagdo ativa e
elaborada com a ancestralidade, vista em tradicoes africano-diasporicas, amerindias e tantas
outras culturas de povos originarios, foi rompido com as institucionalizagdes racionais-
positivistas do Iluminismo e das transcendéncias redentoras judaico-cristas. Assim, a
construcdo de um caminho para algum sentido de ancestralidade e pertencimento ontologico
era necessario para pessoas de sociedades pos-modernas fragmentarias como as que nos
pertencemos. E importante ressaltar que, para evitar uma romantizacio da ancestralidade que
se realiza nos dominios do capitalismo artista, seria sempre importante nos pautar pela
compreensdo de que sua significacdo nao se refere a “algo pretérito, encerrado num passado
com marcos temporais definitivos. Ela é sempre atualizada por uma ideia de origem” (Santos,
2019, p. 154).

Para os Bantu-Kongo, falar (vova) — e por extensao acrescento cantar, um falar que
segue as leis musicais - “ndo ¢ somente alimentar os ouvidos do mundo, mas preenché-lo com
nossas ondas (energias expressas) os vazios cosmicos. E escutar e ser escutado” (Fu-kiau,
2001, p. 139, traducdo nossa). Dessa forma, os cantos de tradicao (rituais ou seculares) podem
ser percebidos como ancoradores de presenca de uma pessoa em transito, quer dizer, alguém
habitando simultaneamente locais de memoria alteritiva e locais de afirmacio identitaria. Se
uma pessoa branca o faz - ao cantar um canto tradicional de cultura negra - existe também a
propria necessidade de suprir os proprios ‘vazios cosmicos’ do espirito que outras formas
ocidentais nao puderam mais suprir. Allen Ginsberg tece essa provocativa afirmagao sobre a
cultura estadunidense: “If the America still has a soul has to thank to the soul™ (apud Jesus, 2016, p.

208).

11 .. « - . » : L « »
No original: “Se a América ainda tem uma alma tem que agradecer ao soul”. Soul significando “alma”, mas
também o género de musica negra.
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Algo da energia vital posta em movimento — o Ngunzo dos candomblés Bantu no Brasil
- daquele que performa o canto, vai adiante, cria ondulacdes que comunicam suas intencoes
através de muitos receptores ao longo de um imensuravel espaco-tempo. Mas também algo
dessa poténcia permanece na pessoa que emite e nas que a recebem, radiando silentemente,
conservado e conservando as poténcias comunicativas de sua presenca. Reafirmando o
dialogo com Santos (2019, p. 153), ha uma “energia [ngolo|” anterior a emissiao de qualquer
canto, mas que através deles se move; que condensa um ethos especifico diante da existéncia e
pretende realizar-se como ato afirmativo da vida ao mesmo tempo que transmitir-se como
forma de concepgao e organizacao de mundo.

E dentro desse continuum de permanéncias, desfazimentos, transformacoes e
renovacdes que 0s aspectos vibratorios dos cantos africano-diasporicos podem ser
compreendidos como personificagdes humanas, animais ou forgas naturais segundo a
abordagem realizada por Grotowski. Sendo eles proprios ao mesmo tempo resultantes,
continentes e disparadores de ondas/radiacdes no movimento perpétuo do dingo-dingo” (Fu-
Kiau, 2001, p. 130), representam existéncias arcaicas e ancestrais que no processo de
enunciacio sonica revitalizam-se enquanto imagens e gerando novas imagens, que continuam
alimentando o processo de comunicacdo entre tempos e espagos. Mas sem perderem nunca
sua identidade geossimbolica, ou seja, “suas significacoes culturais espaco-temporais, que
semiografam identidades construindo os territorios” (Corréa, 2006, p. 54).

Grotowski observa que

[..] Existem cantos antigos nos quais é possivel descobrir facilmente que sio
mulheres, e hd outros que sdo masculinos; existem cantos nos quais ¢ facil descobrir
que sdo adolescentes ou até mesmo criancas [...|; e outros que sio idosos. [...] E mais:
um canto da tradicio é um ser vivente, sim, mas nem todo canto é um ser humano,
existe também o canto-animal, o canto-forca (Grotowski, 2012, p. 143).

Nas palavras de Fu-Kiau (2001b, p. 97 apud Santos, 2019, p. 154) isso pode ser assim
resumido: “ondas e radiacoes podem converter-se em formas e imagens que podem falar”.

Os cantos podem ser - e sio - mulheres, homens, criancas, idosos, animais e forcas
(naturais/humanas/inumanas). Mas sao mulheres, homens, criancas, idosos, animais e forcas
que emanam primordialmente de Africa. As pessoas sao negras, pois tratam-se de cantos

assentados na Africa subsaariana, da costa oeste e da regido central. Os animais sio

Dingo-dingo ¢ traduzido como “processo” e se refere ao ciclo continuo de “todas as mudancas, sociais e
institucionais; naturais e nao-naturais, vista e nao-vistas” (Fu-Kiau, 2001, p. 130, traducio nossa).
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endémicos e as forcas sio plasmadas nas cosmogonias e subjetividades das pessoas daquele
continente. E mesmo na diaspora a conversa ritualizada (Lienhard, 1998) pelos cantos visa a
evocacio da memoria-Africa e a afirmacio do devir-Africa. Cada canto de tradicao
atavicamente irradia suas identidades etnograficas e geossimbolicas irredutiveis ao desejo do
Eu Outro, mas permeavel ao desejo do Eu Mesmo, voltando a pensar junto com Lévinas (1980,
p.24).

Ao passo que 0s cantos eram concebidos como seres viventes por Grotowski, eram
seres vibrateis também localizados naquilo que Eduardo Oliveira (2017) define como
“Principio de Emanacao”, ou seja, um componente essencial do pensamento africano que une
distintas culturas do continente. Aproximando as culturas Dogon e do tronco Bantu o autor
comenta que nelas “pensa-se a existéncia a partir de uma vibracao, da energia e da emanacao”
(idem, p. 5-6).

Partindo desse fundamento epistemologico, que permaneceu nos processos
transculturais movidos pela diaspora afro-atlantica, neste caso especifico a afro-caribenha,
depreendemos que a verticalizacao da nogdo de vibragdo como chave para o processo de
transformacao energética — da mais densa a mais sutil - nas investigacdes de Grotowski
(2012) foi algo aprendido através dos contatos que teve junto a Maud Robart, Tiga Garoute,
Eliezer Cadet e Amon Frémon, para citar alguns dos artistas e sacerdotes haitianos através
dos quais se aproximou no Teatro das Fontes, além das observagdes e relagdes que estabeleceu
nas viagens para a Africa.

Houve certamente limites no conhecimento que o diretor polonés obteve sobre o
sistema de pensamento das culturas africano-diasporicas. Afinal sistemas complexos de
tradicdes negro-africanas contém segredos reservados somente aos que neles se adentram
com comprometimentos de ordem iniciatica. Por isso, ainda que o avanco da nocdo de
vibragao tenha sido efetivo em relacao as ideias de ressonancia/vibragao no periodo teatral, o
campo sonologico do termo ainda continuou como a baliza. A qualidade vibratéria de um

canto e de um cantar guiava uma pragmatica:

[...] Trata-se de algo que é uma sonoridade apropriada: qualidades vibratorias; ainda
que nio se compreendam as palavras, basta receber suas qualidades vibratorias.
Quando falo desse “sentido”, falo também dos impulsos do corpo; isso significa que a
sonoridade e os impulsos sdo o sentido, de maneira direta (idem, p. 142).
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Lisa Wolford referenda isto quando comenta da sua propria experiéncia como

testemunha de uma performance de Action, obra capital da fase da Arte como Veiculo:

[...] Do fundo do espago uma cancio é ouvida — eu nunca ouvi uma canc¢do como esta
antes. Ela ¢ iniciada por Richards, que canta com uma flutuacio de vibragao muita
viva, muito extrema, que a cancio se torna num certo sentido tangivelmente
presente no espaco. [...] A ressonancia ¢ espacial, concreta; ela atinge minha pele de
uma maneira particular. Existe alguma coisa... quase inumana nisso, nada como algo
que eu tenha sempre imaginado que uma voz humana poderia fazer. Como se nio
somente palavras e melodia, mas mesmo o proprio cantor fosse aspirado pelo canto.
Nao que as palavras ou a melodia fossem feitas com menos precisao — exatamente o
oposto — mas essa poderosa flutuacio de ressonancia - fisica tanto quanto audivel -
a presenca viva da cancio, plenamente trazida a luz e corporificada, é tdo estranha
para minha percepgio, tio Gnica, que é como se eu experienciasse um canto pela
primeira vez (Wolford, 1997, p. 413, tradugio nossa).

De maneira distinta, no ponto de escuta Bantu-Kongo, que aborda a vibracao como
principio existencial antes do que um fendmeno sensorial, o que podemos notar ¢ como por
este caminho de pensamento a propria pratica de Grotowski é contida e justificada. O ser
humano antes da sua comunicacao vibratil ¢ ele proprio um comunicado vibratil, por isso a
percepgao sinestésica de Wolford do canto que aspira o cantante.

O cantar ritual afro-haitiano revela assim sua fundamental tarefa ontologica:
reconectar o humano ao principio vibratorio original que constréi, realiza e sustenta o
mundo. Sendo manifestacao da forca vital — o Axé dos Candomblés Nagds — a vibragao, como
sindnimo de ondas e radiacdes, como nota Santos (2019, p. 155) ¢ uma condi¢do para que a
mutabilidade da existéncia acontega, para que se realize sua “vocacdo para a transmutacao
[nsoba]”.

E por essa condicao vibratoria da existéncia que gera e contém o humano e o que ¢ do
humano e que por ele ¢ também gerada, que a presenca do/a performer — a pessoa no centro de
uma a¢do comunicativa — se desdobra, se multiplica e se expande multivetorialmente,
atingindo o material e o imaterial (de uma sala que reverbera a uma emocio que ¢
desbloqueada).

A condicao vibratoria, que ¢ a0 mesmo tempo marca de vida que flui e risco de uma
perda de si devido a sua poténcia de arrasto para um profundo subjetivismo, ¢ uma natureza
de si que o/a performer pode aprender a por em jogo com toda a sua plenitude psicofisica para
que seu corpo-voz se torne “um grande vibrador que desloca os seus nds dominantes e [...] as

suas direcoes no espaco” (Grotowski, 2007, p. 161-2).
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Reverberacoes finais?

Aires da Mata Machado Filho (1985, p. 15), refletindo sobre a pesquisa que
empreendeu sobre os ‘vissungos’ entre fins da década de 1920 até meados da de 1940,
comenta, observando a riqueza imaterial do patrimoénio cultural afro-diasporico brasileiro
que tinha diante de si, que “o campo ndo esta ceifado e a coisa rendeu”.

Trazemos aqui esta referéncia aos vissungos pois estes cantos de tradicao africano-
diasporica sio os nossos “instrumentos de precisio” que atualmente, nas pesquisas
académicas e criacoes artisticas que realizamos, tem nos orientado para a tecedura dos
dialogos interculturais e étnico-raciais em processos colaborativos, e na observacio da
construcio de identidade afrodescendente nas artes cénicas. E através deste conjunto de
experiéncias praticas, como artista-criador e pesquisador no campo, que se assenta este
exercicio de desvelar maiores interlocugdes entre epistemologias das artes e do pensamento
africano-diasporico com a trajetoria artistico-investigativa de Jerzy Grotowski.

Parafraseando Aires da Mata, este campo ainda esta por ser ceifado - pois é tio imenso
quanto profundo - mas a colheira é promissora e pede varias maos e cestos. Ha muito o que se
refletir e desdobrar sobre as praticas grotowskianas (dos anos de 1970 as atuais) a partir dos
sistemas cosmopercetivos africano-diasporicos que as perpassam. Sistemas estes que podem
servir como bussolas invertidas que apontam para o Sul, de onde podemos observar os rumos
dessa obra pelos caminhos da ancestralidade e do encantamento como poéticas da existéncia
e filosofias corporeas (Oliveira apud Ferreira, 2020). E a par e passo com isso, como lupas
divergentes, que nos fazem ver com contornos definidos temas que aparentemente parecem
estar tdo distantes, ampliando as possibilidades de analise artistica e aprofundamento critico
por um viés sociopolitico no que concerne as mesmas relagdes étnico-raciais e interculturais
na obra do diretor polonés.

Através deste artigo propomos um avanco nas leituras transversais dessa obra

partindo de uma perspectiva de centralidade dos construtos africano-diasporicos para sua

" Vissungos sio cantos de raiz centro-africana desenvolvidos na diaspora, do periodo da escravatura na extragio
de minérios preciosos até o final dos garimpos artesanais ao longo do século XX, na regido do Alto Jequitinhonha
(MG). Sendo uma sintese de culturas do tronco etnolinguistico Bantu (como ambundos, ovimbundos e congos),
congrega uma idiomatica afro-originaria (como kimbundu, umbundu e kikongo) com o portugués e provaveis
elementos de linguas indigenas locais. Sao cantos empregados em contextos de trabalho e social, das interacoes
com o ambiente natural e seus fendmenos, e dos ritos fanebres. Estdo em processo de desaparecimento nos locais
de origem, mantendo-se enquanto referéncias de cultura afro-brasileira através de linguagens artisticas urbanas.
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construcdo, ainda pouco perscrutados. Muitos ‘nos’ ainda ha para se desatar, mesmo em
relacdo as questdes que tangem a noc¢do de vibracdo/ressonancia/ondas/radiacdes, um tema
multiplo pleno de meandros conceituais refinados. Juntamente com outros principios-chave
que interligam o pensamento africano em geral, o Bantu-Kongo em particular e a teorética e
praxis de Grotowski, como a propria nocdo de ancestralidade, de tempo-espaco ritual e de
performatividade totalizante - esta ultima que podemos encontrar - como disparador
dialogico - na triade “batucar-cantar-dancar” (Fu-Kiau apud Ligiéro, p. 135, 2011) presente em
Africa e na diaspora.

Sua obra nos abre, como criadores negros e nao-negros afeitos as suas proposicdes e
aos diversificados rumos dados a sua pesquisa continua por seus continuadores do Workcenter
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, vias de acesso a muitos temas que nossos tempos tensos
desse inicio de século XXI mantem em ebuli¢do constante. Instigam passos além, a partir do
conhecimento do que ele fez, como o proprio ja aconselhava: sem precisar pisar “sobre o
antecessor a fim de se afirmar” (Grotowski, 1996, p. 14). Sao passos além dados depois da
visada a retaguarda.

Repousando nossas reflexdes sobre a cosmopercep¢ao Bantu-Kongo tal como nos foi
apresentada por Kimbwandénde kia Bunseki Fu-Kiau e Tigana Santana Neves Santos
podemos comecgar a adentrar numa outra perspectiva epistemologica de concepcio e vivéncia
de mundo. Estradas antigas que se nos abrem como novas - se atualizam nos atualizando -
dentro do esfor¢o que empreendemos para a construcio de um pensamento decolonial sobre
todos os ambitos do conhecimento.

O sentido de comunicacdo que o pensamento africano nos traz nos permite novas
leituras que potencializam outros modos de concepgao deste corpo-voz-presenga da pessoa
que performa artisticamente como oficio, que Grotowski (1993) notou - e buscou - como
“pontifex” de um projeto humanistico pluricultural.

Conforme o pensador e escritor congolés apresentado por Santos, Zamenga B. afirma:

O corpo inteiro € emissor e receptor. O que NOs SOMOS, NOSSOS gestos, NOssa
vibragdo, afetam nosso ambiente e atuam como ondas na agua, no oceano. Os
choques das nossas vibragoes, isto €, nossos gestos, falas, transmitem-se a longas
distancias, ainda mais, por serem munidos de uma poténcia energética. As técnicas e
energias modernas s servem para aumentar as naturais dispostas em nosso corpo
(B., 1996, p. 19 apud Santos, 2019, p. 156).
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Grotowski buscou e encontrou meios para acessar a natureza viva de técnicas e
energias assentadas no humano, tendo na vocalidade e no canto de tradicdo africano-
diasporica seus fundamentos “biotecnologicos”, e trabalhou-as conforme o interesse de sua
busca. Quem ouvir Ryszard Cieslak entoando o canto-grito d’O Principe Constante em 1965

ou Thomas Richards agindo dentro de uma cancao negra haitiana em 2020 percebera isso.
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Eros nell’abisso: Luludi Alban Berg, descensus ad inferos

Maria Elisabetta Bucci *
Scuola Triennale STEM di Musicoterapia, Macerata, Italy "

Resumo - Eros no Abismo: Lu/u de Alban Berg, descensus ad inferos

Nas primeiras décadas do século XX, a sociedade mitteleuropeia estava cada vez mais
fascinada pelo mito da ascensdo econdmica, enquanto o moralismo e a hipocrisia da classe
média cercavam a dimensao psicologica feminina, prendendo-a numa espécie de “pedagogia
da proibicao” que matava a afetividade e a expressiao da sexualidade. Lulu de Alban Berg
atravessa essa dimensao como uma sombra tragica e se torna um icone da contradicao que
desfigura o eros feminino.

Palavras-chave: Alban Berg. Lulu. Edvard Munch. Eros. Alienacao.

Abstract - Eros in the Abyss: Alban Berg’s Lulu, descensus ad inferos

In the early decades of the twentieth century, the mitteleuropean society was increasingly
fascinated by the myth of economic rise, while the moralism and the hypocrisy of the middle
class besieged the feminine psychological dimension, holding it in a sort of “pedagogy of
prohibition” that mortified affectivity and expression of sexuality. Alban Berg’s Lulu runs
through this dimension as a tragic shadow, and becomes iconic of the contradiction that tears
the female eros to disfigure.

Keywords: Alban Berg. Lulu. Edvard Munch. Eros. Alienation.

Sintesi - Eros nell’abisso: Zu/u di Alban Berg, descensus ad inferos

Nella Mitteleuropa dei primi decenni del XX secolo, sempre pit irretita dai miti dell’ascesa
economica e del capitale, il moralismo perbenista della societa borghese assediava la
dimensione psicologica femminile stringendola in una sorta di “pedagogia del divieto”, che ne
mortificava I'affettivita e I'espressione della sessualita. La Lulu di Alban Berg attraversa questa
dimensione come un’ombra tragica, e si fa icona della contraddizione che lacera, fino a
sfigurarlo, I'eros femminile.

Parole chiave: Alban Berg. Lulu. Edvard Munch. Eros. Alienazione.
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Maestri e discepoli

Come allievo di Arnold Schonberg, Alban Berg non manco di aderire alla lezione del
maestro in modo sincero e appassionato; ma pur accogliendo la rigorosa dottrina del sistema
dodecafonico conservo sempre in maniera evidente un indissolubile legame con la tradizione
romantica. La sua parabola creativa rivela la sottile ma persistente linea di continuita che
salda la stagione della atonalita e della dodecafonia alla grande lezione di Mahler e di Brahms:
dalla oscillazione tra la tensione al nuovo e I'aspirazione al “recupero” scaturisce infatti il
prezioso contrasto che sigla il fascino della poetica di Berg.

Dalleredita di Mahler derivo il lirismo, I'amore per larchitettura formale e una
speciale maniera di plasmare densita, timbri e volumi sonori'. La tendenza alla logica della
costruzione ereditata da Schonberg viene, da Berg, fatta oggetto di una personale
elaborazione e interpretazione: nella sua concezione estetica infatti, la composizione non ¢&
vissuta come atto meramente intellettuale e ideologicamente consacrato al credo delle
avanguardie; piuttosto € intesa come uno spazio poetico all'interno del quale mediare e far
coesistere le diverse dimensioni stilistiche dell’attualita e della retrospettiva. La tensione
costruttiva e la sequela del maestro nei territori dell’atonalita e della serialita si compenetrano
con un naturale istinto melodico da cui scaturiscono numerosi spunti tematici cantabili, sorta
di ideali punti di raccordo tra chaos e kosmos, tra il magma atonale e un tematismo superstite; e
la serie ¢ interpretata e organizzata in modo da consentire frequenti digressioni non casuali in
ambito tonale.

La presenza di umarmonia che sfiora e interseca apertamente il linguaggio tonale
testimonia di come Berg tendesse ad um’attenuazione della severita della dodecafonia
schonberghiana: il rigore con cui Schonberg aveva teorizzato la disattivazione del campo di
forze in gioco nell'armonia tonale (forze di tipo polare), viene di fatto “rispettosamente”
incrinato.

Vibra in Berg un’espressivita intensa, che alterna passaggi laceranti a momenti di

disteso lirismo; un pensiero musicale in cui la definizione puntuale del dettaglio - ottenuta

" Negli Altenberg Lieder ad esempio, assistiamo all'estrema divaricazione - a volte vera e propria lacerazione - dei
registri e dello spessore delle masse strumentali, in un alternarsi di addensamenti materici e rarefazioni
cristalline. La matrice mahleriana ¢ evocata anche nei Tre Pezzi per orchestra — nei pesanti e graduali addensamenti
di Praeludium, nello spettrale tempo di valzer di Reigen, o nel grottesco e inquietante finale di Marsch.
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per mezzo di un solido rigore analitico - sostiene e inquadra le urgenze liriche e la violenza
visionaria della poetica espressionista.

Nell'ambito della ricerca di nuovi modelli espressivi Berg approda paradossalmente
all'espressione del nulla, del senso di annichilimento e di vuoto che I'uvomo, ancora pioniere
del Ventesimo secolo, avvertiva dentro e fuori di sé. Nel Praeludium dei Tre Pezzi per orchestra op.
6 (1913-14) Berg pare affrontare la realta per coglierne I'essenza tragica. Nel corso del brano,
costruito per accrezioni successive su un nucleo di partenza, egli individua uno spazio sonoro
¢ lo definisce, ma non sembra pitt misurare le dimensioni di una realta timbrica specifica e
distinta: impasti densi e materici si espandono da un incipit diafano, che emerge dagli
strumenti a suono indeterminato per poi dilatarsi progressivamente all’entrata dei vari
strumenti, fino a un apice di disperata intensita sonora che ricade pero su sé stesso. Da
quell’apice infatti la progressiva definizione del discorso sonoro, ottenuta attraverso la
costruzione delle masse e dei volumi acustici, inverte la propria direzionalita e inizia un
percorso a ritroso, assottigliandosi e rarefacendosi; riducendo la propria dolorosa tensione per

tornare a sparire nel nulla da cui era affiorato.

Teatri interiori

Ma ¢ nel teatro che lo slancio drammatico di Berg - e la sua istintiva visione tragica
dell’esistenza — trova la sua piu alta e connaturale espressione. Le opere teatrali (Wozzeck,
1918-21; Lulu, 1928-35) attingono alla feroce immediatezza della cronaca quotidiana, percepita
dal compositore come tragico palcoscenico della storia umana su cui va in scena eternamente
un medesimo dramma di sofferenza, perversione e alienazione; un dramma i cui personaggi
(Wozzeck come Lulu) non conoscono né conosceranno mai redenzione né riscatto. Nella
crudezza di quegli scenari interiori la sofferenza non si fa istanza di redenzione ma
condizione vischiosa e persistente, dimensione dello spirito, modalita dell'esistenza. Ed &
proprio qui, nell’evocazione del volto cupo del reale, che conosciamo il cuore della poetica di
Berg, la sua essenza pit autentica: l'ombra di un’oscura profezia che incombe sulla condizione
umana, e che si espande in un lirismo - talvolta davvero struggente - di ascendenza

mahleriana.
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I Wogzeck, ispirato ai frammenti del dramma Wojzeck (1836)” di Georg Biichner
costringe a una repentina presa di coscienza della crisi generata dalle insanabili
contraddizioni della societa borghese e capitalista; una crisi lacerante e destinata a culminare
nel massacro della Prima Guerra Mondiale. E il dramma crudamente realistico dello
sfruttamento della classe popolare, e Berg lo raccoglie intuendone il carattere “eterno”, che fa
di quel soggetto un’opera capace di attraversare il tempo e di prendere le forme dell’attualita;
uno specchio drammatico in grado di riflettere con assoluta fedelta la condizione degli ultimi
nella societa del primo dopoguerra.

Il soldato Wozzeck ¢ infatti simbolo universale dell'individuo oppresso e
dell'impotenza del perdente; ¢ uno degli “ultimi”, disprezzato e tormentato dalle circostanze e
dalle vessazioni inflittegli dai suoi superiori. Tradito, in un convulso crescendo di angoscia
finira per uccidere 'amante e per suicidarsi, obbedendo ciecamente a istinti e impulsi ai quali
non tenta nemmeno di opporre resistenza: attraverso il progressivo sgretolamento psichico
dell'individuo (e la conseguente demolizione della personalita), il processo di straniamento e
alienazione dell'uomo appare definitivamente compiuto.

Come dalla Erwartung di Schonberg anche da queste pagine si leva un grido di
solidarieta con gli ultimi, col “materiale umano” che una societa ipocrita e spietata lascia
inabissare nei propri fondali. 11 teatro di Berg ha occhi solo per la lacerata condizione
dell'uomo contemporaneo oppresso e ammutolito, impotente di fronte alle forze (politiche,
sociali, economiche) che lo manipolano e lo soverchiano, indifferenti al suo destino. Nel
Wozzeck come nella Lulu, Berg dipinge I'esistenza dei diseredati, dei nati reietti, dei precipitati
in fondo alla scala sociale; o di quelli come Lulu che, nati nei bassifondi, mentre tentano
I'ascesa non si accorgono di scivolare sempre pitt in basso, salvo poi risvegliarsi troppo tardi
da quella illusione, quando il baratro spalancatosi sotto di loro attende ormai solo di
inghiottire le loro esistenze.

Ma rispetto al pitt celebre (e pitt spesso rappresentato) Wozzeck, la Lulu &
caratterizzata da una carica di realismo decisamente minore. E vero che nei particolari,
lopera pud dare I'impressione di attenersi puntualmente al “vero”, alla realta nella sua
crudezza e disumanita; ma di fatto Pautentica natura del dramma & senza alcun dubbio una
natura espressionista estrema ed esasperata in cui anche il tono di denuncia sociale risulta

attenuato. Il mondo che nel Wozzeck sembra ritratto da Berg con sguardo agghiacciante e

* La grafia Wozzeck deriva da un’inesattezza nella trascrizione.
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implacabile (pur nelle espansioni liriche e nelle deformazioni violente del linguaggio musicale
espressionista), in Lulu si trasfigura - e sfigura — in uno scenario su cui si muove, come in uno
spaventoso spettacolo di burattini, un'umanita nevrotica e morbosa ridotta a contenitore di
istinti e pulsioni, senza pitt anima né volonta che non siano possedute e dirette dall'unico dio

superstite: il denaro.

Eros nell’abisso

Berg lavoro all'opera dal 1928 al 1935, anno in cui la morte lo colse prematuramente
destinando la Lulu a rimanere incompiuta fino a quando, tra il 1976 e il 1979, Friedrich Cerha
non ne termino la composizione.

Il “femminile perverso” cantato da Berg in queste pagine teatrali era nato in realta dalla
penna di Benjamin Franklin (Frank) Wedekind, il quale si era dedicato al personaggio di Lulu
dal 1892 al 1913; oltre venti anni di lavoro che in un primo momento (1894) produssero un
dramma unico dal titolo Die Biichse der Pandora. Eine Monstretragddie. Questo primo testo perd
venne rifiutato dall'editore e dalla censura; Wedekind allora scisse — e amplio — I'opera in due
drammi distinti e rappresentabili anche separatamente: nasce cosl il dittico costituito da
Erdgeist ¢ Die Biichse der Pandora’. E proprio da quel dittico Berg trasse il materiale per il libretto
della sua Lulu.

Tolta dalla strada dodicenne dal direttore di un grande giornale che presto ne aveva
fatto la sua mantenuta, Lulu viene risucchiata in una vorticosa giostra di vizio, corruttela e
squallori di ogni sorta. Da innocente spettatrice-bambina di quel mondo, ella ne diverra
protagonista esemplare; paradigma di un’'umanita immersa nell’avidita, nell’amoralita e nella
crudelta come in un sordido brodo di coltura. Trascinata dagli eventi dalla Berlino
contemporanea dell’'ambientazione iniziale in un covo di giocatori d’azzardo di Parigi,
ritroviamo Lulu nei bassifondi di Londra, capolinea di un’avventurosa parabola di ascesa e
caduta sociale percorrendo la quale ha conosciuto la malattia, l'omicidio e la prigione. La
donna ¢ ormai prossima al limite estremo della degradazione e a un fatale punto di non

ritorno: ridotta alla prostituzione finira trucidata nientemeno che da Jack lo Squartatore.

* Lo spirito della terra, pubblicato nel 1895 e rappresentato nel 1898; Il vaso di Pandora, pubblicato nel 1902 e
rappresentato nel 1904.
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Quello di Lulu & un personaggio delineato con tinte violente e tratto espressionista,
pervaso da un colore erotico livido e sconvolgente. Eloquente a questo proposito ¢ il Prologo
dell'opera, nel quale un domatore — quasi a proporre una suggestione circense in versione
straniante e malefica - esce da dietro il sipario come dal tendone di un circo, e dopo aver
invitato il pubblico a visitare il suo serraglio ricco di animali di ogni sorta, chiama un
inserviente affinché gli conduca la serpe: ¢ questo il primo ingresso sulla scena per il
personaggio di Lulu, colei che ¢ “Creata per diffondere calamita; per adescare, sedurre,

»* Non & difficile ravvisare in

avvelenare; per uccidere — senza che nessuno se ne accorga
questo prologo un riverbero traslato in scena della pittura di James Ensor’, grande ispiratore
dei pittori espressionisti con il suo spirito visionario e la sua tendenza al grottesco, con una
materia cromatica ricca e intensa e il gusto tragicomico per la maschera.

Lulu ¢ figura struggente, a un tempo evanescente e ponderosa; inconsistente nella sua
qualita umana eppure gravata da un fardello insostenibile: quello dell’abiezione, della
degradazione morale e del rinnegamento della propria dignita; una trappola in cui cadono
inesorabilmente gli arrampicatori sociali in cerca di mezzi facili e strade maestre per
raggiungere i vertici, dai bassifondi delle loro origini. La stessa trappola che uccidera Lulu
dopo averla resa a sua volta assassina.

Il compromesso, il ricatto, la smania di ricchezza e di successo, il sesso usato come
merce di scambio divengono strumenti di affermazione e avanzamento sociale; strumenti che,
nell’'ormai estremo abbrutimento della coscienza, la protagonista utilizza (o subisce) con una
impassibilita quasi meccanica che sembra non avere pitt nulla di umano. Senza scrupoli e
senza decenza, la condotta esistenziale di Lulu ¢ un rapido e inesorabile progresso verso una
dannazione che, istante dopo istante, si connota sempre pitt come inevitabile e quasi
necessaria.

Ma per quanto - soprattutto in riferimento a quest'ultima affermazione - il clima

narrativo possa apparire prossimo a tante situazioni della tragedia greca, dominate e travolte

dalla inesorabilita del Fato, non ¢ propriamente 'ombra di Tyche (il Fato) né quella di Ananke

* Originale in lingua tedesca: Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften / Zu locken, zu verfithren, zu vergiften / Zu morden — ohne
dass es einer spiirt.

> La sterminata massa di gente che, nell'Ingresso di Cristo a Bruxelles (1888), si agita in un’atmosfera di sarcastica e
macabra pagliacciata, ricorda molto da vicino l'orgia di depravazione da cui viene inghiottita I'umanita disperata
della Lulu berghiana. I volti deformati che Ensor tratteggia in quel carnaio sono le maschere delle debolezze e dei
vizi degli uomini, disposti oggi a gridare osanna e domani crucifige; ma soprattutto pronti, pur di compiere una
rapida ascesa, a divorare il prossimo e a perdere sé stessi Il dipinto & visionabile allindirizzo
https://tinyurl.com/3rt73psw (verificato il 18 maggio 2021).
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(la Necessita) che si stende sulla trama dell'opera. Pur nell'orbita obbligata entro la quale il
personaggio gravita, le azioni di Lulu sono infatti sempre frutto di scelte consapevoli, dettate
tanto dalla bieca bassezza dei suoi scopi quanto dai suoi sentimenti feriti; dalla smania cieca
di affermazione e ricchezza cosi come dall'inestinguibile dolore provocato in lei dalla
condizione di donna brutalizzata dalla societa che la circonda. Insomma, la Lulu di Berg
accresce le sfumature di cui Wedekind l'aveva a suo tempo rivestita, divenendo emblema
della perversione al femminile come puro enigma psicoanalitico; materiale umano
inafferrabile, dalla personalita multipla e proprio per questo sfuggente.

