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Resumo

Castelo Branco, Lucas de Oliveira; Cardoso, Marilia Rothier. O som da
vOz na escrita-teatro do corpo em devir. Rio de Janeiro, 2020. 93p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Letras, Pontificia

Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

O foco desta pesquisa € a questdo da oralidade confrontada com a escrita
no oficio do ator-performer. Considerando o teatro como olhar-lugar, opera-se
uma anélise da associacdo teatro/literatura e sua distin¢cdo sob a perspectiva da
oralidade e da vocalidade. Apresenta-se a no¢do de vocoralidade em articulacéo
com conceitos como gagueira, voz-musica e uso menor, propostos pelo filosofo
Gilles Deleuze. Observam-se, ainda, procedimentos instigantes dos artistas
Carmelo Bene e Demétrio Stratos. Num segundo momento, compde-se uma
escrita memorial do processo pratico desenvolvido como parte integrante da
pesquisa, que tracou uma possivel metodologia para os operadores de cena
empenhados no debate tedrico. A performance caracteriza-se como trabalho de
equipe, envolvendo os atores participantes do trabalho experimental, imaginado,

roteirizado e dirigido pelo autor desta dissertacao.

Palavras-chave

Gagueira; Voz-Musica; Teatro; Ator; Performer.
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Abstract

Castelo Branco, Lucas de Oliveira; Cardoso, Marilia Rothier (Advisor).
The sound of the voice in the writing-theater of the body in becoming.
Rio de Janeiro, 2020. 93p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de
Letras, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

The focus of this research is the issue of orality confronted with the
writing in the craft of the actor-performer. Considering the theater as a place-look,
an analysis of the theater/literature association and its distinction under the
perspective of orality and vocation is operated. The notion of vocorality is
presented in conjunction with concepts such as stuttering, voice-music and minor
use, proposed by the philosopher Gilles Deleuze. There are also a look on the
instigating procedures by the artists Carmelo Bene and Demetrio Stratos. In a
second part, it is composed a writing memorial of the practical process developed
as an integral part of the research, which outlined a possible methodology for the
scene operators engaged in the theoretical debate. The performance is
characterized as teamwork, involving the actors participating in the experimental

work, imagined, scripted and directed by the author of this dissertation.

Keywords

Stuttering; voice-music; Theater; Actor; Performer.
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Introducéo

A pesquisa que € aqui desenvolvida, foi composta ao longo de dois anos
(2018-219) e contou com desdobramentos que extrapolam a folha escrita. O
objetivo principal da pesquisa que resultou na presente investigacdo, foi estudar
abordagens possiveis do uso da voz inseridos no teatro contemporaneo. O texto
que se encontra neste trabalho € uma de suas formas de finalizacdo, mas ndo a
Unica. Foram ainda produzidos um espetaculo teatral (chamado
“AGBOGBLOSHIE”), e wuma peca sonora (chamada “ACUMULO
AGBOGBLOSHIE”), que tiveram como principio cénico, o uso dos conceitos
abordados nesta pesquisa. Contando com desdobramentos em outros campos do
saber, de antemdo se torna um trabalho plural. Por conta disso, as referéncias e
anexos contidos neste escrito, sdo complemento chave ndo sé para a compreensao
do escopo que aborda, mas também se configura como uma possivel linha de

memoria dos desdobramentos incluidos nesses processos.

Esse trabalho textual, € composto de duas partes. Uma primeira parte
desenvolvida no formato de texto teorico dissertativo e uma segunda parte que se
caracteriza como construcdo de um possivel memorial. Além de possuir material
audiovisual nos anexos, também pode ser encontrado um roteiro que foi gerado a

fim de tecer um fio guia na estrutura da proposta cénica deste projeto.

Para que essas realizacbes fossem possiveis, fez-se necessario o0
levantamento, a analise e debate dos textos, filmes, masicas e espetaculos pelos
quais fosse nutrido interesse. Em unido com o0s questionamentos levantados
anteriormente pelo autor do presente texto, outras perguntas surgiram e fizeram-se
presentes, e suas reverberacdes no projeto aceitas e operadas. Deste modo, essa
dissertacdo assumiu dois vetores a serem seguidos: uma linha teoérica e outra

pratica.

O primeiro capitulo deste texto, visa estabelecer a delimitacdo da pesquisa
e propor uma outra possivel forma de abordagem do teatro. Nesta primeira parte, a
expressao olhar-lugar é cunhada e acaba assumindo o lugar da abordagem teatral

europeia (colonizadora e histdrica). As convencoes teatrais sdo reduzidas em vista
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de trazer-nos a um local de experimentacdo, onde a Unica convencdo possivel é o

ritual contido na observacdo do corpo em discurso ludico/ficcional teatral. Uma
busca em recuperar o estatuto do teatro como arte coletiva, de observacao e agéo,

um olhar-lugar.

No segundo capitulo, abordamos a questdo formulada na pergunta
proposta por Paul Zumthor (1915-1995) em ‘“Performance, recepc¢do e leitura™:
“Toda literatura ndo ¢ fundamentalmente teatro?” (ZUMTHOR, 2018, p.19). E
tracada a partir dai, uma linha que visa estabelecer o local historico, as relagdes e
as derivagOes da literatura, do teatro, da poesia e da poética. E importante também
ressaltar o papel da oralidade e da voz nestas questfes, e de como 0S cOrpos se
modificaram quanto a leitura e quanto a performance individual, tanto dos artistas

quanto dos leitores.

No capitulo trés, vemos a disposicdo da relagdo entre vocoralidade e voz-
musica. Nesta parte do texto, discutimos as semelhancas e diferencas dos dois
conceitos e 0 como eles sdo fundamentais para a discussdao do tema tratado.
Vemos, ainda neste capitulo, como os conceitos podem contribuir na construcao

de novas possibilidades de expressdo oral fora do eixo comunicativo-verbal.

Em “Gaguejando...” abordamos o conceito de gagueira, que se soma ao de
agenciamento coletivo de enunciados e voz-muasica, como 0s principais para o
desenvolvimento tanto da pesquisa tedrica quanto pratica. Como a “gagueira da
linguagem” pode afetar todas as instancias da comunicacdo e modificar processos
de producéao de obras de arte e comunicagdo, também € um dos pontos abordados
aqui. Esse caminho € necessario para que também pudéssemos desenvolver
metodologias que se constituem como material a ser abordado em sala de ensaio e

na operacao critica do proprio texto.

“Os seres vivos” € o penultimo capitulo do texto. Nele podemos ver uma
breve analise de como os procedimentos adotados pelo ator Carmelo Bene (1937-
2002) e o musico Demetrio Stratos (1945-1979) dialogam entre si. Como
exemplos de casos de uso dos principios da gagueira, sdo expostos 0s métodos
usados por eles e seus resultados. Ambos geradores de obras desconcertantes,

potentes e repletas de desdobramentos.
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Nas consideracOes finais, descrevemos resultados da pesquisa e

comentamos as obras produzidas pela equipe envolvida no eixo pratico da busca
que propusemos. Ha ainda uma breve andlise de aspectos pertinentes aos
processos de construcdo das obras geradas por esse estudo. Esses desdobramentos
praticos sdo mais profundamente trabalhados na segunda parte do texto. Esta, se
configura como memorial de processo e possivel reconstru¢do do caminho até a

pesquisa.

Exercicios, dindmicas e pontos pesquisados em sala de ensaio constituem a
segunda e final parte do texto. Nela é falado do caminho anterior a essa pesquisa,
e como as vontades convergiram para que ela fosse forjada. Como se trata de um
trabalho préatico executado de forma coletiva, varias outras presencas habitam esta
parte da escrita.

Este trabalho contempla mais de uma voz. Mais do que “mais de uma
voz”. Mais vozes do que podemos imaginar. A pesquisa desenvolvida aqui, parte
de uma personalidade imprecisa. E composta de sujeitos vagos, indiretos. Uma
personificacdo diluida, dotada de um “Eu” por vezes impreciso ¢ coletivo. Como
ela se desenrola no &mbito da performance e do fazer artistico em afinidade com a
filosofia, por vezes as experiéncias expostas podem parecer demasiado pessoais.
Mesmo ndo girando em torno de uma Unica pessoa, 0s questionamentos que foram
suscitados, as pesquisas, 0s exercicios, as leituras, todos partem de um Unico
corpo em vontade de buscar, aprofundar e questionar o que foi lido durante este
processo (que, entre sua primeira ideia e a entrega final deste texto, soma cerca de
sete anos). Por mais que ela parta de uma necessidade pessoal, € possivel que a
deflagracdo desta experiéncia possa gerar novos questionamentos no
leitor/ator/performer/musico sem a necessidade de trilhar os mesmos caminhos

que aqui foram trilhados.
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O Olhar-Lugar.

Trabalhar sobre o teatro é um gesto multiplo. E a0 mesmo tempo texto e
escrita em dialogo, signos da representacdo e signos textuais, arte efémera e
também fixavel; quando associada a escrita e a outras midias como capturas de
video e &udio. A apresentacdo teatral, com seus atores, aderecos, figurinos,
cenarios, espacos ficcionais instituidos, ndo é facilmente capturavel. Ela é
imediata, momentéanea, transitoria. As possiveis reflexdes sobre o texto teatral sem
levar em conta sua encenacdo, sempre desembocardo em uma interpretagcdo
restrita, em falta. Uma abordagem apenas semiotica do espetaculo, por exemplo,
contribuiria efetivamente para uma pluralidade de perspectivas. Mas a
desfragmentacdo em um conjunto de codigos ndo é suficiente quando se fala da
arte teatral. A abordagem que desmembra em signos ndo contempla a experiéncia

de percepcao que, em cena, € anterior, global. No teatro, o todo precede as partes.

Arte dubia, que concentra em si elementos eternos reprodutiveis desde sua
escrita, e também instantanea por sua relacdo perecivel e irreprodutivel, no que
diz respeito a sua impossibilidade de se configurar como performance idéntica. O
eixo texto/representacdo ja se apresenta como uma articulacdo que compreende
um processo de metamorfose interna do que é representado. Escrita se transforma
em voz falada, rubricas se transformam em posicionamento cénico estratégico,
ambientes meticulosamente descritos em cenario. Efetivamente, o texto teatral
pode ser lido na mesma inten¢do que um romance, assim como um romance pode
muito bem ser utilizado em cena (como por exemplo o romance-em-cenal). Mas a
situacdo muda de figura quando no teatro contemporaneo e na performance art,
por exemplo, o texto deixa de ser o centro da representacdo. Por vezes vemos 0S
materiais textuais centrais de uma encenacdo ou de uma operacdo serem
transformados em uma lista de ordens, objetivos e papéis a se desempenhar. As

vezes mais préximas de enormes didascalias operativas que do texto dito teatral

1 Género explorado e desenvolvido pelo diretor teatral brasileiro Aderbal Freire-filho. Consiste
(de forma sucinta) em representacOes teatrais baseadas em romances e que possuem (na
maioria das vezes) seu texto integral na forma de falas.
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no seu sentido classico, com dialogos e falas. Mesmo assim, o trabalho do

semidlogo ainda seria o de intermediar esses dois campos (o0 textual e o
operativo). E mesmo dotada de grande diferenga no que diz respeito a abordagem
cénica, a estetica e ao desempenho, existe uma matéria imutével quando falamos
de teatro. Diante da dificuldade de uma teoria una do teatro e de uma metodologia
universal totalizante, uma coisa é certa e suficientemente abrangente para

afirmarmos: a arte teatral é, por exceléncia, a arte do tempo no espaco.

Quer seja uma peca realista, uma peca de commedia dell’arte ou teatro
contemporaneo, o corpo como agente de tempo inserido no cenario como agente
de espaco € tema permanente da discussao sobre esta arte. Tdo importantes que, se
hd auséncia de algum desses elementos num espetaculo, questionar seus
realizadores sobre isso seria legitimo e justificavel. E ainda: a resposta precisaria
de respaldo e de ser conceitualmente bem formulada. Independentemente da
estética proposta em uma cena teatral, “ocupar o espago” ¢ dimensdo basal no
desenvolvimento de um processo cénico. Os corpos, quando sobre a égide do
teatro, se tornam argamassa para a construcdo da operacao teatral. Esta unido de
corpos, torna ainda mais complexa a estrutura ficcional que realiza. Dentro desta,
0 espaco também é modificado e alterado em sua prépria ficcionalizacdo; que
suportara o ator que a atravessa. E com este jogo de relagdes de velocidade que é

dada a ordem do foco na cena que sera exposta.

A plateia é objetivamente heterogénea. Sao observadores distintos
analisando o mesmo fendmeno de pontos de vista distintos. O teatro viabiliza o
contato direto tanto com a obra, quanto com o artista, e mais: no momento em que
ele a executa. Assistir a uma peca de teatro ndo € um gesto isento. Quando se vai
assistir atores em cena, também se é assistido por eles. Mais ainda: a plateia,
influencia diretamente no trabalho que esta sendo executado. E por este motivo
que o teatro ¢ essa arte da relacdo espacial e temporal: pela singularidade no modo
com gue se comunica com a plateia. O ator € como um eixo, ou uma manivela,
que gira a engrenagem junto a leitura particular da audiéncia presente. Este corpo
de ator dita em sua mera presenca, em seu mero ‘estar’, a frequéncia, a velocidade
e 0 endereco do foco neste espaco de ficgdo, quer este corpo seja humano ou néo.

E ele que serd apreciado no espaco dentro do tempo de duragdo da proposta

cénica. E ele que servira de suporte para o figurino, ele que movera e exibira os
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aderecos, € ele que pode (mesmo sem querer) derrubar o cenério e modificar a

experiéncia de quem observa. Costumamos atribuir este tipo de funcdo para os
atores. Este seria 0 grande risco e a grande responsabilidade do ator no teatro:
executar o ensaiado, no seu melhor desempenho, sem erros, nem esgquecimentos,

no tempo estipulado.

Uma das figuras mais importantes do teatro no século XX, Jerzy Grotowski
(1933-1999), ja elucidou sobre essa relacdo ator/plateia em dezembro de 1960,
num texto escrito como material de pesquisa interna do grupo de atores com quem
trabalhava (Teatro das 13 filas de Opole). Grotowski busca com seu grupo,

responder uma dificil pergunta sobre os limites do teatro e do teatralizavel:

O que é a esséncia do teatro? O que € aquele fator Gnico que decide o fato de algo
ser teatral? o0 que permaneceria se eliminassemos do teatro o que ndo € teatro (a
literatura, as artes plasticas, a atualidade, as teses, o copiar a realidade)? qual
elemento ndo poderia ser retomado por qualquer outro género artistico (por
exemplo, pelo cinema)? N&o se trata aqui de um programa de eliminacgdo do teatro
de todos os fatores acima citados (por exemplo, a literatura), trata-se, em primeiro
lugar, de ordena-los hierarquicamente e de chegar aquilo que é o nucleo da
teatralidade. (FLASZEN; POLLASTRELLI, apud GROTOWSKI, 2007, p. 40)

Este jovem Grotowski desenvolve sua visdo de um teatro ao mesmo tempo
ritualistico e laico, em que coloca a plateia no lugar de co-participadores,
figurando em um cenario hierarquico numa maior proximidade aos atores. A
presenca da plateia ndo seria o fim da arte teatral, mas justamente seu meio, seu
veiculo. “No ritual ndo hd atores e ndo ha espectadores. Ha participantes
principais (por exemplo, o xamd) e secundarios (por exemplo, a multiddo que
observa as agdes magicas do xama e as acompanha com a magia dos gestos, do
canto, da danga etc.).”(FLASZEN; POLLASTRELLI, apud GROTOWSKI, 2007,
P. 41). Esse sistema de signos ritualistico € também uma proposta pedagogica, que
visa um novo acordo no jogo cénico: a quebra do teatro como instrumento de uma
apenas diversdo ou de imitacdo da vida. Propde-se que ambos estejam abertos
para se religar, plateia e palco: “Observou-se que, depois de ter eliminado um a
um os outros fatores, o Unico elemento no teatro que ndo seja nem artes plasticas,
nem literatura e nem esteja ao alcance do filme, é o contato humano vivo, a
ligagdo entre o ator e o espectador.” (FLASZEN, 2007, P. 49).

Visto isso, fica claro que o teatro como fenémeno social e politico ndo se

trata s6 do que ocorre no palco. Também existem expectativas sobre o
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desempenho da plateia. E, inclusive, por vezes podemos ver artistas avaliando o

grau de “civilidade” de “sua” audicdo pelo tempo de sua atengdo ou pelo
cumprimento desta tal expectativa. Como se grau de concentragdo fosse medida
de interesse, ou ainda; como se ndo se interessar pelo espetaculo fosse ndo

compreendé-lo.

Muito ja foi dito sobre a origem da palavra “teatro”, mas deixemo-Nnos
langar olhar mais uma vez sobre seu significado. A etimologia de ‘Teatro’¢ o
Gregotheatron, literalmente“lugar para olhar”, detheasthai, “olhar”, mais —tron,
sufixo que denota “lugar”?. Desta perspectiva, tanto o palco como a plateia sio
igualmente importantes. Este olhar-lugar pode ser abordado tanto da forma
passiva de quem esta consumindo/assistindo um espetaculo, assim como de quem
0 executa em contato com a plateia. Também o ator estd olhando-lugares, estes
muito mais enderegados que o espaco ficticio proposto em um palco. As cadeiras
e suas fileiras, mostram para o operador em cena a singularidade das reacdes, das
historias pessoais, 0s parentescos, as formas de recepcao, a disponibilidade e a
indisponibilidade de quem veio ver algo ser desempenhado. Diante deste jogo
estabelecido entre as diferentes formas e perspectivas de se observar a cena,
existem infinitas possibilidades de uso do espaco de ficcdo que é o teatro. Apesar
de sermos por vezes levados a pensar no teatro pelo viés da construcdo
arquitetonica que ¢ a sala de exibi¢do, vertentes como o “Teatro invisivel®” de
Augusto Boal (1931-2009), e a propria no¢do de performance-art, por exemplo,
fogem a essa regra ao flexibilizar as definicdes do que seria 0 espaco teatral, o que
seria um ator ou um “civil”, qual a diferenca entre simulagao e vida. Mas a relacao
entre alguém que, ao olhar, corrobora com o alguém que faz, permanece. Mesmo
sem o suporte arquitetbnico. Neste tipo de proposta de relacdo com o espaco
podemos gerar proficuas discussdes a respeito do “olhar-lugar’e sua relacdo com

a vida experimentada e imaginada.

Porém a tensdo que habita o vdo entre palco e plateia parece ser

predominante na maior parte dos espetaculos teatrais que consumimos. Tensao

2 Pesquisado no endereco eletronico <origemdapalavra.com.br> em 18/12/19 — 23:31.

3 O Teatro Invisivel € um estilo teatral que consiste na execugdo de pegas de teatro em
ambientes cotidianos sem que parte ou toda a plateia saiba que se trata de uma encenacdo.
Geralmente exibida em locais publicos como restaurantes, estacdes de metrd, sinais de transito
ou até na via publica. Foi desenvolvido por Augusto Boal, dramaturgo brasileiro responsavel
pela criacdo do teatro de oprimido.
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essa que se manifesta na desproporcional relagdo de liberdade de quem assiste de

interferir no que esta sendo feito no palco, e o corte da sua vontade de intervir
gerado pela propria convencédo polida por diversos agentes de ordem aos quais nos
submetemos. Desproporcional porque ao ator pode ser permitido falar a audiéncia
diretamente, até interagir e convidar parte dela para integrar a cena produzida
(dependendo da proposta cénica, obviamente). E cabe a plateia, por vezes, apenas
diminuir sua forma na cadeira, a fim de ser menos visivel pelos atores, e torcer

para ndo ser o escolhido a subir no palco.

Este silenciamento da plateia, tem também relacdo com o que o proprio
espetaculo segue e as convengdes que visa conservar. Quando o “fazer teatro” ¢
reduzido e passa a significar, simplesmente, dar uma fala, ou ainda seguir a ordem
prevista e ensaiada de falar seu texto em sua respectiva marca, acaba-se por
suprimir outras forcas amplamente presentes no fazer teatral. Os encaixes
inesperados, 0s encontros ndo programados, a ideia nova e ndo polida, a
representacdo que deixa 0 tempo e 0 espaco também se comunicarem por si
mesmos com a plateia, enfim, todo frescor do ‘agora’ inserido na arte teatral (algo
que ele por exceléncia pode proporcionar), se dociliza e reduz suas reverberacoes
a apenas uma historia contada. E este tipo de formalizacio das convencdes teatrais
gque muitas vezes nos € passada sob formato de premissa ou mandamento. E por
vezes isso € apenas resultado de uma falta de questionamento ou observacdo dos
pontos que (baseados nessas premissas) geram uma ampla concordancia com as
convengdes teatrais classicas europeias. Como se essas posturas constituissem
uma base fixa, tanto metodoldgica quanto discursiva, que seria condi¢do sine qua

non para a producéo de algo como teatro.

Atores iniciantes ouvirdo por diversas vezes ao entrar neste tipo de busca,

99 ¢¢

frases como: “ou falo ou me movimento”, “ndo esta natural”, “Nao sinto como se
vocé estivesse fazendo isso pela primeira vez, estd mecénico”, “ocupe o espaco”.
Mas a quantos desses atores foi exposto o porqué de tais pressupostos? Qual é a
importancia de seguir a risca essas demandas? O que torna a cena “pior” ou

“melhor” partindo desses topicos?

Este tipo de premissa tem mais a ver com a convengao teatral que com a
teatralidade e seu territdrio de liberdade criativa. Antes, revela um movimento de

dominio através de relacbes de poder e imposi¢des de maltiplas origens que
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incidem sobre o pensamento artistico. Tracadas desde uma perspectiva

hegemdnica, eurocéntrica e assimétrica, essas producdes artisticas ndo se deixam
contaminar por seu proprio ambiente/historia/politica e se tornam leituras e
releituras de narrativas que, consumidas fora de seu ambiente, deixam claras as
distancias forjadas entre o que chamam de periferia e centro, tornando-se assim
puro “exotismo”. Este movimento gera uma busca desenfreada por parte dos
paises ditos “periféricos”, pela validagdo internacional de suas produgdes
artisticas. Como Moacir dos Anjos (1963) em seu artigo “arte menor e sotaque”
desmembra esta relagdo com a falacia de uma possivel “lingua internacional da

arte”:

Se originadas em regifes hegemdnicas (do centro, do Ocidente, do Norte), obras

eram tomadas com formadoras e, simultaneamente, como exemplares de uma

suposta lingua internacional da arte, em processo de autovalidacdo constante.

Quando provenientes, contudo, de uma regido subordinada na ordem vigente (da

Periferia, do Oriente, do Sul), sua forma de inscricdo naqueles circuitos

pressupunha mediac¢Ges (ANJOS, 2017, p. 87).

Esta dita “lingua internacional da arte”, seria uma homogeneizacao
(redutora) das artes, assumindo 0 Vviés europeu como critério unico e universal em
sua validacdo, seu mercado como centro fixo da criacdo artistica mundial e seus
artistas prediletos como figuras que ditam o valor das estéticas que merecem
atencdo em seu tempo. Essa ldgica de raciocinio colonizadora e excludente,
contribui com a crenga de que ha uma “lingua internacional da arte” que deve ser
seguida nao s6 como historia, mas como metodologia e estética ‘oficial’. Isso
impde barreiras a arte e a delimita, gerando um corte na possibilidade de afetar as
plateias destes ambientes hegemdnicos com seu trabalho local sem ser tachado de
“exotismo”, ou sem a necessidade de intermediagdes. Os que ndo se configuram e
encaixam de forma clara dentro desta logica sdo por vezes tidos como
manifestagdes reduzidas a seus espagos originarios, como se a “lingua
internacional da arte” ndo pudesse compreender do que se estd falando por se
tratar de um dialeto desconhecido que ndo abarca territérios eurocéntricos ou
apenas por ndo se comunicarem com a arte produzida nessas localidades. Mesmo

que, depois de anos de mediacdes, algum artista hegemonico desenvolva trabalhos
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semelhantes e esses que antes eram tidos como pertencentes a outro universo

semantico®.

