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RESUMO

Nesta dissertacdo, investigou-se a conexao organica COrpo-voz-som em processo de
atuacdo, considerando variaveis de interpretagcdes que caracterizam essa conexao. A pesquisa
partiu da hipdtese que o corpo-voz-som possui trés instancias coexistentes, as quais tém
especificidades proprias, mas se constituem em um “corpo total”. Evidenciou-se, porém, que
a integracdo dessas instancias no trabalho de atuacdo depende da conexdo e interacdo das
faculdades mentais, emocionais e motoras do atuante que, por vezes, apresentam-se arritmicas
e desconexas. Portanto, a preméncia da pesquisa — tendo como base 0 pensamento e a pratica
dos artistas criadores e pedagogos Delsarte, Dalcroze, Artaud e Grotowski — foi buscar, a
partir de um didlogo entre o teatro e a musica e de algumas intervencdes das artes do
movimento, 0s meios que possibilitassem reunir as instancias corpo, voz e som. Dessa forma
buscou-se integra-las organicamente no processo de atuacdo de forma consistente,
salvaguardando suas especificidades e garantindo qualidade na expressdao. Como instrumento
metodoldgico, privilegiou-se a pesquisa bibliografica, procedendo-se a analise e ao
cruzamento de dados referentes aos pensamentos e estratégias que cada artista criador e
pedagogo desenvolveu. Pretendeu-se apurar em que consiste essa conexdo e quais sdo 0S
principios que a regem, focando a relacéo entre a fluéncia do movimento, a fluéncia do som
vocal e a escuta consciente dos fenbmenos sonoros, bem como suas implica¢fes na expressao.
Como norteador para o trabalho do atuante, que busca a ndo fragmentacao dos sentidos, foram

discutidas as relacOes entre experiéncia, consciéncia e consisténcia.

Palavras-chave: conexao corpo-voz-som, corpo sonoro, corpo-voz, atuacdo organica.



RESUME

Ce mémoire a comme objet central I"investigation de la connexion organique corps-
voix-son dans le processus de jeu de I"acteur considérant des variables d’interprétation qui
caractérisent cette connexion. Dans un premier moment on a travaillé avec 1’hypothése que le
corps-voix-son présente trois instances qui coexistent, chacune avec des spécificités propres,
mais qui se constituent dans un « corps total ». Son développement, cependant, a mis en
évidence le fait que I'intégration de ces instances dans le jeu dépend de la connexion et de
I’interaction des facultés mentales, émotionnelles et motrices de I"acteur que parfois se
présentent arythmiques et décousues. Par conséquent, I"urgence de cette recherche — qui a
comme base la pensée et la pratique des artistes créateurs et pédagogues Delsarte, Dalcroze,
Artaud et Grotowski — a été celle de chercher a partir d’un dialogue parmi théatre, musique et
quelques interventions des arts du mouvement, les moyens qui permettent de réunir les
instances du corps, de la voix et du son. Ainsi on a cherché a les intégrer organiquement dans
le processus de jeu de fagon consistante en protégeant leurs spécificités et garantissant la
qualit¢ dans D’expression. La recherche bibliographique a ¢été¢ le principal instrument
méthodologique de cette recherche, a travers de 1’analyse et de 1’entrecroisement de donnés
concernant les pensées et stratégies que chaque artiste créateur a développées. On a voulu
examiner en quoi consiste cette connexion et quels sont les principes qui la régissent ayant
pour focus le rapport parmi la fluidité du moviment, celle du son vocal et I’écoute consciente
des phénomenes sonores, ainsi que ses implications dans I’expression. Comme direction pour
le travail de I’acteur, qui cherche la non fragmentation des sens, on a discuté les rapports

parmi I’expérience, la conscience e la consistance.

Mots-clés: Connexion corps-voix-son, corps sonore, COrps-voix, jeu organique.
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FIG.I - A onda céncava do mar profundo. (ou A grande onda de Kanagawa). Hosukai (1760 — 1849).
Xilogravura (25 x 35,5 cm).
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INTRODUCAO

Esta dissertaglo € wma investigagldo sobre a voz na atuagdp.
Mas € também de corpo ¢ som.

De ser humano.

O desejo €

Ver a Voz dangar Ao som Ap corpo queé canta.
Ou, s¢ posso melhor dizer,

Owuvir o som falar 4 voz que danga o corpo.

O sentidp?

Lma questio de escolha.

O desatio €

Consequir abriv espaco pard esse aconteciymento.

O estudo da voz no campo das Artes Cénicas tem muitas vertentes. E bastante denso,
carregado de historia, de ética e estética, de humanidade e de arte, de corpo e de som. De
texto. De espaco. E também de emoc&o, de desejo, de acdo. Pode-se comecar a tecer a trama
sobre este assunto de diversas formas, partindo de varios lugares, de varias posi¢des, no
tempo, “em tempo”. Ou Seja, em movimento continuo ou interrompido, avancando a frente,

pausando. Mudando de direcdo e saltando para outro plano, para outra posic¢éo, outro lugar.

Basta comegar a tecer.
AQuL, Sou e quem puxa o fo.

Na pesquisa que originou esta dissertacdo, propus-me a transitar pelo tema da
integracdo — ou busca da conexdo — entre 0 COrpo e a voz, ja revisitado por varios artistas e
pedagogos, principalmente do teatro, e muito discutido nas préaticas de atuacdo. Entretanto,
por situar-se num territorio de confluéncias de areas de conhecimento, este assunto torna-se
amplo e complexo, sendo necessario sempre areja-lo com novas reflexbes a luz das
experiéncias artisticas, esteticas e cientificas. Assim, pretendeu-se investigar a conexao

organica em processo de atuacdo’ entre os elementos da unidade corpo-voz-som, a partir de

! A palavra atuagdo aqui tem o sentido de “acdo de atuar” nas Artes Cénicas. Segundo Renato Ferracini, o ator,
0 dangarino e o performer “atuam com sua interpretagdo, com sua danga ou com sua performance”. Disponivel
em <http://www.portalabrace.org/vcongresso/Renato%2-0Ferracini%20-%20> Acessado em 13/07/2010.
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um diélogo entre o teatro e a musica em colaboracdo com as artes do movimento. Com base
em uma revisdo bibliogréfica, tendo como foco as pesquisas dos artistas criadores e
pedagogos Delsarte, Dalcroze, Artaud e Grotowski, buscou-se identificar os principios que
regem essa conexdo, focando a relacdo entre fluéncia do movimento, a fluéncia do som vocal
e a escuta consciente dos fendmenos sonoros, bem como suas implicagdes na expressao.

A propria tentativa de conectar as palavras corpo e voz denota a dificuldade de se
abordar essa questdo. No século atual, é evidente o esforco de se evitar a separacdo entre
corpo e voz, assim como entre corpo e mente. A nocdo de corpo vem sendo ampliada, ja
existindo outras compreensdes que ndo a dicotbmica (pensamento que veio com Platéo, na
Grécia Antiga, e se instaurou com Descartes, no século XVI1), o que interfere nas concepcoes
e nas escolhas do artista. Hoje, j& se integrou ao pensamento cientifico um discurso que
reconhece que no corpo estd a mente, os sentimentos, o espirito. Termos utilizados pelas
ciéncias cognitivas?, por exemplo, corpopensante, pensarcorpo e corponectividade, bem
como corpoexperiente, corpo-mente, pela Educacdo Somética®, tentam diminuir a dificuldade
de traduzir essa questdo em palavras. E a voz — impossivel negar sua natureza — esta
“mergulhada” no corpo, e por isso, é corpo também.

No entanto, quando se observa o ser humano, na préatica, ndo € raro perceber como ele
(ainda) se mostra multifacetado, fragmentado, como um mosaico. Suas faculdades mentais,
emocionais e motoras, muitas vezes, funcionam desengrenadas, arritmicas e desconexas. Em
consonancia, corpo e voz também ndo se mostram um ente uno. Tendéncia do ser humano da
época atual? Certamente, por ndo “habitar” seu corpo, por ser ndmade. Mas este conjunto de
comportamentos e atitudes que compdem o ser humano da atualidade é decorréncia de um
longo aprendizado que se deu no tempo anterior a época atual. O mundo moderno, por
exemplo, com a crescente industrializacdo, acabou por causar a segmentacdo do ser humano,
mecanizacdo do corpo, fragmentacdo da experiéncia e distanciamento dos afetos. Entretanto,

é sua tendéncia também querer estar inteiro, tentar, mesmo némade — indo e vindo, sentir-se

Por ciéncias cognitivas compreende-se o “conjunto de esforgos interdiciplinares visando a compreender a
mente e sua relacdo com o cérebro humano. Desse esforco fazem parte as seguintes grandes &reas: as
neurociéncias, a psicologia, a linguistica, a filosofia e a inteligéncia artificial” (NERO, Henrique Schitzer Del
In: Folha de S.Paulo, caderno Mais - edicdo especial - Entenda a sua Epoca. Disponivel em
<http://www.lsi.usp.br/~hdelnero/JORN2.html> Acessado em 13/07/2010.

3 Educacéo somética “¢ um campo teorico-pratico que reline diferentes métodos cujo eixo de pesquisa e atuagao
€ 0 movimento do corpo no espago como uma via de transformacdo de desequilibrios: mecanico, fisiologico,
neuroldgico, cognitivo e/ou afetivo de uma pessoa. Os métodos de Educagdo Somatica nasceram na Europa e na
América do Norte entre os séculos XIX e XX”. Disponivel em <http://www.movimentoes.com/page-2p.htm>
Acessado em 13/07/2010.
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reunido, fazendo pulsar seu organismo inteiro junto. E interessante perceber na histéria da arte
e da educagdo o ser humano tentando descobrir mecanismos para alcangar esse estado
desperto de reunido dos sentidos. Nas artes cénicas e na musica, muitas praticas de atuacdo e
encenacdo foram desenvolvidas buscando potencializar e despertar este estado, conflitando
“forgas contrastantes” que sdo inerentes no ser humano e na arte. Por exemplo, as praticas da
pedagogia de Emile Jacques-Dalcroze, que, com base na experiéncia do ritmo pelo
movimento corporal e pela masica, buscou despertar os sentidos muscular e nervoso. Por
meio do “atrito” entre ritmos interno (pessoal) e externo (da mausica), buscou liberar os
impulsos orgénicos e promover a “audi¢cdo consciente”. O trabalho “sobre si mesmo” de Jerzy
Grotowski que foi desenvolvido ao longo de sua pesquisa, buscou-se por meio do jogo de
contato entre acdo e reacdo, também liberar os impulsos organicos do corpo-voz quebrando
com os padrbes de automatismos; o trabalho fisico-vocal e energético da Action, que por meio
dos cantos vibratérios, encontram-se qualidades sutis de “consciéncia” e de relagdes entre 0s
participantes. Todos estes trabalhos buscaram a integracdo entre o fazer, o pensar, e o0 sentir
(incluem-se as emocdes).

Embora a terminologia seja insuficiente para abarcar a dimensdo de sentidos e as
relagOes que as palavras corpo, voz e som em processo de atuagdo tém neste estudo, o termo
corpo-voz-som significara trés instancias coexistentes, que tém especificidades proprias, mas
ao mesmo tempo se unem num “corpo total’. Para a investigagéo, partiu-se do pressuposto de
gue corpo-voz é um ente unico. O som é elemento especial da voz, e por isso integra-se ao
corpo total. E, como também possui caracteristicas proprias, tornou-se necessario considera-lo
COMoO mais uma instancia.

Vale ressaltar que o hifen serviu para unir estas palavraschaves na pesquisa, por
exemplo, corpo-voz-som, fisico-emocional-mental-espiritual, pensando que sdo instancias que
se integram. Ao mesmo tempo, serviu de recurso estratégico para salvaguardar minha forma
de pensar sobre estes conceitos, que busca a juncdo destas instancias, diante das diferentes
pesquisas dos autores a que me propus investigar, reconhecendo suas concepgbes e
respeitando suas formas pessoais de uso das terminologias.*

Na pesquisa, foram consideradas possibilidades de interpretagdo como variaveis que
caracterizam essa conexdo corpo-voz-som. Em atuacdo, elas surgem de inUmeras maneiras.
Por exemplo, o termo corpo-sonoro-vocal denota que o som permeia a relagdo corpo-voz. Ele

traz derivacgOes de sentidos, como corpo-sonoro, corpo que transmite som, que vibra, e por

* Tal posicionamento, naturalmente, manteve-se atrelado a leitura e interpretacio das fontes, & medida que iam
sendo pesquisadas.
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isso € também voz; e como corpo denotando ser a materialidade do som; e sonoro-vocal,
enfatizando o som da voz.

A contemporaneidade esta permeada por uma multiplicidade de pensamentos sobre
atuacdo e encenacdo de naturezas diversas, que mostram inquietacBes, incertezas,
contradicbes e necessidade de resgatar as tradicbes e de quebrar paradigmas. Sao
instabilidades que provocam tremor nas bases em que o teatro se alicergou. Torna-se
necessario, entdo, repensar os principios do trabalho do atuante e desenvolver técnicas e
estratégias que se adequem as atuais demandas do oficio da atuacdo, garantindo-lhe
qualidade. Isso ndo significa negar a tradicdo, absolutamente, mas ampliar préticas e
conceitos. Por exemplo, pensamentos como: 0 conceito de espaco-tempo, que é redefinido
pela qualidade do momento do acontecimento (0 presente € o tempo que esta em constante
movimento); o tempo que ndo possui um fluxo linear, mas é labirintico, possuindo multiplas
direcOes coexistentes; o tempo definido como duracdo (DELEUZE, 2006); a quebra da
barreira entre o imaginério e o real; a (des)construcdo dos sentidos; a materialidade € o objeto
e o significado; o corpo é matéria afetada por relacbes de muitas possibilidades de
(des)encontros; a voz € ressonancia de um corpo que (re)age, mas pode ser desconectada dele
quando tratada com recursos eletroacusticos (PAVIS, 2005).

Por meio desses olhares diversos, insisto em querer fazer arte a partir do corpo (que
inclui a voz), adentrando na densidade e na intensidade de sua materialidade, buscando o
estado de inteireza dele — aquele estado em que o pensar, 0 sentir e o fazer se integram e se
conectam, e 0 corpo em transito € o territdrio para isso. Lugar do movimento, dos acasos, da
experiéncia, dos sentidos, das sensacdes, da consciéncia® e da consisténcia. Por isso, reitero o

desejo de vé-lo (o corpo) — e por que nao dizer eu, vocé, ele, o outro, nds — em relagao.

® Dentre as varias definicBes encontradas no dicionario HOUAISS da lingua portuguesa para a palavra
consciéncia, as mais adequadas a esta pesquisa sdo: “o sentimento ou conhecimento que permite ao ser humano
vivenciar, experimentar ou compreender aspectos ou a totalidade de seu mundo interior; a vida espiritual
humana, passivel de conhecer a si mesma de modo imediato e integral, estabelecendo dessa maneira uma
evidéncia irrefutavel de sua propria existéncia e, por extensao, da realidade do mundo exterior” (2001, p. 806).
Além dessas, outra definicdo interessante ¢ de “uma reflexdo contemporinea calcada em Nietzsche e pela
psicanalise, faculdade aperceptiva de alcance restrito, ja que a dimensdo pulsional ou passional do ser humano é
refrataria a qualquer tentativa de controle ou conhecimento que se pretenda integral ou absoluto” (idem). Outro
conceito para consciéncia, por exemplo, baseia-se nos pensamentos de Gurdjieff, que compreende uma
capacidade que transcende a percepcdo e funcionamento mentais e que depende de uma “combinagio
harmoniosa das distintas energias da mente, do sentimento e do corpo”. <http://www.
gurdjieff.org/msalzmannl.pt.htm >. Acessado em 24 de junho de 2011.


http://www.theisticscience.org/swedenborg/net.htm
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A natureza dessa relacdo ndo € estdtica, mas dindmica. Transitar dentro-fora,
constituindo o espago do movimento no tempo é sua caracteristica. Transitar conotando
explorar, experienciar. E para viver a experiéncia intensamente do espaco do movimento,
considero que ela deva ser feita com consciéncia e consisténcia.

Vista através de um olhar caleidoscépico, a relagdo entre experiéncia, consciéncia e
consisténcia acontece de varias formas. E um processo que abarca um conhecimento subjetivo
e objetivo, que é a natureza da prépria dimenséo artistica. Ele tem dire¢6es duplas, triplas, em
movimento circulares, espiralares ou retos. Dependera de como o atuante transitar por elas.

Essas sdo consideracdes elaboradas a partir de motivagdes que nasceram no decorrer
da minha formacdo artistica e pratica profissional como musicista, atriz e docente. Na minha
formacdo, a musica, o teatro e a danca caminharam sempre juntos®, trazendo-me muitos
desafios em meu aprendizado instrumental e vocal, como regente, como “atriz-dancante”.
Proporcionaram-me reflexdes sobre a natureza de cada um deles, suas semelhangas,
especificidades, levando-me a percep¢do de como sdo complementares. Pude perceber
também que a linha que define onde comeca um e onde termina o outro (se é que terminal) é
ténue, parecendo nem existir, trazendo-me a sensacdo de que sdo um sé, mas com muitas
particularidades.

A musica me possibilitou adentrar na escuta dos aspectos especificos do som e de suas
qualidades sensiveis, na escuta dos eventos sonoros e na dramaturgia tramada pelos sons. Ela
me fez sentir a forca de impulsdo que o som faz no corpo, e reconhecer a importancia do
“artesanato musical” realizada pelo treinamento psicomotor e auditivo. Me fez construir
afetos.

O teatro me possibilitou investigar a acdo pelo corpo-voz, o potencial expressivo do
corpo, a palavra, o experienciar o texto como material dramatico e a prontidao para jogar,
parar perceber a forca da presenca na atuacao.

As Artes do Movimento — como Contact and Improvisation’ e, em especial, o Tai Chi

Chuan® e o Qi Gong®, que foram para mim um belo encontro — levaram-me a descobrir as

® Eu me graduei em Musica e me especializei em Educagdo Musical, pela EMUFMG. Paralelamente, fiz o curso
técnico profissionalizante para ator do curso do CEFAR, no Pal&cio das Artes, em Belo Horizonte. Minha
educacao nas artes do movimento é de caréater livre.

" A Danga Contact and Improvisation foi criada pelo bailarino e coregrafo Steve Paxton, em 1972, em Ohio,
Estados Unidos. E uma danga “que alia um treinamento corporal marcial com uma atencio refinada da mente”
(VINHAS, Camila. A Arte do Contato-Improvisagdo. In: Dangca em Revista, 2007). Disponivel em <
http://encontrodecontatosp.multiply.com/journal/item/5/5> Acessado em 01/08/2010. O Contact and
Improvisation recebeu influéncias das praticas de Aikido, principalmente, Tai Chi e meditagdo, além da danga
moderna. Foi trazida para o Brasil pela bailarina Tica Lemos (SP).

® Tai Chi Chuan é uma prética taoista. Segundo a escola Tai Chi Pai Lin, que é a que eu pratiquei durante
muitos anos “Tai Chi é a pratica do equilibrio ying e yang, o principio das energias da unido do corpo-espirito



http://encontrodecontatosp.multiply.com/journal/item/5/5
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possibilidades do corpo e da energia do movimento, a respirar e a sentir-me integrada e
energeticamente bem. Fizeram-me com que reconhecesse que, “no” e “pelo” corpo P0SSO
transitar “dentro-fora”.

Na minha pratica como docente, na area de Voz em Atuacdo, do Curso Técnico
Profissionalizante para Ator, do Teatro Universitario da UFMG, nas preparacGes de ator, na
construcdo de dramaturgias sonoro-vocais dos espetaculos, os desafios continuaram fazendo-
me deparar com questdes da mesma natureza que me impulsionaram cada vez mais a investir
na pesquisa da constru¢ao do “amalgama’ corpo-voz-som em processo de atuacao.

O trabalho da voz no teatro guarda uma tradi¢do que prioriza a técnica que focaliza o
aspecto mecanico, fisioldgico, da producdo vocal. Fornece suporte cientifico da anatomia e
fisiologia para o estudo da voz, que esclarece sobre o mecanismo da producdo vocal, 0s
musculos, 0ssos, 6rgdos e nervos que participam dessa producdo. E um conhecimento
objetivo, importante, que leva a compreensao do funcionamento do aparelho vocal, fonador e
respiratdrio, bem como das relagcGes com as fungdes auditivas e neuroldgicas.

O trabalho pratico desse campo de conhecimento possui uma dimensdo corporea
focalizada no mecanismo do funcionamento desses sistemas, dando énfase a atividade
muscular, vista como fundamental para aumentar o potencial expressivo da voz. O som é foco
de atuacdo e observacdo, naturalmente, porque é o produto expressivo desse mecanismo. Tem
como meta desenvolver uma qualidade sonoro-vocal “limpa” e expressiva, como resultado do
bom funcionamento do trato vocal e fruto de uma interacdo psicofisiolégica'® do homem com
0 meio.

Visa propor, de forma técnica e pragmatica, condicGes para trabalhar a salude da voz,
ensinando a usé-la de forma consciente, mediante o desenvolvimento dos recursos vocais.
Esse método representa grande contribuicdo para a musica e para o teatro, especificamente
para 0 cantor e para o0 ator, dando suporte cientifico ao treinamento artistico que se realiza

com a voz.

com a natureza” (CHANG, Jerusha. “Diferenca entre o Tai Chi Pai Lin e o Tai Chi Chuan tradicional”).
Disponivel em < www.youtube.com> Acesso em 01/08/2010. O Tai Chi Chuan é um sistema de movimentos
que possui varios estilos, dependendo de cada escola.

 Existem muitas interpretacdes de Qi Gong, que variam a partir de cada escola da tradic&o taoista. Além da
definicdo ginastica taoista para salude, o médico e professor José Luis Padilla diz que, segundo a tradi¢do “o

conceito de Qi Gong se concretiza em trés ideogramas: ilj] O primeiro o Qi: significa “sopro” e tem uma
interpretacdo genérica de ideia de energia. Gong significa “habilidade”, “esfor¢o”, “interesse”. O terceiro
significa globalmente “fortaleza”, “forca”, “poder”. Segundo ele, uma boa interpretagdo para o ideograma ¢ “a
Arte e a habilidade de, a partir do sopro, manter a forca”. E a arte da respiragdo. Disponivel em:
<http://www.flonios.com/portal/webtian01.htm >. Acessado em 24 de julho de 2011.

% palavra derivada da psicofisiologia que, segundo o dicionario HOUAISS (2001, p. 2325), é o “estudo

ciéntifico das inter-relagdes de fendmenos fisiologicos e psiquicos”.



http://www.youtube.com/
http://www.flonios.com/portal/webtian01.htm
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Na literatura mais difundida no Brasil sobre voz para o teatro, encontram-se técnicas e
treinamentos que partiram da estrutura do ensino musical tradicional e da fonoaudiologia™,
como os vocalises'?, determinadas técnicas de respiracéo, postura e projecdo que ajudam na
voz cantada e orientam o fluxo sonoro, na escuta e afinagdo. Encontram-se também técnicas
para a voz falada, visando ao desenvolvimento fonoarticulatério™ e a psicodinamica vocal.**
Nessa literatura, também se encontram exercicios para a voz relacionados a expressdo
corporal, que fazem parte de recursos expressivos do fazer cénico.

Diante desse panorama de conhecimentos objetivados e comprovados, minhas
inquietacOes aumentaram, pois percebia que 0s atuantes com os quais tive a oportunidade de
trabalhar, mesmo tendo algum acesso a esses conhecimentos, na grande maioria das vezes,
ndo conseguiam apreendé-los e nem transferi-los para sua pratica de atuacdo. Passei, entdo, a
observar que era comum a captura desses conhecimentos de uma forma mais racional,
fragmentando os sentidos e a experiéncia.

Cabe comentar que essa dificuldade é criada pelos proprios métodos e pela estrutura
de ensino de formacdo do atuante, que ainda compartimentam a pratica em aulas técnicas de
“corpo”, de “voz” e de “atuacdo” (que incluem a interpretacdo e a improvisacao),
favorecendo a formacdo de um pensamento dicotdmico e, lamentavelmente, de uma pratica
fragmentada, desconexa e pouco organica em atuacao.

O desconhecimento de uma pratica vocal conectada a corporal e direcionada para a
atuacdo € comum entre os alunos que entram para o curso de formagdo em teatro. Muitos
chegam com a ideia de uma aula de voz no modelo tradicional, de “técnicas” vocais
especificas para o canto ou de nogdes de dic¢do para conseguir falar o texto. Para alguns, esse
€ um conceito que basta para aula de voz. No entanto, para outros esse (pre) conceito faz
desanima-los, pois ndo os ajuda a fazer conexdo com sua préatica. Por exemplo, no trabalho
vocal, a meu ver, é fundamental dar uma dimensdo mais abrangente do corpo, e ndo s6 do
aparelho fonador e dos musculos respiratérios. Experimenta-lo em interacdo e movimento,

fazendo parte de uma acdo. E, o que é mais importante, a dimensdo de um todo que é o

1 Fonoaudiologia ¢ a “especialidade médica que compreende o estudo da fonagdo e da audigdo, de seus

distirbios e das suas formas de tratamento” (idem, p. 1368).

12 Vocalises sdo exercicios vocais entoados utilizados geralmente para aquecer, fortalecer a musculatura do
6rgdo vocal e treinar a voz musicalmente. Os vocalises possibilitam a abertura de espacos das cavidades
faringeas para a ressonancia sonora.

3 Fonoarticulatério significa articulagdo dos sons vocais por meio do processo de fonagao.

A palavra psicodinamica, no dicionario HOUAISS (2001, p. 2325), significa “conjunto de fatores de natureza
mental e emocional que motivam o comportamento humano, especialmente 0s que aparecem como reacdo
inconsciente aos estimulos ambientais”. Pode-se dizer que a psicodindmica vocal é também um conjunto de
fatores desta natureza que motivam e interferem na producdo vocal, trazendo alteracGes de qualidades, por
exemplo, intensidade e frequéncia (BEHLAU & ZIEMER, 1988).
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proprio ser humano. Grotowski chamou esta totalidade de corpo-vida. E da a dimenséo da
escuta consciente (que abarca a vivéncia das sensacOes, e isso passa pela experiéncia do
corpo), adentrando nas qualidades sonoras™ e suas possibilidades de interagdes para perceber
a dimensé&o sensivel do som.

Diante disso, nesta dissertagéo, discute-se a questdo de que o0 corpo-voz-som constitui
um “corpo total”, sendo necessario abarcar sua totalidade em cada instdncia que compde essa
unidade. O “corpo” ¢, a0 mesmo tempo, Corpo-voz-som; “voz” é também corpo-voz-som; e da
mesma forma para a instancia “som”.'® A atuacdo ¢ a condicdo em que esse “corpo total”
deverd estar (em transito), mas ndo deixa de se caracterizar como outra instancia. Por
exemplo, nas Artes Cénicas, a area de Atuacdo, que compreende o trabalho de interpretacdo
e/ou representacdo, além de suas especificidades relacionadas a improvisacdo, ao jogo, a
encenagdo, tem o “atuante” como foco de trabalho. Por isso, ndo se devera perder de vista que
ele se constitui como um “corpo total”. Portanto, tornou-se necessario encontrar caminhos
operacionais que trouxessem condi¢fes de reunir essas instancias de forma consistente,
adentrando nas especificidades de cada uma delas, garantindo qualidade evitando o risco de se
transformar em uma massa pastosa e inconsistente.

Em minha experiéncia com a disciplina VVoz, da qual sou docente, venho buscando a
conex&ao corpo-voz-som em processo de atuacdo, pois sempre me inquietei ao ver esta
conexdo muito pouco explorada e desvendada. Esta unidade possui matérias para
(de)composicdo e qualidades para serem sentidas, percebidas, esculpidas, adaptadas e
relacionadas. Por meio deste trabalho de investigacdo e de exploracdo de forma integrada em
processo de atuacdo, € possivel descobrir inimeras formas plasticas carregadas de sentidos.

Inicialmente, os alunos se surpreendem quando veem tanto trabalho que parece ser de
uma aula de corpo, e ndo de voz. As primeiras impressdes ja separam 0 corpo-voz. Aqueles
gue estavam sedentos por buscar essa conexdo se deliciam com a proposta, enquanto outros,
que tinham um conceito ja préestabelecido de aula de voz, desestabilizam-se. Durante o
processo, vao em busca de novos eixos. Mais tarde, descobrem que os estudos de técnica
vocal e diccdo também fazem parte da aula, cujo eixo esta no processo de atuacao.

Diante disso, motivada a investigar a conexao organica corpo-voz-som em atuacgéo, o

problema foi levantado com duas perguntas basicas:

5 Qualidades sonoras referem-se aos pardmetros sonoros: timbre, tempo (ritmo, duragdo, pulsagdo), planos e
movimentos sonoros (do grave ao agudo e vice-versa), intensidade, harmonia.

6" Este pensamento, embora pareca repetitivo, é uma forma de ndo fragmentar o “corpo total” quando, por
exemplo, nas escolas de formagdo, se dividem as disciplinas em &reas especificas e continuam, assim,
reproduzindo a dicotomia entre corpo-voz, além de ainda pouco explorar qualitativamente, a meu ver, a instancia
som.
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e Em que consiste a conexdo organica corpo-voz-som?

e Quais 0s principios que regem essa conexao?

Para tentar responder a essas questdes, com a intencdo de investigar as variaveis de
sentidos gue regem a conexdo organica corpo-voz-som em processo de atuacdo, tendo como
base as pesquisas de Delsarte, Dalcroze, Artaud e Grotowski, foi tragado o seguinte percurso

metodoldgico:

Levantamento bibliogréafico

Para a pesquisa bibliografica, além da indispensavel pesquisa aos acervos das
bibliotecas virtuais das varias universidades brasileiras realizaram-se pesquisas em sites
relativos referentes ao tema e aos bancos de tese e dissertacdes. Por possuir um amplo campo
de acdo, foi realizado em duas areas artisticas — Teatro e Musica — e em areas
complementares: Artes do Movimento, Anatomia e Fisiologia, Educagdo e Filosofia.
Compreendeu nas duas areas a educacao somatica e o estudo de algumas tradi¢cdes orientais.

Primeiramente, procedeu-se a um apanhado geral, objetivando a busca por
pesquisadores e trabalhos ja realizados nessas areas, limitando-se aos assuntos pertinentes a
pesquisa aqui referida. As seguintes palavras-chaves e expressdes nortearam as buscas: corpo-
voz, vocalidade, corporeidade, musicalidade, corpo sonoro, corpo vocal, respiracdo, tonus,
fluéncia do movimento, integracdo corpo-mente, reorganizacdo corporal, organicidade,

atuacdo, presenca, ressonancia vocal, psicofisica, energia vital.

Estudo da Literatura
Foram selecionados alguns artistas/diretores/pedagogos para servirem de referenciais

tedricos das areas do Teatro e da Musica por apresentarem trabalhos consolidados

historicamente e que sao relevantes para o tema em questdo. Fez-se 0 seguinte agrupamento:

1) Teatro
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Selecionaram-se trés artistas/diretores/pedagogos: Francois Delsarte, do século XIX, para
fundamentar a importancia da corporeidade para a expressao e a relacdo com a voz, cujos
estudos influenciaram o teatro e a danca do século XX; Antonin Artaud e Jerzy Grotowski, do
século XX, que trouxeram também contribuigdes para o trabalho corporal-vocal em atuac&o.
Portanto, foram enfocados os estudos sobre movimento e declamacéo, relacdo entre gesto,
emocao e voz, organicidade e visceralidade corporal-sonora, impulso, plasticidade sonora, 0

Corpo-voz e a acustica sonora no espaco, acdo e reacdo vocal, ressonancia e jogo.

2) Mdusica

Escolheu-se o artista/pedagogo Emile Jacques-Dalcroze localizado entre os séculos
XIX e XX, pela pesquisa feita sobre a importancia da corporeidade para a formacdo musical,
0 desenvolvimento da musicalidade, as relagcdes entre parametros do som e qualidades do
movimento, a escuta consciente e a pesquisa sonoro-vocal. Sua pesquisa foi importante na
historia por suas novas concepcdes de ensino e pela concepcdo de arte integrada, que, por sua

abrangéncia, influenciou as artes cénicas.

Alguns artistas criadores contribuiram como coadjuvantes para a pesquisa: Isadora
Duncan (Danca), Martha Graham (Danca) e Murray Schafer (Mdsica). Suas investigacdes

permitiram complementar as informacdes pertinentes ao assunto analisado.

Paralelamente, procedeu-se também ao seguinte levantamento complementar:

e Rastreamento dos estudos sobre o movimento, enfocando conceitos de fluéncia,
qualidades de esforco, respiracédo, reorganizacgdo corporal, impulso e sistemas corporais.

¢ Rastreamento teorico sobre anatomia e fisiologia dos sistemas corporais e estruturas
gue compdem o aparelho vocal.

e Rastreamento geral sobre pensamentos em atuacdo e encenacdo na atualidade,
contemplando filésofos e artistas que contribuiram para o pensamento artistico na
contemporaneidade.

¢ Rastreamento sobre a filosofia da educacéo, que, fazendo parte de um pensamento de

uma época, influenciou as formas pedagogicas dos artistas/pedagogos selecionados.
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e Rastreamento de principios da tradicional oriental, localizando especificamente, as
praticas da acupuntura e Qi Gong, da tradicdo chinesa, e a base tedrica da medicina

vibracional.

Como instrumento metodoldgico, optou-se pela técnica de analise de contetdo.

Além desta Introducdo, esta dissertacdo esta organizada em trés capitulos, seguidos
pelas Consideracdes Finais.

O capitulo 1 é dedicado ao contexto histérico (referéncia da tradicdo) do trabalho
vocal no Ocidente. Selecionou-se parte das praticas vocais na Grécia antiga, incluindo a
técnica de declamacgdo e coro, fazendo-se em seguida, a propagacdo dessas técnicas na
Franca, com a andlise de seus desdobramentos.

No capitulo 2, sdo apresentados os trabalhos praticos de Francgois Delsarte e Emile
Jacques-Dalcroze, que se destacaram na historia por influenciar o pensamento e a pratica no
teatro, na danca e na musica no século XX. Durante o desenvolvimento do capitulo,
descrevem-se as especificidades das pesquisas, 0s principios, o contexto histérico e a
biografia.

No capitulo 3 apresentam-se os demais artistas/diretores pedagogos do século XX
elencados no decorrer da pesquisa na area do Teatro que marcaram o trabalho do artista
cénico: Antonin Artaud e Jerzi Grotowski. Durante o desenvolvimento do capitulo,
descrevem-se as especificidades das pesquisas, 0s principios, o contexto histérico e a
biografia.

Nas Considerac6es Finais formulam-se as reflexdes desenvolvidas a partir da pesquisa

e seus possiveis desdobramentos futuros.
As imagens usadas na dissertagdo fizeram parte da concepcdo e do processo criativo
da construcdo do texto. Elas foram usadas como metaforas, de forma a relacionar imagem e

sentido textual. O processo usado foi a recriagéo livre das seguintes imagens:

1. Xilogravura A onda concava do mar profundo, de Hosukai.*’

7 Vide Fic.1, p.12.
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2. Fotografias dos autores Francgois Delsarte, Emile Jacques-Dalcroze, Antonin Artaud e

Jerzy Grotowski.

A FIGURA 1, A onda cbncava do mar profundo, foi a imagem tematica da dissertacéo.
A partir dela, foram usadas técnicas de edicdo e colagem digitais para a recriacdo livre,
com a intencdo de potencializar os elementos de composicao desta e fazer as construgdes
de sentidos textuais. Portanto, esses fragmentos aparecerdo inimeras vezes, apresentando-
se no texto de diversas maneiras. Nesse sentido, optou-se por ndo referencia-las no corpo
do texto, pois se trata de recriacdo da FIGURA tema.

Em relagdo as imagens fotogréficas dos autores, também foram usadas as mesmas
técnicas citadas acima. Optou-se por referencia-las no texto usando o recurso “nota de
rodapé” para permitir o aparecimento somente da imagem no texto, valorizando desta

forma o seu carater metaforico.
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Comego Agora a tecer unt PENSAmEnts mais amplo, cujos Fios que serdo puxades da histovia
esthio emaranhados entre teorias ¢ diversas priticas. Os fios que serfip tecidos passeiam pelo meu

lmagindrio de ideias que se entrelacam, desenhandpo ¢ duminando os espagos por onde devo ir.
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CAPITULO T — UM PREAMBULO

~_% SNCNCEI  Lona Linha, retivo ¢ trago em evidéncia o

atuante, 0 agente da voz, da vocalidade, possuidor de ww corpo. Ele £a pm/pr[ﬁ poét[m aa voz, pois
Swua vocalidade € expressio de invimeras interagdes de wm corpo VIVD. LU COrpo que SEnte, que ateta ¢

éatetads, que intul, que pensa, que Age € reage, que Canta ¢ fala, que respird, movimenta, cria.