Nel testo di Wedekind la protagonista ¢ Venere, la Venere Sotterranea / Spirito della
Terra della saga di Tannhduser; ma ¢ anche Pandora, prima donna creata da Zeus e
primordiale fonte di sciagure per I'vomo. La Pandora classica ne richiama istantaneamente
un’altra, quella della tradizione giudaico-cristiana: Eva, prima donna edenica creata da Dio e
ancora una volta origine di sventura per Adamo, fatale causa del peccato e della conseguente
caduta della creatura umana (il personaggio di Schwarz chiama Lulu appunto col nome di
Eva; si pensi inoltre che gia fin dal prologo Lulu ¢ associata a un serpente). Ma in Berg la
spaventosa visione di Wedekind riceve una luce nuova, e la sostanza demoniaca dell’eros di
Lulu lascia il posto a una figura che moltiplica indefinitamente le sue sfaccettature: bambina
ingenua e divoratrice gelida e spietata; giovane creatura metropolitana calcolatrice e
autodeterminata, pronta a sfoderare I'arma della carnalita e della pit selvaggia animalita per
raggiungere i suoi scopi. Ma soprattutto tragicamente ignara del fatto che, una volta
scoperchiato, il vaso di Pandora si rovescera inesorabilmente, e proprio su di lei.

Tutto questo traspare pitt che mai dalla caratterizzazione musicale del personaggio,
che Berg dispone in forme estremamente liriche, intense e non di rado strazianti, in netto
contrasto con la drammaticita cruda e violenta degli altri: un segnale inequivocabile della
meditazione profonda ed empatica dell'autore sulle ferite dell’anima e sulla tragedia
esistenziale della sua eroina.

Lulu ¢ il nume eterno della femme fatale, il femminile inteso come spirito primordiale
perverso e irredento; ¢ spettro psicoanalitico della donna istintuale, spaventosa e simultanea
ipostasi di Eros e Thanatos. In lei la sensualita si perverte infatti in un’aberrazione a sfondo
demonico; ella ¢ mostro divoratore a un tempo vittima e carnefice, che distrugge chiunque
abbia la sventura di incrociare la sua strada, ma che viene allo stesso tempo distrutta dalle sue

vittime. La presenza di Lulu si abbatte come una sciagura sugli uomini della sua vita, di cui
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puntualmente provoca la morte mescolando, in un cupo microcosmo di corruzione e ricatti, il
calcolo dell'arrampicatrice sociale, una sprovveduta ingenuita e una crudelta quasi puerile.

Perversione, violenza, abiezione da un lato; pieta, disperazione e angoscia dall’altro
confluiscono in un quadro allucinato in cui la realta di una dilagante - e deturpante — miseria
morale e materiale appare esasperata, espressionisticamente deformata come in un mondo
d'incubo.

Ma soprattutto Lulu ¢ immagine, riflessa attraverso la distanza, del femminile
pittorico munchiano. Nelle opere di Edvard Munch?® il gioco psichico dell’eros e del desiderio
appare soggiogato dal medesimo e cosmico pessimismo che l'artista estende in assoluto al
destino dell'uomo. La donna di Munch ¢ infatti angelo e demonio, un’erma bifronte che
riproduce nelle sue fattezze certe inquiete e morbose fantasie maschili tipiche della societa di
fine Ottocento, e del contemporaneo immaginario simbolista (col suo vasto repertorio di
sfingi, piovre, arpie, vampiri-femmina); fantasticherie sull'universo femminile in realta mai
completamente estinte.

Cosl ¢ in Madonna (1893-94)', icona a meta tra santa e vampiro che non sfugge alla
dicotomia in cui si smembrava I'immagine psichica della donna nell’arte di quel periodo.
Madonna ¢ figura ambigua; sensuale e tentatrice da un lato, materna e generatrice dall’altro. La
seduzione e I'evocazione della madre si saldano in una configurazione che compendia gli
estremi esistenziali di Eros e Thanatos; un potente plesso simbolico che unifica piacere e
dolore, generazione e distruzione, vita e morte. Nella cornice di una litografia sul medesimo
soggetto, realizzata da Munch nel 1895°, una raccapricciante forma di embrione dalla testa di
teschio sembra alludere al mistero del concepimento e del corpo materno, e dunque della vita.
Ma il teschio dell’embrione evoca gia il volto sinistro del femminile: padrona della vita,
nellimmaginario inconscio di Munch la donna ¢ anche colei che amministra la morte, inflitta
all'uomo per mezzo della seduzione. La seduzione quindi, coinciderebbe con una sorta di

svuotamento, di annichilimento dell'universo emotivo maschile.

® Lopera pittorica del norvegese FEdvard Munch (1863-1944) costituisce lantecedente pit immediato
dell’Espressionismo. Amico di letterati e scrittori — soprattutto di Ibsen e Strindberg - condivise con essi
Iinquietudine e I'angoscia esistenziale legate alle particolari condizioni sociali e psicologiche del suo tempo.
Evocando scenari straniati e allucinati Munch comunico i propri conflitti interiori, le ossessioni e le paure; e le
Ph‘l profonde riflessioni sui temi della vita, dell’amore e della morte.

Il dipinto & visionabile all'indirizzo https:/tinyurl.com/3abcttpf (verificato il 18 maggio 2021).
81a litografia & visionabile all'indirizzo https://tinyurl.com/macpsx6m (verificato il 18 maggio 2021).
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Il richiamo alla morte ¢ gia tutto nell'idea di offerta erotica comunicata dalla postura
del corpo, e dall'allarmante aureola rossa che ne sovrasta il capo — la macchia di sangue
perennemente ricorrente nei dipinti munchiani simbolici del rapporto uomo-donna. La
mezzaluna rosso vivo sul capo si fa qui simbolo dalla forte valenza sessuale che individua la
donna nella pienezza della sua femminilita (sangue mestruale, sangue del parto) e seduttivita;
in quest'ultimo caso il sangue diviene allegorico delle ferite inferte all'anima dell'nomo
sedotto. Tra la madre generatrice e quella divoratrice, I'inestinguibile pessimismo di Munch
lascia di fatto prevalere il volto mortifero del femminile; la femme fatale annientatrice, la
distruttrice di uomini: Lulu, che uccide chiunque e da chiunque ¢ a sua volta uccisa.

E ancora, la dolorosa tematica dell’amore e dell’erotismo torna, col suo carico di muta
sofferenza, in L'uomo ¢ la donna (1898)°, in cui I'attrazione a un tempo vitale e dissipatrice si
traduce per il maschio in una condizione angosciosa e ansiogena, quasi una minaccia per la
propria sessualita. I due nudi non hanno volto; i tratti della donna sembrano quasi liquefatti
dal velo rosso (la macchia di sangue) che le scende sul capo, e il suo corpo appare avvolto da una
spessa ombra nera che si solleva fino ad incombere sul capo reclinato dell'uomo. La donna,
seduta, ha il busto eretto e saldamente appoggiato sulle braccia leggermente arretrate; I'uomo
al contrario ¢ piegato in avanti in un atteggiamento quasi soccombente, e sorregge il capo tra
le mani. E la disfatta, la desolazione del giorno dopo; ¢ lo smascheramento di un trionfo
effimero, I'inganno della carnalita appagata. E la trappola diabolica della sottomissione agli
istinti, la stessa che invischia e annienta la nostra Lulu'®.

Il laido, il compassionevole, il grottesco si compenetrano nello sviluppo discontinuo e
sofferto del dramma, che deve la sua indiscutibile unita musicale alla salda connessione di
diversi elementi formali e alla particolare costruzione, rispondente a un criterio di simmetria
speculare — quasi una inversione e retrogradazione - dei fatti narrati nella vicenda; in realta,
dell'intera struttura drammatica. Infatti, Pascesa e la successiva rovinosa caduta della
protagonista all'interno della realta sociale che la circonda rappresentano le due opposte e
simmetriche direttrici drammatico-narrative lungo le quali si dipana il complesso intreccio

dell'opera.

° 11 dipinto & visionabile all'indirizzo https:/tinyurl.com/vs2frdtp (verificato il 18 maggio 2021).

' La dimensione erotica evocata da Berg attraverso la Lulu riflette come in uno specchio lo spirito dell'epoca. A
questo proposito, cosi si esprime Maurizio Salvetti: “Confluisce in Lulu, diretta eredita dell'epoca
dellespressionismo viennese di Kokoschka, di Erwartung e di Freud, tutta la profonda attenzione di Berg verso la
sfera erotica” (SALVETTI, 1991, p. 224).
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Proprio come accade per una serie dodecafonica, il dramma conosce dunque una linea
di inversione - lungo la quale i ruoli si invertono e le vittime si cambiano in carnefici — ma
anche un punto di retrogradazione situato idealmente all’altezza del lungo interludio
sinfonico a meta del II atto (bb. 652-722), una pagina sottesa a sua volta da una struttura
rigorosamente simmetrica in cui la seconda meta ripercorre in senso retrogrado il disegno
della prima. Quello ¢ infatti il luogo della partitura in cui si saldano le due tragedie di
Wedekind - Lo spirito della terra e Il vaso di Pandora — da cui Berg aveva tratto ispirazione per la
redazione del libretto.

Gli stessi interpreti e le loro entrate in scena rispondono, nell'opera, a un criterio di
inversione simmetrica. Nella seconda parte del dramma infatti, i tre personaggi maschili
corrispondenti ad altrettante figure-chiave nella sordida vita di Lulu, sono interpretati dagli
stessi attori che nella prima parte avevano rivestito ruoli ugualmente determinanti; attori che
ora ricompaiono nello stesso ordine secondo il quale erano in precedenza usciti, morendo
sulla scena. Pit precisamente, gli interpreti che nella prima parte avevano ricoperto il ruolo di
vittime della protagonista (morendo direttamente o indirettamente per causa sua) diventano
successivamente i clienti di Lulu, divenuta ormai prostituta; sintomatico ¢ poi il fatto che
I'unico interprete ucciso direttamente per mano della donna nella prima parte, si cambi ora
nel suo assassino.

Sullo spartiacque dell'interludio Berg inventa per la vicenda una sorta di andamento
retrogrado: in quella pagina sinfonica viene infatti raggiunto I'apice narrativo, e 'avventura
esistenziale di Lulu inizia un percorso a ritroso. Da questo momento in poi la posizione
sociale ed economica tanto pervicacemente e spregiudicatamente perseguita dalla donna,
andra incontro a un progressivo e tragico e sgretolamento; ad una devastante rovina morale ¢
materiale che trascinera via la vita della stessa protagonista. Ma ancora, affacciandosi su
quellinterludio come lungo una linea d'orizzonte, ogni cosa - ogni situazione, ogni
personaggio — conosce il suo inverso: tutto appare rovesciato, ribaltato come gli intervalli
invertiti di una serie, come la figura di una carta da gioco; come le forme del reale sospese
sulla superficie di uno specchio.

Rispetto al precedente Wozzeck, organizzato secondo un ritmo serrato e incalzante
quasi come il rapido susseguirsi di immagini cinematografiche, qui il materiale narrativo si
distribuisce in scene pitt composite, espresse musicalmente (qui come anche nel Wozzeck)

attraverso forme strumentali di derivazione classica. E allora ai brevi momenti descrittivi
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vedremo corrispondere, secondo la miglior tradizione operistica, la piccola forma chiusa (aria,
cavatina, canzonetta, duettino) oppure — secondo la tradizione strumentale - rondo,
variazione, canone, forma-sonata ecc. Pitt ampie aree di narrazione sono invece interessate da
recitativi o recitativi parlati con accompagnamento. Ma poi, come improvvisi colpi di rasoio
su un tessuto tramato e ordito di implicazioni classiche, arrivano le irruzioni del ragtime, di
segnali circensi e dell’english waltz a proiettare una luce volutamente straniante, che distoglie lo
spettatore da qualsiasi aspettativa realistica. Il circo, il teatro, ma anche il salotto di Parigi e la
Londra degli slums sono infatti tracce che agiscono come continue allusioni a un mondo
poetico surreale e decadente, in cui si sfrangia e si riassorbe la denuncia sociale che - seppure
tesa allo spasimo nell’allucinata atmosfera espressionista — vibrava nel Wozzeck.

Lulu & un'opera dodecafonica ma il materiale seriale ¢ trattato da Berg in maniera
tematica e non rigorosa: da un lato infatti esso consente I'approdo ad aree tonali, dall'altro il
compositore trae da esso una quantita di motivi associati a singoli personaggi o scene - quasi
nella dimensione del leitmotiv. Tra la musica e i personaggi si stabilisce dunque un rapporto di
corrispondenza tematica, integrato anche dalle corrispondenze strumentali (i personaggi
vengono definiti e individuati dalla ricorrenza di un particolare strumento, come il sassofono
per Alwa o il pianoforte per I'atleta) e da quelle relative alle forme melodrammatiche: Lulu ad
esempio ¢ impegnata in classici pezzi virtuosistici come le gia menzionate canzonetta, aria o
cavatina,; il personaggio di Schon ¢ legato invece alla forma-sonata.

Lulu & uno stravolto universo sonoro che denuncia, nei suoi colori spettrali, lo spirito
borghese e il suo scivoloso moralismo. Denuncia una societa la cui attitudine alla repressione
delle naturali pulsioni dell'uvomo ha finito per animare uno dei pit perversi ingranaggi di
distruzione morale: il dissennato e incontenibile potere del sesso, che espropria I'individuo
della sua dignita di persona, oggettificandolo e riducendolo a un essere avulso e irrelato. Un
potere contro il quale le istituzioni civili continuavano a bandire le loro ipocrite crociate — ma
che veniva in realta mosso e alimentato dalle ragioni del denaro e dai compromessi della
stessa morale borghese.

Nel 1935 la composizione dell'opera fu interrotta dalla morte dell’autore; Berg ebbe
tuttavia il tempo di portare a termine 'orchestrazione dei primi due atti e di alcuni frammenti
del terzo. Mancante di gran parte della strumentazione, il terzo atto rimase di fatto
incompiuto dal momento che il compositore riusci appena ad abbozzarne un’ottantina di
battute. Invitati dalla vedova Berg a completare I'opera del marito, tanto Arnold Schonberg
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quanto Anton Webern e Alexander von Zemlinskij espressero il loro diniego; alla sua prima
rappresentazione I'opera ando pertanto in scena in forma incompleta.

Solo nel 1976, dopo la morte di Helen Berg, il lavoro fu completato da Friedrich Cerha
il quale portd a termine la Lulu basandosi sulla cospicua quantita di appunti e indicazioni
lasciati dal compositore'. 1l lavoro cosi completato ando in scena allOpéra di Parigi il 24

febbraio 1979, diretta da Pierre Boulez.
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Resumo - Vozes Liquidas: A Vocalidade Cénica no espetaculo Chio de Aguas

O presente trabalho corresponde a um relato de experiéncia como integrante do elenco do
espetaculo litero-musical Chao de Aguas, realizado nos anos de 2015 e 2017 na cidade de
Belém/PA. O espetaculo, composto por uma dire¢do e um elenco exclusivamente formado por
mulheres, propds um encontro entre musica, poesia e teatro, apresentando as diversas facetas
do elemento agua, considerado essencialmente feminino. Neste trabalho, busca-se descrever e
propor uma reflexdo sobre a vocalidade cénica no espetaculo, considerando que se trata de
um processo colaborativo e possui relacio com a cultura local.

Palavras-chave: Teatro. Masica. Voz. Mulheres Intérpretes. Processo Cénico.

Abstract - Liquid Voices: The Scenic Vocality on the show Chao de Aguas

The present work corresponds to an experience report as part of the cast of the literary-
musical show Chdo de Aguas, realized in the years 2015 and 2017 in the city of Belém/PA. The
show, composed by a direction and a cast exclusively formed by women, proposed a meeting
between music, poetry and theater, presenting the different facets of the water element,
considered essentially feminine. In this work, seek to describe and propose a reflection on the
scenic vocality in the show, considering that it is a collaborative process and has a relation
with the local culture.

Keywords: Theatre. Music. Voice. Women Interpreters. Scenic Process.

Resumen - Voces Liquidas: L.a Vocalidad Escénica en el Espectaculo Chao de Aguas

El presente trabajo corresponde a un relato de experiencia como parte del elenco del
espectaculo literario-musical Chao de Aguas, realizado en los afos 2015 y 2017 en la ciudad de
Belém / PA. El espectaculo, compuesto por una direccion y un elenco formado exclusivamente
por mujeres, proponia un encuentro entre la musica, la poesia y el teatro, presentando las
distintas facetas del elemento agua, considerado esencialmente femenino. En este trabajo,
buscamos describir y proponer una reflexion sobre la vocacion escénica en la muestra,
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INTRODUCAO

O presente trabalho corresponde a um relato de experiéncia como integrante do
elenco do espetaculo litero-musical Chao de Aguas, realizado nos anos de 2015 e 2017 na cidade
de Belém/PA. A idealizagdo do projeto teve inicio como uma proposta de encerramento das
aulas de canto ministradas pela professora Cacau Novais'. Esta conclusdo das aulas consistia
na apresentacdo dos resultados obtidos pelos alunos durante o processo e, portanto, foi
elaborado um formato que permitisse ao grupo uma maior expressio do corpo e da voz.
Coincidentemente, ao final do curso, o grupo contava apenas com integrantes mulheres e este
formato foi mantido.

O espetaculo propds um encontro entre musica, poesia e teatro, apresentando as
varias facetas do elemento agua, considerado essencialmente feminino, como afirma Bachelard
(1989). Iniciou-se com a premissa de realizar uma releitura de classicos da musica popular
brasileira e paraense através de quatro intérpretes, incluindo a diretora que também integrou
o elenco. A ideia central do espetaculo era essencialmente um show musical, porém, através
de um processo colaborativo definido como um “modo de organizacio dos artistas, que
pressupde a participagdo horizontal dos colaboradores. Tal horizontalidade ¢ pautada pela
ideia da inexisténcia de uma figura detentora do poder no processo” (Berselli et al, 2018, p.
88).

A parte instrumental do espetaculo era conduzida por um tecladista, um
percussionista e um violonista, todos mussicos profissionais, que elaboraram arranjos para as
apresentacdes. Os ensaios do processo ocorriam semanalmente sob o comando da diretora, a
qual realizava exercicios de técnica vocal e afinacio, como o exercicio do glissando® e a
impostacdo das vozes, para a interpretacio do repertorio escolhido. Inicialmente, o
espetaculo foi pensado para ser um tributo as cancoes de Dorival Caymmi, com a tematica da
agua. No entanto, a diretora ampliou esta tematica para outros nomes da musica popular
brasileira. O roteiro cénico dividiu-se em quatro partes (parte I - devocao; parte IT - corpo e

tempestade; parte I1I - lamento e parte IV - despedida (ou a agua que leva).

! Cacau Novais ¢ cantora, formada em Licenciatura em Educacdo Artistica - Msica pela Universidade do Estado
do Par4, intérprete e arte-educadora. Possui diversos trabalhos apresentados no Brasil e no exterior.

* Técnica comumente utilizada na musica e nos exercicios de canto, como a passagem de uma nota a outra
(crescente ou decrescente) com contornos suaves.
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Seguindo diversos estados de materializagao liquida, como a chuva, o vento e as marés,
teceu-se uma estrutura de cenas com poemas intercalados por cancoes. Pensar a ideia da agua
como mote criativo, principalmente considerando a regido amazonica, possibilita que se
abram diversos caminhos de interpretagao cénica: as aguas assumem um papel fundamental,
nao somente para a geografia, mas em nivel socio-historico, com sua populacgio e o imaginario
que o circunda. “Em nenhuma outra regido o rio assume tanta importancia fisiografica e
humana como na Amazonia, onde tudo parece viver e definir-se em func¢ao das aguas: a terra,
0 homem, a historia” (Moreira, 1989, p.63).

Embora a montagem Chdo de Aguas possuisse foco em cancdes da mpb’, outros
elementos permitiram uma perspectiva que contemplasse a regido. A multiplicidade de
significacoes para o elemento agua possibilita diversas ideias para a composicao cénica e ja foi
abordada como ideia central, como na obra A Agua e os Sonhos:

Perceber o carater quase sempre feminino atribuido a agua pela imaginagéo ingénua
e pela imaginacao poética [...] a 4gua faz incharem os vermes e jorrarem as fontes. A
dgua é uma matéria que vemos nascer e crescer em toda parte. A fonte é um
nascimento irresistivel, um nascimento continuo. Imagens tdo grandiosas marcam
para sempre o inconsciente que as ama. Suscitam devaneios sem fim (Bachelard,
1989, p. 15).

Desse modo, a 4gua nos aparecerd como um ser total: tem um corpo, uma alma, uma
voz. Mais que nenhum outro elemento, talvez, a dgua é uma realidade poética
completa. Uma poética da agua, apesar da variedade de seus espetaculos, tem a
garantia de uma unidade. A agua deve sugerir ao poeta uma obrigacio nova: a
unidade de elemento (ibidem, p. 17).

Por meio das ideias elencadas acima, esse autor afirma que existem diversas
possibilidades de ambientagido do elemento agua; neste caso, tem-se tanto a ideia objetiva
quanto a ideia poética como indugédo para diversas obras artisticas. Ao propor uma realidade
poética para a agua, Bachelard amplia suas possibilidades. Pensando a partir de um contexto
amazonico, as aguas se apresentam de forma emblematica, seja por meio do clima, seja pelos
rios enquanto trajeto. Como marcas que identificam este local, as aguas sio fundamentais
para compreender ndo somente a paisagem, mas todo o valor simbolico que possuem. Como

Moreira (1989) pontua, existe mais do que a observacdo de uma paisagem concreta:

E preciso navegar meses inteiros nessa bacia gigantesca para compreender até que
ponto ¢ extraordinario ai o predominio da agua sobre a terra. Esse labirinto liquido é
bem mais um oceano de agua doce, cortado e dividido pela terra, do que uma rede
fluvial (Moreira, 1989, p. 64).

* Sigla para Musica Popular Brasileira.
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No sentido de ambientacado poética, as aguas apresentam-se como componentes de um
imaginario regional e denotam poténcia para a criacdo artistica; as diversas formas da agua
foram o ponto de partida para a concepg¢ao do espetaculo Chao de Aguas. Com duas temporadas
(nos anos de 2015 e 2017), o espetaculo possuiu poucas alteragdes em sua estrutura,
enfatizando as cenas, o trabalho corporal/vocal das intérpretes e uma narrativa que
relacionasse as diversas formas da agua com as cancoes apresentadas. Partindo de um relato
de experiéncia, a perspectiva apresentada neste trabalho busca descrever e propor uma
reflexdo sobre a vocalidade cénica no espetaculo, considerando que se trata de um processo

colaborativo.

A VOCALIDADE CENICA

Refletir sobre o conceito de vocalidade cénica requer algumas premissas, entre elas, a
nocao de que voz configura-se como uma extensdo do corpo; o artista cénico compreende a
voz enquanto registro de corporeidade: “a voz, como emanagdo do corpo, assume diferentes
qualidades, revela o contetdo organico das emocdes e das experiéncias que habitam os
compartimentos do corpo memoria.” (Aleixo, 2004, p. 36). Em outros trabalhos, ¢ possivel
perceber esta vocalidade como um prolongamento dos movimentos do corpo:

O movimento da ac@o vocal estd intimamente conectado a0 movimento do corpo. O
corpo todo é um sistema integrado, seus aspectos fisico-mental-emocional-
energéticos estdo envolvidos na emissdo vocal. Na representacio, a agdo vocal, como
movimento do texto e sons do ator, nasce da acdo fisica, dos impulsos e
intencionalidades do corpo na criagio (Martins, 2006, p. 185).

Sendo a voz considerada um atributo sonoro do corpo, ela possui um espaco
fundamental na elaboracao de uma poética; neste sentido, a vocalidade cénica representa
tanto um estudo de vozes quanto sua relacio com os corpos femininos em cena. Todas as
intérpretes do espetiaculo Chdo de Aguas ja possuiam alguma experiéncia prévia com
canto/musica, o trabalho colaborativo consistiu em adequar as extensoes vocais individuais e
coletivas de acordo com a poética construida com base nas inducoes - ideias de criacao
artistica a partir do elemento agua.

De acordo com Zumthor (2011), o que integra um intérprete que canta ¢ a acio de sua
voz. Esse autor define que o corpo que vocaliza traz a sua impressao sobre o canto por meio

de suas percepcdes. Neste entendimento, a voz ndo se organiza unicamente como

Roseany Karimme Silva Fonseca - Vozes Liquidas: A Vocalidade Cénica no espetaculo Chdo de Aguas.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 131-149.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 134



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

componente da oralidade (fala), mas como um potencial comunicativo de outras narrativas
sonoras.

Em seus estudos sobre a acao fisico-vocal, o autor Jerzy Grotowski confirma que a
organicidade que potencializa a acdo esta relacionada com “a capacidade de encontrar e
dinamizar um determinado fluxo de vida, do potencial do corpo humano, de uma corrente
quase biologica de impulsos” (Grotowski apud Burnier, 2001, p. 52). Outro autor de teatro,
Eugeénio Barba (1991), entende a voz como uma forca que parte do corpo do ator e age sobre
todo o organismo, permitindo que, assim, 0 ator ocupe 0s espagos:

[...] o corpo é a parte visivel da voz e pode-se ver como e onde nasce o impulso que,
no fim, se transformara em palavres e som. A voz € corpo invisivel que opera no
espaco, reacdes que envolvem o nosso organismo em sua totalidade [...] na verdade,
pode-se falar em acoes vocais que provocam uma reacdo imediata naquele que é
atingido (Barba, 1991, p. 79).

Se a voz pode ser considerada um movimento corporal, a ideia do espetaculo Chdo de
Aguas foi metaforizar o canto e a cena enquanto elementos liquidos, buscando estados
sensiveis e sensoriais que o elemento agua provoca. O objetivo vocal do processo era
encontrar ligagcdes entre as vozes, os estados da agua e as cancoes apresentadas. Formado por
uma voz contralto®, duas vozes mezzo-soprano e uma voz soprano, o elenco buscou camadas
vocais para exprimir o que cada cena pedia, ndo somente em termos de interpretagdo da letra,
mas do sentido e do estado do elemento agua. Enquanto processo, ¢ possivel perceber que
tratou-se de uma forma de compreender o lugar/regido de cada voz, por meio dos exercicios
de respiragéo, da ideia das caixas ressonadoras - os espacos por onde se reverbera a voz falada
e cantada -, dos ajustes entre tonalidades de cada musica para cada voz e de onde as vozes
precisavam se harmonizar para funcionar enquanto interpretacao coletiva.

Em outro trabalho, semelhante na tematica e no titulo (o espetaculo Flor das Aguas),
Martins (2014) descreve seu processo na dire¢io e na relacio com o elemento agua em um
contexto cénico: um processo de composicdo colaborativa de criagio de partituras de acoes
fisico-vocais-verbais juntamente com praticas de improvisacdo para a construcao estética das
cenas. Neste sentido, ambos os espetaculos se aproximam por também partirem de uma

dramaturgia colaborativa, elaborada pelo proprio elenco.

* Contralto, mezzo-soprano e soprano sio terminologias da area da musica classica, e que no exercicio do canto,
correspondem ao tipo de alcance vocal feminino: vozes que alcangam as tonalidades graves, médias e agudas,
respectivamente.
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Na compreensdo de um corpo-voz, ou seja, de um organismo que explora tanto as
potencialidades corporais como vocais em um mesmo nivel, torna-se importante perceber de
quais modos o potencial vocal pode exercer forca sobre o trabalho cénico. Godoy e Souza

(2009) destacam que a voz é:

trabalhada como elemento fundamental da interpretacio do ator com o objetivo de
sensibilizar, de tocar, de atingir o espectador, independentemente da estética que se
adote na concepcdo de um espetaculo [..] o estudo da voz, pelo ator, torna-se
fundamental para que ele tenha maior dominio sobre suas potencialidades e possa
explorar a0 maximo o que seu corpo tem a lhe oferecer em termos de material
compositivo (Godoy; Souza, 2009, p. 79).

Os trabalhos que mantém a voz como principal foco de suas pesquisas compreendem o
organismo em sua totalidade, nao apenas nos aspectos técnicos vocais ou corporais, mas em
uma integralidade que considera o movimento criador decorrente dos exercicios expressivos.
Desta forma, o corpo atinge um grau de integralidade com sua oralidade, compreendendo a

VOZ cOmo parte deste Processo:

A preparacio vocal do ator ndo envolve somente os aspectos fisicos da voz, pois
flexionar os masculos vocais nao basta para a arte de interpretar vocalmente. A arte
do ator ¢ uma arte de movimento corporeo-vocal, assim também deve ser trabalhado
0 corpo-voz em movimento, na sua sensibilidade, na sua expressio criadora e
imagistica para a interpretacdo. De tal forma que os requisitos fisicos devem estar
agregados ao exercicio das dimensdes mental, energética e expressiva do ator, em
sua totalidade (Martins, 2005, p. 03).

Na funcao de intérpretes-criadoras, foi possivel estabelecer relacoes de proximidade

com a voz enquanto material criativo e instancia complementar ao trabalho corporal.

O ESPETACULO CHAO DE AGUAS

Integrando o canto, a cena, a poesia e a projecdo de imagens que remetessem as
diversas formas da 4gua, o espetaculo Chdo de Aguas se inicia com a composicao Nand, de
Moacir Santos e Vinicius de Moraes. O compositor, ao explicitar sua letra, confirma: “Nana ¢
uma mistura de sons onomatopaicos e, a0 mesmo tempo, o nome de uma divindade africana
que pode ser a mae de Nossa Senhora ou a deusa do mar, dependendo da religidao” (Santos
apud Severiano; Mello, 1998, p. 76). A ambientacio trata da imagem onde se destaca a lama
seca; um codigo metaforico para a agua que ainda ira chegar. Além da preocupacio com a
performance vocal e corporal, o espetaculo se utiliza de varios recursos de imagem para

compor o elemento agua em sua estética.
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Figura 1 - Cena inicial do espetaculo Chao de Aguas. Foto: Fatinha Silva, 2015.

Esta noite quando eu vi Nana

Vi a minha deusa ao luar

Toda noite eu olhei Nana

A coisa mais linda de se olhar

Que felicidade achar enfim

Essa deusa vinda s6 pra mim, Nana
E agora eu s sei dizer

Toda minha vida é Nana

Nesta noite dos delirios meus
Vinascer um novo amanha
Veio o dia com um novo sol
Sol da luz que vem de Nana
Adorar Nani ¢ ser feliz
Tenho a paz no amor

E tudo o que eu quis

E agora eu s sei dizer

Toda a minha vida ¢ Nana

E Nana...’ (Santos, 1964)

ApOs a primeira cena, o espetaculo mantém a visualidade das sombras corporais,
trazendo a figura da Lua, com a composi¢do de Caetano Veloso (1975). Nesta cena foi
trabalhado o contraste vocal entre as intérpretes, bem como o intervalo entre os versos
cantados, para explorar camadas vocais, dando a intencdo de um eco e representando as

quatro fases da lua:

> Santos, Moacir. Nana. Album: Coisas, 1964.
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Figura 1 - Lua, Lua. Foto: Fatinha Silva, 2015.

Lua, lua, lua, lua

Por um momento meu canto contigo compactua

E mesmo o vento canta-se

Compacto no tempo

Estanca

Branca, branca, branca, branca

A minha, nossa voz atua sendo siléncio

Meu canto nao tem nada a ver com a lua® (Veloso, 1975)

Compreendendo a parte I do espetaculo (Devogio), as composicoes Nand, Lua Lua, A
Flor e a Fonte (poema de autoria de Vicente de Carvalho) e Correnteza (de Tom Jobim) propdem

uma estrutura narrativa que costura esta ideia da agua barrenta, que se move com as fases da

lua, circunda por uma fonte e desagua no meio de um rio:

Chorava a flor, e gemia,
Branca, branca de terror,
E a fonte, sonora e fria,
Rolava, levando a flor.

Adeus, sombra das ramadas,
Cantigas do rouxinol;

A, festa das madrugadas,
Docuras do por do sol;

®VELOSO, Caetano. Lua, Lua. Album: Joia. LP 6349132. Philips, 1975. Faixa 5.
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Caricia das brisas leves

Que abrem rasgoes de luar...
Fonte, fonte, nio me leves,
Nao me leves para o marl!...

As correntezas da vida

E os restos do meu amor

Resvalam numa descida

Como a da fonte e da flor’ (Carvalho, 1923).

A correnteza do rio

Vai levando aquela flor

O meu bem ja esta dormindo
Zombando do meu amor

Na barranceira do rio

O inga se debrucou

E a fruta que era madura

A correnteza levou, a correnteza levou

E choveu uma semana

E eu nio vi o meu amor
O barro ficou marcado
Aonde a boiada passou

Depois da chuva passada
Céu azul se apresentou
La a beira da estrada
Vem vindo o meu amor

A correnteza do rio

Vai levando aquela flor

E eu adormeci sorrindo

Sonhando com o nosso amor® (Jobim; Bonfa, 1976).

Existe um codigo estético/imagético para designar o percurso do elemento agua, nao
somente na tematica, mas nas proposicdes estéticas do espetaculo. Na segunda parte,
intitulada Corpo e Tempestade, ha a insercdo de um poema de autoria de uma das integrantes
do elenco. Com uma dramaturgia coletiva, as intérpretes poderiam trazer poemas seus ou
composicoes, a (inica premissa era que tivessem como tematica o elemento agua. O poema A
Fundo trazia a ideia do afogamento, e a voz da intérprete trabalhava esta ideia, nio somente na
visualidade da cena - com o plastico compondo, enquanto elemento cénico, uma
representagdo concreta do que seria a maré alta —, mas com a voz ofegante, composta pela
técnica de respiracdo diafragmatica em intervalos curtos e velocidade crescente, para atingir o

estado cénico esperado.