Mas a formalizacdo do teatro, ou seja, a replicagdo de qualquer espécie de
modelo fixo, mesmo que seja tido como “oficial” em qualquer parte do mundo,
segue antes o rumo de uma ordem taxondmica que o fluxo da vida®. Um método
teatral que respeite a teatralidade como potencial de acontecimento efémero,
precisa levar em consideracdo sua época, nesta geografia, neste clima, neste pais.
Deixar-se impregnar de sua prépria cultura para tracar pontes lineares entre a sala
de ensaio e a historia do teatro. O que outrora poderia ter sido tratado como ultima
fronteira na arte teatral, pode hoje ter se convertido em férmula farmacéutica para
analise pessoal, um processo de tratamento de neuroses, infancias dificeis e
decepcdes cotidianas. O teatro assim tratado acaba por esvaziar a possibilidade de
ser imensidao criativa, e cai em uma psicologizacdo da cena e dos atores, que sO
consegue prever comportamentos de pessoas humanas. Antes de pensar o tempo
de dentro dele, acaba-se por pensar as dimensdes temporais pela perspectiva do
eu. Dentro deste discurso egocentrado, é gerada a identificacdo que exibird em
cena uma imitacdo da vida: “Minha experiéncia com o passado, minha
experiéncia de infancia, meu futuro, minha familia; eu tenho algo a dizer sobre
isso”. Seguindo esta senda, poucas vezes o teatro sera algo mais que mera re-
apresentacdo que finge-se inusitada e a sala de ensaio mera repeti¢do que se finge
descoberta milagrosa. Um teatro obsessivo que, acima de tudo, evita que algo fora

do planejado aconteca.

Escrever ndo é contar as proprias lembrangas, suas viagens, seus amores e lutos,
sonhos e fantasmas. Pecar por excesso de realidade ou de imaginacdo é a mesma
coisa: em ambos 0s casos € o eterno papai-mamae, estrutura edipiana gue se projeta
no real ou se introjeta no imaginario (DELEUZE, 2008, p. 12)

4 Vide o exemplo de Pablo Picasso e o0 cubismo sendo gestados a partir de mediagGes
museoldgicas da assim chamada “arte africana” (como se houvesse somente um tipo de arte no
continente africano), ou ainda Henri Matisse e sua reapropriagdo da arte japonesa e persa
(mais uma vez tratadas, inclusive em sua classifica¢do, com um pluralismo grosseiro). Mais do
que mediacles, se apropriam de ferramentas e estéticas ancestrais (e por vezes tidas como
sagradas), e acabam gerando uma nova origem das técnicas absorvidas, anulando com esse
movimento, suas historias pregressas.

5 A palavra “Vida” neste contexto, ¢ interpretada de uma forma mais geral. Como um frequente
questionamento sobre a propria existéncia, que afirma a mesma. Diz respeito ao constante
fluxo de informacdes e cenérios que se apresentam e exigem que respondamos a eles. Relativo
ao nao controle absoluto sob o que vird, e sua relagdo com esta escuta presentificada.
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Na relacdo olhar-lugar a proposta também é a escrita. Decerto que uma

escrita cénica, do corpo em processo, inapreensivel em sua totalidade. Mas que
guarda em si ainda sua funcio fabuladora. E neste ambito da escrita do corpo que
aumenta o risco de se tornar uma psicologizacdo tanto da literatura quanto da
teatralidade: quando o corpo se converte em unidade de reconhecimento do “Eu”
por parte da plateia, gerando a sensacdo de homogeneidade coletiva em vez de
diferenciacdo unitaria. Uma légica que opta por abandonar a poténcia presente
num possivel inacabamento, numa abertura, e se repete sem suprir sua
necessidade de ser, “sendo” e de estar, “estando”. Um teatro que sobrepde o “Eu”

ao “agora’” na relacao palco/plateia.

Uma das grandes (sendo a mais forte) poténcias do teatro: a presentificacao
e afirmacéo a cada segundo de que, naquele momento, se esta vivo. Mas somente
por este momento, no minuto seguinte precisaremos reafirmar se essa sequéncia
permanece, se ainda é possivel modificar a relacdo da plateia com o espaco, se é
possivel gerar um roteiro e ndo segui-lo, se o espaco ficcional ainda é afirmacao
de energias inventivas ou apenas uma formalizacdo inserida em um modelo
ensinado, repleto de obediéncia e ordem. E uma escolha entre ser imortal ou
eterno: é o que difere 0o que ndao consegue morrer por pura impossibilidade de
sequir adiante, daquele que é desmembrado, esquartejado, que morre repetidas

vezes, mas sempre volta a vida em seu ciclo de Prometeu.

O teatro € um gesto informe, inacabado, inseparavel do devir. “O devir ¢é
uma captura, uma possessdo, uma mais-valia, jamais uma reproducdo ou uma
imitacdo.” (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 29). Por este motivo nos ¢ tdo
importante descolar a no¢édo de teatro da imitacdo e da reproducdo. Desconfiar da
precisdo plena aplicada ao corpo do ator/performer. Aquela que acredita que
através da sua forma de atuar, seria possivel afetar nos sujeitos presentes em sua
plateia, a mesma leitura, a semelhanca com o real e a construcdo de uma
personagem tdo profunda quanto um outro individuo. Para afastar, de vez, a
atividade teatral da nocdo de representacdo, cabe recuperar seu estatuto de
acontecimento irrepetivel, produzido pelo corpo presente dos atores; uma arte em

constante devir:
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Devir ndo é atingir uma forma (identificacdo, imitagdo, Mimese), mas encontrar a
zona de vizinhanca, de indiscernibilidade ou de indiferenciacéo tal que ja ndo seja
possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal ou de uma molécula: ndo
imprecisos nem gerais, mas imprevistos, n&o-preexistentes, tanto menos
determinados numa forma quanto se singularizam numa populagdo. (DELEUZE,
2008, p. 11)

Porém, o texto supracitado escrito por Gilles Deleuze e incluido no livro
“Critica e clinica”, em seu ambito esta abordando a questdo da literatura. Ndo que
0 devir seja modificado de acordo com a abordagem que recebe (devir é devir,
independentemente da area em questdo), mas antes, existe uma série de
associacOes que podem ser feitas partindo desta perspectiva literaria aplicada a
arte teatral. Se, como se 1€ em “Critica e clinica”, “o devir estd sempre ‘entre’ ou
‘no meio’” (DELEUZE, 2008, p. 11), a operacao dos atores seria este gesto em
constante variacdo, que ndo se consolida, nem se preserva. A encenacgéo, portanto,

seria um fragmento da atuacdo significante de corpos vivos.

E necessario que deixemos o espetaculo ser resultado da agdo impessoal, da
incorporacéo de saberes coletivos. Ouvir o curso da vida, fazendo crescer o outro
dentro de si. Deixar 0 gesto enunciativo desconstruir o Eu, permitir
metamorfosear-se em outros que, ao desmanchar a primeira pessoa, abrem

caminhos que dao lugar ao que poderia ser uma terceira pessoa, um indefinido.

O olhar-lugar seria esta busca por reestabelecer a variedade de perspectivas
inseridas nas relacbes de palco/plateia, que sdo abrigadas em seu sentido
etimologico. Esta recuperacdo do estatuto de arte irrepetivel e aberta ao tempo
como escrita teatral nova. Ndo no sentido de inédita, mas dentro da nocao de ndo
finalizada, em constante tentativa de constru¢do. Composta de corpos imprevistos,
em continua variacdo, escrevendo no ar o inclassificavel. E a escrita do corpo em

constante devir.
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“Toda ‘literatura’ ndo é fundamentalmente teatro?”

A aproximagdo entre a literatura e o teatro ndo é nova. Durante séculos o
teatro foi tido como um género da arte escritural, como se a cena teatral
consolidada fosse inevitavelmente desdobramento de um texto escrito. Mas na
verdade, é a literatura que tem suas raizes atreladas ao desempenho fisico, a
contacdo de histérias amplamente divulgada, compondo poéticas transmitidas
através da voz. Esse corpo que usa a voz como producao de saber e historia, e se
aproveita do texto escrito como um agente fixador do que foi dito, pode ser
percebido inclusive por movimentos existentes anteriormente a cunhagem do
termo “literatura”. Pergaminhos, escritos, compilagdes, por vezes se tratavam de
transcricOes de falas, palestras, apologias, conversas, jantares e inclusive atas de
reunides (instancias onde o corpo possui outros desmembramentos invisiveis a sua
copia textual). Ainda hoje, surgem discussdes sobre os limites do que seria a zona
intercessora entre o teatro e a literatura. Afinal, por mais que suas bases estejam
atreladas, é perceptivel a diferenca entre um texto escrito num papel e a
experiéncia de presenciar atores performando numa relagdoolhar-lugar, ainda que

baseados no mesmo texto.

Ao analisarmos a cronologia destes fatos, temos respaldo suficiente para
afirmar que a literatura, sim, adveio do teatro. Ou ainda, da prépria criacdo poética
que se da através da observacdo de espacos que sdo passiveis de se tornar espacos
de ficcdo. As tentativas de descricdo de ambientes, de trejeitos, a busca por figuras
de linguagem que deem cabo de forma poética a certo tipo de viséo, forjam uma
mistura escrita de teatralidade e poético. Mesmo que em sua origem seja uma
escrita voltada para a documentacdo, para o registro cartobibliogréafico, por nédo
dissociarem o ficcional do documental, acabaram por gerar textos oniricos que,
muitas das vezes, se juravam reflexos fidedignos de uma realidade. Assim como o
teatro, a literatura emerge de um gesto de observacao e absorcdo de uma poética,
determinada pelo ponto de vista particular de individuos. Ainda que hoje seja

clara a divisdo entre o0 que seria poético e o que seria documental, ambos
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caminhos partem de uma certa teatralizacdo ou poetizagdoda vida. De uma relagéo

com o tempo que visa 0 subverter, para que, desta forma, exerca acesso direto a
algo passado, dito e documentado. O gesto de enumerar e transmitir seus feitos (e,
por que nao, aumentando suas facanhas?), é também a fabulagdo exercida no ato
criador em conjunto ao documento histérico. Tudo isso, muitas vezes baseado na
escuta da plateia, tendo como guia de seu texto a propria vontade de quem reage a
historia, estimulo central de quem assiste 0 contar e para quem tem prazer ao

desempenhar a histéria no centro da roda.

Todos os autores de MacLuhan a Walter Ong, que ha trinta anos estudaram a
historia e seus efeitos, concordam neste ponto: na aventura humana a escrita surgiu
como uma revolta contra o tempo; e, passados milénios, ela conserva ainda esse
primeiro eld. Nesse sentido, poesia e escrita tendem, por meios ndo comparaveis,
ao mesmo fim. E isso mesmo que Funda aquilo que chamamos a literatura. Um
encontro saboroso se produziu entre a linguagem poética e essa técnica
extraordinaria da escritura que ela encontrou em seu caminho (Zumthor, 2018, p.

46).

Porém sera necessario agora que afirmemos a diferenca entre poéticae
literatura. Sabendo que o olhar-lugaré uma experiéncia propria da poética (que se
liga anteriormente ao teatro, a oralidade e a tragédia do que a poesia literaria), o
cotejo entre as duas funcdes se faz necessario para aclarar quais 0s rumos
diferentes tomaram dentro da linha histérica cronologica que, muitas vezes, € tida

como oficial.

Busquemos a abordagem tomada por Paul Zumthor. O autor afirma a
diferenca histdrica cronoldgica da poesia e da literatura. A poética, antes de ser um
estilo de escrita, € acima de tudo uma perspectiva do olhar sobre a histéria e, por
este fato, se distingue da literatura. Enquanto a poética € algo relacionado ao olhar
e a efemeridade de quem a produz, a literatura € muito mais aproximada de um

estilo de época, fendmeno ndo somente datado como também geopolitico.

A nogdo de ‘literatura’ ¢ historicamente demarcada, de pertinéncia limitada no
espaco e no tempo: ela se refere a civilizagdo europeia, entre os séculos XVII ou
XVIII e hoje. Eu a distingo claramente da ideia de poesia, que é para mim a de
uma arte da linguagem humana, independente de seus modos de concretizagdo e
fundamentada nas estruturas antropolégicas mais profundas. (Zumthor, 2018, p.
13-14).

A poesia, para Zumthor, esta muito mais atrelada ao desenvolvimento da
linguagem em todos os recantos do planeta e através da historia, do que a um

determinado tipo de escrita que seja institucionalizado e formatado dentro dos
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padrdes que conhecemos hoje. Nao se trata da escrita rimada, da escansdo, do

verso branco, exclusivamente, nem de nenhum dos aspectos que utilizamos hoje
ao falar sobre poesia. O poeta é antes um estudioso da linguagem no sentido das
dobras da comunicagdo do que um produtor de metéaforas que publica um livro.

Seguindo este fluxo, acabaremos certamente por cair na pergunta de Paul
Zumthor que serve de titulo a este capitulo: “Toda ‘literatura’ nao ¢
fundamentalmente teatro?”’(ZUMTHOR, 2018, p.19). O autor ressalta os aspectos
interdisciplinares de seus trabalhos sobre o uso da voz e da palavra escrita
desenvolvendo um raciocinio que desemboca na questdo supracitada. N&o é so a
voz que interessa a ele. Muito menos o texto, distante da expressdo oral. A
palavra, para o autor, é dotada de um lugar central em todas as culturas conhecidas
(e demonstra o lugar totalizante que ocupa). Por mais que as operagdes da voz
explorem diferentes aspectos do aparelho fonador nas inumeras culturas
existentes, a comunicacao por meio da fala € geral e abrange todas as civilizacGes
de forma distinta, porém igualmente complexas. Este fenbmeno pode soar algo
simples e natural, porém, quando falamos sob a perspectiva da voz humana, é
inevitavel o distanciamento dos aspectos que condicionam culturalmente a lingua.
E é assim que o escritor escolhe operar, partindo da base comum tanto a poesia,

quanto a literatura: a voz humana como fenémeno global.

Global: de fato, a voz humana constitui em toda cultura um fenémeno central.
Colocar-se, por assim dizer, no interior desse fenbmeno é ocupar necessariamente
um ponto privilegiado, a partir do qual as perspectivas contemplam a totalidade do
gue esta na base dessas culturas, na fonte da energia que as anima, irradiando todos
os aspectos de sua realidade. Poderiamos, é verdade, nos exprimir nos mesmos
termos a proposito da lingua como tal. Intencionalmente, operei um desvio da
prépria lingua para seu suporte vocal, tomando este Gltimo como realizador da
linguagem e como fato fisico-psiquico proprio, ultrapassando a funcdo linguistica
(ZUMTHOR, 2018, p. 12)

O uso que Zumthor faz da voz como fendmeno global central, aproxima a
origem dos processos escriturais, poéticos e teatrais. Porém, entre o0s
procedimentos psicofisicos da escrita e da fala existe uma factual distincdo. Fica
claro que atributos sdo metamorfoseados em outros. Algo se perde na traducdo do
dito para o escrito. Algo se ganha neste movimento também. Alguma matéria
etérea de dificil nomeacdo; velocidades, forgas, frequéncias assumem outros

aspectos. Ambas possuem dinamicas particulares. Mas € evidente que algo se
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transforma. Os proprios cortes exercidos em um texto pelo que ndo cabe na

escrita, a auséncia de gramatura sonora existente quando se comunica através do
ar, vao nos demonstrar essa relacdo de derivacdo. Talvez uma seja uma espécie de
aparo da outra, ndo necessario de antemdo, mas que, como uma tecnologia,
potencializa 0 modo de existéncia da outra. Roland Barthes (1915-1980) ja indica
essa caracteristica teatral e essa perda de tébnus e potencial que hd num texto
falado, quando escrito ou transcrito:

Em primeiro lugar, perdemos, é evidente, uma inocéncia; ndo que a fala seja por si
mesma fresca, natural, espontanea, veridica, expressiva de uma espécie de
interioridade pura; muito pelo contrario, nossa fala (principalmente em publico) é
imediatamente teatral, busca os seus torneios (no sentido estilistico e ludico do
termo) em todo um conjunto de cédigos culturais oratorios: a fala é sempre tatica;
mas, passando para o escrito, € a propria inocéncia dessa tatica, perceptivel para
quem sabe escutar, como outros sabem ler, que apagamos; a inocéncia esta sempre
exposta; ao reescrever 0 que dissemos, nds nos protegemos, nos Vigiamos,
censuramos, barramos as nossas bobagens, nossas suficiéncias (ou nossas
insuficiéncias), nossas flutuacdes, nossas provas de ignoréncia, nossas
complacéncias, por vezes até as nossas panes (por que, quando falamos, ndo
teriamos o direito, sobre este ou aquele ponto langado por nosso parceiro, de ficar
seco?), em suma, todo o furta-cor de nosso imaginario, o jogo pessoal de nosso eu;
a fala é perigosa porque ¢é imediata e ndo volta atras (a menos que se suplemente
com uma retomada explicita); a escrip¢do, por sua vez, tem tempo diante de si; tem
exatamente esse tempo que é necessario para rodar sete vezes a lingua na boca
(nunca conselho proverbial foi tdo ilusério); ao escrever o que dissemos, perdemos
(ou guardamos) tudo aquilo que separa a histeria da paranoia. (BARTHES, 2004. p.
2)

Observando por este vies, podemos perceber que a literatura, por ter sua origem
dentro da relacdo escrita/escripcdo, perde também toda sorte de aspectos que
Barthes enumera na passagem acima. Mas tanto uma quanto outra possuem, em
suas veredas passadas, a explanacdo publica, a teatralizacdo, a poetica, a
sonoridade. Em dado momento, fato que também contribuiu para a expansdo da
literatura, o corpo do sujeito deu lugar ao texto escrito em volumes. Essa relacdo
pode ter perdido aspectos claramente teatrais, porém ainda conserva em si seu
carater de corte temporal/espacial pela proposta de ficcionalizacdo tanto da
histéria contada teatralmente, quanto da que, sendo escrita, demanda da
criatividade do leitor. Partindo da importancia da oralidade para o teatro, para a
poesia, e literatura; percebendo os fatos fisico-psiquicos (inclusive a convencdo de
uma zona de fic¢do) como aspecto essencial para a perpetuagdo do “contar uma
histéria”, podemos responder a pergunta “Toda ‘literatura’ ndo ¢

fundamentalmente teatro?” com certa tranquilidade.
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Sim, a literatura é, em seu fundamento, basicamente teatro. Certa sorte de

aspectos inseridos em ambos, partem desta tentativa de reter o tempo em uma
relacdo direta e lancar seuolhar-lugarsobre os possiveis aspectos vislumbrados
dentro do olhar no espago/tempo. A literatura, como fendmeno datado a partir do
século XVII, é uma proposta tecnoldgico-revolucionéria que gera no leitor a
conveniéncia da visita a uma criativa e pessoal perspectiva de um momento ja
vivido, experimentado, inventado e descrito. Como se fosse um “teatro de mao”
ou um “teatro mental interno”’que teria como palco a capacidade criativa de quem
€. Este “teatro individual” abandona uma relacao basal caracteristica do teatro
como conhecemos: 0 tempo. Estando a mercé do tempo do leitor, permite acesso

direto, no momento em que seu consumidor desejar.

Isso tambem esta correlacionado com a mudanca da relagdo com o tempo
que a prensa de Gutemberg trouxe. O desenvolvimento de textos que agradassem
0 gosto popular a ponto de render financeiramente e bancar o inovador processo
de ser amplamente reproduzidos, obviamente contribuiu tanto para a
popularizacdo da leitura de literatura quanto ao consumo de textos de ficcao. Isso,
por sua vez, contribuiu para o processo de distanciamento da leitura do territério
da teatralizagao: “A leitura individual ¢ muda ¢ uma invencao recente. Até o fim
da Idade Media, lia-se em voz alta; a leitura muda apareceu com a imprensa:
‘Quando a Galaxia de Gutemberg invadiu 0 mundo, a voz humana calou-se. As
pessoas comecaram a ler como se fossem consumidores’”(PAVIS, 2010, p. 26).
Vale lembrar que antes daquele periodo, as reproducdes eram majoritariamente
manuscritos copiados e na sua grande parte ou eram livros ritualisticos-religiosos
(inclusive teatro), epistolas (inclusive atas de jantares e reunifes), mapas, ou
balancos e planejamentos econémicos, todos eles textos informativos. A escrita
poética era muito mais relacionada aos textos que misturavam informacdes de
diferentes fontes e estilos (como “A Odisséia” de Homero, que pretende em sua
escrita trazer referéncias geograficas reais, personalidades histéricas e ao mesmo
tempo animais fantasticos como ciclopes e sereias) e tinham o sucesso de sua
reproducdo muito mais associado a fungdo dos aedos e rapsodos.® Muito mais

aproximadas ao trabalho do contador de historias do que ao do bibli6filo.

6 “Rapsodo ¢ o nome dado a um artista popular ou cantor que, na antiga Grécia, ia de cidade em
cidade recitando poemas (principalmente epopeias). E que é meramente um contador de
historias. E diferente do aedo, que comp®e os prdprios poemas e o0s canta, acompanhado de
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A repeticdo oral desempenha um papel central na perpetuacdo e

propagacdo da poesiacomo a conhecemos hoje. Porém, a dicotomia oral/escrito,
por muitas vezes colocada em questdo, ndo pode supor que essas instancias
estejam em oposicdo. Antes, existe ai uma derivacdo ou, ainda mais, uma
associacdo ou um agenciamento. A fala transcrita também traz mais possibilidades
de cartografar as formas que as constituem. E ndo sO isso, lembrancas
sinestésicas, e modos de arquivamento para o que antes era longo processo de

memorizagao.

Mas o foco de Zumthor é a performance de quem fala. Apesar de partir do
corpo que fala, da fisica existéncia de um emissor utilizando o correio do ar para
executar uma operagdo poética, Zumthor vem colhendo dados desde antes da fala
ser totalizante e geral. Ao observar o fenémeno inicialmente pela Otica psico-
fisica, traz para a discussdo a vital importancia de compreender as instancias a que
a voz esta submetida. Este gesto deixa-nos antever a complexidade da atrofiacéo a

que a voz vem sendo sujeita em prol de seu uso informativo e cotidiano.

A voz ¢ antes de tudo um acontecimento interdisciplinar. Como afirma a
pesquisadora Flora Holderbaum em seu artigo “A poesia sonora como Vvoz-

musica” em que esmiuga a perspectiva de Zumthor em sua abordagem oral:

Haveria, segundo o autor, um paradoxo na voz, na medida em que ela constitui um
acontecimento do mundo sonoro e, a0 mesmo tempo, relativo ao movimento
corporal, visual e tatil. Ela também revelaria o lugar da comunicacdo com o outro,
ligando e mediando as existéncias pessoais, lugar de alteridade do sujeito na
enunciacdo da palavra, sua vocalizagcdo. (HOLDERBAUM, 2014, p.1 [886])

E, de fato, a voz possui este carater plural que permite que o tema seja
abordado de diferentes perspectivas. A voz ndo € apenas 0 nosso grande veiculo
de comunicacdo que utilizamos no cotidiano para informar dados, ela é antes um
fendmeno fisioldgico que denota nossos processos evolutivos e adaptativos.
Anterior as formalizacdes da palavra, a voz € um elemento de expressao afetiva e
ndo visa necessariamente a comunicacdo, ela é antes a expansao do proprio corpo
de quem emite seus sons, uma ferramenta que alcanca os reconditos obscuros das

tentativas de sobrevivéncia dos homens pré-civilizados.

um instrumento (lira ou forminx). O rapsodo ndo ¢ acompanhado de qualquer instrumento”
(retirado de https://pt.wikipedia.org/wiki/Rapsodo).



https://pt.wikipedia.org/wiki/Rapsodo
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Estas instancias e processos, citados acima, contribuem para que Zumthor

defenda a inexisténcia de uma literatura oral. O autor ainda afirma que, em
permuta a dita literatura oral, a terminologia mais apropriada seria apoesia vocal.
Afinal, anterior ao movimento da literatura a partir do século XVII ou XVIII,
seriam as préaticas poéticas que englobam a oralidade. Ndo s6 mais antigas como
mais abrangentes, mais plurais e de classificacdo muito mais dificultosa.Ao
ressaltar esta diferenca, Zumthor traz a tona as possibilidades encobertas do uso
da voz que permearam a oralidade durante os periodos anteriores a escrita. Mas
existe ai uma forga que precisamos conjugar. A voz e seu trabalho sobre seus sons
e ndo necessariamente sobre seus significados. Desta maneira podemos observar
que a voz humana, plural e particular, ¢ um fenémeno inato ao humano, mas que
ao mesmo tempo tem sido acachapada pelo uso cotidiano, informativo e veicular

da palavra.

Para conceituar e caracterizar a diferenca entre essas vozes, Zumthor cunha as
diferencas entre os termosoralidade e vocalidade. De origem anterior a oralidade,
a vocalidade seria uma disciplina que visa a pesquisa da voz em si mesma, seus
sons e suas possibilidades sem necessariamente visar a producdo de significado.
Seria um agrupamento de capacidades da propria voz, voltadas para a afetividade
gerada pelos sons produzidos pela boca. “Aqui, parece relevante a distingdo que
Zumthor faz entre oralidade e vocalidade. Para o autor, a oralidade diz respeito ao
uso da voz como producéo de significado, ja a vocalidade seria a atividade da voz
sobre si mesma, a parte da linguagem”(HOLDERBAUM, 2014, p. 2 [887]).