A vocalidade do atuante € dindmica, porque € do ser hwmano, que o € assim também.
Muda sempre, independentemente de tendéncias ¢ estéticas. € Viva porque faz parte aps processos

Vitais e sevupre serd alterada conforme o momento ¢ as relagdes por ele estabelecidas.

A vocalidade é a historicidade de uma voz: seu uso.

Paul Zumthor
A primeira linha “do novelo” que escolho € wm longo #io que perpassa a historia ocidental sobre o

B atamenty da Voz no teatro. As estéticas ¢ as pmu’ms cénicas desenvolvidas contam wm pouco do

trabalho vocal ¢ das escolhas feitas pelo atuante.

1. AVOZNO TEATRO TRADICIONAL OCIDENTAL
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M O trabalho vocal no teatro ocidental se consolida a partir de pensamentos e praticas
estéticas construidas ao longo da histéria. Como fruto da cultura, traduz uma época, suas
tendéncias e expressoes.

Para construir uma pontuacdo histérica sobre a voz no teatro tradicional ocidental,
foram selecionados trés periodos, com o intuito de demarcar a origem de determinados
trabalhos vocais, sua perpetuacdo e as transformacgdes ocorridas no tempo. Serdo feitos
também alguns apontamentos sobre a danca no teatro grego, para formular algumas
observacBes sobre a manifestacdo do movimento corporal, com intuito de buscar conexdes
com a voz e a expressao do atuante.

Serd dado um grande salto do primeiro periodo para o segundo, para abreviar este
contexto e focar dois periodos mais proximos da atualidade. O primeiro acontece na
Antiguidade, na Grécia, onde se originou o teatro ocidental. O segundo acontece na Idade
Moderna, delimitado pelos séculos XVII e XVIII. O terceiro se situa na Idade

Contemporéanea, envolvendo o século XIX e inicio do século XX, na Europa.

A arte na Grécia antiga: a voz no teatro, a muasica na voz e a danga no corpo
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Quando se volta a Grécia Antiga, encontra-se um precioso estudo da
voz na arte teatral. Requintadas técnicas vocais foram elaboradas para suprir as necessidades
estéticas dos diversos géneros. A fala era muito proxima do canto, uma vez que 0S recursos
vocais utilizados deixavam a fala com caracteristicas do canto. Tratava-se de uma voz
entoada, que fazia uso da melodia, 0 melos, além de outros pardmetros musicais como: tempo,
acelerando e retardando a fala, intensidade, tornando-a forte ou piano e acentuacoes.
Apontam-se, também, outros recursos, como o corte entre as palavras ou uma frase tecida
longamente em uma respiracdo (CLEMENT apud ASLAN, 2005). A materialidade do som e
do ritmo era de importancia fundamental para a construcdo poética no teatro grego. Relacoes
musicais eram tecidas minuciosamente na voz dos atuantes.

Os recursos sonoro-musicais e vocais eram usados para possibilitar as expressdes de
estilos. Eram muito importantes no teatro grego: o coro, sempre presente, desempenhando
inimeras funcBes na peca; e a declamagdo, uma espécie de narracdo designada ao
personagem.

Segundo Roubine (1990), existiam varios tipos de coro, como, como o ditirAmbico™®,
constituido por cerca de cinquenta pessoas — homens, criancas e coristas, que realizavam
canto e danca sem figurinos e sem mascaras; e o satirico, realizado por coristas que falavam,
cantavam e recitavam, o0s quais usavam figurinos, mascaras e Varios recursos comicos com a

voz. O dominio de varias técnicas era utilizado nesses coros:

A parabase (fala inicial dirigida ao publico) da comédia exigia dos coristas 0
dominio de varias técnicas vocais especificas como, por exemplo, a da
commation, que era uma breve abertura cantada, da anapestes, solo falado
do corifeu, a dos pnigos, amplo periodo dito sem tomar félego, provocando
aparentemente um efeito de histeria cbmica e que ser& encontrada depois, no
galimatias medieval, nos discursos em linguagens incompreensiveis de
Moliére ou nas tiradas mecanicas das primeiras pecas de lonesco
(ROUBINE, 1990, p. 13).

8O ditirambo é um “hino cantado e dangado em honra de Dionisio” (BOURCIER, 2001, p. 27).
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A declamacéo era um estilo de narracdo destinado a certos personagens, como 0S
mensageiros, em episddios de contestacdo. Originalmente, ndo era muito diferente do canto.

Segundo ROUBINE (idem, p. 14) contemplava trés tipos de fala:

A diccdo falada ou catalogue, o canto propriamente dito ou melos e,
intermediaria entre estes dois modos, a paracatalogue, espécie de salmo
agudo, recto tono, com acompanhamento de flauta. A partir de Euripedes, a
declamacao tréagica se aperfeicoou com sofisticados vocalises.

Na tragédia, gé€nero tipico do teatro grego, o atuante era conhecido como “[...]
gravissonante, ressonante, circunsonante, encorpando sua voz, falando com curiosidade, forte
ou docemente, com timbre feminino ou masculino” (CLEMENT, apud ASLAN, 2005, p. 10).
Ele usava recursos extranaturais para alterar a voz, pois necessitava de grandes projegdes
vocais, para que pudesse atingir o publico.

Os espetaculos eram realizados para um publico gigantesco, durante horas a fio, com
pessoas que assistiam a eles comendo, bebendo, conversando e ouvindo a longa distancia do
palco. Embora a arquitetura dos teatros possibilitasse boa acustica, 0s espetaculos ndo eram
ouvidos em siléncio. A declamacdo desenvolveu-se nessas circunstancias, fazendo com que o
atuante utilizasse alguns recursos, como a da mascara, para amplificar sua voz (ROUBINE,
1990).

Isso fez com que ele adquirisse capacidade técnica para conseguir relacionar-se com o
espaco acustico, permitindo que sua voz na atuacdo se projetasse de varias formas para
diversos angulos e distancias. Naturalmente, desenvolvia uma atuacdo que compreendia boa

escuta, musicalidade refinada e grande dominio vocal para transmiti-lo ao texto.

“Fale desdobrando a voz.” (Aristéfanes, apud AISLAN, 2005, p. 10).
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A musica, o canto e a danga estavam sempre unidos na tragédia. Eram dependentes da
acao realizada pelos atores. A expressao corporal cabia aos coristas, que a realizavam com o
canto e a danga. Ao ator, cumpria declamar, cuja forma de expressdo era somente pela voz.

Além de procurar esclarecer um pouco do trabalho sonoro-vocal realizado
principalmente pelo estilo declamativo, que se tornou tradicional na arte teatral ao longo do
tempo, interessa aqui reconhecer as manifestagcdes de expressao corporal na tradi¢do do teatro
grego. O objetivo € valorizar a sua importancia para a expressdo do atuante e recolher alguns
principios que serdo essenciais para a busca de uma conexdo organica envolvendo o corpo-
voz-som em processo de atuagdo. Por isso, entrelaga-se uma linha sobre a manifestacdo da

danga no teatro grego.

A danca sempre fez parte dos rituais, dos mitos e das lendas gregas.
Segundo Bourcier (2001, p. 20), as dancas mais antigas, como também a

arte lirica, tiveram sua origem na ilha de Creta. Essa ilha era um lugar de
parada dos imigrantes do Oriente Médio, que se espalharam pela Grécia continental e depois
contataram o baixo Egito.

A danca parece ter sido importante para a cultura cretense, como ressalta Bourcier
(ibidem), intervindo na liturgia oficial e na vida particular. Indicios de danga — dancarinas
fazendo movimentos como “giros sobre si mesmo” e gestos simbolicos — foram encontrados
por meio de representacdes nos afrescos, bem como em anéis de ouro, achados em tamulos
reais. Relata Bourcier (ibidem): “a dangarina estende os bragos horizontalmente, quebra os
antebracos na altura dos cotovelos e coloca-os em oposi¢do, um para o alto, o outro para
baixo; no primeiro caso, a palma se abre em dire¢cdo ao céu, no outro, em diregdo a terra”
(idem, p. 21). Esses gestos também foram encontrados entre os dangarinos dionisiacos e
depois entre os etruscos. O autor aponta que sdo gestos que também passaram pela danca
religiosa dos sufis e que, atualmente, sdo também usados pelos dervixes.

Em Creta, foram realizadas as primeiras dancgas para honrar o jovem deus Dionisio e
foram compostos os primeiros ditirambos. Nela, nasceu o primeiro “choros tragico e a propria

tragédia” (idem, p. 20).
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Dionisio representa uma forte corrente entre os gregos. Complementar do deus Apolo
— deus da harmonia, do imaginario, mas também da raz&o e da objetividade —, Dionisio possui
a forca do irracional, da exaltacdo ao individualismo, que contrapde ao racionalismo (idem).
Ele possui uma dualidade que pertence a sua natureza: o deus “do despertar primaveril da
vegetacdo e, portanto, como o deus da fertilidade-fecundidade [...]. Por outro lado, é o deus do
[...] entusiasmo, da embriaguez (em seu sentido material e espiritual), do transe, do ex-
(es)tase” (ibidem).

Pelo seu carater sagrado e mistico, a danga dionisiaca tornou-se cerimonia litargica,
depois cerimonia civil e ato teatral, até dissolver-se depois em danga de diversdo (ibidem).
Era uma danga realizada principalmente por mulheres em “éxtase”, “possuidas pela mania, a
loucura sagrada” (idem, p. 25). Eram chamadas de ménades. Elas se entregavam em dancas
arrebatadas, com movimentos vivos e com “passos corridos ou escorregados, bracos
estendidos, com maior freqiiéncia em oposicdo, saltos com pernas esticadas ou néo, torso,
pescoco e cabeca jogados para tras, seu gesto tipico” (idem, p. 26).

Aos poucos, o culto de Dionisio tornou-se uma liturgia, de maneira que aconteciam
procisses, concurso de ditirambo, concursos dramaticos e coros dancados (idem). O
ditirambo primitivo, como anota Bourcier, consistia em uma roda em torno de um coro de
cerca cinqlienta pessoas rodando em volta do altar de Dionisio. O chefe do coro, o exarchon
fazia invocagOes com versos improvisados e 0s dangarinos respondiam por gritos rituais. Era
uma cerimdnia de sacrificio regada por vinho que levava os participantes ao transe.

Depois, em Corinto, no século VI a.C., o ditirambo tornou-se um género poético,
sendo cantado e dancado ao redor do altar de Dionisio entre exarchdn e dangarinos. As
invocacBes e gritos foram substituidos pelo poema que era composto com antecedéncia.
Entretanto, perdeu seu carater religioso e passou a ser apenas um “concurso coral”.

A tragédia nasce do didlogo com exarchon, ‘“sendo duplicado, triplicado por
personagens cujo destino se cantava” (idem, p. 30). E o coro tinha um papel importante na
tragédia: ele cantava e dancava na métrica dos versos.

Na comédia, conforme Burcier (2001, p. 31), o coro, formado por vinte e quatro
pessoas, era mais livre e interpelava diretamente o publico, no momento da parabase. A
danca na comedia, a cordax, caracterizava-se por “ondula¢des dos quadris, que podiam
lembrar a danga do ventre, pelo busto quebrado para frente, por saltos”.

Na satira, um género mais ousado, uma bufonaria em que o coro era mais
movimentado que o da comédia transformou-se aos poucos “em farsa, em commedia

dell’arte” (ibidem). Sua danga chamava-se sikinis.
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A danca sempre fez parte da educacéo grega. E base para a formagéo fisica e “treino
para a reflexdo estética e filosofica” (idem, p. 23). Para os gregos, a danca ¢ de esséncia
religiosa, ¢ “divina porque da alegria” (idem, p. 22). Para Platdo, possui caracteristicas de
ordem e ritmo, assim como 0s deuses possuem. Para Sdcrates, a danca forma o cidadao, €
“fonte de boa saude” (ibidem). Para os pitagdricos, a danca “expulsa os maus humores da
cabega” (ibidem). Segundo Bourcier, Anacreonte diz numa cancdo: “Quando um velho danga,
conserva seus cabelos de ancido, mas seu corag¢do ¢ o de um jovem” (ibidem). Portanto,
Bourcier (ibidem) ressalta que os gregos nao separaram o corpo do espirito, sendo ele, “um
meio de conquistar o equilibrio mental, o conhecimento, a sabedoria”.*®

E por esse motivo que artistas como Isadora Duncan, uma das grandes revolucionarias
da danca na virada do século XIX para o XX, e Antonin Artaud, que também revolucionou o
teatro no segundo quarto do século XX, resgataram o corpo na arte, como um lugar de afetos,
onde pulsa o ritmo e a musica. Por meio das “forg¢as dionisiacas”, ou seja, do impulso
inconsciente, da vontade, do desejo, eles buscaram liberar o impulso da energia vital, para
trazer de volta a danca entusiastica para dentro de si e para a arte.

A dialética entre dionisiaco e apolineo, ritmo e ordem, contetdo e forma, representa a
natureza dupla — e ndo dicotdbmica — do ser humano. Fazer arte é conflitar essas forgas no

tempo-espaco.

A declamagdo e sua perpetuacéo no tempo

A declamacdo ¢ um estilo que se propagara por muito tempo na
historia do teatro. Dando-se um salto de muitos séculos a frente, chega-se a Franca dos
séculos XVII e XVIII, onde ela continuava a ser um estilo forte, determinando a forma de se
lidar com a voz e com o texto teatral. Mas também se tornou descontextualizada do lugar de

origem, cuja voz precisava ser amplificada por causa das circunstancias. E agora, mesmo em

19 E importante ressaltar que, apesar desse apontamento feito por Boucier, o qual exalta a ndo separacéo do

corpo e do espirito pelos gregos, Platdo foi o precursor do pensamento dicotomico entre “corpo e espirito”,

“corpo, pensamento e emogdo” e instaurado depois por Descartes, no século XVII.
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palcos e espacos fechados, ela continuava bastante empostada, mantendo rigor técnico para
produzir boa sonoridade, boa pronuncia e diccdo. O ator francés usava tecnicamente 0s
recursos vocais para expressar estados emocionais que o papel exigia. ASLAN (2005) ressalta
que se a elocucdo na Antiguidade era imponente nessa época tornou-se “empolada”.

Esse estilo era usado no ensino tradicional nos conservatorios da Franga, cujo objetivo
era formar intérpretes do repertorio cléssico. Era comum o conservatorio ser denominado de
“Conservatorio de Musica e Declamagado”. As técnicas musicais, especificamente do canto, e
a de declamacéo se misturavam. Técnicas da fala eram boas para o canto e para a prondncia e
técnicas do canto, como a do vocalise?®, eram boas para a fala, desenvolvendo alturas
(variacbes de grave e agudo) e tons, ampliando os registros da voz, tornando-a flexivel e
sonora. Quer quisesse, quer ndo, o atuante, para falar bem o repertério classico, deveria
passar pela escola para aprender as técnicas vocais necessarias. Deveria treinar
constantemente, pois s assim estaria “garantindo” o seu oficio teatral.

A declamacéo perpetuou-se por muito tempo na Franga. Avangou pelos séculos XIX e
XX, e tornou-se mais conhecida por “dic¢do”, quando se dirigia ao teatro. Aslan (2005)
destaca que, paralelamente ao ensino tradicional da escola, havia outro teatro realizado fora,
nas periferias, com principiantes, que era mais desenvolto, porém bastante permissivo. Devido
a papéis rasos, realizados de forma convencional, havia grandes desleixos no tratamento da
voz. O ator precisava apenas “dizer o texto e conhecer alguns truques para tirar efeitos”
(ibidem, p. 3).

Louis Javet, professor do Conservatério de Paris desde 1934, relatava aos seus alunos
a importancia da diccdo para um ator tragico e um comediante que usavam a voz para

declamar. Segundo ele, a dicgéo

[...] ensina a emitir corretamente as vogais, a distinguir as que levam acentos
agudos ou graves, a articular claramente as consoantes, a treinar 0s masculos
faciais concernentes, dominar as dificuldades da lingua francesa. As
consoantes labiais, linguais, palatais, dentais, guturais, nasais, exigem
exercicios distintos (apud ASLAN, 2005, p. 7).

A diccdo deixava o ator e o comediante com uma voz bem colocada na méascara facial,
lugar em que ela adquire ressonancia e brilho. Falava-se na regido do “registro médio”,
deixando-a bem colocada e harmoniosa. Uma técnica usada bastante (inclusive ainda hoje por

profissionais da voz) consiste em colocar o “lapis entre os dentes”, para adquirir maior

%0 Veja definicéo nota 12.
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abertura da mandibula, abrindo assim espaco interno da boca, e para exercitar a mobilidade da
lingua, a fim de melhorar a formacéo dos fonemas.

Octave Lerichomme, que foi locutor na Radio-Paris, publicou, em 1934, um artigo
bem interessante em uma revista francesa de foniatria, no qual declara: “Conhecer
foneticamente os elementos que constituem a silaba da a palavra a realizacdo viva do que ele
representa, porque existe uma afinidade misteriosa entre 0 pensamento e sua expresséo
sonora” (apud ASLAN, 2005, p. 8)

As consideracOes feitas por Octave Lerichomme sdo bastante pertinentes, na medida
em que ressalta a essencialidade material do som com relagdo a forma e ao sentido. O fonema
é forma pléstica sonora e vocal, e esta, quando executada com preciséo, libera a poténcia do
som impressa pela forma, traduzindo e construindo sentidos. As observacOes feitas pelo
locutor serdo sempre de fundamental importancia para a arte teatral e para musica, em
qualquer época, independente de estéticas. Muitos artistas dos séculos XX e XXI retomaram
estes principios com a intencdo de “libertar” a sonoridade dos fonemas e das palavras,
articuladas ou ndo ao texto. Eles reconhecerem o som como (des)construtor de sentidos e o
exploraram em suas propostas artisticas. Citam-se como por exemplos, o compositor e
pedagogo sonoro Murray Schafer, os diretores teatrais Peter Brook, Jerzy Grotowski e, até
mesmo Antonin Artaud, que se rebelou contra a prdpria declamacédo usada no texto teatral.

Aslan (2005) explica que o professor de diccdo ndo ensinava a representar uma
situacdo, mas a vencer as dificuldades de uma linguagem: “com um metrénomo no cérebro, o
professor obrigava a pensar unicamente em cesuras, encadeamentos, hiatos, a marcar a rima, o
e mudo, o incidente, respirar, a sustentar o final” (ibidem, p. 25).

Em relacdo a esse apontamento sobre o ensino de dicgéo, fica claro como a forma
tradicional de ensino priorizava a técnica — por sinal, com alto nivel de exigéncia — em
detrimento de um processo que considerasse o aluno de forma mais integral. O que se
considerava realmente importante era a aquisicdo de habilidade para poder executar com
precisdo a linguagem textual. O estudo técnico da linguagem € muito precioso, porque lida
com elementos ritmicos, sonoro-musicais para a construcdo de sentido. Mas, pela maneira
como 0 processo se dava, conforme foi citada detecta-se que o atuante era apenas um
instrumento para tal realizacdo, submetendo-se sempre a um ritmo e métrica externos.

A respiracdo na declamacdo cumpre um papel muito importante. Louis Jouvet afirma
que um texto é, antes de qualquer coisa, uma respiracao (apud ASLAN, 2005). O autor atribui

a importancia de um simulacro respiratério feito pelo comediante para igualar-se ao poeta.



36

Sua intencdo ¢ “reencontrar o estado fisico no qual o texto foi concebido através da
respiracao” (ibidem, p.20).

O apontamento feito por Jouvet também ¢é importante porque nas entrelinhas
considera-se a respiracdo como sendo o fator indispensavel a arte da voz. O mais interessante
é que ele confere a respiracdo 0 meio de acdo pelo qual o atuante pode encontrar com a
poética do autor. A proposta de se reencontrar o estado fisico por meio da respiracdo, mesmo
sendo direcionado pelo autor do texto, ndo pode deixar de considerar que a respiragdo provoca
alteracdes de estados corporais (fisicos-emocionais-mentais) do atuante. Este trabalho requer
uma investigacdo vocal minuciosa das pontuagdes ritmicas, e dos fluxos sonoros das palavras
do texto, para encontrar as intengdes do autor. 1sso ndao é um grande desafio para o atuante?
Serd necessario um precioso empenho corporal-vocal por parte dele e uma boa percepcéo.
Mas serd que é possivel tornar este processo organico, ja que neste processo pouco se busca
relacionar com o ritmo respiratdrio do proprio atuante e ndo orienta este para uma percep¢do
de si mesmo? Segundo Aslan (idem), esse processo acarretava uma interpretacdo mecanica e
artificial.

No processo de aprendizagem do ensino tradicional, o aluno recebia o conhecimento,
mas era colocado & parte, ao contrario do ensino, em que o processo de aprendizagem integra

0 aluno, possibilitando que participe da construgdo do conhecimento.

A tragédia, o melodrama e a declamagéo

No cenério francés entre os seculos XVII e XIX até meados do XX, as
formas de teatro trdgico e melodraméatico eram as que sobressaiam. Com isto, esses dois
géneros alteraram a forma do atuante trabalhar com a voz. Foi um periodo marcado por varias
contradi¢BGes, empirismo e tentativas de perpetuacdo de uma tradi¢cdo, bem como de uma
reacao a esta.

A declamacédo tinha se tornado puro virtuosismo. Com a mecanicidade da fala,

percebeu-se que a técnica vocal era necessaria, mas de nada valeria sem as lagrimas, que



37

deveriam surgir naturalmente (ROUBINE, 1990). A emoc¢éo era um recurso que “funcionava”
no palco e causava grande empatia no publico, que reagia também com lagrimas e choro
(ibidem).

O ator, com sua presenca e técnica vocal, mobilizava-se emocionalmente, fazendo
valer com autenticidade o género. Os papeis definidos no texto, quase estereotipados, exigiam
o dominio técnico da fala. Por exemplo, uma fala grandiloguente de um politico necessitava
de poténcia e exigia que se desse mais corpo a voz, enquanto em momentos de ternura e
docilidade a voz tornava-se mais melodiosa e delicada, usando-se, assim, recursos
timbristicos®* e a musicalidade da fala. A ousadia de vérios atuantes ao deixar o texto mais
proximo a interpretacdo, de forma que pudessem exprimir as emog¢fes dando um toque de
pessoalidade e dramaticidade ao texto, fez com que também fossem quebradas as regras
rigidas de elocucdo. Deslocamentos de virgulas e novas inflexdes surgiam, contrariando a
ordem estabelecida no texto. Mas os professores de declamacéo alertavam seus alunos que o
texto tragico ndo deveria se tornar um texto dramatico, cujo estilo fazia sobressair estados
emocionais gque alteravam as regras da declamacdo (ibidem).

Entdo, o que fazer? Roubine (idem, p. 17) aponta que a questdo que se colocava era: o
ator deveria treinar a voz como um objeto, um instrumento que deve ser trabalhado, para
responder as exigéncias artisticas proprias de um virtuose da declamacdo, seguindo as regras
formais. Ou, ao contrario, ela deveria ser uma resposta a uma realidade humana, reproduzindo
“mimeticamente a vida?”.

Diante deste cenario, retomam-se aqui duas questdes sobre os principios técnicos da
declamacdo. Primeira: Mesmo com tantas formas interessantes prdprias da fonética e da
diccdo que possibilitam uma imerséo na palavra por meio do aprimoramento da emissédo dos
fonemas e do canto, que deixa a voz sonora, e que podem despertar estados corporais, por que
0 ator tornou-se tdo mecanico e tdo pouco organico? Segunda: Como tornar a pratica mais
organica sem perder o trabalho técnico?

Aslan (2005) aponta que o ensino tradicional privilegiou o texto, ensinando
tecnicamente como reproduzi-lo com a emogédo adequada ao papel, vigiando a respiracéo,
respeitando as marcagdes, porém o corpo pouco “dizia”. Ele ndo se comunicava. O atuante
deslocava-se para frente do palco e declamava seu texto. Quase néo se ensinava a produzir 0s

gestos, a experimentar sentimentos e a atuar com o parceiro. N&o se ensinava a se perceber, a

2! Relacionado ao parametro sonoro timbre.
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se ouvir, a trabalhar seu corpo para que pudesse fluir a sua emogéo e a sua vocalidade, e,
assim, conseguir uma conexao mais organica com sua propria voz e com o texto do poeta.

As reacOes as técnicas vocais tradicionais continuaram se alastrando no tempo, e 0
teatro contemporaneo as recebeu. Muitas contradigdes apareceram em decorréncia das
“falhas” do ensino tradicional. ROUBINE (1990) ressalta que o ator contemporaneo, em
reacdo a uma fala mecanica na qual tinha se tornado o teatro, optou por deixar sua fala muito
préxima do cotidiano, tornando-a demasiadamente naturalista. Era uma resposta a técnica
vocal arida. A contradicdo era que agora muito dos atores tém dificuldade em dizer
corretamente uma fala.

O que chama atencdo é que a voz tornou-se pouco explorada, descuidada, pouco
audivel e sonora, e a diccdo fraca, sem trabalhno muscular do aparato vocal, afastando-se,
assim, da possibilidade de liberar a poténcia do som-vocal, permitindo que ela possa integrar-
se ao corpo, bem como ser fonte para o desenvolvimento de poéticas.

Novas estéticas foram sendo criadas no decorrer do tempo, e o teatro contemporéneo
recebeu todas essas influéncias de perpetuacdo da tradicdo e de reacdo a ela. Mesmo neste
“cenario contraditorio”, surgiram grandes mestres da arte de atuar, que trouxeram novas
concepgdes sobre atuagdo e novas formas de trabalhar a voz, tornando viva novamente a
pesquisa da sonoridade vocal. Neste sentido, é realmente curioso perceber como que, mesmo

assim, ainda continuam se perpetuando todas essas questdes decorrentes do ensino tradicional.
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NESSE MMOMENED, LNEEXYOIMPO ESSE PANDIAMA, PAVA PUXAY OUtrDS Fios Aa historia, pois, a partir
de agora, serd necessdrio ampliar o foco Aa pesquisa. Para a construgdo da trama, focalizo o corpo,
entrelagando as fungdes da corporeidade as da vocalidade. €stes fios VAo gerar tonalidades ¢ o
aelineamento aa trama.
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CAPITULO 2 —DELSARTE E DALCROZE

C{———ti“‘é O proximo fio € linha firme no qual se tece o
movimento: ap pensar, do pulsar, do andar.

E corpo. Puxo esse fio.

A linha que o corpo tece encontrit suq Voz que Leva o tempo Ao espago do movimento. Mats
LM VEZ repete-se o caminho. A linha firma o ponto.

Descobre-se o corpo-matéria. Lugar de voz, Ae sujeito-pessoa.

Perpassam-se os caminhos do rvitmo, recebe-se o som ¢ flrma-se de novo, sujeito. A linha
sente a trama em cada fio tecido. Coraglo que se sujeita ao movimento deixa ser levadp do ponto.

Tece-se com cuidadp de quen quer ser flrmado. No éixo.

Molda-se o temmpo no espago do corpo-som.

€ traga-se o caminho.
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2.1 FRANCOIS DALSARTE: UM OLHAR SOBRE O CORPO E AS RELACOES COM A VOCALIDADE

Francois Delsarte (1811-1871), cantor-ator e precursor do teatro

contemporaneo e da danca moderna ocidental, foi um artista e
pedagogo que se propds efetivamente a olhar para o corpo como um lugar de expresséo e a
descobrir nele relagGes entre as fungfes organicas, 0 movimento, o gesto e a voz. Contribuiu
também para o ensino da arte da voz na Europa e no mundo ocidental, ja que a forma de
ensino era até entdo empirica e duvidosa. Ele foi um artista e pesquisador, que usando a
ciéncia a favor da arte, iluminou o entendimento da producgdo vocal de forma concreta e
também poética, desvendando a voz em sua materialidade sonora.

Delsarte nasceu na Franca, na cidade de Solesme. Em 1825, aos 14 anos, foi estudar
em Paris, no Conservatorio de Artes Dramaticas, Musica e Ballet. Tornou-se cantor de 6pera e
um grande declamador da época. Aos 23 anos, teve sua carreira interrompida ao perder a voz,
devido ao mau direcionamento técnico em seu estudo vocal. A partir de entdo, interessou-se
pelo estudo da expressdo humana e por sua relagdo com o gesto e a voz, pesquisando
intensamente. Tornou-se professor de Declamacdo, Arte Dramatica e Estética Aplicada.

Inimeros artistas de diversas areas procuraram Delsarte para apreender seus
ensinamentos. Seu pensamento difundiu-se pela Europa e pelos Estados Unidos,
influenciando fortemente o ensino da danca, do teatro e da musica. Os dois maiores
representantes que propagaram 0s ensinamentos do mestre francés foram Steele Mackaye
(1842-1894), ator americano que se tornou seu discipulo e o ajudou a sistematizar seus
pensamentos, e Geneviéve Sttebins (1857-1926), artista e pedagoga, também americana, que
catalogou os ensinamentos de Delsarte em métodos didaticos, publicando-os em livros. Outro
importante divulgador foi Ted Shawn (1891- 1972), ator, dangarino e diretor americano que

estudou com Steele Mackaye e que publicou também em livro os ensinamentos de Delsarte.
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Hoje, 0 que se tem das pesquisas dele séo, efetivamente, as transcri¢cbes de seus seguidores
relativamente as experiéncias por eles vividas com o mestre. Portanto, ndo séo textos escritos
por Delsarte, mas interpretac6es dos seus discipulos.

O ambiente daquela época na Europa em que vivia Frangois Delsarte era o da pés-
Revolucdo Industrial. A mentalidade produtiva se fortalecia com o desenvolvimento
industrial, e os avancos cientificos tornavam o pensamento mais racionalista. A existéncia de
Deus era colocada a prova, e a crenca no “divino” era afastada para longe desse cenario.

Embora mergulhado nessa atmosfera da materialidade cientifica, do pensamento
positivista®, da objetividade proposta pelas Ciéncias Naturais e da mecanicidade da produco,
Delsarte ainda era um homem crédulo. Foi influenciado por pensamentos filoséficos de
Claude-Henri de Saint-Simon (1760-1825)% e pelo vasto movimento de esoterismo® que
emergia na Europa, baseado nos pensamentos metafisicos de Emanuel Swedenborg (1688—
1772)®, que Eliphas Lévi (1810-1875)% retomou em seus estudos ocultos.”” A partir das
influéncias da Ciéncia Natural e da Ciéncia Oculta, Delsarte elabora seu pensamento sobre

expressao humana, pautado na correspondéncia entre o ser humano e 0 Cosmos.

%2 Positismo é o “sistema criado por Auguste Comte (1798-1857), e desenvolvido por iniimeros epigonos, que

se propbe a ordenar as ciéncias experimentais, considerando-as o modelo por exceléncia do conhecimento
humano [..]. E caracterizado pelo cientificismo, metodologia quantitativa e hostilidade ao idealismo”
(HOUAISS, 2001, p. 2269).

% Claude-Henri de Rouvroy (1760-1825), filésofo social, foi conde de Saint-Simon. Nasceu em Paris renunciou
ao titulo de conde em nome dos ideais revolucionarios. Comegou a escrever filosofia social aos 43 anos. O eixo
da sua filosofia girava em torno da ideia de progresso, em que a histdria do individuo e da humanidade faz parte
de uma ascensao continua em direcdo a uma crescente complexidade da vida, matriz de bem-estar material e
incremento cultural. A forca-motriz é o conhecimento cientifico para tornar possivel o dominio do homem sobre
a sociedade. Retoma principios religiosos cristdos perdidos pela Igreja desde o séc.XV, como a fraternidade
universal. Segundo ele, com a afirmagdo do industrialismo, a estrutura teocratica-feudal deveria ser substituida
por outro poder espiritual — a dos cientistas e artistas — e outro poder temporal: os industriais, surgindo assim
uma nova época organica da histéria (ROVIGHI, 1980, p. 94-95).

24 A palavra esoterismo, segundo o Glossario Teoséfico de Helena Petrovna Blavatsky, deriva
etimologicamente do grego esoteros (esotérico) que quer dizer “mais intimo”, oculto, secreto, “escondido”.
“Esotérico é aquilo que se oculta da generalidade das pessoas e se revela apenas aos Iniciados, em contraposicio
a exotérico publico ou externo” (1991, p.173-174).

% Emanuel Swedenborg (1688-1772) nasceu em Estocolmo, na Suécia. Na Universidade de Uppsala, estudou
filosofia, matematica, ciéncia e latim, grego e hebraico. Mais tarde, fisica, astronomia e outras ciéncias naturais.
Fez vérias descobertas originais em vérias disciplinas cientificas: as fungdes do cortex cerebral e as glandulas
enddcrinas, 0s movimentos respiratorios do tecido cerebral, algumas confirmadas apenas no século XX. Um dos
objetivos das suas pesquisas era encontrar uma explicacdo racional para o funcionamento da alma. Disponivel
em: <http://www.theisticscience.org/swedenborg/net.htm>. Acesso em 28 de abril de 2010.

% Eliphas Lévi(1810-1875) nasceu na Franca, em Paris. Estudou linguas, filosofia e teologia. Foi o maior
ocultista do século XIX. Escreveu dramas biblicos e poemas religiosos. Em 1839, conheceu os estudos de
Swendeborg e em 1854 comegou a estudar Alta Cabala. Em 1855, fundou em Paris a Revista Filosofica e
Religiosa. Escreveu importantes livros de Ocultismo como A Chave dos Grandes Mistérios e Dogma e Ritual de
Alta Magia. Disponivel em: <http://wwwv.sca.org.br/biografias/Levi.pdf>. Acesso em 28 de abril de 2010.

27 Segundo o dicionario HOUAISS (2001, p. 2049), o significado da palavra oculto é tudo o que est4 escondido,
gue é secreto, que envolve mistério, sobrenatural. A palavra ocultismo é a crenga na acéo ou influéncia dos
poderes sobrenaturais ou supranormais. O conjunto das artes ou ciéncias ocultas é o estudo desses fendbmenos.



http://www.theisticscience.org/swedenborg/net.htm
http://www.sca.org.br/biografias/Levi.pdf
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Seu pensamento esté entre o cientificismo e a religido. Ele se inspirava em filosofos e
ocultistas que consideravam perigosa a separacdo que a ciéncia positivista fazia entre fé e
razdo “para a integridade do espirito humano” (SHAWN, 2005, p. 24). Segundo estes, 0
esoterismo era a pratica eficaz de conhecimento cujos métodos de analise e observacao

possibilitavam um estudo mais integrado dos fendmenos do Universo e do ser humano.

Uma proposta de sintese geral, baseando a fé sobre a observacdo positiva,
sobre a indugdo através da analogia. Possui trés esferas de atividade: o
mundo divino da razdo, o mundo intelectual do pensamento e o0 mundo
perceptivel dos fendmenos. Trés manifestacbes (SHAWN, 2005, p. 24).

Para Delsarte, estas trés manifestacdes revelavam uma estrutura de organizacdo do
Universo que correspondia também a uma estrutura da expressdo da vida humana. Observou
os fendmenos da natureza, constatando a relagcdo entre 0 microcosmos e 0 macrocosmos,
percebendo a recorréncia de uma estrutura trinitaria na natureza que é refletida no ser
humano. Percebeu que ela se configura em uma ideia de trindade, ou seja, “trés formando
uma unidade”. Esta ideia fundamentara o pensamento delsartiano e a sua aplicacdo na arte:
“Vida e mente sdo um e 0 mesmo que alma; alma ¢ mente sao um e o mesmo que vida; vida e
alma sdo um e o mesmo que mente” (STEBBINS, 1977, p. 35). S&0 indissociaveis.

Shawn (2005) aponta que a trindade também se manifesta na natureza dos fenémenos:
fisico-emocional-mental, vital-espiritual-intelectual e sensivel-moral-reflexivo. Ressalta que a
trindade esta presente na religido, por exemplo, na crista: Pai-Filho-Espirito Santo; na hindu:
Brahma-Shiva-Vishnu; e na estrutura social, homem-mulher-crianca. Também nas artes se
expressa: “na Musica em ritmo, harmonia e melodia, na Danga em coordenagdo, graga e
precisdo” (idem, p. 68).

Embasado na ciéncia e inspirado na sua espiritualidade, Delsarte estudou o corpo
humano. Quis conhecer mais profundamente o ser humano. Entre 1830 e 1840, estudou
anatomia, dissecando cadaveres, para pesquisar 0s sistemas internos do corpo. Para ele, o
estudo da anatomia funcional fazia-se necessario para se ter conhecimento verdadeiro do ser
humano. Conhecendo os mecanismos de funcionamento dos sistemas internos do corpo, ele
podia reconhecer externamente as formas de comunicacdo deste corpo. Mas também estudou
o corpo “vivente”, observando-0 em a¢do; e 0 comportamento humano, observando velhos,
jovens e criangas em suas agoes no cotidiano. Quis entender as relacGes expressivas entre as

esferas do pensar, do sentir e do fazer, manifestadas organicamente no corpo.