" CARVALHO, Vicente de. A Flor e a Fonte. Rosa, rosa de amor... poemas, 1923.
SJOBIM, Antonio Carlos; BONFA, Luiz. Correnteza. Album: Urubu. Warner Music, 1976. Faixa 3.
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Me afogo.

Em pensamentos, lembrangas, sonhos e falhas.

Em mistérios, corpos, olhos e bocas.

Afundo como quem procura o desconhecido, e o alcanga.
Alcanco sentimentos profundos, o corpo desce ao nivel do mar.
Ao nivel no qual falta o ar.

Todos os dias e noites, estou a deriva. Estamos.

A niveis de profundidades, somos corpos submersos
imersos, dispersos

mergulhando em destino incerto

de vida e morte, amor e corrosio.

Da apnéia em que vivemos,
somos seres sufocantes, sufocados
no mar vital de incertezas.

Mesmo assim
quando me afogo, afundo

9
quando me afogo, me afago

Este estado de apneia do corpo-voz demonstra um nivel de vocalidade que o corpo
pode assumir, através da corporeidade, como Aleixo (2004) confirma:

Neste contexto, corporeidade é a voz na sua condicdo fisica - ossos, musculos,
orgdos, visceras - esséncia que determina seu mecanismo de producio. E também,
quando relacionada com a experiéncia poética, uma ocorréncia que transita por
campos abrangentes percorrendo fronteiras do corpo, da emocao, da cultura e da
estética (Aleixo, 2004, p. 32, énfases do autor).

A cena do afogamento ¢ seguida pelo prolongamento do estado corporal e de uma voz
que detona o momento do cansaco, e precede uma cena na qual o corpo assume a forma de

tempestade, por meio de uma adaptagio do texto da poetisa Wanda Monteiro'"

ha tanta areia dentro de mim

ha esse sal cristalizando meus musculos
um mar ondula em meu corpo

seu exilio

ressaca contida de minhas marés

mas ha um canto de liberdade no voo de gaivotas
rasgando o céu de minha boca

0 mar ouve esse canto

e me vem a garganta

subindo

crescendo

até transbordar!!

® Poema de autoria de uma das atrizes do espetaculo, inserido na construcio da dramaturgia colaborativa.
19 Poetisa, escritord e cantord nascida ds margens do Rio Amazonas, no estado do Pard. Autora de ensdaios, poemds, contos e
romances,  publicando  seu  trabalho  em  revistas literdrias,  sites,  portais ¢ em  seu  blog

www.caleidoscopiodpalavras.blogspot.com.
IN[ONTEIRO, Wanda. Do Mar. Disponivel em: <https://cidadeverde.com/janelasemrotacao/81816/wanda-
monteiro-poemas> Acesso em 10 abr 2020.
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Figuras 2 e 4 - Cena “A Fundo” e cena apresentada com o
texto adaptado da poetisa Wanda Monteiro. Fotos: Rogério Folha, 2015.

Na terceira parte do espetaculo (Lamento), ocorre um distanciamento destas quatro
intérpretes, tomando a agua como um elemento aversivo. Considerado o climax do
espetaculo, neste momento, uma cena em grupo retorna, com a chamada do vento. “Vamos

’712

chamar o vento™~ traz as intérpretes reproduzindo camadas vocais a partir de seus registros,

emulando a repeticdo de vocalizes e assobios, em que o vento surge como metafora para essas

" Trecho da composicao O Vento, de Dorival Caymmi.
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vozes que ecoam e se atravessam a cada tonalidade, criando uma camada de ressonincia.

Aleixo (2007) considera que a vocalidade poética divide-se em trés dimensoes:

a voz integrada ao corpo se manifesta como movimento, como interacio e vida. As
implicagoes sensiveis e sensoriais desta manifestacio sonora do corpo podem ser
observadas e, posteriormente, evidentes e potencializadas. Podemos considerar que,
no ambito da vocalidade poética, a voz se manifesta em trés dimensoes
fundamentais sendo: sensivel, dinamica e poética (Aleixo, 2007, p. 37).

Para esse autor, as trés dimensoes se interligam para a elaboracao de uma vocalidade,
ou seja, observa-se um trabalho que potencializa as vozes em conjunto e de que forma estas

vozes se compdem para chegar aos seus espectadores.

Figura 5 - “Vamos Chamay 0 Vento”. Cena da terceira parte
do espetaculo Chao de Aguas. Foto: Rogério Folha, 2015.

A dimensio dinamica da voz pode ser abordada como movimento corporal sonoro,
pois a dimensdo dinamica é presenca, intervencio e espaco. [...] a voz como agio e
movimento que atua no espago perceptivo, permitindo instaurar relagdes poéticas
intercorporeas. Assim, compreendemos a dimensio poética como sendo a voz em
relacdo, em contato, em intercambio. Como fala, linguagem, mediacio, alteridade e
sinestesia. E a intervocalidade corporeo-sinestésica entre atuante e o publico
(Aleixo, 2016, p. 38).

Ao registrar a ideia do vento, as intérpretes se colocam em um lugar de compreender
como esse elemento atravessa seus corpos-vozes, elaborando camadas de intengdes para o
estado vocal que se firma, trazendo nao somente a palavra, mas o eco, o ruido, o siléncio, entre
outros fenémenos vocais, sendo este um dos meios pelos quais a vocalidade cénica se

apresenta no processo. Martins (2008) exemplifica estas nuances:
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E na vocalidade que esta a forca energética da palavra. As palavras carregam as
vibragdes que o som cria. E na voz, e pela voz que se articulam os possiveis
significados das palavras [...] assim, a entonacio da voz, a maneira de pronunciar a
palavra, modifica a sua significacdo. Através da voz, o ator movimenta a palavra em
cena, com sonoridades de melodias, tons, intensidades, ritmos e ressonincias
(Martins, 2008, p. 127).

Nas composicoes A Jangada Voltou Sé e Cantiga da Noiva (ambas de Dorival Caymmi), as
intérpretes exploraram uma composi¢cdo vocal com intencdo de partida: os gritos eram
entoados pelo quarteto em meio a cena de uma tempestade. A letra da musica remete a uma
despedida, na qual ndo ha previsio de retorno. O desafio destas musicas/cenas era manter a
qualidade vocal e a poténcia na mesma intencdo da voz gritada e chorada, por tratar-se de um

lamento.

A jangada saiu

Com Chico Ferreira e Bento
A jangada voltou so

Com certeza foi 14 fora,
Num pé de vento

A jangada voltou so...

Chico era o boi do rancho
Nas festa de Nata

Nio se ensaiava o rancho
Sem com Chico se conta

E agora que ndo tem Chico
Que graca € que pode ter
Se Chico foi na jangada...

E a jangada voltou so...

A jangada saiu

Com Chico Ferreira e Bento
A jangada voltou so6

Com certeza foi 14 fora,
Num pé de vento

A jangada voltou so...

Bento cantando modas

Muita figura fez

Bento tinha bom peito

E pra cantar nio tinha vez

As moca de Jaguaripe

Choraram de fazer do

Seu Bento foi na jangada

E a jangada voltou s6" (Caymmi, 1954).

B CAYMMI, Dorival. A Jangada Voltou S6. Album: Cancoes Praieiras. Odeon, 1954.

Roseany Karimme Silva Fonseca - Vozes Liquidas: A Vocalidade Cénica no espetaculo Chdo de Aguas.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 131-149.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 143



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

Figura 6 - "A Jangada Voltou S6", cena interpretada por
Cristina Kahwage no espetaculo Chao de Aguas. Foto: Rogério Folha, 2015.

E tdo triste ver partir
Alguém que a gente quer
Com tanto amor

E suportar a agonia

De esperar voltar...

Viver olhando o céu e o mar

Aincerteza a torturar

A gente fica s6, tao so... ' (Caymmi, 1957)

* CAYMML, Dorival. Cantiga da Noiva. Album: Caymmi e 0 Mar. Odeon, 1957.
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Figura 7 - Cena "Cantiga da Noiva". Foto: Rogério Folha, 2015.

Na quarta e ultima parte, Despedida — ou A agua que leva, as atuantes buscam
estabelecer um dialogo com vozes divididas, como na composi¢do Sol Negro, que em sua
estrutura possui os vocais divididos entre suas intérpretes Gal Costa e Maria Bethania. Para

isto, houve um contraste entre uma voz grave criando camadas com a voz mais aguda.

Na minha voz trago a noite e 0 mar
O meu canto ¢ a luz de um sol negro em dor
E 0 amor que morreu na noite do mar

Valha Nossa Senhora

Ha quanto tempo ele foi-se embora
Para bem longe, pra além do mar
Para além dos bracos de Iemanja
Adeus, adeus...”

A tltima cena ¢ a interpretagao do Canto de Iemanjd, de Baden Powell e Vinicius de
Moraes, em que as intérpretes retornam a ideia de divindade das aguas. Alternando entre
cenas solos e as performances em grupo, o espetaculo finaliza com a ode a Temanja, orixa
cultuada nos ritos de candomblé e umbanda como a senhora das aguas. Assim como na
primeira cena, dedicada a Nang, a cena final costura uma dramaturgia textual e sonora de

forma ciclica, evidenciando a agua como elemento vital, ndo s6 para a natureza e suas

5 BETHANIA, Maria; COSTA, Gal. Sol Negro. Album: Caetano, Gal, Gil & Bethania, 1968. Faixa: 6.
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simbologias, mas pela identificagao do elemento com o feminino. Neste momento, as quatro
intérpretes reproduzem corporalmente e vocalmente o eco dos cantos entoados nos rituais
religiosos, finalizando com um coro a cappella e enfatizando a presenca feminina como
condutora destas vozes liquidas. A ideia de se utilizar a expressdo Vozes Liquidas no titulo
deste trabalho aparece como meio de compreender em qual - ou quais — formas as vozes das
quatro intérpretes assumem esse estado de materializagcao, tanto das aguas amazonicas,
quanto do simbolismo referente as aguas pelas composicoes da mpb e pela cultura popular

brasileira:

Vem do luar no céu

Vem do luar no mar
Coberto de flor, meu bem
De Iemanja

De lemanja a cantar o amor
E a se mirar na lua

Triste no céu, meu bem
Triste no mar

Mais do fim, do mar

Bem mais além

Do que o fim do mar

Bem mais além...'°

Na cena de encerramento, evidencia-se a importancia de um processo em que as
nocoes vocais e corporais estejam em consonancia com o texto apresentado e com o0s
indutores propostos; a agua assume diversas formas e funcionalidades, recriando seu proprio

imaginario poético. Martins (2008) ratifica estas relacoes:

A relacdo entre o movimento do corpo e a palavra revela-se em sensacoes e imagens,
a proporcio que seu sentido é desvelado corporalmente, via os sentidos do corpo.
Assim, a apropriacdo do texto, a partir da pratica corporea, parte da ampliacio
perceptiva da consciéncia, de como as palavras ressoam no corpo, quais sensagdes
enérgicas elas geram, em termos de frequéncias vibratorias, intengoes, ritmos,
energias, pela maneira como esta se manifesta no corpo, pelos locais que vibra, pela
raiz de onde partem seus impulsos, pelo estado da respiracio, pelo modo como se
manifestam na musculatura, as intengdes, pela maneira como ocorre a dinamizacdo
de suas energias associadas aos objetivos e circunstancias do texto cénico proposto.
Os movimentos, trajetos, fluxos dos sonos no corpo criam atmosferas sonoras para
as palavras [...] Para a composicio da palavra via a dramaturgia do corpo, escutar as
palavras pelo corpo, pela vibracdo dentro de si, abre espacos para a sensibilidade que
emana das palavras, para a percepgdo de sua dimensio sensivel, vibratoria, poética.
A poesia contida em cada palavra esta no espago que ocorre entre os sons € 0s
silencios, entre a vibracio e a sensagao, entre a comunicagio e a troca energética. Eis
a acdo vocal (Martins, 2008, p. 128).

' POWELL, Baden; MORAES, Vinicius de. Canto de Iemanja. Album: Os Afro-sambas, 1966. Faixa: 4.
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Assim, a vocalidade pode ser considerada um fator que surge do encontro da voz com
0s movimentos corporais, compreendendo ambos como elementos integrantes, ndo somente
para o contexto cénico de um modo geral, mas para um espetaculo hibrido como o Chao de

Aguas, que comporta a musica, a poesia e a cena.

CONSIDERACOES FINAIS

Enquanto artista-pesquisadora, percebi a predominancia do elemento agua em
diversas tematicas artisticas distintas, sejam elas de cunho musical ou teatral. Em meu
percurso individual de criagao, o espetaculo Chiao das Aguas constitui primeira parte da
chamada Trilogia da Travessia, uma triade de trabalhos cénicos que envolve mais dois
trabalhos: A Sombra das Travessias (2017) e Fluviorganica (2019). Perceber a dimensao poética de
um espetaculo como o Chdo de Aguas e ter participado nio somente como intérprete, mas como
propositora de uma dramaturgia colaborativa, foi fundamental para compreender as fungoes
das vozes no processo. O espetaculo foi apresentado em dois grandes teatros da cidade de
Belém/PA: Teatro Margarida Schivasappa (2015) e Teatro Experimental Waldemar Henrique
(2017). Ambos possibilitaram pouca alteracio do roteiro cénico, mantendo a estrutura
dramattrgica original e 0 mesmo repertorio de cangoes.

Por tratar-se de um espetaculo feminino, ndo somente em sua direcio e elenco, mas em
toda a sua tematica, foi estabelecido um processo de trabalho que desenvolvesse as
potencialidades vocais de cada intérprete. A dimensao da vocalidade foi explorada em todo o
espetaculo: elaborando o corpo-voz como instancia de composi¢do cénica individual e
coletiva. A presenca de uma cantora na direcdo geral possibilitou conhecimentos técnicos
acerca de um melhor uso da voz, ndo somente no espaco do palco, mas em todas as etapas que
precederam o espetaculo. Este trabalho reafirma a importancia da vocalidade cénica na

construcio de um trabalho cheio de nuances e estados liquidos, como foi o Chao de Aguas.
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Uji - O Bom da Roda: vocalidade, encontros e
contaminacgoes entre Samba de Roda e Mimesis Corporea

Eduardo Conegundes de Souza '
Universidade Federal de Sao Carlos - UFSCar, Sio Carlos/SP, Brasil !

Resumo - Uji - O Bom da Rodaz: vocalidade, encontros e contaminacoes entre Samba de
Roda e Mimesis Corporea

Uji - O Bom da Roda nasce de procedimentos artisticos - praticos e conceituais - constitutivos
de um territorio de encontros e contaminacdes entre musica, corpo, vocalidade, cena e
dramaturgia de ator. A pesquisa de doutorado em Artes da Cena e a composicdo do
espetaculo trataram de construir e, a0 mesmo tempo, cartografar um processo compositivo
dentro do qual experiéncias vividas como musico e pesquisador se uniram a Mimesis
Corporea para uma ampliagdo das possibilidades expressivas e poéticas. O territorio habitado
pela pesquisa foi o da roda de samba em suas multiplas dimensoes - musica, corporalidade,
sabores, imagens, saberes ¢ afetos - corpos em relacao, existéncia tempo - Uji.

Palavras-chave: Mimesis Corporea. Samba. Corporalidade. Vocalidade. Cartografia.

Abstract - Uji - O Bom da Roda: vocality, encounters and contamination between Samba
de Roda and Mimesis Corporea

Uji - O Bom da Roda is born of artistic - practical and conceptual - procedures that constitute a
territory of encounters and contamination among music, body, vocality, scene and actor
dramaturgy. The research intended to construct and, at the same time, to map a
compositional process within which experiences lived as a musician and researcher joined
Mimesis Corporea for an expansion of expressive and poetic possibilities. The territory
inhabited by the research was the roda de samba in its multiple dimensions - music,
corporeality, flavors, images, knowledge and affections - bodies in relation, existence-time -
Uji.

Keywords: Mimesis Corporea. Samba. Vocality. Corporeality. Cartography.

Resumen - Uji - O Bom da Roda: vocalidad, encuentros y contaminacion entre Samba de
Roday Mimesis Corporea

Uji - O Bom da Roda nace de procedimientos artisticos - practicos y conceptuales - constituyendo
un territorio de encuentros y contaminacion entre la masica, el cuerpo, la vocacion, la escena y
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Da oralidade a corporalidade

Corpos em roda, movimentos, gestos, sons, vocalidades, palavras, pulsacoes,
memorias... um so corpo em fluxo expressivo. A roda a que me refiro como territorio habitado
durante a pesquisa de doutorado em artes da cena ¢ a roda do samba, manifestacdo cultural e
artistica coletiva que tem suas forcas compositivas formadas ao longo de um processo
historico de entrecruzamentos de culturas e matérias expressivas da diaspora africana. Como
musico, amante e aprendiz do samba, principalmente a partir da participacao como membro
fundador do Nucleo Cultural Cupinzeiro', a roda vem abarcando muito de minha atuacio
artistica, de pesquisa e criacdo. Compreendendo a indissociabilidade dessa relagao anterior
com o processo de pesquisa ora apresentado, procuro abordar aqui procedimentos especificos
produtores do que posso considerar como uma reentrada nesse territorio ja habitado,
reentrada esta capaz de promover uma escuta para além da musica, para além da oralidade
enquanto procedimento de acesso 4 memoria e transmissio do vivido, oralidade esta tida
como uma das fontes primarias de minhas vivéncias e pesquisas anteriores. Esse reencontro
produziu novas relacdes, deslocamentos de percepcio e propiciou a realizagdo de
procedimentos técnicos e criativos que culminaram na constru¢io dramatargica e montagem
do espetaculo cénico e musical intitulado “Uji - O Bom da Roda”.

Embora a narrativa aqui apresentada faca referéncias ao espetaculo realizado como
uma das culminancias da pesquisa, o presente relato nio tem o intuito de apresenta-lo em sua
estrutura cénica e dramatargica. Esse artigo foca na apresentacio da abordagem metodologica
a partir da qual se pdde produzir relagcdes entre cena e musica, vocalidades e corporalidades
articuladas por meio da Mimesis Corporea. Inicialmente, a Mimesis® pode ser entendida como
procedimento de tecnificacao de agoes fisicas e de criacio de uma dramaturgia construida a
partir do corpo no encadeamento de suas agdes. A Mimesis Corporea foi criada pelo fundador
do LUME Teatro’ e desenvolvida ao longo da trajetoria deste nticleo de pesquisas teatrais. A
Mimesis sera melhor definida e contextualizada ao longo do texto.

Como mencionado inicialmente, embora a experiéncia de imersido na roda de samba

realizada como musico ja me mostrasse a multiplicidade de matérias expressivas colocadas

" Nucleo artistico e de pesquisa do samba sediado na cidade de Campinas SP, fundado em junho de 2001.

* Ao longo do texto usarei o termo Mimesis iniciando com letra maitscula para me referir abreviadamente a
Mimesis Corporea.

* Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP fundado em 1985.

Eduardo Conegundes de Souza.
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em relacdo no decurso do acontecimento estético - roda de samba, minhas primeiras
incursdes como pesquisador académico no interior desse territorio ocorreram durante o
mestrado em educacdo e estiveram focadas na analise sociologica do samba e na leitura dos
processos de organizacio de grupos especificos e de seus modos de fazer cultura e produzir
encontros para cantar, manter e recriar as praticas do samba em roda. Portanto, esse tipo de
leitura e analise, se dava tendo como base: por um lado o samba, seu contetido musical e
poético referenciados ao processo de permanéncia e manutencgao dessa manifestacio ao longo
do tempo historico e; por outro, buscando acessar a memoria e compreender os sentidos
atribuidos a essa pratica cultural por meio da coleta de depoimentos orais e de falas
proferidas por seus praticantes no proprio contexto da roda de samba. A oralidade, portanto,
era considerada e incorporada ao processo de pesquisa a partir do seu potencial de
recuperacdo, compartilhamento e recriacio da memoria tendo como base os contetdos
transmitidos pela fala.

Ao acessar o resultado desse tipo de pesquisa nao se pode ver os corpos que falam, que
cantam, COmo se expressam e, portanto, ndo se pode acessar o discurso poético que 0s corpos
carregam para tudo aquilo que vocalizam. Por isso, o processo de criagdo realizado no
percurso da pesquisa de doutorado que passo a apresentar agora, buscou lancar um olhar para
a corporalidade tomando esse termo como um modo expandido de pensar a oralidade, afinal,
nao pode haver oralidade, canto, vocalidade sem corpo. A partir daqui, se deu a possibilidade
de uma nova entrada no territorio anteriormente habitado, nele o conhecido passou a se
mostrar novo e o procedimento de coleta e acesso a depoimentos orais passou a estar
relacionado com a presenca enquanto ampliacio do campo afetivo, ou seja, ampliaciao dos
pontos de contato e relacio entre os corpos que se expandem para a composicio de um corpo
coletivo, o corpo-roda de samba.

E importante destacar que a ideia de corporalidade aqui articulada engloba o conceito
de vocalidade que, a partir de Zumthor (2007, 2010), relaciona voz, corpo e linguagem,
colocados em jogo no decurso do proprio acontecimento estético e performativo da roda de
samba. A corporalidade, portanto, considera o corpo historico para além de sua materialidade,
abarca as praticas sociais, expressivas e as técnicas corporais, sejam elas laborais, expressivas
ou poéticas.

Ao olharmos para a corporalidade a partir das abordagens antropologicas trazidas por
Maluf (2001) para a pesquisa e criacdo aqui abordadas, penso o corpo como sujeito ou como a
Eduardo Conegundes de Souza.
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propria base existencial da cultura. Ou seja, ha aqui a ideia da experiéncia cultural como
corporificada (embodied) e, portanto, como produtora das “tecnicas corporais” assim nomeadas
e consideradas por Marcel Mauss (1974) como “ato social total”, ou seja, como um fendmeno
que abarca multiplas dimensoes da experiéncia social e individual, incluindo as dimensoes:
psicologica, social, além da biologica. Conforme nos apresentam Soares, Kaneko & Gleyse
(2015), na genealogia do termo corporalidade se localiza o “corposujeito historico que traz em
sua esséncia a carne, materialidade concreta, e o verbo, a impressiao da cultura com seus
simbolos e imaginario”. (p. 74). Reiterando a indissociabilidade entre corporalidade e
vocalidade, estas se tornam expressdes das multiplas dimensodes da experiéncia cultural e
assim busquei considerar ao longo do processo de pesquisa e criacao de “Uji - O Bom da

Roda”.

A roda enquanto territorio afetivo - aspectos metodologicos

A partir de um olhar cartografico para o campo da pesquisa enquanto territorio de
encontros e relagdes, apresento agora a base a partir da qual os elementos expressivos da roda
passaram a constituir e compor o proprio territorio de criacdo ao longo da pesquisa. Por isso
passo a me remeter a cartografia enquanto ato de experienciar a cultura e assim fazer o estudo
das “relacoes de forcas que compdem um campo especifico de experiéncias™ (Farina, 2008,
P.9).

Como base metodologica, busquei constituir uma nocdo ético-compositiva que
pudesse compreender a propria pesquisa enquanto produtora de relagdes, enquanto
produtora de variagdes de forcas que pudessem ser vividas e, portanto, cartografadas para a
formacio e compreensio do territorio de pesquisa. Com base na Etica de Spinoza (2009), os
encontros produtores de um territorio, ou de um corpo coletivo como o filésofo propoe,
produzem uma determinada composicio de forcas definidas pelos afetos - affectus. Assim, os
encontros ao produzirem um campo afetivo, produzem um conjunto de forcas que ligam e
atravessam todas as partes colocadas em relacdo. Essas forcas podem gerar o aumento ou
diminuicdo da poténcia de agir e de existir das partes envolvidas para a formacdo do corpo em
composicdo com o proprio encontro. Em termos cartograficos, podemos pensar que o

pesquisador ao estar aberto para as relacdes, cria o seu proprio campo de observagio e o
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observa em meio ao processo afetivo e compositivo. Nessas relagdes, as nocoes de sujeito e
objeto sdo abandonadas enquanto entidades separadas. Num sentido amplo, a pesquisa e o
pesquisador se definem em composicao, o territorio nao ¢ meramente observavel de fora, nem
tem suas forcas encerradas no tempo da pesquisa, ele esta em composicao com a propria vida
daqueles que o habitam e, portanto, nao pode antecipar uma configuracao pré definida ou tida
como final. Aqui a metodologia se apresenta como uma cartografia do processo de formacao
do territorio e para isso considera as forcas que o compdem. Portanto, pode haver nesse
processo, um critério ético-compositivo questionador de quais dessas forgas aumentam a
capacidade de agir e de existir de todas as partes em relacio. Ao adotar tal critério ético-
compositivo se busca cartografar as forcas produtoras de alegria. Na concepcio de Spinoza
(2009) a alegria ¢ o resultado dos encontros capazes de gerar a potencializagao da vida de
todas as partes envolvidas para a formagao do territorio.

Por isso se faz necessario entendermos o territorio da pesquisa ndo como mero lugar
topografico no qual as acdes e expressdes ocorrem no processo da pesquisa. Conforme
Deleuze e Guattari, (1996) os territorios sio constituidos a0 mesmo tempo em que sao
produzidas as acoes em seu interior, criando configuracoes, sentidos e composi¢des proprias.
Ao pensarmos no processo artistico aqui abordado, podemos compreender que as matérias
expressivas a0 mesmo tempo em que produzem o territorio, sdo produzidas em seu interior.
Para Ferracini:

[...] esses processos de territorializagdo sio a base ou o solo da arte: de qualquer
coisa produzir uma matéria de expressdo, num movimento do qual emergem marcas
e assinaturas que nio sio constitutivas de um sujeito, mas de uma morada e de um
estilo (Ferracini, 2014, p. 117).

A proposta de pesquisa e criacao aqui apresentada, buscou a potencializacio dos
modos de agir e existir tendo como base 0 encontro com matérias de expressao formadoras do
territorio roda de samba me levando a percorrer trilhas que se abriram para o conhecimento
poético e, portanto, vivido e acessado de modo nao linear. Esse trajeto se faz numa relacao

constante de afetar e ser afetado no interior do proprio territorio existencial.
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A roda como acontecimento estético e seu campo de forcas

Agora passo efetivamente a apresentar as principais forcas compositivas encontradas
no interior da roda e também aquelas que convidei para habitar comigo este territorio. No
conjunto desses encontros, as interseccoes de forcas foram cartografadas e agora podem ser
apresentadas como formadoras do processo criativo do espetaculo “Uji - O Bom da Roda” com
énfase nos aspectos vocais que apresentarei mais adiante.

Plena de afetos, a roda condensa, turbilhona matérias expressivas e as expande em
uma dinamica de criacio e recriacdo estética, de compartilhamento e coletivizagao da
memoria. No Samba de Roda da Bahia, um dos focos afetivos da pesquisa, os sons dos
instrumentos percussivos, plasmados por maos sacerdotais ainda em territorio africano,
embalam vozes que buscam a ancestralidade como caminho de reconhecimento de sua
presenca e expressividade em fluxo, possibilidade de experienciar a existéncia enquanto
acontecimento dado no tempo nao linear da propria experiéncia. Faco aqui um paralelo com a
filosofia oriental e, mais especificamente, com o olhar do fundador do Budismo Soto Zen,
mestre Dogen Zenji (1200 - 1253). Dessa visao ligada as praticas contemplativas encontro a
possibilidade de ver o acontecimento ritual e estético da roda de samba numa aproximacao
com aquilo que Mestre Dogen sintetiza através do termo Uji - existéncia tempo - o tempo (ji)
ja ¢é existéncia (u) e toda a existéncia (u) ¢ tempo (ji) (ZENJI, 1988). A roda de samba,
portanto, passa a ser vivida na sua duracdo indivisivel, enquanto acontecimento estético,
presencial e na sua multidimensionalidade expressiva.

De modo complementar a visdao apresentada anteriormente, na perspectiva de uma
fenomenologia do ato perceptivo, Bergson (2006), nos propde pensarmos no tempo da
experiéncia como tempo absoluto, como duracdo indivisivel. Podemos pensar nas
manifestacoes da cultura popular, na musica, na performance e no teatro, como formas de
manifestacoes que acontecem no fluxo indivisivel do tempo. Nesse contexto, a presenca se
torna um modo de atuacio indissociavel da duracao em fluxo, a presenca se torna a abertura
perceptiva para o estabelecimento de relagdes dadas no interior do fluxo experiencial.
Embora o tempo da experiéncia decorra em sua estruturagao cronologica, a percepcio do
fluxo € a conexdo com um continuo em que passado presente e futuro nio se separam. Por
isso, proponho pensarmos que o ritual e a performance com a roda de samba estabelece um
fluxo e uma fluéncia fundamentalmente ligados a presenca, a existéncia tempo - Uji, a0 corpo
Eduardo Conegundes de Souza.
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vivo que se manifesta, e que, ao estabelecer relacoes potentes com outros corpos, estabelece
presenca e constitui a manifestacdo cultural e o acontecimento estético em si.

Do espetaculo e do trabalho com a Mimesis Corporea trago a fala de Seu Zé de
Lelinha, violeiro do Reconcavo Baiano que me atravessa em cena trazendo a sintese daquilo
que me levou a pensar no “Bom da Roda”, contribuindo efetivamente para as reflexdes acerca
da presenca no territorio da pesquisa. Z¢é de Lelinha ao terminar de pontear uma Chula em

sua viola de machete diz de sua experiéncia:

“Quando eu t6 tocando o meu negocinho aqui, aquilo pra mim eu ndo to me lembrando de nada ruim e nem de

hem. Eu 56 to me lembrando disso. Eu s6 t com meu sentido aqui oh™."

Personagem - Sambador de “Uji - O Bom da Roda” inspirado em Seu Zé de Lelinha, Mestre Joao do Boi,

Mestre Nelito, Mestre Paido e Mestre Domingos Preto.

Na ida ao Recdncavo, a vitalidade das senhoras e senhores sambadores na relacio
com a roda do samba, me levavam ao encontro com um universo sensivel e poético que passei

a relacionar a poténcia de alegria, e portanto, aquilo que comecei a tatear como o bom da roda.

* Trecho do depoimento de Seu Zé de Lelinha, extraido do documentario: “Samba de roda do Reconcavo Baiano”.
Direcg@o Josias Pires e Diana Svintiskas. 2011. Esse depoimento faz parte da composi¢io de uma das cenas do

espetaculo em que a figura do “Sambador” € trazida a cena como uma matriz composta de multiplas referéncias
corporais, textuais e musicais cartografadas ao longo da pesquisa.
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Que afetos a roda produz? Que sentidos o samba traz para a vida daqueles que tém suas
trajetorias perpassadas por essa manifestacdo, por esse modo de convivio comunitario? Como
a roda atua na criacio do espago-tempo de celebracio, criacio e compartilhamento do
sensivel? Essas foram questdes condutoras para a coleta de materiais, bem como para a
costura das ac¢des, textos e cancoes formadoras da dramaturgia de “Uji - O Bom da Roda™.
Com o0 eco dessas questdes, o territorio me levou ao encontro de corporeidades
femininas como a de Dona Dalva Damiana de Freitas, sambadeira e compositora nascida em

1927 com quem tive contato durante a ida a cidade de Cachoeira - Recdncavo da Bahia.

“Lhe digo eu t6 com as pernas travadas de reumatismo, a pressdo circulando, a coluna também, mas quando

tocd o pinicar do samba acho que eu fico boa, eu sambo... pareco uma menina de quinze anos” (Risos...).”

Personagem - Sambadeira, inspirada em D. Dalva Damiana e D. Aurinda do prato

> Trecho do depoimento de D. Dalva Damiana, extraido do documentario: “Samba de roda do Reconcavo Baiano”.
Direcdo Josias Pires e Diana Svintiskas. 2011.
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Essa mesma relacio afetiva e expressiva relacionada ao aumento da forca vital, pude
observar em campo com a presenca dos corpos em roda, com a danga, o canto, com as
conversas informais e depoimentos acessados’. Ha nesses sambadores e sambadoras um
desejo expresso de continuar sambando, de continuar conectado a esse campo de forcas

coletivo. No mesmo sentido a sambadeira canta acompanhada pelo seu pratinho:

“Me deixa, me deixa
Me deixa eu sambar
Por Nossa Senhora me deixa”

Sambadeira com prato e faca

® Durante a pesquisa pude estar no Reconcavo para o trabalho de campo durante a “Festa da Boa Morte” que
ocorre anualmente no més de agosto. Estive nas cidades de Cachoeira e Sao Félix, com passagem por Santo
Amaro da Purificacio entre os dias 13 e 17 de agosto de 2016. Naquele momento, pelo pouco tempo de
permanéncia, optei por nio coletar depoimentos e vivenciar cada encontro, cada roda, cada historia relatada
pelas mestras e mestres do samba com quem tive contato. Os depoimentos utilizados para a criacao do texto do
espetaculo foram extraidos de minhas memorias, de falas publicas e arquivos de instituicdes de pesquisas e
documentarios acessados sobre o Samba de Roda.
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Em seguida conta:

“Eu, teve uma vez que eu fui pra um samba, umas quatro horas da tarde eu comecei a sambar. No outro dia, 8

horas do dia eu vim pra casa chorando! Eu queria sambar mais”.