O caminho hegemdnico que a escrita tomou acabou por reprimir as energias
vocais humanas que, cortadas em seus haveres de suas infinitas possibilidades,
terminam como uma senda de escolha de palavras para melhor expressar através
do dizer verbal o que pensamos e sentimos. O som deixou de ser, de certa
maneira, 0 som do corpo, da forma fisica palpavel, da fluéncia do indizivel, da
exploracdo total do aparato material da boca. E isso, como supracitado, em prol do
lugar-comum e totalizante da voz como veiculo elucidativo e/ou explicativo.
Nesses aspectos, um dos mais importantes de serem ressaltados para nos neste
texto, € o fato de a oralidade estar intimamente atrelada a um fato sonoro, mas que

em sua expressdo denota a presenga e a vitalidade de um corpo. Corpo este que ao
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se propor desempenhar fungdes em diferentes instancias, acaba por se valer da voz

para atingir o que ja ndo alcanca fisicamente, por exemplo.

Dentro das diversas possibilidades e formas de teatro, a voz (muitas vezes
tida como um campo dissociado da expressdo corporal), frequentemente sofre
abordagens que subjugam sua configuracdo ao uso do corpo. Por inlmeras vezes,
a sonoridade vocal é tida como uma instancia submissa a gestualidade. De forma
responsiva e inativa, o0 som do que é dito fica em construcdo paralela ao corpo
respondendo a estimulos que tem seu impulso interno na fisicalidade visivel do
gesto. O espago acaba sendo cortado pelos corpos dos atores sob diversas formas,
mas a unidade que ele é capaz de proporcionar é frequentemente deixada de lado.
Teoricamente, no teatro, a voz seria a afirmacdo da possibilidade de abordar o
espaco como massa. Em uma sala de ensaio, por exemplo, em que é proposto
cumprir o exercicio de “ocupar o espago” (tido como basal no teatro e muitas
vezes executado em siléncio), caso a instancia sonora da boca fosse deixada de
lado, ocupariamos apenas 0 maximo alcance de nossa estatura em salto numa
tentativa de conquista do plano alto. Talvez a Unica forma possivel de cumprirmos
com esse exercicio seria acabar com a dissociacdo corpo/voz e visualizar esta
ocupacdo do espaco vazio através da onda sonora reverberante, através da
abordagem da zona espacial como massa. Somente através do som poderia o ator/

performer ocupar o espaco teatral de forma realmente abrangente e eficaz.

Quanto a literatura, em sua abordagem moderna, é perceptivel a referéncia
direta a uma pratica escrita. Apesar de sua origem atrelada ao que € dito no teatro,
ambas as artes ja ndo se caracterizam como trabalho sonoro. Mesmo que toda
literatura seja essencialmente teatro, o que se transformou nessa derivacdo foi a
passagem para segundo plano da voz e a primazia da interpretacdo advinda de um
texto (no caso do teatro), e a silenciacdo da palavra dita em audivel volume
através da internalizacdo de dialogos externos (na literatura). Ganha-se mais
individualidade de sujeito nesta operacdo, poréem perde-se em sociedade e politica.
Se transforma o debate inflamado do agora em discurso higiénico escrito no papel
que acaba por intensificar a divisdo entre analfabetos e letrados. Amplifica-se a
distancia entre os saberes, valoriza-se 0 que é documentado, e acaba por frear a
forca da tradicdo oral, dos saberes populares e do empirismo. Em suma, a

literatura arrefeceu ndo sé a teatralidade do saber popular como modifica o
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proprio suporte teatral em si. “o teatro, arte independente e autdnoma, tem que

ganhar consciéncia para ressuscitar, ou simplesmente para viver, tem que ressaltar
aquilo que o diferencia do texto, do mero discurso, da literatura e de todos os
outros meios de expressdo fixos ou escritos”(PAVIS apud ARTAUD; 2007, p. 18).

Faz-se necessaria a recuperacdo do estatuto do teatro como arte autbnoma, e
ndo mais como o reflexo de um texto escrito (por mais adaptado que seja esse
texto, ou ainda, em sua versdo integral). Ndo mais uma projecdo no espago de
algo que, ao ser escrito por um autor, pertencia somente ao ambito do tempo. O
teatro ndo é a facilitacdo de visualizacdo do que o leitor tem dificuldade de criar
na literatura. Nao é uma mera ferramenta de intermediacdo e/ou simplificacdo do
que foi escrito. O teatro ndo esta a servico da literatura, nem a literatura a servigo
do teatro. Ambas sdo artes independentes que podem (se for nosso desejo)
comunicar-se entre si, mas que permanecem completas caso essa juncdo nao seja

feita.
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Vocoralidade e voz-musica

Com esse panorama e essa divisdo entreoralidade e vocalidade, podemos
avancar e aprofundar as relagdes suscitadas pela voz nas diferentes abordagens e
usos desta complexa estrutura psico-fisico-sdnica. Esta dicotomia gera em sua
conceitualizacdo diferentes questionamentos sobre outras possibilidades ldgicas
de cotejo. Tomemos a questdo da forma como o poeta Enzo Minarelli (1951)
dispara:

Um dialogismo que arrasta consigo outros engquanto significado-significante, ou

seja, a oralidade estd para o significado assim como a vocalidade estd para o

significante. E ainda outra proporcao: a oralidade esta para a cadeia morfossintatica

assim como a vocalidade esta para o rumorismo fonético. (MINARELLI, 2005,

p.200).

Minarelli acaba por concordar com Zumthor em seu dialogismo entre
vocalidade e oralidade. Mas parece querer ir adiante ao ajudar a cunhar a zona
limitrofe entre ambas definicdes. A oralidade, ainda, gera dentro de si uma
ramificacdo que resulta na distincdo entre fonéticae fonologia, que veremos a

sequir.

Apesar de haver algumas discordancias entre linguistas sobre as diferencas e
barreiras entre fonética e fonologia, podemos afirmar de modo suficientemente
abrangente uma definicdo para os limites dispostos entre estas duas disciplinas
interdependentes e, a0 mesmo tempo, autbnomas. Tomemos a definicdo proposta
pela dupla de linguistas Dinah Callou e Yonne Leite descrita em “Introducdo a

fonética e a fonologia™:

A fonologia cabe estudar as diferengas fonicas intencionais, distintivas, isso é, que
se vinculam a diferencgas de significacdo, estabelecer como se relacionam entre si
os elementos de diferenciacdo e quais as condi¢cdes em que se combinam uns com
o0s outros para formar morfemas, palavras e frases. A fonética se distingue, pois, da
fonologia pelo fato de considerar os sons independentemente de suas oposi¢Oes
paradigméticas - aquelas cuja presenca ou auséncia importa em mudanga de
significacdo (pala: bala: mala: fala: vala: sala: cala: gala etc.) - e de suas
combinagdes sintagmaticas, ou seja, 0s seus arranjos e disposi¢Oes lineares no
continuo sonoro (Roma, amor, mora, ramo etc.). A unidade da fonética é o som da
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fala ou o fone, enquanto a unidade da fonologia é o fonema (CALLOU; LEITE,
2001, p. 11).

Desta forma, fica a encargo da fonética o estudo dos sons produzidos pelo
aparelho fonador’, tanto quanto sua descricdo de funcionamento articulatorio,
sons produzidos e analise de dados acusticos e suas exce¢des. Essa divisdo da
pesquisa sobre oralidade, cava 0 mesmo campo partindo de abordagens distintas,
mas a significancia das palavras ainda importa, de certa forma, para inclusive

definir qual &rea a abordara.

Porém, existe uma regido limite entre os estudos da oralidade e vocalidade.
Um pedaco de corpo sonoro que perpassa as instancias no fazer poético, tanto oral
quanto vocal. Esse limite amalgamado, que fica claro ao trabalharmos sobre a
poesia sonora, carece de novas defini¢bes, outros nomes. Minarelli propde entdo
uma unido. Em vez de separar, opta por juntar ambas definicGes e circular entre

ambos 0s meios: chama de vocoralidade.

Esta clara unido que aglutina os conceitos de oralidade e vocalidade, denota
em seu préprio nome o aspecto transicional que a definicdo do termo sugere. Em
vez de restringir sua pesquisa a apenas um aspecto da voz, Minarelli opta por
percorrer 0s dois caminhos. Afinal, restringir-se a um Gnico caminho nao
proporcionaria uma busca que contemplasse todas as possibilidades do aparelho
vocal. Nao seria possivel explorar os infinitos panoramas contidos na
possibilidade da voz. Quer sejam eles orais ou vocais. Mas Minarelli apela para
ambos, sem ordem de importancia ou primazia. Ele cré no que descreveu em seu
“Manifesto Polipoético”(1987):

A elaboragdo do som ndo admite limites, deve ser impelida além do limiar do puro
rumorismo, um rumorismo significante: a ambigiidade sonora, seja linglistica seja
vocal, tem sentido se conseguir valer-se plenamente do aparato instrumental da
boca. (MINARELLI, 2005, p. 201).

E ainda comenta, anos depois, sobre a permanéncia e pertinéncia (ou ndo)
destes aspectos na sua pesquisa pessoal sobre poesia sonora:
O instrumento principe é a boca, com todos seus atributos anatbmicos, sendo,

portanto evidente o fato que seu fluxo seja vocoral. Desse ponto de vista, a velha
intuicdo letrista — e antes dela dadaista e futurista — confirma-se como vencedora. A

7  Compreende-se aqui aparelho fonador como o “mecanismo fisioldgico especifico (...) do qual
fazem parte os pulmdes, a laringe, a faringe, as cavidades oral e nasal.” (CALLOU; LEITE,
2001, p. 14).
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novidade consiste em ndo se colocarem limites para a expansdo do som
(MINARELLLI, 2005, p.201).

Minarelli cita como exemplo, na continuagéo do texto, um personagem que
aparecerd mais adiante neste texto: o cantor grego/egipcio/italiano Demetrio
Stratos. Trazer este nome como exemplo de procedimento, gera mais uma
abertura a um novo cotejo. Citado como destaque no que diz respeito ao uso da
vocoralidade, Stratos € muitas vezes associado a outro conceito: voz-musica. O
autor fala de seu trabalho ressaltando as incriveis capacidades e usos que Stratos
emprega. A prépria boca, no trabalho do cantor, € uma fonte de observacdo de
diversas instancias da voz que seu uso cotidiano e informativo acabou por inibir. A
forma das palavras (mesmo aquelas dicionarizadas) assume diferentes
caracteristicas, e acaba por nos aproximar tanto da etimologia das mesmas, quanto
do saber pré-verbal. Uma aproximacdo que nos deixa antever 0S rumos
historico/culturais que tomamos, as forcas que incidem sobre a voz que a
influenciam e coibem, suas outras atribuicdes e possibilidades, sua pluralidade de
gama sonora ha muito esquecida e ainda a ser explorada. Abaixo, podemos
observar que sorte de aspectos Minarelli prefere ressaltar no trabalho sonoro de

Demetrio Stratos:

Nele, o instrumento-boca foi utilizado, quando ndo completamente espoliado, em
niveis humanamente impossiveis. Disso derivaram rarefacBes sonoras,
virtuosismos vocéalicos que haviam derrotado também a propria resisténcia do
corpo. O objetivo era arrombar aquela parede que separa o que era do que ndo era
possivel fazer com a voz (...). Seu experimentalismo, depois de suprimir qualquer
controle da razdo, desenrolava-se sem brida alguma: a Gvula ligada a alma, ato
rumoroso, instintivo, enraizado e atingido no estrato mais profundo do eu, da
mesma forma — para estabelecer um paralelo com a literatura — do que tinha
acontecido com a escritura automatica, primeiro com Lautréamont e depois com 0s
poetas surrealistas. (MINARELLI, 2005, p. 202)

E, de fato, Demetrio em seu uso da voz, se encaixa com perfeicdo na
definicdo de vocoralidade. Mas o que ele faz pode ter também outros nomes.
Como ja foi dito acima, a voz-musica muitas vezes é associada as criacdes de
Demétrio e certamente pelas mesmas caracteristicas. A pluralidade de angulos
presentes nas dindmicas propostas pelo cantor, permite que tenhamos abordagens
plurais e robustas sem que seja necessaria a substituicdo de um conceito por outro,
como é recorrente no saber cientifico. Entdo, neste momento, precisamos falar
sobre a voz-musica. Fazer um pequeno trajeto a fim de preencher nossa lacuna

conceitual no que tange o termo. Langar olhar sobre onde a voz-musica pode nos
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afetar, sobre com que tipo de forcas ela lida e o que podemos, a partir dela,

produzir.

J& foi citada neste texto a situacdo da dicotomia lingua — fala e o modo
como a fala, assumindo um carater comunicativo junto a lingua, (caracterizada
pela selecdo e codificacdo de possibilidades de emissdo da voz atraves da
cristalizacdo de um registro grafico) gera um amplo empobrecimento das
possibilidades da voz e do sistema fonador. O fil6sofo francés Gilles Deleuze, em
seu “Postulados da linguistica (Mil platés 1) (2011) faz aproximacdes entre a
musica e o fendmeno da fala, mais especificamente, a voz e a linguistica. A voz
que, uma vez assumindo carater sonoro-musical, teria forca suficiente para
desestabilizar as constantes da lingua e da fala, e abalar/desconstruir/enfraquecer
as multiplas camadas do enunciado. Para que isso acontecesse seria necessario
seguir uma corrente logica distinta da que acessamos cotidianamente até hoje. O
jogo deveria ser assentado tanto no terreno do sonoro quanto no campo
linguistico. Seria necessario que buscassemos a heterogeneidade da fala, por meio
de uma sonoridade em que a variacdo fosse tanto o objetivo como o instrumento

de variacéo do tema:

Antes de tudo, a distincdo lingua-fala foi feita para colocar fora da linguagem todos
os tipos de variaveis que trabalham a expressdo ou a enunciacdo. Jean-Jacques
Rousseau propunha, ao contrario, uma relacdo Voz-Mdsica, que teria podido
conduzir para uma outra direcdo ndo somente a fonética e a prosodia, mas toda a
linguistica. A voz na musica nunca deixou de ser um eixo de experimentacdo
privilegiado, jogando ao mesmo tempo com a linguagem e com o som. A musica
ligou a voz e os instrumentos de maneiras bastante diversas; mas, como a voz é
canto, tem por papel principal “manter” o som, preenche uma funcdo de constante,
circunscrita em uma nota, a0 mesmo tempo em que é acompanhada pelo
instrumento. E somente quando relacionada ao timbre que ela desvela uma tessitura
e a torna heterogénea a si mesma e lhe d& uma poténcia de variagdo continua:
assim ndo é mais acompanhada, é realmente "maquinada", pertence a uma maquina
musical que coloca em prolongamento ou superposicdo em um mesmo plano
sonoro as partes faladas, cantadas, sonoplastizadas, instrumentais e eventualmente
eletronicas. Plano sonoro de um "glissando" generalizado, que implica a
constituicdo de um espago estatistico, onde cada variavel tem ndo um valor médio,
mas uma probabilidade de frequéncia que a coloca em variacdo continua com as
outras variaveis. (...) trata-se menos de produzir um simulacro de linguagem ou
uma metéfora da voz, com pseudoconstantes, do que de alcancar essa lingua
neutra, secreta, sem constantes, toda em discurso indireto, onde o sintetizador e o
instrumento falam tanto quanto a voz, e a voz toca tanto quanto o instrumento.
(DELEUZE, 2011, p. 42-43).

A aproximacdo que Deleuze proporciona entre a linguistica e a mdsica

aborda inclusive a relagdo com a sonoridade proposta pelos instrumentos
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musicais. Tanto o0 protagonismo quanto acontengédo existentes em ambas

disciplinas, tem na voz seu agente a ser tolhido e sustentado por aparatos que 0s
ajudam a ser fixados. Essa relacdo fica clara no projeto sonoro chamado ‘“The
Happiness Project” (2009) em que seu autor Charles Spearin trabalha com
discursos produzidos em uma série de entrevistas sobre felicidade. Spearin
convoca seus Vvizinhos para compartilhar suas perspectivas sobre o significado da
palavra e como seus entrevistados abordam o tema em suas vidas. Depois desta
gravacdo com as pessoas convidadas, o autor vai ao estudio produzir o que seria o
som dos textos gerados. A proposta é acompanhar a sonoridade produzida pela
fala, dissociando o discurso verbal do som que € gerado pelo entrevistado ao falar.
As nuances sonoras, variacdes de ritmo, tom, frequéncia, acentos, sao
transformadas em uma musica da fala produzida. Esse procedimento, a medida
que desagrega a fala wverbal do som produzido, vai a0 mesmo tempo
potencializando o que foi dito e também desfragmentando suas sonoridades que,
através das formas de dizer dos entrevistados, nos remete a felicidade.® Visto isso,
0 procedimento adotado por Spearing gera uma variagdo interessante que
corrobora com a definicdo de voz-muasica que HOLDERBAUM (baseada em
Deleuze) toma para si em sua dissertagio de mestrado “A voz-musica na

intermidia som-palavra-performance”:

Esta voz-musica seria (na apropriacdo do termo em nosso trabalho) o material
extraido do enunciado em variagdo continua, em seus diversos planos: o sonoro, 0
fonético, o sintatico, o performatico, o conceitual, o concreto, o eletrdnico, entre
outros. Faria parte de um movimento de desestabilizacdo das constantes e
invariaveis das disciplinas envolvidas, seus pressupostos de base ou fundamentos
dominantes, movimento chamado por Deleuze e Guattari de cromatismo
generalizado

(HOLDERBAUM, 2014, p. 19).

Deleuze traca uma clara oposicdo ao uso das instdncias musicais ao
contrapor o uso diatdnico ao uso cromatico. O uso cromatico seria aquele que
recorre a todas as notas em tom e semitom. Em vez de apenas sete notas
(amplamente conhecidas ao redor do mundo ocidental através da sequéncia DO —

RE — MI — FA — SOL — LA — SI, a chamada escala natural), o cromatismo se

8 “Mrs. Morris”, um dos audios que compde o disco original, estd disponivel neste enderego
eletronico.
https://www.youtube.com/watch?v=mTpHkMxb89IM&list=OLAKS5uy n8E73aLNZ94sviGM
hdXNN20Kebu0 7eV8



https://www.youtube.com/watch?v=mTpHkMxb89M&list=OLAK5uy_n8E73aLNZ94svfGMhdXNN2OKebu0_7eV8
https://www.youtube.com/watch?v=mTpHkMxb89M&list=OLAK5uy_n8E73aLNZ94svfGMhdXNN2OKebu0_7eV8
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utiliza de doze notas (DO — DO# — RE — RE # — M| — FA — FA# — SOL — SOL# —

LA — LA# — SI°); o que aumenta as possibilidades de uso e de ligagbes entre
notas. Ja a aplicacdo diatdnica possui em sua estrutura um ordenamento fixo (na
sequéncia de mais grave para a mais aguda, se sobe fixamente: 1 tom — 1tom — %
tom — 1 tom — 1 tom — 1 tom). Seria a que segue 0 uso de sete notas da escala
natural assim como 0s semitons presentes na cromatica, porém seguindo essa
espécie de formula na sequencialidade, cabendo ao instrumentista apenas segui-la.
A diatdnica conserva em si a escala natural que, do ponto de vista musical, seria

a diatonica de DO.

Essa explanacdo é importante para compreendermos o tamanho do
arcabouco que Deleuze propde. Em vez de um uso regrado, formular, harménico,
naturalizado ao ouvido humano, a proposta € que haja 0 aumento dos usos em
uma abrangéncia que abarque toda a sonoridade possivel. Desta forma
poderiamos gerar uma variagdo continuaque visasse variar seu proprio sistema de
variaveis. Tendo a lingua como um sistema comum, essa variagdo seria antes um

jogo com esses elementos do que a criacdo de outros sistemas a serem seguidos:

Talvez seja, alias, uma caracteristica das linguas secretas, das girias, dos jargdes,
das linguagens profissionais, das férmulas repetidas em jogos infantis, dos gritos
dos vendedores, a de valerem menos por suas invencdes lexicais ou por suas
figuras de retdrica do que pela maneira pela qual operam variacdes continuas nos
elementos comuns da lingua. Sdo linguas cromaticas, proximas a uma notagdo
musical. Uma lingua secreta ndo tem apenas uma cifra ou um cddigo escondido
que funciona ainda por meio constante e forma um subsistema; ela coloca em
estado de variacdo o sistema das variaveis da lingua publica. (DELEUZE, 2011, p.
43).

Deleuze acredita que o processo da variacdo continua, seria responsavel por
gerar novos modos, novas formas de uso de que a linguistica (seguindo suas
regras pouco ou nada flexiveis), enquanto férmula fixa, ndo seria capaz de dar
cabo. A voz-musica (e a explanacdo deleuzeana sobre a oposicdo diatonismo
versus cromatismo) nos deixa antever o que poderia ter sido a linguistica se acaso
ela tomasse rumos mais voltados para a variagdo do que para a repeticdo. Seria a
exemplificacdo de um modo de fazer que, sendo capaz de assumir para si todos 0s
aspectos inseridos em todas as instancias da fala, da linguistica, do corpo,
gerariam em vez de constantes, trajetos e caminhos de ponta a ponta, de forma

mais afetiva que a busca incessante por se fazer compreender através de modelos

9 Na presenca gréfica da cerquilha (#), I1é-se a expressdo musical “sustenido”.
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socialmente consagrados. Em suma, a exploragéo constante de campos da fala que

dariam amplitude e explorariam outras formas de expressdo que, hoje como
sociedade, sequer podemos nomear ou imaginar. Deleuze ainda afirma,

elucidando sua proposta para esta possibilidade operativa:

Eis o que queriamos dizer: um cromatismo generalizado. Colocar em variacdo
continua quaisquer elementos é uma operagdo que talvez faga surgir novas
distingbes, mas ndo reconhecendo qualquer dos seus procedimentos como
adquirido, ndo atribuindo a si mesma nenhum destes previamente. Ao contrario,
essa operacao refere-se, em principio, simultaneamente a voz, a fala, a lingua, a
musica. Nenhuma razédo para fazer disting6es prévias e de principio. A linguistica
em geral ainda ndo abandonou uma espécie de modo maior, um tipo de escala
diatbnica, um estranho gosto pelas dominantes, constantes e universais. Durante
esse periodo, todas as linguas estdo em varia¢do continua imanente: nem sincronia
nem diacronia, mas assincronia, cromatismo como estado variavel e continuo da
lingua. Por uma linguistica cromatica, que dé ao pragmatismo suas intensidades e
valores (DELEUZE, 2011, p. 43-44).

Dessa forma, a diferenca entre vocoralidade e voz-musica seria (de modo
sumario) a seguinte: a vocoralidade estaria diretamente atrelada a fala e a voz,
dentro da diferenca do campo que aborda (através da dicotomia significado e
significante); enquanto a voz-musica seria a transformacao das formas estruturais
l6gicas que nos distanciam das sonoridades musicais presentes (e ausentes) na
linguistica. E uma relacdo de potencializacdo e afirmacdo de diferentes vetores
que perpassam a voz com grande influéncia, mas de maneira silenciosa: “A voz-
musica €, portanto, este material que agita forcas sonoras, aurais, linguisticas,
musicais, fonéticas, performativas, sociais, geograficas, politicas e poéticas.”
(HOLDERBAUM, 2014, p. 134). A vocoralidade estaria para a fonética,
fonologia e os fones, assim como a voz-musica estaria para a linguistica, para a
fala e a musica. A primeira visa a utilizacdo de todas as formas de modo
simultaneo e fluido; a segunda, opera como uma cisdo (ou transformacdo) das
formas cristalizadas que constituem as construgdes linguisticas vigentes. Ambas
enquanto processo de producdo de aproximacgdes multidisciplinares. Ambas

vetores na esfera das producdes outros tipos de oralidades possiveis.
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Gaguejando...

E de fato o imitador de vozes imitou na Kahlenberg vozes inteiramente diferentes
daquelas apresentadas na Sociedade cirdrgica, algumas mais, outras menos
famosas. Pudemos inclusive fazer pedidos, aos quais o imitador de vozes atendeu
com a maior solicitude. Quando, porém, no final, sugerimos que imitasse sua
prépria voz, ele disse que aquilo ndo sabia fazer.

Thomas Bernhard, 2009

Depois de citar como o cromatismo generalizado poderia ter se tornado o
cerne da construgdo do nosso modo de operar na linguistica, Gilles Deleuze ainda
em “Mil platdés — 2; capitalismo e esquizofrenia”(2011), desemboca em outro
conceito que nos soa extremamente interessante e, antes de tudo, necessario a
nossa discussdo: a gagueira. De antemdo, € preciso dizer que ndo se trata do
simples gesto de um gaguejar tartamudo. Mais do que isso. A gagueira a que
Deleuze se refere esta relacionada ndo a uma condicéo fisioldgica ou clinica: Nao
¢ uma dificuldade em exprimir-se ou articularqualquer uma das instancias do
aparelho fonador, ndo ¢é wum problema de fala a ser corrigido
fonoaudiologicamente para que, passo a passo, se possa refinar as habilidades de
oratoria ou de expressdo de discurso de um individuo. J& ndo € mais um
nervosismo absoluto daquele que fala que poderia ser resolvido através de cantar
0 que se quer dizer (apesar do interessante uso da variacdo voz-musica aqui

presente).