44

A partir dos pensamentos metafisicos, filosoficos e fisiologicos, aplicou suas
descobertas nos estudos da arte, fazendo a correspondéncia entre a funcdo orgéanica e a funcao
espiritual. Em 1890, desenvolveu um “tratado de anatomia artistica”, em que recria o
principio que fundamentou seu trabalho sobre a expressao, que ele chamou de “Lei da
trindade e da correspondéncia”. Esta se apresenta para ele como uma lei organica, cujo
principio evidencia a estrutura fisico-emocional-mental e revela as interconexdes entre a
forma de estruturacdo da natureza e a expressdo humana: “a mesma funcdo do corpo
corresponde a um ato espiritual e a mesma funcéo espiritual corresponde a uma manifestacédo
corporal” (SHAWN, 2005, p. 24). Este principio organico relatado por Delsarte demonstra
uma capacidade que o ser humano - considerando-o0 como ente uno - faz no movimento da

vida: ao relacionar-se, manifesta o desejo, a necessidade e a vontade em seus atos.

Para exemplificar a Lei da correspondéncia, Shawn (ibidem) analisa as formas de
escuta, percepcdo e reacdo entre mde e filho ao se relacionarem. Por exemplo: um bom
elemento de conexdo que a méae tem com o filho pequeno é sua voz. Ela é rica de elementos
emocionais, de intencfes e de pensamentos, que geram qualidades sonoras para a voz. Estes
elementos expressivos estdo impressos na matéria do som vocal como o timbre, o ritmo e a
melodia da voz. E a crianca, por sua vez, ao ouvi-la, sente primeiramente as sensacgdes fisicas
das qualidades desta matéria sonoro-vocal antes de entender qualquer significado da palavra
em si. Conforme Shawn (ibidem), ela sente as sensacdes fisicas da tonalidade dos sons vocais
produzidos pela mae. E uma comunicacio que, antes do verbal, é gestual e sonora. Explica o

autor:

O menor gesto, mas também as mais infimas varia¢es de tom, de inflexdo e
de articulacéo na palavra ou no canto sdo expressao de qualquer coisa. Cada
gesto é precedido de um pensamento, um sentimento, uma emogdo, um
projeto, uma razdo [...] as manifestacfes exteriores ndo s&o nada menos que
o resultado de causas interiores (SHAWN, 2005, p. 71).
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A0S poucos, a crianga comega a reconhecer as intengdes afetivas de sua mée e adquire

a capacidade de pensar e de falar para exprimir suas ideias.

Delsarte encontra outra estrutura trinitaria de expressao do homem:

excéntrico — normal — concéntrico

Para ele, o homem possui um centro, onde duas forcas se deslocam, para fora ou para
dentro. Os movimentos que se direcionam para fora sdo de natureza excéntrica e sdo vitais:
excitacdo, colerismo explosivo, emocdo violenta e agressiva. Os movimentos que se
direcionam para dentro sdo de natureza concéntrica e sdo o0s mais refinados, como o
pensamento e a meditacdo. O autor organiza o seguinte esquema como matriz pedagogica
(SHAWN, 2005, p.70):

EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
excéntrico excéntrico excéntrico
EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
normal normal normal
EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
concéntrico concéntrico concéntrico

A correspondéncia entre 0 movimento exterior (excéntrico) e o interior (concéntrico),
e vice-versa, gera organicidade na expressdo. Delsarte observou que nesta dindmica estéo
contidos o0s principios de expansdo-contracdo, tensdo-relaxamento, respiracdo e
equilibrio.

Este € um ponto interessante para se pensar no processo da atuacdo: Como tornar a
acao verdadeiramente organica quando um processo que € natural passa a ser construido
artisticamente? No processo teatral, por exemplo, em que o atuante se coloca nesta situacao

extranatural, o risco habitual é o de estagnar os movimentos de expansdo e contracdo no
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corpo, atropelando o movimento da respiragdo, desconectando-se do ritmo e causando tensdes
desnecessarias.

A pesquisa de Delsarte traz luz a esta questdo, porque, conhecendo a materialidade do
corpo conectado com a dindmica do movimento, possibilitou a ele desenvolver recursos
técnicos para instrumentalizar o atuante em seu fazer artistico. Sua pesquisa favoreceu outras,
como a do pedagogo musical Emile Jacque-Dalcroze e do diretor teatral Jerzy Grotowski que
em sua fase inicial, resgatou o estudo sobre o movimento concéntrico e o excéntrico, por
apresentar minuciosa analise das rea¢@es do corpo humano.

Ao estudar o movimento, Delsarte o separou em trés ordens: paralelismo, sucesséo e
oposicao (SHAWN, 2005):

a) Paralelismo
Define-se por dois movimentos simultaneos de duas partes do corpo na mesma

direcéo.

b) Sucessédo

Define-se por um tipo de movimento que circula pelo corpo inteiro e que se
propaga em cada musculo e articulaco. As sucessdes sdo fluidas como ondas e
constituem “uma ordem de movimento mais precioso para a expressao da emocao”

(ibidem, p. 77).

Pode-se associar a sucessdao ao movimento da respiracdo. O ato respiratorio é realizado
por um movimento, ou seja, por um fluxo aéreo continuo regulado pelo movimento ritmico da
inspiracdo e expiracdo. Aqui, tem- se um ponto em comum com o0 movimento da voz: o fluxo
da voz é como o movimento de uma onda, que recolhe e expande pela respiracdo. A

sonoridade-vocal é embalada pelo ritmo da respiracéo.

c) Oposicgéo
Ocorre quando duas forcas se deslocam em sentidos opostos. Elas estdo relacionadas
com o aspecto fisico e o emocional. E como uma crianga que aprende a andar: ela exerce
uma forca contra a gravidade para se manter de pé, geralmente, combinada com o
movimento de sucessdo, atendendo aos graus de intencionalidade. A lei do equilibrio

decorre das forgas de oposicéo.
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O principio da oposicdo é importante para a producdo vocal e a qualidade do som
vocal. Ele é uma resultante das forgas provocadas pelo movimento muscular da respiragéo:

O mausculo diafragmatico, que se situa no contorno do térax, separando-o do abdémen,
durante a inspiracdo, é empurrado para baixo, tencionando o0s Orgdos e as visceras do
abdémen, criando uma oposi¢do ao toérax. Dessa forma, amplia-se 0 movimento do pulméo e
abre espaco no abdomen (SOUCHARD, 1987). No processo da vocalizacdo, o diafragma
continua abaixado, criando uma sustentacdo para a saida do fluxo de ar, que serd projetado
para fora. A laringe é abaixada, ampliando seu didmetro para a saida da voz. A oposicdo é
também uma resultante do movimento das pregas vocais, que abrem e fecham (aducéo e
abducédo); e do movimento muscular da faringe, que, a partir de contracBes, obedecendo a
intencionalidade, molda e amplia a cavidade faringea (LE HUCHE, 2001).

Os principios de sucessdo e de oposicao se complementam no movimento e favorecem
a qualidade sonoro-vocal. Estes geram fluidez, sustentagdo e equilibrio. Os espacos moldados

tornam-se acusticos e ampliam a ressonancia vocal.
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Delsarte, em seu tratado de ‘“anatomia artistica”, dividiu o corpo em trés zonas,

havendo duas versdes em seu estudo (SHAWN 2005, p. 72).

Primeira versao:

e Cabeca: zona concéntrica, mental, intelectual
e Torso (ou tronco): zona normal, emocional, moral, espiritual.

e Membros: zona excéntrica, vital, fisica.

Segunda verséo (evolucéo da primeira):

e Cabeca: zona concéntrica, mental, intelectual
e Parte superior do torso: normal, emocional, moral, espiritual

e Parte inferior do torso: zona excéntrica, vital, fisica.

Delsarte aponta que no torso existem duas condicBes especiais de atitude
(STEBBINS, 1877, p. 122):

e A atitude condicional, que é produzida por uma condicao fisica do proprio torso.
Ela pode ser de expansdo, que indica os diferentes niveis de excitamento e
veeméncia; de contragdo, indicando diferentes niveis de timidez, esforco e
sofrimento; e de relaxamento, indicando diferentes niveis de indoléncia,
intoxicacéo, prostracdo ou insensibilidade.

e A atitude relativa, relacionando o torso com a natureza do objeto ou imagem
mental. Ha trés formas de expressdo com diferentes movimentos:

a) Posicédo
b) Atitude
c) Inflexdo

A partir de todo este estudo, Delsarte construiu nove atitudes de cabeca e nove
posicdes de pé e pernas, com inUmeras variagdes. Sao muitas as possibilidades de combinagéo
abrangendo todas as movimentacgdes do corpo, 0s tipos de movimento, a dire¢cdo no espago e

as interacOes entre eles.
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Embora Delsarte tenha conseguido fazer um esquema de posic¢Oes e de atitudes que
possibilitam diversas combinagdes, como garantir organicidade no movimento? Vale
ressaltar a importancia de se atentar para os principios que, segundo ele, regem a organicidade
da expressdo, para a realizacdo desse tipo de exercicio. Por exemplo, a do movimento de
sucessdo, que possibilita ligar uma atitude a outra, gerando a corrente fluida e viva de
movimentos, evitando, assim, reproducdes de posturas estanques e desconectadas.”® A
importancia deste exercicio situa-se na possibilidade de reconstruir o percurso vivo do
movimento tendo consciéncia do ponto de partida e de chegada deste e de vivenciar o estado
de prontidao e a qualidade de tonus da postura.

Nesse percurso, é possivel construir poéticas também para a sonoridade vocal, seja
pela palavra ou pelo canto. Nas posturas, estdo impressas atitudes que, se percebidos o estado
de prontidao e a qualidade de tonus, seguindo a regia dos principios de sucessao e oposic¢do, é
possivel encontrar o fluxo correspondente da sonoridade vocal e, assim, entregar-se ao
impulso criativo para criar 0 movimento da vocalidade.

Para melhor investigar a conexdo organica corpo-voz-som, € concludente retomar, na
pesquisa de Delsarte, 0 estudo sobre o espaco do torso, pois, devido, principalmente, a
dindmica da respiracdo e a mobilidade, o torso torna-se um espago primordial para a
integracdo destas instancias.

Na segunda versdo da sua “anatomia artistica”, o torso (ou tronco) é destacado por
Delsarte como o centro do corpo, 0 espaco do coracao e da respiracdo, do fluxo da emocéo e
da expressdo. E onde se localizam o diafragma, os pulmdes e o coracdo. E o espaco em que se
alojam os 6rgdos sexuais. E onde se tem o sustento do corpo inteiro, com apoio na coluna
vertebral, que liga a regido da bacia & cabeca, desde o sacro até o pescogo. E o espaco dos
Orgaos vocais.

Segundo ele, a parte superior do torso, no peito, onde estd o pulmdo — lugar da
respiracdo —, é a zona da consciéncia e da espiritualidade. O esterno (0sso cartilaginoso que
estd no centro das costelas), onde esta o coracdo — além de ser tambem lugar da respiracéo —,
é a zona da emocdo.” A parte inferior, regido do abddmen, onde se situam 0s 6rgéos e as

visceras — lugar dos apetites, das necessidades vitais —, é a zona vital-fisica.

%8 Esta consideragao n4o abarca qualquer juizo de concepcéo estética. Interessa aqui ressaltar a importancia de o
atuante aprender a realizar com consciéncia a ligacdo fluida do movimento entre uma postura e outra.

2 Vale ressaltar a importancia do movimento do 0sso esterno para fora e para dentro, para o fluxo da respiragdo
e liberacdo energética das emocoes.
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O torso € um centro de referéncia para 0 movimento. Segundo Stebbins (1877), as
zonas do torso sdo o ponto de partida e chegada dos movimentos. Por isso, € um lugar de eixo
e equilibrio. Percebe-se, entretanto, que, para conseguir conexdo entre 0S processos Vitais-
emocionais-mentais e a fluéncia dos movimentos, o atuante deve dar foco no espaco do torso.

Delsarte, ao evidenciar as interconexdes organicas que acontecem no espago do torso,
em seu tratado de anatomia direcionada as func@es artisticas, ao longo do tempo, provocou
mudancas significativas na atuacdo do artista cénico. Sua descoberta foi tdo importante na arte
que influenciou artistas, provocando a criacdo de novas concepcdes de expressées na danca®
e no teatro.

O autor aplica a lei da correspondéncia para relacionar o0 movimento da respiracao
com o estado de animo e com a producdo vocal. Shawn (2005) ressalta que a respiracao
possui grande valor expressivo, porque conduz pensamentos e emocdes. No movimento da
respiracdo, diferentes qualidades de tempo s&o realizadas. Tais qualidades, que podem ser
profundas ou superficiais, regulares ou irregulares, a partir das alternancias ritmicas entre a
inspiracdo e expiracdo, causam profundas modificacGes nos estados de animo e na atitude.

Vale relembrar aqui as consideracdes feitas também pelo professor de declamacao
Louis Jouvet sobre a relacio entre a respiracéo e estados fisicos®, com o objetivo de trabalhar
tecnicamente com o texto. Entretanto, a diferenca é que Delsarte ampliou sua pesquisa para o
atuante, em prol de sua expressdo e salde.

No trabalho sobre a expressdo vocal, a respiracdo € condicdo essencial para o
desenvolvimento das qualidades sonoro-vocais. Delsarte também a explorou tecnicamente
para potencializar o estudo do cantor e do declamador. Ressaltou que para estes oficios
somente a respiracao natural ndo é eficaz, pois € rapidamente exaurida, tornando-a cansativa e
sofrida para o cantor e o declamador, como também para quem os ouvem. Para ele, a
respiracdo artificial é necessaria para facilitar e refrescar a voz. Por meio da respiracao
natural, segundo ele, a inspiracdo ativa a zona vital do torso, o abddmen. A partir dela,
realiza-se a respiracdo diafragmatica, que ira lancar para fora “a zona moral” (o espago do
coracdo) na inspiracdo. Faz uma ressalva que se deve tomar cuidado com a respiracdo
clavicular, por meio da qual se ativa o peito — “a zona mental”. Esta forma de respiragdo causa
um estado alterado, a histeria, que, segundo ele, funciona somente para alguns casos de
situacdo dramatica (STEBINS, 1877).

%0 A dancarina Isadora Duncan, por exemplo, em sua danga, liberou o tronco, trazendo-o flexibilidade e

centrando nele, o impulso para 0s movimentos organicos.
3! para mais informacdes, vide 1.1.
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Delsarte também fez outros apontamentos muito importantes sobre o estudo da voz:
com base na anatomia, analisou fisiologicamente a producdo vocal. Torna-se necessario
conhecer as fungdes dos orgdos que participam da producdo vocal, como os pulmdes, a
laringe e o conjunto formado pela faringe, nariz e cavidade bucal. Os pulmdes levam o ar para
a laringe, que é o agente vibrador. A vibracdo aérea projeta-se na faringe, no nariz e na
cavidade bucal, que séo os agentes reverberadores e ressoadores do som.

Neste processo, € nitido o movimento de oposi¢do. O som precisa de espaco para
ressoar. E interessante perceber como a constituicdo anatdmica dos 6rgdos fonadores é
absolutamente favoravel a projecdo e a ressonancia do som. Obviamente, a conformagéo
anatdmica destes 6rgaos varia de pessoa para pessoa. Eles necessitam de estimulo por meio de
exercicio muscular para adquirirem vitalidade e flexibilidade. Por isso, o tbnus exerce uma
funcdo primordial para sustentar a sonoridade da voz. A partir da intencdo do atuante, aliada a
sua sensacdo e percepgdo pode-se adquirir o tonus adequado para abrir espaco nas cavidades
laringea, faringea e bucal, e fazer o som ocupar este espago acustico.

No processo da fonacéo e entoacdo, Delsarte compara o ataque direto da glote® a
“pérolas unidas por um fio invisivel”. O movimento da glote ¢ elastico e varia conforme o
tom*® e a intensidade de tonus. E necessério ter cuidado, para evitar pressiona-la demais.

Explica o autor:

Todo o efeito de intensidade é produzido por uma profunda inspiracdo e
expulsdo, e finalmente pelo escapamento elastico ¢ o ‘click’ articular da
glote. A pressdo glotica pode ser produzida por uma explosdo (STEBBINS,
1877, p. 189).

Percebe-se o0 principio de sucessdo e oposi¢do na emissdo vocal pela interagdo entre o
movimento da respiracdo e o movimento sutil da glote. Na emissdo da voz, acontece uma
preparacdo instantanea na inspiracdo (contraimpulso) seguida do movimento de impulso, para
expulsar o fluxo sonoro na expiracdo. Com base no grau de intencionalidade do atuante, seréo
provocadas variacdes de tensfes musculares (tbnus) dos musculos respiratorios, e que alterara
deste modo a intensidade sonora. Aqui, € nitido o principio de sucessdo. Este processo gera

também forcas opostas de movimentos no momento em que se d& o apoio muscular para a

%2 Na defini¢io da anatomia, glote ¢ a “abertura triangular na parte mais estreita da laringe, circunscrita pelas
duas pregas vocais inferiores, com cerca de 16mm de comprimento e abertura maxima de cerca del2mm”
(HOUAISS, 2001, p. 1459).

% Tom neste caso refere-se a “altura dos sons emitidos, pela voz humana ou por instrumentos, e determinados
em relagdo a um ponto de referéncia” (HOUAISS, 2001, p. 2731). Altura significando plano de som: graves e
agudos.
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expulsdo do ar. Neste instante, sob o impulso do fluxo aéreo, acontece outra oposicao, feita
pelo movimento da glote, por meio do movimento ritmico de adugdo (abertura) e abducéo (e
fechamento). Esta acdo permite que se produza a voz, intercalada pelo som e pelo siléncio
percorrendo um movimento sonoro continuo e interrompido, que, por sua vez, € também um
movimento oposto.

Esse estudo pratico foi extremamente importante para que o declamador e o cantor
conseguissem produzir as qualidades do som em sua voz, conectando-se a percepcéo do seu
corpo.

Delsarte deu uma grande importancia ao som em seu trabalho, percebendo-o percebeu
como fonte de qualidades musicais. Em verdade, reconhecer o som como potencia musical e
trabalha-lo artesanalmente é uma qualidade advinda da tradicdo da declamacéo® e,
obviamente, da musica.

Apoiado em um estudo minucioso dos fonemas, ele buscou extrair deles o efeito
sonoro necessario para a expressdo da palavra e do texto. Ele considerou a importancia da
qualidade de ressonancia sonora, e por isto encaminhou o estudo vocal e da fonética para a
entoagdo®: indicou trabalhar sobre uma Unica nota, Mi bemol (Mi b), na regido central,
buscando o desenvolvimento da sonoridade. Segundo ele, a consoante inicial da palavra pode
ser preparada da mesma maneira como se prepara para atacar o tom: “a preparacdo para o
tom*, que consiste em respiragdo profunda, abaixamento da laringe e canalizagdo da lingua”
(DELSARTE apud STEBBINS, 1877, p. 196).

Neste estudo, segundo o autor, é importante que se atente para a atitude inicial que se
deve ter antes da emitir o som. Neste sentido, levanta uma questao de real importancia sobre a
qual outros mestres do teatro contemporaneo irdo debrucar-se mais tarde: a preparagédo para a
acao, concentrando a energia e a atencdo. Ele chama a atencdo para a atitude que o artista
deve ter, porque esta faz efetivar e qualificar substancialmente a expresséo.

Na preparagdo, os sentidos estdo concentrados. Delsarte compara essa concentracéo
com a de um arqueiro que se prepara “para lancar uma flecha, de um corredor que se prepara
para saltar um buraco” (idem, p. 190). E uma escuta emergente em uma pausa Viva, cujos
musculos e nervos se colocam em prontiddo; é o impulso entre a inspiracdo e expiracdo; € a
capacidade de ativar a mente para conseguir “alcancar o alvo”. Tudo isso em instantes de

tempo.

3 Para mais informacdes vide item 1.1.
% Ato de entoar, cantar mantendo a referéncia de tons.
% Vide nota 32.
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No estudo de declamacdo e diccdo da lingua francesa, que era a sua de origem,
Delsarte novamente utiliza a Lei da correspondéncia para analisar as relagfes entre as
variacOes sonoras dos fonemas e os estados de animo. Para ele, existem trés pontos de

reverberacdo do som no aparelho vocal:

e O fisico na faringe
e O moral e normal no véu palatino

e O mental atras dos dentes superiores

O autor ressalta que as sonoridades das vogais comecam a se formar a partir da
abertura da faringe e da boca. Ele compara as aberturas das vogais, que podem ser tanto

normais quanto excéntricas ou concéntricas. Essas caracteristicas € que geram as qualidades

de tons. Segundo ele, a vogal a é normal e favorece a abertura do som @, tornando-a

excéntrica; e o acento grave a favorece o fechamento do som, tornando-a concéntrica.
Conforme o idioma, surgirdo outras variagdes sonoras de vogais excéntricas, normais ou

concéntricas. A sonoridade normal da vogal (&) é naturalmente direcionada para o véu

palatino; da vogal excéntrica (@), para a faringe; e da vogal concéntrica e mental (), para
trés dos dentes.
Delsarte indica que se deve trabalhar com as vogais normais sobre o tom de Mib (mi

bemol) até adquirir colorido tonal®’

e, em seqguida, incluir as consoantes I, m, p, formando
pares com as vogais. Uma vez conquistado isso, deve-se trabalhar em escalas crométicas®®,
fazendo vérias combinacGes entre 0s sons das vogais excéntricas, normais e concéntricas.
Segundo ele, as vogais excéntricas ddao a qualidade fisica do tom e as concéntricas, a
qualidade mental. Uma vez firmados e reconhecidos os tons moral, mental e fisico, as vogais
poderdo ser amalgamadas, formando uma qualidade normal (STEBBINS, 1877).

Stebbins (idem, p. 192) da exemplos de algumas caracteristicas de vozes:

e Um vendedor de rua, que, para chamar a atencdo dos transeuntes para suas

mercadorias, usa uma emissdo vocal que reverbera a qualidade fisico-

37 «propriedade caracteristica de um tom; cor, matiz” (HOUAISS, 200, p. 2733).
% Escala cromatica é a escala musical formada por semitons. Por exemplo: D6, D6#, Ré, Ré# etc. O intervalo
entre a nota D& e Do#, por exemplo, constitui um semitom.
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sonora, deixando sua voz mais para fora, gerando uma sonoridade mais
nasalada.
e Quando se estd sob a influéncia fisica da emocdo, as vozes também se

expressardo em conformidade com ela.

Segundo Stebbins (idem), estes sdo tipos de vozes usados de vez em quando na
expressdo dramatica. Ele aponta que, se usados com frequéncia, podem trazer rouquidao.
A voz mental, segundo Stabbins sugere uma qualidade fria, dura e “cientifica” dos

fatos.

Delsarte faz consideracOes sobre a relacdo entre voz, gesto e palavra: a atitude
condicional do gesto das médos é um o ato reflexo, uma reagdo motora que antecipa um
pensamento. E por isso que ao falar se tem a reacdo espontanea das maos. Segundo ele, esta
acao favorece a atitude vocal e interfere na sonoridade da voz. Assim também acontece com
as reacdes do rosto, que sdo expressdes provocadas pela emog¢do. Essa manifestacdo fisica
ajuda a dar variagOes de nuangas para a voz, por exemplo, qualidades de timbre brilhante,
metalico ou aveludado, que, segundo ele, denotam as emocdes do atuante (ibidem).

Delsarte também chama a atencdo para a inflexdo no gesto e na voz. Segundo ele, a
inflexdo € um movimento intencionado pela emocéo e pelo pensamento. Se ndo fosse ela, a
voz se tornaria monotona, pois é ela que da as qualidades da emocdo e do pensamento a voz.
A inflexdo contém os movimentos excéntrico, normal e concéntrico, que indicam as
gradacdes de intencbes que fazem modular a voz. Estes movimentos desenham a vocalidade
por um fluxo sonoro continuo, que “passeia” entre os graves e agudos, criando uma “linha

meldodica”, que perpassa as palavras. Neste sentido, Stebbins ressalta:

Analisando o organismo, Delsarte declarou que a inflexdo da voz é a
linguagem da natureza sensivel, ou da vida fisica; o gesto, a linguagem da
emocdo ou da alma; a articulacdo, a linguagem da razéol[...]. O primeiro ele
chamou vocal; o segundo dindmica; o terceiro, bucal (idem, p.36).

E interessante perceber que a pesquisa de Delsarte, a0 mesmo tempo em que
proporciona a abertura do foco para se perceber o atuante mais integralmente, ndo perde de
vista a funcionalidade do oficio da declamac&o. Percebe-se um excesso de formalismo — que é

caracteristica desse estilo no trabalho com o corpo-voz.
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Delsarte foi um revolucionario em sua época. Suas propostas apontaram para uma
pedagogia que, diferentemente da pedagogia do ensino tradicional, que focava no “o que
fazer”, evidencia a importancia do “como fazer”. Isso altera muito o processo de ensino-
aprendizagem e, por este motivo, contribui muito para a constru¢do de uma nova pedagogia
na arte. O pensamento, a experimentacdo de sentimentos e ideias, a percepcdo, a escuta e a
conex&o do corpo com a respiracdo, com a emogédo e com a vocalidade comecam, enfim, a ser

relacionados.

v.

‘ %9 A partir deste estudo sobre a pesquisa de Delsarte, destacam-se alguns
pontos que fundamentam a conexao organica corpo-voz-som em processo de atuacdo para
ele®:

1. A estrutura trinitaria corpo-mente-espirito € inerente ao homem. Assim,
corpo,mente e espirito sdo indissociaveis. Estes sdo regidos por uma lei organica
segundo a qual todas estas instancias se correlacionam e interagem.

2. A acdo é manifestacdo viva do pensamento, da emocao e do desejo. A vocalidade
expressa 0s estados interiores e estes imprimem qualidades ao som vocal.

3. Existem principios que regem o movimento, como tensdo-relaxamento, respiracao
e equilibrio. Estes sdo principios vitais para o corpo-voz. Quando a dindmica do
corpo-voz pulsa em harmonia com estes principios, 0 movimento se tornara
expressivo e organico.

4. A respiracdo constitui por sua propria natureza o mecanismo vital no corpo. Pela
respiracdo se amalgama o corpo-voz-som.

5. A conexdo organica corpo-voz-som estad calcada nos principios de sucessdo e
oposicdo. Em atuacdo, para Delsarte, torna-se necessario ter conhecimento destas

forgas no corpo do atuante.

% Fi16.2.1- Francois Delsarte.
%0 Vale ressaltar que estes apontamentos sdo interpretacfes da autora desta dissertacao.
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Os movimentos concéntricos (para dentro) e excéntricos (para fora) séo
movimentos organicos. E necessario que o corpo esteja com mobilidade para
liberar a espontaneidade destes movimentos.

O torso é um espaco que deve ser considerado no trabalho de conex&o corpo-voz-
som, pois € onde se integram 0s processos vitais, a emog¢do, 0 pensamento e 0
espirito. E onde se produzem os movimentos concéntricos e excéntricos.

A importdncia da atitude inicial para o movimento corporal-vocal e sonoro.
“Sentidos concentrados”.

Relacéo entre a intencdo, respiracéo e tonus muscular para a fluéncia do som e
a conexao do corpo-voz.

O som como fonte de qualidades musicais e a importancia de lapidar a sonoridade,
buscando sua ressonancia.

Escutar através das sensacgdes fisicas e suas correspondéncias entre a emogéo e 0
pensamento.

Aprender a perceber os espacos anatdmicos do corpo fisico, e as relacdes entre a

fisiologia, 0 som e a vocalidade.
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ENTREATO 1

Os principios elencados por Delsarte em seu estudo sobre a expressdo embasaram as
artes plasticas, a musica instrumental ou vocal, a arte dramética e a oratdria. Seus
ensinamentos orientaram de forma concreta o fazer do artista, por meio de parametros
construidos e aplicados. Embora nas escolas de arte no fim do século XIX ainda mantivessem
praticas contraditorias e fragmentadas, seus ensinamentos reverberaram em VArios artistas,
como o musico e pedagogo musical Emile Jaques-Dalcroze, que buscavam revolucionar o
pensamento e a pratica artistica.

Na Europa, especificamente na Franga, Inglaterra e Alemanha, apds um periodo de
crescente industrializacdo, grandes transformacgdes aconteceram na sociedade, como as de
comportamentos, em decorréncia da adequacdo do homem a grande mecanicidade do
trabalho. Embora essa época tenha trazido o impulso para o desenvolvimento da tecnologia —

M RG22 Francois Delsarte.
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que contribuiu para o avango do pensamento materialista e para o surgimento de varias areas
de conhecimento cientifico, alterando de vez a estrutura da sociedade e das classes sociais —,
trouxe também uma segmentacdo do homem e a desestruturacdo de sua identidade.

Surge 0 movimento higienista, que tinha por objetivo cuidar da populacao, zelando
pelas condicdes higiénicas e reabilitando e reorganizando esse homem “perdido de si”.
Reagindo a crescente aceleracdo do pensamento mecanicista e industrial, varios tipos de
ginasticas apareceram como forma de manter saudavel o corpo fisico e mental. Eram reflexo
de uma nova mentalidade. Geneviéve Sttebins (1857-1926), discipula de Delsarte, por
exemplo, difundiu a ginastica harménica, desenvolvida sob os ensinamentos do mestre,
focando na relacdo entre o gesto e 0 movimento. A busca pela satde fisica-mental-espiritual
se tornou um importante campo de investigacGes para artistas, psicélogos e educadores.

A transicdo do século XIX para o século XX foi bastante conturbada, refletindo um
cenario diversificado e conflituoso ao mesmo tempo, em decorréncia da tentativa de unir
razdo e emocdo. Sobre o tempo, que fora marcado pela objetividade do positivismo, agora
pairava uma atmosfera subjetiva do romantismo. Fonterrada (2005) ressalta que os aspectos

subjetivos escapavam-se do controle do rigor cientifico:

[...] se a razdo pode dar conta dos aspectos quantitativos e mensuraveis das
coisas ante os aspectos qualitativos e subjetivos (emocdo, expressao lirica,
valores), ndo é capaz de estabelecer critérios com a mesma seguranga, 0 que
acaba de gerar conflitos entre as partes (ibidem, p. 69).

Novas pesquisas artisticas e novas areas do conhecimento surgiam calcadas no rigor
cientifico, mas também em oposicdo a este. Em 1879, na Alemanha, foi criado o primeiro
laboratério experimental de psicologia por Wilhelm Wundt (1832-1920), no qual foram
pesquisados 0s sentimentos, a vontade e a emocao, registrando-se as alteracdes fisicas como
as variacOes de respiracdo e pulsacdo. Wundt ja havia publicado, em 1858, estudos sobre
psicofisica, sensacdo e percepcdo, e, em 1873-74, sobre os primeiros fundamentos de
psicologia. O estudo da psicofisica alastrou-se pelos Estados Unidos e Europa, influenciando
muitos biologistas e médicos como Edouard Claparede (1873-1940), que criou, em Genebra,
uma escola, em 1912, interessado na pesquisa psicoldgica e educativa, acompanhado por
Henri Wallon (1879-1962) e Jean Piaget (1896 -1980). Segundo Claparede, a escola devia ser
sempre mantida por uma necessidade: era preciso rever os métodos de ensino tradicional, que

“excluem qualquer participacdo motivada pelo interesse da crianga, ligado diretamente as suas
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necessidades” (CAMBI, 1999, p. 529). Influenciou também artistas e pedagogos, destacando
aqui Emile Jaques-Dalcroze.

A ciéncia penetrou também no campo musical. Fonterrada (2005) ressalta que nessa
época ampliaram-se 0s recursos dos instrumentos musicais, gracas ao aperfeicoamento
técnico de sua construcdo, que permitiu “um melhor controle da afina¢ao” (idem, p. 68).
Dessa forma, possibilitou aumentar os recursos timbristicos, a ampliagdo da sonoridade e as
possibilidades técnicas (ibdem). Tal melhoria dos instrumentos musicais permitiu ao masico
desta época dar novas formas de interpretacao favorecendo, assim, sua expressao pessoal.

Fonterrada (2005) aponta que surgiram importantes pesquisas em relagcdo ao fendmeno
sonoro e as sensacdes acusticas, como as pesquisas de Herman von Helmholtz, Carl Stumpf e
Hugo Riemann. Helmholtz (1821-1894) foi um dos mais importantes fisicos. Fundamentado
no positivismo, estudou os fenbmenos sonoros e a natureza dos sons harménicos e buscou
conhecer, a partir do estudo da anatomia, de que maneira o ouvido apreende o fenébmeno

sonoro. Ele analisa a sensa¢do como

[...] o resultado da propagagdo mecénica, de um estimulo externo ao interior
do organismo, que também é de natureza mecanica [...] é o resultado da
simples estimulacdo nervosa registrada mecanicamente, enquanto a segunda
consistiria na representacdo do mundo externo da psique (FONTERRADA,
2005. p. 73).

Este autor investigou também os principios da constru¢cdo musical no tempo e no
espaco. Conforme aponta Fonterrada (2005), o mundo sonoro para Helmholtz ndo se
apresenta como estrutura que se organiza pela percepcdo. A autora enfatiza que nos estudos
do fisico ha uma abertura para o fendmeno psiquico, que este “participa ativamente do
fendmeno sonoro, interligando a fisiologia ¢ a psicologia” (ibidem, p. 75). As atividades
psiquicas interferem na percepcdo sensorial.

Carl Stumpf (1848-1936) dedicou-se a psicologia do som. Ele criticou as posicdes de
Helmholtz, sobre as relagdes do homem com o som. Para ele, ao contrario de Helmholtz que
pensava ser a interpretacdo um processo de audigdo mecéanico, a interpretagdo partia de uma
solicitacdo interior: a intencionalidade. Para ele, isso a distanciava dos fendmenos fisicos.
Segundo Fonterrada (idem, p. 76), “a analise da sensacdo sonora ndo ¢ produto da reflexdo
nem de procedimento experimental, mas da faculdade de distinguir os diversos elementos
contidos na percep¢ao dos sons”. Aponta a autora que para Stumpf a sensagdo depende da

experiéncia do sujeito. Logo, os eventos sonoros seriam “remetidos a experiéncia do sujeito”
(ibidem).
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Cabe aqui ressaltar, que Jaques-Dalcroze desenvolveu o trabalho sobre a “audi¢do
interior” — a escuta consciente — partindo da premissa que o desenvolvimento da percepcéo e
da musicalidade acontece por meio da experiéncia pessoal das sensacdes sonoras. A0 mesmo
tempo, estas sensacOes estdo diretamente relacionadas a estimulacdo nervosa. Este assunto
seré discutido no préximo capitulo.

Os estudos de Riemann (1849-1919) retomam a pesquisa de Helmholtz contrapondo-
se ao seu pensamento em relacdo a escuta musical: para ele ndo ¢ “somente uma reacao
passiva a acdo oscilatoria do 6rgdo auditivo, mas uma atividade altamente complexa das
fungdes logicas do espirito” (idem, p. 77). Para Riemann, ndo é a acustica nem a fisiologia ou
a psicologia do som, mas somente a teoria da representacdo sonora que pode dar a chave da
esséncia mais profunda da musica. A autora aponta que Riemann apresenta um pensamento
dualista, porque considera a representacdo do som como “uma atividade espiritual, ¢ nio
como uma resposta passiva ¢ mecanica a um estimulo externo” (idem, p. 79). Para ele, 0
ouvido musical respeita as leis da I6gica propria da musica, e ndo simplesmente as leis do
som como realidade fisica (idem, p. 81).

Vale trazer aqui algumas informacgdes no campo da pedagogia, ja que nesta dissertacao
revisitam-se as praticas pedagdgicas desenvolvidas por artistas pedagogos selecionados para
esta pesquisa, como € o caso de Jaques-Dalcroze — que sera o foco do préximo item —,
educador musical que trabalhou com criancas e mais tarde com adultos, e que foi bastante
influenciado pelas correntes pedagdgicas do ensino. Além disso, é relevante levantar alguns
principios para refletir sobre o processo de ensino-aprendizagem no ensino de arte.

No campo da pedagogia, aconteceram também muitas transformacfes. Conforme
Franco Cambi (1999, p. 381), na contemporaneidade* a educagdo “reelabora um novo
modelo tedrico, que integra ciéncia e filosofia, experimentacdo e reflexdo critica, num jogo
complexo e sutil”.

A nova pedagogia sofreu radicalmente as influéncias de Rousseau (1712-1778), que
colocou no centro da agdo o proprio sujeito. A pedagogia tornou-se atenta cada vez mais a
infancia. Cambi (ibidem) enfatiza que uma das premissas de Rousseau é que a pedagogia deve
ocorrer de modo natural, centrando-se nas necessidades mais essenciais da crianca (categoria
que estava sendo inventada para distingui-la do adulto), “ao respeito pelos seus ritmos de

crescimento e a valorizagdo das caracteristicas especificas da idade infantil” (ibidem, p. 346).