Sambadeira no paco do miudinho

Desse processo de pesquisa em que o territorio vai se constituindo e sendo habitado
por multiplos afetos e matérias expressivas, o termo Uji se associa as no¢des de presenca e de
duracio criando um conjunto de conceitos chaves para o entendimento da roda no contexto
da pesquisa aqui apresentada. Associada a essa base conceitual, como nao poderiamos deixar
de considerar, na cosmovisao Iorubana e Bantu de onde o Samba de Roda se origina, a roda se
forma como ponto de conexdo entre a base ampla e aberta, entre o espaco criador do Orum
(mundo espiritual) e as manifestacdes do Aiyé (mundo fisico).

Nessa perspectiva a roda, além de integrar os trés tempos, - presente, passado e futuro
- promove também o encontro entre as dimensdes do sagrado e do profano. Ou ainda,
promove o reconhecimento da inseparatividade dessas dimensoes cindidas ao longo da
consolidacio do pensamento cartesiano, arraigado e expresso pela forma como vem se
constituindo a civilizacao ocidental pos colonial e capitalista. Nesse campo de forcas dentro
do qual a roda se forma e no territorio expressivo em que ela se constitui, a sua dimensao
material, a camada da realidade observavel em sua materialidade se apresenta de maneira
indissociavel de sua sacralidade, da dimensio sutil a partir da qual todo movimento
expressivo nasce, se apresenta e ganha sentidos.

Considerando a multiplicidade de sentidos possiveis de serem operados a partir da
roda, ao longo do processo criativo, a idéia de afectus de Spinosa (2009) possibilitou ampliar
ainda mais a nocdo de corporalidade, possibilitou estar com a roda enquanto territorio de
Eduardo Conegundes de Souza.
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abertura, campo de relacoes entre os corpos que, na duragdo do espetaculo se colocam em
relacdo e na relagdo compoem o proprio espetaculo-roda enquanto partes de um s6 corpo.
Esse corpo coletivo, portanto, se configura no decorrer do proprio acontecimento e engloba
aquilo que decorre do processo de encontros e afeccdes matuas.

A partir dessa concepcdo de que a roda se configura como campo de relacdes para a
formacao de um corpo coletivo, Uji passa a ser compreendido efetivamente como um
espetaculo-roda. Nesse sentido, a propria construcio dramaturgica engendrada ao longo do
processo criativo passou a apontar para a necessidade de uma configuracio do espaco cénico
que culminasse na formacio de uma roda dentro da qual o publico também estivesse
integrado de modo a experienciar seu campo de forcas em fluxo. Ou seja, um dos aspectos
constitutivos do espetaculo se deu a partir da distribuicao da platéia no ambiente. O espaco
ocupado pelo pablico se confunde com o proprio espago cénico que, no decurso da encenacio,
¢ transformado em uma roda. O convite para essa reconfiguracio ¢ ponto chave do espetaculo
e a partir dai o publico passa a compor o espetaculo como participante ativo do
acontecimento estético.

Contando com tal reconfiguracio e compreendendo que o funcionamento da roda
requer uma proximidade entre os seus integrantes, o espetaculo ¢ realizado em secoes para
um maximo de 45 pessoas sendo destinado para salas livres de obstaculos fixos e que
possibilitem a mobilidade e reposicionamento dos participantes no decurso da performance.
Inicialmente o publico ocupa toda a sala e ¢ disposto em cadeiras distribuidas com uma
orientacdo aparentemente aleatoria. Dentro desse espaco ocupado pelo publico, o primeiro
personagem, um trabalhador urbano chamado Cicero, - lavador de cagambas de lixo - realiza
suas acoes caminhando entre os integrantes da plateia. Cicero vai acessando objetos
disparadores de sua memoria e através delas estabelece sua relacao com os presentes até criar
as condi¢des para a formacdo da roda. Assim, o espetaculo-roda se configura como uma
construcdo coletiva inicialmente guiada pela figura de Cicero e depois pelas figuras da
Sambadeira e do Sambador que cantam e contam suas estorias e historias. Com a formacdo da
roda, ha também uma intensificagdo da presenca da musica como linha guia das acoes e
interacoes entre as figuras e os participantes. Por estar fortemente fundamentada em sua
dimensdo sonora e musical, ao longo dos experimentos cénicos foi possivel definir que a roda
de samba para ser efetivada dentro do espetaculo precisaria de uma base musical muito bem

estabelecida, por isso, como parte do elenco passamos a contar com a atuacdo de trés
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musicistas que, na parte inicial do espetaculo ficam diluidos na platéia e que, a partir da
formacdo em roda, juntamente com as personagens que se sucedem, passam a gerar a base

ritmica e harmonica centrais para a conducio e efetivacao do espetaculo-roda.
Mimesis Corporea e a reterritorializacao da roda

Para o entendimento desse percurso em que o musico passa a expandir seu campo de
visao e atuagao na direcao de uma poética que envolve a corporalidade, entendo ser necessario
ainda fazer uma pequena digressao temporal, pois, esse ¢ um processo que se aprofunda e
ganha contornos mais claros a partir do encontro e primeiros contatos com o LUME Teatro.
A relagio com este nucleo de pesquisa ¢ o que gera a possibilidade de criacio de
procedimentos e espagos de friccoes e aproximacoes entre os universos que se amalgamaram
durante a pesquisa de doutorado: o cancional (sonoro-musical) e o cénico atoral,
fundamentais para a constituicao do territorio cartografado. A aproximagao técnico-poética
com a arte do ator se da, inicialmente, pelo contato com o trabalho e vivéncias em cursos
oferecidos especialmente por Carlos Simioni, um dos atores que integram o LUME desde sua
fundac@o. Conduzido pelo interesse em conhecer os procedimentos vocais desenvolvidos pelo
ator, as primeiras vivéncias foram realizadas em um curso intitulado “Treinamento Vocal para
Atores” oferecido por Simioni ainda em 2006. As experiéncias produzidas neste e numa série
de encontros posteriores ocorridos entre 2008 e 2012 iniciaram um conjunto de reflexdes e
deslocamentos de percep¢do sobre minha atuacio musical. Essas reflexdes, comecaram a
produzir transformagdes que culminaram no projeto de doutorado a partir do qual a Mimesis
Corporea se tornou a base fundamental para o processo de desenvolvimento técnico e poético,
bem como, para a realizacdo de procedimentos de friccao e contaminacdo entre o cénico e o
musical confluindo na criacio do espetaculo.

E importante apresentar que a Mimesis Corpérea foi definida por seu criador, Luis
Otavio Burnier, também fundador do LUME Teatro, como sendo “um processo de tecnificagdo
de acdes do cotidiano a partir da observagao, imitagao e codificacdo de um conjunto de acoes
fisicas e vocais retiradas de contextos pré-determinados” (Burnier, 2009, p. 62). Como
continuidade dessa concepcio, ao longo das pesquisas desenvolvidas pelos atores do LUME,
podemos ainda encontrar a Mimesis Corporea definida como “processo de trabalho que se

baseia na observacao, codificagio e posterior teatralizacdo de agdes fisicas e vocais observadas
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no cotidiano, sejam elas oriundas de pessoas, animais, fotos ou imagens pictoricas” (Colla,
2010, p.20). No contato com os escritos dos atores do LUME e de pesquisadores a eles
associados, percebe-se que, ao longo do tempo, essa definicdo vai se expandindo e criando
contornos especificos. No contato com algumas das praticas e processos pedagogicos
realizados pelo grupo’, passo a visualizar a Mimesis como um processo vivo que engloba as
defini¢des anteriores mas que também continua em pleno percurso de desenvolvimento.
Justamente por isso, em minha pesquisa a Mimesis passa a se configurar como um modo de
operar processos de tecnificacdo de agdes fisicas/vocais a partir da consideracdo dos aspectos
contextuais, estéticos e culturais especificos da pesquisa. Na base desse processo, ha uma
relacdo direta e inseparavel entre os aspectos técnicos e suas dimensdes criativas, poéticas e
dramaturgicas. Portanto, a Mimesis se integra a pesquisa como um meio de articulacio entre
vivéncias na(com) a roda de samba em suas diversas dimensoes expressivas e técnicas -
corporais e musicais. Essas dimensoes, embora possam ser consideradas como pré-existentes
no contexto da roda, entendida enquanto manifestagéo artistica e cultural hibrida, passaram a
ser efetivamente acolhidas, observadas, tecnificadas e reelaboradas dentro do territorio
existencial formado no encontro da roda com a Mimesis.

A Mimesis Corporea passou a compor com a roda um novo territorio criativo e
conceitual dentro do qual a pesquisa pode se estabelecer e ser mobilizada. Nesse processo, a
pesquisa se mostrou como um caminho criativo e exploratorio percorrido no interior desse
(re)territorio particular - cénico e musical, campo onde foi possivel se pensar e estruturar
experiéncias praticas de contaminacao entre o cénico e o musical, entre corpo e vocalidade.

Para um melhor entendimento do papel da Mimesis para a construcdo técnica e
poética do espetaculo, parto do fato de que “Uji - O Bom da Roda” traz imbricadas duas
dimensoes fundamentais para a sua criacdo: a dimensao afetiva e a historica e social do
territorio habitado. A dimensdo afetiva ¢ a que da vazao ao depoimento pessoal, do
pesquisador e criador como aquele que esta indissociado do lugar de onde olha. Essa
dimensio afetiva se articula com o aprofundamento historico e de busca da memoéria do
samba com énfase nos processos orais de transmissio e recuperacio da memoria historica,

social e também afetiva dos habitantes desse territorio existencial. Dentro desse contexto, a

" Foram fundamentais as vivéncias pratico reflexivas com as atrizes Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla e
com o ator Renato Ferracini (orientador da pesquisa). Ana Cristina Colla também participou como diretora
cénica na montagem de “Uji - O bom da roda”
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Mimesis passa a dar foco ao particular, me faz olhar para trajetorias especificas de
sambadoras, sambadores, cantoras, cantores e liderancas detentoras de uma vasta gama de
praticas e memorias.

Fundamentalmente a Mimesis traz para o foco os corpos que falam, que cantam e que
a0 se expressarem apresentam uma logica gestual, de movimento, sio corpos que afetam e siao
afetados na relacdo com a roda e tudo que emana desse tipo de encontro, de acontecimento
em sua dinamica de relacoes, de movimentos sonoros e musicais. Dai a importancia da
presenca e da corporalidade como expansao relacional dos corpos, das vozes e da propria
fonografia, muito utilizada como fonte de pesquisas e de registro das manifestacoes de
tradicdo oral. A Mimesis enquanto operadora de um olhar para o territorio e num segundo
momento como articuladora dos materiais coletados, possibilitou a criagao de procedimentos
técnicos e criativos, produziu encontros, (re)aproximagdes, possibilitou a observacio e
tecnificacdo a partir do qual o corpo do masico atuador passou também a criar memoria,
passou a atuar para a constituicdo da dramaturgia cénica e musical do espetaculo. Com a
Mimesis, se abre a producdo de um discurso poético e musical dentro do qual a acio fisica-
vocal se torna o proprio fio produtor do que passei a entender como a dramaturgia do musico-
atuador. O ponto chave de operacdo da Mimesis reside na criacdo de figuras que, no caso de
“Uji - O Bom da Roda”, surgem como um mosaicos de imagens (fotografias, memorias dos
encontros, textos, musicas) que ganharam relevancia dentro do processo e assim passaram a
integrar a propria cartografia. Nesse territorio se recompde, se cria e se recria o proprio corpo-
pesquisador-miisico-atuador numa nova relacao com a roda de samba e com a producio da voz-

COIpo que passo a apresentar agora.

A corporalidade como aprofundamento da voz-corpo: uma abordagem

exploratoria

Ap6s uma série de laboratorios praticos focados na realizacio de procedimentos para
o treinamento fisico de ator, a certa altura, apos ter feito uma mostra dos materiais aos

3 « 3 ?’8 .
integrantes do grupo de estudo “Vida e Presenca: os corpos em arte™, meu orientador Renato

¥ Grupo formado por alunos e pesquisadores vinculados a0 LUME sob orientacio do ator e Prof. Dr. Renato
Ferracini, Profa. Dra. Ana Cristina Colla e Profa. Dra. Raquel Scotti Hirson.
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Ferracini e eu julgamos interessante que pudéssemos produzir uma nova série de encontros,
sob sua coordenagdo, para a continuidade do desenvolvimento técnico, agora mais voltado
para a exploracdo de aspectos vocais. Realizamos esse novo trabalho junto com o grupo
“Mimesis Corpérea”9 e também realizamos alguns encontros individuais. Nessa fase, Renato
nos colocou num processo de verticalizacio do trabalho técnico com os vetores'®, projecdes e
retracdes do corpo, porém, agora essa nova fase trouxe como foco a producgio das acoes
vocais.

Como aprofundamento do trabalho anteriormente realizado com os vetores, a entrada
no campo das acoes vocais se deu a partir do enfoque sobre as diversas possibilidades de
projetar, retrair, sustentar, ampliar, dar brilho, opacidade, leveza, profundidade a voz, ou seja,
a intencdo era gerar procedimentos técnicos que levassem a uma producdo vocal rica em
variagds e nuances timbristicas, de texturas sonoras e intensidades. Como Simioni sempre
salientava em suas orientacdes - “Quando a voz for corpo, surgira como parte do trabalho” ou
seja: 0 entendimento, ou ainda a realizagdo do corpo-voz é gerada por um percurso técnico
que tem como base uma série de elementos fundamentais do trabalho fisico. A partir do
aprofundamento com esses elementos o corpo entdo pode se tornar voz.

Mais uma vez o processo de treinamento gerava novas percepcoes e enriquecia
também as abordagens sobre a voz cantada, uma pratica que, como musico, me acompanhava
cotidianamente. Seja o canto com melodia definida, seja a producao de qualquer vocalizacao
ligada a palavra, ao texto falado, ao gesto sonoro onomatopaico, em sintese, toda producao
vocal passou a ganhar profundidade no corpo. O trabalho com diferentes energias fisicas,
modulacoes de tensdes musculares, dindmicas de movimento e qualidades passaram a ser
consideradas como parte do processo de vocalizacio. Todos os elementos técnicos
trabalhados formaram um repertorio de possibilidades para a producio de agoes fisicas e

vocais. Nesse sentido, o trabalho exploratorio com o corpo e suas dinamicas de acio e

? Grupo formado por pesquisadores de pos-graduacio e graduacio com pesquisas praticas vinculadas a Mimesis
Corporea. Participavam do grupo as pesquisadoras: (Doutoranda) Brisa Oliveira, (Mestrandas): Gabriela
Giannetti, Mariana Rotili e Andressa Moretti com pesquisa de iniciacio cientifica.

' Essa nomenclatura, em sintese, diz respeito ao trabalho fisico em que buscamos nos relacionar com o espaco,
com objetos e outros atuadores a partir de forcas que sio projetadas do corpo para as multiplas dire¢oes
possiveis. Esse trabalho produz expansoes, projecdes e retracdo de partes especificas conforme buscamos
modular o tonus muscular, a velocidade e intensidade desses vetores e assim atuamos também no
posicionamento muscular e esquelético em relagdo aos eixos espaciais (vertical, horizontal e diagonais). O
trabalho realizado a partir da experiéncia concreta com essa modulacio de forcas passa a dar formas especificas
as agoes fisicas e vocais na relacio com o espago.
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movimento possibilitou a percepcio de ampliacdo dos espacos internos, de localizacao e
exploracao das diversas regides onde podemos direcionar o foco vibratorio da voz.

Nessa fase do treinamento técnico, pude experienciar e adotar praticas exploratorias e
de criacao sonoro-vocal consolidadas pelas pesquisas do LUME. Essas praticas se expandiram
no contato com outras referéncias que trazia e que continuei buscando na relacao com o
canto, elemento expressivo muito presente no territorio habitado. Esse trabalho exploratorio
a que me refiro se constituiu como uma metodologia para a ampliacido do leque de qualidades
vocais (timbres, articulacoes, texturas e projecdo). Em sintese, essa investigacdo focou na
pesquisa vibratoria em diferentes regides de ressonancia corporal. Como bem apresenta
Burnier (2009), ¢ importante salientar que esse processo ¢ indissociavel de todo o trabalho
fisico realizado a partir dos elementos técnicos e pré-expressivos que dao base ao
desenvolvimento das varias linhas" de trabalho do Lume, dentre as quais se encontra também
a Mimesis Corporea.

Varios componentes da agao fisica encontram um correlato na ag¢ao vocal.

O impulso e o ritmo sdo dois exemplos claros. O que na acdo fisica chamamos de
cord¢do da dcdo, na acdo vocal podemos chamar de foco vibratério, ou seja, o lugar
preciso no corpo onde esta localizado o coracdo da acdo vocal. Foco vibratério nao

significa que a voz s6 vibra naquele preciso lugar, mas ¢ para la que ela se direciona
(Burnier, 2009, p. 76).

Nesse sentido, uma pesquisa exploratoria da voz-corpo, trata de um mergulho pessoal
a partir do qual se busca localizar regides vibratorias num processo de escuta ndo so de fora
(do resultado sonoro) mas principalmente de escuta interna, das relacoes entre agdes fisicas e
a producdo de vibracoes e sensacodes internas. No trabalho técnico com as ressonancias,
direcionamos a acdo e percepgao vibratoria para pelo menos seis regides do corpo. Ao longo
dos laboratorios praticos conduzidos por Renato, buscamos gerar ressonancias direcionadas
ao baixo ventre, peito, garganta, cavidade bucal, cavidades nasais e cabega. A regiao da cabeca
foi dividida em trés pontos de ressonancia relacionados a constituicdo ossea do cranio — topo
frontal, topo parietal e voz occipital.

Esse foi um trabalho sutil de abertura para uma percepcao interna que, a0 mesmo
tempo, se apresentava como um caminho objetivo no sentido de estar diretamente

relacionado as acdes e impulsos fisicos especificos. Precisavamos buscar gerar e visualizar

"' As principais linhas de pesquisa e criacio do LUME sio: O trabalho de palhaco - Clown, Danga Pessoal e
Mimesis Corporea.
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vetores capazes de conduzir os impulsos produzidos pelo centro de for¢as do corpo (apoio da
regido pélvica e diafragmatica) para as varias regides vibratorias. Esses vetores realizam a
conexdo vibratoria entre a glote como fonte emissora e as regides onde se deseja criar um foco
vibratorio. Em grande parte, o trabalho focava na produciao e conducio de impulsos
produzidos a partir do centro de forcas com a finalidade de leva-los as diversas regioes
vibratorias. Todo o trabalho era feito de modo intensivo primeiramente sem o acionamento da
glote, sem voz. Ou seja, nessa concepcdo trazida pelo LUME, depois de abertos os caminhos e
acionadas as estruturas fisicas pertencentes ao percurso vibratorio, o trabalho vocal passa a
ser o de fazer a voz habitar as regides acionadas.

E importante salientar que procedimentos como esse tratam da voz e seus campos de
ressondncia para além de determinacdes provindas das areas da fisiologia, fonoaudiologia ou
do canto lirico. Se adotasse aqui uma visdo cientifica e comparativa, facilmente poderia
encontrar divergéncias dessa abordagem com relagdo ao proprio conceito de ressonadores
vocais trazidos da fonoaudiologia. Por isso, conforme destaca Grotowski, ¢ preferivel que

pensemos nessas regides mais como focos vibratorios do que como ressonadores.

A grande aventura de nossa pesquisa foi a descoberta dos ressonadores; talvez a
palavra vibrador seja mais exata porque, do ponto de vista da precisao cientifica, nao
sdo exatamente ressonadores. [...] Quando eu mesmo procurei diferentes tipos de
vibradores, encontrei em mim vinte e quatro. Para cada vibrador ha ao mesmo tempo
a vibracdo de todo o corpo, mais as vibragdes no ponto central da vibragio: a
vibragdo maxima esta onde esta o vibrador; seu ponto de aplicacio onde se coloca
em movimento o vibrador (Grotowski, 1971, p. 14).

Para o campo da fonoaudiologia o trato vocal é formado pela regido da laringe - local
onde se encontra a fonte produtora da voz (cordas vocais) e os filtros, estes constituidos pelos
ressonadores. Participam ainda da producao vocal o aparelho respiratorio e os articuladores.
Tendo a funcao de amplificar e gerar o enriquecimento de harmonicos formantes do timbre, os
ressonadores na perspectiva fonoaudiologica sdo considerados a partir de trés espacos basicos
constitutivos da fisiologia do trato vocal: a regido laringofaringea; orofaringea; e rinofaringea.

Sob essa perspectiva, ressonadores localizados no baixo ventre, peito ou topo da
cabeca nio apresentam funcao fisiologica enquanto nao participantes do que se considera
como parte do trato vocal. Dentro da abordagem exploratoéria, aqui empregada, a voz
enquanto produtora de ondas sonoras passa a ser direcionada a vibrar nao s6 nas cavidades
onde o ar permanece em contato com as cordas vocais, outros espacos, cavidades e tecidos sio

levados a entrar em ressonancia com as frequéncias emitida pelas cordas vocais, desse modo,
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participam da produciao de harmonicos, o que gera variacdes qualitativas da voz. Vale
ressaltar que o trabalho fisico-vocal no contexto de treinamento e criacdo com a Mimesis
Corporea, toma um foco claro sobre a producio de qualidades corporais e sonoro-vocais
multiplas como maneira de enriquecimento das possibilidades expressivas do atuador para a
desautomatizagio do corpo e de seus habitos. A entrada nesse campo foi fundamental para a
criacdo artistica num territorio de contaminacoes entre o universo cénico e musical.

No trabalho com a Mimesis Corporea, os procedimentos técnicos e pré expressivos
trabalhados a partir das corporalidades observadas, a0 mesmo tempo em que produziam a
tecnificacio de acoes especificas, frequentemente eram articulados por meio de exercicios
cénicos em que o corpo do atuador na aproximacdo, por exemplo, com o corpo das
sambadeiras, passava a mobilizar seus vetores de forca, retracdes, projecoes e modulacoes de
tensoes produzidas no corpo do atuador tendo uma repercussio direta para a producao vocal.
O trabalho técnico e poético era indicador de como, por exemplo, o corpo atuador-
sambadeira passa a articular as palavras, que ressonancia se produz nesse corpo atravessado
pelas tensoes, retragdes, projecoes que o corpo da sambadeira gera no corpo do atuador. Esse
foi um dialogo permanente estabelecido entre o trabalho técnico e a Mimesis.

Nesse tipo de trabalho ha uma importante abertura para a propriocep¢ao enquanto
um tipo de percepcio a partir da qual o atuador passa a gerar ajustes musculares, articulares e
estruturais do corpo de modo a buscar a ampliagio de espacos, aberturas e conexoes
vibratorias entre segmentos do corpo nio acessiveis pela viso.

Como havia destacado, ha uma correlacao desses procedimentos com os elementos
técnicos e pré-expressivos para o acionamento de uma série de cadeias musculares, osseas e
de articulacoes. O atuador, porém, ndo parte de um acionamento racional ou mecanico de
determinados musculos como se pudesse partir de um mapa anatdomico de seu corpo. No
trabalho com a Mimesis o corpo do atuador se aproxima do corpo observado para a producio
de um outro corpo em composicdo. Esse trabalho fisico e vocal se baseia nas sensagoes,
pensamentos e percepgdes com 0s quais se relaciona para a realizagdo de uma pesquisa que
passa a construir uma memoria cinestésica das tensdes, contragdes musculares,
posicionamento postural, movimentos, acdes, vibracdes e imagens internas propiciadas por
cada qualidade corporal e sonora que o atuador encontra e deseja conduzir ou retomar como

parte de seu trabalho técnico e criativo permeado pela Mimesis. A respeito desse trabalho
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proprioceptivo relacionado a producio fisica e vocal, a atriz e cantora Barbara Biscaro

destaca:

A voz acontece no lado escuro do corpo, ou seja, no lado de dentro, e pode ser
imaginada como as sensacoes e percepcoes de um corpo invertido. Carregado para
fora, pela respiracao, o ar se constitui a substancia que perpassa tanto o interior
quanto se projeta ao exterior do corpo - e retorna ao interior através das ondas
sonoras em contato com o ouvido ou a pele (Biscaro, 2015, p. 93).

A partir do que foi exposto até aqui, ¢ importante observar que a abordagem
exploratoria, tal como tenho destacado, adota uma relacdo intima e pessoal com a producio
vocal. Essa relacao nao nos possibilita apontar para procedimentos técnicos generalistas e
aplicaveis a qualquer contexto. Do mesmo modo, tal abordagem nao coloca um ponto de
chegada, seja de cunho estético ou relacionado a qualquer parametro vocal pré definido ou
necessario de ser atingido, nem procura valorar qualquer producao ou criacio fisica e vocal
como adequada ou inadequada sem que essa producido esteja relacionada ao territorio
existencial e expressivo em composicao.

Com isso, quero destacar que a arte e o artista que tém na vocalidade uma de suas
matérias de expressdo, em seu processo criativo pode tracar caminhos diversos. Mesmo
quando se associa ou adota determinados procedimentos técnicos sempre realiza um caminho
que inevitavelmente é pessoal. A aplicaciao de uma determinada técnica, por si so, ndo se torna

capaz de gerar um caminho direto de causas e efeitos.

Por isso o lugar da individualidade nesse processo é indestrutivel: porque a voz é
permeada por tudo o que se €, porque o corpo resiste, ndo aprende, escorrega,
ultrapassa, deixando vislumbrar um universo amplo de sensacoes (ou da falta de
sensagdes) dessa voz unica, que é muito menos manipulavel do que muitas vezes se
gostaria, porém muito mais expressiva do que normalmente se confia (Biscaro, 2015,
p-104).

Dessa pesrspectiva, nao ha uma formalizacdo corporea fechada, cabem procedimentos
apreendidos de diversas fontes, esses procedimentos podem, a partir de caminhos expressivos
multiplos, ser reproduzidos, reelaborados ou recriados como procedimentos que levem o

atuador ao encontro de composicoes potencializadoras de seus recursos expressivos.
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A voz canto: do espaco visivel ao espa¢o mitico

Do caminhar iniciado com as praticas musicais como cantor, compositor, violonista e
cavaquinista, atuante na relacdo mais direta com a roda de samba passando pelo treinamento
de ator, no que tange a producido vocal, foram fundamentais para a pesquisa pratica outras
referéncias artisticas e didaticas que emergem da acdo exploratoria com a voz-corpo como
maneira de investigar mais especificamente a questdo do canto nessa relacao com a presenca
cénica e musical. Na busca por referéncias que pudessem agregar experiéncias para a
consolidacao dessa abordagem exploratoria da voz-corpo, ao longo da pesquisa realizei o
contato direto com as cantoras e pesquisadoras da vocalidade: Maria Joao' e Francesca Della
Monica®”. Com Maria Joao foi realizado, em julho de 2016, um encontro de um dia envolvendo
uma oficina pratica de canto e entrevista a partir da qual a cantora abordou o tema da voz
enquanto pratica corporal.

Ao trazer sua concepcao técnica, a cantora contribuiu para um entendimento de que a
partir de diversas referéncias estéticas, de praticas corporais como as artes marciais e do
entendimento das potencialidades do proprio corpo, ha uma construcao técnica que emerge

como um processo que se pessoaliza pelo auto conhecimento.

Técnica ¢ o que? E a experiéncia e o conhecimento que se pode ter de si proprio, isso
¢ que € técnica, que tu vais ganhando. Claro que tem coisas que sio comuns a todos,
nio €2 Algumas pessoas podem dar dicas de respiragio, de improviso, de... até pode
abordar algum tipo de interpretacio, algo sobre a postura, respiracdo, mas realmente
o trabalho ¢é teu, é de cada pessoa... porque eu é que sei se dormi o suficiente, se ja
estou desperta, se ja falei e se ja vai despertando, o que que eu preciso... Esta aqui
dentro... (mudando o timbre e deslocando a emissdo para uma regiio grave) — Eu ¢é
que sei se isso que estou a fazer é esforcado. Eu é que sei, ndo é o que esta fora a dizer
faz isso ou faz aquilo. Tem coisas que uma pessoa pode dizer e caminhos que podem
ajudar, mas o verdadeiro caminho é feito por nos. As aulas que eu tive, eu tive... tive
quatro aulas com uma professora que pra mim era completamente errado, depois
que eu tive o mestre [...] nas aulas de AikiDd em que tudo era fisico, respiracio,
postura... cantar € mesmo isso, cantar é: postura, nds encontramos a hossa postura, o
nosso centro, aqui (levando a mao ao centro de forca - ao baixo ventre), bem
sentados em nossa cadeira interior e quando temos essa postura encontrada,
convidar a respiracio como nossa convidada de honra. E isto, o resto ¢ musica que se
faz, e a coisa fisica que nos vamos descobrindo em nos como fazer, como nos
envolver e musica, infinita musica que nos habita."

" Cantora portuguesa e professora de canto da Escola Superior de Musica de Lisboa.

B Artista e professora italiana com atuacio na formacao e criacio cénicas com énfase na vocalidade e
musicalidade do ator.

" Entrevista com Maria Jodo, realizada em Lisboa — Portugal, julho de 2016. O encontro envolveu a entrevista e
realizacdo de uma oficina pratica com a cantora e foi viabilizado por meio do Edital de Aprimoramento Artistico
do Estado de Sao Paulo. Tambem participou desse encontro Anabela Leandro - cantora integrante do Nucleo
Cultural Cupinzeiro.
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Cada vez mais passei a compreender o processo pratico, exploratorio e criativo como
definidor de um percurso de abertura para o que passei a entender como uma viagem
corporal. A metafora da viagem, aqui representa esse experienciar pratico que leva a uma
percepcdo da poténcia dos encontros compositivos e de todos os acionamentos corporais,
impulsos e acoes que buscam, o tempo todo, relacionar os resultados de cada acio em suas
dimensoes internas cinestésicas e externas, como leitura daquilo que o corpo é capaz de
produzir na relacdo com o espaco que o integra e ¢ integrado. Essa viagem se torna o proprio
fazer compositivo que tem como fio guia colecionar encontros alegres, encontros
potencializadores do agir e do existir no fazer expressivo, sem perder de vista 0 momento e
contexto determinados pela acdo presencial.

Em sintonia com essa visdo pessoal exploratoria, o contato com os trabalhos praticos
conduzidos por Carlos Simioni, os laboratorios desenvolvidos ao longo da pesquisa e pelo
contato com as cantoras e pesquisadoras Maria Jodo e Francesca Della Monica, todos esses
encontros perfizeram a abordagem de um cantar que nasce desse impulso exploratorio e leva
ao reconhecimento da poténcia expressiva e pessoal.

No trabalho realizado com Francesca Della Monica” bem como no contato com seus
escritos e reflexdes pude encontrar, de modo mais direto, caminhos para uma relagao com a
dimensdo espacial dentro da qual se insere a agio vocal. Essa acdo é potencializada quando
consideramos o espaco como instancia poética e comunicativa, seja ligada a palavra ou ao
gesto musical (frase melodica ou inflexiva). De maneira muito enriquecedora, Francesca
apresenta o espaco de agdo da voz considerando inicialmente o espaco visivel para depois
expandir a agdo para o espago “possivel”, nio visivel (campos acima, abaixo e atras daquele
que vocaliza). A acdo que considera esses espacos se potencializa, pois amplia os sentidos
para a producio do ato da vocalizagdo. Essa atencdo para o espaco possivel gera, de imediato,
acionamentos do corpo que ampliam as suas potencialidades de relagdo. Segundo Francesca,
o0s espacos periféricos, nao visiveis, nos levam a criar derivacoes poéticas do discurso pois
esses espacos estdo associados a um campo de possibilidades e de relagoes temporais nio
restritas ao tempo presente imediato. Relacionar-se com todo o espago circundante abre um

campo de ressonancia que abrange toda a superficie do corpo e suas cavidades vibratorias

" Francesca Della Monica realizou uma oficina pratica organizada pelo grupo “Os Geraldos” no espaco da
Estacdo Guanabara - Campinas. A atividade ocorreu entre os dias 15 e 17 de fevereiro de 2017.
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como reagdo ao espaco. Nesse sentido, a cantora também expande a concepgio de voz-corpo
para além do trato vocal e respiratorio trazendo a acdo vocal como acdo do corpo em sua
integralidade.

Enquanto nas praticas de canto comumente se usa pensar o processo de ativagio dos

ressonadores em termos de projecado, Francesca traz a ideia de espacializacao.

A partir da diferenca entre espaco “visivel” e “possivel”, pode-se esclarecer melhor a
peculiaridade das duas seguintes expressdes: projecdo e espacializacdo da voz.
Geralmente, por projecio entende-se a agao de direcionamento da voz em direcio a
um ponto ou em dire¢do a um setor espacial visivel e bem definido, com a intencao
mais ou menos consciente de fazer chegar, ao interlocutor, a palavra, dita ou
cantada. Em vez disso, quando se fala de espacializacio, faz-se referéncia a reacio
corporea ao espaco fisicamente “possivel” (Malleta; Monica, 2015, p. 12).