Ap6s aludir as “variagdes ascendentes e descendentes de Carmelo
Bene!®(DELEUZE, 2011,p. 45), Deleuze, pela primeira vez, fala de uma outra
possibilidade de gaguejar. De trazer esta gagueira para dentro da linguagem e nao
apenas mais como uma enfermidade da fala: “Gaguejar ¢ facil, mas ser gago da
propria linguagem € uma outra coisa, que coloca em variacdo todos os elementos
linguisticos, e mesmo os elementos ndo linguisticos, as variaveis de expressdo e as

varidveis de conteudo. Nova forma de redundancia. E... e... e...”(DELEUZE,

10 Ator italiano do século XX que foi figura presente na obra de Deleuze, sendo um dos poucos
teatrologos citados em sua obra e Unico ator com um texto baseado em seu trabalho. Seré
abordado mais adiante neste texto.
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2011,p. 45). O autor utiliza a nocdo de gagueira ndo como repeticdo silabica

apenas, mas como uma flutuagdo que oscila entre as variaveis, uma possibilidade
de expressdo que pudesse abarcar diversos aspectos da linguagem de maneira
diagonal.

Mas essas ndo sdo todas as paginas que o0 conceito de gagueira ocupa na
obra de Gilles Deleuze. O autor ainda voltara ao termo de maneira
suficientemente clara em, pelo menos, dois outros escritos: No capitulo 13 de
livro “Critica e clinica” (2008) intitulado “Gaguejou...”,e ainda em um texto
dedicado ao anteriormente citado ator Carmelo Bene, “Um manifesto de menos”
(2010). Em “Gaguejou...”, Deleuze traz a tona a discussdo da gagueira pelo viés
da literatura e do romance, ao passo que em “Um manifesto de menos” € pelo
teatro que se entra no tema. Algumas frases e exemplos sdo idénticos nos dois
textos e as vezes, inclusive, nos trés (ainda contando com Mil Platds). Mas o fato
é que isso contribui para que haja coesdo no que diz respeito a conceituagdo e
solidez do tema ao abordarmos seus desdobramentos, tanto na area da

performance e teatro, quanto da literatura e linguistica.

Em “Gaguejou...”, tudo comec¢a com uma divisao de trés formas de operar
que romancistas utilizam no que tange aos indicativos de dialogo e suas
entonagdes. O autor comega apresentando duas formas: “fazé-1o” e “dizé-lo sem
fazé-lo”(DELEUZE, 2008, p. 122). A grande diferenca entre esses métodos é que
o autor atribui ao que ele chama de “maus romancistas”(DELEUZE, 2008, p.122)
o fato de se valerem da primeira instancia (fazé-lo) quando necessitam de
indicadores de intensidade de fala ou de gesto (tanto fisico quanto vocal) no texto.
A modificacdo da intensidade de fala representada em uma palavra escrita junto
ao que € dito, seria o corte de uma atmosfera criada, pura redundancia. Mas, uma
vez que a atmosfera ndo foi descrita de forma tdo precisa, ou que a situagcdo nao
nos deixa antever o modo do que esta sendo escrito, a necessidade de indicadores
geraria um texto atabalhoado, repleto de firulas, ou que simplesmente ratifica algo
que ndo ha (ou ainda, sublinha o que nédo esta descrito). A segunda instancia seria
a de “dizé-lo sem fazé-lo”. Seria uma espécie de geragdo de indicadores que
permanecem fixos ou pouco variaveis ou ainda sdo deixados a cargo do leitor ou

por desenvolvimentos de terceiros presentes no texto escrito.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812323/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812323/CA

41
Mas ainda existe, no texto de Deleuze, uma terceira forma: “quando dizer ¢

fazer” (DELEUZE, 2008, p.122). Que é descrita pelo autor da seguinte forma:

Parece, contudo, que ha uma terceira possibilidade: quando dizer é fazer... E o que
acontece guando a gagueira ja ndo incide sobre palavras preexistentes, mas ela
prépria introduz as palavras que ela afeta; estas ja ndo existem separadas da
gagueira que as seleciona e as liga por conta prdpria. Nao € mais o personagem que
é gago de fala, é o escritor que se torna gago da lingua: ele faz gaguejar a lingua
enquanto tal. Uma linguagem afetiva, intensiva, e ndo mais uma afeccéo daquele
que fala(DELEUZE, 2008, p. 122).

Quando um autor opta por deixar a forma da fala ilesa e escolhe adir uma
forma de expressdo que denote o jeito do que esta sendo dito, as palavras acabam
sendo esvaziadas por ndo conservar em si 0 designado pela forma de expresséo.
Tal esvaziamento gera uma certa esterilidade no texto, como se o que fosse
interessante seria a afeccdo e ndo a intervencdo no caminho do autor de uma
possivel imobilidade ou dificuldade de movimento. Em vez de dizer, “murmurou,
balbuciou, solugou” o escritor traria para a propria sequéncia de fala as
caracteristicas contidas na escrita que murmura, balbucia, soluca. 1sso ndo seria
apenas uma operacdo da fala. Isso carregaria para dentro da lingua, para cima do
autor, sua impossibilidade de sustentar os arquétipos da escrita com uma base
fixa; o autor precisaria desequilibrar sua lingua para manter sua obra de pé.
Precisaria variar-se enquanto esquematizacao, para que nao caiba dentro de seu
sistema linguistico homogéneo e possa, a partir dai, nutrir outras possibilidades de

ordenamento de suas formas de expressao.

Para avancar e conseguirmos compreender essa gagueira, da forma que
Deleuze a apresenta, precisamos, nds também, nos fazermos a seguinte pergunta:
“Seré possivel fazer a lingua gaguejar sem confundi-la com a fala?” (DELEUZE,
2008, p. 123).

Obviamente, isso dependera da nossa abordagem e do que compreendemos
como lingua. A lingua, enguanto um conjunto de sistemas constituinte
equilibrado, ou ainda como um sistema de sintaxe e vocabulario de relacdes
constantes, claramente nos delimitard o escopo das variacGes propostas pela
gagueira. Nosso trabalho seria possivelmente reduzido apenas a variagfes no
estado emocional da fala ou ainda apenas a aspectos sonoros da fala. Antes, se

exercermos uma operacdo de forma suficientemente abrangente e pudermos
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propor um desequilibrio que habite uma multiplicidade de zonas, variando

inclusive sobre elas, ai sim podemos comecar a gaguejar.

Mas se 0 sistema se apresenta em desequilibrio perpétuo, em bifurcacdo, com
termos que por sua vez percorrem, cada qual, uma zona de variagao continua, entdo
a propria lingua pde-se a vibrar, a gaguejar, sem contudo confundir-se com a fala,
que sempre assume apenas uma posicdo variavel entre outras, ou toma uma Unica
direcdo(DELEUZE, 2008, p. 123).

E valido ressaltar que a transicio do bilinguismo*! ainda nfo é o cerne da
questdo. A questdo da gagueira, ndo € a de flainar por entre dois ou mais idiomas.
E possivel transitar liviemente entre idiomas, mas isso ratificaria o caréter
plurilingual e limitrofe ao explorar as fronteiras entre as linguas. Seria uma
transicdo entre um sistema harmonioso e estavel para outro sistema harmonioso e
estavel. Ainda a relagdo lingua-fala. Isso ndo é operar a linguagem de dentro. E
manusear sistemas em malabarismo respeitando sua integridade. Rever a
integridade do sistema, trabalhar sobre suas partes constituintes, requer outro tipo
de trabalho. Ainda ndo €é assim que ocorre a operacdo da gagueira. Ainda assim
estariamos seguindo o0s ordenamentos e estruturas fixas que constituem a

linguistica.

Esses ordenamentos e constantes nos afetam diretamente com sua
abordagem diatdnica da linguistica. Mas uma lingua viva, no tratamento de seu
uso cotidiano, nunca é fixa. Na boca de seus falantes, de seu povo, ela adquire
diversos aspectos e variacdes, modismos e girias, estrangeirismos e traducdes que
a mantém viva. Mas ha outra sorte de dado que podemos extrair do uso regional
de um vernaculo. O idioma adotado em uma determinada regido pode nos ajudar a
antever a dominacdo historica de um povo, suas relacGes coloniais, sua possivel
posicdo de sujeicao presente na sociedade em questdo em relacdo a outras regides
e povos. Por exemplo, no Brasil, pais de origem indigena diversa e heterogénea,
ndo falamos como lingua oficial o Tupi, 0 Guarani ou o Ticuna. O simples fato de
falarmos o idioma Portugués, ja deixa claro o caminho colonial e as forcas que
incidiram sobre essas outras linguas anteriormente existentes aqui, seus massacres
e esvaziamentos folcléricos e museoldgicos. Dentro desta l6gica, o proprio
alfabeto (e seu uso raramente questionado) ja demonstra o quanto traduz sua

forma em elemento de poder e dominacdo. Existiam anteriormente outras formas

11 Voltaremos a questdo do bilinguismo mais adiante, ainda neste capitulo.
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de linguistica presentes que foram simplesmente extirpadas e desmembradas pelo

colonialismo e pela sujeicdo (inclusive cultural) a que esses povos foram
submetidos. Os povos dominantes geradores dessas amputacfes e diluicbes
sociais, gozam de seu status fixo de identidade ao mesmo tempo que entucham
goela abaixo, nos povos que oprime, seus calendarios, dicionarios, filosofias e
modos de existéncia. Ao passo que ao povo dominado se faz necesséario que
trabalhe suas perspectivas da prépria dominacdo sofrida, que circule no cadtico
ambiente asséptico pluricultural gerado pela imposi¢do das formas impostas, para
fazer surgir dai sua nova saude, sua forca de vida. A “fragil saude irresistivel” em
oposi¢do a “gorda saide dominante” exposta por Deleuze ainda em seu “A

literatura e a vida” (pagina 14 em critica e clinica).

A salde como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo que falta.
Compete a funcdo fabuladora inventar um povo. Néo se escreve com as proprias
lembrancas, a menos que delas se faga a origem ou a destinacdo coletivas de um

povo por vir ainda enterrado em suas trai¢fes e renegacfes (DELEUZE, 2008, p.

14).

O escritor seria capaz, entdo, de colocar a discussdo no plano da
coletividade. Numa sociedade onde os individuos estdo todo o tempo passiveis de
fugir as modulacbes do padrdo identitario maior, todos nés somos potenciais
figuras do menor. Os processos de individuacao identitarios, nos colocam todo o
tempo neste desvio, nesta modificacdo em busca de outras formas que nos
destaguem e caracterizem nossa singularidade. O escritor é quem seguiria a senda
desta que seria a possibilidade de um povo, de uma mesma voz atemporal que, de

dentro da opresséao que sofre, ndo conhece outro caminho sendo desviar.

A literatura é delirio e, a esse titulo, seu destino se decide entre dois polos do
delirio. O delirio € uma doenca, a doenga por exceléncia a cada vez que erige uma
raga pretensamente pura e dominante. Mas ele é a medida da satde quando invoca
essa raca bastarda oprimida que ndo péra de agitar-se sob as dominagdes, de resistir
a tudo o que esmaga e aprisiona e de, como processo, abrir um sulco para si na
literatura(DELEUZE, 2008, p. 15)

Esse desvio € o proprio devir escritor, ¢ o abandono da forma do “Eu” presente
frequentemente na figura escritor em prol de uma coletivizacdo, de algo maior do

gue si mesmo:

E um povo menor, eternamente menor, tomado num devir-revolucionario. Talvez
ele sO exista nos &tomos do escritor, povo bastardo, inferior, dominado, sempre em
devir, sempre inacabado. Bastardo ja ndo designa um estado de familia, mas o
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processo ou a deriva das ragas.(...) E o devir do escritor.(...) a literatura como a
enunciacdo coletiva de um povo menor, ou de todos 0s povos menores, que s
encontram expressdo no escritor e através dele. Embora remeta sempre a agentes
singulares, a literatura é agenciamento coletivo de enunciacdo (DELEUZE, 2008,
p. 14-15).

Este agenciamento coletivo de enunciacdo, que pertence também a férmula
da gagueira, tanto quanto a literatura menor, € este trabalho de trazer ao texto, ao
romance, a cena teatral, o povo em seu fazer menor. E amplificar a fala de um
povo menor sujeito a um idioma maior; € o povo como salde possivel. O absoluto
abandono do individualismo tanto contido no “Eu”, quanto ao remetimento de
agentes singulares na escrita literdria. E o enunciado ¢ campo onde esse “Eu” se
relativiza através da apartacdo de um enunciador. J& a enuncia¢do operara como
este sujeito que escapa, ndo sO a compreensdo, mas também a uma classificacao
clara; gera local plural de fala e representa ao mesmo tempo o mais familiar dos

afetos e o mais alheio dos olhares.

O enunciado, objeto habitual da linguistica, é dado como o produto de uma
auséncia do enunciador. A enunciacdo, por sua vez, expondo o lugar e a energia do
sujeito, quica sua falta (que ndo é sua auséncia), visa ao préprio real da linguagem;
ela reconhece que a lingua é um imenso halo de implicacGes, de efeitos, de
repercussdes, de voltas, de rodeios, de redentes; ela assume o fazer ouvir um
sujeito a0 mesmo tempo insistente e insituavel, desconhecido e no entanto
reconhecido segundo uma inquietante familiaridade: as palavras ndo sdo mais
concebidas ilusoriamente como simples instrumentos, sdo lancadas como
projecBes, explosdes, vibracdes, maquinarias, sabores: a escritura faz do saber uma
festa(BARTHES, 2017, p. 21).
Esta festa gestada em meio a este torpor que o saber gera, & matéria-prima
na constituicio deste povo que tem a lingua como sadde possivel. E o
englobamento e abracamento da diferenca, do diferente, do que foge a norma
maior, e por isso mesmo uma celebracdo a salde e a vida dos que sempre
estiveram a margem da historia.Falar mediante esta voz é abarcar o menor e sua
singularidade; ressaltar através de um corpo fragil as forcas que incidem sobre ele.
“Fim ultimo da literatura: por em evidéncia no delirio essa criacdo de uma saude,
ou essa invencao de um povo, isto €, uma possibilidade de vida. Escrever por esse
povo que falta... (‘por’ significa ‘em inten¢do de’ e ndo ‘em lugar de’).”

(DELEUZE, 2008, p. 15)

Deleuze também traga uma estratégia. Ele observa os modos de operar dos

“grandes escritores” (DELEUZE, 2008, p. 124) e nos demonstra COMO Seus
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procedimentos podem contribuir para que trabalhemos esta relacdo de

subordinacdo. Ele cita 0 uso menor desta mesma lingua maior, de forma que se
exercam novos desempenhos de desenvolvimento, se valendo para isso de cotejo

(mais uma vez) com a arte musical:

O que fazem € antes inventar um uso menor da lingua maior na qual se expressam
inteiramente; eles minoram essa lingua, como em mdsica, onde 0 modo menor
designa combinagdes dindmicas em perpétuo desequilibrio. Sdo grandes a forca de
minorar: eles fazem a lingua fugir, fazem-na deslizar numa linha de feiticaria e ndo
param de desequilibra-la, de fazé-la bifurcar e variar em cada um de seus termos,
segundo uma incessante modulagdo (DELEUZE, 2008, p. 124).

O uso menor a que Deleuze se refere, é ainda aprofundado em seu texto
“Kafka por uma literatura menor”, em que o autor recorre a figura do autor Franz
Kafka para expor esse seu conceito deliteratura menore que, segundo o autor, é
constituido de trés caracteristicas:1* “forte coeficiente de desterritorializa¢do”
(DELEUZE, 2014, p. 35) 2* “tudo nelas ¢ politico”(DELEUZE, 2014, p. 36); 3
“tudo toma um valor coletivo”(DELEUZE, 2014, p. 37). Ao somente observarmos
estes trés topicos sobre a literatura menor, ja podemos antever que tipo de relagédo
é essa. Ja fica claro o fato de serem subjugadas através das mediacbes que
precisam ser feitas para que sejam consideradas. O préprio fato da necessidade de
um autor que intermedeie a comunicagdo entre 0 usomenor e omaior, ja denota a
relacdo de dominancia vista a partir de uma condicdo subordinada. E esse uso
menor, acaba por este viés desembocando em uma clara postura politica
propositiva que visa a afirmacdo de diferencas e a inclusdo de discursos e formas
ditas menores. O texto menor é imediatamente politico, ainda que ndo pleiteie ser
necessariamente panfletario nem partidario. A citacdo a seguir € de Moacir dos
Anjos (do livro ja citado neste texto anteriormente “Contraditério - Arte,
globalizagdo e pertencimento”) que, ao esmiucar as caracteristicas de uma
literatura menor, faz comentarios pertinentes a escrita de Deleuze e intermedeia

também essa relacdo entre o autor europeu e seus leitores brasileiros:

Seriam trés, segundo os filésofos franceses, as principais caracteristicas que uma
literatura menor possui. A primeira delas é a sua capacidade de desterritorializar
uma lingua que embute relagdes de dominéancia subjetivizadas por meio de seu uso
disseminado e longo, gerando heterogeneidades em um espagco que se pretende
homogéneo. Tal desterritorializagdo é conduzida através da inser¢do continuada de
diferenciacgdes linguisticas, "tensores™ que reforcam aquilo que € constante em uma
lingua e multiplicam o que nela é afirmagdo possivel de diferencas, torcendo-a
sobre ela mesma e fazendo-a "gaguejar" em seu léxico e em sua sintaxe, como a
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precipitar o devir de algo do qual ndo se sabe 0 contorno exato nem se vai chegar a
termo algum. A segunda das caracteristicas de uma literatura menor é o fato de que
nela tudo € politico: narrativas, personagens e ideias desenvolvidas se articulam, a
despeito de sua suposta ou pretendida autonomia e no interior mesmo da trama da
lingua adotada, com a histdria social que em torno delas vibra. Articulacdo que tem
por base a subversdo dos regimes de significacdo e de representacdo que qualquer
lingua assentada afirma, abrindo um campo de possibilidades novo para a criagéo
de sentidos e signos antes represados pela dominancia de um dado padrdo
linguistico. Por fim, uma literatura menor se caracteriza, para além de sua
enunciacdo atomizada, pelo valor coletivo que produz. Nela, o que parece ser do
ambito do individuo e do presente logo se expande para as bordas do que é plural e
do futuro, valendo-se para isso da introducdo de expressdes atipicas no interior de
uma lingua maior e das formas novas de subjetivacdo tornadas assim possiveis.
Amolecendo ou cindindo o que pareciam ser fronteiras rigidas e configurando
espacos de partilha solidaria de posicdes e de assuntos, é essa operacao que ancora
a construcdo de territorios simbdlicos utdpicos que ndo cabem em uma lingua
hegemadnica e una. (ANJOS, 2017, p. 92-93).

Por mais que tenham sido primeiramente identificadas através do trabalho
sobre a obra de Franz Kafka, estas propriedades da literaturamenor, ainda que
soem de certa forma bastante abrangentes,contém em si a descricdo de
procedimentos gerais ao que podemos atribuir como menor. Esta definicdo e
modos de operar ndo se aplicam somente a literatura. Na verdade, sdo aspectos
que constituem uma senda ou um sulco em todo o percurso artistico em suas mais

variadas formas de criacdo, em sua maior abrangéncia de suportes artisticos.

Mas Kafka se aproxima da gagueira também por seu bilinguismo. E o
bilinguismo aqui é a0 mesmo tempo aquele que enumeramos na parte inicial do
presente capitulo, de grande influéncia na vida de Kafka (que como judeu tcheco
asquenazim estava em constante desterritorializacdo perante o idioma aleméao)
mas € ainda algo além. Deleuze demonstra outro tipo de bilinguismo, uma forma
de ser bilingue nas diferentes abordagens de uma mesma lingua: a sua.
Compreender as outras abordagens da mesma lingua que estdo inseridas na sua
propria lingua, sendo ai o préprio autor o estrangeiro que opera sua lingua. O
autor em operacdo de desvios da lingua dentro da mesma.“Ora, a férmula da
gagueira é tdo aproximada quanto a do bilinguismo. Gaguejar, em geral, € um
distdrbio da fala. Mas fazer a linguagem gaguejar é outra coisa. E impor & lingua,
a todos os elementos internos da lingua, fonoldgicos, sintaticos, semanticos, o
trabalho da varia¢do continua” (DELEUZE, 2010, p. 44 e 45);

Ou ainda:
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Proust dizia: “as obras-primas sio escritas em um tipo de lingua estrangeira”. E a
mesma coisa que gaguejar, mas estando gago da linguagem e ndo simplesmente da
fala. Ser um estrangeiro, mas em sua propria lingua, e ndo simplesmente como
alguém que fala uma outra lingua, diferente da sua. Ser bilingue, multilingue, mas
em uma s6 e mesma lingua, sem nem mesmo dialeto ou patué. (...) E ai que a
linguagem devém intensiva, puro continuo de valores e de intensidades. E ai que
toda lingua devém secreta, e entretanto ndo tem nada a esconder, ao invés de talhar
um subsistema secreto na lingua. (DELEUZE, 2011, p. 45).

O posicionamento deleuzeano é claro. O bilinguismo a que se refere, ndo é
sequer aquele que propde o transito entre um idioma e outro. Por mais que a
mistura possa formar estruturas heterogéneas quando observadas em seu uso
como um todo, ainda dentro delas caberia a sequéncia sistémica que a sintaxe
impde. O gaguejar da linguagem, € operar sua lingua a partir de uma linha de fuga
ou de variagdo continua, e diante desta variacdo instaurar a heterogeneidade

critica que extirpa os elementos de poder do complexo do bilinguismo.

Visto isso, fica claro que a operacdo critica de gaguejar, € uma forma que se
situa numa zona de alianca entre a variacdo continua, 0 uso menor, 0
agenciamento coletivo de enunciacao e a variagcdo voz-mausica. Por ser atravessada
por estes aspectos, a gagueira promove em diferentes instancias do monumento
linguistico, desvios e propostas de operacdo que desequilibram tanto a voz como a
fala, tanto a escrita quanto a dramaturgia, tanto as enunciagdes como seus
enunciados. Propor as ja estabelecidas sintaxes, linhas de variacdo que gerem
estranheza em seus usos, abarcar a lingua estrangeira como sua, desterritorializar-
se como autor, promover “desencaixes” (ainda que pela simples proposta de novos
encaixes) em sua lingua materna que te afastam da terra natal e te aproximam da
vida biol6égica como ultimo grupo totalizante. Desta forma, a gagueira é formada
como um conjunto aberto que atravessa de maneira transversal toda a linguistica

se distanciando ha muito de uma apenas afec¢ao da fala.

O gaguejar da linguagem € antes de tudo uma operacao critica, que possui o
carater de desestabilizar os elementos de poder que compde diversas esferas da
linguagem e das estruturas sociais e politicas. E um campo situado na zona
comum limitrofe entre os diferentes desdobramentos existentes em torno da voz,
da fala e da escrita. A operacdo da gagueira se da no material que a gera. Opera

sobre suas proprias estruturas, designadas como seu sistema interno, e por isso
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questiona (e desmembra) toda sua coluna organizacional, vertical, controladora,

impositiva da qual foi forjada.
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Os seres vivos

O presente capitulo, se configura como uma breve analise da obra de
artistas em que as operacOes abordam aspectos trabalhados neste texto. Longe de
ser uma analise exaustiva ou uma pesquisa densamente aprofundada. E antes um
vislumbre das operacdes de artistas que foram determinantes para a feitura deste
trabalho. E uma analise pessoal que parte de topicos observaveis nessas obras e
que se constituem como possibilidades de leitura de modos de fazer na arte,

partindo dos principios da gagueira, da voz-mdsica e da variacdo continua.

No ano de 1979, Deleuze escreve um texto baseado na obra do ator e
diretor italiano Carmelo Bene. Com o titulo “Um manifesto de menos” esse
escrito discute a dimensdo critica e operativa do teatro de Carmelo Bene. Sobre a
forma de operar de Carmelo, Deleuze afirma: “Suponhamos que ele ampute a
peca originaria de um de seus elementos. Ele subtrai alguma coisa da peca
originaria. (...) Ele ndo procede por adicdo, mas por subtracdo, amputacdo”
(DELEUZE, 2010, p. 28). Um movimento em oposicdo as convencdes teatrais
candnicas e sua construcdo que busca agregar elementos dispersos (soma-se ao
texto dramético elementos extratextuais que ajudam a transposicdo do papel
escrito para o palco). Carmelo, em suas subtracGes, opta por desestabilizar
elementos que se tornaram ao longo dos anos pilares da linguagem teatral: “E sdo
os elementos do poder no teatro que asseguram ao mesmo tempo a coeréncia do
assunto tratado e a coeréncia da representacdo em cena. E a0 mesmo tempo o
poder do que esta representado e o poder do proprio teatro” (DELEUZE, 2010, p.
32). Teatro este que opera dentro de si, no interior de sua constituicdo como cena,

sua critica. Tanto teorica quanto prética.