2 Franco Cambi marca a época contemporanea a partir da Revolugio Francesa como “a época das revolugdes:

desde 1789 até 1848, depois até 1917 e até pos-guerra de 1945” (CAMBI, 1999, p. 378). E importante anotar que
na arte a época contemporanea comega na segunda metade do século XX.
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O autor ainda aponta que “natural” para Rousseau ¢ aquilo que se opde ao social, como
valorizagédo das necessidades espontaneas das criancas e dos processos livres de crescimento.

O naturalismo educativo de Rousseu influenciou toda arte. Nas palavras do autor,

[...] o naturalismo tornou-se um mito cultural com o romantismo e o seu apelo
a experiéncia originaria (sentimental e pré-social) e dai ramificando-se para a
arte e a literatura, chegando até o cinema, atingindo a poesia e 0 romance,
expressdes artisticas e teorias estéticas, além de elaboragbes psicoldgicas e
sociologicas [...]. Mas no século XX, foram sobretudo a pedagogia e a
psicanalise que afirmaram a generalidade/centralidade desse mito (idem, p.
392).

Uma das caracteristicas de ensino para Rousseau é o elo entre motivacdo e
aprendizagem. Ressalta-se aqui, que a pedagogia musical de Dalcroze, esse elo sera bastante
valorizado.

Pestalozzi (1746-1827) foi um dos herdeiros do pensamento romantico de Rousseau e
seus principios fundamentais do seu ensino sdo “o método intuitivo € o ensino mutuo”
(CAMBI, 1999, p. 417) e sua premissa ¢ “o0 homem ¢ bom e deve ser apenas assistido no seu
desenvolvimento, de modo a liberar todas as suas capacidades morais ¢ intelectuais” (ibidem,
p. 419). Ele foi um dos precursores da pedagogia experimental.

Em seguida, Froebel (1782-1852), seguidor de Rousseau e Pestalozzi. Sua pedagogia
focou-se na primeira infancia — o “coragdo do método frobeliano” (idem, p. 425) — difundido
na praxis escolar do século XIX. A concepcédo da infancia para Froebel, parte da semelhanca
do ser humano com a natureza, que ¢ “obra divina e boa”. A educagdo deve permitir
desenvolver na crianca esse sentimento divino pela natureza e pela vida em comunicacdo
profunda, e constituir “uma harmonia entre o eu € o mundo” (idem, p. 426). Torna-se
necessario reforcar a capacidade criativa da crianca, desenvolver sua vontade por meio do
sentimento e da arte (com cores, ritmos, sons, figuras etc.). O método froebeliano evidencia a
importancia do jogo, do canto e “da atividade ludico-estética como central na organizagédo do
trabalho dos jardins” (ibidem).

A pedagogia de Pestalozzi e Fréebel, que valoriza o ensino afetivo, cujos principios
basicos sdo o desenvolvimento da vontade, da unidade e da harmonia, influenciaram a
pedagogia musical de Emile Jaques-Dalcroze.

O século XX carregou aspectos da educacdo e da pedagogia do seculo X1X e que estes
estdo relacionados a vertentes mais técnicas ou mais filosoficas da pedagogia oitocentista.

Destacam-se aqui duas questdes (idem):
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a) A reflexdo em torno da reformulacdo do modelo de formacdo humana e cultural,
“sobretudo visando a harmonia do sujeito, a sua liberdade-equilibrio interior, & sua
riqueza de formas (isto €, de experiéncias espirituais)” (ibidem, p. 412). Esta reflexdo
atravessa todo o século, especialmente na pedagogia alema.

b) “Atencdo prestada a funcdo educativa da arte, iniciada por Schiller e pelos romanticos
e retomada nos sistemas filosoficos de Schelling ou de Schopenhauer ou na préxis
educativa de Frobel ou de Richter, mas que continua a atuar em todo o século [...]”
(ibidem).

Outros pensadores marcam novas direcdes, como Marx, Freud e Nietzsche, os quais
exercerdo profundas influéncias na producdo artistica do final do séc. XIX.

Todos esses movimentos influenciaram ndo apenas as praticas e os métodos de ensino
de arte, como também novos artistas e pedagogos, que entram em cena trazendo grandes

contribuicgdes.
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2.2 EMILE JACQUES-DALCROZE: TECENDO A MUSICALIDADE NO MOVIMENTO

Emile Jacques-Dalcroze nasceu na Suica em 1865 e morreu em 1950.

Foi musico, compositor (compds inimeras cancdes, além de Operas e concertos), cantor e
pedagogo. Sempre viveu a servi¢co da arte musical e do homem. Seu trabalho como artista
pedagogo marcou o desenvolvimento da pedagogia musical e influenciou profundamente as
artes cénicas.

Sua pedagogia primou por desenvolver potencialmente a musicalidade do atuante, por
meio de uma pratica que possibilitava a experiéncia afetiva e integrada com a mdsica. Era
uma contraproposta ao ensino de musica fragmentado e distante do aluno, advindo de uma
cultura mecanicista, que atrofiava as faculdades mentais, sensérias, afetivas e motoras do
homem. Dalcroze foi influenciado por pensamentos sobre educacdo dos pedagogos Pestalozzi

e Froebel®

, que proclamavam a ndo segmentacdo da razdo e da emocdo, em prol de uma
integracdo do ser humano a partir do trabalho com os sentidos, a imaginagéo e a vontade.

O objetivo da pedagogia de Dalcroze consistia em desenvolver a audi¢éo interior. Este
conceito criado por ele refere-se ao desenvolvimento da consciéncia do som e da consciéncia
ritmica corporal. Sua metodologia partiu do principio de que as experiéncias musicais
deveriam passar efetivamente pelo corpo do atuante, por possuir a capacidade de conex&o
entre 0 som, 0 pensar e o sentir.

A partir dos exercicios praticos que criou, Dalcroze percebeu que trabalhar
concomitante com o ritmo interno do corpo (organico) e com o ritmo externo (da musica)
possibilitava maior agilidade e resposta do corpo-mente, melhorando qualitativamente a

motricidade e a fluéncia dos movimentos do corpo.**

** Vide Entreato 1.
* Dalcroze teve influéncias dos estudos do médico e biologista Edouard Claparéde. Para mais informag@es, vide
Entreato 1.
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Em sua pedagogia, o trabalho com a voz é fundamental para essa conexdo, pois,
segundo ele, por meio do exercicio de entoacdo no canto, tem-se a possibilidade de conectar o
som com o ritmo vital da respiracdo. O autor ressalta a importancia de cantar para
desenvolver a audigdo, pois, a partir “dos esforgos feitos pelo aluno para assegurar a justeza
das notas ao cantar, estes preparam um desenvolvimento progressivo das faculdades do
ouvido” (DALCROZE, 1980, p. 21).

Todos esses fundamentos da chamada “Pedagogia Dalcroze”, originaram-se das
muitas experiéncias musicais que ele teve em sua vida. A intensa vivéncia musical realizada
pela pratica instrumental e vocal, pela regéncia e pela composi¢do deu a ele uma memoria
corporal dessas experiéncias, juntamente com os estudos que realizou sobre arte, fundamentos
do fazer artistico, psicologia e desenvolvimento cognitivo, com importantes artistas, filésofos,
cientistas e psicélogos. Tudo isso possibilitou a ele repensar a pratica e 0 ensino de mdsica
pelas instituicbes de arte. Todas essas experiéncias colaboraram para que ele desenvolvesse
uma nova pedagogia musical. Dalcroze, dentre alguns outros importantes nomes, foi o “pai”

da Educacdo Musical.

45

Sua vida sempre foi regada por muita musica desde a infancia. Tinha em sua veia o

gosto por esta arte, cultivando o prazer de ouvir e de se deliciar com as combinac¢des dos sons.

** FiG 3.1 — Emile Jacques-Dalcroze.
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Ainda muito novo, ja tocava piano, cantava duetos e fazia composi¢cGes musicais. Por sua
grande habilidade como pianista, experimentou com liberdade as possibilidades harménicas,
ritmicas e melddicas, e a construcdo dramatdrgica da musica por meio da improvisacdo. Pode,
ao seu deleite, tatear as teclas sonoras do piano e descobrir fantasticos dialogos entre
sonoridades, sentimentos e pensamentos.

Dalcroze teve uma formacéo intelectual e musical solida e muito abrangente. Até aos
vinte anos de idade, estudou em Genebra, tendo a oportunidade desde a adolescéncia, de
compor e reger orquestra. Ingressou no Conservatério de Musica e estudou com varios
compositores, que o estimularam na préatica criativa. Vale ressaltar que ele compds durante
sua vida mais de 600 cancdes, além de pecas para piano.

Na primeira fase de sua formacéo, estudou harmonia, solfejo e contraponto. Estudou a
musica de Palestrina, a polifonia de Bach e a musica de Beethoven e de Mozart. Aos 16 anos,
integrou-se a sociedade de Belas-Letras, lugar em que se reuniam estudantes de literatura,
teatro e musica (MADUREIRA, 2008). Foi o ambiente propicio para desenvolver suas
habilidades de composicdo e fomentar ideias sobre a arte que, futuramente, ajuda-lo-ia a
revolucionar o ensino de musica, como também a influenciar a danca e o teatro.

Em seguida, foi para Paris, para se aperfeicoar em composicdo e estudar com
importantes compositores, como Gabriel Fauré. L4, conheceu o teatro e acompanhou aulas de
diccdo e declamacdo, tendo contato com o método de Delsarte, que o influenciou na
elaboracdo de seu método de ensino.

Em 1886, aos 21 anos, Dalcroze viajou para Argélia, onde assumiu o cargo de regente
assistente na Opera de Algiers. Ele conheceu ritmos e sonoridades daquela regido e dancas de
rituais com diferentes movimentagOes corporais que se tornaram significativas em sua
carreira. Influenciado pela cultura arabe, realizou experiéncias de ordem musical, cénica e
pedagdgica. Nesse momento, comeca a ser gestado seu método de educacdo musical (idem).

J& impregnado de boas experiéncias musicais, Dalcroze voltou para Genebra, indo em
seguida estudar na Academia de Musica de Viena. Deparou-se, entdo, com um ensino de
musica que consistia puramente na analise “seca” dos elementos técnico-musicais,
impossibilitando ao aluno ter um envolvimento sensivel com a masica.

Dois anos depois, o promissor encontro com Mathias Lussy, o qual foi seu professor
em Paris, fé-lo levantar importantes reflexes sobre o ritmo, que constituiriam futuramente o
eixo de sua metodologia. Para Lussy, o ensino de musica deveria dar a devida atengdo ao

estudo do ritmo. Afirma que a importancia dele na musica se da por ser o elemento
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organizador de tempo e expressdo, provocando alteragcbes no tempo e gerando desenhos
assimétricos na musica.

Vale ressaltar que a assimetria € uma caracteristica da forma de expressdo da natureza,
assim como € a do ser humano. Nesse sentido, o estudo do ritmo pode favorecer reacdes de
movimentos naturais do corpo, por meio da diversidade e da assimetria de tempo.

Em 1892, Dalcroze tornou-se professor na Escola de Musica de Genebra, ministrando
por vinte e cinco anos aulas de harmonia®® e solfejo.*” Durante esse tempo, propds novas
mudancgas metodoldgicas para o ensino de musica, em decorréncia das dificuldades que
observou no processo de ensino-aprendizagem. Apontou que a educacdo deveria educar o
ouvido e que o erro metodologico do ensino tradicional estava na valorizacdo do
conhecimento tedrico em detrimento do fazer musical. Ele propunha que para sentir e
descobrir a vida interior da musica seria necessario que o aluno desenvolvesse sua audicdo
interior por meio de experimentacdes sensoriais com o som. Por isso, a educagdo musical
deveria apoiar-se menos em analises tedricas e mais nas “[...] sensa¢des vitais e a consciéncia
de estados afetivos” (DALCROZE, 1980, p.5).

Dentre as observacdes de Dalcroze sobre as distor¢des do ensino, destaca-se a do

estudo de harmonia: a escrita e a leitura eram realizadas antes da experiéncia pratica com 0S

* Esta disciplina contempla a estruturacéo e anélise dos fenémenos harmdnicos na musica. Harmonia é um
pardmetro musical que exige para sua existéncia a relacdo entre notas e acordes combinados, seguindo aos
principios estruturais da tonalidade.

* Solfejo sdo exercicios melddicos cantados sem a existéncia de textos.

* F16.3.2 — Emile Jacques-Dalcroze.
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sons. Os alunos ndo podiam utilizar o piano para fazer os exercicios de harmonia, sendo
privados de experimentar fisicamente os sons. Ele constatou que as sensa¢des tateis poderiam,
em certos casos, suprir as do ouvido, quando a audigdo interior fosse deficiente. Outro
exemplo a ser destacado era sobre o estudo do instrumento musical: 0os métodos néo
contemplavam nenhuma educacdo auditiva, prevalecendo o estudo mecénico da digitagéo

desprovido de qualquer percepgéo sensorial do som.

(...) Nenhum se dirige diretamente ao ouvido, entretanto, é por este canal que
passam para 0 nosso cerebro as vibragGes sonoras. Ndo é, portanto, um
contra-senso ensinar a musica sem se ocupar de diversificar, graduar e
combinar em todas suas nuances, as escalas de sensacdes que as harmonias
dos sentimentos musicais trazem a nossa alma? (DALCROZE, 1980, p.2).

Assim, torna-se necessario que, com a ajuda do professor, o aluno de musica aprenda a
conhecer os sons trabalhando fisica e sensorialmente com eles e, pela escuta, descubra
estruturas e combinacBes melddicas, ritmicas e harménicas e aprenda a fazer nuancas sonoras

com as intensidades dos sons.

* Fic.3.3Emile Jacques-Dalcroze.
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Com base nas experiéncias musicais realizadas a partir das atividades motoras com o
instrumento, por meio do movimento ritmico dos dedos, Dalcroze percebeu o progresso do
desenvolvimento auditivo do aluno. Inicialmente, percebeu que o sentido que acionava a
audicdo era de natureza tatil. Mas, ao observar seus alunos quando estudavam ritmo, percebeu
que, por uma reacao espontanea, movimentavam o seu corpo integralmente, como batidas das
mé&os e oscilacbes de tronco e cabeca. Concluiu, no entanto, que o sentido era mais amplo:
passava por uma conexao ritmica do corpo como um todo. Essa conexdo revelava um jogo
espontaneo entre a mente, 0s movimentos corporais e o ritmo (idem). Nesse sentido, a masica,
por meio do elemento primério do ritmo, poderia animar o corpo, provocando reacdes
nervosas € musculares: “as sensagdes musicais, de natureza ritmica, revelam um jogoO
muscular e nervoso de todo o organismo” (idem, p. viii).

O ensino de mdsica deveria, portanto, possibilitar vivéncias musicais ao aluno capazes
de acionar integramente as funcbes organicas para possibilitar a melhoria na percepcao
sonora, musical e corporal. Dalcroze fez véarias experimentacGes pedagdgicas até culminar na
criacdo de seu método. No comeco, este restringia-se ao trabalho auditivo e vocal. Consistia
de exercicios que exploravam o material sonoro-musical para desenvolver a percepc¢do
auditiva, exercicios vocais que buscavam desenvolver a conexao entre o cérebro, o ouvido e a

laringe:

Eu me apliquei entdo a inventar exercicios destinados a reconhecer a altura
dos sons, a medir os intervalos, a penetrar nos sons harmdnicos, a
individualizar as notas diversas dos acordes, a seguir os desenhos
contrapontisticos das polifonias, a diferenciar as tonalidades, a analisar as
relagOes entre as sensagdes auditivas e as sensag¢des vocais, a desenvolver as
qualidades receptivas do ouvido e gracas a uma ginastica que se endereca ao
sistema nervoso — a criar entre o cérebro, o ouvido e a laringe as correntes
necessarias para fazer o organismo, todo inteiro, a participar daquilo que sé
assim se pode chamar de “ouvido interior” (idem, p. 2).

E importante ressaltar que Dalcroze deu muita importincia ao trabalho vocal em sua
pedagogia, conferindo a voz o status de instrumento musical nato do ser humano. Segundo
ele, “a voz reproduz o que o ouvido tomou conhecimento (idem, p. 37)”. O estudo do solfejo,
atividade por meio do canto, era uma de suas importantes formas de ensinar musicalmente e
de desenvolver a habilidade de producéo sonora. O solfejo cumpria a importante funcdo de
desenvolver a capacidade de entonacdo, a agilidade ritmica respiratoria, a flexibilidade
muscular da laringe e a agilidade de reacdo entre o pensamento e a acdo, além de cumprir o

papel de transmissor do pensamento musical. Ainda hoje, no Instituto Dalcroze, em Genebra,
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0 solfejo continua sendo um dos eixos metodoldgicos do ensino dalcrozeano. Ele também

criou varios exercicios musicais de canto coletivo.

Dando seguimento a suas observacGes, Dalcroze percebeu que os alunos, quando
cantavam, ndo conseguiam medir os sons, ritmando-os com duragfes. O aparelho vocal néo
conseguia executar as notas musicais com 0s respectivos ritmos, mesmo que racionalmente
fossem percebidas as variacGes sonoras. Portanto, foi aos poucos que ele compreendeu que
para desenvolver a audicdo interior ndo bastava somente exercitar o ouvido e a voz, mas 0
corpo como um todo: “[...] tudo que em seu corpo coopera com 0S movimentos ritmados,
masculos e nervos, vibrando, distendendo e estendendo sob a acdo dos impulsos naturais
(idem, p. 4)”. Ele desejava, portanto, uma educacdo musical na qual o corpo seria

intermediario entre 0s sons e pensamentos e instrumento direto dos sentimentos:

As sensacOes do ouvido se fortificam se provocadas pelas matérias maltiplas
suscetiveis de vibrar e ressoar em nos, a respiragdo ritmica das frases, 0s
dinamismos musculares traduzindo enfim o que lhe ditam as emogdes
musicais (ibidem).

Francois Delsarte®® salientou sobre a expressdo humana: as funcdes organicas, o
movimento, 0 gesto e a voz se relacionam mutuamente no corpo. Ha uma correspondéncia

reciproca entre a vontade e a manifestacéo corporal.

% Fi6.3.4 - Emile Jacques-Dalcroze.
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Assim também pensa Rudolf Steiner’® ao analisar as manifestagdes musicais na
crianca pequena. Segundo Friendenreich (1988, p.46), para Steiner “o ouvido é apenas um
aparelho reflexivo, sendo a sensacdo da qualidade da musica dirigida diretamente para dentro

da organizacdo dos membros”.

Dalcroze passou a desenvolver exercicios com marchas ritmicas, para desenvolver a
percepcdo do senso ritmico, fazendo os seus alunos andarem, pararem e reagirem
corporalmente a audicdo de ritmos musicais. Deparou-se com a dificuldade deles em reagir
aos estimulos sonoros. Quando 0 exercicio era para cantar e para se movimentar a0 mesmo
tempo, eles apresentavam dificuldades de conex&o entre ritmo e entonagdo. Nao conseguiam
concatenar o ritmo com sua respiracdo e o canto. As vozes tornavam-se imprecisas e estas ndo
deixavam de se dissociar dos movimentos. Se durante a execucdo o aluno ficava com medo de
errar, a dificuldade se agravava, levando a contracdo dos membros e a tensdo por todo o

corpo.

L Jtem 1.2.

*2 Rudolf Steiner (1861-1925) nasceu na Austria. Apesar de seu interesse humanistico e pela sensibilidade em
interesses espirituais, estudou ciéncias exatas em Viena. Em 1883, dedica-se a edi¢éo dos escritos cientificos de
Goethe. Em Weimar, nos anos de 1890 a 1897, desenvolve um grande interesse cognitivo e uma consequente
atividade literario-filoséfica. Depois, ja em Berlim dedica-se a uma intensa atividade como conferencista e
escritor, no intuito de expor e divulgar os resultados de suas pesquisas cientifico-espirituais. Funda a Sociedade
Antroposofica com sede em Dornach (Suica). Realiza grandes contribuicdes nos campos das artes, da
organizacdo social, da pedagogia, da medicina, da farmacologia e da agricultura, no tratamento de criangas
excepcionais, com principios hoje adotados por instituicdes em todo o mundo. (Extraido da apresentagdo da
Editora Antroposofica. Steiner, Rudolf. A ciéncia oculta, 1998).
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Dalcroze detectou que a capacidade de fluéncia dos movimentos e de percepcao
musical ndo era nata nos alunos, mas precisava ser adquirida. Era preciso propiciar o
desenvolvimento da consciéncia de seus estados organicos, para libertar das resisténcias o
ritmo natural de cada um. Entretanto, a educacao precisava partir da experiéncia pessoal tanto
do educador quanto do educando. Tal trabalho deveria envolver o ser integralmente numa
mesma sinergia, propiciando a relagédo entre objetivo e subjetivo, consciente e inconsciente. A
partir de uma educacdo psicofisica, duelariam as forcas nervosas e intelectuais, trazendo a
consciéncia das forgas sinérgicas e antagonicas do corpo, na esperanga, para ele, de fazer
surgir uma nova musica, advinda dos recursos do corpo, em conexao ritmica com o0
pensamento e a emog&o de cada ser humano.

Assim, Dalcroze estrutura seu método, fazendo as seguintes consideracdes: para ser
“completo”, 0 musico deve possuir qualidades psiquicas e espirituais que, de um lado, sdo o
ouvido, a voz e a consciéncia do som e, de outro, € 0 corpo inteiro e a consciéncia do ritmo
corporal (DALCROZE, 1980). Conceitua as seguintes funcdes (ibidem):

Ouvido: percebe o som e o ritmo. Com o ouvido se controla a percepgéo.
Gragas as experiéncias musicais repetidas a cada dia, é que se forma a
memoria do som. Desenvolve a capacidade de representacao.

Voz: é o meio de produzir o som. A voz reproduz aquilo de que o ouvido
tomou conhecimento. “Os movimentos da voz em todas as variacBes de
nuances e acuidade do som dependem de um ritmo elementar que é a
respiracao” (ibidem, p.37).

Aparelho muscular: percebe os ritmos. “Gragas as experiéncias repetidas a
cada dia, forma-se a memoria muscular e determina-se uma representagdo
clara e segura do ritmo” (ibidem).

Consciéncia do som: faculdade do ser de representar, com o recurso da voz
ou com qualquer instrumento, “toda sucessdo e toda superposicao de sons,
de reconhecer qualquer melodia e qualquer acorde gracas a comparacdo dos
sons entre elas. Esta consciéncia se forma com a ajuda de experiéncias
repetidas do ouvido e da voz” (idem, p. 36).

Consciéncia do ritmo: “é a faculdade de representar toda sucessdo e toda
reunido de fracGes de tempos em todas suas nuangas de rapidez e energia. Essa
consciéncia se forma com a ajuda de experiéncias repetidas de contracdo e
descontragdo muscular em todos os graus de energia e rapidez” (idem, p. 37).
Ela s6 pode ser desenvolvida pelas experiéncias do corpo inteiro.

O autor aponta que o trabalho musical necessita do agenciamento simultaneo entre o

ouvido, a voz e o aparelho muscular. Mas, segundo ele, didaticamente, é interessante, no
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inicio, ndo ativar de uma sé vez todos esses agentes. Isso quer dizer que € possivel dissociar
esses fatores para facilitar o entendimento e a execucdo de cada um deles.*

E importante perceber que Dalcroze, na funcdo de pedagogo musical, olhou para o
som, a vVoz e 0 Corpo como instancias que interagem e se completam. E interessante analisar a
voz neste trio segundo seus pensamentos: ela funciona como um “dique”, que canaliza a
poténcia do som pelo fluxo ritmico da respiracdo. Nesse sentido, 0 som e o corpo (entendo-0

como corpo-voz) em interagdo tornam-se um.

Na relacdo que ele estabelece entre som-voz-corpo, a musica € o fluxo do movimento
das relacBes entre eles. A compreensdo de musica pela filésofa Suzanne Langer™ vai ao
encontro desse pensamento, apesar de ela se opor a corrente de pensamento pela qual
Dalcroze se influenciou. Segundo ela, a musica ¢ “o espa¢o onde nao ha mais realidade
tangivel, mas uma forma em movimento, universo de som puro” (FONTERRADA, 2005, p.
92). Para Bachmann, professora e pesquisadora do Instituto Dalcroze em Genebra, “a musica
¢ também um fendmeno espacial. Espaco percorrido por ondas sonoras, volumes de
ressonancias, localizacdo de sons na formacdo do instrumento e do aparelho vocal,
orquestracéo [...]” (BACHMANN, 1984, p. 45).

53 Percebe-se em sua metodologia a influéncia da pedagogia de Pestalozzi e Froebel, que ensina uma coisa de
cada vez, para que, depois, o aluno (a crianga) possa executar “a dificil tarefa de praticar todas elas de uma s6
vez” (FONTERRADA, 2005, p. 52).

* Suzanne Langer (1895-1985) se opde & psicologia experimental, que considerava a misica como objeto de
estudo fisico, fisioldgico e psicoldgico do som (FONTERRADA, 2005).
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Dalcroze como um diletante educador musical, considera a musica a maior entre as
artes. Sua paix&o por ela pode ser justificada pela sua importante funcdo de mover e ordenar
sensivelmente a vida. FONTERRADA (2005, p. 120) ressalta como Dalcroze “superou o

dualismo em sua busca pelo todo™:

A musica ndo € um objeto externo, mas pertence ao mesmo tempo, ao fora e
ao dentro do corpo. O corpo expressa a musica, mas também transforma-se em
ouvido, transmutando-se na prépria musica. No momento em que isso ocorre,
musica e movimento deixam de ser entidades diversas e separadas, passando a
constituir, em sua integragcdo com o homem, uma unidade (ibidem).

Quando, didaticamente, ele prop@e dissociar 0 ouvido, a voz e o aparelho muscular,
para facilitar a aprendizagem, ndo viola o sentido de totalidade que existe em cada um desses
fatores. Pode-se entender que é uma questdo de foco. Isto é, cada instancia ¢ uma “porta” que
deve ser aberta para acessar o0 organismo integralmente. A importancia da sua pedagogia esta
no fato de que sua metodologia visa, objetivamente, por meios de recursos técnicos,
instrumentalizar o atuante — seja por qual “porta” entrar — para conseguir acessar de forma
mais eficiente o organismo. Além disso, € uma pedagogia que busca conhecer por meio da
pratica musical a potencialidade de cada um desses fatores — audicao, voz e aparelho muscular
- e sua forma natural de manifestar-se musicalmente no organismo. Esta foi uma grande
contribuicdo para a organizacdo de um ensino de musica mais integrado ao ser humano.

Ao mesmo tempo, embora as concepcdes de Dalcroze estivessem alinhadas com as do
século XX, como sua adesdo a psicofisica, elas ainda traziam pensamentos romanticos do

século anterior. Sobre isto, Fonterrada (2005, p. 113) ressalta:

Seus instrumentos de interpretacdo da realidade ainda estavam inseridos no
pensamento romantico. Suas propostas congregam duas fortes tendéncias
romanticas: o entendimento da arte como expressdo de sentimentos e a crenga
em métodos racionais e definitivos, que atuam como estratégias de
asseguramento da qualidade investigatéria de seu trabalho.

Hoje, ainda se reconhece muito o valor de sua pedagogia. Pela sua objetividade e
eficiéncia, é ainda um dos principais métodos ativos difundidos no mundo ocidental.
Naturalmente, sofre adaptacdes, atualizacbes e diferentes interpretacbes em cada lugar. E
certo que pode contribuir muito para a atualidade, principalmente para o aprendizado do
atuante das artes cénicas.

A pedagogia Dalcroze é constituido de quatro partes, na seguinte ordem: ritmica,

solfejo, improvisagdo ao piano e plastica animada. A sua premissa bésica é: para o exercicio
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de mdsica, precisa-se da simultaneidade do ouvido, da voz e do aparelho muscular. Para
desenvolver a consciéncia do som, € necessario passar pelas experiéncias do ouvido e da voz;
e a consciéncia do ritmo, pelas experiéncias do corpo inteiro.

E importante iniciar o trabalho com a acdo motora, por ser esta uma funcio primaria e
vital do organismo, conforme afirma Dalcroze. A formagdo do som depende da agdo muscular
da respiragdo. Os movimentos que produzem a voz, com todas as variagcbes de nuangas
sonoras, sdo de ordem secundaria porque precisam do ritmo elementar da respiracdo. As
experiéncias do ouvido exigem percepcdo. Por isso, é procedente que ele fique também no
segundo momento. Assim, 0s exercicios de ritmica cumprem a primeira funcdo, por ser
associada a acdo motora. A experiéncia fisica forma a consciéncia musical e o
aperfeicoamento dos movimentos no tempo assegura a consciéncia do ritmo musical.

Dalcroze tinha o objetivo com sua pedagogia fundir a relacdo entre movimento
instintivo e movimento voluntario, promovendo o “élan” sem contrariar a métrica. E
provocado assim, mudancas entre dois polos do ser, entre 0 sistema nervoso interno e suas
forcas nervosas cerebrais (BACHAMANN, 1984). A unido entre 0 movimento espontaneo e o
movimento voluntario depende do ritmo e da medida.

Os movimentos instintivos, para ele, sdo exercicios de ritmos espontaneos, como
balancar, marchar, correr, saltar, a respirar e falar, e 0 movimento voluntario corresponde aos
ritmos criados pela vontade racional e a um controle sobre a agéo.

A medida ndo é o mesmo que ritmo. A medida disciplina o tempo, ao passo que 0
ritmo associa-se a producdo de uma “expansdo espontanea, € quando essa expansdo se alia a
medida, introduz a diversidade dentro da unidade” (DALCROZE apud BACHAMNN, 1984,
p. 182). O importante, portanto, é fazer reger metricamente 0 movimento continuo, que
constitui o ritmo, mas sem comprometer a qualidade dos movimentos. A dialética entre ritmo
e medida constitui uma excelente educacdo para o sentido de precisdo, de ordem e de
disciplina. Enfim, todo o trabalho deve favorecer a capacidade de audi¢do e de execucao.

Dalcroze considerou pertinente comecar o estudo do ritmo pela marcha, porque esta
fornece “um modelo perfeito de medida e de divisdo de tempo em partes iguais”
(DALCROZE, 1980. p. 38), além de os musculos locomotores serem submissos a vontade do

atuante.

O ritmo do movimento esta baseado em principios fundamentais de forca®, espaco e

tempo. A relagdo entre eles se da pela seguinte forma: o corpo, para se mover, necessita de

% A forca refere-se a energia muscular.
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uma fracdo de espaco e de uma fracdo de tempo. O inicio e o fim do movimento é que
determinam a medida de tempo e espaco. E estes precisam da elasticidade e forca muscular:
“A forma do movimento resulta da forca muscular, da extensdo da por¢ao do espago e da
duragdo da fragdo de tempo combinadas” (idem, p. 39). Se a forca for insuficiente, podera
ultrapassar a medida do espaco ou abreviar a dura¢do. Se o tempo for muito lento, deixara
incompleta a fracdo de espagco ou ultrapassard a duracdo. O autor ressalta que para sua

producdo, € necessario destreza nas relacdes entre estes elementos.

Dalcroze indica que nem sempre essas relagdes acontecem no corpo do atuante,
tornando-se necessario fazer um trabalho para que se adquira prontiddo para agir. Além disso,
destaca que para facilitar a percepcdo do aluno, didaticamente, o professor deveria fazer a
corre¢do utilizando seu proprio corpo, para que o aluno reaja rapidamente com o movimento,
refletindo o que ele deveria “sentir” ele mesmo.

A combinacéo de forca, tempo e espaco no movimento submetem-se aos principios de
elasticidade muscular, contracdo e descontragdo muscular, respiragdo, impulsos e élans, e
atitudes, conforme a pedagogia de Dalcroze. Assim também mostrou a pesquisa de Frangois
Delsarte que o movimento organico atende aos principios de expansdo-contracdo, tensao-
relaxamento, respiracéo e equilibrio, e estes atendem ao grau de intencionalidade do atuante.
As variagdes de dindmica de energia provocam qualidades de nuangas que modificam
plasticamente o movimento do corpo-voz.

Por exemplo, existe uma conexdo instintiva das variacdes de nuancas de ritmo com o
gesto. E féacil perceber essa relacdo quando se estd falando e quando se quer enfatizar
determinada palavra ou ideia: acontece um ato reflexo do gesto das mdos e da voz,
produzindo espontaneamente variacbes de dindmicas de tempo e de intensidades no
movimento. Delsarte também fez apontamentos sobre a conexdo entre gesto, voz e palavra.*®
Assim também ¢é a forma de o regente se comunicar com 0s instrumentistas ou com 0s
coralistas as intengdes da musica: por meio do seu corpo e dos seus gestos. Dessa forma,
também é o atuante que tem seu corpo para se expressar. Ndo deveria este tornar-se um
regente da acdo musical em seu proprio corpo?

Bachmann (1984) aponta que para Dalcroze o ser humano é um instrumento musical
por exceléncia. As acbes motoras estdo impregnadas de sentidos e, com base em sua dindmica

corporal, expressam elementos musicais:

% Para mais informacdes, vide 1.2.
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Tempo de desencadeamento musical, duracdo de valores e de siléncios,
periodicidade, simultaneidade, alternancias, repeti¢fes, evocagbes, chegadas;
medidas, tempos, aceleracGes, ralentandos; antecipacdes, retardos, pausas;
ordenacdes de frases sucessivas [...] (BACHMNN, 1984, p. 44).

Ele reitera esses principios a partir do desenvolvimento de uma gramética do
movimento para o estudo da ritmica. Destacam-se aqui, resumidamente, apenas 0s itens mais
importantes para esta pesquisa, a partir da reviséo feita por Bachmann (1984) dos conceitos de

cada item da gramatica:

1. Elasticidade muscular

Para Dalcroze, o sentido muscular rege as “multiplas nuangas de forca e
de rapidez dos movimentos corporais [...]” (DALCROZE apud BACHAMNN,
1984, p. 184). A elasticidade muscular é a capacidade de retornar de forma
elastica e automatica a parte do corpo a sua posicdo inicial, ou a capacidade de

“imprimir uma mudanga voluntaria de dire¢do” (idem, p. 179).

2. Contracao e descontragdo muscular

E a relacio de nuancas de forca (energia muscular) e de elementos
musicais manifestados no movimento corporal: um crescendo ou decrescendo
experimentado pela contracdo e descontracdo progressiva do membro. Por
exemplo: Bachmann explicita que as contracdes e descontracdes bruscas
evocam os acentos sforzando ou piano subito® da musica. Segundo ela, estas
relacfes sdo inversas quanto a energia e ao peso: a ordem correspondente a
sensacdo ff (fortissimo) sera obtida por uma descontracdo total, e o0 pp
(pianissimo) demanda uma contracao.

Para a expressao, é importante aprender a fazer as variagcbes de gamas

de piano ao forte, de contracao e descontracdo muscular. Dalcroze enfatiza:

%" Sforzando significa acentuar progressivamente a intensidade do som, e piano stibito, é fazer, subitamente, a
intensidade piano, ou seja, a intensidade fraca.
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A acdo de dinAmica na musica é de variar nuancas de forca e
de delicadeza, do pesado ao leve, dos sons de transicéo, para
efeito de oposigdo subita, e progressivamente, crescendo e
decrescendo. O instrumentista para interpretar as mudancas de
nuances de dindmicas musicais devera possuir 0 mecanismo
necessario para produzir o som e os diversos degraus de forca,
para aumentar ou diminuir as intencdes. Se o instrumentista,
para interpretar a masica designa o corpo inteiro, e por isso é
importante que o corpo adquira o conhecimento perfeito de
todas as possibilidades musculares e seja capaz de realizar
conscientemente (DALCROZE, apud BACHAMANN, 1984,
p. 190).

Bachmann observa que Dalcroze tinha um espirito profundamente
interdisciplinar. Ele aponta que todas essas possibilidades sdo necessarias, aos
“esquiadores”, cantores € motoristas assim como pianistas, dancarinos, atores e
musicistas. Conforme esta autora, Dalcroze baseou-se nos principios da
eutonia, de Gerda Alexander®®, com relagdo & contracdo e & descontragdo
muscular, cuja ciéncia consiste em instaurar a economia do movimento e gerar
flexibilidade. Dalcroze adverte sobre a importancia do estudo da descontracao,
situando-a a base dos exercicios da ritmica (BACHMANN, 1984).

A consciéncia ritmica se forma com base em experiéncias repetitivas de
contracdo e descontracdo muscular e todas as variacdes de energia e rapidez.

Segundo a autora, vivenciar o contraste instaura dois tipos de sensacao,
consolidando e alimentando as sensagdes musculares e as sensac¢des auditivas,
e da a consciéncia clara da contracdo e descontracdo.