Durante toda a conducio do trabalho em que o cantor-atuador é chamado a emitir
vocalizes melodicos, Francesca vai chamando a atengao para que haja essa abertura tanto para
0 espaco visivel quanto para o nio visivel. Aos poucos insere a ideia de que nesse mesmo
espaco existe a presenca de seus interlocutores. Abre-se o espago relacional, o espago de
abertura do corpo para receber o outro, abre-se a dimensao do compartilhamento. Durante as
praticas, Francesca enfatizava ao grupo que deveriamos considerar a voz como gesto de
relagdo, deveriamos nos distanciar da margem na qual se fala consigo mesmos. De minhas
anotacdes recupero em outras palavras o que ela apontava: - Nao se escutem demais, ao focar
na escuta de mim mesmo me fecho para a relacao, vamos falar para a outra margem do rio,

aportar para a margem na qual comunico aos outros.

Ja antes de comegar a dizer, a cantar, a gritar, a sussurar..., o corpo mede a distancia,
engloba as alteridades, estabelece a trajetoria e a conducdo do gesto. Isso ¢ tudo
aquilo que deve acontecer antes do ataque vocal e é por isso que cada emissio nos
fala de alturas, de intensidades, de timbres, mas também de espacos, de proxémicas,
de inclusdes ou de exclusoes' (Ibidem. p.13).

A emissio vocal entendida como ato de compartilhar, de dar por meio da voz, passou a
transformar profundamente a conducdo da criagdo de “Uji O Bom da Roda”. A nocao de
oferecimento daquilo que se diz com ou sem palavras, cria camadas de sentidos internos, se
enriquece por memorias, cria o campo de forcas entre. Esse campo de relacdo se efetua num
plano nao s6 mental - subjetivo, mas também na dimensao fisica, o corpo abre espacos para,

no ato de oferecimento, também acolher o outro. Comunicar, portanto, envolve uma série de

' Conforme foi definido por Malleta e Monica (2015) a proxémica se refere ao “estudo das distancias fisicas que
as pessoas estabelecem espontaneamente entre si no convivio social, e das variacoes dessas distancias de acordo
com as condi¢des ambientais e os diversos grupos ou situagoes sociais e culturais em que se encontram” (p. 13).
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aberturas mentais e corporais realizadas pela consideracio do espago visivel, do “espago
possivel” e de ambos como espagos que acolhem o interlocutor. Nesse processo de ver e ser
visto se efetiva o gesto comunicativo, afetivo e poético.

Indo ainda mais fundo, Francesca ao tratar da construcio do discurso verbal, sonoro
musical e coreografico trata da dimensao do espaco “poiético” ou “logico projetivo” como
aquele a partir do qual a frase musical ou a sintaxe verbal produz tempos e espagos distintos.
Um exercicio muito interessante nesse sentido, foi realizado por meio de um vocalize
melodico com movimento ascendente e descendente. Realizado com a articulacdo em staccato
com as vogais — i, €, a, e, i — este vocalize se construiu pela subida e descida dos trés primeiros
graus da escala menor natural I, II, bIIT, II, T (na escala de D6 menor natural - do, ré, mib, ré,
do). Por ser este um exercicio cantado em staccato, entre cada vogal e nota emitida ha um
siléncio, isso a primeira vista, parece dar a ideia de que cada nota ¢ um ponto sobre o qual
damos atencdo de forma isolada. A riqueza do exercicio se apresenta justamente quando
pensamos no conjunto de notas como parte de uma mesma idéia, de um mesmo gesto que
deve se efetuar a partir de um mesmo e tinico impulso fisico. Embora isso possa parecer obvio,
ao realizar esse vocalize, Francesca chamava a aten¢do para que o corpo se mantivesse ativo e
aberto para comunicar a ideia como um todo. Em muitos momentos o siléncio entre cada
vogal pode nos enganar, facilmente somos levados a abandonar a agdo como se cada vogal
gerasse o inicio de um novo gesto. Ao contrario disso, € preciso reconhecer que ha um s6 gesto
que deve ser mantido em fluxo até que acabe o movimento melddico, mesmo no siléncio a
acdo no espaco-tempo deve permanecer viva. Por outro lado, o fato de o exercicio nio ser
constituido por palavras, coloca o atuador numa relagéo clara com a producdo de um campo
da agdo poética. Essa acao nao parte da definicao de um sentido direto, cada corpo encontra
maneiras de produzir a ac@o e cada interlocutor da acao pode gerar significados multiplos. A
partir disso, o proprio trabalho em que a palavra se apresenta unida ao gesto musical pode
também encontrar caminhos para a ampliacao de sentidos. Destaco este como sendo o cerne
do trabalho do musico-atuador na relacao com a can¢ao - letra, melodia e performance - como

elementos que se unem para a geracio de um campo poético.
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Maria Jodo também enfatiza essa relacdo poética entre som e sentido:

O meu primeiro amor verdadeiramente ¢ o amor pelo som, antes do significado da
palavra é o som. Porque o som pode significar varias coisas se tu disseres: lam-pa-da,
lam-pa-da, agua, (canta as palavras de modos distintos) sei 1a, qualquer coisa tem uma
sonoridade e depois... ¢ depois isso pra mim ¢ o processo primeiro, tem uma
sonoridade, depois o significado, no processo de cantar ndo €? E isso ¢ incrivel e um
som leva-me ao outro, depois vais se habituando aos teus sons e ja os conheces nio é,
mas de vez em quando ha um que sai diferente... (canta mais alguns sons sem palavras
como quem busca um som profundo - grave e emenda com uma fala expressiva, fala como quem
reivindica algo sem palavras, como uma lingua inventada) e isso leva- me pra outro lado
(emenda com uma voz mais aguda) para uma coisa mais africana ou nao ou... portanto,
nado ¢ um plano, agora vou fazer tal ou vou trabalhar isso em casa, nunca trabalho
essas coisas em casa, nunca, nunca... (risos)."”

Sendo uma cantora que tem a pratica da improvisagdo como um dos caminhos de
abertura de seus canais expressivos, Maria Jodo enfatiza que o processo de se deixar levar
pelo fluxo da performance consolidou um caminho criativo dentro do qual nem tudo parte do
previamente planejado. Embora Maria Jodo trate desse processo como ocorrendo em
performance, o trabalho de treinamento exploratorio passa exatamente por esse percurso
dentro do qual se vai encontrando o fluxo criativo como uma cadeia que envolve todos os
acionamentos fisicos, disposicoes mentais, percep¢des, memorias e afetos. Todo o material
acessado e produzido ao longo desse caminho se mantém disponivel como parte da memoria
do corpo que explora, atua, percebe e registra seus acionamentos para a continuidade do
processo técnico e criativo.

Essa entrada em fluxo também se conecta com o que Francesca entende como a
dimenséo mitica, dimensao dentro da qual a agao artistica esta sempre na busca de mergulhar.
Essa seria a dimensao em que o corpo escapa do plano da agdo cotidiana e rompe fronteiras
expressivas. Ao longo do trabalho pratico, a partir da abordagem sobre o espago visivel e nao
visivel, Francesca foi ampliando o campo de agio e trazendo a visio de outras dimensoes
dentro das quais a acao se insere. Sua abordagem sobre a producio artistica define que a
realizacdo do ato vocal € perpassada pelo “espago historico”, campo este a ser atravessado
para se chegar ao “espago mitico”. No espaco da historia a palavra em sua peculiaridade verbal
se mantém em uma dimensao cotidiana, argumentativa, pouco tingida por emocoes e afetos. A
gestualidade vocal se mantém num campo restrito, referido aos padroes culturais que balizam

as relacoes cotidianas. Como enfatiza Francesca, desde a infancia, a fuga dos padroes, a saida

1 e zTe N - ~ .
" Os destaques em italico correspondem as observagdes que apresento para descrever as acdes da entrevistada
durante sua fala.
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para além dos limites cotidianos relacionados a parametros como intensidades, alturas,
modulacoes de articulacdo passam a ser apontados como a quebra da civilidade, portanto,

pouco toleradas. Para Francesca:

Outra coisa ocorre quando o eloquio submete-se ao terremoto das emocoes, das
paixodes e quando a verbalidade cede o primado a extraverbalidade, isto €, quando o
como se diz ¢ mais importante que o que se diz. Entao o recinto gestual multiplica a
sua amplitude e o mythos pode encontrar a sua representacdo. As dinamicas
limitadas, da voz historica, tornam-se hiperbolicas na voz mitica, envolvendo,
juntamente ao espaco, as alturas e as intensidades (Malleta; Monica, 2015, p. 16).

Por fim, Francesca nos lanca em dire¢ao aos limites a serem rompidos para que
possamos entrar no espaco mitico como metafora do proprio campo da expressdo artistica.
Ao buscarmos atingir as extremidades de nossa tessitura vocal, por exemplo, em principio
tendemos a frear a voz por meio do corpo que se fecha, que procura barrar as sensacdes de
desconforto, rejeitar tensdes para o retorno ao territorio conhecido. Do mesmo modo, a
pratica como pesquisa exploratoria até aqui exposta, ao propor e produzir o encontro
particular entre a Mimesis Corporea e a roda de samba, possibilitou a entrada num territorio
de encontros, fricgdes e contaminacoes capazes de diluir fronteira e gerar a potencializacio
dos modos de agir e de existir do musico-atuador, corpo em composicao com tudo aquilo que
o alegra no interior do territorio que habita.

Como culminancia de um percurso de pesquisa em vida, “Uji - O Bom da Roda” deu
forma a uma experiéncia singular possivel de se tornar plural enquanto processo de abertura
para o acontecimento estético, este territorializado por suas multiplas matérias expressivas,

plenas de afetos e de encontros cocriadores da presenca.
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Estagios de Jean-Jacques Lemétre no Brasil

Marcello Amalfi*
Universidade de Sao Paulo - USP, Sao Paulo/SP, Brasil "

Resumo - O Barqueiro Zen, os Jogos Musico-Teatrais e os Estagios de Jean-Jacques
Lemétre no Brasil

Este texto elucida certos principios e procedimentos que orientam a atuagao de Jean-Jacques
Lemétre enquanto compositor no Théatre Du Soleil. Apresenta depoimentos exclusivos do
musico, e identifica os saberes e mecanismos por tras das atividades praticadas nos estagios
que conduz, os jogos musico-teatrais.

Palavras-chave: Jean-Jacques Lemétre. Théatre Du Soleil. Musica do Teatro. Jogos musico-
teatrais. Macro-harmonia.

Abstract - The Zen Barqueiro, Musical-Theatrical Games, and the Classes of Jean-
Jacques Lemétre in Brazil

This study enlightens some principles and guiding procedures of Jean-Jacques Lemétre's
performance as a composer at the Théatre Du Soleil. It presents exclusive testimonies from
the musician, and identifies the knowledges and mechanisms behind the activities practiced
in the stages guided by him, the musical-theatrical games.

Keywords: Jean-Jacques Lemétre. Théatre Du Soleil. Theatre Music. Musical-theatrical
games. Macro-harmony.

Resumen - El Barqueiro Zen, los Juegos Musico-Teatrales y las Clases de Jean-Jacques
Lemétre en Brazil

Este estudio esclarce algunos principios y procedimientos que orientan la actuacion de Jean-
Jacques Lemétre como compositor en el Théatre Du Soleil. Presenta testimonios exclusivos
del musico, y identifica los saberes y mecanismos detras de las actividades practicadas en los
talleres que conduce, los juegos musico-teatrales.

Palabras clave: Jean-Jacques Lemétre. Théatre Du Soleil. Musica del teatro. Juegos musicales-
teatrales. Macro-armonia.
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Outubro de 2011. Acervo Pessoal Marcello Amalfi.

PRELUDIO

O texto que segue € uma parte do livro A escuta do inaudivel: os jogos misico-teatrais de Jean-
Jacques Lemétre, ainda em processo de finalizagdo e sem editora, que tem por base a tese
elaborada para a obtencao do titulo de Doutor em Artes apresentada em 2019, com a presenca
de Jean-Jacques Lemétre, na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo
(Brasil), com estagio doutoral na Université Paris 8 (Franca). Nosso objetivo ¢, através deste
trecho autonomo, elucidar certos principios e procedimentos que orientam a atuacdo de
Lemétre enquanto compositor no Théatre Du Soleil, apresentando depoimentos exclusivos do
musico, identificando e pormenorizando saberes e mecanismos por tras das atividades
praticadas nos estagios que conduz, os quais denominamos na tese como jogos musico-

teatrais.
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Ele est4 organizado nas seguintes partes: Introducdo, O barqueiro Zen e o Curso das Aguas
(onde sdo apresentadas as origens das atividades utilizadas nos estagios), Os jogos musico-
teatrais (onde estdo descritas algumas das atividades), Os estdgios de Jean-Jacques Lemétre no Brasil
(observagoes e reflexdes sobre quase dez anos de acompanhamento) e Conclusdo.

Quanto a metodologia de pesquisa que ampara a elaboragio deste texto, naquilo que
concerne a abordagem, ela ¢ qualitativa, visto que observa processos e fendmenos que nao

podem ser quantificados, conforme nos explica Deslauriers:

Os pesquisadores que utilizam os métodos qualitativos buscam explicar o porqué
das coisas, exprimindo o que convém ser feito, mas nao quantificam os valores e as
trocas simbolicas nem se submetem a prova de fatos, pois os dados analisados sao
nao-métricos (suscitados e de interacio) e se valem de diferentes abordagens. Na
pesquisa qualitativa, o cientista ¢ ao mesmo tempo o sujeito e o objeto de suas
pesquisas. O desenvolvimento da pesquisa é imprevisivel. O conhecimento do
pesquisador ¢é parcial e limitado. O objetivo da amostra é de produzir informacoes
aprofundadas e ilustrativas: seja ela pequena ou grande, o que importa é que ela seja
capaz de produzir novas informagoes (Deslauriers, 1991, p. 58 in Engel Gerhardt;
Tolfo Silveira, 2009).

A respeito de sua natureza, trata-se de uma pesquisa aplicada por gerar
conhecimentos para aplicacdo pratica; e quanto ao objetivo, ¢ uma pesquisa exploratoria:

Este tipo de pesquisa tem como objetivo proporcionar maior familiaridade com o
problema, com vistas a torni-lo mais explicito ou a construir hipoteses. A grande
maioria dessas pesquisas envolve: (a) levantamento bibliografico; (b) entrevistas
com pessoas que tiveram experiéncias praticas com o problema pesquisado; e (c)
andlise de exemplos que estimulem a compreensdo (Gil, 2007 in Engel Gerhardt;
Tolfo Silveira, 2009).

No tocante aos procedimentos, trata-se de uma pesquisa de campo, visto que
“caracteriza-se pelas investigacdes em que, além da pesquisa bibliografica e/ou documental, se
realiza coleta de dados junto a pessoas, com o recurso de diferentes tipos de pesquisa
(pesquisa ex-post-facto, pesquisa-acio, pesquisa participante, etc.)” (Fonseca, 2002 in Engel
Gerhardt; Tolfo Silveira, 2009).

Quanto a fundamentacdo teorica, ¢ importante destacar que Jean-Jacques
freqiientemente reitera que nao adota qualquer método pré-definido, escola, sistema musical
ocidental ou oriental, moderno ou tradicional, tampouco nenhuma poética ou filosofia
especifica. Partindo sempre do zero, ele ndo segue absolutamente nada que nao seja a urgéncia
do “estar no presente” do espetaculo teatral no qual trabalha. Diz que ¢ isso que o define
enquanto artista, e igualmente, enquanto formador. Opera sempre com base no conhecimento
adquirido nos mais de quarenta anos de atividades no Théatre du Soleil. Desta maneira,

elencar autores, teorias ou conceitos nos quais ele poderia se enquadrar naquele momento da
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pesquisa, 0 acompanhamento de suas atividades enquanto formador, significaria impor uma
espécie de moldura que nao seria natural, possivelmente incapaz de conter aquilo que sua
pratica descreve. Afinal, trata-se de um musico que utiliza centenas de instrumentos musicais
de diferentes periodos e origens geograficas, que nio esta apoiado em centenas de escolas e
sistemas musicais, mas flutuando sobre eles, pilotando o tapete voador no qual leva artistas e
publico para os lugares mais distantes que a imaginacdo pode alcancar. Reconhecemos desde
0 inicio que reflexdes sobre Lemétre e seu trabalho, em um momento posterior e de forma
apartada, poderiam eventualmente se beneficiar de uma articulacio mais aprofundada com os
pensamentos de outros autores, ndo obstante a flagrante caréncia de pesquisadores que se
debrucam sobre este tema' (a composicio musical especificamente para a encenacio teatral),
quer seja no Brasil, quer seja no exterior como apontam Jean-Jacques Lemétre e as diligéncias
empreendidas neste sentido. Consequentemente, o proprio Lemétre se configuraria, ao longo
dos anos, como um grande provedor de material bibliografico, enviando regularmente todo
texto sobre ele ou sobre o Théatre Du Soleil a que tinha acesso. No decorrer da pesquisa,
autores entrariam tangencialmente no texto, sobretudo, em funcao da metodologia de
pesquisa que fora adotada, e dos objetivos previamente apontados, que claramente se
beneficiariam mais do privilegiado canal direto que o musico passou a oferecer em 2011. Desta
forma, na construcio da base para a fundamentacao teorica da pesquisa, o proprio Lemétre
constituiu-se como uma das principais fontes, e igualmente, uma instancia de checagem
quanto as observacoes e apontamentos resultantes das prospeccoes. Isso caracterizou a
pesquisa, em certos momentos, como um verdadeiro exercicio de documentacio e reflexao
tedrica a quatro maos, as duas do pesquisador, e as duas do pesquisado.

Estabeleceu-se a partir de 2011 uma parceria tao prolifica e longeva, que o musico
declararia em diversas ocasides e entrevistas que, de fato, enxergava em mim o maior
conhecedor e estudioso de seu trabalho, e durante anos me ajudaria a cunhar um conceito que
finalmente se aproximaria do que ele faz. Nao por acaso, Lemétre foi o responsavel por levar

para a Europa o livro A macro-harmonia da miisica do teatro (Ed. Giostri, 2015), do qual sou autor

' Um detalhe que pode passar desapercebido, mas que ¢ de extrema relevancia, ¢ a necessidade de fazermos uma
distingdo nas pesquisas ¢ ementas de disciplinas em cursos de teatro direcionados as questoes de musicalidade:
as mais frequentes sdo voltadas para a capacitagao do atuante (por exemplo, para cantar, para se relacionar com
as narrativas sonoras), e extremamente escassas sao as que tém foco no responsavel pela criaciao sonora com a
qual o atuante formado contracenara posteriormente. No caso especifico de Jean-Jacques Lemétre, que nao
distingue uma coisa da outra, sobretudo em razdo do papel que desempenha no Théatre du Soleil, o observado
desequilibrio quantitativo e qualitativo de autores e cursos nestas duas direcdes impde tamanho exercicio
retorico para coadunarmos o material disponivel aquilo que Lemétre realiza na pratica, que tal um
tensionamento tedrico, ao invés de aproximar-nos de uma compreensio de sua atuagio, nos afasta dele.
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e ele assina o texto da contra-capa (com prefacio do dramaturgo e novelista Lauro Cesar
Muniz e orelha de capa do Maestro Gil Jardim). Trata-se do primeiro livro originalmente
escrito em idioma portugués sobre a companhia Théatre du Soleil, que hoje ocupa lugar de
destaque na bibliografia da trupe e no seu site”, na biblioteca da Association de Recherche des
Traditions de I'Acteur (ARTA)® | no Centre International de Réflexion et de Recherche sur les Arts du
Spectacle (CLR.R.A.S)* | e também no Centro de Estudos Latino-Americanos em Berlim. F
neste livro que se apresenta o conceito homdnimo macro-harmonia, desenvolvido durante a
pesquisa de mestrado na Universidade de Sao Paulo, 2013, que funciona como uma chave

indispensavel na compreensao da pratica artistica e pedagogica de Jean-Jacques Lemétre:

Ao participar de uma encenacdo, a musica inter-relaciona-se de maneira
indissociavel com todos os seus elementos (luz, cenario, figurino, gestus, relacoes
inter-personagens, trama da historia, passagem do tempo, etc.), alterando-os ao
mesmo tempo em que ¢ por eles alterada. Isso acarreta uma ampliacio de sua
estrutura harmonica, que ao incluir elementos que ndo possuem natureza sonora,
passa a ser identificada como Macro-Harmoénica (Amalfi, 2013).

Citado pelo professor Pierre Longuenesse (Université Sorbonne Nouvelle Paris IIT) em
seu livro Jouer avec la musique. Jean-Jacques Lemétre et le Théatre du Soleil (Actes Sud-Papiers, 2018),
o livro e o conceito vém ocasionando convites para palestras em importantes centros
internacionais de estudos teatrais, como a MACRO-HARMONY de la musique du thédtre, que
proferi em 15 de abril de 2016, no CIRRAS (Centre International de Réflexion et de Recherche sur les
Arts du Spectacle, Paris, Fr.), e as palestras no Seminario de Doutoramento ¢ da Unidade
Curricular Mimese e Representacio, na Universidade de Lishoa em fevereiro de 2020, ° e na
Université Sorbonne Nouvelle Paris I1I (fevereiro de 2020).

Sendo assim, munidos de um no conceito, e seguindo o aconselhamento de Jean-
Jacques Lemétre ao observar que muito pouco se escreveu sob o viés didatico de sua atuagio,
corporificamos nossa base de dados para pesquisa de doutorado a partir de fontes apontadas
pelo proprio musico como o melhor dos caminhos para alcangar os propositos previstos. Sao

elas:

2 Disponivel em https://www.theatre-du-soleil.fr/fr/librairie-et-editions/a-macro-harmonia-da-musica-do-

teatro-1906 , acessado em 31/05/2021.

* Président : Georges Banu; Vice-Présidente : Ariane Mnouchkine; Direction artistique et pédagogique : Jean-
Francois Dusigne - https:/artacartoucherie.com/01-qui-nous-sommes.html

* https://data.bnf.fr/fr/16954663/centre international de reflexion et de recherche sur les arts du spectacle/

> heeps://www letras.ulisboa.pt/pt/agenda/aurora-polo-de-pesquisa-teatral-estudos-sobre-o-theatre-du-soleil-
em-lingua-portuguesa-1
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. Oacervo pessoal que passou a ser constituido em 2011, por ocasido do mestrado realizado
no Programa de Pos-graduacgdo em Artes Cénicas da ECA - USP, cujo titulo ¢ “A Macro-
Harmonia da musica do Teatro: a relacio criativa entre o compositor Jean-Jacques
Lemétre e a encenadora Ariane Mnouchkine”, com especial foco na rica e vasta literatura
que vem sendo reunida, com numerosos textos ainda nido publicados em portugués, e
encaminhados diretamente pelo musico através das contribuicdes que faz regularmente
desde o inicio deste estudo.

II.  Os frutos do acompanhamento e monitoria das atividades de Lemétre no Brasil, iniciados
em 2011, que logo passaram a incluir o desempenho da funcio de tradutor e assistente do
musico. Para além da experiéncia tinica do convivio diario durante longos periodos, e da
troca de ideias e aprendizado inerentes a ela, tal aproximagdo vem permitindo também a
producio de fotografias e registros em audio e video com qualidade HD exclusivos dos
estagios e palestras que o musico realiza em solo brasileiro, que superam cem horas de
duracio.

III. O material reunido durante a residéncia realizada, a convite de Lemeétre, na sede do
Théatre Du Soleil em Paris, durante o primeiro semestre de 2016 por ocasiio da
elaboracao do espetaculo Une Chambre en Indie, que inclui a aquisicao do precioso acervo
historico com material digitalizado sobre a companhia desde sua criacao, fornecido pelo
seu responsavel, Franck Pendido. Merecem igual destaque as centenas de fotografias da
rotina diaria na sede da companhia, e o conjunto de entrevistas exclusivas realizadas com
atores da trupe, membros e estudiosos apontados em uma lista elaborada pelo proprio
musico, registradas em video com qualidade HD, com mais de vinte e uma horas de
duracao.

IV. A estruturacio e conducio do estagio OS JOGOS MUSICO-TEATRAIS DO THEATRE
DU SOLEIL na Oficina Cultural Oswald de Andrade, no bairro do Bom-Retiro, na cidade
de Sao Paulo, de 23 de outubro a 13 de dezembro de 2017, objetivando a verificacao da
aplicabilidade e pertinéncia dos principios e procedimentos dos estagios de Jean-Jacques

A , > 6
Lemétre em um ambiente externo a poética da trupe.

® Para a ocasido, foi desenvolvido o fichario aqui apresentado, contendo uma selecio dos jogos musico-teatrais de
Jean-Jacques Lemétre, enriquecido com comentarios do proprio musico, e concebido para ser, parafraseando a
professora Ingrid Dormien Koudela a respeito daquela que inspirou a adocio do formato de fichario, Viola
Spolin, um “instrumento de extrema flexibilidade ladica e didatica, permitindo formas das mais variadas na
escolha e sequéncia dos jogos” (Koudela, 2008, p. 21).
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Quanto a pertinéncia das argumentacoes contidas neste texto, vale ressaltar que Jean-
Jacques Lemétre ndo apenas acompanhou de muito perto tanto a pesquisa do mestrado
quanto a do doutorado que gerou este texto, sobretudo nos periodos em que veio a Sao Paulo
e ficou hospedado em nossa residéncia, ou enquanto viajamos pais afora para ministrarmos
cursos e palestras pelo Brasil. Durante os anos destes processos, ajudou a cunhar conceitos,
elaborar fichas e descricdes dos jogos musico-teatrais, e a dirimir eventuais davidas que
surgiam no percurso. Em 2019 fez questio de acompanhar pessoalmente a cerimonia de
conclusio do doutorado sanduiche Universidade de Sio Paulo / Université Paris 8, e
participar (duas noites antes da data) da selecdo de suas proprias composicoes para
integrarem a trilha sonora do video que viria a ser apresentado na defesa da tese de onde foi
extraido o texto que segue, que sera parte do livro que pretendemos lancar conjuntamente em

breve.

INTRODUCAO

Ao perguntar a Lemétre quais seriam as melhores fontes para desvelar as questdes que
envolvem a musica do Théatre Du Soleil e seu aprendizado, ele foi categorico em nomear duas.
A primeira, prosseguir com a minha ideia inicial e falar diretamente com os atores, pois, além
disso jamais ter sido feito, de fato sio eles os primeiros a estabelecer a conexao com a musica,
e sdo eles que estdo no outro canto do palco, em cena.

Sobre a segunda fonte, ele prosseguiu:

JJL - Quando vocé me pergunta se ha outras questdes [além de falar com os atores],
el penso que com todos os estagios ’, com todas as coisas que vocé ja tem...

MA - Ah sim, eu ja tenho mesmo muita coisa...

JJL - Vocé tem mesmo muita coisa! Porque depois, nos colocamos uma questao, ¢ a
resposta ja esta 14 nos estagios. Veja vocé, como para a questdo que vocé me fez esta
manha, ela [a resposta] estd nos estagios (Lemétre in Amalfi, 2016).

Sendo assim, para conhecer o universo dos estagios de Jean-Jacques, e contando com o
privilégio de ter o proprio artista como guia, embarcaremos em suas palavras, proferidas

durante a abertura de um deles, realizado na Universidade de Sio Paulo em novembro de 2011:

Meu nome ¢ Jean-Jacques. Eu trabalho a musica no Théatre Du Soleil apenas ha
trinta e quatro anos. Nesse comeco, eu pretendo trabalhar com vocés sobre essa
relacdo musica e teatro, teatro e musica, sobre a forma de diversos pequenos
exercicios. De fato, eu vou tentar dar a vocés uma espécie alimentagio, de forma que

" Lemétre se refere ao acervo que venho reunindo durante a monitoria de seus cursos no Brasil, dentro e fora da
Universidade de Sao Paulo, desde 2011, o qual conta, dentre outras coisas, com centenas de fotografias e dezenas
de horas de registro em video.
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voceés possam digeri-la, e fazer com ela, aquilo que vocés quiserem fazer
individualmente (Lemétre in Amalfi, 2011).

Conforme deixa claro em sua fala, Lemétre nao vé o seu papel nos estagios, e tao pouco
nas montagens de espetaculos do Théatre Du Soleil, como o de um professor. Ele se coloca
como uma espécie de barqueiro que navega pelo universo da musica do teatro, conduzindo
viajantes durante trechos de uma jornada que eles podem retomar posteriormente, quando e a
partir de onde julgarem necessério. O cozinheiro ° que prepara um alimento especial, para ser
degustado e digerido da maneira que se bem entender.

Desta forma, seus estagios refletem uma acep¢do muito proxima da palavra curso
significando o caminho das aguas de um rio, onde os viajantes podem beber sempre que tém
sede, contrapondo a ideia de percurso fechado, com seu contetudo pré-estipulado, com
comeco, meio e fim.

Isso significa que, ao transcrever e organiza-los, com a colaboracao direta de Jean-
Jacques e dos atores da companhia, estamos registrando fielmente uma pratica que vem sendo

desenvolvida desde 1978, que, em uma certa medida, permaneceu até agora restrita aos

membros da companhia, e aos eventuais participantes dos estagios que o musico conduz.

Jean-Jacques Lemétre - Estagio na Oficina Oswald de Andrade - Sao Paulo - Brasil.
Julho de 2017. Acervo pessoal Marcello Amalfi

¥ Curiosamente, Lemétre tem como uma de suas paixdes, a culindria, e ¢ responsavel por boa parte dos pratos
que comemos nas celebracoes no Théatre Du Soleil.
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O BARQUEIRO ZEN E O CURSO DAS AGUAS

Com o passar dos anos, e o avancar das pesquisas sobre o trabalho de Jean-Jacques
Lemeétre, foi possivel observar alguns dos fatores que levaram o compositor a entender os
estagios sobre musica do teatro que conduz como “uma espécie de alimentagio”, que o ator
“pode digerir” e praticar posteriormente, para fazer o uso que bem entender.

Um deles ¢ a origem dos exercicios. Inserido no seio de uma trupe antes de ter
assistido qualquer espetaculo teatral, 0 musico passou a procurar atender as demandas da
montagem que participava com os meios que possuia, que eram basicamente, o saber
adquirido com a atividade musical pregressa, e toda e qualquer pista que pudesse lhe apontar
uma direcdo naquela estrada que ele jamais havia colocado os pés.

Conforme Lemeétre relatou, em sua primeira experiéncia, Mephisto (1978), ele atuou
basicamente como professor de musica para os integrantes da trupe, e escreveu alguns temas
“a maneira de...”, seguindo estilos pré-determinados por Ariane. Vale lembrar que, naquela
ocasido, ele esteve incumbido de ensinar musica dentro das praticas e perspectivas do padrao
tradicional dos conservatorios. Segundo as orientacoes da diretora, os artistas formariam dois
grupos musicais, e deveriam ser capazes de executar as musicas em cena. Quais musicas
seriam escolhidas, e para quais cenas? A tarefa de fazer esta selecao ficou a cargo de Ariane, de
forma que Jean-Jacques nio chegou a sair de sua “zona de conforto”. Isso fez com que, dentro
do campo que adiante identificaria como musica de teatro, o compositor pouco avancasse
neste primeiro contato com a trupe.

Porém, na ocasido da montagem seguinte, Richard II (1981), que marcou o inicio do
ciclo Les Shakespeares, Lemétre foi incorporado como membro efetivo da trupe, e inserido na
rotina diaria de ensaios e apresentacoes, possibilitando que os seus saberes a respeito da
musica do teatro comecassem a ser desenvolvidos, e, juntamente com eles, os exercicios para
pratica-la com os atores.

Enquanto estiveram sendo elaborados e utilizados apenas internamente, durante os
processos de criacdo dos espetaculos no Théatre Du Soleil, estes exercicios apresentaram,
como objetivo tnico, desenvolver ou aprimorar alguma habilidade que estivesse sendo
requisitada pela montagem. Nestas ocasides, o compositor nio tinha a intencao de preparar os
atores para espetaculos futuros, ou para algo que nao estivesse nos limites daquilo que

vinham trabalhando. Isso fazia com que os exercicios espelhassem, na maioria das vezes,

Marcello Amalfi - O Barqueiro Zen, os Jogos Musico-Teatrais e os Estagios de Jean-Jacques Lemétre no Brasil.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 177-199.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 185



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

situagdes muito familiares aos praticantes, ligadas diretamente as cenas do espetaculo em
questdo, ou situacdes minimamente vinculadas a ele.

Todavia, com o inicio da realizacdo de estagios abertos, dentro e fora da Cartoucherie,
estes mesmos exercicios passaram a ser praticados também por um outro publico, porém,
mantendo em sua estrutura certos elementos que nio haviam chegado até eles através de
qualquer tradicao de ensino da musica. Elementos caracteristicos da atividade teatral onde,
originalmente, os exercicios haviam sido criados, como por exemplo, a utilizacio ampla do
corpo e de sua movimentagcdo no espaco durante as praticas vocais, roteiros de pequenas
cenas concomitantes com a execucao de padrdes ritmicos, improvisacoes de entradas no palco
com aberturas de cortinas imaginarias, e por ai afora.