E espantoso ver qudo pouca bibliografia fora traduzida sobre Carmelo
Bene no Brasil. Seu trabalho permanece desconhecido para grande parte dos
atores e diretores fora da Italia, (onde Carmelo Bene é uma forte referéncia

nacional até os dias de hoje) mesmo tendo trabalhado com diretores e atores
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consagrados como o cineasta brasileiro Glauber Rocha, o diretor italiano Pier

Paolo Pasolini e o ator Vittorio Gassman. Parte majoritdria da sua obra
audiovisual esta disponivel online na internet, mas, ainda assim, apenas depois de
sua morte e da edicdo do livro “Sobre o teatro” (2010) no Brasil (livro que € a
juncdo de dois textos de Deleuze, traduzidos para o portugués. Séo eles: “Um
manifesto de menos”, sobre Carmelo Bene - ¢ “O esgotado”, sobre Samuel
Beckett), é que Bene comecou a ser amplamente estudado a fundo pelos
pesquisadores brasileiros. A professora doutora Silvia Balestreri Nunes que em
sua tese de doutorado “Boal e Bene: contaminagdes para um teatro menor” (2004)

afirma:

Bene € ainda pouquissimo citado em manuais sobre o teatro contemporaneo
produzidos fora da Italia: destacam-se os verbetes da Enciclopedia Universalis109
e do Dicionario Enciclopédico do Teatro Larousse. Jean-Jacques Roubine, em sua
Introducdo as Grandes Teorias do Teatro, cita uma vez o nome dele, junto ao de
outros italianos, para dizer que o “teatro amanhd” podera vir a se caracterizar por
trabalhos solo, como os de Bene ou Dario Fo. Por outro lado, as mencdes que se
encontram sobre Carmelo Bene o colocam como exce¢do, como autor de uma obra
por demais original. Pasolini chega a dizer que Bene € o Gnico que se salva em um

meio onde o teatro é feito de gestos para “aparecer nas revistas” — e inclui ai icones
como Giorgio Strehler, Luca Ronconi e Luchino Visconti (BALESTRERI, 2004, p.
91).

Mas basta observar o tipo de comentéario tecido sobre sua obra, e o grau de
relevancia das pessoas que 0s tecem para perceber que Bene é um artista que
merece que nos debrucemos e conhecamos sua obra. Quem observa Carmelo
Bene operando (ainda que ndo numa performance ao vivo) sabe que € um artista

(ue requer nossa atencao.

O teatro de Carmelo é critico, pois busca conservar em si a possibilidade de
extirpar dos pontos dramatlrgico e cénico as ferramentas produtoras de
representacdo. N&o é s6 uma operaco que se da no campo estético ou textual. E o
texto candnico recebendo tratamento profano. As subtracGes e as criticas operadas
sdo tdo incisivas, que o estatuto de “classico” se corrompe, o texto se torna um
simples roteiro. Desta forma, ndo se obtém um teatro que cede as supremacias da
cena (a historia, o drama, o figurino que faz o ator/performer se apropriar mais da
personagem e, inclusive, a propria existéncia de um personagem), mas um teatro
que ao amputar certos elementos de poder, deixa de ser “representagdo”. Nao ha

nada para ser apresentado uma vez mais. Nao haveria a possibilidade (nem se
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quisessemos) de apresentar novamente uma mesma coisa. E, de fato, conhecer a

obra de Carmelo é perceber mais uma possibilidade que parecia dormente em
nossas memarias. Seu modo de operar tece uma forjada familiaridade e a0 mesmo
tempo, aparta de si suas referéncias mais préximas. Um trabalho que deixa ver de

forma perceptivel as estruturas teatrais constituintes da operacao deste ator.

Bene ampliou o acontecimento teatral. E o fez sem abrir mdo dos “classicos”, mas
de sua “classicidade”, sem mesmo abrir mao do palco italiano, quando foi o caso.
Deleuze ressalta como a reveréncia a autores e a textos s6 faz acabar com eles e
que Carmelo Bene, em sua critica amorosa a Shakespeare, deixa seus textos vivos
novamente, isto é, com forca para promoverem agenciamentos, encontros, para
irromperem intensidades(BALESTRERI, 2004, p. 95).

Essas caracteristicas, atribuidas a seus espetaculos, também séo refletidas
em seu cinema. Carmelo Bene paralisa 0s corpos dos atores ao aproxima-los
demais da camera, resumindo o quadro a faces, palavras e expressoes. Seus cortes
S80 por vezes grosseiros, rispidos, agressivos até. Suas sequéncias muitas vezes
sdo de longa duracdo. O ator tem sua face estampada na tela e da seu testo sem
preocupacao com o corte, sem preocupacdo com a velocidade da rolagem da fita
de filme. Permanecem mais tempo do que 0 necessario. Parecem nao ter pressa.
Apenas urgéncia. Apenas uma necessidade de se situarem na cena. Muitas vezes,
atores que participam da apresentacdo fazem um Unico personagem com a mesma

expressédo facial quase todo o tempo.

O ator se articula com o conceito de gagueira, por exemplo, ao abarcar em
sua operacdo teatral uma abordagem musical e sonora. Essa operacdo de seu
trabalho ndo se restringe ao ator Carmelo Bene. Afeta sua leitura de mundo, sua
perspectiva pessoal sobre o que € teatro e diretamente sua funcdo de diretor. Em
uma de suas leituras de “Hamlet” de Shakespeare, “Amleto (da Shakespeare a
Laforgue” (1974)*?, por exemplo, vemos um Tio Claudio (interpretado pelo ator
Alfiero Vincenti) como uma figura chapada, sem profundidade, que nao precisa de
defesas sobre a morte do irmdo e que varia seu tom de voz entre o lamento e a ira.
Como se fosse um instrumento musical de escala tonal restrita. Por vezes, utiliza a

voz como Vveiculo para questionar os elementos de poder e estabilidade da lingua,

12 “Amleto (da Shakespeare a Laforgue)” é uma versdo televisiva, revisada e atualizada,
derivada da versdo cinematografica de “Un Amleto di meno” de 1972, dirigido e estrelado por
Carmelo Bene. Pode ser vista no seguinte endereco eletrénico:

https://www.youtube.com/watch?v=glAyh THgzeo&t=978s
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fornecendo frequentemente junto a uma fala didascélias operativas. Aproxima o

fazer teatral de caracteristicas que sdo aplicadas amplamente a musica, tais como:

velocidade, regularidade, contraste, acimulo, variacdo

O modo que Carmelo encontra para operar de forma critica é apontado por
Deleuze como sendo constituida de trés pontos: “A operacdo critica completa € a
que consiste em: 1) retirar os elementos estaveis; 2) colocar, entdo, tudo em
varia¢do continua; 3) a partir dai, transpor também tudo para menor” (DELEUZE,
2010, pag. 44). Em seguida, no texto, Deleuze cita a situacdo do bilinguismo. Néo
como transicdo entre um sistema homogéneo e outro, mas um ser bilingue
estrangeiro: “ser bilingue, mas numa mesma lingua, numa lingua Unica... Ser um
estrangeiro, mas em sua propria lingua... Gaguejar, mas sendo gago da propria
linguagem e ndo simplesmente da fala...” (DELEUZE, 2010, pag. 44). Deleuze

ainda afirma, mais adiante no texto, que:

Mas aqui ¢ numa mesma lingua que se deve chegar a ser bilingue, é a minha
prépria lingua que devo impor a heterogeneidade da variagdo, é nela que devo
talhar o uso menor e retirar os elementos de poder ou de maioria.(...) Ora, a
férmula da gagueira é tdo aproximada quanto a do bilinguismo. (DELEUZE, 2010,
p. 44 e 45).

Esse procedimento € perceptivel em diferentes esferas das encenacbes de
Bene. Seu tratamento com os figurinos e aderecos em vez de gerar agentes
reiterantes do drama e do tempo histérico da representacdo, sdo antes
impedimentos e limitacGes. Por vezes 0s objetos parecem estar em luta com 0s
atores. A gravata de “Ricardo III"*® (1981) retorce o pescoco do ator e parece o
esganar, no inicio de “Macbeth Horror Suite”** (1996) a armadura de soldado é
vestida por baixo do pijama e mais parece dar um mata-ledo no ator que protegé-
lo. O uso da voz neste espetaculo, por exemplo, é por vezes travado. Bene cerra 0s
dentes e da sua fala articulando os labios de forma exagerada, gerando
prolongadas silabas, que mais parecem tentar pronunciar um texto que acaba se
desfragmentando devido o uso excessivo de recursos articulatorios. Para
maximizar a critica a fala comunicativa, adiciona um microfone que amplifica a
voz, mas que, devido sua fala de dentes trincados, absorve mais o ruido do sopro
da boca que os sons desfragmentados das palavras. Carmelo Bene demonstra

outra possibilidade de linguagem através de outra possibilidade de articulacao.

13 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=26mGL_MrZbY
14 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=cgkNUdKKkfsg



https://www.youtube.com/watch?v=26mGL_MrZbY
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PropGe um uso da voz que privilegie a individualidade, que incorpore em seu

trabalho todas as nossas capacidades vocais possiveis. Uma voz que ndo se
resuma a uma ferramenta comunicativa utilitaria e cotidiana. Propde um uso mais
aproximado da voz-musica e explora seus aspectos criticos em todos os ambitos

de seu trabalho artistico.

Na arte de Carmelo Bene, todas as instancias refletem sobre si, até o
figurino critica sua linguagem. Essa operacdo sobre os elementos de poder no
teatro desestabiliza a coeréncia cénica e tedrico dramatlrgica. Gera na plateia um
movimento de presentificagdo da agédo e afirmagéo da sua coexisténcia com a obra

em execucao.

Carmelo Bene faz a dentncia de uma concepcdo generalizada de teatro que é
textual, literaria, diz que mesmo os espetaculos mudos tém um texto, e os gestos
dos atores sdo feitos de texto, servem ao texto. Em suas pecas, ao contrario, Bene
impde obstaculos, impedimentos (empéchements) aos atores: os objetos e figurinos
sdo obstaculos que o ator-personagem deve transpor, ou dos quais deve se desfazer
e utilizar de novo, como as préteses deformantes que Ricardo Il coloca e retira de
si mesmo, roupas que sdo despidas e novamente vestidas com dificuldade na
propria cena, ou, como exemplifica bem humorado o préprio Bene, imaginando a
reacdo de um espectador: “Mas como! Tem uma mesa, esse cara tem que ir de 1a
até 1a; ja que ele tem que ir, por que ndo vai como todo mundo nas cenas de teatro
normais? Vai la, toma seu cha ou da um telefonema. E esse ai, o que faz? Coloca
uma mesinha na frente dos pés, pega uma corda, amarra & mesa, quer passar e
tropeca... E o publico se pergunta por que esse imbecil prendeu uma corda
justamente ali.” (BALESTRERI, 2004, p. 96).

Quando essa critica operativa € constituida, e os elementos de poder séo
desestabilizados através da mudanca de sua abordagem, Carmelo Bene pode
enfim comecar a variar. A variacdo continua assinalada por Deleuze nos processos
de Bene, partem do destaque atipico que outros elementos recebem em cena. Essa
énfase nos aspectos constitutivos do que se vé em cena, aproxima o texto dito do
espectador. Como ultima boia de salvacdo, plateia se apegarad a coeréncia do que
estd sendo dito. E é nesse ponto que Bene opera sua interpretacdo pelo viés da
variacdo continua. E ai que a fala, o texto, os sons produzidos serdo transformados
em formas variantes de afeto que fardo os componentes da a¢do serem criticos:

Todos os componentes linguisticos e sonoros, indissociavelmente lingua e fala, sdo,

portanto, colocados em estado de variagdo continua. Mas isso ndo deixa de ter

efeito sobre os outros componentes ndo linguisticos, acdes, paixdes, gestos,
atitudes, objetos etc. Pois ndo se podem tratar os elementos da lingua e da fala

como varidveis internas sem coloca-las em relagdo reciproca com as variaveis
externas, na mesma continuidade, no mesmo fluxo de continuidade. E no mesmo
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movimento que a lingua tenderd4 a escapar do sistema do Poder que lhe d&
estrutura, e a acdo tendera a escapar do sistema Senhorial ou da Dominagdo que a
organiza(DELEUZE, 2010, p. 46 e 47).

E ainda:

Na variagdo, o que conta sdo as relacbes de velocidade ou lentiddo, as
modificacbes destas relagbes, enquanto acarretam 0s gestos e 0s enunciados
segundo coeficientes variaveis ao longo de uma linha de transformago. E por ai
que a escrita e os gestos de CB sdo musicais: porque qualquer forma é entdo
deformada pelas modificacdes de velocidade que fazem com que ndo se passe duas
vezes pelo mesmo gesto ou pela mesma fala sem obter caracteristicas diferentes de
tempo. E a férmula musical da continuidade ou da forma transformavel.
(DELEUZE, 2010, p. 50).

O ultimo dos trés pontos enumerados por Deleuze, que caracterizariam o
modo de operar critico de Carmelo Bene em seu teatro, seria a transposicao de
“tudo para menor” (DELEUZE, 2010, p. 44). Essa transposi¢do para menor, gera
desdobramentos em todas as areas da encenacgéo. A cena opera sua propria critica
ao abarcar este olhar menor ao que se opera. E menor por ndo admitir uma relagdo
subserviente com o que esta em cena. Ndo submeter a interpretacdo do ator ao
texto representado, ndo submeter o figurino ao ator que o opera, ndo submeter 0s
sons produzidos a emocao caracteristica da cena, ndo submeter o cenario ao palco,
ndo submeter a acdo da cena ao gosto da plateia. Ndo ha elemento que ndo opere
sua critica, ndo ha elemento que se submeta a outro. Tudo € menor, nada é
hierarquizavel, e nem o autor do texto originario encenado (ainda que seja um
classico da escrita) escapa a essa operacdo. Bene compreende que 0 processo de
presentificacdo da acdo € necessario para a manutencdo do texto candnico, que o
classico depende do que o encenador fara com ele no agora. Por isso sua forma de
operar ndo admite hierarquia entre os elementos. Este modo, de leitura do trabalho
do ator como um operador e ndo um autor-ator-encenador, mostra-nos um
compromisso com observar 0 nosso tempo presente. Mas ndo como uma agao
intermediadora. Como uma acao de prontiddo politica diante das estruturas que
forjaram a arte teatral como conhecemos hoje. Operar no mundo e aproximar 0s
olhos aos elementos constituintes das estruturas que nos cercam. Aproximar-se do
autor, trazé-lo de volta a vida em oposicdo & morte museoldgica e candnica,
ressuscitd-lo como obra aberta a alteragdes. Ler criticamente, dentro da sua

prépria dinamica, no seu proprio tempo, huma escrita operatoria.
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Desde entdo, ndo é o texto que conta, simples material para a variagdo. Seria preciso

até sobrecarregar o texto com indicagdes ndo textuais e, contudo, interiores que nao

seriam mais apenas cénicas, que funcionariam como operadores, exprimindo, a cada
vez, a escala das variaveis pelas quais o0 enunciado passa, exatamente como numa
partitura musical. Ora, é assim que CB escreve: uma escrita que ndo é nem literaria
nem teatral, mas realmente operatoria e cujo efeito sobre o leitor € muito forte, muito

estranho (DELEUZE, 2010, p. 43).

Nesta area de contato entre musica e teatro de onde surge a gagueira, destaca-
se, por exemplo, Demetrio Stratos. MUsico e cantor de origem grega radicado no
Egito (e depois Italia), tendo contato na infancia com diferentes tipos de cultura
ancestral, foi afetado por diferentes tipos de canto e utilizacdo da voz em que a
lingua passava por zonas de murmdrio, de tempo ritualistico, acelerados e
simultaneos, e de repeticdo. Quando Demetrio chega a Itélia e forma um conjunto
de Rock, ganha fama nacional por seu italiano dito de maneira estrangeira. Como
Umberto Fiori (em entrevista) é parafraseado no livro de Janete El Haouli
“Demetrio Stratos: em busca da voz-musica” (2002), afirma: “era como se se
pusesse a forma fonica das palavras de uma outra lingua dentro da lingua
italiana”(EL HAOULI, 2002, p. 11). Janete El Haouli ainda afirma, sobre a

relacdo de Demétrio com os elementos de poder:

Apesar da incontestavel dominacgdo da voz pelo utilitarismo da funcdo comunicativo-
verbal, Stratos assinalara — para surpresa de muitos — que mesmo a boca é um canal
ainda pouquissimo explorado e, portanto, passivel de outros experimentos. O
desdobramento dessa exploracdo tenderia a apontar uma ‘nova vocalidade',
perturbadora a certas ordens e a certos estados de coisas. Uma vocalidade capaz de
ndo se deixar dominar por mecanismos culturais de controle e pelos imperativos de
uma sociedade de mercado. Uma voz, enfim, capaz de gritar, gemer e ‘cantar-se’”

[grifo do autor] (EL HAOULLI, 2002, p. 20).

E é a propria boca o campo em que Stratos investe em suas pesquisas. Sua
busca por tipos de oralidade que possam auxiliar a investigacdo das possibilidades
da boca, ndo hierarquiza saberes. As possibilidades da voz como pesquisa sonora,
partem ao mesmo tempo das técnicas consideradas ancestrais mas ndo abandona
outras técnicas modernas de uso. Demetrio Stratos ndo € um artista da utopia. Sua
busca € concreta. O desejo de utilizar as técnicas vocais ancestrais ndo é aplicado
pelo viés mediador ou museoldgico. Stratos quer utiliza-los no hoje, fazer as bases
do trabalho sonoro ocuparem o agora. Esses atravessamentos fazem parte de sua
critica a propria sociedade de consumo. Ao uso utilitario e informativo da voz.

Sua critica parte da aceitacdo de todos os recursos disponiveis no aparelho
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fonador. Critica politica, pois visa recuperar o estatuto da voz dentro de suas

possibilidades sonoras plurais. Fugir do fascismo da lingua e sua obrigatoriedade
informativa: “Mas a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo ¢ nem
reaciondria, nem progressista; ela é simplesmente: fascista; pois o fascismo nao é
impedir de dizer, ¢ obrigar a dizer.” (BARTHES, 2017, p. 15). E deixa isso ja
claro em seu primeiro disco com o grupo AREA. Com o nome “Arbeit Macht
Frei”3(1973), Demetrio deixa clara sua postura antifascista e o cunho politico de

sua obra. Como EIl Houli assinalara em seu livro:

Com Stratos, é retomada uma questdo fundamental a respeito da vocalidade. Com
Stratos, torna-se possivel a recuperagdo de uma vocalidade plena, ainda que sem
qualquer apelo a utopias inconsequentes (como, por exemplo, fantasiar um retorno as
sociedades tribais: Demetrio Stratos recusa essa ingenuidade).

Como homem critico de seu tempo, ele é um pesquisador da voz contemporanea, um

arquedlogo dos espagos tomados pela "voz funcional". Sabe que a voz “desprezada”,

uma vez levada a se rebelar, pode parasitar a linguagem racional, ordeira, carregadora

de sentido (EL HAOULI, 2002, p. 18).

A voz de Demetrio Stratos é bastante incomum, e seu reconhecimento para
guem ja € iniciado em sua obra, é praticamente imediato. As caracteristicas
individuais de sua voz, sdo de um alcance tdo abrangente que fica marcada pela
variedade de alcances e possibilidades. Seu uso da voz fica mais claro ainda,
quando estd diante de um texto. Em suas pesquisas e investigacGes sonoras
gravadas, vemos seu vasto alcance e habilidades. Mas diante de sua interpretacdo
de um texto de literatura, por exemplo, vemos que seu uso da voz traz outras
caracteristicas inexistentes no texto e por vezes faz sobressair outras que no
escrito estavam adormecidas. Permite a passagem de sons que nao so ddo as falas,
mas paisagens, musicas, sensacfes, a0 mesmo tempo, a desfragmentacao
repentina disso tudo que fora construido. Seu uso da variacdo voz-musica parte da
valorizacdo dos aspectos ndao usuais da voz e da pesquisa de novas possibilidades
sonoras. Mas, acima de tudo, emana profundo respeito a producdo sonora da boca
¢ seus mecanismos associados: “voz-musica é a voz em sua individualidade, isto
é, ndo vinculada, Unica e exclusivamente, a palavra e seu discurso de significacdo
verbal, mas respeitante a tudo o que nossas capacidades vocais forem aptas a
produzir” (EL HAOULI, 2002, p. 29).

15Que traduzido livremente do alemado, significa “Trabalho traz liberdade”; frase essa que foi
escrita no portdo principal de campos de concentracdo nazista.
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Na primeira faixa do disco “Maledetti” (1976) (Evaporazione!®), Demetrio

Stratos inicia com uma frase de cunho politico e opera sua prondncia assumindo
instancias da gagueira e da voz-musica: “abbiamo perso la memoria del XV
secolo.”!’. Dita a frase, Stratos opera em variacdes da mesma, modificando e
subtraindo seu significado através da troca na ordem do uso das palavras que a
constituem. Prolonga o “B” presente em “abbiamo” de forma muda, fechando
seus labios, o que trava a fluéncia da fala, mas, ao mesmo tempo, parece brincar
de respeitar a grafia com duplo “bb”. Logo em seguida acelera o ritmo na
sequéncia “secolo perso”. Até o bilinguismo assume lugar nessa introducédo ao
disco, representado em seu “Ladies and gentleman” no final da faixa. Stratos varia
ndo sé as sonoridades que emprega neste exemplo: apresenta uma paisagem com
0 assobio, uma urgéncia com 0s passos existentes ao fundo, usa a boca para
mastigar e morder algum alimento, varia a ordem morfossintatica em um
procedimento que emprega diferentes instancias e possibilidades da boca e do
aparelho fonador gerando assim grande familiaridade com o ouvinte, mas tambem

um sujeito indireto e inapreensivel.

Assim, a voz-musica de Stratos retorna a polifonia infinita, uma des-subjetivacdo do
sujeito que evidencia as tensdes a que essa voz foi modelada, no decorrer da historia
do canto lirico. Ele recupera uma pré-cultura de um des-sujeito, vasculhando uma voz
gue remete tanto ao Oriente quanto ao Ocidente, entoando desde o yodel tirolés, o
falsete da cultura sarda, quanto as praticas de outras etnias. Stratos anula, deste modo,
as dualidades da voz, retirandoa dos clichés do bel canto, liberando os cddigos
linguisticos da fala, multiplicando e descobrindo ressonancias de pontos da voz antes
esquecidos, na continua busca pelo transpassar de suas fronteiras geogréficas,
politicas, corp-orais e linglisticas (HOLDERBAUM, 2014, p. 123).

A aplicacdo da voz como Carmelo Bene e Demetrio Stratos utilizam, esta em
profundo didlogo com as vozes perdidas, ocultas, ancestrais. Porém, uma vez
mais, ndo é uma relacdo de subserviéncia ou de derivacdo. Ha ai uma alianca, um
“estar em contato direto” com outras formas da voz e do som. Ancestrais ou ndo,
nao ha esse juizo de valor. Ndo ¢ sobre o “pré-cultura”. O foco estd no “des-
sujeito”. Nao € a busca por intermediacdes culturais, ou apropriagdo capitalista do
antepassado. E utilizar-se como voz-vida do ensinamento antigo. Usar seu corpo,
presente, de forma coletiva. Doar aos mortos o que lhes falta. Trazer para se sentar

a roda da vida o autor falecido. Alterar seu trabalho e operar sobre ele, num

16 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KQI-py 33uQ
17 Em livre tradugdo: “Nos perdemos a memoria do século XV”.
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movimento de direito de resposta do que morreu. Mostrar seu corpo fragil, e com

iSs0, deixar antever as forcas que o atravessam e incidem sobre ele. Reviver, rever
processos antigos com novos procedimentos. N&o se trata de escalar novas
sonoridades apenas. E antes a pesquisa sobre a propria linguagem, que se

configura como criativa e, acima de tudo, critica.

O caminho de Demetrio Stratos parte da mdsica, e sua interpretacdo como
cantor vai se abrindo e tornando cada vez mais teatral. Carmelo Bene, parte do
teatro. E sua pesquisa sonora admite aspectos que aproximam-na diretamente da
musica. Ambos operam de formas e procedimentos semelhantes, mas partem de
artes distintas. Como um encontro no meio do caminho, onde tudo pode
acontecer, ambos acabam habitando a zona de confronto entre as disciplinas. Zona
em que a busca € por comunicar-se com outros tempos. Outras velocidades, outras

formas. Ter no devir a comunicacdo afetiva entre 0s corpos, tempos, espagos.