Bachmann faz uma importante ressalva aos exercicios de contracdo e
descontracdo, apontando que podem ser utilizados na educa¢do musical porque
ajudam no desenvolvimento do sentido harmonico. Os acordes musicais

imprimem no corpo sensagdes provocadas pelos graus de tensao sonora.

A possibilidade de manifestar corporalmente essas impressdes
que ressoam auditivamente, de apreender a consciéncia de
variagdes de tdnus musculares imputaveis as estimulacGes
harmonicas permite ao aluno integrar uma aprendizagem da
harmonia & sua musicalidade profunda (BACHMANN, 1984,
p. 195).

% Gerda Alexander (1908-1994) criou 0 método da eutonia, cujo objetivo é desenvolver a capacidade de “ser
consciente” e a regulag@o do tonus muscular.
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3. Respiracao

Segundo Bachmann, existem atualmente muitas controvérsias em
relacdo aos exercicios de respiracdo. Diferentes escolas propdem exercicios
distintos de técnica respiratoria. Aponta que 0s exercicios mais favoraveis
estdo baseados nos principios de respiracdo natural e que respeita as diferencas
individuais, como € o caso dos exercicios de eutonia e relaxamento.

A autora afirma que é certamente em relagdo a musica que Jaques-
Dalcroze esta interessado na respiracdo, ja que € uma qualidade necessaria a
producdo musical, tanto dos cantores como de toda pratica instrumental, na
medida em que favorece a execugdo musical. Por exemplo, pontuar uma nota
com o gesto das maos relacionando ao momento da inspirag&o.

Na ritmica, o exercicio de respiracdo estd intimamente ligado a
anacruse motriz, que € uma preparacdo (contraimpulso) necessaria em toda
execucdo. A respiracdo é também fundamental para a compreensdo da frase
musical do movimento: “Ela garante a preparacgdo, resultando na continuacao
dos gestos, a anunciacdo das sensacOes, sentimentos e emocd@es vitais [...]”
(DALCROZE, apud BACHAMNN, 1984, p. 197). Bachmann ainda ressalta
que a respiracao ¢ indispensavel, pois ela “constitui o mais natural e importante
ponto de partida [...]” (idem).

Ao cantar uma frase musical, podem-se imprimir nuancas pela
respiracdo. Pode-se reter e insuflar ar no momento preciso e, sustentando o
aparelho vocal e respiratorio, manté-la independente da influéncia de outros
movimentos corporais (marchas, saltos corridas) e adaptar-se economicamente

as exigéncias diversas dos gestos.

4. Pontos de partida e ponto de chegada do movimento

Dalcroze da muita importancia a este fator. Segundo ele, as técnicas
ritmicas-corporais precisam considerar “o ponto de partida do movimento e sua
relacdo com o ponto de chegada, bem como todas as nuancas de duracgdes de
energia em todas as dimensdes do espaco” (idem, p.198).
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Os movimentos sdo experimentados nas gradagdes de intensidade e
agilidade, firmando tempos variados de preparagédo, execucdo e imobilizacéo
consecutivamente.

Isso tudo requer um senso de equilibrio do corpo inteiro.

5.  Os impulsos e élans

Tém a funcdo de preparar a acdo e de conduzir o gesto ao ponto
culminante. Os impulsos e élans possuem uma importante fun¢do no dominio
musical e no dominio do movimento, e relacionam-se com anacruses motrizes.
Segundo Dalcroze, “todo movimento voluntario supde uma preparagdo visivel
ou ndo” (idem, p. 204). Ele considera esse fator fundamental para a
interpretacdo musical seja para o instrumentista ou para o bailarino. Ele

relaciona o “ritmo com élan”:

um ritmo é sempre o resultado de um élan que se origina dentro do
sistema nervoso [...], no espirito ou no estado afetivo do ser. O
movimento criado pelo élan possui uma forma que depende da
colaboragéo do tempo (ibidem).

A preparacdo para o movimento é fundamental. Todo movimento
executado por um tempo determinado, exigird diferentes preparacoes,
conforme a necessidade do tempo. Bachmann ressalta que cada linha
percorrida por um membro no espaco e no tempo determinado depende dos

graus de energia muscular que, por sua vez, acionara 0 movimento.

6. Estudo dos gestos e de seus encadeamentos

Viabiliza a elasticidade das emocbes e dos sentimentos. Dalcroze
considera este um dos pontos mais importantes para a execugdo dos masicos e

dancarinos:
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Ele faz estabelecer uma ligacdo entre 0os movimentos corporais e
constrdi pontos entre o inicio e o final. Deve-se conferir a um valor
estético e se permitir veicular com flexibilidade e elasticidade as
emocdes e os sentimentos (DALCROZE, apud BACHAMNN, 1984,
p. 207).

O autor esclarece que para ser ritmico ndo basta possuir certa
quantidade de ritmos motores, cerebrais ou fisicos; 0 necessario é saber passar
com flexibilidade de um ato ao outro, de um pensamento ao outro. Ele esta
falando do movimento continuo. E a ritmica prevé o estudo dos gestos e de
ligacGes entre eles a partir de uma grande gama de movimentos continuos.

Didaticamente, é necessario, primeiro, distinguir estes movimentos
auditivamente e corporalmente, trabalhar os movimentos de chegada e de saida
e distinguir entre legato e staccato™ da musica.

Os exercicios permitem a vivéncia de dois tipos de movimentos
opostos, estimulando e provocando reacdo gestual e musical de mesma
natureza ou criando contraste entre dois movimentos sucessivos de naturezas
diferentes.

Ressalta que a realizacdo do movimento continuo € mais facil de obter
com os bracos do que com as pernas e que ele pode ser respondido pelo
organismo inteiro: “cada ritmo criado pela sucessdo de contrastes e
relaxamentos musculares provoca outro ritmo de grupos musculares vizinhos e
eles se propagam em todas as partes do ser” (idem, p. 211).

E importante usar estimulos externos para adquirir sensaces internas —

por exemplo, fazendo uso de imagens como a de um “radar”.

7. Estudo das diferentes atitudes

Segundo Bachmann (idem, p. 217), para Dalcroze a educagdo comecga
ndo por uma imitagdo de atos externos, mas pela descoberta por si mesmo das
formas a que remetem seus proprios atos. A atitude pode ser definida como “a

maneira de ter seu corpo” ou “0 comportamento que corresponde a certa

% Legato é um termo que indica fazer ligagdo entre um som ao outro de maneira que n&o se perceba interrupgo
no som. Staccatto quer dizer destacado. Este termo indica produzir um som curto e “seco”, menor que a duragdo
exata da nota.
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disposicdo psicoldgica”. Na vida, os dois significados “sdo indissociaveis”.
Consistem no tempo de chegada do movimento. As agdes se desenvolvem
como uma melodia pléastica, que liga 0s movimentos e, quando o movimento é
pontuado, finaliza-se estaticamente como uma atitude.

Os exercicios sistematicos da ritmica permitem aprender a variar as

formas de maneira plastica e expressiva.

8. Exercicios de utilizacao do espaco

O espago “é a pagina em branco” onde serd construido o circuito do
tempo e da energia e da distancia dos movimentos. E um exercicio que também

faz diferenciar auditivamente as diferentes gradacdes de volume sonoro.

9. Exercicios de expressdo da acao e de sentimentos

Existem duas formas sobre as quais € possivel perceber o movimento. A
primeira parte do interior: a intengdo molda a forma da exterior; a segunda,

parte da percepc¢éo da acdo como manifestacdo de intencdes e de sentimentos:

As sensacdes se transformam em sentimentos, diferentemente disso,
as acles externas provocam uma atitude interna. A memoéria de um
movimento cria uma sensa¢do analoga ao seu movimento proprio
(DALCROZE, apud BACHAMNN, p. 265).

Além destes itens, a gramatica possui mais dois itens: o estudo da marcha e dos
ornamentos da marcha; e o estudo dos pontos de resisténcia.

Percebe-se que varios principios elencados por Dalcroze sé@o semelhantes aos de
Delsarte, como o de contragdo-descontracdo muscular, ligado a tensdo-relaxamento; os
movimentos de sucessdo, que ligam uma agdo a outra e que ddo o élan entre acdo e

pensamento; e 0s movimentos de chegada e de partida, a atitude.
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Conexoes:
verbo, gesto e musica

musica e a dancga, segundo Dalcroze

60

Vale ressaltar uma reflexdo de Dalcroze em relacdo a proposta do
compositor musical Richard Wagner (1813-1883)% de unido entre verbo, gesto e musica, que
0 proprio autor julgou néo ter sido realizada.

Conforme relata Fonterrada (2005), Dalcroze reconhece que essa unido jamais seria
efetivada, pelas condi¢des que estavam sustentando o ensino musical, pois este era escasso de
recursos para conseguir realizar tal proposta. Segundo ele, ndo bastaria fundir masica, verbo e
gesto para acontecer a unido entre eles. Seria preciso “que os movimentos corporais e
sonoros, bem como os elementos musicais e plasticos, estivessem estreitamente unidos, pela
base” (FONTERRADA, 2005, p. 117).

Ao fazer estas observacdes, Dalcroze toca na raiz de um problema em torno da relagéo
som-palavra-movimento, que ultrapassa a discussdo sobre concepcdes de estética, embora ele
julgasse também com muita parcialidade esta questdo. A relevancia de suas observagdes se
da, principalmente, porque ele elucida questbes de ordem da aprendizagem de elementos
artisticos. Ele detecta na atuacdo dos artistas a falta de consciéncia dos elementos
constituintes da musica, da ndo percepc¢do da capacidade que os fendmenos sonoros tém de
estimular expressivamente 0 organismo do atuante, da falta de exploracdo da potencialidade
sonoro-musical na execucdo da atuacdo em relacdo com as qualidades expressivas do
movimento corporal e, portanto, da desconexao entre o aspecto psicomotor e o musical.

Para o artista “deixar ser tocado pela musica”, Dalcroze confiava no trabalho sobre a
“audi¢ao interior”. O detonador desse processo seria 0 elemento vital tanto para a musica
guanto para o atuante: o ritmo. Ele é o cerne de unido e o elemento organizador da forma e

conteudo.

% Fi6.4 — Isadora Duncan.

% Richard Wagner foi um importante compositor musical do século XIX, que contribui muito para o
desenvolvimento da musica e do drama musical. Segundo FONTERRADA (2005), sua reforma pretendia
“transcender os aspectos técnicos e artisticos pela retomada do ideal tragico, promovendo assim, a transformacéo
no homem e no mundo” (ibidem, p. 66). Sua concepcéo baseia-se na unido entre as artes em prol de uma mesma
linguagem, que ele chama de “Obra de Arte Total”.
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Dalcroze fez duras criticas aos cantores e dangarinos de sua eépoca. Aponta que tal
unido nunca se realizou em suas performances artisticas no palco. Tal observacéo € real, mas
também muito mesclada ao seu julgamento pessoal sobre concepcao estética.

Por exemplo, criticou a falta de escuta dos bailarinos classicos para com as nuancas
sugeridas pela obra musical e, por consequéncia, a inexpressividade de seus movimentos
corporais. Assim também pensou Isadora Duncan (1878-1927)% em relago a danca cléssica,
pelo fato de submeter-se a regras rigidas e cristalizadas, com movimentos somente restritos as
pernas e sem expressdes de emog¢des humanas (GARAUDY, 1973). Mas Duncan também foi
vitima de severas criticas feitas por Dalcroze, por ela dancar livremente, sem se sujeitar as
nuancas expressivas da obra musical. Ele apontou que a dan¢a de Duncan tinha sua prépria
interpretacdo pessoal. Dizia que os bailarinos da escola de Isadora Duncan apresentavam
beleza e variedade nos gestos, mas eram reproducdes de modelos de atitudes de estatuas
gregas, ¢ ndo um produto de “nuangas de sentimentos ditados pela musica” (1921, p. 185).

Este pensamento de Dalcroze é justificado pelo foco que ele da a musica como uma
arte condutora das outras artes. Na danca, por exemplo, a obra musical deveria ser como um
texto a ser expressado por ela. Ou seja, o0 bailarino deveria expressar em sua atuacdo as
“emog0Oes” sugeridas pela musica. Era inconcebivel para ele 0 fato de a danga ndo ser guiada
pela estrutura musical. Sua severidade com relacdo as atuagdes que, por concepces artisticas,
“deslocavam-se” das sugestoes de expressdao das obras musicais revelava um pensamento
ainda pouco calcado nas novas experiéncias estéticas do novo século. Esta visdo do autor
tangencia a visdo textocentrista no teatro. Seu pensamento sobre a musica na danca equivale a
questdo da supremacia do texto no teatro, onde “o texto precede a representacdo e que o ator
se coloca a servigo de um texto de um autor” (PAVIS, 1996, p.189).

No caso da dancarina Isadora Duncan, constitui tarefa complexa fazer um julgamento
da sua arte, porque é preciso aprofundar em suas necessidades de expressao e nas suas
concepcOes politico-sociais e culturais. Esta artista, assim como Dalcroze, provocou o sistema
formal na arte, trazendo grandes inovacdes na danca.

E interessante pensar no sentido das acusagdes de Dalcroze feitas a Duncan, ja que ela
sempre buscou inspiragdo na musica para dangar. Assim como o romantismo de Dalcroze, ela

também expressou com paixdo: “ouga a musica com a alma. E sentirdo um ser interior que

62 sadora Duncan foi de grande importancia para transformagdes na arte da danca. Ela rejeitou a estrutura
formal da danga cléssica, rompendo com suas convengdes e seus codigos em prol de “uma unidade profunda
entre sua danca e sua vida” (GARAUDY, 1973, p. 57). Ela buscou na danga uma condi¢do da “alma humana”
expressar-se em movimentos, como também, “a base de toda uma concepgdo de vida mais flexivel, mais
harmoniosa, mais natural” (ibidem).
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desperta no fundo de vocés” (DUNCAN, apud GARAUDY, 1980, p. 69). Declara com
penhor a importancia da musica ao ler Schopenhauer: “Fiquei fora de mim com a revelagéo de
sua filosofia sobre as relagdes entre musica e a vontade” (idem, p.64). Convergia com grandes
correntes da arte moderna, para as quais a missdo da arte, conforme Garaudy (idem, p. 60),
era fazer “penetrar na esséncia do ser, vibrar em unido com ele e conclamar a esta
participagdo”. Era o que Dalcroze também buscava.

Duncan indicou trés mestres precursores da danca moderna. Entre eles estavam dois
musicos: Beethoven e Wagner. O terceiro era o filésofo Nietzsche (idem), cuja filosofia a
influenciou profundamente ao tratar da restauracdo da unidade por meio da arte da danca e da

musica. Garaudy (idem, p. 68) anota a relagdo por ela estabelecida entre a danca e a musica:

Quaisquer que tenham sido suas realizacBes pessoais, Isadora Duncan abriu,
contra o academicismo, a brecha pela qual a dangca moderna iria se introduzir.
Com o seu empenho em devolver a danga uma significagdo humana, de fazé-la
expressar a fé e a paix&o, a cdlera e a esperanca, ela liberou o corpo, libertou o
movimento, estabeleceu um novo lago entre a danca e a masica.

Neste sentido, Isadora Duncan também reconhece que o ritmo e 0 som, por meio da
danca e da mdsica, possibilitam liberar os movimentos orgénicos do corpo. Ela desejava
descobrir um movimento inicial que originasse todos 0s outros movimentos. Para isso,
inspirou-se no movimento fluido das ondas do mar: “a minha primeira ideia do movimento da

danca veio-me certamente do ritmo das aguas” (DUNCAN, 1989, p. 3).

Ela ainda investigou a relacdo entre a fluéncia do movimento e a respiracdo, e buscou
descobrir o centro de impulsos para 0 movimento espontaneo. Segundo ela, acabou por

descobrir a “mola central de todo o movimento, o niicleo da poténcia motora”®® (DUNCAN

apud GARAUDY, 1980, p.67).

63 Segundo Garaudy (1973), embora Duncan nao tivesse definido com tanta precisio, para ela, “0 centro da

irradiacéo deve se encontrar onde as emogdes sdo experimentadas fisicamente com 0 maximo de intensidade: nas
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E contraditério pensar que a proposta desta artista, que buscava fazer fluir seus
movimentos corporais, ndo trazia a musicalidade em sua expressdo. O fato de ela ter
conseguido “tocar”, mesmo que de forma pouco precisa, 0 cerne do impulso para o
movimento, liberando, assim, o movimento do tronco e abrindo espaco para a respiracéo e
para 0 movimento das emocdes, se a voz tivesse feito parte da sua pesquisa artistica, ela
talvez conseguisse fazé-la soar também com fluidez e musicalidade. Os estudos de Delsarte *
apontaram para este caminho.

No entanto, o que difere as propostas de Dalcroze das de Duncan é que ele acreditava
que era necessario que o atuante se dedicasse a exercicios psicofisicos que o preparassem para
a atuacdo. Tal influéncia também se apresentava nas criacbes das ginasticas para a saude
fisica e mental. Dalcroze sempre declarou que sua pedagogia — que era guiada pela musica —
consistia em treinamento artistico para desbloquear o corpo-mente do atuante, embora
contemplasse também composicdes cénicas no espago.

Isadora Duncan opunha-se as ginasticas. A arte, quanto mais proxima da vida, mais
natural e mais espontanea seria. Por isso, dizia que cada exercicio “devia ndo apenas ser um
meio para chegar a um fim, mas ser um fim em si mesmo, o de fazer de cada dia de vida uma
obra completa e feliz” (idem, p. 70). Ela, como uma musa da danca dionisiaca, certamente
queria que os ritmos dos movimentos fossem libertados de estruturas que ela considerava que
aprisionava a “alma”.

A pesquisa de Dalcroze, entrementes, favoreceu muitos artistas. Dalcroze criou o
Instituto Alemao de Hellerau, onde varios musicos, pedagogos, dancgarinos puderam vivenciar
a ritmica corporal. Dentre eles estava a dancarina Mary Wigman, que mais tarde colaborou
com o trabalho de Rudolf Laban (ASLAN, 1994).

vizinhancas do plexo solar” [...]. O autor ressalta que mais tarde, Ted Shawn e Martha Graham, estabeleceréo
precisamente esta localizagdo como o centro de irradiagdo.
* Para mais informacdes vide 1.2.
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65

Nesse sentido, ndo resta davida que para Dalcroze o elemento principal
de conexao organica corpo-voz-som em processo de atuacao € o ritmo, por ser ele o elemento
vital que pertence ao corpo-voz e ao som.

Aslan (1994) reconta que Wolf Dorhn, que criou o Instituto Alemé&o de Hellerau para
Dalcroze, definiu o ritmo como “a expressao da necessidade mais intima, da aspiracdo mais
secreta [...] o ritmo tornou-se para n6s uma noc¢do quase metafisica, espiritualizando o que é
corporal e encarnando o que ¢ espiritual” (DORHN, apud ASLAN, 1994, p. 42).

A seguir, destacam-se 0s seguintes principios que favorecem esta conexao, segundo

Dalcroze:

1. A valorizagdo do ritmo como elemento organizador da forma e contetdo.

2. Audicdo interior: consciéncia do som e da ritmica corporal.

3. Relacdo entre ritmo interno e ritmo externo. Esta interacdo melhora a motricidade
e a fluéncia do movimento.

4. Voz: une som e ritmo. Desenvolve a respiracao.

5. As vivéncias sonoras tém que ser experimentadas no corpo.

6. Conexdo entre o cérebro-ouvido-laringe.

7. Agilidade de reacdo entre pensamento e acdo, agilidade de respiracdo, flexibilidade

muscular. Capacidade para reagir.
8. A estreita relacdo entre forma e conteudo quando se unem elementos corporais e
sonoros, elementos plasticos e musicais.
9. Valorizacdo de um ensino que busca a experiéncia afetiva e integrada do atuante.
10. A experiéncia afetiva parte do trabalho sobre os sentidos, a imaginacdo e a

vontade.

% FiG. 5.1 — Emile Jacques-Dalcroze.
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ENTREATO 2

Conforme visto neste capitulo 1, o corpo no teatro, a partir do final do século XIX,
tornou-se presente e alvo de construcdo poética. A psicofisica configurou-se em um
importante campo de investigacdo para artistas, psicologos e educadores, e alastrou-se pelos
paises da Europa e pelos Estados Unidos. No século XX, a voz comeca a ser libertada de um
esquema fragmentado, para ser vista como parte integrante de um corpo em movimento.

As praticas pedagoOgicas desenvolvidas por Emile Jacques-Dalcroze tentaram
restabelecer os impulsos organicos do corpo com base em intensas atividades ritmicas
corporais e em uma educagdo voltada para a escuta consciente, a que ele chamou de “audicdo
interior”. Dalcroze tinha detectado em seus alunos um corpo sem prontiddo, sem vida e sem
reacdo. Segundo ele, era preciso trabalha-lo, para torna-lo presente, sensivel e apto a lidar
com as exigéncias artisticas.

A masica foi o motivo artistico que o conduziu ao desenvolvimento de préticas para
sensibilizar e desautomatizar o corpo fragmentado. Para ele, a educacdo artistica consistente
partia da experiéncia afetiva. Por este processo, pensamento e emoc¢do foram alinhavados de
forma que possibilitassem um fazer ativo e integrado. No entanto, mediante a articulagéo
sonora da musica, em todas as suas variacGes de dinamicas, propds praticas ritmicas corporais

% FiG. 5.2 - Emile Jacques-Dalcroze.
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de forma a ativar e estimular o sistema nervoso, mobilizando os sentidos do corpo, liberando
sensacgdes e associagOes, e provocando reacdes musculares diversas, tonificadas pela musica,
0 que proporcionou com esta pratica desenvolver a percepcao sonoro-musical.

A prética do canto constituiu para ele uma acao efetiva para musicalizar o atuante,
fazendo fluir a musica pela respiracéo, organizando os ritmos internos com os externos. A voz
para ele é um canal para fluir as emoc0es, sentir e perceber o som no corpo. Com a préatica do
solfejo, levou o atuante a desenvolver a consciéncia musical. O som e o ritmo, como
fendmenos musicais, eram, de fato, para ele o0 motor afetivo capaz de restituir a corporeidade
no atuante.

A valorizagdo da experiéncia afetiva no aprendizado dos elementos artisticos foi um
ponto diferencial do século XX. Outros importantes artistas e pedagogos, como Rudolf Laban
(1879-1958), educador do movimento, corroboraram com esse pensamento de uma educacao
pela arte de forma mais integrada e mais saudavel, contemplando em suas praticas corporais a
totalidade do ser humano. Para ele, “as ideias e sentimentos sdo expressos pelo fluir do
movimento e se tornam visiveis nos gestos, ou audiveis na musica e nas palavras” (LABAN,
1978, p. 29). Laban teve contato com a “Pedagogia Dalcroze” e desenvolveu teorias do
movimento a partir de principios também semelhantes aos da mdsica, por uma abordagem
objetiva, técnica, mas aliada a experiéncia subjetiva do atuante. Laban influenciou muito
positivamente as praticas nas artes cénicas, assim como Dalcroze, proporcionando aos artistas
um estudo valioso sobre as especificidades do movimento e sua atua¢do no espaco bem como
a valorizacdo de um aprendizado calcado na percepcéo de si.

O cenério pds-guerra marcou 0 mundo, gerou crises € provocou os artistas. Estes,
impactados pela opressdo dos sistemas vigentes, que, segundo eles, operavam a arte, pelas
angustias pos-guerras e pelos desejos reprimidos, fizeram desses sentimentos uma motivacgéo
para novas revolucOes artisticas. Nas artes cénicas, a libertacdo da vida no corpo se tornou
uma premissa forte para os artistas, e novas técnicas do movimento corporal eram criadas pelo
impulso de conseguir dar vazdo as sensagdes e as emogdes. O atuante comecava a ganhar
cada vez mais forca e presenca em sua atuacdo, devido a subjetividade, que agora comecava a
ser valorizada no movimento.

Outra importante figura que fez a revolucdo na arte foi a dancarina Martha Graham
(1894-1991), que abre “portas” na danga, fazendo passar pelo movimento os sentimentos do
artista, fazendo gritar uma vida que pulsa no corpo (GARAUDY, 1980): “com movimentos

espasmaodicos e violentos, impulsos bruscos em que o corpo parece projetar-se num abismo,
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tudo isso representando meios dramaticos para experimentar o terror, a agonia ou o éxtase”
(idem, p. 91). Nascia assim a danca moderna.

E interessante levantar apenas alguns pensamentos desta artista e suas proposicoes
técnicas, porque vai ao encontro de pensamentos de outros a que me propus a investigar no
teatro e que abrem caminhos viaveis para a liberacdo do corpo-voz, embora esta artista ndo
tenha contemplado o estudo da vocalidade em sua pesquisa.

Martha Graham foi influenciada pelos seus professores Ted Shawn e Ruth Saint-
Denis, os quais foram influenciados pelas propostas artisticas e pedagogicas de Isadora
Duncan e Francois Delsarte. Como aponta Garaudy (1980), Graham rejeitou as propostas de
seus predecessores porque queria mesmo era expressar com intensidade em seus movimentos
as emocdes da “vida vivente” do ser humano e gerar consciéncia de “si mesmo”. Ao contrario

de Isadora Duncan, ela ndo queria se identificar com os ritmos da natureza:

Eu ndo quero ser uma arvore, uma flor, uma onda ou uma nuvem. No corpo de
um bailarino devemos, como espectadores, tomar consciéncia de nds mesmaos.
N&o devemos procurar uma imitacdo das acOes cotidianas [...], mas sim
alguma coisa deste milagre que é o ser humano motivado, disciplinado e
concentrado (GRAHAM apud GARAUDY, 1980, p. 89).

Para Graham, a arte significava lutar pela vida, participar dela. Ela definia a vida como
uma forma de expansao a ser vivida pelo homem. Corpo e alma sdo indivisiveis e a “arte sO
pode ser vivida por um ser total” (idem, p. 92). Nesse sentido, para ela o ser humano é em si
mesmo uma concentracdo de forcas do cosmos. E para permitir a expansdo desta expressao,
sO a técnica, por meio da disciplina e da energia, poderia dar a intensidade necessaria para
este ato. Sua técnica focou um principio que € essencial para a liberacdo do corpo e,
naturalmente, também da voz. O ponto fundamental da sua técnica é o ato de respirar.

Segundo Garaudy (idem, p. 98):

O fluxo e refluxo da respiracdo estdo intimamente ligados ao movimento do
tronco, que se contrai pra expirar e se dilata para inspirar(...) Todo o
movimento expressivo da vida tem pois sua origem neste ritmo primario de
inspiracdo e expiragdo, nesta concentracdo de forgas num centro seguida de
sua irradiacdo, que lembra a fera com suas forgas recolhidas, imével e tensa,
antes de saltar e se alongar. Este centro motor ndo esta estritamente localizado:
é no tronco todo que se atam e desatam as forcas da vida.

Pela respiracéo libera-se a vida, que se concentra no tronco. Este principio reforca os
pensamentos de Delsarte. Mas Martha Graham fez criticas aos pensamentos dele com a
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réplica de que ndo bastava situar no tronco a origem do movimento e da expressdo, mas era
“preciso descobrir seu significado vital”. O tronco do corpo representou para ela o espago de
acontecimento das pulsdes e das interacdes ritmicas e emocionais, por isso foi valorizado em
sua danca.

Mais uma observacdo importante feita por Graham para relacionar com 0s processos
da voz no corpo: o ponto de apoio de todos 0s movimentos esta na regido pélvica e genital.
Esta percepcédo é também muito valiosa para a liberagcdo do fluxo vocal, pois o perineo, uma
musculatura situada nesta regido entre 0s O0rgaos sexuais, € um importante ponto energético
segundo as tradi¢Oes orientais e um lugar de apoio para a liberacdo do fluxo vocal. Vale
ressaltar que Martha Graham recebeu influéncias de estudos orientais em sua formagdo em
danca com Ruth Saint-Denis.

E, por fim, outra observacdo interessante é o contato com o chédo, que faz o ser
humano erguer verticalmente. O chao impulsiona o corpo a projec¢do, que ela definiu como
atitude. Segundo ela: “s6 pude descobrir uma lei da atitude: a linha perpendicular unindo terra
ao céu. [...]” (apud GARAUDY, 1980, p.101)*". Alguns desses pensamentos serdo abordados
no proximo capitulo, com base em outros artistas criadores.

Nas investigacdes cénicas teatrais contemporaneas, a emog¢do passou a ser um fator
desafiante para muitos artistas. Aslan (2005) ressalta: ou estes se entregavam a emogao ou a
refreavam. Muitos artistas, influenciados pela psicanalise de Sigmund Freud (1856- 1939) e
pelos estudos de Carl Jung (1875-1961), tentaram chegar as fontes do instinto e “liberar as
forgas emocionais™ (idem, p. 251) para criar sua arte. O inconsciente tornou-se parte de uma
investigacdo profunda. A subjetividade vem & tona no teatro como um fator a ser considerado
na atuacdo. Para a autora, era uma retomada por parte do atuante de sua tendéncia a
exteriorizacao vigorosa de sua subjetividade, atuando “com suas tripas” (ibidem).

De fato, é assim que se pode definir, por exemplo, o teatro de Antonin Artaud: um
teatro de atuagdo visceral. Mas, mais do que apenas um teatro que tende “a exteriorizagdo”, é
um teatro que quer encontrar objetivamente o0 que estd por tras da expressdo - ou seja, 0 que
motiva a exteriorizacao. Seu teatro retorna ao atuante, até suas “visceras”, para encontrar as
forgas internas que 0 movem a expressao. Nesta pesquisa, ele encontra principios importantes
para a conexao organica do corpo-voz e abre as portas para encontrar um trabalho sonoro-

vocal de qualidade.

%7 Vale relembrar os gestos das dancarinas representadas nos afrescos e nos anéis encontrados nos timulos em
reais em Creta, no periodo da Antiguidade, perpetuadas nas dangas dionisiacas e na danga dervixes. Para mais
informacdes, vide item 1.1.
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O ambiente teatral no século XX — mais forte na segunda metade — é de intensa
exploracdo de formas, estilos ¢ concepgdes. O “texto escrito” comega a perder sua
exclusividade na criacdo cénica e passa a integrar-se a um conjunto de elementos constituintes
da encenacdo, mantendo-se em um mesmo plano de importancia destes. Assim, surge a
fungédo do encenador, que vai trabalhar com o cruzamento destes elementos, construindo o
sentido e criando a obra cénica. O artista criador Antonin Artaud foi um encenador precursor
desta nova concepcdo. Jerzy Grotowski foi um dos principais e mais importantes encenadores
deste século. Todos estes artistas criadores colocaram em evidéncia o atuante como 0

elemento fundamental para a realizagao teatral.
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CAPITULO 2 — ARTAUD E GROTOWSKI

TN

o

Mo R

O proximo fio que puxo me faz silenciar,
pausando os espagos jA tramadps, suspendendo as dhas de tramas ji feltas. Faz-me abrir wm
ESpaLo VAZLo € perfurar com a agulha o outro lade. Comego a tramar ao Avesso...

onde a linha passa, o corpo muda, o pensamento voa...

Reencontro o ponto outra vez, uminadp.

O bordadp jid nip € mais 0 mesmo, transforma a cor, wmodifica (ou fortalece?) a forma a cada vez

que passo por ele. A trama, do outro lade, estd cheia de espagos a serem preenchicps.

Olho através dela o que ja oL ocupado e 0 que ainda nip foL...
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2.1 ANTONIN ARTAUD: BORDANDO O VAZIO

Dizem que sou louco
por pensar assim

Se eu sou muito louco
por eu ser feliz

Mas louco € quem me diz
E ndo é feliz, nio é feliz

Arnaldo Baptista, “Balada do Louco”.

Ao contréario da citacdo, Antonin Artaud néo foi feliz e nem morreu feliz. Sua vida foi
um drama tragico, encenado por ele. Mas sua loucura digna — e feliz — foi buscar de volta o
pulsar do coragéo no corpo do ator e fazer do teatro um espaco pulsante, que vibra e ressoa.

Nasceu em Marselha, Franca, no dia 4 de setembro de 1896. Morreu no dia 4 de margo
de 1948, so, no siléncio, em uma cama de uma clinica. Foi um homem atordoado e
incompreendido pela sociedade. Como ele mesmo dizia, “sofro de uma horrivel doenca do
espirito [...]” (ARTAUD apud ESLIN, 1978, p. 25). Um homem de paixfes arrebatadoras,
vivendo em grandes intensidades. Talvez por isso tenha conseguido vislumbrar outra forma de
atuacdo para o ator, diferente da que imperava no teatro francés de sua época. Foi um poeta
visceral, um artista excéntrico do teatro.

Ao falar do trabalho de Artaud, é impossivel ndo associar sua vida emaranhada a sua
atuacdo artistica. Protagonista do seu proprio drama, com sua légica propria (talvez a falta de)
e extraordinaria, “uniu as pontas dos fios” que separam a arte da vida. “Onde outros buscam
criar obras de arte, eu ndo aspiro sendo a mostrar meu espirito [...] N&do concebo uma obra de
arte dissociada da vida” (idem, p. 14).

A dupla lucidez e loucura, como o real e o ficticio, foi vivida nas entranhas de sua
carne. A sua mente lunatica, fragmentada, mas também viva, o seu coracdo arrebatado e seu
olhar profundo e doce, mas também “diabolico” e a sua percep¢do refinada faziam-no
penetrar fisicamente no corpo, experienciando instancias profundas do seu ser. A vivéncia

intensa de forgas opostas, psiquicas e emocionais, acrescida de fortes dores no corpo, que, no
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decorrer de sua vida, foram se agravando devido ao seu estado de saide®, talvez tenha dado a
ele, de maneira muito singular, a percepcao somatica das relagdes entre aquelas forcas. Nesta
“estranha” oportunidade de experiéncia-las no seu corpo, somada a varios estudos que
compreendiam estudos da tradicdo oriental e cabalisticos, como a alquimia, arrisca-se a dizer
que um espacgo arejado para sensacoes e percepgdes de um novo trabalho do atuante se abriu
para Artaud.

Em sua lucidez, pairava a loucura, estado que o invadiu, trazendo-lhe muitos
sofrimentos e perturbacdes existenciais. A sua insanidade o levou a sua exclusdo de uma
sociedade que, por sua vez, rejeitou suas tempestuosas elocubracdes metafisicas e religiosas e
0s seus arrojados pensamentos artisticos.

Mas onde pairava a lucidez em sua loucura? Em sua capacidade sensivel de perceber o
ser humano como uma poténcia de vida e fazer dela uma chama criativa; em sua capacidade
de ver no ser humano a materialidade energética de seu organismo e de perceber que é
passivel de ser adentrada e de ser esculpida; em sua percepcdo certeira da importancia da
relacdo entre o organismo fisico e o afetivo para a expressao do atuante; em sua percepc¢édo de
vislumbrar um teatro organico, que pulsa, dirigindo-se, basicamente, para os sentidos.

Assim como Delsarte, Artaud foi influenciado pelos métodos de anélise e observacdo
retiradas do esoterismo para a investigacdo na arte. Ele menciona o principio “de identidade
de esséncia” (ARTAUD, 2006, p. 49) semelhante aquele que ocorre entre o teatro e a
alquimia. Para ele, ambos vinculam-se a um certo nimero de bases iguais e comuns a todas as
artes. Considera estas como virtuais, que carregam em si a realidade e seus objetivos (ibidem).

As forcas que as compdem pertencem a uma mesma matéria criativa. Explica Arantes:

A alquimia é teatral porque trata de fazer passar o espirito pela matéria, que
ndo € apenas o lugar exterior da projecdo, mas o espago constitutivo da vida.
Alquimia e teatro pdem em jogo nao as dire¢des primordiais do espirito, mas o
seu confronto violento com a matéria (1988, p. 34).

O teatro como a alquimia, é duplo, uma arte permanente entre o uno e o multiplo.

Arantes (1988) define bem este pensamento de Artaud:

%8 Aos cinco anos, Artaud adoeceu gravemente. A doenca foi diagnosticada como meningite, o que pode ter

ocasionado nele uma debilidade nervosa. Segundo Esslin (1978), “supostamente”, pode ter sido a causa
fisioldgica para seus disturbios psicologicos posteriores. Quando novo, sofria de dores de cabega e cdibras
faciais. No final da sua vida, pelo que consta, estava com um tumor no reto.
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Afirmar a identidade do real e do virtual, principio subjacente a alquimia e ao
teatro, é afirmar a existéncia real do possivel e a possibilidade de toda a
existéncia, num jogo de remeténcia mudtua onde o constituido se confunde com
0 constituinte, onde nada pode aparecer como acabado, como claro e distinto,
como realizado. Teatro e alquimia ndo sdo meios para um fim que lhes é
exterior ou imanente, e de qualquer modo os conduziria para a unidade e para
0 acabamento. S&o artes da multiplicacdo, ou melhor, do conflito permanente
entre 0 Uno e Multiplo, cujas operacdes simbolicas e fisicas transbordam e
lutam entre si. E proprio do Duplo expressar essa luta e expandi-la (idem, p.
23).