Do ponto de vista do puablico, isso acarretou em um aprofundamento na
contextualizagdo da musica, o que pode ter impactado positivamente em muitos aspectos da
relacdo que eles estabelecem com ela, durante e depois dos estagios.

Para Jean-Jacques, com o passar do tempo, a presenca destes elementos da origem dos
exercicios gerou uma produtiva friccao entre suas praticas musical (na acepcdo ortodoxa
adotada tradicionalmente nos conservatorios, que ele ja dominava) e teatral (que estava
comecando a desenvolver), o que acabou por estabelecer um interessante ponto de contato
entre as duas, algo como os “empreendimentos interdisciplinares que nao devem passar
desapercebidos a quem esteja engajado em qualquer tipo de educacio musical”, apontados

por Murray Schafer:

Quero acrescentar, também, minha firme conviccdo de que o colapso das
especializacdes e o crescimento do interesse nos empreendimentos
interdisciplinares nido devem passar desapercebidos a quem esteja engajado em
qualquer tipo de educacdo musical. Durante o século XX, as artes tem se mostrado
suscetiveis a fusdo e a interacdo. Considero que é somente questdo de tempo para
que os estudos de midia sejam adotados em aula, quando as diversas partes
individuais poderao emergir dos compartimentos em que foram colocadas ha tanto
tempo e propiciar uma interacdo, ao mesmo tempo, estimulante e poderosa.
Dalcroze estava certamente muito a frente de seu tempo quando, por volta de 1900,
desenvolveu sua euritmia, pela qual o treinamento na arte temporal da musica foi
atraida para dentro da sinergia, com a atividade do movimento do corpo no espago
(Schafer, 1991, p. 305).

A presenca de elementos caracteristicos da atividade teatral, e a mecanica de sua
utilizacdo durante os estagios, em nosso entendimento, aproxima os exercicios de Lemétre
dos Jogos Teatrais de Viola Spolin, estudados pela Professora Ingrid Dormien Koudela, da

Universidade de Sao Paulo:
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O processo de jogos teatrais visa efetivar a passagem do jogo dramatico (subjetivo)
para a realidade objetiva do palco. Este ndo constitui uma extensido da vida, mas tem
sua propria realidade. A passagem do jogo dramatico ou jogo de faz-de-conta para o
jogo teatral pode ser comparada com a transformacao do jogo simboélico (subjetivo)
no jogo de regras (socializado). Em oposi¢ao a assimilacao pura da realidade ao eu, o
jogo teatral propoe um esfor¢o de acomodacio através da solucdo de problemas de
atuacao (Koudela, 2006, p. 43).

No entanto, foi com a acepg¢io francesa da palavra jogar, ou seja, jouer (a proposito, a
qual ¢ utilizada por Lemétre), que encontramos uma correlacio mais profunda com os
exercicios utilizados pelo compositor nos estagios que conduz, os quais passamos a
identificar neste trabalho como jogos musico-teatrais.

Em comparacdo com a palavra jogar, em portugués, a palavra jouer em francés, assim
como play em inglés, sao utilizadas para indicar uma gama bem mais extensa de acdes. Desta
forma, quando Lemétre diz em seus estagios “Jouons les exercices”, nos entendemos que ele ndo
esta orientando os participantes a “encenar os exercicios”, e tampouco “tocar 0s exercicios”;
mas a fazerem algo que esta neste interim, no meio dessas duas coisas.

Sendo assim, ndo obstante tratar-se de uma questdo vernacular que se apresenta para
aqueles que falam o idioma portugués, entendemos ser importante observar que a ado¢ao do
termo jogo para identificar os exercicios de Lemétre, parte da perspectiva ampla através da

qual o proprio compositor compreende a palavra jouer, em sua origem, no idioma francés.

0S JOGOS MUSICO-TEATRAIS

Os jogos musico-teatrais comecaram a ser desenvolvidos ha décadas, partindo das
demandas especificas que surgiram durante as montagens dos espetaculos no Théatre Du
Soleil, com a finalidade de solucionar questdes locais e imediatas ligadas a execucdo das
cenas, dimensionadas pela habilidade dos atores em lidarem, ou nao, com elas. Nos estagios
abertos ao publico, conduzidos por Lemétre, estes jogos sofrem pequenas adaptacoes e
aprimoramentos, e passam a ser acompanhados por novos jogos, que, eventualmente, foram
sendo criados para atender demandas que surgiam nos proprios estagios.

Embora Jean-Jacques nio faga qualquer tipo de classificacao quanto ao objetivos dos

jogos musico-teatrais, durante o acompanhamento dos estagios, verificamos que eles
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apresentam-se principalmente, mas nio exclusivamente, em dois grandes eixos: da
musicalidade e da corporalidade. °

No eixo da musicalidade, incluimos jogos que visam desenvolver as habilidades do
ator para lidar com a masica em cena - mais especificamente, a musica do teatro. Apesar de
abordarem questdes como, por exemplo, a percepcao musical e 0 uso da voz, ou seja, assuntos
pertinentes a um estudo de musica tradicional, verificamos que, nos estagios, eles sio
propostos por Lemétre com o objetivo de aprimoramento da capacidade dos atores para
articularem tais elementos a partir da relacdo que eles estabelecem com elementos que nao
possuem natureza sonora (texto, movimentacao, gestual, e por ai afora). Um exemplo de jogo
musico-teatral que trabalha neste eixo ¢ o Prenez d cette note (Tome essa nota), que envolve a
percepgao da altura de um som e a reproducdo desta referéncia vocalmente, e o falar um
pequeno texto enquanto se realiza uma série de movimentos pré-estabelecida.

No eixo da corporalidade, incluimos jogos voltados para o desenvolvimento de
habilidades ligadas ao ritmo no corpo do ator, a coordenagio motora, a sincronia. Sao jogos
em que o participante realiza gestos ou rotinas de movimentos, obedecendo padrdes ritmicos,
sobretudo, padroes nio simétricos e pouco usuais na musica ocidental, como por exemplo,
um padrao de sete tempos. Um jogo musico-teatral que trabalha neste eixo é o Promener sur
cing et sept (Passear sobre cinco e sete), que envolve o caminhar sobre um padrio ritmico
assimétrico.

Um fato relevante, que ficou claro desde que iniciei o acompanhamento dos estagios
conduzidos por Jean-Jacques, € que apesar de cada um dos jogos musico-teatrais, a principio,
trabalhar predominantemente uma habilidade (como por exemplo, a emissdo vocal de um
som afinado, a realizacdo de uma sequéncia de movimentos em um ritmo especifico),

praticamente todos eles desenvolvem, simultaneamente, habilidades dos dois eixos

° E importante observar que nio se pretende, aqui, fornecer defini¢des do que ¢ musicalidade e corporalidade,
mas agrupar os exercicios de uma maneira que, neste momento, nos parece ser interessante para o estudo, niao
obstante o musico jamais ter feito qualquer comentario a respeito de uma identificacio como esta. Em outras
passagem da tese estes termos sio mais aprofundados, notadamente nas entrevistas realizadas com artistas do
Théatre du Soleil e pesquisadores ligados a ele, como Jean-Francois Dusigne, antigo ator da trupe, que é
professor da Université Paris 8 e foi supervisor em nosso estagio doutoral realizado em Paris em 2016. Em sua
entrevista, ele afirma que 'Agord, a questdo de um didlogo possivel com a musica, eu vejo... ali estdo as mdscards (aponta para
mdscaras de Kyogen que estdo no chao do espaco), é um tipo semelhante. Isso significa que, se vocé colocar juntos um mascarado e um
ator sem mdscard, os dois vdo se acordar em torno dos principios que estdo sob o jogo, o mascarado com o sem mdscard. Isso quer
dizer que existe uma determinada ritmicidade, hd uma energia minima. Em um tempo, podemos dizer também, que estd ligada ao seu
ritmo e d essa miisicd, que podemos chamar ‘uma musicalidade” (Dusigne, Jean-Francois. Entrevista concedida a Marcello
Amalfi, em 23/06/2016, na ARTA - Association de Recherche des Traditions de I'Acteur. Cartoucherie, Paris -
France. Traducio nossa).
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apontados. O que era de se esperar, uma vez que foram criados a partir de demandas que
surgiram no palco, onde a atuacdo dos participantes nio se limita a simplesmente cantarem
uma melodia, ou executarem um ritmo com palmas.

Chama a atenc¢@o também que, curiosamente, o que Lemétre procura enfocar quando
propoe jogos do primeiro eixo ¢, geralmente, algo ligado ao desenvolvimento de uma
musicalidade do corpo do ator; e quando propde jogos do segundo, algo ligado ao
desenvolvimento de uma corporalidade da musica do teatro.

Ao fazer a introducdo nos estagios, Jean-Jacques, usualmente, anuncia que trabalha
sobre a relacao musica e teatro, “ou teatro e masica, como vocés queiram chamar”, indicando
que, nos jogos, nao estabelece qualquer relagido de superioridade de um ou de outro como
premissa.

Ha uma fala marcante a respeito dos jogos que propde, a qual ele profere no inicio de

praticamente todos os estagios que conduz:

Entao, farei pequenos exercicios, que eu nio terminarei jamais, ja que serdo vocés
que os terminardo em suas casas, se quiserem. Portanto, sio todos muito faceis no
inicio, e depois... Se voces tiverem perguntas a fazer, eu posso responder mil vezes a
mesma pergunta, sem nenhum problema, eu sou completamente Zen. Ai, eu entendo
a coisa ao contrario, que sou eu que me expliquei mal, para me fazer entender. Nao
hesitem em me fazer de novo exatamente a mesma pergunta. [...| Nos vamos nos ver
por trés dias, e eu vou trabalhar sobretudo trés coisas: a independeéncia, a inter-
dependeéncia, e a dependéncia (Lemétre in Amalfi, 2011).

Ao dizer que nio termina jamais os jogos, Lemétre revela o seu entendimento de que,
nao obstante os jogos musico-teatrais possuirem o proposito de aprimorar alguma habilidade,
o tamanho deste aprimoramento pessoal devera ser determinado particularmente pelo
participante do estagio, que podera retomar o exercicio posteriormente, e pratica-lo o quanto
julgar necessario.

Outra informagao importante também nos ¢é revelada nesta mesma fala, quando Jean-
Jacques diz que trabalhara “a independéncia, a inter-dependéncia, e a dependéncia”. A partir
da experiéncia de mais de quatro décadas inserido diretamente no processo de criacdo de
espetaculos teatrais, o compositor acredita que uma das maiores dificuldades apresentadas
pelos atores, durante as montagens, ¢ se relacionarem com a musica em cena de forma
consciente. Pensando nesta dificuldade, ele procura, nos estagios que conduz, propor jogos
em que o participante possa desenvolver tal habilidade em trés maneiras distintas:

A primeira delas, ¢ com independéncia. Conforme explica nos estagios, ha uma

tendéncia dentre os atores iniciantes, de procurarem reconhecer os tempos fortes na musica

Marcello Amalfi - O Barqueiro Zen, os Jogos Musico-Teatrais e os Estagios de Jean-Jacques Lemétre no Brasil.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 02, n® 01, janeiro-junho/2021 - pp. 177-199.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 189



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

para apoiarem seus gestos, passos, movimentos de cabega, ou falas marcantes. Isso, segundo o
compositor, pode criar uma caricatura, transformar a musica do teatro em musica de desenho
animado, algo bizarro que deve ser evitado. Para Jean-Jacques, o ator precisa desenvolver a
capacidade de exceder a mera sincronia gratuita com os sons, ou mesmo, significar a sincronia
que eventualmente optar em fazer de forma coerente dentro da cena.

A segunda maneira, ¢ com inter-dependéncia. Neste caso, como descreve Lemétre, o
ator deve “jogar” com a musica, estar disponivel, verdadeiro e “no presente”, a0 mesmo tempo
em que fornece elementos para que a musica também o faca. E um contracenar, que somente
pode ser edificado pelo engajamento inequivoco dos dois lados, ator e masico.

A terceira, ¢ com dependéncia. Nela, o ator contribui com algo na encenacio que
somente pode ser gerado através da relacao que ele estabelece com a musica. Um tipo de
relacdo que exige uma qualidade muito alta de percepcao da cena e do jogo, e que nao pode ser
confundida com o que Jean-Jacques identifica com um “deitar sobre a musica”, ou seja,
quando o ator “ndo esta presente” na encenacdo, e a musica passa a “fazer todo o seu
trabalho”.

Uma particularidade sobre os estagios de Lemétre ¢ o fato dele nao trazer consigo um
roteiro prévio. E bem possivel que jamais tenha anotado qualquer um dos jogos musico-
teatrais, posto que, nestes anos em que venho acompanhando suas atividades pelo Brasil, ele
nunca fez algo neste sentido. Ademais, nao houve sequer uma ocasido na qual chegou para
conduzir um estagio portando cadernos, ou qualquer lista pré-definida do que iria propor aos
participantes.

Nao obstante partir da “proposta inicial” (montagem, oficina, workshop), entendemos
que o fator de maior peso para a selecao dos jogos no estagio sio as informacoes advindas da
observacao que Jean-Jacques faz do fluxo de troca e alimentacao muatua que ocorre entre ele e
os participantes durante o proprio estagio.

Uma relacgdo direta, muito similar aquela que estabelece com os atores do Théatre Du

Soleil quando estdo em cena, aqui descrita por Jean-Marc Quillet:

Durante as representacoes, Jean-Jacques Lemétre permanece em relacao direta com
a cena, com a a¢do, com a emogao do ator, como o misico oriental que ndo deixa de
seguir o ator e, por vezes, se diverte com ele em um jogo de pergunta e resposta: as
vezes ele acelera o ritmo e o ator deve segui-lo, as vezes o ator provoca uma acio e ¢
o musico que deve se adaptar. Diferentemente dos musicos ocidentais de opera, por
exemplo, Jean-Jacques Lemétre nunca repousa os olhos em uma partitura sobre uma
escrivaninha, agarrando-se a um regente. A partitura, o regente, si0 0s atores
(Quilet, 1999, p. 145).
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Por essa razdo, os estagios de Jean-Jacques Lemeétre se configuraram como
experiéncias Gnicas, que apesar de seguirem as mesmas premissas, guardaram em si uma
generosa porcdo de mystere. Nao apenas pelo fato de serem configurados por uma escolha
local e personalizada de jogos musico-teatrais, mas, principalmente, pela riqueza e variedade

trazida pelos intimeros artistas e aspirantes que deles participam.

Jean-Jacques Lemétre - Estagio na Oficina Oswald de Andrade - Sdo Paulo - Brasil.
Julho de 2017. Acervo pessoal Marcello Amalfi

OS ESTAGIOS DE JEAN-JACQUES LEMETRE NO BRASIL

O acompanhamento dos estagios conduzidos por Lemétre, que ¢ utilizado como base
neste estudo, teve inicio no ano de 2011, na Universidade de Sao Paulo. Nao obstante abranger
somente atividades realizadas no Brasil, ele se apresenta como uma solida fonte de pesquisa a
respeito desta pratica. O proprio compositor afirmou, repetidas vezes, que os estagios aqui
realizados nao possuem diferencas significativas daqueles realizados em outros paises, quer
seja quanto a sua estrutura e desenvolvimento, quer seja quanto ao seu contetdo.

Trata-se de um universo de dez estagios, perfazendo vinte e sete periodos, com cerca
de quatro horas de duracdo cada, totalizando, aproximadamente, cento e oito horas de

atividades:
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2011
De 17 a 19 de outubro - Universidade de Siao Paulo, Sao Paulo, SP.
2012
De 06 a 08 maio - Oficina Cultural Oswald Andrade, Sao Paulo, SP.
De 21 a 27 de julho - Ave Lola. Curitiba, PR.
2013
De 02 e 03 maio - Oficina Cultural Oswald Andrade, Sao Paulo, SP.
De 02 e 03 maio - B_arco, Sao Paulo, SP.
2015
De 04 a 06 de maio - Universidade de Sao Paulo, Sdao Paulo, SP.
04 maio - Centro de artes e educacdo Célia Helena, Sao Paulo, SP.
2017
15 a 17 de julho - Oficina Cultural Oswald Andrade, Sao Paulo, SP.
2018

28 de abril - Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, SP.
De 28 ¢ 29 de abril - Teatro Nucleo Experimental, Sao Paulo, SP.

O material reunido neste acompanhamento inclui o registro em video das atividades,
com cerca de noventa horas de duracio, além de centenas de fotografias, e um namero
incalculavel de horas em conversas e debates com Jean-Jacques, durante e apos os estagios.

Quanto ao perfil dos participantes dos estagios no Brasil, infelizmente nio foram
elaboradas quaisquer fichas ou registros que possibilitassem coletarmos informacoes que
pudessem nos balizar na tarefa de tracarmos algo preciso. Contudo, com base nos locais de
sua realizac@o, nas monitorias que realizamos, e nos registros em video, verificamos que, na
maioria das ocasides, a faixa etaria permaneceu entre os dezoito e os vinte e cinco anos de
idade. Foi macica a presenca de universitarios, oriundos de cursos de graduagao e pos-
graduacdo em artes-cénicas. Houve participantes com titulacio de mestre e doutor,
especialistas, e professores universitarios. Profissionais experientes da area do teatro e da
musica também participaram em alguns dos estagios, assim como artistas e estudantes
estrangeiros.

Ainda sobre o perfil, acreditamos ser importante observar que foram relativamente

poucas as ocasides em que houve a participacdo de musicistas, profissionais ou aspirantes,
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tocando nos estagios. Nas vezes em que vieram munidos de seus instrumentos, a op¢ao de
Lemétre foi, em um primeiro momento, manté-los praticando os jogos de maneira indistinta
dos outros. Em um segundo momento, Jean-Jacques os agrupou, e passou a orienta-los sobre
como atuarem no papel de responsaveis pela musica durante os jogos. Tais ocasides, no
entanto, foram excessoes. Apesar da presenca, em quase todos os estagios, de participantes se
auto-declarando musicistas em suas companhias, ou algo similar, poucos deles levaram
instrumentos, e por essa razao, participaram dos jogos musico-teatrais da mesma forma que
os demais.

A respeito do formato dos estagios, em momento algum houve planejamento prévio
por parte de Jean-Jacques. Tudo foi estabelecido enquanto se davam os encontros, a partir do
desenrolar das propostas que ele fazia. Foram as sequéncia dos jogos que, por sua vez,
imprimiram caracteristicas aos encontros, posto que alguns deles eram realizados com todos
sentados em roda, enquanto outros, com os participantes espalhados aleatoriamente pelo
espaco. Alguns jogos necessitavam serem praticados coletivamente, ja outros, eram
individuais. Uns demandavam serem jogados em duplas, enquanto outros em trios, ou mesmo,

em pequenos grupos.

Jean-Jacques Lemétre e Marcello Amalfi - Estagio na Oficina Oswald de Andrade - Sao Paulo - Brasil.
Julho de 2017. Acervo pessoal Marcello Amalfi
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Embora nio ter sido uma regra dos estagios no Brasil, durante a maior parte dos jogos
em que os participantes foram reunidos em grupos, Jean-Jacques procurou estabelecer com
eles situacoes de encenagao. Para tanto, contavam com alguns jogadores se apresentando para

os outros, dispostos no espaco como se fossem o palco de um lado, e o ptblico no lado oposto:

Eu gostaria de dizer pra vocés umas coisas, para vocés pensarem em relacio ao
ptblico: na platéia, tem uma pessoa que vem pela primeira vez no teatro, mas tem
também uma pessoa que vem pela Gltima vez no teatro. Na platéia, tem uma ou duas
pessoas que sabem, tem um grande musico, um grande coredgrafo, uma grande
bailarina, um grande diretor de teatro. E preciso ter em mente que estas pessoas
estdo presentes a platéia, qualquer que seja a platéia. Se a gente tem isso na cabega,
isso transforma completamente a forma pela qual a gente entra no espago sagrado.
Quando eu fiz a simulacdo do inicio do teatro (os trés sinais), houve um silencio
total, o que significa que isso funciona. Depois vocés esqueceram que eu lancei o
sagrado no teatro. Vocés estdo no teatro, vocés tém que esquecer que nos estamos
numa sala de danca, tém que esquecer de tudo isso aqui. [...] Quando vocés forem
atuar, antes de mentir, vocés tem que acreditar! (Lemétre in Amalfi, 2011).

Nestas situacoes de encenacio, Jean-Jacques geralmente procurou trabalhar questdes
que, segundo ele, somente poderiam ser observadas e praticadas durante o jogo teatral,

sobretudo, aquelas concernentes as relagoes estabelecidas entre musica e teatro:

Se vocés nio estdo escutando o que vocés estdo falando, é normal vocés nio se
afinarem com os musicos, ou com os outros atores. Tem diretores que vio dizer
“Esta fala, soa falso!”. Soa falso? E a musica! E como vocés nio escutam as nota, voceés
ndo escutam o que vocés dizem como nota, ndo vai querer dizer nada, a sua frase...
entdo a gente fica procurando no sentido, no personagem, na interpretacdo, mas na
verdade ¢é simplesmente a musica que ¢é falsa (Lemétre in Amalfi, 2011).

A via adotada para a abordagem de tais questdes foi a escuta. Evidentemente, nio se
tratou de qualquer escuta, mas daquela que Lemeétre pratica no Théatre Du Soleil (a qual
identificamos neste estudo com escuta do inaudivel). Uma escuta que inclui os eventos

sonoros da encenacdo, mas que nao esta limitada a eles:

Uma pequena corregdo: vocés desceram muito bem. Chegando aqui (proximo ao
publico) vocé largou o olhar. Vocé nem havia parado, e seu olhar ja tinha relaxado.
Termine! Esta frase ¢ eu no caminho (caminha no espaco). Eu termino essa frase, e
eu olho. Nao enquanto eu termino essa frase (o caminhar), eu olho. Voce faz as duas
coisas a0 mesmo tempo, e perdeu a forca. Uma frase, uma frase, uma frase, como na
musica. Porque ai, 0 masico pode fazer (caminha vocalizando uma musica, que tem
o final coincidindo com o final da caminhada - Pal"). Entdo, uma frase de cada vez, e
ai para o musico fica muito claro, vocé sai, vocé caminha, vocé para, vocé fala. Assim
0 musico pode te acompanhar, fazer uma musica interessante, ndo precisa ser uma
musica desinteressante. [...] Entdo, nds teremos uma maquina formada por todos os
tempos, gestuais e verbais, de cada um de vocés (Lemétre in Amalfi, 2011).

Assim como outros saberes que permeiam o trabalho de Jean-Jacques no Théatre Du
Soleil, observamos que a escuta do inaudivel ndo foi explicada de maneira tedrica ou
conceitual nos estagios, mas inserida de forma pratica, com a clara intencido de ser

compartilhada com os participantes brasileiros, tal e qual ela ¢ compartilhada com os atores
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na Cartoucherie. Uma vez assimilada, esta escuta permitiu trabalharem, por intermédio dos
jogos, a musicalidade dos gestos, assim como a corporalidade na musica, em suas mais
variadas formas e nuances.

Além disso, a escuta do inaudivel estabeleceu, entre os jogadores, um elo, o que
possibilitou agdes e construcoes coletivas, como por exemplo, “uma maquina formada por
todos os tempos, gestuais e verbais, de cada um” dos participantes, conforme descreveu
Lemétre nesta fala. Uma maquina como aquela que eles concretizam quando praticam o jogo

La machine fantastique.

Jean-Jacques Lemétre - Estagio - USP Sao Paulo - Brasil.
Outubro de 2011. Acervo Pessoal Marcello Amalfi.

Devemos manter as vistas, no entanto, que este tempo mencionado pelo compositor
nio ¢ o metrondmico, e tampouco o cronométrico. Trata-se do tempo que Jean-Jacques
reconheceu a partir de sua pratica no Théatre Du Soleil, que identificamos neste estudo como
tempo pulsante, e que ¢ também o tempo adotado nos jogos musico-teatrais que instauram
uma situacdo de encenagdo, dentre outras razdes, porque ele € capaz de englobar,
simultaneamente, o falar e o caminhar do ator, equiparando-os do ponto de vista da cena,

como explica o compositor:
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Se eu faco isso (anda falando), eu me movimento enquanto eu falo. O musico nio
pode fazer nada. Eu venho (caminha e para) e falo. Um momento para me mover e
outro para falar. Se o ator fizer assim (anda falando e gesticulando), o que ¢ que eu
toco: o andar, o corpo, ou o falar? Porque ai, eu falo que vocé nao esta sendo
concreto, vocé mente. Vocé esta se dizendo que vocé esta interpretando, mas nao,
voceé esta mentindo. Mas tem um grau de mentira que é totalmente aceitavel para os
atores, e tem muitos outros que nao sio aceitaveis. E nesse grau de mentira, eu tenho
que poder te acompanhar com a musica. Evidentemente, a mtisica ndo vai ser colada
em vocé. Eu nunca vou fazer (anda, cantando uma nota por passo). Eu nunca vou
fazer isso. Eu vou fazer algo que vai ao encontro de voce, destinal, do destino.
Porque eu sei que naquele momento eu estou tocando o destino daquele personagem
que vai em direcdo a vocé. Pode ser que eu va tocar o sofrimento, pode ser que eu v
tocar o céu, pode ser que eu vou tocar o seu destino, seu sentimento, seu estado
interior. O que eu ndo vou tocar ¢ o seu corpo (anda fazendo um som para cada
movimento). Jamais! (Lemétre in Amalfi, 2011).

Todavia, ha uma observacdo importante a ser feita sobre a questdo dos tempos nos
estagios que Jean-Jacques ministrou no Brasil, a fim de evitarmos um mal-entendido: naqueles
jogos em que os participantes (sentados em roda ou espalhados pelo espaco) trabalharam
habilidades ligadas a um pulso fixo (como, por exemplo, interiorizacao de um pulso, repeticao
de padrdes ritmicos com as mido e com o corpo), o tempo adotado foi justamente o
metrondmico. Sobretudo, porque estes jogos sdo, no entender de Lemétre, uma das maneiras
de preparar o ator para, em cena, estabelecer relagdes com a musica através dos trés eixos
considerados primordiais pelo compositor: independéncia, inter-dependéncia e dependéncia.

Quanto a questdo da medida que se praticou cada jogo musico-teatral, um dos
pensamentos que pautou Jean-Jacques, nos estagios que conduziu no Brasil, foi que ele nunca
almejou chegar até o final com eles. Ou seja, o compositor ndo conduziu nenhum jogo com o
objetivo de preparar o participante para executar algo em sua mais perfeita forma e poténcia,
ou mesmo, até um grau de maestria pré-estabelecido.

Para Lemétre, era importante que os jogadores tivessem contato com atividades que
lhes apresentassem dificuldades, para que reconhecessem lacunas em sua formacao enquanto

atores, e assim, pudessem retomar os jogos para trabalha-las posteriormente, sempre que

sentissem necessidade.

Quanto mais aumenta a distancia entre o [pulso] um e o [pulso] dois, mais vocés
devem colocar coisas no meio. O que faz essa frase ser tdo solene no Théatre Du
Solei: “Procure o pequeno para encontrar o grande”. E por isso que nos estamos
fazendo esse exercicio, para ficar evidente a dificuldade (Lemétre in Amalfi, 2011).

Contudo, ndo podemos perder de vista que os estagios no Brasil nao foram vistos pelo
compositor como atividades que visaram, exclusivamente, encontrar dificuldades e evidenciar
lacunas. Em diversas ocasides, Jean-Jacques disse acreditar que também contribuia com o
desenvolvimento dos participantes ao compartilhar ritmos que, eventualmente, nio
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conheciam, ou fazendo com que eles “se vissem” e “se escutassem” enquanto atuavam, e
especialmente, dividindo o que aprendeu sobre musica do teatro durante sua vivéncia no

Theéatre Du Soleil.
CONCLUSAO

Uma das particularidades sobre os estagios, que Lemétre revelou com as escolhas dos
jogos que fazia durante os encontros, ¢ que ele tem por habito partir de atividades simples, a
fim de mostrar um outro lado de a¢des que, num primeiro momento, parecem ser de facil
execu¢do (como, por exemplo, o abrir de uma cortina imaginaria e uma curta fala de
apresentacio), mas que podem evocar questdes de grande profundidade e complexidade
(como o sentido dos gestos em cena, o carater que uma projecao vocal pode imprimir a um

texto). Desta forma, o saber sobre musica do teatro nio era nunca imposto, mas construido.

ean-Jacques Lemétre - Estagio na Oficina Oswald de Andrade - Sao Paulo - Brasil.
q g
Julho de 2017. Acervo pessoal Marcello Amalfi

E interessante observar que essa percepcao de um processo de construcdo do saber

nao é algo que ocorre apenas na perspectiva dos participantes. Na ocasido em que perguntei a
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Jean-Jacques o que € um estagio na sua visao de condutor, ele explicou que trata-se de uma
Otima maneira para aprender sempre. Sobretudo, porque sua trajetoria pessoal esta muito
ligada a pratica no Théatre Du Soleil, e por 14, eles nao tém o habito de pensar o processo no
qual estdo submersos para além das demandas e dos limites do espetaculo no qual estio
trabalhando no momento.

Conduzir estagios fora da companhia, confidenciou-me Lemétre, o forca a pensar nos
jogos de um outra forma, uma vez que ele nao pode, por exemplo, contar com o farto tempo de
ensaio que tem com os atores na Cartoucherie, o qual lhe serve para ir destilando as
dificuldades que surgem nas improvisacoes que acontecem por la. Por outro lado, nas
atividades com os participantes dos estagios, ele tem que ser mais incisivo, mais rapido, tanto
na identificacio da necessidade do grupo quanto na solucdo que vai propor para trabalharem
com ela. Por essa razio, ele disse entender que esta sempre aprendendo: aprendendo sobre o

grupo com o qual estd, sobre os jogos, e como fazer a ligacdo entre eles.
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Resumo - Experiéncias de visualizacao do texto falado na pratica teatral

Este artigo apresenta experiéncias de ensino/aprendizagem de voz inseridas na disciplina
Estudos Vocais e Musicais A do curso de Teatro da UFMG. Com foco na técnica de visualizacdo
de imagens a partir do texto e como isso se reflete na fala cénica, e tendo também como
referéncia textos publicados por Maria Knebel, colaboradora de Stanislavski, apresentamos as
experiéncias e discussoes geradas pela pratica com textos dramaticos e poemas dentro da
disciplina ministrada na modalidade remota emergencial em 2020/2021.

Palavras-chave: Voz. Teatro. Visualizacdo. Imaginagao. Interpretacao.

Abstract - Experiences of visualization of the text spoken in theatrical practice

This paper presents voice teaching / learning experiences inserted in the subject Vocal and
Musical Studies A of the Theater course at the Federal University of Minas Gerais, Brazil.
Focusing on the technique of visualizing images from the text and how this is reflected in the
scenic speech, and taking as a reference texts published by Maria Knebel, Stanislavsky
collaborator, we present the experiences and discussions generated by the practice with
dramatic texts and poems within the subject taught remotely in 2020/2021.

Keywords: Voice. Theater. Visualization. Imagination. Acting.

Resumen - Experiencias de visualizacion del texto hablado en la practica teatral

Este articulo presenta experiencias de ensefianza / aprendizaje de voz en el contexto de la
asignatura Estudios Vocales y Musicales del curso de Teatro en la Universidad Federal de Minas
Gerais. Centrandonos en la técnica de visualizacion de imagenes del texto y como esta se
refleja en el discurso escénico, y teniendo como referencia textos publicados por Maria
Knebel, colaboradora de Stanislavski, presentamos las experiencias y discusiones generadas
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Desde a suspensio das aulas presenciais em marco de 2020 devido a pandemia da
COVID-19 o curso de graduacdo em Teatro da UFMG tem se deparado com o imenso desatio
de oferecer disciplinas, em grande parte praticas, aos seus estudantes, de forma remota pela
internet. Este desafio implica no enfrentamento de questdes fundamentais que tensionam o
proprio conceito do Teatro e seu ensino, como a co-presenga, o teatro pela internet, o afeto, a
pratica vocal, dentre outros.

Nesse contexto, buscamos prosseguir com as disciplinas relacionadas ao
ensino/aprendizagem da Voz e da Musica no Teatro, adaptando procedimentos ja utilizados e
criando outros novos para o Ensino Remoto Emergencial (ERE), com o objetivo de enfrentar
os desafios pedagogicos que a pandemia nos ofereceu nos anos de 2020 e 2021.

Neste artigo iremos apresentar as experiéncias vividas no segundo semestre de 2020
(dezembro de 2020 a marco de 2021) na disciplina Estudos Vocais e Musicais A do curso de
Teatro da UFMG, na modalidade ERE, em que trabalhamos com textos teatrais e poéticos,
praticamos a visualizacdo de palavras e refletimos sobre todo o processo sob a luz do
pensamento de Stanislavski, por meio de textos de Maria Knebel, uma de suas principais

colaboradoras.

O processo

No decorrer de um semestre letivo foram trabalhados a integra da peca O tltimo Godot,
de Matéi Visniec (Visniec, 2012), romeno naturalizado francés; cartas trocadas entre
personagens da peca O Vilarejo do Peixe Vermelho, do dramaturgo e diretor teatral Anderson
Anibal (Anibal, 2010) e poemas de Ana Martins Marques, extraidos dos livros A vida
submarina, Da arte das armadilhas e O livro das semelhancas (Marques, 2009; Marques, 2011;
Marques, 2015).