N4o chegarei a lugar nenhum, ndo quero chegar a lugar nenhum. N&o ha chegadas.
N&o me interessa aonde uma pessoa chega. Um homem pode também chegar a
loucura. O que isto quer dizer?” E no meio que ha o devir, o movimento, a
velocidade, o turbilhdo. O meio ndo é uma media, e sim, ao contrario, um excesso.
E pelo meio que as coisas crescem. Era a ideia de Virginia Woolf. Ora, 0 meio ndo
quer dizer absolutamente estar dentro de seu tempo, ser de seu tempo, ser histérico;
ao contrario: é aquilo por meio do qual os tempos mais diferentes se comunicam.
N&o é nem o histérico nem o eterno, mas o intempestivo. E um autor menor é
justamente isso: sem futuro nem passado, ele s6 tem um devir, um meio pelo qual
se comunica com outros tempos, outros espacos (BENE apud DELEUZE, 2010, p.
35).

Bene e Stratos, ambos artistas de extrema poténcia em suas areas. Ambos
operando pelo devir musical da lingua. Nos textos encontram-se e materializam
essa ndo-chegada. Duas vozes que assumiram a proposta de minoridade. Autores
menores que, seguindo a sina de Prometeu, sdo sem futuro e sem passado. Para
eles, ficou o corpo em aberto, sem defini¢cdo individual aparente, langados no

tempo eterno.
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Consideracdes finais

O objetivo desta pesquisa foi estudar outras abordagens do uso da voz em
cena, no teatro produzido hoje. Partindo dos conceitos de gagueira, voz-musica e
variacdo continua (propostos pelo filosofo francés Gilles Deleuze), e tendo o
corpo do ator e sua escrita corporal no espago/tempocomo forma critica de uso da
linguagem. Como se da no corpo 0s aspectos critico e operativo da gagueira?
Como desenvolver uma analise dos processos que produzem outros modos de

expressdo oral, baseados nos elementos que constituem o conceito de gagueira?

Mesmo com a versatilidade e abertura proporcionadas pela performance
art, no campo das artes teatrais, por vezes os resultados corporais acabam por
subjugar a voz a servi¢o da comunicacdo e ndo necessariamente da expressao. A
virtuosidade que reside no desempenho de artistas do corpo, acaba por esquecer
que, a voz, tambeém € constituida apenas por um grupo de musculos que trabalha
em plena sincronia. Essa omissdo vocal, acaba configurando abordagens
draméaticas e psicologizadas da expressdo oral nos processos teatrais
contemporaneos. Um teatro que ndo teme ceder a meros gesto e costumes e as
supremacias inseridas no drama. Um teatro que teme ndo ser compreendido em
sua totalidade. Este trabalho visa contribuir em trazer a luz, a discussao sobre o
uso da voz que ndo seja meramente comunicativo. Dentro e fora dos teatros.
Outras formas de presenca da voz permanecem pouco exploradas até entdo,
principalmente dentro do &mbito das artes cénicas no contemporaneo. Recuperar o
estatuto da voz como grande ampliador da linguagem, vital inclusive para a

propria comunicacdo verbal. Assumir a massa sonora de que somos feitos.

Portanto, a proposta de criticar nossos préprios métodos de comunicacgéo e
fala, e experimentar a gagueira no corpo, seus afetos, seus rumos, nao se resume a
cunho meramente estético. A proposta é, antes, a problematizacdo de aspectos da

leitura teatral e suas poéticas cénicas em vista de paradigmas dramaticos,
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dialéticos e linguisticos da fala. Questionar a fixez da linguagem, num mundo

repleto de universalidades, estrangeirismos, bilinguismos e acesso a informacé&o.

Para isso foi necessario analisar, criticar, questionar e identificar as
relagcbes de poder que se apresentaram no percurso do processo (tanto de escrita
quanto de performance) e trabalha-las de forma critica ao operar sobre elas.Foi
preciso aproximar dos principios da convencdo da arte teatral, conceitos sonoros.
Utilizar pontos caracteristicos da voz-musica como forma de investigacdo teatral e
com isso criar outras possiveis sonoridades, a fim de conferir aos atores
operadores o caminho direcional da producdo sonora e, a0 mesmo tempo, a
liberdade da feitura efémera. A escrita-sonora como possivel cartografia

processual e memorial de pesquisa.

Foi preciso também, aproximar a arte teatral de sua etimologia, numa
proposta que visa (ao recuperar a simplicidade da relacdo contida em seu nome)
um olhar livre das convencdes que se estabeleceram esparsamente nos altimos mil
anos. Um olhar-lugar, na busca pela afetuosa relacdo primeira e tltima (quem sabe
Unica) fronteira da arte teatral. O acordo tacito e simples que reside em ver alguém

desempenhar sua fantasia em plena ludicidade ficcional. A relacdo palco-platéia.

A partir desses atravessamentos de Gilles Deleuze, um encontro entre
Carmelo Bene e Demetrio Stratos surge possivel, provocando questbes sobre a
gagueira e seus modos de fazer, seu corpo em varia¢do continua, suas operacdes
na lingua de vasta sonoridade; e a voz-musica dos antigos povos que se utilizavam
de sonoridades diversas para exercer suas operacOes sobre a historia. Destas

relacBes tracaram-se as linhas gerais desta pesquisa.

As manifestacdes artisticas sao um importante veiculo de contribuicdo na
problematizacdo destas questdes, por seu cardter a0 mesmo tempo onirico e
pratico. Articular métodos que auxiliem a composicdo da cena e gerem
problematizacfes sobre nossa compreensdo da linguagem, sdo as grandes
poténcias que residem nos afetos gerados dentro do panorama de uma possivel

obra de arte.

A pesquisa que aqui foi desenvolvida (que resultou no presente texto e em

sua segunda parte memorial), ndo se limitou a escrita. Outras formas de abordar o
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tema foram geradas, partindo da bibliografia e de outros materiais teoricos e

audiovisuais. Entre os resultados proporcionados por esta investigacéo, estéo a
montagem do espetaculo teatral “AGBOGBLOSHIE” e a producdo de uma peca
sonora chamada “ACUMULO AGBOGBLOSHIE”, constituida do material de
audio e exercicios produzidos pelo grupo durante o processo de montagem do
espetaculo, e a segunda parte deste texto, escrita hum formato de memorial de
processo. A aplicacdo préatica dos principios discutidos a partir do estudo
bibliogréfico, era um dos motivadores deste processo. A observacao e preservacdo
dos procedimentos constituintes do material tedrico, seria 0 grande centro da
investigacdo. Como fio condutor, houve a criagéo, apropriagdo e metodologizacéo
de elementos observados nos procedimentos que envolvem a gagueira, a voz-

musica e a oralidade no teatro.

Como o teatro habita no registro de “fazer artistico coletivo”, o projeto
contou com a participacdo de profissionais que se associaram a feitura cénica em
diversas esferas. Voltados para a producao do espetaculo “AGBOGBLOSHIE”,
essas outras presencas ndo se limitaram a execucdo da peca. Todas as partes
inclusas nessa construcdo, serviram para a discussdo e apropriacdo do tema. A
participacdo desta equipe no processo de estudo tedrico foi de suma importancia e
também deve ser levada em consideracdo. Muitos dos materiais inclusos (e nao
inclusos) nesse texto, foram sugeridos e trazidos por eles. E como se trata de um
processo de montagem teatral, seus corpos fizeram este caminho de maneira
densa, entregue e séria. As pesquisas particulares destes profissionais,
convergiram para que houvesse uma investigacdo profunda e repleta de afetos.
Todos pareciam se importar com as mesmas questdes e todos tinham algo a falar

sobre ela. Por mais que fosse, as vezes, sem palavras.

O titulo “AGBOGBLOSHIE” foi dado ao espetaculo baseado em um
documentério televisivo assistido. Nesse material, havia a ratificacdo de que o
lugar mais téxico para se viver no planeta era em um distrito comercial perto do
centro de Accra em Gana, no continente africano. Se trata do epicentro de destino
das exportacdes de lixos eletrdnicos e perigosos da Europa. E seu nome é
Agbogbloshie. Cujas fotos chocaram todo o elenco. Esse era o retrato do que o

planeta esta se tornando. Uma onda plastica totalizante. A prépria constituicdo do
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espetaculo visa esse efeito totalizante: a auséncia de um idioma que seja claro de

antemao, a presenca do lixo plastico em excesso.

Este tipo de principio nessa encenacédo teatral, abre as possibilidades de
recepgdo de publico. Por ndo ter idioma, pode ser apresentada em todo lugar do
mundo. Mas o fator totalizante parte mais do espago. Em nenhuma cultura,
ninguém compreende o idioma falado, mas todos compreendem o que & um
deposito de lixo plastico. Grande parte das plateias do mundo compreendem a
nocdo de local de descarte. E esse é um dos poucos elementos de familiaridade,
uma triste memoria de um fato que nos une. Como esta escrito no cartaz do
espetaculo: “AGBOGBLOSHIE. E irreversivel. E um resultado. Ndo é mais s6

um lugar. Nao ¢ mais uma excecdo. E um planeta inteiro.”

Em “ACUMULO AGBOGBLOSHIE”, o som ¢é tratado de forma distinta
que em “AGBOGBLHOSIE”. Partindo dos audios captados durante os processos
de ensaio, a peca sonora propde uma intimidade maior com o ouvinte. A
experiéncia auditiva é mais potente se cumprida a proposta de ouvi-la com fones
de ouvido. Nenhum material gerado foi abandonado. As conversas, as piadas, 0
clima dos encontros, as investigacBes sonoras, as orientacdes dos exercicios
propostos, tudo estd inserido nesse audio compacto de vinte minutos. Os sons
variam de plano, se interrompem, falas sdo deixadas incompletas pela interrupcéo
da sonoridade da mesma pessoa, mas em dias diferentes. E uma visdo plural do
processo e uma ndo linearizacdo do tempo. Essa simultaneidade temporal, traz
questionamentos sobre o proprio processo. Em dado momento o som é elevado e
distorcido pela captura do microfone e pela proximidade da fonte do som. Na
parte inicial, por exemplo, os sons sdo unidos e acumulados num creciendo, na
intencdo de lembrar ao ouvinte que inclusive a pelicula que constitui seu fone de
ouvido é composta de tecido plastico. A peca sonora leva este nome por ter sido

pautada em uma das instancias da musica que trabalhamos: contraste e acimulo®,

O memorial contido na segunda parte deste texto, foi escrito
posteriormente a finalizagdo das apresentacdes de “AGBOGBLOSHIE”. Sao

impressGes pessoais do autor, uma breve explanacdo sobre seu caminho até a

18 As outras nogBes musicais trabalhadas, podem ser encontradas no memorial que se encontra
na segunda parte deste texto.
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pesquisa, discriminacdo de procedimentos e acontecimentos do processo. Estes

materiais configuram uma possivel metodologia, ndo fixa, e que nem se pretende
ser encerrada como férmula. Consiste mais em uma tentativa de cartografar os
processos pelos quais todos os envolvidos passaram, os topicos trabalhados e as
tentativas de produzir um material interdisciplinar sobre o tema. Neste memorial
podem ser encontrados exercicios, abordagens, decisfes, mas acima de tudo: € um

dado sobre a unido do grupo no entorno do escopo tedrico-pratico proposto.
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SOBRE MEU CAMINHO ATE A PESQUISA

Sempre fui uma crianca barulhenta. Segundo minha mée demorei a falar,

'9’

“mas quando comegou, ndo parou mais!” diz ela. Fui assim, sendo o imitador de
vozes das turmas de amigos, o caricaturista de professores, 0 menino que gostava
mais de bateria que de violdo. A igreja serviu para me deixar mais quieto, para
pensar bem no que falava, para valorizar o que minha boca dizia. Mas o barulho
sempre foi algo que me despertava atencdo. Ndo a musica, o barulho mesmo.
Claro que gostava de uma infinidade de musicas seculares que me eram proibidas
pela religido, mas talvez ja preferisse a danacéo eterna do que ndo escutar solos
estridentes de guitarra e tambores firmes de chamamento divino. Ouvi que a
bateria era “instrumento de percussao de pele”, e por isso “africano e do mundo”,
fui questionado quanto a importancia dos instrumentos percussivos na liturgia
(“estamos adorando a Deus ou ao Diabo?’). Mas, no fim, gracas a meus pais nao-
fanaticos, sabia que isso ndo passava de exagero religioso. A igreja aceitou a
bateria e o teatro. Tocava aos domingos, fazia iluminagéo, controlava a mesa de
audio e atuava. Fiz uma variedade de papeis: alguns homens adulteros, uma
dezena de pessoas em dificuldade com as drogas, uns cinco satanistas, palhaco
cristdo (existe iss0?), o proprio satanas em umas vinte formas distintas de se
apresentar, um peixinho cristdo que quer aprender a orar, um tubardo secular e
valentdo, uma transsexual arrependida (chamada, inimeras vezes, de “viadao”),
um adolescente com uma maquina do tempo que escolhe voltar para ver Jesus,
inimeros testemunhos escritos a que eu apenas dava voz (fantasticamente
realistas), Apostolo Pedro, Apostolo Paulo, Apostolo Mateus, Apostolo Marcos,

Rei Davi, Davi, Rei Salomédo, Golias, Jesus em pessoa. Judas, nunca.

Ja me pediram para sangrar em cena, para morrer, para beijar, para comer e
inclusive me urinar (de verdade? Té fora!). Mas o fato € que nunca me pediram
pra mudar a minha voz. E, de certa forma, esse sempre foi meu territorio de
(quase) total liberdade e autonomia. Ninguém sabia (e também ninguém
perguntava), mas minha busca como ator sempre se iniciava, de certa forma, de

sonoridades vocais.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812323/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812323/CA

66
Passei no vestibular e fui aos poucos sendo abandonado pela igreja,

obviamente devido minha escolha por cursar artes cénicas / interpretacdo teatral.
Sai mas ndo sem antes escutar 0 som produzido pelo caldo fascista que saia da
congregacao quando pressionada (“esse meio € perigoso, tem muito viado, droga
e ego”). Alivio em toda familia, enfim livre dos antolhos. Continuei minha busca
empirica de forma espontdnea e natural. Sempre a voz voltando em minhas

construgdes.

Na academia, 0 espago para exercitar minha sonoridade em cena ainda néo
era muito. As falas que me eram destinadas eram poucas no comeco, e ainda
assim maiores do que as de outros colegas de trabalho. Continuava operando luz,
som, ajudando na indumentaria, cenario, texto. Fui aparic¢éo 2, porteiro, mordomo,
filho do rei, marido, palhaco. Conheci gente que admiro, aprendi a ser maleavel e
também fixo, perdi alguns medos, ganhei outros. Teci uma rede amistosa de gente
que eu gostaria de trabalhar junto e de ter por perto, tanto como profissionais

quanto como amigos.

Até que acabei conhecendo um lugar em que tinha possibilidade de criar
semanalmente uma performance distinta em contato direto com um publico
extremamente diverso. A possibilidade ndo s6 de criar, mas de ser avaliado e ver o
que outros artistas faziam. Frequentei esse lugar assiduamente durante mais de
dez anos. Era um sarau de poesia chamado “Corujao da Poesia”, celebrado todas
as tercas na cidade do Rio de Janeiro, sob o comando do Professor Jodo Luiz de
Souza. Jodo do Corujdo, como é até hoje conhecido, ditava a ordem das
apresentacdes seguindo critérios muitas vezes incompreensiveis. Escolhia de
acordo com sua vontade qual seria a apresentacao seguinte, era o centro do sarau e
seu motivador inicial. De suma importancia para minha formacao profissional, me
envolvi com esse grupo de poetas e de apreciadores da poesia na mesma época em
que cursava artes cénicas — interpretacdo na UNIRIO (Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro). Por vezes saia da aula, comia algo e ficava no evento
até as seis horas da manha do dia seguinte (0s saraus varavam a noite e o evento
chegou a ser considerado como “Unica vigilia poética semanal das Américas”).
Passava pelo microfone (relativamente aberto ao publico) toda sorte de gente: do

poeta popular que trabalhava também como verdureiro ao poeta reconhecido e
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quase centenario, do mdsico iniciante aos mais consagrados nomes da musica

brasileira, professores, alunos, curiosos, bébados, amantes. Era o tipo de espaco
em que 0s grupos heterogéneos se encontravam. Pessoas que talvez jamais se
falassem em seus cotidianos, estavam uma ao lado da outra, iniciando e
desenvolvendo amizades produtivas e frutiferas. Ao mesmo tempo em que
significava diversao, o corujao também exigia (em certo nivel) pessoalmente dos
artistas. Todos queriam trazer espontaneamente materiais novos, novas
apresentacdes, visando sempre melhorar. Afinal o pablico era composto ao mesmo
tempo de leigos e mestres. Nds todos tinhamos interesse em gerar no publico um
deleite coletivo e receber os calorosos aplausos da ja ligeiramente alcoolizada e
sonolenta plateia.

Era entdo um dia em que celebrariamos a poesia russa. Mayakovski foi o
poeta que escolhi. Ja havia lido poemas de sua autoria, mas desenvolver um
trabalho sobre ele era minha primeira vez. Comecei com o poema “Flauta
vértebra”. E sua visceralidade escrita gerava em mim uma resposta histridnica e
farcesca. O texto me intimidava, me paralisava. Tudo acabava virando grito e ira.
O contraste entre os diversos estados de humor era raso e limitado. Um acumulo
de escolhas artisticas ruins, de op¢des dramaturgicas fracas de minha parte. Mas
mal sabia eu que era essa insatisfacdo com o resultado que me conduziria a minha
atual pesquisa. Era este “erro” que me faria encontrar solidamente a minha area de

paixdo no fazer teatral / performatico.

Insatisfeito, sai em busca de referéncias teoricas, de filmes, de videos e
audios, qualquer direcionamento que pudesse me conduzir nesta construcao.
Talvez a internet pudesse me ajudar. Foi entdo que conheci 0 primeiro nome que
atravessou minha pesquisa pessoal aqui exposta. Um homem chamado Carmelo
Bene que estava no video interpretando o poema de Maiakovski - em italiano -

“All’amato me stesso” *° (1974).

Acabado o video de curta duracdo, eu ndo podia crer no que havia visto.
Precisei revé-lo. De novo. E de novo. E de novo. E de novo. Quem seria este
homem, que transitava entre os estados de humor daquela forma t&o precisa; que

prolongava as respiracdes e acelerava sua fala até ficar sem ar; que utilizava o

19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=V2g9KPbjlmc&t=7s
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gesto como palavra e ndo como reforco do que estd sendo dito? N&o conseguia

destrinchar o que havia visto, ainda sob impacto, precisei buscar toda sorte de

comentérios, criticas e tudo que houvesse sobre o ator e diretor italiano.

Nesse momento, me deparei com um texto que se tornou determinante
para minha carreira, um verdadeiro divisor de &guas no meu trajeto tanto artistico
quanto pessoal: o ensaio escrito pelo filésofo francés Gilles Deleuze chamado

“Um manifesto de menos” que aborda a obra de Carmelo Bene.

E importante atentar para o fato de Deleuze ter escrito somente dois textos
sobre autores que estdo diretamente ligados ao teatro; Samuel Beckett e Carmelo
Bene. O primeiro, um autor de maximo prestigio para a historia tanto do teatro
quanto da literatura. O segundo, Carmelo Bene. Um ator italiano com menor
alcance e divulgacéo de seu trabalho que o escritor irlandés, considerado um génio
do teatro. Sem o mesmo reconhecimento, sem o prestigio equivalente. Mas
Deleuze, como filosofo da diferenca, por exceléncia, tece raciocinios de igual
complexidade sobre ambos. Carmelo Bene tem algo de especial. A maneira como
constri sua atuagdo em cena, sempre tendendo ao risco extremo da
incompreensdo, do excesso de velocidade, de desmanche de fala, de discurso
veloz e diluido em torpor. Lembrado frequentemente por suas posturas politicas,
por suas opinides pessoais, por seu modo de existir eticamente desperto e
exigente. Deleuze olha para a arte produzida por esse agente/pensador atuante e
percebe que seus procedimentos desencadeiam desdobramentos de enorme
inventividade. V& em Carmelo Bene um pacto com o uso menor da lingua,

observa seu jeito de operar por subtracéo.

Utilizei as ferramentas que tinha a mdo em minha performance. Aplausos.
“Parabéns.” “Nossa vocé ¢ muito talentoso.” E ao iniciar esta busca na minha
vida, acabei por aproxima-la das pesquisas de outros artistas. A minha experiéncia
seguinte, nessa investigacdo, ja foi como uma pratica musical em conjunto.
Naquela altura, aspectos pelos quais eu havia me interessado inicialmente ja
haviam sido decantados e outras questes surgiram, reveladas por outras praticas

de que participei.

Uma dessas experiéncias de pesquisa que tive foi com o musico Rafael

Fortes, do Instituto de Musica Villa-Lobos na Unirio, em que executamos uma
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peca de musica para dois atores (foi convidada, para atuar junto a mim, a atriz e

amiga Michelly Barros) composta pelo proprio Rafael. A experiéncia se embasava
em um trecho de uma carta de Antonin Artaud a Jacques Riviére em 5 de junho de
1923. Um processo em que a voz e 0 som estavam fora dos nossos padrdes tanto
para a misica quanto para o teatro. Ele havia composto uma partitura, composta
para ser lida por atores. Os sinais grafados davam o tom, a velocidade e a textura
do som. NOs executdvamos apenas um gesto claramente cénico: amassar as
partituras que estavamos lendo e joga-las no chdo. O resto era uma profusdo de
sons, conforme o audio disponivel?®. As partituras amassadas eram, mais uma vez,
a busca de se quebrar com um dos suportes de poder de certa tradicdo artistica.
Mas, nesse caso, foi especialmente libertador poder ler uma partitura que havia
sido feita para atores. Bastava seguir as noc¢des basicas de musica como: acima
mais agudo, abaixo mais grave; ziguezagues; ondulacdes; espasmo; gagueira;
mdbdulo fechado (aleatorio e sequencial); e alguns elementos da linguagem verbal
como: ratassismo, sibilado, ceceio e fala precipitada.

A partir do excerto da carta resposta de Artaud a Jacques Riviere, foi criada
esta partitura sonora mantendo o texto em seu idioma original. Ela é composta
apenas por repeticdes e exploracdes sonoras de possiveis reverberacdes do trecho

da epistola no corpo. Eis a parte da missiva escolhida:

a cette inconsciente minute oulachose est surle point d’émaner, une volonté

supérieure et méchante attaque l’dme comme un vitriol, attaque la masse mot-et-

image, attaque la masse du sentiment, et me laisse, moi, pantelant comme a la

porte méme de lavie. (ARTAUD, 1990, p. 42).

Com base nessa variacdo de possibilidades e nesse desenho que viabiliza
uma repeticdo de algo intuitivo e criado primeiramente através do improviso,
podemos acessar variados estados e desenvolver uma técnica que explore a
vocalidade e os usos do aparelho fonador e seus sistemas em diferentes modos.
Produzindo um teatro critico que questiona os elementos de poder através de uma
producdo plastica e sonora que se baseia em técnicas musicais para atores. Esses
experimentos se fizeram no passado, flertando com a producdo radiofonica mas
com um outro uso dos padrées musicais, um uso menor. Assim, se questiona o

proprio método criado e desenvolve-se um modo singular de resolver e lidar com

20 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Xp64hJ85I8A&t=4s
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cada dificuldade. Como descrevi no meu caderno de criacdo, certo dia depois do

ensaio:

“A variacdo constante na obra de Rafael Fortes € o que mais me atrai. Existem
momentos em que a fluidez das mudancas é tamanha, que o género do emissor de
tal fala passa desapercebido. (...) A medida que Michelly e eu fomos ensaiando, ou
seja, repetindo, encaixamos cada vez melhor as respiragdes nos tempos ‘certos’.
Isso foi ficando cada vez mais fixo. Porém, as nossas repeti¢cdes ndo podem sequer
ser consideradas repeti¢cGes. Dado o nivel de variacdo de propostas que plinhamos
em roda. As inflexdes e intensidades completamente diferentes. Asrespiractes
porém, eram idénticas. E quanto mais jogdvamos material fora, mais propostas nos
tinhamos. (...) Apenas dinadmicas, texturas, densidades e variagOes. Apenas o
Necessario para se ser expansivo: ocupar o espaco todo. E isso de fato se da através
do som. (...) Transformar a linguagem verbal em segundo plano. O idioma some
para dar lugar a universalidade das texturas musicais presentes em todo e qualquer

cotidiano. Os sons e ndo os seus significados” (por volta do dia 18 de dezembro de
2013).