Embora a vida de Artaud fosse marcada por comportamentos antagonicos, ele recusa a
dualidade no teatro, eliminando as diferencas entre o imaginario e o fisico, o espiritual e o
material, o simbolico ¢ a Natureza, fazendo “dessa recusa seu principio motor” (idem, p. 35).

Em seus delirios poéticos, criou tratados sobre a encenagdo, ressaltando um lugar
fisico para os acontecimentos, onde se constréi uma tessitura, uma escritura viva: para ele, o
teatro € um lugar em “que se reconstitui a unido do pensamento, do gesto, do ato” (ARTAUD
apud ARANTES, 1988, p. 27). O teatro € o lugar para construir uma trama entre esses
elementos constituintes da matéria. Confere ao espaco, ao tempo, ao som e a0 movimento

elementos materiais concretos fundamentais para um teatro vivo:

O teatro é o trabalho dessa dupla materialidade, sonora e visual, a operagéo de
passar uma pela outra como condi¢édo de sua producdo diferencial, explorando
seu simbolismo e suas correspondéncias em relacdo a todos os 6rgaos, a todas
as dimens0es do espaco e da materialidade e todos os planos dos sentidos [...]
Trata-se de uma linguagem material e em movimento no espaco, dirigindo-se
em primeiro lugar a sensibilidade pondo-a em movimento (ARANTES, 1988,
p. 114).

Este pensamento de totalidades distintas de uma mesma matéria pode ser equiparado
ao pensamento de Delsarte sobre a correspondéncia entre os fendmenos da natureza e o
homem, cuja estrutura que abarca uma totalidade trinitaria ndo dissocia vida-alma-mente.®® A
quebra da dicotomia corpo e mente, matéria e espirito representa uma nova concep¢do de
trabalho do ator. O “positivo e o negativo”, a “mascara e a contramascara”, o “masculino e
feminino” representam forgas pertencentes a uma mesma matéria que se conflitam e se
dialogam “no” e “a partir do” corpo.

Artaud concebe, assim, um novo teatro, ou melhor, modificado, denominado Teatro da

Crueldade. Com este curioso nome, defende a importancia de uma atuacdo orgénica do

% para mais informacdes, vide item 1.2.
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atuante. O Teatro da crueldade — o teatro alquimico de Artaud - vai buscar as for¢as mais
subterraneas para a expansdo do espirito que possam fazer pulsar a vida criativa do atuante na
cena. Esta integracdo é um principio basico, cuja proposta ¢ o da sensibilidade, feito de
“nervos e coragdo” (idem, p. 87). Para Artaud, “o ator pensa com o coragdo” (ARTAUD,
2006, p.153)™. Para tanto, ele efetiva a capacidade de potencializacéo e producdo desta vida
criativa do atuante quando atribui ao corpo fisico o lugar para esta experiéncia. O corpo,
enguanto materialidade viva, integra os organismos fisicos e afetivos.

Esta proposta era uma reacdo provocativa a um teatro que, segundo ele, era regido
somente pela supremacia da palavra e do texto, uma reacdo a palavra morta, racional, em que
0s atores néo se afetavam pelo corpo vivo em cena. Ele critica a postura dos atores da Europa
por sO saberem falar e ndo possuirem um corpo no teatro. Segundo ele, ninguém mais sabia
gritar. Todos esqueceram de usar a garganta. A garganta ndo € mais um 6rgdo do corpo;
transformou-se numa anomalia, reduzindo-se a meras abstragfes da fala (ARTAUD, 2006).
Ora, 0 ato de “gritar” pressupde uma ativacao de um corpo mobilizado pelos estados de &nimo
e requer uma sustentacao fisica para conseguir lancar no ar seu fluxo sonoro.

Artaud buscou, assim, com sua teoria fazer retornar no atuante as capacidades de uma
acao total e integrada entre o pensar, o0 sentir e o fazer. Para isso, 0 corpo torna-se o seu alvo

de acdo:

Ao lado do ritmo e da instituicdo da palavra, ha no teatro um ritmo e uma
instituicdo do movimento, dos movimentos, que deve deixar no espirito a
lembranca de um todo completo, de uma espécie de suporte perfeitamente
arejado, banhado de ar e de espago, e que por suas linhas, suas propor¢es, seu
espirito geral, clarifiqgue plasticamente e ordene toda uma psicologia
(ARTAUD, 1995, p. 148).

Citando Arantes (1988, p. 50), “o que pode um corpo?” Artaud estaria interessado
nesta pergunta. O corpo por ser espaco e matéria; pode expandir-se; pode movimentar-se;
pode projetar-se para fora, langando-se ao desconhecido, indo em direcdo “a”; pode perder-se
dele mesmo; pode retornar, recolher, silenciar; pode, assim como a onda do mar, ir e vir,
contrair e expandir, tensionar e relaxar, respirar. Compreende fluxos de intensidades

exteriorizadas e recebidas pelo movimento. Enfim, o corpo € o principio organico da vida.

70 c o~ . . . . ~
Para as tradi¢Ges orientais, a “mente” possui exatamente o sentido de pensar com o coragao.
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No entanto, como deixar o corpo do atuante vivo e desperto, sensivel ao nivel da pele
e dos sentidos de forma a trazer esses fluxos de intensidades? E o que Artaud propds em sua
concepgdo de um teatro vivo. Para isso, confere a respiracdo a condicdo de o maior agente
responsavel para esta experiéncia viva do atuante. E a respiracio que consegue penetrar nos
poros sensiveis da pele, abrir espago e gerar “estados organicos e intensidades qualitativas”
(ARANTES, 1988, p. 52). Estes estados, que ele denomina de “estados afetivos da matéria”,
referem-se & emog&o, mas também a mente, a vontade, a necessidade, ao desejo.

Mas, para que 0 atuante possa provocar o reaparecimento espontaneo da vida em seu
corpo, despertando os sentidos e gerando vida em movimento na atuacao, € necessario realizar
um esforco, por meio da respiracdo voluntaria, para movimentar a respiracdo. No fluxo do
movimento de inspiracdo e expiracdo € que ele deve mover-se, pois no ato de inspirar e
expirar — que € um ato motor, ritmico - o corpo inteiro é envolvido. Isso significa que o
atuante € inteiramente “ativado”, pois este processo desperta a mente, estimula o sistema
nervoso, agquece o coracgdo e tonifica a musculatura.

Mas Artaud ressalta que é um processo diferente daquele que um atleta realiza, o qual
busca diferentes formas de respiracdo para se apoiar no corpo, visando a um maior empenho
muscular e ao dominio do seu corpo. O atuante busca um sentido inverso a esse movimento
exterior. A partir da “danca” da respiragdo, impulsionada pelo movimento ritmico de inspirar
e expirar — que ele provocou voluntariamente —, ele mergulha em seu interior, construindo um
corpo, moldando-o. Ele “inventa-o a partir de sua respiragdo” (idem, p. 50). Parte de uma
relacdo afetiva com seu material, que Artaud denomina de “atletismo afetivo”. Nesta acéo, o
corpo do atuante € como um escultor, que, com suas maos, aperta e massageia o barro. “O
ator escava sua personalidade como um mergulhador que esporeia as profundidades
submarinas para voltar a superficie” (ARTAUD, apud ARANTES, 1988, p. 54). Verbos como
amassar, apertar, adentrar, massagear, esculpir e moldar denotam metaforicamente acGes
que ele deve realizar com sua matéria corporal. Nesta agdo voluntéria, por meio da respiragéo,
ele “massageara sua carne” — Seus 0rgaos e musculos — e aquecerd seus liquidos, mobilizara

sua energia e sua emocao, ventilard sua mente, trazendo fluéncia aos movimentos, gerando



98

tdnus em sua musculatura. Segundo Arantes (1988, p. 50), “ele faz passar os sentimentos pelo
espaco do corpo. N&o como um lugar neutro, mas como materialidade viva e concreta onde
acgoes e paixoOes reencontram as forcas de que se originaram”. A emogao, o desejo, a vontade,
0 pensamento e 0 espirito sdo substancias corporais que serdo dinamizadas, ritmadas,

alquimizadas, como diria Artaud, pela respiracdo. A respiracao reacende a vida no corpo.

O corpo, apoiado pela respiragdo, produzido pelo movimento de contracdo e
descontragdo, passa “pela vontade e pelo afrouxamento da vontade” (ARTAUD, 2006, p.157),
gerando uma musculatura afetiva. Por meio desta interacdo, o atuante podera entrar em
diferentes estados intensivos da sua matéria corporal: “A respiragdo acompanha o esforco, € a
produgdo mecénica provocard o nascimento no organismo que trabalha de uma qualidade
corresponde de esfor¢o” (idem, p. 155).

O atletismo afetivo, portanto, consiste em fazer mover através das respiracfes, as
mogdes internas do organismo, cultivando a emogao no corpo, para “recarregar sua densidade
voltaica” (idem, p. 160), irradiando, assim, vida em movimento. Por isso, torna-se necessario
0 mergulho nas experiéncias com a respiracao para desenvolver a percepc¢édo das sensagdes e
das naturezas do movimento de interacdo entre os organismos fisicos e afetivos, como
também a correspondéncia com 0s movimentos ritmicos respiratorios criados. Ele ressalta que
a partir deste treino, a preparagdo para a respiragdo — ou Seja, a prontiddo para “emitir” —,
tornaré facil e espontanea (idem).

Além de Artaud, Dalcroze trouxe um pensamento semelhante (embora ele ndo tivesse
utilizado o termo atletismo afetivo) quando chamou atencdo para a importéncia de gerar no
corpo 0 movimento ritmado dos musculos e nervos, movido pelos impulsos naturais, para
mobilizar estados afetivos. Acrescenta-se aqui, com base em Artaud, que isso tudo se faz em
didlogo com a respiracdo. E, também, a semelhanga com os estudos de Delsarte sobre os
movimentos de sucessdo’’, cuja natureza é a fluidez, ou seja, um movimento que circula pelo

corpo inteiro, como ondas que se propagam nos musculos e nas articulagbes, que se

™ Para maiores informag6es, vide item 1.2.
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constituem em uma ordem essencial para a expressdo. Essa natureza fluida do movimento de
sucessdo esta relacionada com a respiracdo. Portanto, para Artaud o trabalho do atuante é
produzir respiracbes que impulsionem diferentes estados intensivos, criando corpos que,
mesmo que se produza uma realidade ficticia, estes carregam em si verdades que lhes séo
proprias (ARANTES, 1988).

Artaud aponta também certa qualidade de forcas existentes, “que tem seu trajeto
material de orgdos e nos orgdos” (ARTAUD, 2006, p. 153), que o atuante deve aprender a
percebé-las e, instintivamente saber como capta-las e irradia-las (ibidem). E a respiragcdo € um
modo de conhecé-las, pois ela “ilumina a cor da alma, [...] pode [..] facilitar seu
desenvolvimento” (idem, p. 155).

Para embasar sua teoria sobre a respiracdo, Artaud utiliza os fundamentos da Cabala e
os da medicina tradicional chinesa. Estas duas ciéncias revelam alguns principios importantes:
a estrutura triddica compde a base da criacao e da o sentido de uma totalidade integrada, assim
como o Céu, a Terra e 0 Homem na tradigdo chinesa e a Coroa, a Sabedoria e a Inteligéncia
na Cabala ocidental. Para estas ciéncias, o numero 3 € importante para o equilibrio do
organismo da natureza e do organismo humano, na medida em gue é o numero da forma e do
volume no corpo (comprimento, largura e profundidade). Estes estudos também fizeram parte
da pesquisa de Delsarte, conforme visto no capitulo 1.

Nestas tradicdes, a multiplicacdo ternaria, por exemplo, corresponde ao nimero 6 e 0
nimero 9 € muito importante. Segundo a Cabala, 0 nimero 6 (duas vezes 0 nimero 3)
corresponde & imagem entre o Céu e a Terra. E o simbolo do equilibrio e do antagonismo. Seu
signo hieroglifo corresponde ao hexagrama como a estrela de David (ou o selo de Salom&o),
formado por dois tridngulos sobrepostos, iguais, tendo um a ponta para cima e outro para
baixo, representando a oposigdo: “ 0 que estd em cima é como o que estd embaixo” (axioma
hermético, citado por Levi). O nimero 9 corresponde a maxima expansdo. Contém todos 0s
nameros simples, representando uma imagem completa dos trés mundos: Céu, Terra, Homem
(LORENZ, 1997, p. 30-32).

72

72 FIG. 6 - Estrela de David ou Selo de Saloméao.
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Segundo o ocultista Elithas Levi, “a vida se manifesta pelo movimento” (idem, p. 39),
“0 movimento se perpetua pelo equilibrio das forgas” (ibidem) e “a harmonia resulta da
analogia dos contrarios” (ibidem). E o principio da oposi¢do, também revisitado por Delsarte
em seus estudos sobre o movimento. Assim também o principio do cheio e do vazio, 0 yin e
yang na tradicdo chinesa.”® Estas sao forcas opostas, em que uma complementa a outra. S6 é
possivel sentir o cheio se me esvazio e preencho-me dele. S6 posso ouvir o som através do
siléncio. S6 posso sentir a qualidade das intensidades das forcas se reconheco as diferencas
entre elas. S&o energias do movimento organico de expansao e contra¢do. Para 0 movimento
se expandir, necessita do movimento de retracdo. Neste ponto acontece a transmutacdo das
forcas yin (contracdo) e yang (expansdo) do movimento.

74

Artaud baseou-se em um sistema de respiracGes da Cabala para fazer uma analogia
com o tipo de trabalho que o atuante deveria realizar. A premissa basica € que “a respiracdo
humana tem principios que se apoiam em inimeras combinacfes das triades cabalisticas”
(ARTAUD, 2006, p. 132). Este sistema estrutura-se da seguinte maneira (idem, p. 154):

® A tradicdo chinesa é fundamentada pelos principios do taoismo. Segundo José Luiz Padilla Corral (2006),
médico e fundador da Escola Internacional de Medicina Tradicional Neijing , o ser humano é um universo
contido em um outro maior. A vida pode ser pensada como a manifestacdo da forga da luz. O ser humano como
universo “é uma forca de luz que possui forma, estrutura e organizagdo” (ibidem, p.xv). Padilla Corral (ibidem),
acrescenta que a fisica moderna (fisica quantica) corrobora com este pensamento “no postulado que toda
matéria, em Ultima instancia, € formada por minGsculas particulas (protons, néutrons, particulas subatdmicas,
sendo agora, dividida em quarks), que se movem a grandes velocidades dentro de imensos espacos
(proporcionalmente) vazios” (ibidem). Este postulado desenvolvido pela fisica moderna estd na teoria
ondulatdria e na teoria onda-particula, que demonstra que a luz manifesta-se de maneira dual. Conforme Padilla
Corral (idem, p. xvi), “a natureza corpuscular da luz se corresponde ao que a tradi¢do antiga definiu com Yin”,
em contragdo, “e a natureza ondulatoria da luz se corresponde a natureza do Yang”, em expansdo, “e a conjungéo
da onda-particula constitui o que se define essencialmente como Tao”, que expressa a totalidade do universo. A
luz se conjuga em trés movimentos, que implica em “mistério” (idem, p.xviii).

* Fic. 7. Simbolo do Tao. Segundo Padilla Corral (2006, p. vxii-xviii), esse simbolo é representado
por trés movimentos: “1. A unidade se dobra para constituir a parte central. 2. Continua a se dobrar até
a contracdo (Yin). 3. Quando chega ao seu méximo, muta-se por expanséo (Yang)”.



101

Andrégino - masculino - feminino

Equilibrado - expansivo - atrativo

Neutro - positivo - negativo

Para Artaud, a respiragdo pode ser neutra, masculina ou feminina. A combinagdo das
forcas de contragdo e descontracdo da respiracdo no corpo atinge diferentes qualidades de
intensidades. A energia do movimento “andrdgino” possui caracteristica equilibrada e neutra.
A energia masculina para o taoismo, é expansiva, possui a qualidade do querer, do fazer, é
Yang. A feminina € atrativa, concentra-se para 0 movimento interior, e por isso é negativa, é
energia Yin.

O movimento masculino é uma energia positiva, no sentido que se projeta para o
exterior por um impulso e, em seguida, retorna em um tempo prolongado feminino. O
movimento feminino, segundo Arantes (1988), é negativo, lunar, que se projeta para o
interior. Artaud interessa-se por este movimento porque, ao contrario do que possa parecer,
traz energia para dentro do corpo. Ele ressalta que o “grito feminino”, no sentido de qualidade
de energia, “brota da profundidade da terra fendida, de um corpo que se esvazia e se projeta
fora de si mesmo, para depois obrigé-lo a retornar (idem, p. 57). Este movimento “feminino”
comeca no vazio, recebe o0 que esta fora e o traz para dentro de si. Ele alimenta-se da poténcia
e depois transmuta-se em movimento masculino, para lancar-se para fora, completando o
ciclo.

Conforme Arantes (idem, p. 58), a respiracdo “feminina” ¢ ventral. Do vazio do ventre
se ganha o impulso para a expulsdo do fluxo aéreo. “O vazio gerado no ventre atinge o alto
dos pulmdes; ndo um vazio de ar, mas da poténcia do som” (ibidem). Neste sentido, o siléncio

‘“@scuta” 0 som e o recebe.
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A danca da respiragdo é mesmo interessante: um fluxo que carrega a poténcia do som
e transforma o espaco. O que estava vazio torna-se cheio. No movimento maximo da
contragdo e da expansdo, no “entreato” criado entre duas respiragdes, surge um ponto neutro,
um instante de tempo qualitativo, um instante de contato, um prolongamento do espaco para
ser ouvido, e preenche-se de poténcia e de consciéncia. Poder ser tocado por esta experiéncia,
dando tempo e espaco, no movimento e na pausa, torna-se presente o acontecimento. A
tradicdo chinesa define esta dindmica como Qi Gong (ou Chi Kung): “a arte ¢ a habilidade de,

a partir do sopro, manter a forga”.”® E a arte da respiracéo.

Embasado pela acupuntura’’, Artaud faz uma analogia entre os estados e as
localizagdes fisicas do corpo. Ele aponta que é importante tomar consciéncia destas
localizagdes, pois cada uma delas corresponde a algum estado afetivo. Vale ressaltar que
Artaud, ao falar de localiza¢cBes no corpo fisico, estd se referindo aos centros energéticos
segundo a acupuntura, que sio trezentos e oitenta pontos situados no corpo’® e que possuem
relacBes diretas com os 6rgdos. Ele fala sobre pontos de irradiacdo, como o plexo solar, que,
segundo ele, é o ponto da raiva (idem, p. 159), como a analogia que ela faz do peito como o
ponto “do heroismo e do sublime” (ibidem). Segundo Artaud, basta concentra-se em apenas

alguns apoios para ser feito o “atletismo da alma”. Para ele, a “alma” pode ser reduzida

75 « . T .
FIG. 8 — “As duas grandes massas ocupam o espaco visual. A violéncia da grande onda é contraposta com a

serenidade do fundo vazio, o qual recorda o simbolo do yin e yang. O que estava vazio torna-se cheio”. Fonte:
wikipédia.

’® para informagdes veja na introducéo, nota 9.

" A acupuntura é um tipo de medicina energética chinesa. E importante ressaltar que, embora a medicina
tradicional ocidental, de modelo newtoniano, j& reconhega a acupuntura como uma pratica medicinal, esta difere
completamente da medicina tradicional ocidental. Seus principios estdo embasados na tradi¢do taoista.

"8 Segundo a acupuntura, estes pontos chamados “meridianos” se dividem em canais principais e ramas
secundarias distribuidas pelo corpo (PADILLA CORRAL, 2006).
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fisiologicamente a um “novelo de vibragdes” (idem, p.153). Uma maneira de reconhecer essas
localizacGes é por meio do esforgo, com base no treinamento fisico-mental. Completando suas

palavras:

Tomar consciéncia da obsessao fisica, dos muasculos tocados pela afetividade,
equivale, como no jogo das respiragdes, a desencadear essa afetividade
potencial, a lhe dar uma amplitude surda mais profunda, e de uma violéncia
incomum. E assim, qualquer ator, mesmo 0 menos dotado, pode, através desse
conhecimento fisico, aumentar a densidade interior e o volume de seu
sentimento, e uma traducdo ampliada segue-se a este apossamento organico
(ARTAUD, 20086, p. 158).

Em relacdo a atuacdo, Artaud (idem, p. 160) aponta que conhecer as localizacGes do
corpo, saber qual ponto deve ser tocado, ter a consciéncia da integracdo dos organismos
fisicos e afetivos afetam diretamente o espectador, provocam nele uma identificagdo que o
joga em “transes magicos” e refazem assim, uma antiga cadeia magica esquecida: “¢ dessa
espécie preciosa de ciéncia que a poesia no teatro ha muito se desacostumou” (ibidem).

A vivéncia integrada deste “corpo total” nesta producdo, que recebe fluxos,
intensidades e percepcdes, gera consciéncia no atuante e da sustentacdo a novas exploragdes.
E 0 que Artaud denomina “pensamento afetivo”. As experiéncias vividas no corpo, fixadas e
relembradas pelo trabalho constante por meio de um processo em que ha respiracdo e escuta,
desaceleracdo de tempos mecanicos, tempo para deixar ser tocado e para poder provar “do
que passa” por voc€, gera memoria € um conhecimento consistente. Segundo o filésofo e
pedagogo Larrosa (2002, p.23), “a falta de siléncio e de memoria, sdo também inimigas
mortais da experiéncia”.

Ao relevar a importancia da respiragdo como o agente da vida na atuagédo, Artaud
passa a incluir nesse processo a vocalidade do ator, rompendo, assim, com a dicotomia corpo-
voz. O fluxo sonoro-vocal “brota” de dentro do corpo, isto é, na relagdo entre 0 movimento
ritmico muscular gerado do impulso nascido entre a respiracdo e os estados afetivos. Trechos
de seus textos explicitam um teatro que “tem como ponto de partida a respiracdo e que se
apoia, depois da respiracdo, no som ou no grito [...] (ARTAUD, 2006, p. 172). Impulsionado
pela respiragcdo, o0 corpo se torna maleavel, vigoroso e flexivel, e por meio do exercicio da
vontade, do esforco do atuante no jogo do movimento fisico com os estados afetivos, a voz

vai sendo moldada, tornando-a plastica e sonora.
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As vezes, quando se pensa em movimento corporal, é mais rapido associa-lo aos
movimentos maiores do corpo, dos membros ou do movimento muscular do tronco. E comum
passar despercebido que o aparelho fonador, um 6rgédo sutil e tdo delicado, é também um
corpo em sua totalidade, o qual exerce muita mobilidade e necessita do esforco do atuante.
Ressaltando o pensamento de Delsarte revisado no capitulo 1, o exercicio da vontade - ou
seja, 0 exercicio da atitude sobre 0os movimentos musculares da boca, da lingua e da faringe
canalizara o fluxo aéreo, modelando a sonoridade vocal. Neste movimento, espacos Sao
criados, gerando as formas sonoro-vocais dos fonemas.

Em consonéncia com os estudos de Delsarte, as proposicdes de Artaud apontam para
um trabalho artesanal que o atuante deve fazer sobre seu aparelho vocal, investindo
consideravelmente nas pesquisas de producdo sonoro-vocal. Segundo ele, o esforco
concentrado, aquecido e movido pela respiracdo, potencializa a capacidade energética e
plastica da matéria e a sonoridade da voz vibra qualitativamente.

Uma questdo muito importante a ser ressaltada € que para Artaud (2006) 0 som possuli
poder sensivel, “encantatdrio”, e ¢ uma fonte construtiva da linguagem. Ele vislumbrava que a
palavra no teatro pudesse ter, mais do que apenas o significado da palavra em si, um sentido
que partisse do som. Ela seria tomada pelo encantamento da sonoridade, assim como um
mantra. Assim, a plasticidade do som faz gerar o sentido vivo da palavra, e a respiracao e as
fontes plasticas sonoras constroem a linguagem falada:

Mas se voltarmos por pouco que seja, as fontes respiratorias, plasticas, ativas
da linguagem, se relacionarmos as palavras aos movimentos fisicos que lhes
deram origem, se o aspecto l6gico e discursivo da palavra desaparecer sob seu
aspecto fisico e afetivo, isto €, se as palavras em vez de serem consideradas
apenas pelos que dizem gramaticalmente falando forem ouvidas sob seu
angulo sonoro, forem percebidas como movimentos diretos e simples tal como
0 tempos em toda circunstancia da vida [...], a linguagem da literatura [...] se
tornara viva [...] (ARTAUD, 2006, p. 140-141).

Neste sentido, pode-se pensar também que o som, como fluxo aéreo que
possui potencial de vibracdo, plasma a forma corporal, plasma os fonemas. Ele tem a
capacidade de movimentar e modelar uma matéria mais densa, assim como 0 vento
gque movimenta uma montanha de areia, dando-lhe formas diferentes, ou como o
fluxo da &gua do mar, que no movimento da maré delineia a terra. O som possui a

capacidade de movimentar pelos espacos gerados e, o que é fascinante, propagar-se

além dele por um fluxo “invisivel”, que ressoa. Por ter o ar como veiculo, 0 som

consegue distanciar-se da sua origem, distribuir-se, gerar volumes. Assim, consegue ir a
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outros lugares, a muitas distancias, e a penetrar em outros niveis de densidades no espaco,
atravessando barreiras.

Isso leva a pensar que, de fato, 0 som, com seu “encantamento”, atinge outros corpos e
que, por simpatia e conexao, vibra e ressoa também. E interessante pensar que a voz, com o
potencial energético sonoro que tem e que, por meio do esforgo pela respiracdo voluntéria, €
capaz de construir conexdes durante o seu percurso invisivel do ar no espa¢o. Como linhas em
movimento, num fluxo de intensidades, a sonoridade vocal pode construir tramas, ilhas,
caminhos, pontos que vibram com outros corpos. Em seu percurso no espaco, 0 som pode
multiplicar-se com sua ressonancia, transformando-se em varios sons. A voz constroi
dramaturgias sonoras no espago “dentro-fora” do corpo. Neste percurso acontecem
fendmenos: didlogos, atritos, confrontos, encontros e contatos. Novarina (2009) faz uma

imagem interessante quando fala do movimento da voz:

H4 uma viagem da carne pra fora do corpo humano pela voz, um
extt, um exilio, um éxodo e uma consumagio. Um corpo que vat
embora passa pela voz: no dispéndio da fala, algo de mars vivo que
n6s se transmite (ibidem, p. 17).

Atuar “no”, “com” e “pelo” som amplia o espago da atuagdo e da recepgdo, pois sua
natureza é de ir, projetar-se, a0 mesmo tempo em que deixa o0 corpo que o produziu vibrando,
preenchendo-o, dilatando-0. O som que vai afeta o vazio e preenche o corpo de vibragdo. E
capaz de tocar. De tocar os timpanos. E de tocar o outro. “O som empurra as moléculas, que
vao acariciar, tocar ou ferir outros corpos, que vao vibrar em outros finos timpanos, ressoando
em outros corpos”.79

Com base neste pensamento, 0 som € um elemento essencial para a relacdo organica
entre corpo-voz no processo de atuacdo, pois, por ser uma matéria repleta de elementos de
natureza expressiva, é capaz de trazer musicalidade ao corpo-voz do atuante. Mas ndo se pode
deixar de levar em conta que a musicalidade do corpo-voz se constroi, se desenvolve “no” e
“pelo” atuante, sendo necessario que se adquiram capacidades para esse desenvolvimento.
Entretanto, coloca-se em questdo neste momento a capacidade do atuante para conseguir
lapidar a matéria bruta sonora. Quais sd0 0s meios operacionais que 0 atuante utiliza para

transformar essa “pedra bruta” em uma “pedra vibrante”? Como ele se instrumentaliza para

" Ppalavras proferidas pela pesquisadora e professora Dra.Veronica Fabrini (UNICAMP) em carta remetida, em
agosto de 2010, a autora desta dissertacao.
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conseguir transformar os sons em um fenémeno articulado no espago, num evento poético,
seja musical ou dramatico?

A proposta de Artaud para um novo teatro, de “nervos e coragdo”, efetivou a urgéncia
de tornar o atuante um homem sensivel, capaz de sentir, de pensar e de fazer uma arte dentro
de si mesmo e a partir de si mesmo. Trouxe o reconhecimento da respiragdo como o canal
para a abertura das sensacdes e percepcdes de si e do outro. E uma arte do espaco. O atletismo
afetivo consiste em aprender a preencher esse espaco com todas as forcas de contracdo e
expansdo que o movimento faz. O fator essencial para tudo isso acontecer é aprender a
escutar.

E possivel extrair dai principios fundamentais para desenvolver uma percepgéo, seja
ela sonora ou corporal-vocal. A questio da escuta passa por todas as formas de percepcoes. E
tdo poético como a palavra escutar na lingua italiana traz o sentido da palavra sentir para a
lingua portuguesa. De fato, escutar é ouvir as sensacgles, & sentir os sons, sentir sua
materialidade sonora que passa no corpo: nos ouvidos (que é a primeira porta que se abre para
receber 0 som), nos musculos, nos nervos e no coracao.

No capitulo 1, foi destacada por Dalcroze a importancia de ouvir por meio das
sensagBes corpéreas, o que ele chamou de “audigdo interior”.®® E a escuta consciente dos
fendmenos sonoros: as qualidades fisicas da matéria sonora, as fontes sonoras do timbre,
intensidade, densidade, movimento sonoro, melodia, altura (planos de grave ao agudo), ritmo,
harmonia e a relacdes entre eles. Para o atuante poder manipular essa matéria com autonomia,
é necessaria uma educacdo que Ihe permita perceber estes fenbmenos sonoros que passam
pelo corpo. Torna-se fundamental desenvolver a capacidade de captar, perceber, reconhecer,
discriminar e experienciar auditivamente as diferentes matérias sonoras e 0s eventos musicais
gerados pelos sons.

Artaud também falou em criar o pensamento afetivo, pois a cada estado afetivo
corresponde certa localizacdo no corpo fisico. E 0 som, em sua poténcia, escava, entranha
nesse corpo. Suas diferentes caracteristicas vao provocar diferentes sensacdes e contatos na
audicdo e no corpo. O ludico é descobrir onde o som esta no corpo, onde ele ressoa. Por
exemplo, sentir os espacos abertos e moldados pelo som na faringe revela uma natureza
especifica do som. Sentir a visceralidade do timbre, da densidade e da frequéncia grave do
som vocal correspondendo com o espago denso de oOrgdos e liquidos no ventre é uma

experiéncia muito peculiar. Também ¢ muito lidico e satisfatorio deixar a voz “sentir o som

8 para mais informacdes vide 1.3.
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que o ouvido escuta” e corresponder anatomicamente as formas vocais escutadas. Ou,
simplesmente, ouvir... escutar no siléncio, na pausa. Mas, de fato, colocar-se na acdo de
receber 0 som em todas as suas diferencas, e mesmo assim 0 som escavara profundamente os
espacgos no corpo, requer esforco do atuante, um grande trabalho em si mesmo.

Ao se refletir sobre o som, € possivel voltar para a palavra, concebendo-a como um
importante elemento de organizacdo e de expressdo no teatro. Ela torna-se poderosa ndo s
pelo seu sentido semantico, mas principalmente porque carrega em si a forma plasmada do
som, com suas diversas caracteristicas sonoras. Artaud ndo quis abolir a palavra no teatro,
mas sim preenché-la de som, pois esta, em sua concep¢do, tinha-se tornado “opaca” na voz
dos atores. Torna-se necessario encontrar o canto da palavra, a acdo e 0 gesto da palavra,
encontrar a musica que esta por tras da palavra. Segundo Arantes (1988), a palavra no teatro
necessita de sentido duplo: de um lado, a materialidade e 0 movimento, que sdo as
entonacdes, o fluxo material de massa sonora distribuida no espago; de outro lado, a
materializacdo e o espaco, as figuracfes e gestos. Ensina o musico, compositor e educador
sonoro Murray Schafer: “Para por musica numa palavra, apenas uma coisa € necessaria:
partir-se de seu som e significados naturais” (SCHAFER, 1991, p. 228).

Nas palavras poéticas de Novarina (2009, p. 15-16):

Ouve-se um sopro. O real respira. No pensamento, uma fonte de ar esti
aberta: um nascimento de espago aparece entre as palavras. A lingua estd em
fuga, em evasio, em caracol, perseguida, perseguidora, expulsa e abrindo. E
algo que cava: uma cavatina [...]. Falar é fazer a experiéncia de entrar e sair da
caverna do corpo humano a cada respiragio: abrem-se galerias, passagens nio
vistas, atalhos esquecidos, outros cruzamentos; avanga-se por esquartejamento;
¢ preciso atravessar caminhos incompativeis, ultrapassé-los com um s passo
contrario e de um s6 folego; progride-se em escavagio antagonista do espirito,
em luta aberta. E um trabalho de terraplanagem no subterrineo mental.
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Vale abrir aqui um paréntese sobre a educacdo sonora na segunda metade do século
XX, para valorizar as investigacdes sonoras de Artaud.

Uma experiéncia sonora:
limpando os ouvidos e

aprendendo a ouvir

s

N\ XN &
W e

AR A educacdo sonora foi motivo de pesquisa para muitos pedagogos
musicais, como Murray Schafer®, no século XX, a partir da década de 1960, no Canada.

Muito preocupado com a ecologia e com a falta de percep¢do do mundo sonoro que
cerca toda a Terra, em torno das pessoas, e estas, por sua vez, pouco sensiveis a um
pensamento sobre ecologia sonora, Schafer desenvolveu um trabalho sobre “limpeza de
ouvidos", a partir do reconhecimento das fontes sonoras, do aprender a reconhecer suas
diferencas para conseguir ouvir o mundo sonoro que o cerca.

A limpeza dos ouvidos consiste em aprender a esvaziar-se dos sons como ruido.
Segundo ele, o ruido é tudo aquilo que nos impede de escutar o som. E, portanto, mais
subjetivo do que parece, pois o ruido depende da relacdo que o homem naquele momento esta
tendo com a sonoridade. Para reconhecer o som, é necessario escutar o siléncio. Boa parte de
sua pesquisa esta concentrada em seu livro O ouvido pensamente (1991). E considerado o
livro de cabeceira dos educadores musicais na atualidade, o qual tem sido também uma
importante fonte de consulta para os educadores teatrais de hoje.

Uma importante preocupacgdo de Schafer (ibidem) é a escassez do uso da voz enquanto
um instrumento musical riquissimo de fontes sonoras. Em um de seus capitulos, cujo titulo é
“Quando as palavras cantam”, ele declara sua preocupacdo com a falta de modulagéo

colorida nas vozes de hoje. Segundo os pesquisadores, ha muito mais modulacdes coloridas

81 Murray Schafer nasceu em 1963, em Ontario, Canadé. E musico, compositor e educador sonoro. Realizou o
“World Soundscape Project”, na Simon Fraser University, B.C, um trabalho pioneiro na area de pesquisa
sonora. Os resultados apontaram novos caminhos para atuagdo sobre o ambiente sonoro (Editora Unesp, 1991).
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nas vozes dos povos primitivos do que nas vozes da civilizacdo atual. Ele ressalta que até
mesmo na ldade Média as vozes eram mais coloridas, porque eram consideradas um
instrumento vital. Na Renascenca, as pessoas tinham o habito de cantar, do mesmo modo
como se faz até hoje nas culturas tradicionais (SCHAFER, 1991). A medida que o tempo foi
passando, segundo ele, a voz tornou-se padronizada e “nada mais se ouve do que murmurios
indiferenciados™ (idem, p. 208). Em seu projeto com alunos na escola, buscou desenvolver
esse conceito de ecologia sonora, a partir dos principios levantados. No caso da voz, Schafer
(idem) faz um forte apelo para que se trabalhe com a voz primeiramente na sua forma mais

elementar antes de qualquer construcao estética sonora:

Minha intencdo foi trabalhar com o som vocal bruto, recomecar tudo como 0s
aborigenes, que nem mesmo sabem a diferenca entre falo e canto, significado
e sonoridade. Gostaria de poder cantar esta parte, e entoa-la, sussurra-la e
gritad-la. Quero tirad-la de seu sarco6fago impresso. Ela precisa ser tocada no
instrumento humano. Na Idade Média ndo teria sido necessario fazer essa
exortacdo — mas hoje é desse modo; eu 0s incito a executar esta parte com a
voz. Em voz alta (idem).