Durante o trabalho em sala de aula online e nos ensaios individuais e em duplas os
participantes foram provocados a identificar quem fala (ou escreveu) o texto; a identificar a
motivacao, as razdes, o porqué se fala; a conectar-se as possiveis sensacdes interiores do (a)
autor (); identificar como o texto escolhido afeta cada um como individuo, e a exercitar a

visualizacao dos elementos principais do texto. Apos estes exercicios que guiaram os ensaios
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individuais e em duplas, os participantes gravaram os textos escolhidos e postaram as
gravacoes nas plataformas Moodle ou TEAMS, utilizadas pela UFMG.

Algumas das gravacdes resultantes dos trabalhos com os poemas de Ana Martins
Marques podem ser ouvidas na plataforma Soundcloud por meio do link

https://soundcloud.com/maurilio-rocha/sets/poemas-de-ana-martins-marques

Algumas das gravacoes resultantes dos trabalhos com cartas extraidas da peca O
Vilarejo do peixe Vermelho podem ser ouvidas na plataforma Soundcloud por meio do link

https://soundcloud.com/maurilio-rocha/sets/cartas-de-o-vilarejo-do-peixe-vermelho

No decorrer das atividades com os textos citados anteriormente, os participantes
foram chamados a escrever suas reflexdes em um forum de discussio online, provocados pela
leitura de dois textos intitulados Visdo, extraidos do livro Analise-Acdo: Praticas das ideias
teatrais de Stanislavski, de Maria Knebel (2016). Os participantes deveriam relacionar as
leituras dos textos Visdo com os trabalhos desenvolvidos na disciplina com os diferentes
textos dramaticos e poemas, além de suas experiéncias anteriores, dentro e fora da escola.

Maria Knebel (1898-1985) foi atriz e uma das mulheres pioneiras na direcao teatral,
funciao que exercia ja em 1935. Foi também uma das mais proeminentes discipulas de
Stanislavski, tendo trabalhado com ele na formacdo de atores e como assistente de direcdo. A
publicagdo de Maria Knebel, disponivel em lingua portuguesa e que aqui nos serve de
referéncia, retine dois trabalhos da autora: Sobre a andlise ativa da peca e do papel, publicado
originalmente em russo em 1959 e A palavra na arte do ator, publicado em 1954. Este tltimo
trabalho é baseado nas anotacoes de Knebel referentes ao curso sobre Acao verbal no sistema de
Stanislavski, que ministrou em 1954 e que vem divulgar de forma detalhada e precisa um
aspecto pouco conhecido dentro das pesquisas de Stanislavski: a questdo da palavra na arte
da interpretacdo teatral. Para Knebel, a acio nascida da palavra ¢ um dos mais importantes
componentes do Teatro, pois “atinge diretamente o espectador e age sobre ele” (Knebel, 2017,
p-19).

Os dois textos intitulados Visdo presentes no livro referéncia de Knebel, um de cada
um dos dois livros originais que compdem a obra, abordam de forma iluminadora a questao da

visualizagdo das palavras na pratica teatral:
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Quanto mais o ator for capaz de enxergar ativamente os fendmenos vivos da
realidade por tras das palavras do autor, de despertar em si mesmo as representagoes
daquilo que fala, mais fortemente agira sobre o espectador. O ator consegue
conquistar nossa atencdo quando vé aquilo sobre o que precisa falar, aquilo de que
precisa convencer o parceiro em cena, com suas imagens psiquicas, convicgdes,
crencas e emocoes. A esfera de imagens e associagdes que podem ser reveladas ao
espectador depende total e completamente daquilo que esta inserido na palavra, do
que emerge por tras dela na imaginacao do artista, do modo como ela ¢ dita (Knebel,
2016, p. 69).

Forum de discussiao online

As reflexdes geradas pelas vivéncias praticas com os textos dramaticos e poéticos ja
citados, iluminadas pela leitura integral dos dois textos Visdo sio a esséncia deste artigo.

Nesta se¢do iremos transcrever as reflexdes dos participantes postadas no Moodle.
Optamos por este formato, sem maiores edigdes, para prestar uma homenagem ao recurso
utilizado por Stanislavski em alguns de seus principais livros. Neles, o autor assumia as
personagens de professor e aluno, utilizando os heteronimos Tortsov para o professor e
Naznanov para o aluno imaginario, que era também estenografo e que decidiu registrar as
aulas de Tortsov na forma de um diario (Stanislavski, 2017).

Longe de pretender comparar as reflexoes deste artigo com a importancia dos escritos
seminais e transformadores de Stanislavski, nossa homenagem ao mestre russo se da
principalmente pela constatacio de que, no processo aqui relatado, as fronteiras entre
professor e alunos estiveram sempre atravessadas por relacdes de troca, em que todos
aprenderam, se modificaram e se afetaram pelo fazer teatral.

Em nosso caso, no lugar dos diarios ficticios de Naznanov, apresentamos reflexoes
deles derivadas e postadas em foruns online, dezenas de anos depois.

Na transcricio dos dialogos mantivemos também as manifestacoes de afeto que
permearam o trabalho da turma e que foram o sentimento fundamental presente nas cartas
extraidas da peca O Vilarejo do Peixe Vermelho e nos poemas de Ana Martins Marques

trabalhados no semestre.
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Imagem 1. Encontro online da disciplina Estudos Vocais e Musicais A, do curso de Teatro da UFMG, 2021
(Presentes no print de tela: Maurilio, Isabel, Clara, Renata, Stéphanie, Claret, Kelly e Marcus).

Claret - “Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara™ O ensaista uruguaio Eduardo
Galeano, ao tentar exprimir a funcdo da arte, contou uma historia que me faz refletir sobre o
texto de Knebel: havia um menino que tinha um grande sonho, conhecer o mar. O pai entao o
levou, e quando finalmente, pode enxergar a grandeza que € o mar, o menino diz espantado:
“Me ajuda a olhar?”. Acredito que a arte da interpretacao teatral possa ser este apontamento
diante das visdes da vida. Vida que se encarrega em suas peripécias, se transformando, tao
imensa quanto o mar. Essa é a nossa funcido diante do publico - ajudar a olhar através de
palavras e gestos.

Assim, torna-se precioso para quem V&, quando a pessoa que encena consegue
transpassar em um joguete as visualidades da palavra. E necessdrio, mais do que nunca,
escolher a dedo as palavras ditas, principalmente sob o viés dos tempos vividos entre as crises
sociais e em relacdo as nossas existéncias. E isso chegara de forma intensa a quem assiste,
quando se tem a profunda nocao de “um olhar longo e repetido sobre o objeto, que cada vez
mais adquire detalhes e minacias” (Knebel, 2016, p.149). Para conseguir desenvolver esse
olhar minucioso, Knebel propoe algo significativo a nos atrizes - emprestar as nossas

memorias aos dizeres - isso s6 se torna possivel quando se aprende a olhar para o interior da

" Epigrafe do livro Ensaio sobre a cegueira do romancista José Saramago.
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vida com profundidade (ibidem, p.156), assim “quanto mais conhecemos a vida, mais frutifera
¢ a nossa imaginac¢do” (ibidem, p.74). Deste modo, ¢ importante ressaltar que a memoria e a
imaginacao andam juntas, com o poder de trazer visualidades para as palavras.

Observa-se, entdo, que ¢ fundamental que os praticantes do dizer desenvolvam um vasto
arcabouco de vivéncia, um estado grande de presenca diante da vida, para que cada pedago da
existéncia possa se transmutar em gatilhos para atuar. Knebel, aponta isto quando diz que “o
ator, quando se encontra com pessoas diferentes, quando vai a museus e exposicoes, quando
escuta masica e lé poesia, acumula material para o seu papel” (ibidem, p.71). E preciso ter essa
abertura, como uma esponja, para que a vida possa realmente penetrar, dar-se o direito ao
ocio.

E importante pontuar, que, diante do sistema econdmico em que vivemos, isso ¢ algo
sensivel: ndo sentir culpa em estar a observar, sem produzir. Como diria Manoel de Barros em
seu poema O dapanhador de desperdicios, ¢ necessario dar o devido respeito as coisas
desimportantes e aos seres desimportantes. Prezar mais por insetos do que por avides. Prezar
a velocidade das tartarugas mais que a dos misseis. Ter em nos um atraso de nascenca.

Ao falar sobre uma perspectiva individual, enquanto atriz, tento ter “este atraso de
nascenca”. A procurar contemplar o tempo de cada coisa - desde observar as matérias naturais
(céu, arvores, passaros) até estar atenta as pessoas que cruzam o meu caminho. Porque todas
sdo recheadas de trajetorias, caminhos e historias surpreendentes que, no final, refletem-se no
meu trabalho e nas sabedorias adquiridas. Isso tudo me fez lembrar, ja que estamos a falar da
memoria, de um professor-ensaiador, que tive no Arena da Cultura, o Prof. Joao Valadares. Ele
pedia pra que fizéssemos uma agao qualquer, como balancar excessivamente o brago, até o
corpo incorporar a uma memoria. Assim, poderia reviver no corpo aquela memoria de infancia
em que, ao balancar o brago, vocé imitava perfeitamente o voo de um passaro. Por meio deste
mecanismo nascia uma cena. Tento fazer o mesmo com as palavras - deixar que elas, no seu
ato mais simples, inundem o corpo e a voz. Acredito que as palavras carregam em si os seus
proprios significados, tanto nos fonemas quanto nas memorias que elas evocam. Anne Bogart
escreveu algo muito bonito ao falar da memoria e que se conecta diretamente com as Visdes
de Knebel: “Se o teatro fosse um verbo, seria o verbo lembrar” (Bogart, p. 30). Assim, ao

lembrar, olhamos. Ao olhar, reparamos. E ao reparar, acontece a magnitude dos dizeres.
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Marcus - Oi, Claret. “Praticantes do dizer”... Que coisa linda... Especialmente, porque
vocé reconhece a importancia do exercicio da escuta/vivéncia para quem pretende ser ouvido.
Concordo muito com essa ideia. Acho um desafio delicioso vivenciar a vida em eterno

aprendizado, deixando que cada experiéncia constitua pouco a pouco o seu EU.

Thaise - Claret, ¢ linda a percepc¢ao de que, do seu redor, se pode extrair muitas visdes
para seu trabalho como atriz. Tenho esse pensamento também, de que tudo que passa por nos
de alguma forma vai servir para uma cena ou um texto. Fica impregnado em nos. Obrigada

pela troca.

Clara - Que lindeza, Claret! Também me emociono ao te ler e, como num sopro, sentir-
me surpreendentemente reconectada com a magia do teatro que tanto nos encanta e, que, por
vezes, n0s mesmos esquecemos. Lembremo-nos! Todos os dias. “Aprendamos a olhar para o
interior da vida”... Sua sensibilidade me transporta a reflexdes sobre o tempo em que vivemos,
tao ironicamente desconectados, as vezes, das pequenas ternuras da vida que habitam as
pequenezas, as delicadezas e a pureza das poesias escondidas por ai. Ou, talvez, nem tdo
escondidas, mas translacidas, ou até mesmo invisiveis aos nossos olhos ja turvos. E preciso

cuidar dos nossos olhares, sao nossos bens mais precisos! Obrigada pela sua visdo!

Stéphanie - Ah, Claret! Que presente essa sua reflexdao. Me senti tdo atravessada e
emocionadal Me identifico muito com esse “atraso de nascenca” que vocé trouxe. Me
questiono sempre: Como deixar fluir essa maneira de estar no mundo quando ele ¢ tio veloz e
tudo € tao urgente? Respeitar nosso proprio tempo vira um grande desafio. Mais do que

nunca percebo o quanto é importante achar esses pequenos respiros na vida.

* KN

Stéphanie - Fiquei bastante tempo digerindo todas as coisas que foram colocadas nos
textos da Knebel e percebi que essas palavras conseguiram me fazer refletir com mais
profundidade sobre o quanto essa questdo de criar imagens, trazer memorias nossas para a
interpretacdo e construcdo de personagens, vem me afetando de uma forma tdo positiva e
extraordinaria. Acho que nunca prestei tanta atenc¢ao na sutileza, detalhes, sensacoes e poesia

das coisas. Durante a quarentena estou o tempo inteiro fazendo experimentagdes que me
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tiram de um lugar confortavel, de simplesmente deixar passar, sem significar. As vezes parece
meio 6bvio ou trivial o fato de que todas as nossas experiéncias sio um material de estudo e
esse texto me despertou de uma maneira muito profunda sobre a importancia de estar mais
no “aqui e agora”, percebendo com detalhes tudo que faz parte da nossa vida.

Outra coisa que me surpreendeu também foi sobre a comunicacio com as proprias
visdes. Pela primeira vez entendi como € necessario se organizar para conseguir transparecer a
sua verdade, conseguir se comunicar e também a importancia de saber ouvir, treinando
fundamentalmente a empatia e a receptividade com o outro. Entender que é necessario haver
uma troca, mostrar as minhas imagens vivas para outra pessoa e estar aberta a receber as
imagens vivas dela.

Realmente gostei de ler esses textos nesse momento em que estou me descobrindo e
descobrindo como acessar esse material que temos dentro de cada um de nos. Muitas ideias
pré-concebidas vao sendo ressignificadas a cada experiéncia, e isso me fez pensar em como ¢é
importante ser uma pessoa devoradora de conhecimentos, criando novas memorias, novas

acOes e novas imagens.

Maurilio - Oi Stéphanie, também acho que uma das melhores coisas de ser artista ¢ se
deixar modificar pela vida, desenvolver a empatia e a receptividade. Que bom que vocés estio
citando o papel da memoria no trabalho com o texto e percebendo a importancia de estarem

sensiveis a vida.

Thaise - O texto me mostrou a importancia de se atentar para a visdo como um
patrimonio de imagens visuais, que se enriquece ao longo das vivéncias pessoais de cada um.
Isso faz do ator um cultivador de memorias, sensagdes e palavras. Fornece ao ator recursos
que o impulsionam para uma atuagdo mais viva. Isso me faz refletir sobre toda a minha
trajetoria como atriz e como pessoa e o quanto minhas vivéncias e memorias pessoais, de certa
forma, sempre estiveram presentes em cada personagem ou em cada texto que me propus a
interpretar.

E me lembra Stanislavski que pedia a seus atores que nao falassem aos ouvidos do
puablico, mas aos olhos. Essa fala me fez analisar a diferenca entre a palavra no meu cotidiano e
a palavra para o eu-atriz. Na minha vida pessoal sou muito falante e quase nunca fico calada.

Ja quando estou em cena procuro me ouvir, ouvir a minha volta e, principalmente, os outros
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atores. Lembro-me de sempre tentar me comunicar com os olhos do parceiro de cena antes
mesmo de qualquer fala. Gosto particularmente de me conectar com o olhar do outro em cena.
Houve ocasides em que eu ndo me lembrava das falas do texto e o meu parceiro de cena
percebeu so6 de olhar nos meus olhos e me ajudou a me acalmar. O seu olhar me resgatou para
a personagem.

Creio que, assim como no texto e no nosso trabalho nessa disciplina, a palavra que
existe no texto ou na cangdo sera consequéncia de um olhar atento ao outro e de uma escuta
profunda para dentro de si, das suas visdes e imaginagdes pessoais.

Vejo como esta sendo dificil, pelo menos pra mim, fazer apresentacdes cénicas nesse
formato online. A falta de contato com o olhar do outro me faz me sentir um pouco perdida. E
outra forma de aprendizado que estou tendo, de me desconectar em tempos em que é
obrigatorio estar conectado.

Quero agradecer pelo texto, que me fez resgatar conceitos e reafirmar algumas

conquistas.

Clara - Muito importantes essas reflexdes e auto-observacoes. Sobre esse assunto,
flagro-me também pensativa a respeito de como organizar o estudo das e nas Artes Cénicas,
de modo a equilibrar disciplina e criatividade, rigor e espontaneidade, foco e ocio. Afinal, o
estudo do artista parte muito de seu proprio olhar para a vida cotidiana, ndo €? E o fato de nos
sensibilizarmos para dar atencdo a esse olhar ja se torna, em si, um gesto artistico, extra
cotidiano. Dessa forma, acredito muito nesse percurso da auto-observagio, da percepcio
apurada da vida, da reflexdo constante como exercicio continuo de formacao criativa para o
Teatro, assim como acredito ser extremamente importante também o estudo mais
direcionado, minucioso e, principalmente, diario das técnicas teatrais. Acredito que podemos
encontrar, aos poucos, as melhores maneiras de equilibrar o tempo dilatado e divagante do ser

artista com o tempo preciso e disciplinado do fazer artistico.

Claret - Oi, Stéphanie. Fiquei bastante contente em ler vocé, e suas (nossas)
investigacoes em torno das imagens. E achei interessantissimo quando vocé avanca sobre as
nossas discussoes para falar da empatia: “Entender que € necessario haver uma troca, mostrar

as minhas imagens vivas pra outra pessoa e estar aberta a receber as imagens vivas dela”.
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Fiquei pensando, Thaise, através do seu texto, sobre a importancia do siléncio e da
quietude para o nosso trabalho. E que a pausa ¢ a poténcia para as palavras serem o que elas
sdo. Ainda ndo tinha pensando sobre isso. Na musica isso ¢ muito evidente e agora ficou mais
facil entender que isso também acontece com as palavras. E, realmente, estamos vivendo
tempos sem muitos olhares-outros, 0 que nos resta ¢ este mergulho interno (acho que isso ¢é
um pouco dos apontamentos da Stéphanie). Tempos dificeis... O que fazemos com isso? Me
pergunto todo Santo Dia.

Sobre o que vocé fala, Clara, concordo plenamente. Equilibrio ¢ tudo o que nos
sustenta. Ainda mais quando pensamos no conflito entre devaneios e disciplina. Talvez o
equilibrio em si nao exista, mas a busca € preciosa. Me deparo, por vezes, a observar demais a
vida. E ai que est4 o encontro, por exemplo, com o corpo de uma personagem. Depois, da-The

disciplina para entender como isto funciona de forma organica.

Marcus - Tive um pouco de dificuldade de correlacionar os textos lidos com a minha
experiéncia nessa disciplina. Todavia, ja nas primeiras linhas do texto em questiao me deparei
com algumas ideias a respeito da palavra na cena que me remeteram diretamente as aulas de
que participei ou que assisti de forma assincrona. Uma delas é “O ator consegue conquistar
nossa atencdo quando vé aquilo sobre o que precisa falar” (Knebel, 2016, p. 69). Penso que,
embora tal afirmacio tenha sido feita referindo-se ao texto no teatro, faz-se relevante também
para a musica. Quando um cantor ou cantora tem um maior entendimento do que quer
transmitir ao interpretar uma cangao, suas inteng¢des se tornam muito mais compreensiveis ao
ouvinte. Em ambas as artes o ato de conquistar a aten¢éo do publico esta diretamente ligado
a0 ato de proporcionar a ele uma compreensao do que se pretende com cada palavra do texto
dito ou cantado. Isso pode gerar no ouvinte a visualizacio daquilo que lhe é dito. Nas palavras
de Stanislavski, niao falem tanto aos ouvidos, mas sim aos olhos... A leitura dos textos de

Maria Knebel me levou a reflexdes sobre o significado da palavra interpretacao.

Isabel - Ola Marcus, seu comentario e sua reflexdo me fizeram refletir também. Eu
nunca tinha parado realmente para analisar a palavra interpretacéo e o que ela pode significar

de uma forma mais profunda.
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Maurilio - Importante vocé trazer a palavra Interpretacdo, Marcus, pois ¢ nesse
sentido que o texto caminha. Cada um tera sua propria forma de responder as perguntas que
temos usado na abordagem do texto teatral, por isso cada um tera sua propria interpretagao
de cada texto. Lembrando que, em nossos exercicios, as limitagdes para essa interpretagio sao

dadas pelo proprio texto.

Claret - Fico pensando... Talvez este processo de interpretacao, e os limites do texto,
se dé de uma forma fluida. Ja que carrega em si a peculiaridade e a trajetoria de cada um. Pense
que quem escreve tem memorias e vivéncias. Quem diz, também. A arte da interpretagao,
entao, se transforma em um emaranhado de pessoas-memorias.

Inclusive, Marcus, achei muito valido seu apontamento sobre a interpretacido e
partilho do sentimento de ter instaurado algumas reflexdes que nao foram respondidas. Que

bom, ndo € Porque ai que mora o caminhar.

Renata - Esses textos foram muito esclarecedores em muitos aspectos pra mim. Os
detalhes das acoes modificam muito a consciéncia da cena e dos personagens. E associei a
técnica de visualizacao com as aulas que tivemos, o que me fez lembrar de quando o Professor
Maurilio nos deu a tarefa de visualizar a letra de uma cancio e trazer esse trabalho para a
interpretacdo da musica, resgatando imagens guardadas na memoria. Achei interessante esse

modo de entender 0 mecanismo de ouvir. Grande aprendizado.

Clara - Essa reflexao sobre a visualizacio como matéria prima para a interpretacio ¢
realmente instigante. Muito me inspirou quando vocés falaram sobre a necessidade de
“aprender a olhar para o interior da vida” como estudo diario de ator-criador, a fim de
desenvolver o habito de se comunicar interpretando e de se interpretar comunicando. Afinal,

toda mensagem requer sentido para ser dita e também recebida.

H NN

Isabel - O texto me remeteu a alguns momentos que vivi em aulas de outras
disciplinas, sobre como a voz expressa o que estamos sentindo e como ela muda de acordo
com a mudanca dos nossos sentimentos. Nesta disciplina também vivenciamos isso. Quando

lemos os poemas e os textos dramaticos fomos sempre provocados a usar nossa imaginacao e
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realmente ver o que estavamos falando, e quanto mais viamos, mais real o texto parecia para
os colegas que ouviam.

A diferenca ao ler um texto imaginando e vivenciando o que se esta lendo e lé-lo sem
se preocupar com isso é enorme. O espectador pode ficar muito mais envolvido na cena
quando o ator usa o recurso da visualizacao.

Ao me conectar com o texto, fiz alguns questionamentos. Por que na vida cotidiana
conseguimos visualizar tdo nitidamente o que falamos ao tentar fazer com que nosso
interlocutor veja o que estamos falando, mas em cena no6s nao nos preocupamos tanto com
isso? Por que nao ¢ algo que vem naturalmente, como vem quando estamos conversando com

alguém cotidianamente?

Marcus - Ol4, Isabel. Também ja questionei isso algumas vezes. E estranho nao
conseguir, ou demorar para conseguir, realizar na cena algo que realizamos com tanta
naturalidade fora dela. Mas acontece... Os exercicios de imaginacao/visualizacio propostos na

disciplina, com certeza, tém muito a ajudar neste ponto.

Maurilio - Penso que o trabalho em cena requer o desenvolvimento de habilidades
extra cotidianas. Por isso ¢ importante o treinamento de interpretacio com a voz, tanto para
vencer os habitos de prontncia quanto para visualizar o que dizemos. Como dizia Eugenio

Barba, € preciso saber o texto de coracdo, nio s6 de cabega ou decorado.

Stéphanie - Gosto bastante de refletir sobre isso que vocé colocou, Marcus, e fico
pensando sobre o quanto, na vida real, nos realmente visualizamos o que queremos falar e nos
escutamos. Pois me percebo, muitas vezes, simplesmente deixando varias palavras vazias
sairem, como se fosse um texto decorado. Fico pensando no quanto ¢ importante e necessario
fazer mais esse exercicio diariamente para desarmar a mecénica de certas acoes que, as vezes,
nem percebemos que sdo mecanizadas. Dessa forma, em cena, essa visualizacio e

comunicacao vai acontecer de uma forma mais facil.

Claret - Fiquei pensando nisso por bastante tempo, Isabel. Sera que nio vem
naturalmente, justamente por nio ser natural? Embora o ato teatral possa ser, muitas vezes,

espontaneo, ainda sim ¢ artificial. Sera? Também nio sei. E concordo sobre o quanto sio
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necessarios os estudos diarios de autopercepcdo. A Stéphanie fala sobre desarmar a
mecanica... Acho que ¢ um bom apontamento para entender sobre as minticias dos processos
da interpretacdo. Porque somos 0 nosso meio, nao € Entdo, querendo ou nao, em um mundo

maquindrio, ird respingar em nos a maquinacao. Como superar?

Maurilio - E 0 que eu penso também. Nao vem de forma natural pois nio € natural. E

um trabalho técnico e sensivel que se constrdi com a pratica.

Alex - Lendo o texto me vieram a memoria momentos em que a tensao para decorar o
texto foi mais intensa do que a necessidade de realmente visualiza-lo. Li ha muito tempo um
texto em que a atriz Fernanda Torres citava uma dica que recebeu da sua mae, a Fernanda
Montenegro. A dica foi a de utilizar o momento de decorar o texto para ver exatamente um
filme interior, de passar uma projecio nas suas memorias. Ela relatou que, para se dizer um
texto, tem que haver um momento de hesitacdo. Afinal, o personagem niao conhece todos os
desdobramentos da sua propria historia. O texto me remeteu a essa passagem, pois como
estamos em cena, representando vidas humanas e cotidianas, ha esse momento de olhar para
si, de questionar sobre o que deve ser feito ou dito de fato. Eu tento trazer para cada
personagem que represento esse enxergar, carregar uma vida humana com falhas, com
davidas. Essa visualizacdo da vida cotidiana ¢ o principal ingrediente para tornar uma
interpretagdo organica, viva. Consigo relacionar os textos de Knebel com a disciplina nesse

sentido: cada frase, cada palavra requer uma visualizacao tnica. A visdao nos transporta para

uma dimensao de aproximacao com a condi¢ao humana. Divago...

Clara - Imagino que um caminho possivel seja mesmo aceitar a ndo naturalidade do
fazer teatral, intrinsecamente representativo e, de alguma forma, ficcional. Mesmo quando
autobiografico. Afinal, fazer teatro ¢ brincar com a realidade e nao a viver verdadeiramente,
nao € Ou nem sempre? Entra ai novamente o debate entre duas palavras de que gosto muito:
veracidade e verossimilhanca. Penso na primeira como uma referéncia a organicidade da vida
real, ao tratamento fiel de uma obra artistica a realidade, como vemos geralmente em
biografias, documentarios etc. Para mim, a verossimilhanca diz respeito a coeréncia
dramaturgica dentro de uma obra ficcional, pois, embora irreal, pode ser plenamente crivel e

persuasiva em suas proprias narrativas. Portanto, seria possivel criar pequenas verdades
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dentro de uma obra ficcional, falsa, ou irreal? Como criar verdades inventadas? Como inventar
desejos e sentimentos e, assim, certa logica para os afetos? Sera mesmo preciso inventar? Ou
acessar seria uma palavra mais adequada? Como transportamos nossas referéncias vocais e
gestuais do nosso cotidiano para uma outra realidade, dessa vez, ficcional? E assim repito a

finalizacao de comentario do nosso querido Alex: “Divago...”.

Reflexoes finais

Assim que ficou evidente que a pandemia da COVID-19 iria se estender por varios
meses passou a ser imperativa a necessidade de se avaliar quais disciplinas do curso de Teatro
da UFMG poderiam ser ministradas na modalidade de ERE. Imediatamente pareceu que as
disciplinas relacionadas ao ensino/aprendizagem da Voz e da Musica no Teatro poderiam ser
adaptadas a essa modalidade, especialmente pelos resultados encorajadores que ja haviamos
colhido em atividades remotas realizadas antes da pandemia e que resultaram, por exemplo,
no podcast Palavra Falada®.

A indisponibilidade naquele momento de um software que reduzisse o delay entre os
participantes de aulas sincronas e a variagdo da qualidade da internet entre os participantes
inviabilizou a pratica do canto em grupo, um dos principais enfoques pedagogicos das
disciplinas de Voz e Musica do curso. Por isso, as abordagens adotadas na disciplina Estudos
Vocais e Musicais A se concentraram sobre a voz falada.

Para tanto, utilizamos textos teatrais e poemas em abordagens sincronas e
assincronas, tanto as consideradas praticas como as de escopo teorico. No entanto, a relagio
intrinseca e indissociavel da teoria e da pratica ficou evidente no decorrer da disciplina e foi
revelada pelas postagens dos participantes nos foruns de discussao aqui apresentados.

Como se sabe, a palavra Visdo apresenta uma grande variedade de significados na
lingua portuguesa, assim como suas derivadas Visualizar e Visualizacao, também presentes

nas reflexdes apresentadas neste artigo.

* Confira em https://soundcloud.com/mariana-muniz-288105407 os oito episodios do podcast Palavra Falada,
projeto interdisciplinar produzido pelos professores da UFMG Maurilio Rocha e Mariana Lima Muniz em 2020,
em que estudantes e artistas da cena teatral leem textos literarios escolhidos por eles.
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Podemos utilizar a palavra Visao para denominar o ato de ver na vida cotidiana; para
imagens que julgamos ver em sonhos; para aspectos magicos ou fantasiosos, como uma
aparicdo fantastica; para um devaneio; uma percepc¢ao sobrenatural ou divina; uma opinido
pessoal ou uma forma de julgar um determinado assunto (Visao, 2003-2021).

Apesar de Knebel utilizar o termo no sentido de visdo imagética, como nos informa o
organizador da obra de referéncia (Knebel, 2016, p. 69), pudemos perceber como varias
possibilidades de significados apareceram nas reflexdes aqui apresentadas. Percebemos que a
pratica de visualizar palavras de um texto nos exercicios teatrais aqui relatados esteve
relacionada com a imaginacao, com os afetos e as subjetividades individuais. Enfim, com o ato
de converter palavras escritas por outra pessoa em imagens visiveis mentalmente. Em algo
real e significativo para quem fala, e consequentemente para quem escuta, por meio da

Imaginacao.
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Conversa com Jorge Parente sobre aquecimento
vocal no trabalho cénico

Fugénio Tadeu Pereira '
Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, Belo Horizonte/MG, Brasil "

Resumo - Conversa com Jorge Parente sobre aquecimento vocal no trabalho cénico

Este texto € uma transcricdo de uma entrevista realizada pelo autor com o professor e artista
Jorge Parente, sobre voz, trabalho cénico e aquecimento vocal. Os assuntos abordados se
referem a proposta de trabalho desse docente e como ele reflete sobre a voz e o corpo no oficio
das Artes Cénicas, e a descoberta da voz pela pessoa.

Palavras-chave: Técnica vocal. Aquecimento vocal. Voz e cena. Pratica vocal. Estudos Vocais.

Abstract - Conversation with Jorge Parente about vocal warm-up in scenic work

This text is a transcription of an interview conducted by the author with the teacher and
artist Jorge Parente about voice, scenic work, and vocal warm-up. The topics relate to his
work proposal and how he reflects on the voice and the body in the Performing Arts, as well
as people’s discovery of their voices.

Keywords: Vocal technique. Vocal warm-up. Voice and Scene. Vocal practice. Vocal studies.

Resumen - Conversacion con Jorge Parente sobre calentamiento vocal en obra escénica
Este texto es una transcripcion de una entrevista realizada por el autor al maestro y artista
Jorge Parente, sobre voz, trabajo escénico y calentamiento vocal. Los temas abordados hacen
referencia a la propuesta de trabajo de este docente y como reflexiona sobre la voz y el cuerpo
en las artes escénicas, y el descubrimiento de la voz por parte de la persona.

Palabras clave: Técnica vocal. Calentamiento vocal. Voz y Escena. Practica vocal. Estudios
vocales.
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Em abril de 2017, no belo jardim do Museu Nacional de Arte Antiga — Lisboa-Portugal,
o autor desta entrevista teve a alegria e a honra de conversar com o professor Jorge Parente'.
Foram duas horas de boa conversa e de reflexdo sobre a voz, o trabalho autoral, o
aquecimento vocal e sobre coisas da vida. Ele, nascido em Portugal, mas morando, desde

crianca, na Franga, ¢ o continuador do trabalho corporal vocal de Zygmunt Molik”.

Parente acompanhou o trabalho de seu professor por mais de vinte anos e, com base
nesses estudos, desenvolveu uma continuidade da proposta de Molik, acrescentando seus
conhecimentos a pratica e aos estudos que estava elaborando. Atualmente, ele possui uma
didatica propria que tem formado e possibilitado desenvolver corpo e voz para o oficio das
Artes Cénicas. Na verdade, seu trabalho vai além disso. Ele toca a pessoa em sua inteireza e,
com atuagdo delicada e incisiva junto a quem estuda com ele, faz desabrochar uma voz que

esta escondida na pessoa e que se abre para o espago e para outrem.

A conexao com o fora de si mesmo é um principio do trabalho, mas nao ignorando a si
proprio. A relacao consciente que se estabelece nos exercicios ¢ que vai gerar o jogo e a
musica. Os movimentos, as acoes e 0s gestos no cotidiano sao a base para o trabalho e sio

referéncias importantes no processo.