ApOs essa experiéncia, nos apresentamos num dia que para mim foi repleto
de emocgbes. Uma amiga proxima cometera suicidio no dia anterior a véspera da
apresentacdo e seu enterro foi no dia em que performariamos em publico. Atuei
com gratidao e raiva. Mas conversando com amigos depois, percebi que precisava

continuar minha pesquisa.

Dirigi com outro grupo uma pega de teatro chamada “Antes que vocé parta
pro teu baile” baseada em poemas da carioca Ana Cristina César. Buscavamos
nesta pesquisa utilizar outro tipo de dic¢do aplicada a poesia. Aprendi bastante no
processo de feitura do espetaculo, mas minha pesquisa por desfragmentacdo da
palavra acabou ndo se aprofundando. Também ndo possuia estofo nesta area
ainda, ndo a ponto de propor exercicios suficientemente seguros para a voz e

corpo dos atores.

Como operacdo individual, produzi nos meses seguintes um estudo
investigativo sobre minha prépria voz?!. Explorando possibilidades que para mim
eram adormecidas, descobri ndo sé outras formas de produzir sons, mas tambem

de me comunicar.

21 Disponivel em:https://www.youtube.com/watch?v=-s97-fIDXeY &t=14s
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AGBOGBLOSHIE

Considerando minha pesquisa vocal pessoal como primeiro aspecto
propulsor na vontade de iniciar esse projeto de espetaculo desenvolvido, devo
dizer que talvez o segundo fator determinante para a visualizacdo do que gostaria
de criar tem a ver com uma visita que fiz a feira de arte Art Rio no ano de 2014.
Em determinada galeria que expunha na feira, me deparei com um pequeno
conjunto de esculturas aparentemente mindsculo em tamanho, mas que afetaria
meu trabalho diretamente nos anos subsequentes. Era uma obra do artista tcheco
Richard Stipl. Era constituida de torsos com cabegas elaboradas em diferentes
expressdes faciais, embora a semelhanca entre todas as faces seja Obvia??. Essa
talvez tenha sido uma das referéncias mais solidas que me acompanharam desde a
pesquisa inicial até a execucdo de AGBOGBLOSHIE, e por mais que pouco
presente nos passos seguintes, era considerada norteadora dentro das opcdes

estéticas.

AGBOGBLOSHIE é nome dado ao espetaculo que desenvolvi tendo como
proposta as questdes epistemoldgicas e tedricas mencionadas na primeira metade
deste texto. A presente descricdo das escolhas feitas no processo visa menos a
constituicdo de um diario de trabalho e mais um balanco geral dos acontecimentos
decorrentes durante o processo de construcdo do espetadculo. A ideia de
desenvolver um processo artistico que se valesse dos topicos constituintes desta
pesquisa estava presente desde os primeiros passos. Foi sendo aos poucos
trabalhada, modificada e transformada até dar materialidade sensivel a proposta
inicial.

Durante o primeiro ano do mestrado, o levantamento de bibliografia e o
desenvolvimento de pontos de trabalho (tanto em relacdo a voz quanto ao corpo)
foi o centro da pesquisa. Era preciso que 0s atores que construissem 0 jogo em
cena estivessem minimamente no mesmo patamar tedrico da proposta para que

ndo houvesse incipiéncia nas criagdes e sugestdes e para que houvesse ao mesmo

22 A fotografia original tirada na Arte Rio 2014 pode ser conferida nas imagens em anexo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812323/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812323/CA

72
tempo autonomia. Visava-se, com esses cuidados, descentralizar as escolhas finais

do papel do diretor/encenador. Nao se tratava apenas de virtude teorica, essa
postura em si ja trabalhava os questionamentos de poder presentes no processo.?

Mas o fato € que, no inicio de 2019, fui fazer uma oficina com a atriz e
diretora Helena Marques (da Cia Manual de Teatro) sobre a técnica da plataforma
que ela e seu grupo sabiamente dominam. N&o previa que, ao iniciar o0 curso,
reencontraria um amigo que ndo via ha alguns anos: Reinaldo Dutra. Ele foi figura
de extrema importancia nesse processo. Ao término das aulas, sentdvamos para
almocgar e conversar um pouco sobre a vida e Seus processos, sobre como
estavamos e com o que sonhavamos. N&o demorou muito para que acabassemos
falando sobre a possibilidade de trabalharmos juntos. E essa ideia j& estava clara
na nossa empolgacdo ao discutirmos assuntos pertinentes a ‘AGBOGBLOSHIE’
(que ainda ndo possuia nome). Entdo ndo havia outra opgdo a ndo ser seguir

adiante.

Mas a entrada decisiva (além das interminaveis conversas) neste processo
foi a leitura de “A lua vem da Asia” de Campos de Carvalho. Tratava-se mais de
estabelecer uma leitura em comum que tivesse esse movimento de dizer-fazer, um
campo que as vezes se convertia em charneca, em planalto, em mata densa, mas
que, de alguma forma, nunca abandonava suas caracteristicas de exploracdo do

espaco ficticio, ainda que fosse conhecido pelo leitor.

Esse texto serviu muito menos como embasamento teorico e muito mais
como uma forma de nos mantermos em contato um com o outro. Uma espécie de
recurso para que nos nao nos perdéssemos nos afazeres cotidianos. Mas o que
aconteceu foi que Reinaldo continuou insistindo nos aspectos do trabalho que
eram interessantes e as conversas foram se adaptando se alongando até que nds
batemos o0 martelo e decidimos que realmente era 0 momento de produzirmos
alguma coisa baseada nesses pontos de trabalho da pesquisa. Segundo ele, em sua
propria experiéncia de ator, poucas vezes tinha participado de um processo que
tivesse como foco central e primordial a leitura de textos tedricos que fossem
pertinentes ndo somente a arte teatral mas a estética que estaremos propondo e

seus didlogos com outras disciplinas como a filosofia, a linguistica e a acustica.

23 Como por exemplo, o autoritarismo de um texto teatral prévio a encenacdo e a ordem
predominantemente racional e psicoldgica do espetaculo.
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Visto isso, tivemos nossa primeira reunido e comecamos a levantar nomes

interessantes de atores que pudessem participar e contribuir de forma ativa para o
processo. Chegamos rapidamente a dois nomes: Aline Vargas e Lucas

Nascimento.

Mas, na verdade, antes de tudo, ja havia a presenca do musico, pianista e
amplo conhecedor da arte sonora, Tomas Gonzaga. Anos atras, eu ja havia
conversando com ele sobre a minha vontade de fazer um espetaculo que
trabalhasse aspectos da musica que ndo necessariamente 0s aspectos que nés
estamos acostumados a ver trabalharem quando se fala dela, como; harmonia,
escala, nota, pentagrama. Ja havia trabalhado com Toméas em, pelo menos, outras
quatro situacbes (O espetaculo “antes que vocé parta para o teu baile” em que
participei também da dire¢cdo, o projeto “triptico + 1” junto com Rafael Fortes e
Gabriel Carneiro, somente para citar alguns deles). Sua versatilidade, humildade e
inteligéncia obviamente corroboraram para que eu o0 convidasse a integrar meu
experimento mais uma vez. Apesar de ser um pianista com grande capacidade nos
mais diversos estilos musicais, Tomas sempre manifestou claramente, nas nossas
conversas, a vontade de participar da montagem de um espetaculo que abarcasse
outra vertente de constru¢cdo musical. Sempre deixou clara sua vontade de
interferir no corpo do ator através de aspectos da musica. Havia também uma
outra presenca ndo tdo visivel, que possivelmente permeia esse processo pelas
bordas e que foi progressivamente se tornando figura de suma importancia para
proposta que se finalizou: Nathalia Geronazzo. Além de minha companheira
pessoal de vida, Nathdlia, por sua formacdo em Ciéncias Ambientais, nos ajudou
bastante no processo, exercendo um papel decisivo que foi o de curadoria de
conteddo para sustentabilidade. Mais adiante falaremos mais sobre a necessidade

dessa funcdo desempenhada.

Aline Vargas, (além de uma amiga de longa data) € uma artista de
multiplas habilidades artisticas e intelectuais. Atriz, educadora (com um trabalho
magnifico com criangas do espectro autista), performer, cantora, compositora e
artista visual, estava concluindo seu curso de mestrado em Artes da Cena na UFRJ
quando aceitou entrar nesse processo. Lucas Nascimento, (também um amigo
antigo em minha vida) além de ser um ator extremamente talentoso, também

envolvido com educacéo infantil e tem ampla bagagem de atuacdo tanto nos
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teatros do Rio de Janeiro quanto no cinema. Todos, com suas especificidades e

anseios similares e, ao mesmo tempo, diferentes no que diz respeito o trabalho
que estava sendo proposto. Neste clima de descobertas, de frescor, de reencontros,
de enfrentamento de matéria nova para nos, levados pela afinidade de interesse
investigativo, comegamos as leituras que tomaram cerca de cinco meses do
processo. Para acompanhé-los na variedade de propostas necessarias neste
processo de multiplas referéncias, presenteei-os com um kit composto de uma

pasta, um caderno, um lapis, uma borracha e um espelho.

Iniciei a pesquisa a partir de trés vetores: a pesquisa sonora pessoal como
viabilizador da ag@o (lugar do texto); expressdes faciais contidas em obras do
artista plastico Richard Stipl como linha de interpretacéo; problema mundial do
lixo plastico como estética e (a0 mesmo tempo) questionamento politico
espacializado. Pretendia, com isso, mover 0 jogo da comunicacdo dos
personagens para o espaco, afinal, o olhar do espectador entenderia mais o espaco
do jogo que o que esta sendo dito. Com essa proposta, buscava transmitir a nogéo
temporal/cultural a encargo do espaco, por ser o ultimo dado de reconhecimento e
l6gica de quem assiste. Pesquisariamos, ainda, como abordar a interpretacdo dos
atores ao ndo relacionar expressdo facial com som produzido (sons agressivos
com mascaras doces, por exemplo), como transferir o foco para o desempenho
(performance) de quem opera a cena. Como poderiamos subtrair qualquer idioma

ou forma de construcéo verbal da fala dos atores?

\oltados para o debate, os encontros foram se desenrolando uma vez por
semana em minha residéncia. Como ja havia lido nos primeiros meses de
mestrado quase todo o material bibliografico presente neste projeto, pude
selecionar o que era mais urgente e necessario enquanto leitura para apreendermos
as questdes suscitadas. Por esse motivo, parte substancial da bibliografia contida
no final deste texto foi lida pelo grupo nesses encontros. Paul Zumthor, Gilles

Deleuze e Flora Holderbaum, tiveram mais de um texto lido nesta fase.

Também assistimos a algumas obras audiovisuais, que eram inseridas
como referéncias trazidas por todos ligados ao processo. Assistimos titulos que
pertinentes as discussdes que produziamos. A titulo de exemplo, cito algumas
obras: os filmes “Let there be light” (de 1946 dirigido por John Huston) e
“Waterworld” (de 1995 do diretor Kevin Reynolds). A série documental
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“Trashopolis” (de 2010 dirigida por Mary Frymire, Gregory Fine, Stravos C.

Stravrides e Joe Wiecha). Videos independentes do grupo teatral “La Pocha
Nostra” (do encenador e performer Guilhermo Gomez-Pefia) e da companhia
teatral da coredgrafa Maguy Marin. Foi também de grande importancia, obras
sonoras que escutamos em grupo e individualmente. Um dos exemplos de
pesquisa sonora que utilizamos, foi o estudo realizado no departamento de
Psicologia da Universidade da Califérnia nos Estados Unidos (Department of
Psychology, University of California, U.C. Berkeley) que foi publicado como
artigo em dezembro de 2018 na revista “American Psycologist”. Com o nome de
“Mapping 24 Emotions Conveyed by Brief Human Vocalization?*”, os autores
Alan S. Cowen, Hillary Anger Elfenbein, Petri Laukka e Dacher Keltner, propdem
um estudo que se desdobra como um mapa digital interativo que agrupa sons
breves produzidos pela voz humana. Esse agrupamento segue a logica da
associagio destes sons a suas respectivas emocdes relacionadas?, porém os
autores ainda deram flexibilidade para o0 uso de seu mapa ao permitirem que 0sS
sons sejam manuseados para outras areas de concentracdo de emogdes. Um
interessante recurso no que tange tanto a pesquisa vocal dos atores, quanto a

pesquisa sonora da peca (que estavamos concebendo em equipe).

A segunda fase da pesquisa constituiu-se a partir das discussdes em mesa
de leitura, para que os ensaios tedricos afetassem a prética, atraves das questdes
suscitadas pelos textos. Iniciamos com dois tipos de encontro (encontros duas
vezes na semana nesta fase): ensaios de pesquisa vocal/sonora e ensaios de
pesquisa corporal. Foi necessario dissociar ensaios corporais de ensaios sonoros,
dada a grande necessidade que tinhamos em pesquisar outras formas de uso
possivel do aparelho fonador. Era preciso aprender novas técnicas e desfazer
certos modos cristalizados que todos possuimos, influéncia clara do apelo ao uso
comunicativo verbal da voz. Por mais que o0 corpo e a voz sejam claramente o
mesmo receptaculo, a pesquisa sonora viabilizaria uma retroalimentacdo direta
com 0s ensaios corporais. Também geraria uma ruptura na hierarquizacdo e

sujeicdo da voz pelo corpo. Nos ensaios corporais (as segundas), o trabalho se

24 Em livre traducdo: Mapeando 24 emogdes transmitidas por uma breve vocaliza¢do humana.
25 O mapa completo e o artigo citado podem ser encontrados neste endereco eletr6nico:
https://s3-us-west-1.amazonaws.com/vocs/map.html#
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desenrolava em torno de exercicios de expressdes faciais?® (criados a partir das

habilidades dos atores) e do exercicio chamado rasaboxes?’, e aconteciam na
Casa Sapucaia®®.

O rasaboxes consiste num diagrama quadrado dividido por duas linhas
verticais paralelas e duas linhas horizontais paralelas de modo que transforme este
primeiro grande quadrado em nove?®. Esse esquema é desenhado no chio com giz
ou colado no chdo com fita crepe. A cada um desses quadrados, é atribuido um
estado (ou emocgado/sentimento) que é representado por palavras em sanscrito, uma
vez que esse jogo é baseado na tradicdo teatral indiana. O exercicio consiste em
representar fisicamente o estado emocional referente ao quadrado em que se
encontra, sem que para isSO Seja necessario experimentar a sensacdo do
sentimento correspondente. E um exercicio de“atletismo afetivo”, como diria
Artaud. O rasaboxes é acima de tudo um jogo sobre os estados de emocéo
humanos, sua profundidade e ao mesmo tempo sua superficialidade, sua
versatilidade e sua constancia, sua variedade e tudo que € pré-concebido. Para
facilitar o rapido acesso fisico a esses estados, uma vez que utilizamos palavras
fora do nosso idioma, pegamos uma cartolina para cada um dos nove e
desenhamos imagens que nos remetessem imediatamente ao estado descrito.
Durante o jogo as transicdes de rasa para rasa ficavam muito mais fluidas,
através dessa indicacdo pictorica produzida por nos, que servia como guia. Os

estados sdo:

Sringara - amor, afeto, amizade, benevoléncia, apego, carinho, simpatia,
afinidade, veneracao, ardor, atracdo, apreco, desejo, coito, zelo.
Raudra - raiva, furia, ira, célera, édio, furor, zanga, agressividade, rancor,

ressentimento.

26 Também chamadas por nds de mascaras faciais. Nada mais sdo que as possibilidades pessoais
de cada ator de movimentacdo facial. Esses movimentos se referem tanto em expressdes
faciais de clara referéncia emotiva, quanto a &reas conjuntas e autdnomas da face

27 Exercicio criado e desenvolvido por Richard Schechner desde 1980 baseado no teatro indiano.
Literalmente “Caixas de sabor”. Rasa em sanscrito significa “sabor”, e boxes vem do inglés
“caixas”. Os estados como sabores, ainda nos da margem poética, visto toda importancia da
boca neste texto e processo.

28 A Casa Sapucaia é um casardo localizado no bairro de Santa Teresa no Rio de Janeiro, que se
configura como um “espaco de moradia que se abre para experimentacdo de ideias e pesquisas
colaborativas” (como os proprios moradores a definem).

29 Segundo o seguinte formato:
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Karuna - tristeza, infelicidade, desdnimo, abatimento, melancolia,

desalento, desolacdo, insatisfacdo, magoa, angustia, pesar.

Bhayanaka - medo, pavor, fobia, horror, terror, panico, temor, averséo,
apreenséo, ansiedade, covardia, fraqueza.

Bibhatsa - nojo, asco, aversdo, ndusea, enjoo, repugnancia, repulsa, fastio,
ojeriza.

Vira - heroismo, valor, generosidade, magnanimidade, bravura, coragem,
faganha, valentia, proeza.

Hasya - riso, alegria, zombaria, gozacdo, chacota, ridiculo, hilariante,
grotesco.

Adbhuta - maravilhamneto, surpresa, abalo, emoc&o, choque, espanto,
fascinio, estranheza, arrebatamento, éxtase, deslumbramento, estupefacéo,
encantamento, impacto.

Shanta - nulidade, frivolidade, insignificancia, zero.

As quintas-feiras, o ensaio se desenrolava no Estldio Horta® e era voltado
para nossa pesquisa sonora num ambito mais restrito: voz e nog¢fes musicais /
sonoras. Tivemos orientacdo presente e ativa do nosso diretor sonoro, Tomas
Gonzaga. Os exercicios que propunha partiam da orientacdo tedrica, mas visavam
muito mais a sonoridade existente nas coisas que a musica propriamente dita. Para
chegarmos a este objetivo, precisamos (antes de iniciar a pesquisa dentro da vasta
gama sonora), introduzir os atores a exercicios que contribuissem para a

percepcao da importancia do siléncio:

Acredito que, de inicio, 0 mais importante para abordar a questdo musical, € estar
consciente da importancia do siléncio presente em tudo gque é musical/sonoro.(...) a
musica opera os intervalos de siléncio, € a alternancia entre os intervalos sonoros.
Trabalhar o siléncio para que este seja, antes, uma postura individual dos emissores
em cena € nao um conjunto de aspectos que leva a uma ‘pausa’ no ‘barulho’
produzido. O siléncio dialoga com a possibilidade de inser¢do do som na
composicdo. Existiria diferenca entre a qualidade dos siléncios? Serd possivel
(apo6s John Cage) fazer siléncio? E ouvi-lo?” (retirado de meu caderno pessoal de
trabalho para os ensaios de AGBOGBLOSHIE).

30 O Estadio Horta é “um espago multi-artistico onde a arte e artistas sdo bem-vindas para
ensaiar, gravar, produzir e apresentar seus projetos em um ambiente tranquilo e acolhedor.
Além de ser um estadio de gravagdo, mixagem e de ensaios, ele € também um centro de
producdo artistica e escola de musica” (texto fornecido pelo proprio estudio).
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Depois desse trabalho sobre o som e a dificuldade de se produzir siléncio

em um ambiente, optamos por ir adicionando instancias sonoras que
interrompessem o intervalo sonoro, mas que ainda trabalhariam com sua relacéo
presenca/auséncia. O siléncio ainda seria guia nas modificacdes que
produziriamos em intervalos sonoros. Entradas e saidas de som, sons produzidos
em dupla/trio em oposi¢do a sons solitarios e pontuais, formas de produzir sons
que ndo envolvessem o aparelho fonador mas sim objetos que produzem som
(mesmo nao sendo considerados “musicais’), foram cruciais no inicio desta etapa.
Isso nos respaldou para que selecionassemos aspectos sonoros da composicao

musical que seriam essenciais no restante do processo.

Partindo da gama diversa de conceitos musicais que poderiamos abordar,
demos destaque para aspectos de composicdo e regéncia sonora. Dentro deles, a
busca era por uma abordagem musical da variacdo continua e de elementos que
contribuissem para a variagdo voz-musica. Os pontos selecionados foram os

seguintes:

Densidade x Espacamento — referente aos intervalos entre um som e outro;

produzidos pela mesma fonte ou ndo.

Regularidade x Irregularidade — referentes a frequéncia de repeticdo dos

sons.

Ciclos curtos x Ciclos longos — referente a duracdo e repeticdo dos sons

estabelecidos.

Contraste x Acumulo — referentes a sons que se destacam ou que se diluem
(por proximidade, sobreposicédo, destaque ou mistura) entre outros sons.
Sobreposicdo x Justaposicdo — referentes a concomitancia dos sons. No todo

e também em partes isoladas.

Essas instancias sonoras, foram trabalhadas através de exercicios que ja
proporcionavam o emprego de objetos que nossa equipe foi selecionando.
Constituidos de diferentes tipos de plastico (mas todos materiais compostos a base
de polimeros), os objetos que nos eram interessantes foram explorados a partir da
infinita gama de sons que produziam. Eram objetos cotidianos tais como: sacolas
plasticas de diversas gramaturas, baldes, conduites, tubos, embalagens, isopor.

Essas etapas do trabalho sonoro foram de grande serventia e nos guiaram todo o
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tempo desde sua introdugdo no processo até as apresentacdes finais. Estar atento a

essas instancias, fazia-se necessario sempre que caiamos em uma espécie de limbo
criativo onde ja se imaginava ter explorado todas as possibilidades inventivas (ao
menos naquele dia), 0 que renovava nossa atencdo as variagcdes e nos posicionava

em constante critica.

Do ponto de vista sonoro vocal, comecamos compreendendo as partes
constituintes da producdo de voz no corpo. As areas em que se divide a complexa
estrutura humana da producdo de sons pela voz. Visitamos todo o esquema

constitutivo da expressdo sonora humana, passo a passo:

A voz é produzida na laringe, um 6rgdo onde ficam as pregas vocais. Ao falar, as

pregas aproximam-se, o0 ar sai dos pulmdes e, ao passar pela laringe, produz uma

vibracdo, que é a voz. Para que a palavra falada seja emitida é necessaria a

participacdo de outras partes do aparelho fonador, como a articulagdo

mandibular(GRANDO, 2015,p. 27).

Para que tivéssemos a nocdo desta dissociagdo entre os elementos
constituintes da fala, fez-se necessaria a escolha de exercicios que permitissem
este tipo de percepcao. Para isso, utilizei exercicios que trabalhassem as diferentes
areas do aparelho fonador, suas juncdes e suas dissociacdes. Precisei ainda antes
de aprofundar os exercicios sonoros, elaborar outras formas de aprendizado
através da percepcdo pessoal. Estudamos juntos as diferencas entre fonética e

fonologia®! e ainda trés variedades de fonemas®?.

Depois de evidenciar a proximidade entre fonema e som, partimos para
outra decantacdo do trabalho. Observamos, no nosso préprio corpo, 0 processo de
formacdo da coluna de ar que constitui a fala, desde os pulmdes até sua saida
expiratoria tanto bucal quanto nasal. Abordamos os sons plosivos labiais (P e B),
plosivos coronais (J e D) e os plosivos dorsais (K e G); e os fricativos (em busca
de uma estridéncia audivel). Esses exercicios contribuiram para que nds
compreendéssemos melhor o fendmeno sonoro da fala pela perspectiva empirica

do uso. Nunca foi objetivo do exercicio dominar na totalidade as instancias

31 “Enquanto a fonética estuda os sons como entidades fisico-articulatorias isoladas, a fonologia
ird estudar os sons do ponto de vista funcional como elementos que integram um sistema
linguistico determinado” (CALLOU; LEITE, 2001, p. 11).

32 Fonemas vogais (onde ndo ha obstrucdo na passagem de ar: A; E; O), fonemas semi-vogais
(onde h& pouca obstrucdo: I; U) e fonemas consonantais (onde ha obstrugdo de passagem de
ar: T; P; B; M).
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componentes da fala, somente uma dissociacdo de “quadros” do processo que

pudéssemos alterar com propriedade.

Os exercicios contidos no paragrafo anterior, foram de grande serventia para
que pudéssemos dissociar o discurso verbal da produgdo de sons. Eram
necessarios para que pudéssemos realizar os trabalhos seguintes com ampla nocéao
de que instancias da produgédo sonora com a boca iriamos alterar. A fuga de um
objeto que se constituiria como “algo a se dizer”, ou o simples excesso de
referéncias verbais foi uma das etapas mais complicadas de serem superadas pelos
atores. Por vezes, mesmo que sem querer, escapavam palavras significantes que
eram muitas vezes consideradas erros por parte dos atores. A principal orientagéo
era para que evitassemos palavras reais, mas tal dado foi tdo levado a sério que
estdvamos numa busca de distanciamento de um idioma fixo, ainda que
inventado. Nestes exercicios, 0 uso do espelho foi de grande auxilio. Ele revelava
para 0s atores a posicdo em que a boca se encontrava, que tipo de procedimento
haviam feito para chegar a determinado resultado; facilitava a compreensdo da
configuracdo utilizada por eles mesmos para a realizagdo de um som que lhes

soava interessante.