A pesquisa de Artaud também converge para uma investigacdo sobre o som vocal
bruto, com base em um intenso trabalho de lapida-lo por meio da prética psicofisica. Essas
pesquisas declaram tornar fundamental a experiéncia concreta e afetiva com o material, seja
ela sonora ou vocal-corporal. No caso de Artaud, ele o faz sabiamente por meio da respiragéo.
Nesse momento, a pergunta é inversa: em que o trabalho com o corpo-voz através da
respiracdo pode ajudar o atuante a perceber as qualidades sonoras, isto é, a reconhecer as
qualidades fisicas de intensidade, ritmo, timbre, planos de altura, e a entender a dramaturgia
sonora tramada no espaco?

Schafer (1991) fala que em arte s6 é permitido um gesto livre, sendo tudo o mais
disciplina. Comeca-se com a liberdade, e aos poucos, trata-se de concentrar no artesanato e na
economia. Ele completa: “Podemos chamar a isso de contracdo para dentro da plenitude. A
ultima tarefa poderia ser um simples gesto em um recipiente do siléncio, que é preparado
durante semanas ou meses de concentragdo e treinamento” (idem, p. 300). O processo, entéo,
é tornar consistente a experiéncia do sensivel mediante a pratica constante do fazer. Com
bases nessa linha didatica, trés referéncias sdo importantes para desencadear todo um
processo: fazer, ouvir, analisar. Mas sempre de forma dindmica e afetiva: fazer, ouvir, fazer,
analisar, reconhecer, experimentar, ouvir, fazer, analisar etc. A percepcdo, portanto, se

adquire com a experiéncia, com a pratica constante.
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Todo o trabalho desenvolvido por Artaud so foi realmente efetivado na pratica muitos
anos depois de ele ter escrito Teatro da Crueldade. Segundo De Marinis (2005, p. 168), foi
em 1943, na clinica de Rodez, que Artaud comega a construir uma “pratica de reconstrugéo
psicofisica do proprio corpo e da propria identidade”. Colocava em pratica o atletismo afetivo
desenvolvido no Teatro da Crueldade, fazendo um durissimo trabalho sobre si mesmo.
Desenvolveu um treino que consistia em reconguistar os movimentos, o gesto e a voz. O
treino baseava-se no método da respiracdo, usando diversas formas de utilizacdo do
movimento e de experimentacdo vocal. Eram exercicios com gritos, sopros, fortes inspiragdes
e expiragdes com 0 nariz e a boca, cantigas, giros sobre si mesmo e marchas enquanto
vocalizava.

Artaud descobriu muitas coisas importantes com a técnica respiratoria e a producdo
sonora da voz. De Marinis (ibidem) ressalta um depoimento de Thévenin (uma das pessoas
mais proximas de Artaud nos Ultimos anos de sua vida) publicado nos anos 1980 no livro
Antonin Artaud, ce Désespéré qui vous parle®’, em que declara que a prética de respiracio
contribuiu de maneira significativa para o retorno de Artaud para a vida e a poesia. A pratica
da escrita se agregava aos exercicios respiratorios e fazia parte de uma fortissima mobilizacao
fisica, vocal e gestual. “As palavras e as frases nascem no corpo e¢ do corpo, com o gesto €
com a voz” (idem, p. 170). O trabalho de escutar o texto escrito era importante para a voz,
intimamente ligada ao gesto manual: uma escritura vocal que nascia do corpo e da oralidade.
Investigava a palavra silaba por silaba em voz alta, cantando frases escondidas. Essa
exploracdo sonora € apresentada nos textos de Rodez y de Ivry e nos registros radiofonicos.
Existem testemunhos de Artaud trabalhando sobre a mesa, com intensa energia, batendo lapis
com lapis, gesticulando, gritando, declamando, entoando cantigas: uma reinvencdo do Teatro
da Crueldade.

Com todas as diferenciagcdes de ritmos com a respiracdo, com a voz e com gestos,
Artaud explorou intensamente a matéria sonora, nas mais diferenciacbes de timbres,
intensidades, alturas, melodias e ritmos. Talvez, ao contrario do que os médicos pensavam
sobre Artaud quando o viam e o ouviam investigar exaustivamente o “atletismo afetivo” em si
mesmo, 0S gritos, 0s gestos e o0s arrebatamentos impulsivos ndo representavam

necessariamente um estado avangado de loucura em que, segundo eles, Artaud se encontraria.

8 paris: Gallimard, 1993 (DE MARINIS, 2005, p. 169).
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Independente de seu estado psiquico, Artaud, nesse momento, encontrava-se em um intenso
exercicio de improvisacdo e exploracdo da materialidade sonora-vocal-corporal-gestual.

Artaud foi um grande artista. Sua importancia neste momento se deve a sua liberdade
abusiva de experimentacdo, quebrando com qualquer parametro rigido que impede o som de
procurar espagos para se expandir “no” e “pelo” corpo-voz do atuante. Além disso, ndo se
pode deixar de reverencid-lo pela sua grande batalha em busca de uma arte que tem seu
impulso motor na respiracdo. A experiéncia pulsante do movimento de contracdo e expansédo
da respiracdo afeta um corpo, e este, por sua vez, intensifica as relacbes no espaco, gerando
um outro lugar, um outro eu — talvez um nao “eu” — e um outro sentido mais vivido da
matéria.

Artaud contribuiu para pensar em um novo trabalho do atuante, sobre o qual o teatro

do século XX iré se debrucar em novas investigacdes: o trabalho sobre si mesmo.
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" ® Pensar na conexo organica corpo-voz-som em processo de atuacdo com
base em Artaud é ressaltar de imediato a respiracdo. Por ela, Artaud amalgamou o organismo
fisico e afetivo.

Citam-se as principais observacgoes:

1. A respiracdo é o principio basico para a atuacdo. Com base em seu fluxo de
contracdo e expansao é que se constroem intensidades de um corpo-voz.

2. Sua proposta em torno de uma atuacdo organica parte da feitura pela
“sensibilidade, pelos nervos e pelo coragdo”. E um trabalho sobre os sentidos ¢ a
emocao por meio da dinamizacdo muscular.

3. O atletismo afetivo produz intensidades qualitativas. A musculatura afetiva cultiva
a emog&o no corpo e aumenta sua intensidade voltaica.

4. O corpo passa pela vontade e pelo relaxamento da vontade. Os principios de tenséo
e relaxamento da musculatura pela respiracdo geram intensidades qualitativas de
emocao e de pensamento e vao gerar intensidades qualitativas de producéo sonoro-
vocal.

5. A matéria integra o organismo fisico e afetivo. Um meio didatico é encontrar as
localizagdes do organismo afetivo no corpo fisico.

6. O confronto com a matéria: o jogo das tensdes das forcas antagbnicas no corpo e a
descoberta do equilibrio pela oposicao destas forcas.

7. O corpo ¢ um “novelo de vibracdes™.

8. As fontes respiratorias sdo fontes plasticas que ativam a linguagem.

9. O som possui poder encantatorio por causa de seu potencial de vibracdo. Ele
modela a palavra.

10. Um teatro vivo se constroi pela relacdo entre espago, tempo e som.

& Fi6. 9.1 — Antonin Artaud.
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84

Eu juro que € melhor
Nio ser o normal
Se eu posso pensar

que Deus sou eu.

(Arnaldo Batista, “Balada do Louco™)

 Fi6. 9.2 — Antonin Artaud.
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ENTREATO 3

Circulagio dos afetos no espago. Respirar e deixar mover-se pelas forcas do sopro. Resistir ao
impedimento (ou talvez viver o impedimento) e a for¢a contriria se manifesta. Deixar ser tocado pelo

desconhecido. Encontrar (-se) no vazio. E fazer vibrar.

Este é o legado de Antonin Artaud em sua proposta de uma atuacao pela sensibilidade,
“de nervos e coragdo”, uma maneira de atuar que achega em “mim mesma”, me faz escutar e
que me estimula a consciéncia.

Segundo a percepcao de De Marinis (2005), o legado do teatro no século XX, sobre o
qual se fez sua grande revolucdo, ndo € exclusivamente de cunho estético e muito menos
técnico. Para ele, ¢ a investigacdo sobre a “eficiéncia”, no sentido da acdo provocada pelo
atuante, “‘entendida fundamentalmente como a¢ado real do ator sobre o espectador, do homem
sobre 0 homem, mas também — e primordialmente — como trabalho ‘sobre si mesmo’”
(ibidem, p. 227). Neste sentido, o espaco teatral é construido pelo participante; ou seja, por
quem faz, por quem se dispde a jogar consigo proprio e com o outro, por quem se dispbe a
fazer acontecer “algo” — que pode ser chamado, talvez, de “fendmeno teatral” (inclui-se
também a musica neste fendbmeno) ou, ainda, de “fenomeno vital” para alguns —
qualitativamente. Esta acdo se faz por uma via que é de médo dupla. Mas Artaud mostrou que
este espaco pode ser mais do que vias de mao dupla, pode ser um espaco multidimensional.

O artista criador Jerzy Grotowski jogou e arriscou a fazer do teatro um lugar de
acontecimentos de qualidade, em que o “atuante homem” ¢ o pivo do jogo e o alvo da sua
revolugcdo. Com este artista, o “COrpo-voz” (como substantivo que pertence ao homem)
também faz revolugdo, penetra em lugares de “si mesmo” e escava “galerias” para permitir ao
som fluir como um rio por canais internos, irrigando e motivando a vida criativa do atuante.

De Marinis (idem, p. 233) anota que o seculo XX abriu uma vertente para experiéncias
que transcendem o teatro como espetaculo, a partir do trabalho “do homem sobre o homem”,
isto €, do “trabalho sobre si mesmo”. As pesquisas teatrais de artistas como, Stanislavski,
Artaud, Copeau, Decroux e Grotowski convergiram para esta proposta. Outros investigadores
de outras areas de conhecimento desenvolveram importantes métodos de trabalho “sobre si

mesmo”, como Rudolf Steiner, Feldenkrais, Lowen, Castaneda e Gurdjieff (idem). Grotowski
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85 .
2 sobre o “desenvolvimento

recebeu algumas de suas influéncias das pesquisas de Gurdjief
do homem”. De uma forma bem generalizada, podem-se destacar alguns de seus principios
importantes, segundo Ouspensky (2006):

- Os homens sdo maquinas, e por isso ndo se pode esperar que suas acdes nao sejam
mecanicas.

- O homem maquina esta sempre dependendo das influéncias exteriores. E necessario
que o homem tenha certa autonomia em relacéo as influéncias exteriores.

- Para deixar de ser maquina e chegar a ser homem, é necessario fazer um profundo
trabalho sobre “si mesmo”. E, a forma efetiva para se chegar em algum resultado objetivo ¢
conhecer a maquina que ele €, estudando sua mecanica.

- Para a autonomia do homem, € necessaria a fusdo de certas qualidades interiores, de

forma que consiga resistir as influéncias exteriores.

8 Gurdijeff (Georgii lvanovich Gurdzhiev 1866? — 1922), mestre espiritual greco-arménio. Conforme Michel

de Salzmann, era considerado como ‘“despertador” de homens. Ele trouxe para o Ocidente “um modelo
abrangente de conhecimento esotérico e deixou uma escola que incorpora uma metodologia especifica para o
desenvolvimento da consciéncia. Pelo termo consciéncia Gurdjieff compreendia bem mais do que percep¢éo e
funcionamento mentais. De acordo com ele, a capacidade para a consciéncia requer uma combinacdo
harmoniosa das distintas energias da mente, do sentimento e do corpo, e € somente isto que pode permitir que
atuem no Homem aquelas influéncias superiores associadas a certas no¢des tradicionais como nous, buddhi ou
atman”. Em 1922, funda Instituto para o Desenvolvimento Harmonioso do Homem no Prieuré d’Avon,
Fontainebleau, ao sul de Paris. Ressalta que “0s métodos de Gurdieff podem ser considerados como ferramentas
para a consciéncia de si e os atributos espirituais de um “Homem real”— isto é, vontade, individualidade e
conhecimento objetivo. Estes métodos e seu ensinamento sobre a evolugdo do Homem se entrelagam com uma
vasta rede de idéias cosmoldgicas apresentadas em seus préprios escritos e no livro Fragmentos de um
Ensinamento Desconhecido de P. D. Ouspensky (New York, 1949)”. Sua discipula, Jeanne de Salzmann foi
responsavel pela continuacdo do seu trabalho. Aponta o autor que “o trabalho especifico e a pesquisa correlata
propostos por Gurdjieff tém sido sustentados e expandidos sob a dire¢do de seus alunos, atravées de fundacGes e
sociedades na  maioria das principais cidades do mundo ocidental”.  <http://www.
gurdjieff.org/msalzmannl.pt.htm >. Acessado em 24 de junho de 2011.


http://www.theisticscience.org/swedenborg/net.htm
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Em suas palavras:

Fusdo e unidade interior obtém-se por “atrito”, pela luta do sim e do ndo, no
homem. Se um homem vive sem conflito interior, se tudo acontece nele sem
gue a isto se oponha, se vai sempre ao sabor da corrente, na direcdo em que 0
vento sopra, permanecera entdo tal qual é. Mas, se uma luta interior se iniciar
e, sobretudo, se nessa luta seguir uma linha determinada, entdo, gradualmente,
certos tracos permanentes comegam a formar-se nele [...].

Conforme De Marinis (idem, p. 234), o trabalho “sobre si mesmo” ¢ um instrumento
para “o desenvolvimento harménico do homem”, em que se busca tragar como uma disciplina
0 cuidado consigo mesmo. Por meio da experiéncia e de uma técnica pessoal, busca-se o
conhecimento e a consciéncia com base do aprimoramento de si. Para o autor, Jerzy
Grotowski foi o artista que desenvolveu a investigacdo mais rigorosa e profunda a este
respeito.
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2.4 JERzY GROTOWSKI: TECENDO ENCONTRO

Aquilo que se opde converge, e a mais
bela das tramas forma-se dos divergentes;
e todas as coisas surgem segundo a
contenda.®®

Jerzy Grotowski, artista, cientista e investigador profundo da relacdo entre a arte e a
vida humana, foi um dos principais representantes da arte da atuacdo do século XX. Seus
pensamentos éticos, filosoficos, espirituais, antropolégicos e pedagdgicos sobre teatro,
performance, arte e vida foram difundidos no mundo inteiro. O impacto de sua pesquisa foi
tdo grande sobre os artistas que ela continua sendo uma referéncia viva e concreta de um
trabalho eficaz no &mbito da atuacdo na arte e para além dela: para a vida.

Grotowski nasceu em RzeszAw, na Poldnia, em 1933, no dia 11 de agosto. Morreu em
Pontedera, na Italia, no dia 14 de janeiro de 1999. Graduou-se em Artes Draméticas em
CracoOvia (1951-1955). Depois, estudou direcdo em Moscou (1955-1956), onde teve acesso
aos conhecimentos de Stanislavski e Meyerhold entre outros. Voltou para Polénia e concluiu
0 curso de direcdo em teatro. Sua principal influéncia foi Stanislavski, com o método das
acOes fisicas. Além disso, estudou os principais métodos de treinamento de ator, difundidos
na Europa. Entre esses, 0s mais importantes foram os exercicios ritmicos de Dullin, as
pesquisas de Delsarte sobre as reacfes concéntricas e excéntricas, o treinamento biomecéanico
de Meyerhold e as sinteses de Vakhtangov. Teve também acesso as técnicas de treinamento
asiatico da Opera de Pequim, o Kathakali indiano e o teatro No japonés (GROTOWSKI,
1971).

Sua formacdo vasta inclui também estudos das tradi¢des, sendo a hinduista a que ele

mais conheceu em profundidade. Durante sua trajetoria, explorou principalmente as praticas

8 (HIERACLITO apud FLASZEN, 2007, p. 30). Segundo Flaszen, essa méxima do pensador Hieraclito esteve
pintada na entrada da sala do Teatro Laboratorio no inicio de sua génese.
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rituais ligadas as tradicGes hinduistas, judaico-cristds e islamicas — dervixes e vodus
(GROTOWSKI, 1995). Seu foco de interesse para sua pesquisa foram as praticas rituais de
abordagens “organicas”.

A pesquisa de Grotowski € complexa e muito abrangente. Apresenta um extenso
material pratico-tedrico em atuacdo. Sua complexidade se da pelo grau de intensidade e
aprofundamento que ele imprimiu em cada investigagdo e pelo cruzamento de informagoes
outras de natureza extrateatral. Sem perder o foco no jogo dramaético, seu trabalho abrangeu
relacdes entre a metafisica, a vida, a atuacdo e o homem.

Sempre inquieto e autocritico, Grotowski ndo se acomodou em Seu processo
investigativo. Pelo contrério, em cada descoberta sentia-se impulsionado para continuar
trabalhando incessantemente, (re)construindo, ampliando e transformando seu pensamento e
sua pratica. Sobre isso, Peter Brook (1996) faz uma apreciacdo muito favoravel sobre o
trabalho de Grotowski: a sua busca sempre foi por qualidade. Sua investigacdo desenvolveu-
Se passo a passo, com rigor e ciéncia, com 0s mesmos elementos de base: ator, espago,
palavra e som. Mas sua diferenca esta na impecabilidade de seu artesanato na construcéo das

relacBes entre estes elementos. Compara Grotowski como um sensivel “escultor’:

Com estes elementos foi um escultor que comecou a trabalhar, e sua primeira
investigacdo se deu a partir da conviccdo que qualquer que fosse o nivel ordinario com
que pudesse tocar esses elementos, poderia ir mais além; e dizer que estas podem
mobilizar de uma maneira mais intensa. Este foi o ponto de partida de todo um
invisivel, o desconhecido. Aqui a investigagdo cientifica foi inseparavel; por exemplo,
buscava um movimento da voz que permitia a essa voz estar mais em relagdo com o
que é profundamente humano, o essencial do homem (BROOK, 1989, p. 125).

Para Brook (ibidem), a qualidade do trabalho de Grotowski passa por um pragmatismo
que se baseia no principio da relacdo entre fatores subjetivos, emocionais e mensuraveis. E
importante ressaltar que, ao revisitar sua pesquisa, torna-se necessario estar atento as fases de
suas investigaces, pois elas apresentam diversidades de trabalho e concepcdes distintas uma
das outras. Deve-se pensar numa pesquisa que esteve sempre em processo e evolucdo. A
pesquisa de Grotowski divide-se em dois diferentes e grandes periodos, subdivididos também
em fases diferentes (OSINSKI, 1988-89):
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Teatro como apresentagéo

1. Teatro das 13 fileiras: 1957-1961
2. Teatro pobre: 1962-1969

3. Parateatro: 1970-1979

4. Teatro das fontes: 1976 -1982

Teatro como veiculo

1. Drama objetivo: 1983-1985
2. Artes rituais: a partir de 1985

Por trés de toda sua formacdo substanciosa em métodos didaticos teatrais e de todo o
trabalho pratico que desenvolveu ao longo dos anos, Grotowski tinha necessidade de
investigacdo que ndo era de origem exatamente teatral, no sentido de produgdo artistica, mas
que partia de questdes de valores éticos, humanos e existenciais. Por exemplo: O que é teatro?
Por que e para que se fazer teatro? Qual é a sua importancia para 0 homem e para 0 mundo?
E, finalmente, o teatro ajuda o que e a quem? Essas questdes nortearam sua investigacdo para
uma construcdo metodoldgica, cuja base ultrapassava as necessidades da arte da
representacédo, sendo que esta, de fato, nunca foi o seu alvo.

Ele adentrou profundamente nos principios da materialidade que regem a arte teatral e
no ‘invisivel’, como ressaltou Peter Brook. O aprofundamento cada vez maior nos principios
que ele considerava a razdo de todo o seu trabalho, culminou no despojamento do préprio
fazer teatral. A principal motivacdo de Grotowski era a busca pelo “desconhecido” e o
trabalho do homem sobre si mesmo. “Como tocar no que nao ¢é tangivel?”. Essa foi uma
pergunta que ele fez ao se referenciar a busca de Stanislavski, concordando com ele em
buscar “vias concretas para o que € secreto, misterioso” (GROTOWSKI, 1980, p.20).

Descrevem-se a seguir, alguns principios basicos que fundamentam toda sua pesquisa:

Para Grotowski, o teatro é a arte do encontro. Mas que natureza de encontro? Do
encontro do ser humano consigo mesmo e com o outro. Ou, melhor dizendo, um encontro “do
outro em si mesmo”. Essa premissa € 0 eixo da sua pesquisa. Ele vai investiga-la em todas as

suas fases de trabalho. O teatro ¢ também para ele “0 que ocorre entre o espectador e o ator”
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(GROTOWSKI, 1991, p. 28).%” E no fluxo dindmico do espago do “entre” que acontece 0
encontro.

A natureza do encontro de que Grotowski fala ndo se situa no ambito da obviedade das
acOes e das realizacdes ordinarias do cotidiano, mas para além delas. De Marinis (2005)
enfatiza que se situa no ambito da mais profunda experiéncia de plenitude, de inteireza e de
intensidade vital que o ser humano pode ter. Para que isso ocorra, é necesséario fazer um
contato profundo consigo mesmo, pressupondo um ato de sinceridade consigo préprio e com
0 outro, um ato de despojamento, de conhecimento. Estar em contato para ele € perceber o
outro. O encontro se d& na experiéncia do ato e transforma a si mesmo e ao outro. Este ato ele
chamou de “ato total”, que é um de seus importantes conceitos. Para Grotowski, realizar um
ato total consiste em ser sincero “com 0 corpo € com o sangue, com a inteira natureza do
homem, com tudo aquilo que podem chamar como quiserem: alma, psique, memdaria e coisas
semelhantes” (GROTOWSKI, 1972, p. 210).

Embora Grotowski ndo tivesse tido influéncia de Artaud em sua formacg&o, seus
pensamentos se assemelham ao dele em muitas instancias. O ato de conhecimento, por
exemplo, € um ato de crueldade que o atuante realiza em si mesmo, desafiando forcas que se

opdem dentro de si. E um confronto que exige um esfor¢o concentrado e preciso:

Quer dizer, um extremo confronto, sincero, disciplinado, preciso e total — ndo
apenas um confronto com seus pensamentos, mas um encontro que envolve
todo o seu ser, desde os seus instintos e seu inconsciente até o seu estado mais
lucido (GROTOWSKI, 1991, p. 49).

Outro principio importante em que Grotowski ird se basear em sua pesquisa, a partir
do trabalho desenvolvido com o ator Cieslak, no espetaculo O Principe Constante, é a
organicidade. Para buscar uma conexdo organica na atuacéo, ele e Artaud concordam quanto
a necessidade de reacender o fluxo vital do atuante. Para Grotowski, a organicidade depende
do fluxo de impulsos vitais do atuante.

Liberdade e disciplina serdo as disposi¢Oes necessarias para o atuante trabalhar a partir

da organicidade. A friccdo entre eles provocara impacto sobre no atuante.

8 A relagdo com o espectador se adequa ao primeiro momento da “arte como apresentagio”. Depois, foi sendo
alterada, quando ele distancia da producdo de espetaculos. Aos poucos, 0 espectador passa a dar lugar a um
outro, a um outro atuante.
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Desbravar o mar exige coragem para se langar a ele; necessita de entrega, mas também de precisio para dominai-lo,

EVI'[.QHCI’O assim quE a densidaa’e ea VO]UPMOSIdadE a’as éguas d(’S['I‘LIEHI o dESbfZVHdOIZ

Outro ponto a ser levantado na pesquisa de Grotowski é a nocéo de corpo. Para ele, o
que pode um corpo? Durante todo o tempo de investigacdo pratica, o corpo do atuante foi
sendo provocado sobre diversas Gticas, ganhando outras dimensGes que ndo somente uma
matéria fisica, muscular, que precisa ser treinada para adquirir habilidade — visdo esta da
primeira fase de sua investigagdo — mas um lugar da corporeidade, onde se constitui a
unidade do homem. Neste sentido, surgiam em sua pesquisa outros empenhos com o corpo:
“o que precisa fazer € liberar o corpo, ndo simplesmente treinar certas zonas. Mas dar ao
corpo uma possibilidade. Dar-lhe a possibilidade de viver e de ser irradiante, de ser pessoal”
(GROTWSKI, 1971, p. 170).

Um conceito bastante usado por ele, a partir da segunda fase de seu trabalho, para
significar a natureza integrada do corpo, é o corpo-vida, que € o proprio ser humano. Em seu

corpo, esta inscrito toda a historia vivida por ele.

E necessario dar-se conta de que 0 nosso corpo é a nossa vida. No nosso corpo
inteiro sdo inscritas todas as experiéncias. Sao inscritas sobre a pele e sob a
pele, da infancia até a idade presente e talvez também antes da infancia, mas
talvez também antes do nascimento da nossa geracdo. O corpo-vida é algo
tangivel [...] (GROTOWSKI, 1972, p. 205).

Se Delsarte, em seu estudo sobre a expressdo humana, recorreu a anatomia para
entender os sistemas internos do organismo humano®®, Grotowski tratou na pratica de
investigar o corpo do homem, pois ele a considerou um lugar de poética, seja na vida ou na
arte. Foi um eximio cientista no trabalho sobre o corpo, destrinchando sua materialidade.
Delsarte também estudou o ser humano vivo, para entender o movimento da vida em seu

organismo. Grotowski, cada vez mais, buscou trabalhar com o atuante conectado as rea¢fes

8 para mais informacdes, vide 1.2.
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vivas do seu organismo. Estes artistas-pedagogos, embora em tempos bem diferentes,
detectaram que o amalgama do trabalho acontece na totalidade das dimensdes do homem:
fisica, emocional, mental e espiritual.

Grotowski foi um dos principais artistas-pedagogos do teatro que se dedicou a
pesquisa vocal vinculada ao corpo. Para ele, 0 atuante é seu corpo-voz.

Para buscar nos trabalhos de Grotowski relacdes possiveis sobre a conexdo organica
corpo-voz-som em processo de atuacdo, de forma que ndo se perca a amplitude da sua
pesquisa, primeiramente, tornou-se procedente reunir de forma mais geral os principios
fundamentais sobre os quais os seus trabalhos foram regidos, para, em seguida, fazer a
investigacdo sobre o trabalho pratico de suas distintas fases, entendendo sua metodologia de

trabalho em torno dos processos psicofisicos e sua relacdo com a arte e com a vida.

A Voz

e 0 som e 0 homem

89

Em toda a pesquisa de Grotowski, desde o
teatro como apresentacdo ao teatro como veiculo, a voz foi fonte de inspiracdo para a
realizacdo de muitas de suas investigacfes. Por exemplo, em sua procura por caminhos que
levassem 0 homem a despertar seu corpo do automatismo que impede o fluxo da vida criativa
dentro dele, percebeu que a voz € uma matéria que consegue mobilizar o organismo humano.
Seja no artificio da arte teatral ou na prépria vida do homem, independente que se tenha o
teatro como profissdo, os elementos concretos que constituem a materialidade vocal, como o
som e o0 ar, ddo a voz a capacidade de agenciamento do movimento organico no homem. Em
outras palavras, a voz, através do fluxo do som, consegue movimentar a emogdo, 0
pensamento, o espirito, além de movimentar os elementos mais palpaveis do corpo humano,
como 0s musculos, 0s nervos, 0s 0ssos e os liquidos.

Pela pratica discorrida durante os anos, Grotowski “desvelou” a voz e a reconheceu

como matéria de poética do som e do homem. Mas reconheceu que 0 som é uma matéria de

% F16.10.1 — Jerzy Grotowski.
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poética também tanto da voz quanto do homem. Nessa interacdo, 0 homem, que em sua
natureza é um corpo sonoro, é também matéria de poética da voz e do som. Sua pesquisa
vocal foi pautada na relacdo entre essas trés instancias.

Para refletir sobre a voz e as relacbes entre homem e som, € interessante pensar
também a partir de outras relacbes que, dialeticamente, se inserem nesta, como a da matéria e
energia e a de forma e conteudo.

E possivel dizer que a voz é matéria que vibra, que estd em movimento. Logo, é
energia. Assim é o som, matéria vibrante, e por isso é também energia. O som é matéria
constituinte da voz. Logo, é matéria constituinte do homem. O ser humano (em sua unidade
fisica, emocional, mental, espiritual), como gerador e receptor de som, é também energia. Ele
é passivel de influéncias, produz vibracdo e também recebe vibragdo por simpatia. Quando
sdo relacionados som e ser humano, a vibracdo da matéria se intensifica e se transforma. Se
for pensar ao avesso, 0 ser humano é também matéria constituinte da voz, porque ele esta
contido nela. Som, voz e homem estdo completamente interligados e sdo matérias em
vibracdo; isto é, sdo energias.

Metaforicamente, 0 homem é como uma casa que esta alicercada na terra e estruturada
pelos 0ssos, 0s musculos, 0s nervos. E as emocdes, 0 pensamento e o espirito fornecem o
calor, que da cor, tonalidades e detalhes a casa. Mas, pensando por outra 6tica, as matérias
que alicercam e estruturam a casa podem ser 0 pensamento, a emo¢do e 0 espirito, que
animam, impulsionam e intensificam a matéria muscular, modelando a casa, sustentada pelos
0ss0s e nervos. As emogdes, 0 pensamento e 0 espirito sdo também como o vento que passa,
que sopra, que vibra e que transforma a matéria, deixando-a mais leve ou mais pesada. Sdo
também corpos fluidos, assim como o som, que entra e sai pelos espacos. Pode-se pensar que
a interconexdo entre matéria e energia no corpo ocasiona também a interacdo e a fusdo entre

forma e contetdo.
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A estrutura fisica do corpo humano é como uma marcem para o som, o aparador do “rio gue
P gem p. P q
fur”. O som Hui no espago “dentro-fora”.

e R

PrRad e

Neste sentido, prossegue-se a reflexdo, pautada numa concep¢do um pouco mais
abrangente, que ultrapassa determinadas fronteiras da ciéncia ocidental.® Esta reflexdo é
importante para ajudar a clarear algumas das idéias que serdo expostas posteriormente sobre o
periodo da arte como veiculo.

Pensando o ser humano como um ser integrado, ele se constitui como um sistema
interativo entre matéria e energia. Nesta visdo, o ser humano possui diferentes corpos de
densidades diferentes de matéria. Conforme o médico e pesquisador Richard Gerber(1989)°*,
segundo a concepcdo da medicina denominada vibracional®?, o ser humano se constitui como
um organismo complexo, de “campos de energia em contato com os sistemas fisicos e

celular” (idem, p. 33).

% A ciéncia ocidental e a ciéncia newtoniana, que é uma ciéncia atomistica.

% Richard Gerber é médico graduado em medicina ocidental convencional, pela Escola de Medicina de Detroit,
nos EUA, E um dos principais pesquisadores e praticantes da medicina vibracional. Publicou o livro Medicina
Vibracional, como resultado de suas pesquisas sobre medicina energética.

% A medicina vibracional ¢ um tipo de medicina que “procura entender o funcionamento dos seres humanos a
partir de uma perspectiva de acordo com a qual a matéria é uma forma de energia” (GERBER, 1990, p. 36).
Esta premissa parte do paradigma de Einstein sobre a relagdo entre matéria e energia elaborada nos estudos sobre
a teoria da relatividade (E=mc?, em que E=energia, m=massa e c=velocidade).
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[...] o arranjo molecular do corpo fisico é na verdade uma complexa rede de
campos de energia entrelacados. A rede energética, que representa a estrutura
fisica/celular, é organizada e sustentada pelos sistemas energéticos “sutis”, os
quais coordenam o relacionamento entre as forca vital e o corpo. H4 uma
hierarquia de sistemas energéticos sutis que coordena tanto as funcdes
eletrofisioldgicas e hormonais como a estrutura celular do corpo fisico [...].
Esses singulares sistemas de energia sdo intensamente afetados tanto pelas
nossas emocdes e nivel de equilibrio espiritual como pelos fatores ambientais
e nutricionais. Essas energias sutis afetam os padrdes de crescimento celular
tanto positivo como negativamente (GERBER, 1989, p. 36).

Na concepgdo da medicina vibracional, o organismo vivo é considerado um sistema

integral de energia vital que anima e sustenta a estrutura humana:

Todos os organismos dependem de uma sutil forca vital que cria uma sinergia
gracas a uma singular organizacdo estrutural dos componentes moleculares.
Por causa dessa sinergia um organismo vivo é maior do que a soma das suas
partes. A forga vital organiza os sistemas vivos e constantemente renova e
reconstréi 0s seus veiculos celulares de expressdo. Quando a forca da vida
abandona o corpo, por ocasido da morte, 0 mecanismo fisico vai lentamente se
decompondo até transformar-se num conjunto desorganizado de substancias
quimicas. Esta é uma das coisas que diferencia os sistemas vivos dos ndo-
Vivos e as pessoas das maquinas (GERBER, 1989, p.34-35).

Segundo Gerber (1989), essa forma de energia sutil, chamada pela medicina
vibracional de “forca vital”, € comumente ignorada pelos pensadores mecanicistas atuais e
ndo é estudada na medicina ortodoxa, por ndo haver ainda um modelo cientifico aceitavel para
explicar a sua existéncia e funcdo. Para ele, o provavel motivo da incapacidade da ciéncia de
lidar com essas forgas sutis deve-se, em parte, ao “conflito dos sistemas de crengas oriental ¢
ocidental” (idem, p. 34).

Enfim, aqui ndo se tem a intencdo nem a pretensdo de ampliar a discussdo sobre o
conflito entre as crengas ocidental e oriental, mas sim de tentar uma possibilidade de
embasamento para pensar sobre algumas propostas de Grotowski e, naturalmente, sobre as
investigacOes da autora desta dissertagéo.

Grotowski, como investigador do ser humano e da arte, transitou na “zona de
instabilidade” que une Ocidente e Oriente. Muitos dos seus pensamentos e de suas praticas
foram elaborados nesta intersecdo, a partir de suas experiéncias transculturais, que fizeram
parte de sua historia de vida. Por exemplo, em suas investigagdes, principalmente no periodo

da arte como veiculo (que sera visto posteriormente), recorreu as tradi¢cGes antigas — bercos de
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culturas orientais e ocidentais — para aprender tecnicamente a ativar e a mobilizar a forca vital

no organismo do homem.

Voltando para a reflexdo sobre a relacdo entre som e corpo-voz e a transmutagao entre
matéria e energia, forma e contetdo, as tradi¢Ges orientais, como a hinduista, revelaram um
principio muito basico em torno desta natureza quando, poeticamente, ressaltaram que com o
som [Aum] se criou o universo. A poténcia desta “metafora” é real: o som dos fonemas da
palavra Aum® contém a vibracdo e o espaco. Basta ouvir a forma ao entoé-la. Segundo a
tradicdo, a poténcia vibratoria da palavra mantrica Aum, por meio de sua repeti¢do, consegue
afinar, organizar e harmonizar os “corpos” do homem. A matéria e a energia numa mesma
poténcia, a fusdo da forma e conteido, som e homem.

Assim também ressalta Thomas Richards (2005) sobre a relacdo da forma no trabalho
desenvolvido por Grotowski e por ele na fase da Arte como veiculo, como parte de um
processo integrado, que ¢ também conteudo: “ndo sdo dois, sendo um s6: quando se vive o
processo totalmente, a forma também se evidencia” (idem, p. 152).

Para elucidar todo este pensamento, as palavras de Novarina (2009) trazem uma bela
imagem sobre a densidade e a intensidade da matéria:

E preciso ir dentro da matéria, se afogar e compreendé-la por dentro. Os verdadeiros
pensamentos nascem no toque |...]. Enfiado na matéria, o pensamento vem nos libertar.
O espirito ndo é o contrario do corpo mas algo que sai dele, volatil: hi um elo
invisivel, uma passagem nio vista entre as coisas [...|]. Meu espirito toca. Tudo o que
existe no mundo tem um corpo. Nio hi nada no universo que seja mecinico; nada é
matéria morta. B preciso ouvir o espirito sair soprado do corpo. O que é espiritual nio

esta fora da matéria, é matéria cantada (NOVARINA, 2009, p. 36).

% Entoa-se unindo a vogal A com U, formando um O, com os labios, que vai se fechando até transformar em U
e até fechar os labios totalmente em M.
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No trabalho com a voz, Grotowski contempla esses dois sentidos: buscou fazé-la soar
afinada pelo diapasdo do organismo vivo do ser humano, do atuante. O contrario também:
pela qualidade de vibrag&o sonora, buscou aprumar o eixo do corpo, afinando o organismo. E
um trabalho que prima pela qualidade, como ressalta Brook (1996), e por uma qualidade que
procura despertar o0 homem, elevando sua energia de presenca.