Abrir a voz ndo é um ato de ‘estupro’ em relac@o ao ser, ¢ um desvencilhar de algumas
amarras ou bloqueios criados no percurso de vida. ‘Ver’ esse som que esta latente nas pessoas
e convida-lo a vir a tona é fazer um convite para o ser sair da caverna onde ele se encontra.
Essa voz somente pode aparecer se houver um consentimento em deixa-la sair. Ver esse
potencial, apenas ¢ possivel com base em uma escuta atenta e respeitosa. Fora isso, é

interferéncia bruta que podera deixar as pessoas mais submersas, ainda, em sua toca.

! Jorge Parente ¢ ator, encenador e formador. A riqueza de vinte anos de experiéncia, como ator e encenador,
permite-lhe usar o teatro a servico de uma pedagogia ladica e vivaz, com o proposito de estimular as faculdades
de expressio de cada um. A sua formacao passou pelo seguimento do método “voice&body” de Zygmunt Molik
(cofundador do Teatro Laboratorio de Grotowski). Desde 2010, Jorge ¢ o sucessor oficial desse método.
Mandatado pelo instituto Grotowski na Polonia, ele dirige regularmente estagios, conferéncias e masterclasses em
Franca e no estrangeiro. http://www.jorgeparente.com

* O ator e professor polonés Zygmunt Molik (1930-2010) foi um dos fundadores do Teatro Laboratorio de
Grotowski e era o responsavel pelas atividades vocais do grupo. Ele desenvolveu um método de estudos e
praticas vocais, 0 “Voice and Body” do qual fazia parte o Alfabeto do Corpo.
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Quando Parente chama alguém para ficar a frente, fazendo os movimentos e os sons, ¢
sempre uma oportunidade de aprender. Estar ali € estar disponivel a correr o risco de errar e

de nio sair ‘bem-feito’.

Em uma de suas aulas, apos uma intensa experiéncia corporal vocal, estabeleci relacao
com um livro que eu estava a ler, no qual uma frase escrita pelo monge vietnamita Thich Nhat
Hanh, sintetizava o processo vivenciado naquele dia: “cada um de nos tem que acender sua

propria tocha e carrega-la” (Hanh, 2008, p.98).

Esse professor tem oferecido oficinas em varias partes do mundo, vindo ao Brasil em
uma Gnica vez, no ano de 2012, quando ministrou oficinas em Campinas, Curitiba,

Florianopolis e Rio de Janeiro.

O trabalho de Molik, o Alfabeto do Corpo, niao ¢é tio difundido em nosso meio
formativo e artistico. Em nosso Pais, ha poucas publicacoes, tais como, Campo e Oleszko-

Molik, 2012; Finard, 2014; Stein, 2020 e algumas mencoes em Pereira, 2019.

A transcricdo da entrevista foi realizada por Isabella Assis’ e revista por Antonio
Dente* e por Parente.

Este texto obedeceu ao fluxo da conversa e a fidelidade do discurso oral com alguns
poucos ajustes. A transcricao da fala de Parente manteve a gramatica do portugués de
Portugal, exceto nas acentuagdes das palavras. Essa prosa foi uma espécie de encontro de
amigos que nao se conheciam presencialmente, mas que, em algum canto da existéncia, eles
travavam algum relacionamento. Na época, o autor desta entrevista estava na busca de dados
e informagoes para a pesquisa de pos-doutorado na Universidade do Minho - Portugal, sob a
supervisao do prof. Dr. Tiago Porteiro. Essa pesquisa foi publicada pela Editora Synergia em

2019, sob o titulo de Aquecimento vocal na pratica cénica: multiplas vozes.

Convido vocg, que 1é este texto, a imaginar toda esta cena em um jardim, em uma tarde
fresca, um café e uma boa prosa na bela cidade de Lisboa.

> Licenciada e bacharel em Teatro. Na época, era estudante da graduacio em Teatro da EBA-UFMG e bolsista de
Iniciacdo Cientifica, sob a orientacdo do autor.

* Antonio Maria Dente ¢ licenciado em Pintura pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (2013).
Em 2014, conhece Jorge Parente e, em 2016, muda-se para Paris para seguir de perto o trabalho do Voice & Body,
acompanhando o Jorge Parente nos seus estagios pela Europa. Atualmente, esta ligado ao ensino de musica e
fisicalidade nas escolas, e continua a acompanhar Jorge Parente na transmissdo do Voice & Body.
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Em suma, a conversa, o curso realizado com Parente, despertaram, neste autor, o

O mergulho nos poros,
nos vacuos do corpo.
Quase todos, estes,
dormidos. Agora
acordados, nem todos!

Em cada poro

iceberg, escondido,
guardado, lacrado.

Agora mexido, remexido,

abalado.

Nesse atimo de tempo

um suspiro, uma lembranca.
Esperanca

de dar ouvidos

a0s sons, a0S €COs

que reverberam

no ser,

do ser

sendo.

O som ¢é assim:
aquilo que vibra

NO COrpo, NO espago
em mim.

A voz é essa marca,

essa cara

que a gente deixa, ou nao,
ressoando no ar.

E um pouco de nés em direcdo
a quem nos escuta.
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Eugénio Tadeu: Bom, estou aqui com Jorge Parente que €, vamos assim dizer, o representante
mor de Zygmunt Molik, em sua proposta: alfabeto do corpo. Como te falei noutrora, esta
pesquisa que estou fazendo nio ¢ especificamente sobre o alfabeto do corpo. Ela é sobre o
Aquecimento vocal-corporal para o trabalho antes da cena. Entao, as minhas questdes sao
fundamentadas nesta perspectiva: o que € o aquecimento? Para que serve o aquecimento?
Quando € que vocé se percebe aquecido para entrar em cena? Vamos comecar com isso. O que

¢ um aquecimento para voce?

Jorge Parente: Eu encontrei varios aquecimentos na minha vida, o que faz com que agora os
questione em relagdo a sua finalidade, ao que vem depois. Qual ¢ 0 meu objetivo? Terei um
papel complicado em nivel fisico? Ou sera uma performance que estarei sempre sentado a
falar a um tom de voz baixo? Foi isso que compreendi com a minha passagem por diferentes
companhias de teatro: como vou precisar do meu corpo, da minha voz, da presenca, da minha
relacio com o grupo? Mas existem bases, certo? A respiracio ¢ um exemplo. Que respiracio
vou precisar? Ampla? Posso correr. Ou necessito de calma? Posso fazer exercicios de

respiracao interna.

Eugénio Tadeu: A meu ver, vocé pontuou muito bem o que € o aquecimento e o sentido ao
que vem depois, ao que vira. Mas pensando em algo basico, quanto tempo mais ou menos vocé

se sente aquecido? O que vocé precisa fazer para se aquecer?

Jorge Parente: Isso esta relacionado com um conhecimento pessoal. Quanto mais conheces o
teu instrumento mais te conheces a ti mesmo, quantas mais ferramentas tens, mais eficaz
seras. No entanto, temos que ter em conta o contexto. Onde vou aquecer? No proprio teatro
onde tera lugar a representacdo? Ja me aconteceu sO poder ter acesso ao espago da
apresentacdo, 10 minutos antes dela, o que ¢ pouco tempo, certo? Terei que me preparar em
casa? Pelo caminho? De metro (metrd), a pé? Se vier a pé, posso caminhar com uma atitude
que me desperte os meus sentidos, a minha consciéncia, a minha respiracao. Por isso, o lugar e
0 tempo que temos sdo fatores essenciais a ter em conta. A idade também tem o seu peso. Por
exemplo, quando era novo, lembro-me de sentir que precisava de largar parte da minha

energia que tinha em excesso, ndo so por causa da idade, mas também pelos nervos que a falta
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de pratica provocava. Agora, vejo que ha técnicas tao eficazes como as que usava e sdo mais

tranquilas.
Fugénio Tadeu: Comedida.

Jorge Parente: Comedida, mensurada, ajustada a situacio. Passei por muitos aquecimentos.
Nao sei se ha um melhor que o outro. Ha o autoconhecimento do que ¢ entrar no palco para
fazer o seu trabalho. Vi muitas pessoas, vi muitas maneiras de preparacdo. Ha aqueles que
usam o texto, a palavra, concentram-se no que vao dizer como forma de confianca. Outros
interagem com os outros elementos do grupo, sorrindo. Também isso é aquecimento, brincar
para ndo se deixar ganhar pelo nervosismo. A esse nivel, passei por uma companhia onde nos
panhamos em roda, ou faziamos jogos de escuta, de conexao, éramos 15. Também trabalhei a
solo. O que € que aquele momento me pede? Houve vezes que apenas me deitava no chao para
trabalhar a nivel do relaxamento, da visualizacdo, da respiracao. Ou entdo, dias em que
claramente senti que precisava de fazer um trabalho articular e por-me a mexer. £ uma escuta

muito pessoal.

Eugénio Tadeu: De alguma forma, vocé respondeu esta outra pergunta, mas, de todo modo,

vou fazé-la para que, a ela, seja dado um foco: como € que vocé se percebe aquecido?

Jorge Parente: Quando é que eu me sinto pronto? Isso é complexo porque ¢ uma escuta
interna exigente. Quanto tempo falta para entrar em cena? As vezes senti que trés minutos
antes eu ainda ndo estava pronto e, nesses trés minutos, resolvi a situa¢io porque, quando
entrei, funcionou. Muitas vezes podemos ter esse sinal pelos musculos, pelo estado interno,
mental, pela respiracdo... Cada um tem que reconhecer, em si, esse ponto delicado entre a
presenca, a tensiao muscular justa e o relaxamento. Sim, um equilibrio entre a tensio e o
relaxamento. Se estiver demasiado relaxado, onde encontro a reatividade? Demasiado
excitado, posso nio me adaptar e internamente ao que a cena exige. E um carinho por si

mesmeo.
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Fugénio Tadeu: Vocé me fez lembrar aqui de uma maxima de Buda de que a corda nao pode

ficar nem frouxa nem muito estirada.

Jorge Parente: Sim, tem a ver com isso. E um estudo consigo mesmo perante a diversidade das
situagdes. Aprende-se com a vida. Nem sempre sera da maneira que pensamos que deve ser.
Houve vezes que encontrei a solugao ja no palco. E sempre possivel, eis o que se aprende com
avida. A vida, a vivéncia é a educacio, autoeducacao, autoconhecimento. Existem as técnicas
que nos ajudam neste estudo. Quando ¢ que estou pronto? S6 o posso saber efetivamente
quando entro em cena. SO o sei quando comeco a caminhar. Descobri hoje que esta nota nao
me sai bem, amanha ja sei que dois minutos antes a posso preparar. E um jogo amoroso,

delicado, entre a finalidade e n6s mesmos. Hoje, onde estou? Complexo, importante.

Eugeénio Tadeu: E vocé tem algum roteiro que voceé faz constantemente assim, que repete esse

roteiro, ou nao? Para se aquecer!

Jorge Parente: Tive varios. Alguns inspirados no yoga focavam-me mais na postura, no
alinhamento do corpo, no estiramento muscular ou no trabalho respiratorio. Houve vezes que
simplesmente cantava as musicas que apresentava no palco. Cheguei também a utilizar
técnicas de automassagem, procurava sitios que precisava de libertar a tensao, fosse ela
muscular, articular ou mental. E por que nao a interagdo com os parceiros? Houve vezes que
era isso que me era adequado para estar na zona emotiva justa, para acordar essa energia e

estar leve.
Eugénio Tadeu: Acender o fogo, nao € isso?

Jorge Parente: Acender o fogo. Ritmo. Que ritmo me acompanha neste trabalho? Lento?

Rapido?

Fugénio Tadeu: E as suas referéncias? Vocé estava comentando, ha pouco comigo, as suas

referéncias do Molik. Vocé ja até citou aqui também a loga, né?
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Jorge Parente: Sim. O trabalho com o Molik mostrou-me que a sua proposta ¢ uma grande
ciencia. A medida que fui passando pelas diferentes etapas, descobri que ha uma enorme
riqueza por detras. Sim o Yoga... ter a atenc¢do desperta interiormente e exteriormente. Ha um
equilibrio entre as duas. Também passei pela Psicofonia, inventada por Marie-Louise Aucher’

e que tive acesso por intermédio de Iseult Welsh®. F um trabalho muito interessante.

FEugénio Tadeu: Ok, ha mais algo que vocé gostaria de falar sobre o aquecimento, alguma

curiosidade, sugestao?

Jorge Parente: Reconhecer a sua importancia naquilo que ele traz para o nosso
autoconhecimento. O momento que antecede a entrada em cena exige muito de nos. Isso faz
com que procuremos solucdes e que encontremos ferramentas. E voltando a utilizar como
exemplo o trabalho de grupo, o que ¢ essa capacidade de entrar em harmonia com outras
pessoas que estardo conosco e vem cada uma de situagdes, de universos tdo distintos?
Estamos juntos, recolhemo-nos e preparamo-nos para essa viagem que € o espetaculo que

apresentaremaos.

Eugeénio Tadeu: Engracado, eu tinha falado que era a tltima pergunta, mas me lembrei de
uma: vocé percebe uma pessoa, quando ela nio esta aquecida? O que que te faz perceber:

“olha, aquela pessoa nao esta aquecida”. Tem algo que te chama atencao?

Jorge Parente: Sim, as vezes sentimos isso no outro. E ai pode entrar um outro nivel de escuta
que pode ser considerado como escuta moral porque, afinal de contas, estamos juntos no
mesmo barco. Estarmos prontos para o desconhecido. Se eu nao estou pronto a isso, ndo estou
aquecido para entrar no palco. Saber olhar a volta e reconhecer se os meus parceiros de
tripulacdo estdo prontos. Saber reconhecer se 0 meu amigo esta pronto e se 0 posso ajudar
caso ele ndo esteja. E talvez, se ndo encontrar uma solugio para o ajudar, isso signifique que eu

nao estou pronto. Estar pronto a um nivel global, preparado para vibrar em conjunto. Ha

> Marie-Louise Aucher (1908-1994) foi criadora do método da psicofonia, que “¢ um método de harmonia vital
pelo estudo consciente da voz falada e cantada seguindo a correlagio entre sons, ritmos e o individuo™.
http://www.envie-de-chanter.com/-/?page id=2274 .

® Yseult Welsch ¢ fundadora do Centro e gestora pedagogica do Centre Psychophonie Héliogramme. Ha mais de
20 anos, esse centro oferece uma intensa formagdo na voz falada, cantada e gesticulada, dirigida a quem se
interessa no estudo e pratica vocais. In: http://www.centrepsychophonieheliogramme.fr/
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aqueles que precisam apenas de 25 minutos, outros, de uma hora. Nao ha bem nem h4 mal. E
apenas importante sabé-lo. Saber ser responsavel por si e pelo todo. Se eu estou pronto, eu
dou confianga ao outro. Se o outro confia em mim, eu confio nele. A confianca de que falo é o
amor. Somos pessoas que trabalhamos para apresentar a nossa ligacao a outras pessoas. E
preciso muito amor para isso. E uma palavra arriscada de usar. Longe de ser associada a essa
manifestacio comum do amor que ndo ¢ mais do que jogos de possessividade. Falo de outra
dimensao longe do egocentrismo. Falo do amor que ndo precisa de palavras, que ¢ um olhar,
uma escuta, um gesto, o cuidado, a delicadeza. O aquecimento ¢ também um estado de

espirito.

Fugénio Tadeu: Eu costumo dizer no grupo que eu nao posso ter 0 meu tempo, nem alguém
ter o seu tempo, € o tempo do grupo que vai sobrepor o nosso tempo. Porque ¢ um trabalho
coletivo. Jorge, muito obrigado nesta bela tarde do dia 20 de abril de 2017, nesta cidade

encantadora que ¢ Lisboa! Muito obrigado pela entrevista!
Jorge Parente: Obrigado, Autor, prazer!

Eugénio Tadeu: Muito prazer!
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Fragmentos de Corpos Urbanos

Ariane Guerra Barros *
Universidade Federal da Grande Dourados - UFGD, Dourados/MS, Brasil *

Resumo - Fragmentos de Corpos Urbanos

Fragmentos de Corpos Urbanos sio acdes cénico-performativas realizadas em espacos de passagem,
inseridos no fluxodas cidades em apresentacdo (Dourados/MS e Pelotas/RS). Observando as
similaridades entre cidades do interior que sio polos em suas regioes, alguns questionamentos surgem:
O que constitui a(s) cidade(s)? Que pensamentos e ideologias sustentam as nossas (so)ci(e)dades? A
Cia. Ultima Hora levantou esta discussio em cinco programas, como frequéncias temporarias de uma
radio, na busca de uma sintonia: no corpo da cidade que habitamos, no habito de nossos
corpos. Fragmentos de corpos urbanos nasceu como pesquisa de doutorado da diretora artistica
Ariane Guerra (PPGAC-UFBA), que buscava experimentacoes hibridas entre o teatro, performance e
danca, num entrecruzamento entre a cidade e o corpo. Com o objetivo de refletir sobre a corporalidade
cénico-performativa tendo em vista a ideologia e os pensamentos que sustentam as cidades em
questdo, a diretora, que também ¢ performer da acdo, mescla pesquisa cientifica e doxa, processos e
resultados.

Palavras-chave: Corpo. Espaco Urbano. Teatro Performativo. Registro Audiovisual.

Abstract - Fragments of Urban Bodies

“Fragments of Urban Bodies™ are scenic-performative actions carried out in transit spaces, inserted in
the flow of the cities in presentation (Dourados / MS and Pelotas / RS). Observing the similarities
between inland cities that are poles in their regions, some questions arise: What constitutes the city
(ies)? What thoughts and ideologies support our cities? Cia. Ultima Hora raised this discussion in five
programs, like temporary radio frequencies, in search of a harmony: in the body of the city we inhabit,
in the habit of our bodies. "Fragments of urban bodies" was born as a doctoral research by the artistic
director Ariane Guerra (PPGAC-UFBA), which sought hybrid experiments between theater,
performance and dance, in a cross between the city and the body. In order to reflect on the scenic-
performative corporeality in view of the ideology and thoughts that sustain the cities in question, the
director, who is also a performer of the action, mixes scientific and doxa research, processes and
results.

Keywords: Body. Urban Space. Performative Theatre. Audiovisual Record.

Resumen - Fragmentos de Cuerpos Urbanos




CIA ULTIMA HORA
APRESENTA

AGOES CENICO
PERFORMATIVAS

FRAGMENTS
DE CORPOS

- PARTE | -
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0 PROCESSO CRIATIVO
VINHA COMO
TRANSFORMACAQ

DE QUEM ESTIVESSE
NELE. E COM ISSO

AS PERGUNTAS:

QUE TIPO DE
EXPERIENCIA QUERO
INSTAURAR PARA
MIM E 0 PUBLICO?',

QUE CIDADE
QUERQ REFLETIR
E CONFIGURAR?

QUAL 0 URBANG
OUE PRETENDO?”

COMO TRAZER NOVAS
REALIDADES PARA
ESTA CIDADE?

Fragmento da tese de Ariane Guerra
Barros (p. 180), de titulo Entre o corpo
do ator/performer e o espago urbano:
um teatro performativo, do Programa de
Pés-Graduagcao em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (2020).

FRAGMENTOS DE
GORPOS URBANOS
(2016), MONTAGEM
PERFORMATIVA DA
GIA. ULTIMA HORA,
[...] BUSCAVA
REFLETIR E ESPELHAR
EXATAMENTE

ESSAS SOMBRAS,
FRAGMENTOS VISUAIS
E VESTIGIOS SONOROS
DE VIDA ATRELADOS
AQ ESPAGO URBANG,
DANDO VOZ A

ESTES GORPOS QUE
COMPUNHAM 0
MESMO.

Trecho do artigo de Marcos Machado
Chaves, Ariane Guerra Barros e José
Manoel de Souza Junior — Nos caminhos
das intersecgoes cénicas entre voz e
discurso: dispositivos de poténcia do contar-
se — Revista Voz e Cena (2020).
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Fragmentos de Corpos
Urbanos (2016) se utilizou

da ferramenta de programas
de radio como “linha guia” de
programas performativos, com
duas timelines** gravadas e
emitidas simultaneamente no
momento da apresentagao -
para serem ouvidas através
de fones de ouvido, tanto

pelo espectador como pelos
atores/performers, por ondas
captadas por um aparelho de
radio comum (FM) ou aparelho
de celular que captasse

tais frequéncias. [...] Isso

foi realizado gracas a duas
antenas de radio alocadas

no centro do espaco que
irlamos ocupar, e fazendo

uso de ondas de radio que
poderiam ser sintonizadas em
qualquer frequéncia, desde
que estivessem disponiveis.
(BARROS, 2020, p. 172-3)

**Timeline, conforme trouxe ao grupo o diretor
musical de Fragmentos de Corpos Urbanos, Markus
Chaves, seria, naquela configuragao, uma faixa de
audio (no caso mono — 1 canal) que ja contivesse to-
das as interferéncias sonoras e musicas gravadas de
toda a agao cénico-performativa, do seu inicio (0'00”)
ao término (36'00"), transmitidas por dois aparelhos
de emissao de ondas de radio, em dois canais (Left

e Right) de uma faixa stereo. Um canal (Left - o dos
atores/performers) seguia ao primeiro transmissor
que chegava aos artistas, e outro canal (Right — o do
publico) seguia ao segundo transmissor com ondas
para a plateia; em uma faixa de audio stereo que
continha ambas as timelines no mesmo arquivo, mas
diferenciadas pelos canais (L e R). Salienta-se que se
colocava, na agao cénico-performativa, sons ao vivo
nas ondas de radio, através de microfones que se-
guiam para ambos os transmissores, dialogando com
novas sonoridades incorporadas as timelines.






cia ULTIMA HORA :_ { 2
APRESENTA

AGOES CENICO
PERFORMATIVAS

FRAGMEN]
DE CORPOS |J R

[DOURADOS.MS]

21/10| 18h | Cidade Universitaria UFGD/UEMS.
Em frente ao prédio da biblioteca

22/10]10h | Calgadao Pga. Anténio Jodo

22/10 | 19h | Rotatdria Weimar com Toshinobu

23/10 | 10h | Praga do Transbordo

23/10| 19h | Parque dos-Ipés

[PELOTAS.RS]
27/10| 19h30 | R. A/m rante Tama daré
Em frel 0 Tablado do Curso de
Teatro, ) c ada IFP |
28/10110h | Poa. da Caixa D'Agua
28/10 | 19h | Em frente ao Theatro Guarany
29/10 | 10h | Calgaddo da 7 de Setembro
29/10 | 19h | Esplanada do Theatro Sete de Abril

LEVAR FONE DE OUVIDO E RADIO FM
AAAAAAA GAO

FUNDAGAO NACIONAL DE ARTES M | N ISTERIO DA
funarte CULTURA

aaaaaaaaaaaa

FICHA TECNICA
Direcao Artistica | Ariane Guerra

Performers | Ariane Guerra, Géssica
Keylla, Joisce Dias, Junior Souza, Marina
Cucco, Markus Chaves, Rodrigo Pera e
Romario Hilario

Producio | Cia. Ultima Hora, Flavia
Janiaski, Antonio Junior e Roberta Rangel
Orientagao/Oficina Performativa: Matteo
Bonfitto

Pesquisa Trilha e Visualidade | Ariane
Guerra, Markus Chaves e Gil Esper

Design grafico | Tig Vieira
Fotografia | Raique Moura e Rodrigo Pera

FIGHA
TECNICA E
SINOPSE

Sinopse:

Fragmentos de Corpos Urbanos
sao agoes cénico-performativas
realizadas em espacos de
passagem, inseridos no fluxo
das cidades em apresentacao.
A “Parte |” inicia proposicoes
nos municipios de Dourados-
MS e Pelotas-RS, observando as
similaridades entre cidades do
interior que sao pélos em suas
regioes. O que constitui a(s)
cidade(s)? Que pensamentos e
ideologias sustentam as nossas
(so)ci(e)dades? A Cia. Ultima Hora
levanta esta discussao em cinco
programas, como frequéncias
temporarias de uma radio, na
busca de uma sintonia: no corpo
da cidade que habitamos, no
habito de nossos corpos.
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O GRUPO

A Cia. Ultima Hora nasceu nos corredores do
curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da
Grande Dourados, no final do ano letivo de 2013,
com o compromisso de estabelecer um didlogo
artistico no estado de Mato Grosso do Sul. Sua
primeira montagem, para o publico da infancia e
juventude de nome A menina sem chapéu e o lobo
que nao era mau (2014), consolidou o grupo que
saiu do ambito académico para tornar-se uma
companhia independente. A trupe é composta
por pessoas com vinculos afetivos com o curso
de Artes Cénicas da UFGD, Ariane Guerra e
Markus Chaves, que compode o quadro docente
efetivo, Junior Souza, aluno egresso e professor
substituto (2017-18), e outros/as artistas que
passam pela companhia em distintos momentos
de suas interlocugdes artisticas de formacgao. Na
sequéncia da trajetoria do grupo, o espetaculo

de rua Tristao e Isolda (2014-15), contemplado
com o Prémio Funarte Artes na Rua (2014); as
acoes cénico-performativas Fragmentos de
corpos urbanos (2016), a partir do Prémio Funarte
de Danca Klauss Vianna (2014); o espetaculo
musical para criangas Meu mano humano (2017),
contemplado com o Prémio Rubens Corréa de
Teatro (2016) da Fundagao de Cultura de Mato
Grosso do Sul; e o melodrama Uma sombra na
escuridao (2019), montado de forma independente
e com auxilio de financiamento coletivo.
Atualmente a companhia segue ampliando
pesquisas hibridas corporais e musicais.




GRAGE NU\IAK

“Uma Sombra na Escuridao”, 2019
Foto: Marcos Marin

{8
CARANGUEJA
FREDERICA

“Meu Mano Humano”, 2018

Foto: Raique Moura

ARIANE

“Fragmentos de Corpo Urbanos”, 2016
Foto: Raique Moura

CURRICULO
JIRETORA
RTISTICA

Ariane Guerra Barros é professora Adjunta

do curso de Graduacao em Artes Cénicas na
Faculdade de Comunicacgao, Artes e Letras
(FACALE) da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD), tendo também lecionado na
pos-graduacgao Lato Sensu / Especializacao
em Teatro: Poéticas e Educacao na mesma
universidade, tendo como area de atuacao
Corpo e Movimento. E Doutora em Artes
Cénicas pela Universidade Federal da Bahia
(UFBA), Mestre em Artes Cénicas pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS) e Especialista em Arte, Corpo e
Educacéo pela mesma universidade. E atriz,
performer, diretora artistica, preparadora
corporal e radialista. Fez parte do Grupo
Teatro Sarcaustico, Grupo Farsa e Cia. Teatral
Faces & Carretos em Porto Alegre/RS, onde
atuou como atriz e produtora. Atualmente

faz parte da Cia. Ultima Hora, em Dourados/
MS, cujas funcdes sao: atriz, performer,
encenadora, preparadora corporal e produtora.
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0 GRUPO
A Cia Ultima Hora nasceu nos corredores do Curso de Artes Cénicas
da UFGD (Universidade Federal da Grande Dourados) no inal do ano
letivo de 2013 com o compromisso de estabelecer um didlogo
aristico no estado de Mato Grosso do Sul. Sua primeira montagem,
para o piblico dainfancia e juventude, “A menina sem chapéu € 0
Jobo que o ramau'corsalidou oo que pgs  spesentac o

na universidade saiu do ambito para tormar-se uma companhia

independente, com v pofissionl 1 e ande s artas

mergulharam com suas pesquisas pessoais.

A Companhia é formada por professores do curso de Artes Cénicas,

alunos formados e formandos, e atistas da comunidate ocal, Em

meados de 2014 0 grupo montou 0 espetaculo de a “Tristio &

Isolda’, que apds se apresentar pelo estado do Mato Grosso do Sul - PARTE | -

foi contamplado com o Prémio Funarte Artes na Rua/2014
percorreu 10 cidades do Mato Grosso do Sul, S Paulo e Paran em
Jakc e 203 oot e S et
fe 2014 ganhou o Prémio Funarte de Danca Klaus Vianna para
flontar “Fagmentos de copos rhanos - prs 1 em 201 o
contemplado com o Prémio Rubens Corréa de Teatro 2016 da
Fundagao de Cultura de Mato Grosso do Sul para montagem do
espetoulo musial para cringes "eu mano humana” queesté em
ase de| :
Awalmente a companhia segue ampliando pesquisas corporal &

1:A diversidade de projetos e desejos se configura porque as
pesauisae iesses dos arists que compae o grupo stiona
uipliidade.Fto e oS Caracezn enguano o o prca
€a experimenticao. Na busca de didlogos com e

icos, em Mato Grosso do Sul e no Brasil.

i2pa A by Cip Ui org et
itp/ciaulimahara bogspot
o e em gt conosco: calimahora@gmailcom

¢lA ULTIMA HORA
APRESENTA
AGOES CENICO
PERFORMATIVAS
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DE CORPOS

APOIO.

FACALE | UFGD Centro de Artes | UFPel
‘Studio Bio Fit/ Dourados _ Estética Mara / Pelotas
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CULTURA 4

P SINOPSE
Fragmentos de corpos urbanos s agdes
cénico-performativas realizadas em espagos
de passagem, inseridos no fluxo das cidades
‘em apresentagao. A “Parte I" inicia proposigdes
nos municipios de Dourados-MS e Pelotas-RS,
‘observando as similaridades entre cidades do
interior que séio pélos em suas regides. 0 que
‘constitui a(s) cidade(s)? Que pensamentos e
ideologias sustentam as nossas
(so)ci(e)dades? A Cia. Ultima Hora levanta esta
discussao em cinco programas, como-
frequéncias temporérias de uma rédio, na
busca de uma sintonia: no corpo da cidade que
habitamos, no habito de nossos corpos.
REALIZACAD

ascionsco ot \MINISTERIO DA 0 presente projeto faz parte da minha pesquisa
funarte CULTURA de doutorado, que busca experimentagdes
\ hitidas entre o teatro, performance e danga, num

ESTE PROJETO FOI CONTEMPLADO COM 0 PRENIO FUNARTE DE DANGA KLAUSS VIANNA 2014 entrecruzamento entre acidade e 0 corpo.
Atraves da parceria da UFGD e UFBA, sendo
orientada por lvani Santana e co-orinetada por
Matteo Bonfito, o ojeto da pesdquisa rflete
sobre a corporalidade cénico-perfomrativa tendo
emvista a deologia e os pensamentos que.
sustentam as cidades em questio. Sabendo-me
entre atriz e performer, entre pesquisa cientifca e
doxa,enire processos e resultados, busco uma
possibiidade corporal que possa deixar rastros
nas cidades de apresentagdo, assim como nos
corpos dos transeuntes. Sou grata a Cia. Ultima
Hora pela dedicago e entregano processo "'
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PROGESSO
CRIATIVO

DAS INQUIETAGOES
AS ESCOLHAS:

Importante destacar que a idealizagao desta mon-
tagem abarcava trés etapas, ou “partes”, como de-
nominamos, sendo a primeira realizada em cidades
interioranas com amplo desenvolvimento econémico
e mais de cem mil habitantes; a segunda em capitais
nacionais; e a terceira em cidades com menos de
vinte mil habitantes. A ideia principal era a de explorar
o espaco urbano em seus diferentes contextos, que
assim definimos: pequenas cidades grandes, grandes
cidades grandes, e pequenas cidades pequenas,
respectivamente. Isto porque, segundo Santos (2012),
ha uma caracteristica interessante entre a cidade e os
homens: a medida que as cidades aumentam, a distan-
cia entre os homens também aumenta. Os homens se
aproximam fisicamente em cidades mais complexas,
mas se afastam socialmente, em que o social é dado
pelo encontro, reuniao, simultaneidade. A intimidade, a
relagao social, € inversamente proporcional ao taman-
ho da cidade, conforme o autor. Fragmentos de Corpos
Urbanos abarcaria, portanto, as “pequenas cidades
grandes”, polos de desenvolvimento econémico e
cultural, cidades com universidades que possuissem
curso de Artes Cénicas ou Teatro sendo requisito

para tal. Sendo assim, as cidades de Dourados/MS e
Pelotas/RS foram as localidades escolhidas para as
apresentagoes — até por as entendermos similares
nos cursos de Artes Cénicas em suas universidades,
UFGD (Universidade Federal da Grande Dourados)

e UFPel (Universidade Federal de Pelotas), “cursos
irmaos” com um ano de diferencga de suas criagoes, e
que ainda estdao em estruturacao no dialogo com suas
cidades. (BARROS, 2020, p. 154)
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DOURADOS-MS

+ Cidade Universitaria UFGD/UEMS | 21/10 as 18h
+ Calgadao da Praga Antonio Joao |22/10 as 10h

* Rotatdria Weimar com Toshinobu [22/10 as 19h

* Praga do Transbordo |23/10 as 10h

« Parque dos Ipés | 23/10 as 19h

PELOTAS-RS

* Prédio do Curso de Teatro/Danga da UFPel | 27/10 as 19h30

Praca da Caixa D’agua | 28/10 as 10h ‘

Rua em Frente ao Teatro Guarany | 28/10 as 19h

Calgadao da 7 de Setembro | 29/10 as 10h \
Esplanada do Teatro Sete de Abril |29/10 as 19h
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