Para ja operar a aproximacao entre 0S exercicios sonoros e 0s corporais,
foram sorteados trés adesivos (entre uma dezena) que continham dados de estados
complexos (como, por exemplo, urgéncia, voracidade, simplicidade) para que
gerassem nos atores um objetivo momentdneo na materializacdo do som
produzido. Ja ficava clara nessa etapa a disponibilidade dos corpos dos atores em
uma busca por questbes que saiam do enfoque intelectual para uma abordagem
mais voltada para o campo do sensivel. Quando passamos para 0s exercicios da
etapa seguinte, os atores tiverem uma excepcional facilidade de realiza¢do e
cumprimento de propostas, visto que ja tinham amplo conhecimento do corpo em

producdo sonora vocal. S8o 0s seguintes exercicios da pesquisa:

Diplofonia e triplofonia — trata-se da producdo de dois e trés sons
(respectivamente) ao mesmo tempo utilizando apenas o aparelho fonador.
Busca-se a dissociacdo de producdo de sons pelo aparelho fonador,

utilizando-os de forma distinta para produzir sons concomitantes.
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Overtone — producéo constante e concomitante de dois sons, de igual

duracéo, utilizando uma ou mais instancias do aparelho fonador.

Sirena — Rapida alternéncia entre som vocal e som nasal, buscando uma voz

que faca vibrar o topo da cabega.

Em conjunto com os trabalhos realizados no Estddio Horta, os exercicios de
rasaboxes desenvolvidos na Casa Sapucaia foram sendo cada vez mais
aperfeicoados. Os estados emocionais trazidos pelo rasaboxes agora ganhavam
outra dimensdo por envolverem formas sonoras que amplificavam suas leituras.
Com tempo de exercicio, a limpeza foi tomando conta dos gestos e o som foi se
tornando parte crucial dos ensaios fisicos. Os atores ja estavam executando
experimentos sendo extremamente criteriosos com as ferramentas que haviam
apreendido. Estes exercicios sonoros, serviram-nos até a Ultima apresentacéo
oficial do espetaculo. Acabaram tornando-se ferramenta tanto de aquecimento

quanto de entrada no estado de atencdo necessario para a execucao do espetaculo.

E importante frisar que as conversas anteriores e posteriores aos ensaios sao
sempre marcadas por questionamentos sobre que tipo de espago esses Corpos
habitam, quais as restricbes que possuem ¢ se estas “FIGURAS” (como
denominamos as personagens) habitam o mesmo plano do real que o0 nosso ou se
compdem algum outro tipo de universo ficcional. Estas conversas foram se
adensando, as perguntas foram se transformando, até que tivéssemos um

vislumbre do universo que estavamos criando.

Um questionamento pessoal que tenho certeza ter influenciado diretamente
a cena e, a partir disso, serviu como chave para a construcdo do cenario, figurino e
respaldo teorico, foi a questdo do lixo plastico. Ao ler os textos tedricos
envolvidos por mim no processo, pensava qual seria 0 proximo momento em que
estariamos aptos a propor novas maneiras de expressao oral no uso cotidiano.
Qual crise (ou revolucéo) seria capaz de transformar nossa sociedade de forma téo
severa a ponto de modificarmos a relagdo comunicativa da fala? A equipe
assimilava rapidamente a importancia e atualidade deste tipo de questionamento,
inclusive propondo objetos e exercicios que corroboravam com a proposta cénica

que estavamos inseridos.
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Um grande aliado que conseguimos para nosso grupo e que foi de vital

importancia para a feitura e finalizagdo deste processo teatral, foi o ator e
estudante de sociologia Emiliano Fischer. Seu aparecimento no grupo deu-se por
uma infeliz coincidéncia: Lucas Nascimento, um dos atores que estava
participando de forma exemplar da pesquisa, pediu para ndo participar mais do
processo. De forma sucinta, Lucas estava envolvido em uma gama de projetos de
trabalho que comegcavam a deixa-lo sobrecarregado (além de seu eximio trabalho
de ator, também ¢é professor da rede publica de ensino, papel que desempenha com
enorme envolvimento e admiraveis resultados). Completamente compreensivel,
porém, uma grande falta que faria ao processo. Tanto como amigo quanto como
artista.

Em meio a esse movimento de mudanca, Reinaldo Dutra citou o
engajamento de Emiliano Fischer em um outro espetaculo em que ambos estavam
envolvidos. Aline Vargas recordou-se de ja té-lo visto em cena, admitindo ter
apreciado e muito seu trabalho como ator. Cautelosos no principio, a fim de néo o
sobrecarregar, convidamos Emiliano para assistir a um ensaio e compartilhar se
teria interesse neste papel de ator/criador. Apresentado o projeto de forma
abrangente e geral, iniciamos um debate sobre as questdes pertinentes a peca. Ja
nesse primeiro encontro, Emiliano debateu de forma contundente propondo outro
tipo de questionamento que nos ainda ndo haviamos feito. E assim como nesse
encontro, seu trabalho (tanto corporal e sonoro, quanto intelectual) surpreendeu do

inicio ao fim do processo, tamanha sua dedicacgéo e interesse pessoal na pesquisa.

A medida que avancavamos no cronograma de ensaios, iamos refinando
através dos exercicios, logicas que depois se tornariam o roteiro aberto que
produzi (que se encontra no material anexo). Observando o material que
produziamos, parecia a todo tempo que falavamos de um mundo ja deteriorado;
tanto em linguagem produzida em fragmento sonoro dada a falta de comunicacéo
interpessoal, quanto em sua preservacdo ambiental sem sucesso (causadora da
bancarrota da exploracdo de recursos naturais). Estava claro para mim como
diretor e condutor do projeto, que falavamos de meio ambiente, mas pelo viés de
uma sociedade que ndo conseguiu restaura-lo a tempo. Estava claro que havia um
deserto, ou um oceano. Mas devido ao carater totalizante da degradagdo

ambiental, ndo importaria mais se tudo se passava no que restou de agua ou terra:
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passava-se, efetivamente, dentre um amontoado de lixo plastico, resquicio

humano dltimo de uma construcdo que acabou por devorar a si mesma. Neste
ponto, o trabalho de curadoria da cientista ambiental Nathalia Geronazzo foi

muito importante.

Nathdlia participou ativamente de algumas discussdes gerando
questionamentos sobre nossos modos de consumo cotidianos, sobre as ciladas que
deveriamos evitar ao falar de sustentabilidade e economia circular, sobre como
exercer este discurso de forma ativa e propositiva. Sempre deixou claro para o
grupo que cré no poder (também) pedagdgico do teatro, e como ele é capaz de
contribuir para uma mudan¢a no modelo mental de consumo da populagdo. Além
disso, produziu um conteudo textual explicativo, a fim de esclarecer perguntas que

fizemos e inseri-lo no projeto final da peca. Texto esse que reproduzo a seguir.

Anualmente, 6,4 milhdes de toneladas de lixo plastico sdo destinadas aos oceanos,
representando um risco a vida marinha e seus ecossistemas. Se os atuais padrées de
consumo e gestdo desses residuos continuarem, teremos em 2050 cerca de 12
bilhGes de toneladas de residuos plasticos no meio ambiente, e mais plastico de que
peixes nos oceanos. Nosso padrdo de consumo, multiembalado, resistente e
descartavel, traz a tona questBes que refletem nossa propria forma de pensar a
sociedade. E necessario repensar nosso estilo de vida.

Em todo o mundo, é crescente a discussdo em torno dos impactos oriundos de
nosso atual modelo econdmico, num modus operandi “produzir-consumir-
descartar”. Entre as previsdes apocalipticas relacionadas ao antropoceno, um fator
comum: a exponencial producdo de residuos. Os ecossistemas marinhos tém
sofrido com um tipo de residuo em especial: o plastico.

O material, hoje nos holofotes das preocupacdes ecoldgicas, surgiu em 1869 como
uma solucio ambiental ao intensivo uso do marfim e cascos de tartaruga. A época,
0 material a base de celulose foi considerado revoluciondrio, e anincios comerciais
clamavam o plastico como o salvador de elefantes e tartarugas. Mais ainda, um
justiceiro social: libertava a indUstria da necessidade de exploracdo de recursos
naturais e era mais barato, facilitando o acesso das populagdes mais carentes.
Extremamente versatil, modificou para sempre nossa relacdo com o consumo. Da
celulose ao petréleo, o plastico passou por diferentes matérias primas, e ganhou
novos usos e durabilidade — e junto, novas preocupagdes.

Baseado nisso, produzi o texto a seguir que se encontra no meu caderno de

trabalho e no projeto oficial da peca:

A peca fala sobre a preservacdo da natureza pelo viés da auséncia da mesma. Ela
ndo esta presente no espetaculo. Mais do que devastada, parece ja ter ido embora.
Numa saida calma e majestosa, como alguém que simplesmente ndo quer mais
ficar naquele lugar com aquela gente. Ela se foi. Mas fica claro que ndo morreu,
isso ndo é coisa que acontece com esta sorte de entidade. SO se foi. E no
espetaculo, essa falta € manifesta em cena através de estratégias dramatdrgicas e
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artisticas. Por exemplo: eliminar por completo tecidos de fibras naturais, excluir
toda sorte de objetos oriundos diretamente da matéria prima natural, investir na
atuacdo voltada para corpos sujeitos a condigdes extremas de vida no trabalho dos
atores. Tudo isso deixa antever as forcas, os novos habitos e como a escassez de
recursos incide sobre eles. Somente o plastico, o sintético e toda sua esterilidade.
Como reagem o0s corpos sob alto consumo de microplastico? Como ficam as
relaces interpessoais depois que a torre de babel desaba? Que lugar ocupam o
masculino e o feminino num mundo onde agua potével significa horménio? Quais
0s sons que habitam nessa fronteira entre homem/méaquina/animal? (retirado de
meu caderno processual particular).

Ao esclarecermos para todos os envolvidos que o espetaculo se passa em
um plano real avangcado no tempo, o processo de constituicdo das figuras ficou
mais homogéneo. Ja tinhamos construido as imagens de rasaboxes, ja possuiamos
uma extensa gama de sons que gostariamos de utilizar, j& haviamos tecido nossas
relagdes entre as instancias sonoras. Mas nada estava cristalizado. Percebemos
que nossa forma de operar na peca € também um trajeto. Um caminho amplo na
construcdo e constituicdo de figuras no palco durante o decorrer da peca,
procedimento que percebemos na leitura do trabalho de Carmelo Bene por Gilles
Deleuze (“Um manifesto de menos”, p. 28). A partir disto a constitui¢do do

cenario estava clara para mim.

O cenério seria um resultado. Seria um processo cotidiano de coleta de
material que configurasse como resultado nossa cena. Voltariamos nosso olhar
para o lixo plastico que produzimos. A manufatura do cenario se tornou um gesto
imediatamente politico: levar a construcdo do cenario para dentro de nossas vidas
pessoais e tracar demonstrativamente nosso perfil contemporaneo de consumo.
Para isso, 0 que estabelece o local onde se passa a acdo cénica, € um tecido
retangular confeccionado apenas por sacolas plasticas utilizadas pelo elenco em
seu dia a dia durante o tempo de processo de ensaio e montagem do espetaculo.
As sacolas plasticas guardadas foram unidas a ferro de passar roupa, num
processo em que eram envolvidas em papel tipo craft, a fim de ndo queima-las.
Eram unificadas umas as outras formando uma espécie de tapete ou colcha de
retalhos. Colcha esta que demonstrava os trajetos feitos pelos atores, em que tipo
de estabelecimento compravam, a que marcas pertenciam seus produtos e suas

sacolas.

O manto plastico, usado as vezes também como figurino, conta com

orificios de saidas e entradas para 0s atores, que se movem entre estes dois planos.
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S6 ha acima e abaixo, interno e externo. A plateia cerca as bordas do tecido

fechando-o, proporcionando a insercdo do publico no espaco cénico e
evidenciando claramente o distanciamento entre lixo e sociedade que assume. O
tecido cobre apenas parte dos pés de alguns espectadores mas, por vezes, cobre 0s
atores até 0 pescogo. As vezes reveste seus corpos, numa visdo de corpos
amputados ou ainda de partes do corpo autbnomas e independentes do resto para
seu funcionamento. Essa forma de uso do tecido de estrutura plastica, transmite a
no¢do de acumulo e de sobreposicdo de objetos, tratando o espaco ndo s6 como

superficie, mas também como massa.

Quanto aos aderecos e figurinos, todos foram produzidos pelos préprios
atores e por mim. Tendo como base de sua feitura, pecas de roupa ja antigas e
objetos plasticos de segunda mao que traziamos. Vale ressaltar a relevante
contribuigdo das caixas de som e microfones inseridos nas vestes como adereco.
Essas caixas de som que cada um possui, servem pra adicionar dinamicas sonoras.
Com o ruido que elas produzem (pelo simples fato de estarem ligadas), o espaco
também soa ser maior. Afinal ao adicionarmos os mini-amplificadores de voz®,
sons tais como microfonias, respiragdes proximas do microfone, rocar do captador
de audio em roupas, sacolas e os ruidos do proprio aparelho, geram uma diferente
nocao espacial na plateia. Adicionam-se mais trés camadas sonoras, devido o fato
de todos os atores as utilizarem em cena. Sendo uma delas posicionada fixamente
em uma parte do cenario, voltado para o centro da cena, a no¢do de espaco
aumenta, devido os outros dois serem operados no corpo dos atores, flexibilizando

a reverberagdo sonora no espago.

Tal iniciativa, associada ao jogo dos atores em relacdo pessoal com a plateia,
deve gerar reflexdo por espelhar o habito de consumo de quem assiste. Assim,
mexe diretamente com suas leituras de modos de influenciar no mundo. Serve de
alerta contra 0 descaso e a acumulacdo de materiais ndo degradaveis. Leva para a
intimidade de quem assiste, 0 questionamento dos modos da sociedade de
consumo através da figura do plastico. Os atores, por vezes, dao fragmentos
destes plasticos na mdo dos componentes da plateia. Como se quisessem devolver

algo valioso que foi jogado fora por descuido, displicéncia ou descaso. As sacolas,

33 Amplificadores de som de baixissimo custo, usualmente utilizados por vendedores do
comércio informal.
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predominantemente as de uso cotidiano, carregam (em sua maioria) a cor branca,

do que seria o deserto de sal em que nosso espago esta se tornando. E pléstico.
Buscamos através da relacdo palco-platéia, voltar criticamente as raizes do teatro
que é (era) a0 mesmo tempo ritual e momento onde se configuram premonicdes.
O ‘théatron’ na relacdo que seu nome sugere; lugar de onde se observa. O olhar-

lugar.

O espetéculo foi sendo montado com objetivo de levar atores e plateia a
observar a bancarrota dos reinos, das civilizag@es, ocupando a funcdo de vigia e
acusador do caminho inevitavel da falha tragica do homem, criador de seu proprio

imperio estéril.

Palco e ac¢do foram construidos menos como metafora e mais como situagéo
concreta onde os espectadores, levados a experimentar os modos de consumo da
sociedade moderna, sio alertados a refletir sobre os mesmos. E a possibilidade de
pensar sobre a pds-sociedade sem as formas espetaculares que a induastria
cinematogréafica (por exemplo) se utiliza para abordar o assunto da finitude das
diversas formas de vida na terra. E o resultado da situagio extrema que criamos.
Na situacdo em que nos encontramos, fica mais facil antever o fim do mundo

como conhecemos, que o fim da sociedade e logica capitalista.

A capacidade da arte de antever crises e amortizar problemas pode ser uma
grande aliada na mudanca de cultura e de comportamento perante esta questdo
urgente. O teatro por vezes funciona como um tubo de ensaio que nos da, no
micro, a projecdo de como seria 0 experimentado no macro. As questBes, que
atravessam o humano neste territorio, sdo independentes de credo, cultura, poder
socioecondmico ou género. Aqui todos nos igualamos. Somos submetidos a
questdes universais do humano. Somos projetados para fora de nosso
tempo/corpo/ espaco e, ao voltarmos desta projecdo, conseguimos compreender,
ainda que momentaneamente, certos aspectos do passado e do futuro. A atividade
teatral viabiliza e suscita reflexes sobre nossa relacdo com produtos e materiais,
de onde vém e para onde vdo quando os jogamos fora. Sobre um fora que néo

existe.
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Anexo
AGBOGBLOSHIE - ROTEIRO
DRAMATIS PERSONAE:
FIGURA “A”
FIGURA “E”
FIGURA “R”

ROTEIRO

1. SOB O MANTO: luz leve que cresce junto com a progressdo do volume
sonoro produzido pelos atores. Movimentos lentos e sons mais estaveis
(quem sabe até harménicos). Algumas palavras esparsas e modificadas de

sua forma original também sdo bem-vindas.
(3 sinais de entrada do publico)

As trés FIGURAS se arrastam para as extremidades do tecido
produzindo sons que crescem progressivamente. Figura “R” da o sinal

sonoro de que esta saindo do tecido.
2. PRIMEIRO NIVEL (primeiro momento): luz no seu nivel maximo.

FIGURA “R” aparece de subito, rapidamente. Exploragcdo inicial do
espaco. Contato visual e pessoal com a plateia. De um em um. Sons em
tentativa de comunicacdo (idioma irreconhecivel mas intencdo de dizer.
“vocé veio?”, “que € isso aqui?”, “que roupa € essa?”’, “tem alguma coisa
de comer ai?”. Observacdo e manuseio de objetos diferentes. Jogar ao
lado. Intervalos de acdo (acdo intercalada de siléncios/vazios). A plateia

precisa se acostumar bem com esta figura antes da entrada da proxima.

3. PRIMEIRO NIVEL (segundo momento):
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Antes da entrada da FIGURA “E” ela ja se faz presente pelo caminhar sob

0 tecido. O rocar nas pernas dos espectadores caminhando em uma
trajetoria (provavelmente de quatro), culmina com o surgimento de partes
do corpo dele ainda transitando entre os buracos. O topo da cabega em um,
anda um pouco, até a linha dos olhos em outro buraco, anda um pouco, a
cabeca toda. Como um tubardo que se mostra e se oculta. FIGURA “R”
estd mais entretido com as novidades que sdo as pessoas e 0s objetos que
ndo percebe a presenga da FIGURA “E”.

Ao primeiro contato visual, ambos paralisam e silenciam. “sera que ele me
viu?”, “se eu ficar parado assim ele me percebe?”, “serd que ele tem
comida?”.

Aproximagdes e distanciamentos de focinho, de forma bem delicada
ansiosa e medrosa (karuna/ bhayanaka/ vira).

Uma briga comeca de subito. Estilo desenho animado (nuvem de fumaca
gue se move e saltam pernas e bracos). Distancia. Pausa. Ofegar mais do
que 0 necessario para demonstrar extremo cansaco devido a pouca
presenca de oxigénio. Finda a briga de poucos segundos. (quem sabe

terminar a briga por conta do préprio cansaco).
SEGUNDO NIVEL (primeiro momento):

As duas FIGURAS em cena voltam para suas atividades cotidianas de
catar e fazer sons leves, pequenos comentarios para si e no maximo para a
plateia que estiver mais perto. E um momento bom para a FIGURA “E”
fazer este procedimento de reconhecer a plateia mais de perto. Nao que
isso j& nado tivesse sido feito anteriormente na chegada, mas € um bom

momento de “socializar” mais e demonstrar a sua jovialidade e excitacdo.

Ouve-se bem baixinho o choro da FIGURA “A”. As outras FIGURAS se
entreolham e triangulam para o ponto de onde vem o som. Parece um
animal ferido. A medida que o som cresce em volume eles se atemorizam
mais (Bhayanaka purinho). Quando o som toma toda a sala, ainda ndo é
possivel ver FIGURA “A”, mas ambas “E” e “R” ja estdo unidas em um

canto tremendo de medo.

5. SEGUNDO NIVEL (segundo momento):
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FIGURA “A”’ se revela de todo subindo e mostrando seu corpo coberto.

Misterioso. O medo ainda toma as outras FIGURAS. Elas olham, se
aproximam devagar, hesitam, voltam pra trds. O choro/ lamento de
FIGURA “A” comega a se intercalar com lampejos de riso. Temor ainda
maior em “E” e “R”. N#o se sabe em principio o que é ela. E uma mulher?
Uma maquina? Um tira gosto? A presenca dela precisa mudar algo na
cena, dilatacdo de espaco. Corpos expandindo. Menos medo e mais
curiosidade. “A” se revela agressiva por vezes € doce por outras. Como
um mistério. “E” ¢ “R” submissos e em guerra. Ela mais forte fisicamente
e presencialmente que ambos. Mais uma vez, o tecido é puxado e sobe

para seu terceiro e ultimo nivel.
TERCEIRO NIVEL (primeira parte):

“A” a se revela como um feminino, e se inicia a disputa tanto por sua
atencdo quanto por sua companhia. Por vezes “A” é erotica, por vezes
maternal. Proposta de casamento (lata de sardinha) por parte de “R”.
Aproximacao, aceitagdao e subito repudio de “A” sobre “R”. “E” e “A” se
aproximam (madona em sringara). Amor agape convertido em amor eros.
Seios de mar. Soliddo de quem vé de fora. Inveja, orgulho. Transformacdes
nas relacdes interpessoais. "Nem te odeio tanto assim™. "vocé ja ndo € mais

uma ameaca".
TERCEIRO NIVEL (segundo momento):

Anoitece. As FIGURAS, exaustas, se aproximam para Se esquentar e
tentar algo como sono. As figuras olham pra o céu como um mapa.
Observam os mistérios da noite estrelada, raiz de todos os mitos e lendas.
Bercério antiquissimo de deuses. Cena ludica em que dois olham de fora e
um conta uma histéria com o0s objetos em cena e esses dois espectadores
se divertem. Alegria, tesdo, calma. “E” cai no sono. “R” ¢ desmaiado por
“A” e colocado em sua rede. “A” desperta com carinho “E”, que ¢
colocado como que conduzido por “A” para dentro da rede. Leva eles pra

fora com seu puca, sua rede. Aquela pose final que Aline desenhou.

B.O.
FIM.
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Lista de links

1. CharlesSpearin — Mrs.Morris:
https://youtu.be/mTpHKkMxb89M

2. Rapsodo e Aedo:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rapsodo

3. Etimologia da palavra “Teatro”:
_origemdapalavra.com.br 18/12/19 — 23:31

4. “Amleto (da Shakespeare a Laforgue)” de Carmelo Bene:
https://www.youtube.com/watch?v=glAyhTHgzeo &t=978s

5. “Ricardo II1” de Carmelo Bene:
https://www.youtube.com/watch?v=26mGL_MrZbY

6. “Macbeth Horror Suite” de Caremelo Bene:

https://www.youtube.com/watch?v=cgkNUdKkfsqg

7. Mapa sonoro e artigo “Mapping 24 Emotions Conveyed by Brief Human
Vocalization ™.

https://s3-us-west-1.amazonaws.com/vocs/map.html#

8. “All’amato me stesso” de Carmelo Bene:
https://www.youtube.com/watch?v=V2g9KPbjlmc&t=7s

9. “Maleddeti - Evaporazione” da Banda AREA:
https://www.youtube.com/watch?v=KQI-py 33uQ



https://pt.wikipedia.org/wiki/Rapsodo
https://www.youtube.com/watch?v=glAyhTHgzeo&t=978s
https://www.youtube.com/watch?v=26mGL_MrZbY
https://www.youtube.com/watch?v=cgkNUdKkfsg
https://s3-us-west-1.amazonaws.com/vocs/map.html
https://www.youtube.com/watch?v=V2g9KPbjlmc&t=7s
https://www.youtube.com/watch?v=KQl-py_33uQ
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10. “No minuto inconsciente” de Rafel Fortes (com Lucas Castelo e Michelly

Barros):
https://www.youtube.com/watch?v=Xp64hJ8518 A&t=4s

11. “Estudo sobre diplofonia e triplofonia” de Lucas Castelo:
https://www.youtube.com/watch?v=-s97-fIDXeY &t=14s

12. “ACUMULO AGBOGBLOSHIE” de Lucas Castelo:
https://www.youtube.com/watch?v=0DvMPSmrzvY

13. “AGBOGBLOSHIE” de Lucas Castelo, espetaculo na integra:
https://www.youtube.com/watch?v=RZHAz5T L Bgk&t=422s

Imagens

1 — Escultura de Richard Stipl fotografada na Arte Rio 2014 (1).



https://www.youtube.com/watch?v=Xp64hJ85I8A&t=4s
https://www.youtube.com/watch?v=-s97-flDXeY&t=14s
https://www.youtube.com/watch?v=oDvMPSmrzvY
https://www.youtube.com/watch?v=RZHAz5TLBgk&t=422s
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3 — Croqui desenhado por Aline Vargas durante o processo.
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