A sonoridade da voz pode atuar profundamente no ser humano. Com sua vibracéo,
pode despertar os instintos de vida criativa. Com a respiracdo (que mantém a voz) e pela
qualidade de vibracdo do som ajustada ao tempo-ritmo, € possivel alterar a qualidade do
pensamento e da emocdo. E uma premissa que foi apontada de certa forma por Artaud,
quando enfatizou que o corpo, ao respirar, passa pela “vontade e pelo relaxamento da
vontade” (ARANTES, 1988, p. 53). Mario Biagini (2007), colaborador de Thomas Richards
no Workcenter, também fala algo sobre isso quando compara as diferentes naturezas dos
cantos vibratorios. Em relagdo ao fendmeno vibratorio do mantra da tradi¢do hinduista, ele
declara:

O mantra é uma espécie de cristal sonoro, uma forma sonora muito precisa
[...]: se aplicado convenientemente, repetindo por um tempo adequado com a
vibracdo correta e com o justo tempo-ritmo, pode-se ter o efeito sobre o
individuo que o pratica — sua frequéncia de alguma funcéo fisiologica, por
exemplo, a respiracdo e o batimento cardiaco, e depois, sua frequéncia da
mente, do pensamento e da percepg¢do de si (BIAGINI, 2007, p. 41).

Na investigagdo feita por Grotowski, na fase Arte como veiculo, com os cantos
vibratérios, especificamente com os afro-caribenhos, busca-se a qualidade de vibragéo

sonoro-vocal, de modo a impulsionar as rea¢des vivas, organicas, do corpo do atuante. Sobre
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o poder de “encantamento”, de vibragdo sonora-corporal dos cantos da tradi¢do enraizados em

préticas organicas, Grotowski define:

[...] o canto se torna o proprio sentido através das qualidades vibratorias,
mesmo se as palavras ndo sdo compreendidas, € suficiente a recepcdo das
qualidades vibratdrias. Quando falo desse sentido, falo ao mesmo tempo dos
impulsos do corpo; isso significa que a sonoridade e os impulsos sdo o
sentido, diretamente (GROTOWSKI, 2007, p. 236).

Outras observacdes serdo feitas sobre o trabalho com os cantos vibratorios quando

forem revisitadas as artes rituais.

A seguir, abordam-se de procedimentos mais detalhados das fases de sua pesquisa. E
importante ser feita a seguinte observacdo: Duas abordagens distintas de trabalho marcaram
as investigacGes de Grotowski: a artificial e a orgénica, definidas por ele no projeto
apresentado para a candidatura de professor de graduacdo no College de France, em 1995.
Ele as denominou de “po6lo artificial” e “p6lo organico™.

Grotowski (1995) entende o artificial a partir da concepcdo de Diderot, descrita no
Paradoxo sobre o Comediante (1773-1778). Segundo ele, sdo as “técnicas de atuacdo que
visam unicamente exercer um efeito sobre a percepcdo do espectador, sem nenhuma
identificacdo, por parte do ator, nem com o carater do personagem, nem com a légica do
comportamento ligado a este papel.” (1995, p. 11). Quem vive a acdo é o espectador. J& 0
organico, parte da concepcdo de Stanislavski (1893-1938), que, segundo ele, é o ator quem
vive o papel. O foco esta no atuante, e ndo no espectador. A partir dai, existe um campo vasto
de investigacdo para aprofundar no trabalho do atuante, no sentido de entender 0s
mecanismos de realizacdo de suas acOes e reacdes, sua forma de interacéo e relacao.

Na pesquisa de Grotowski, é a abordagem organica o foco de seu interesse, que nasceu
do processo desenvolvido no espetaculo “O Principe Constante”, com o ator Cieslak.

Em sua pesquisa, as duas abordagens foram realizadas, e nelas foram dados diferentes
tratamentos em relagdo ao corpo-voz e a sonoridade vocal. E a investigacdo do organico,

obviamente, o interesse desta pesquisa. No entanto, revisitar a primeira fase, do artificial, é
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interessante porque estdo localizados nela pensamentos originais e praticas desenvolvidas por

Grotowski que deram sustentacdo para as investigacOes posteriores.

Primeiro momento: arte como apresentacao
Teatro de direcdo — Teatro das 13 fileiras (1957 a 1961)

Seu primeiro momento — o Teatro de Espetaculos — foi um periodo intensamente fértil
para Grotowski. Na primeira parte dele, o Teatro de direcdo (1957 a 1961), De Marinis (2004,
p. 31) relata que foi uma fase de aprendizagem de Grotowski, em que ele reuniu trabalhos de
direcdo advindos de sua formacdo escolar, como também realizou seus primeiros
experimentos autdnomos com o “Teatro das 13 fileiras”. Inaugurou suas primeiras propostas
de encenacdo autoral, influenciadas pela sua formacdo artistica eclética e intelectual. Sua
proposta inicial consistia em resgatar para o teatro a esséncia do ritual, promover o “encontro”
entre o ator e o espectador e confrontar com a convencionalidade.

Os textos Brincamos de Shiva e Farsa-Misterium® explicitam o desejo de Grotowski
de trazer de volta o ritual para o teatro. Tinha por objetivo retomar as origens da arte teatral:
de um organismo que pulsa e que se manifesta por meio do movimento e do ritmo. Ele
apontou para a importancia da forma no ritual, por ser ela matéria estruturada, organizada
pelo ritmo e movimento.

Nesse primeiro momento, ele associa a forma no ritual como “um sistema de signos
abreviado, definido a priori —, portanto, convencional” (GROTOWSKI, 2001, p. 42)* — e
compara com a “artificialidade” da teatralidade, que ¢ diferente da vida cotidiana, por
produzir signos e alterar o espaco e tempo real.

Se o ritual da religido é a “magia”, no teatro, para Grotowski, € 0 jogo. No teatro, o
jogo faz mobilizar internamente os participantes, permitindo que eles alterem o estado do
cotidiano e acessem o subconsciente. Assim como acontece na brincadeira infantil em que os
participantes ficam inteiramente entregues as regras da brincadeira e, numa espécie de “transe

coletivo”, ddo asas a imaginacdo, transgredindo a logica da realidade, no teatro, por meio do

% Textos escritos por Grotowski em 1960, que estavam inacessiveis até a publicagdo do livro Teatro
Laboratorio, de Jerzy Grotowski 1959-1969 em 2001.

% Motta Lima (2005) chama a atencéo para determinados termos conceituados na obra de Grotowski, como, 0
de “forma”. Conforme sua trajetdria de investigacdo, em momentos diferentes, o autor altera consideravelmente
seu sentido.
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jogo, numa espécie de “infantilismo consciente”, os participantes também se entregam e se
envolvem, criando “uma aura psiquica, coletiva, da concentracdo, da sugestdo coletiva”
(GROTOWSKI, 2007, p. 41). O espectador torna-se coparticipante do processo: “através das
regras que sdo estabelecidas no jogo, constréi na sua imaginacdo o lugar da agdo, constroi
associacdes e sua propria co-participacao” (ibidem, p. 44).

Segundo Flaszen (2007), o interesse principal de Grotowski ndo era realizar puramente
0 jogo em suas encenagdes, mas, por meio dele, aspirava romper certos habitos mentais. Ao
“brincar” com as convencdes (do grotesco ao sério, a construcdo intelectual e a
espontaneidade etc), por meio da forma, poderia provocar a quebra da representagdo da
realidade, fazendo com que convencdes recorrentes pudessem dar lugar a outras, inusitadas.

Para Grotowski, a forma no espetaculo nao pode estabilizar-se, pois é ela que mantém
viva as relacdes. A medida que Grotowski evoluiu com as investigacdes pratico-téoricas e se

distanciou do “artificial”, a concepcdo de forma foi sendo, aos poucos, transformada.

Som, ritmo e movimento:

relacOes entre forma e contéudo

Grotowski compara a forma com a composicdo da palavra falada.
Segundo ele, para que a palavra falada possa se tornar artistica é preciso relevar sua matéria
estrutural: o som. Ele ¢ seu elemento organizador: “o som da palavra ¢ para o teatro forma”
(GROTOWSKI, 2007, p. 45). N&o basta somente dizer a palavra (mesmo com intenc¢do) para
gue possa tornar-se artistica, ela deve se confirmar na totalidade da partitura: sonoro e ritmica
(ibidem).

Nesse exemplo, Grotowski toca num ponto muito interessante, pois, considerando o
som da palavra como forma, e se a forma é um elemento estrutural, porque nela esta em
esséncia, o pulso e ritmo, que sdo geradores de movimento e de vida, entdo o som enguanto
forma (plastica) é também um elemento estrutural e é vida, porque pulsa, tem ritmo e

movimento.
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O musico e pedagogo musical Murray Schafer (1991) também define o som como
vida. Segundo ele, o som possui a capacidade de cortar e perfurar o siléncio (morte) com sua
vida vibrante: “o som, introduzindo-se na escuriddo e no esquecimento do siléncio, ilumino-
0” (SCHAFER, 1991, p. 73). Esse instante de impacto sonoro, chamado de ictus, quando o
som corta o siléncio, causa um sentimento de extrema liberdade (SCHAFER, 1991). Pode-se
comparar esse instante também com a sensacao de liberdade que é sentida ao liberar o pulméo
cheio de ar pela expiracéo.

O som impacta o corpo, gerando impulso psicomotriz: impulsiona a mente, a emocao
e a motricidade. Neste sentido, o impacto sonoro, seja forte ou suave (intensidade), é
também, em sua esséncia, ritmo. E o fluxo do som, que é passivel de qualquer alteragdo,
podendo ser curto ou longo (tempo), suave ou forte (intensidade), amplo ou restrito
(frequéncia), é organizado pelo ritmo. O som e o ritmo impulsionam o movimento, e este
também impulsiona o som. E o ritmo impulsiona todos eles, estimulando e fazendo pulsar o
organismo.

O ritmo é como o ar, ndo pode faltar. E assim que Grotowski o define. Ele o compara
com a sistole e a diéstole do coracdo, com a inspiracdo e a expiracdo (GROTOWSKI, 2007
[1960]). Dalcroze também apontou criteriosamente ser o ritmo o fator essencial para
desencadear as reacdes vivas do atuante.”® O musico Schafer (1991, p. 87) define o ritmo
como um sentido de direcdo: “Eu estou aqui e quero ir para 1a”. Segundo ele, a etimologia da
palavra ritmo se relacionava com a palavra rio, sugerindo “mais o movimento de trechos do
que necessariamente a divisdo em articulagdes” (ibidem). Mas um conceito mais amplo de
ritmo é a divisdo do todo em partes, que articula um percurso, podendo ser regular ou ndo. O
“ritmo ¢ forma moldada no tempo como 0 desenho é espago determinado” (Ezra Pound, apud
SCHAFER, 1991, p. 87), ele delineia precisamente o espaco construido pelo tempo. Assim,
ritmos regulares sugerem uma ordem cronoldgica do tempo real, ou seja, mecanica. Ja 0s
ritmos irregulares “espicham ou comprimem o tempo real” (ibidem), transformando em
tempo virtual ou psicologico. Para este autor, a musica pode existir no tempo mecanico ou
virtual, embora a virtual a deixe “menos monotona”.

Na pesquisa teatral da primeira fase de Grotowski, o ritmo é matéria estrutural que
provoca o tempo real, virtual e psicolégico na encenacdo. Ele dividiu o trabalho do ritmo em

trés linhas:

% para mais informacdes, vide 1.3.
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1) Linha estética: € a mudanca de convencgdo, por exemplo, o grotesco e o
sério.

2) Linha psiquica: € a mudanca de atmosfera do espetaculo, que consiste, por
exemplo, no recolhimento, na expressividade etc.

3) Linha da concretude: por exemplo, imobilidade e intensificacdo do
movimento, siléncio e intensificacdo do som.
(GROTOWSKI , 2007 [1960], p. 47).

O som, o ritmo ¢ 0 movimento sio matérias-primas que se intercambiam, se interagem e fundem forma e

contetido.

Sakuntala, de Kalidasa, foi o quarto espetaculo do Teatro das 13 fileiras e a primeira
experimentacdo em que Grotowski comeca a dar énfase no atuante. Conforme Motta Lima
(2005, p. 51), os principios da “artificialidade” comegam a ser trabalhados “através da
partitura de signos Vvocais e corporais do ator”. Flaszen (2007) ressalta que este espetaculo
serviu para Grotowski de laboratério inicial para as investigacdes posteriores. Durante seu
processo de trabalho, fomentou-se a pesquisa do ritual, ainda com foco mais no sentido
originario do teatro, isto €, do ato coletivo, do contato entre ator e espectador. Para ele, a
participacdo fisica e material do espectador era uma peca fundamental para a realizacdo do
ritual no teatro. Para isso, varias formas de espaco cénico foram criadas, paralelamente a

pesquisa pratica do atuante, com o intuito de promover a proximidade entre eles.

% F16.10.2 — Jerzy Grotowski.
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A primeira tarefa era retirar do texto um motivo erradicado na tradi¢do para servir de
base para as investigacdes. Segundo Grotowski, (1962) a intencdo era plasmar o arquétipo™
no espetaculo, colocando-o em movimento, fazendo-o vibrar de forma que pudesse atingir o
inconsciente coletivo® e levando-o a consciéncia coletiva. Consistia em “penetrar a fundo
com a voz e com o corpo no conteiido do destino humano” (GROTOWSKI, 2007 [1962], p.
51) para fazer aparecer “os aspectos contraditorios através de associagdes contrastantes ¢ do
choque das convengdes” (ibidem, p. 52). Por exemplo, com o arquétipo do ‘“amor
predestinado”, buscava-Se uma contraposicdo ao poético por meio de seu substrato
fisiologico, “assimilando atos de amor dos seres humanos com espasmos dos pdssaros ou
insetos, através do movimento que pela associacdo inconsciente revela suas fontes
fisiologicas™ (ibdem, p. 57).

A ousadia em brincar de teatro oriental permitia aos atores explorar as convencdes do
corpo-voz dessa estética. Com movimentos artificializados, eram realizadas oposicoes entre o
gesto e a voz. Apresentavam uma forte partitura corporal e vocal do ator, bem delineada e
precisa, pois “era COrpo-voz que emitia os sons das palavras compostas musicalmente”
(ibidem, p. 72). A palavra seguia o ritmo dos mantras indianos. A partitura exigia habilidade
fisica e vocal, com movimentos acrobéticos juntos com a voz, que apresentava variacdes de
entonacdo, de cor e de intensidade, desde o grito ao sussurro. Mas, segundo as criticas, essas
acrobacias dificultavam a emisséo voz.

Grotowski (2001) percebeu que, ao fazer a transposicdo irdnica de possiveis
esteredtipos, acabou por tornar também um espetaculo de clichés, assim como o que
Stanislavski chamava de “clichés gestuais”. Portanto, este ndo era, de fato, o caminho a ser
seguido em sua pesquisa. Motta Lima (2005) analisa esta consideracdo de Grotowski sob a
Otica da estrutura formal levantando a seguinte hipdtese: Os atores mantinham apenas um
vinculo formal com sua estrutura (a partitura), sem conectar-se com o sentido das formas que

eram reproduzidas.

[...] as formas finais ndo eram influenciadas pelo fluxo de imagens ou de ac¢des
atorais, mas podiam ser descritas quase como fotografias reproduzidas a

% Flaszen define arquétipo como uma “formula simbélica de conhecimento do homem sobre si mesmo” (2007,
p. 51).

% Flaszen usa o termo inconsciente coletivo sem o background filoséfico junguiano. Para ele “inconsciente
coletivo” trata-se de influir sobre a esfera inconsciente da vida humana em escala coletiva (2007, p. 51).
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posteriori por musculos bem treinados que desconheciam — porque nao
reatualizavam — os sentidos das imagens que reproduziam (ibidem, p. 52).

A autora aponta ainda que o erro de fixar a atencdo nas reproducdes de formas
musculares estabelecidas “acabava impedindo que as transformagdes inerentes a dindmica da
vida psicofisica participassem da partitura” (ibidem, p. 52).

Em outros espetaculos, como os Antepassados, drama em versos do polonés Adam
Mickewicz (1798-1855), baseado em ritual popular, Grotowski levou ao extremo a
exploragdo da ritualidade no espetaculo. Usou o texto com liberdade na encenacéo. Palco e
plateia foram abolidos, de forma que o espectador ficasse intimo a cena. Para se obter a massa

indiferenciada entre atores, utilizou o recurso do coro como matéria-prima para cria¢ao:

[...] essa massa, cria-se um sentido espontaneamente e se forma no decorrer da
acdo, fazendo brotar incessantemente, do proprio interior, os lideres que guiam
a acdo. O Coro emerge da platéia, [...]; os lideres sdo absorvidos pelo Coro
pela platéia (FLASZEN, 1983, p. 76).

Alguns exemplos de utilizacdo da voz e dos registros sonoro-vocais, em um jogo de

movimentos opostos entre 0 som vocal e agdo corporal:

Gustaw representa 0 seu drama de modo ostentado, como para se mostrar.
Quando se enternece consigo mesmo liricamente, a voz Ihe foge em direcéo
aos registros superiores do belcanto, enquanto o corpo se dispde na pose de
quem cai desmaiado com afetacdo. Quando mergulha no violento desespero e
na loucura, grita com voz de baixo, assume um ar ameacador e poses
repentinas, bizarras, calculadas para assustar como canastrdo os partners e 0s
espectadores (FLASZEN, 1983, p. 78).

Outro:

Recita os versos melodicamente, tendendo constantemente ao canto; canta até
mesmo nos momentos culminantes do papel. Patético na expressao, é em tudo
e por tudo uma crianga (FLASZEN, 1983, p. 78).

Nos exemplos seguintes, percebe-se o objetivo de trabalhar o som como elemento de

composicdo cénico-musical. O espago acustico € concebido pelas a¢des realizadas na cena.



135

Por meio das vozes dos atuantes, constroem-se “paisagens sonoras” no espago, utilizando
recursos musicais contrastantes de tempo, ritmo, intensidade, densidade e alturas, que criam
“climas” que compdem as cenas. O som ¢ elemento de dramaturgia de cena que se realiza

pelo corpo-voz do atuante:

As palavras do Padre e de Gustaw, que saem de sua boca com uma litania
sagrada, sdo acompanhadas pelo eco misterioso de um coro invisivel
(FLASZEN, 1983, p. 78).

No espetaculo Kordian, também drama em verso, escrito em 1834, pelo polonés
Juliusz Slowacki (1809-1849), em uma cena de rua, explora-se dramaturgicamente a
sonoridade vocal:

As cenas de rua. Os atores, espalhados por toda a sala, descrevem o cerimonial
da coroagdo do czar rei da Polonia, contam e comentam o que acontecem com
a multiddo. O achado privilegiado da direcdo: criar a massa dilatando ao
infinito o plano acustico. O tom daquela multiddo tem pouco em comum com
0 espanto e com a excitacdo (FLASZEN, 1965, p. 83).

No espetaculo Akropolis, drama de Wyspianki, era marcante o jogo de oposi¢Bes nas
encenacdes. Por isso, os atores precisavam ter uma disponibilidade corporal e vocal para
reagir a diferentes reflexos, que, muitas vezes, eram contraditérios. Por exemplo, a palavra
negava a voz, os gestos e a mimica. Em relagdo ao tratamento sonoro e ao trabalho de corpo-

voz do ator, explica Grotowski:

Um dos prisioneiros, uma mulher, sai das fileiras a0 som da chamada. Seu
corpo se contorce histericamente; sua voz € vulgar, sensual e rouca; exprime
0s tormentos de uma alma autocentrada em si mesma. Modulando de repente
uma melodia de suave lamentacéo, ela anuncia com um prazer ébvio o que o
destino reserva para a comunidade. Seu mondlogo € interrompido pelas vozes
guturais dos prisioneiros que, nas filas, fazem uma contagem deles préprios.
Os sons metalicos da campainha substituem o crocitar dos corvos do texto de
Wyspianski (GROTOWSKI, 1991, p. 57).
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Outro:

“Comecam a cantar um hino de Natal em honra do Salvador. A cang¢ao vai
aumentando de intensidade, transforma-se num lamento extasiado, interrompido por gritos e

risos histéricos” (ibidem).

Os mecanismos de expressdo verbal sdo ampliados por meio da expressao vocal:

[... desde o confuso balbucio de uma crianga muito pequena até a mais
sofisticada declamacdo retorica. Ruidos inarticulados, rosnar de animais,
suaves canges folcloricas, cantos litdrgicos, dialetos, declamacdo de poesia.
Os sons sao intercalados de uma forma complexa, que devolve & memoria
todas as espécies de linguagem. Estdo misturados nessa nova Torre de Babel,
no estrondo de pessoas e linguas estrangeiras que se encontram antes do seu
exterminio (ibidem, p.60).

Cada processo exigia do atuante habilidades técnicas de forma que sustentassem as
propostas estéticas das encenacdes. Foi assim que, a partir do processo de montagem de
Kalidasa, comecaram a surgir exercicios técnicos, como acrobacias, treino fisico e vocal, de
forma a instrumentalizar virtuosamente o atuante, para que este conseguisse produzir, com 0
seu corpo e sua voz, “signos, entendidos como gestos e sons capazes de tocar o ‘inconsciente
coletivo’ dos espectadores” (MOTTA LIMA, 2005, p. 51). Outro objetivo dos exercicios
técnicos consistia em estimular a criatividade através da pratica fisica e mental.

Posteriormente, Grotowski fez inimeras criticas a esse periodo de sua investigacdo e
aos pressupostos de trabalho, como ressalta Motta Lima, que, ao invés de promover unidade,

trazia fragmentacéo:

Segundo Grotowski, visando ‘habilitar-se’ para seu trabalho, o ator estaria,
muitas vezes, reforcando a divisdo entre ele mesmo e seu organismo.
Produzir-se-ia, assim, um corpo ‘domesticado’, ndo ‘liberado’ para as
possibilidades do ‘processo criativo’ (MOTTA LIMA, 2005, p. 52).
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Os exercicios (até 1962)

N\g Nesta primeira fase, Grotowski procurava desenvolver um método
de formagdo que pudesse dar objetivamente ao atuante “uma técnica criativa que se enraizasse
na sua imaginagdo e em suas associagdes pessoais” (GROTOWSKI, 1991, p. 107). Era uma
técnica que ele chamou de “via positiva”. O atuante adquiria técnicas, ao contrario da préatica
desenvolvida mais tarde, quando sua pesquisa ja se inseria no “organico”, que era realizada
pela via “negativa”, por meio da qual se buscava descobrir as resisténcias que impedem o
processo criativo.

Nesta primeira fase, da “aquisicdo de técnicas”, muitas observacdes ele fez sobre os
exercicios de corpo-voz em relacdo ao trabalho de respiracdo e voz (emissdo, ressonancia,

salde vocal, diccao). Por exemplo (idem):
1. Sobre arespiracéo

Todo o trabalho deve realizar-se pela respiracdo total (toracica superior e abdominal,
que é a respiracao da crianca e do animal), por ser mais eficaz para o atuante, evitando o
fechamento da laringe, distor¢cdes na voz e distdrbios vocais. Mas ela pode variar de acordo
com cada constituicdo fisioldgica e se for justificada pelas diferentes posicdes e agdes fisicas
(como as acrobéticas). E necessario que o atuante consiga controlar o funcionamento dos
Orgaos respiratorios, assim como se faz na pratica de Yoga.

Durante a atuacdo, o atuante precisa conseguir ter maior independéncia possivel em
relacdo a respiracdo organica, ou seja; por meio dos exercicios automatizados deve conseguir
espontaneamente alterar a respiracdo. Mas para isso ele ndo deve concentrar-se na respiragéo,

para ndo haver uma manipulacdo consciente, travando, assim, 0 processo organico.
2. Sobre avoz

Contemplam-se no trabalho vocal: emissdo, abertura da laringe, ressonancia,
sustentacdo, impostacdo e diccdo. Em relagdo a emissdo, é necessario que a voz saia sem
impedimentos, em varias diregcdes, de forma que o espectador consiga escuta-la bem e ser
penetrado por ela de maneira estereofonica. Indica-se também explorar sonoridades vocais e

entonacdes de forma que o espectador consiga reproduzi-las.
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Em relagéo a laringe, deve-se evitar o seu fechamento ao emitir a voz, para ndo causar
pouca intensidade na voz e chiado na respiragdo. Os exercicios malfeitos de diccdo ocasionam
o fechamento de laringe. Antes de comecar a fazé-los, deve-se, primeiramente, aprender a
controlar a respiracéo.

Em relacdo a ressonancia, Grotowski investigou as “caixas de ressonancia” no corpo.
Segundo ele, a fungdo delas ¢ aumentar o poder de emissdo do som, comprimindo “a coluna
de ar na parte especifica do corpo escolhida como um amplificador da voz” (GROTOWSKI,
1991, p. 126). E como se alguém falasse com a parte do corpo em questdo. Ha um grande
namero de caixas de ressonancia, dependendo do controle que o atuante exerce sobre seu

instrumental fisico. Por exemplo:

a) Caixa de ressonancia de cabega ou superior. Funciona por meio da pressao da
corrente de ar na parte frontal da cabeca. Enunciar a consoante m.

b) Caixa de ressonancia do térax. Colocar a mao no térax e fazé-lo vibrar como
se a boca estivesse no peito.

¢) Caixa de ressonancia nasal. Consoante n.

d) Caixa de ressonadncia da laringe, usada nos teatros orientais e africanos. O som
produzido lembra o rugir dos animais selvagens.

e) Caixa de ressonancia occipital. Pode ser obtida falando em um volume bem
alto. Projeta-se a corrente de ar para a caixa de ressonancia superior e,
enquanto se fala numa elevacdo crescente, a corrente de ar é dirigida para o
occipicio. Por exemplo, produzindo um miado de gato.

f) Caixas de ressonancias usadas inconscientemente. Ressonancia maxilar
(intimista), no abdomen e partes da espinha.

g) O uso de todo o corpo como caixa de ressonancia. Uso simultaneo das

ressonancias de peito e cabeca. (Ibidem).

Efeitos simultdneos podem ser realizados usando varios ressonadores. Em relacdo a
sustentacdo, Grotowski ressalta que “o uso de qualquer caixa de ressonancia pressupde a
existéncia de uma coluna de ar, e que para ser comprimida, necessita de uma base. O atuante
deve aprender a achar conscientemente a base da coluna ar” (idem, p. 128). Sobre dicgéo,

Grotowski enumera uma serie de observagoes:

- Adaptar as caracteristicas do papel que esta sendo feito.

- Nao restringir a um Unico tipo de diccdo para ndo empobrecer os efeitos sonoros.
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- Nd&o pronunciar as letras com demasiada distingdo para néo tirar a vida da palavra.

- Subordinar a diccdo ao estudo da personagem e as propostas de encenagdo. O ator
podera uséa-la para “sublinhar, parodiar e exteriorizar os motivos interiores ¢ as fases
fisicas da personagem que esta interpretando” (idem, p. 140).

- Observar os diferentes tipos de dic¢éo na vida cotidiana.

- “Caracterizar, através da dic¢ao, certas particularidades psicossomaticas (falta de

dentes, coragdo fraco, neurastenia, etc.)” (ibidem).

Sobre a impostacéo da voz, Grotowski reconhece duas formas: a do ator e a do cantor,
cada um com objetivos diferentes.

Segundo ele, é essencial que o atuante explore espontaneamente sua potencialidade
vocal enquanto executa a a¢do. Ressalta que, muitas vezes, ele executa mal seus exercicios,
controla a voz escutando-se, blogueando assim 0 processo organico, ocasionando tensoes
musculares, que impedem a emissdo correta da voz. E um processo em que o atuante,
querendo acertar o exercicio, leva a atencdo para a voz, ouvindo a si mesmo e bloqueando o
processo espontaneo da emissdo da voz. Aponta que o atuante deve aprender a controlar a
propria voz escutando-a ndo de dentro dele, mas de fora.

Sobre pausas, exploracdo de erros e técnica de pronuncia, faz uma observacao
criteriosa sobre ritmo e sua relacdo com a palavra falada na prosa e na poesia, destacando que
é necessario descobrir o ritmo na frase, sentindo sua especificidade nela. Ressalta que é
necessaria na representacdo a capacidade de manipular as frases. Segundo ele, ao falar uma
frase, os aspectos mentais e emocionais se fundem e se sustentam pelo fluxo da sonoridade
vocal: “¢ uma unidade integral, emocional e 16gica, que pode ser mantida por uma unica onda

expiratoria e melodica” (idem, p. 143).

Aos poucos, outros exercicios foram agregados ao processo, com o intuito de ampliar
os recursos do atuante, de forma estimular suas reacOes vivas. Eram ferramentas para que se
conseguisse exteriorizar fisicamente a vida interior. No processo de montagem de Akropolis,
por exemplo, Grotowski criou a proposta das mascaras fixas, realizadas pela mimica facial,
para limitar a excessiva emotividade na atuacdo dos atores (DE MARINIS, 2004). O atuante
deveria compor uma “mascara organica”, que seria usada em todo o espetaculo, que ndo o
isentava de executar movimentos faciais, pois estas reagiam ao seu corpo. Conforme Richards

(2005), essas méascaras ndo eram fixas no sentido de congeladas; elas ndo tinham sido
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construidas por razdes formais, mas estavam ligadas diretamente “a uma logica interna das
personagens em suas circunstancias especificas” (ibidem, p. 50).

As mascaras foram baseadas nos exercicios de Delsarte, que dividia cada reacéao facial
em: impulsos introvertidos e extrovertidos. Segundo Grotowski, a pesquisa de Delsarte
fornecia uma detalhada e exata andlise das rea¢cdes do corpo humano. O treinamento visava
controlar cada musculo da face, transcendendo a mimica estereotipada, implicando “numa
consciéncia de cada um dos musculos faciais do ator” (GROTOWSKI, 1991, p. 120). Era
importante também colocar em movimento os varios masculos do rosto simultaneamente e
em ritmos diferentes. Richards (2005) compara o trabalho criado das mascaras por Grotowski
com 0 processo que ocorre naturalmente na vida com o rosto de cada pessoa. Depois de
alguns anos, o rosto comega a adotar caracteristicas de uma mascara “por causa das reagoes
que foram esculpidas em rugas” (ibidem, p. 50). As mascaras sdo construidas por uma

necessidade interna, por reacdes as experiéncias vividas de estados psiquicos e emocionais.
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Fic. 9 — Antonin Artaud.
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Teatro pobre (1962-1969)

No Teatro pobre “o mundo é construido pelos impulsos e
pelas reacdes do ator” (FLASZEN, 1967, p.116).

O “Teatro das 13 fileiras” passa a ser chamado de “Teatro Laboratorio”. A partir do
processo do espetaculo Akropolis, Grotowski abandona o objetivo de fazer o ritual no teatro,
com as caracteristicas de uma participacdo coletiva entre ator e espectador. Em verdade,
aprofundou-se tanto na esséncia da ritualidade, segundo De Marinis (2004), que acabou por
transgredi-la, guiando o trabalho cada vez mais para um rito que estaria dentro de si mesmo.
Esta nova proposta, segundo De Marinis (2004, p. 24), consistia em “um ritual humano
baseado no ato”.

Flaszen (1967, p.117) sustenta que o atuante no espetaculo “¢ ele mesmo, cumpre um
ato de confissdo publica, o seu processo interior ¢ um processo real”. A subjetividade passa a
ser interesse nas investigagdes de Grotowski, sendo que cada vez mais 0 atuante deveria
“penetrar nos territorios da propria experiéncia” (GROTOWSKI, 1968, p. 131). Mas para tal
realizagdo era necessario o “empenho interior”, assim como a “intengdo consciente” ou as
“associagdes intimas” do atuante durante o trabalho de composicdo e no instante da realizacédo
da sua estrutura (MOTTA LIMA, 2005, p. 52). Algo semelhante a arte da vivéncia, uma
concepcao advinda da escola de Stanislavski, mas que difere da arte da representagdo, em que
“o viver o papel ocorria apenas como preparativo para o aperfeicoamento de uma forma
exterior” (ibidem, p. 53).

Motta Lima (2005) anota que é neste momento que o conceito de forma comecou a se
modificar, passando a relacionar-se com o conceito de espontaneidade. “O ‘processo pessoal’
e a ‘articulagdo formal’ comegaram a aparecer como duas faces de uma mesma moeda”
(ibidem, p.53).

Embora naquele momento da historia a tendéncia das investigacdes teatrais na Europa
fosse a de somar linguagens afins, como cenografia, iluminacéo, audio e figurino, para buscar
uma totalidade de representacdo cénica da realidade, a investigacdo de Grotowski agora
consiste em subtrair todos esses recursos de mise en scéne dos aparatos que, segundo ele,
ofuscavam o reconhecimento da matéria-prima primordial do teatro: o atuante. Nesse
momento, sua proposta consistia em fazer do espaco teatral um lugar em que o atuante, como
ser humano, pudesse confrontar consigo mesmo e com o outro, um lugar onde se quer ser

descoberto e desvelado. O caminho era inverso. Consistia em ndo imitar a realidade, mas
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confrontar-se com ela, despojando-se do préprio estado de representacdo. A atuacdo nesse

Caso era nao representar, mas sim “autopenetrar-se”’:

Desnudamento e sacrificio, palavras que indicam uma concreta orientacao
psicotécnica do ator na acgdo. [...] ele deve tender para a plena sinceridade
consigo mesmo, como especifica Grotowski — ndo se esconder, mostrar o Si
mesmo intimo em um singular ato de provocacdo, que deve evitar as
armadilhas do masoquismo e do narcisismo. Aquilo que o ator faz diante do
publico ndo é representar, fingir artisticamente, mas um ato real: de coragem,
de humildade, de oferta (FLASZEN, 2007, p. 31).

Motta Lima (2005) ressalta que o conceito de “autopenetracdo” parecia apresentar
ainda um pensamento dualista, que acabava separando a ideia de interior e exterior,
“trabalhando com a imagem de um certo ‘interior’ do ator que estaria encoberto (talvez
informe, desencarnado) esperando para ser ‘penetrado’ e oferecido ao ‘exterior’ de maneira
estruturada” (idem, p. 54). Esta foi a critica que Grotowski fez mais tarde, quando este
conceito ja havia sido transformado em “ato total”, ndo dissociando mais corpo e mente. Em

suas palavras,

[...] a partir do momento que nds dizemos ‘se abrir’ nds caimos na cova desta
tradicdo milenar que [...] nos mutila: aquele que diz que o homem se divide
entre 0 que € interior e 0 que é exterior, o intelecto e o corpo etc. [...] Na
verdade, quando dizemos ‘se abrir’ [...] dizemos [...] que o interior e o exterior
existem como duas coisas distintas (...) um pouco para evitar agir com todo o
seu [...], inteiramente (GROTOWSKI, apud MOTTA LIMA, 2005, p. 55).

Em 1964, a partir do Estudo sobre Hamlet, surgiram substratos do novo trabalho: a
busca pela organicidade, com base nos impulsos vivos do atuante, que se efetivou na pesquisa
com Ryszard Cieslak durante o processo de construcdo do espetaculo O Principe Constante.
Segundo De Marinis (2004), esse foi um processo decisivo para a mudanga de rumo do
trabalho, pois pela primeira vez “o personagem sai completamente fora do horizonte criativo
do ator” (idem, p. 45), quebrando com o vinculo da representagdo. De Marinis ressalta que o
trabalho do atuante tornou-se autdbnomo, independente da situagdo dramaética do texto, que era
a referéncia central para iniciar algum processo de cena. Motta Lima (2005) descreve assim
este processo: 0 atuante, em cena, realiza suas acdes e em algum momento, por uma dessas
acOes, as memorias dele sdo acessadas, “transformando a totalidade psicocorporal do ator: sua
voz, seus gestos, sua expressdo sdo modificados, determinados por essa associacdo pessoal”

(idem, p. 56).
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No que se refere ao processo criativo do O Principe Constante, foi o primeiro trabalho
que ndo se pautou em texto nem em personagem. As improvisacoes do ator Ryszard Cieslak
foram inspiradas em situacdes que faziam parte da sua memdria — uma experiéncia amorosa
importante em sua vida. Mas a personagem era mantida no processo de criacdo do diretor,

pois ¢ ele quem montard os fragmentos de texto improvisado “como um barco sobre o rio”

(DE MARINIS, 2004, p. 45).

“O rio é o fluxo criativo do ator, suas improvisagdes, ¢ O barco sio os fragmentos de texto que o diretor pde no
rio e decide sobre as improvisagdes” (ibidem).

Esse foi um momento &ureo do Teatro Laboratorio. O foco passava ser o trabalho
“sobre si mesmo”. Entretanto, assim como a diretriz do trabalho pratico era dada pelo
binbmio forma/espontaneidade, provocando o atuante fazer uma busca intensa e desafiante
entre essas duas instancias, no trabalho “sobre si mesmo” ele navegava rumo a instabilidade
do desconhecido, ao encontro com “um outro”. Segundo De Marinis (2004, p. 54), “o
componente essencial do trabalho sobre si mesmo, €, justamente, o trabalho com o outro”.
Pautava-se no principio do encontro. Conforme Motta Lima (2005), para Grotowski o atuante
“ndo deveria trabalhar para si mesmo”, mas penetrar em sua relagdo com o outro, “estar em
contato” (idem, p. 56). Este conceito, segundo a autora, € um conceito-chave que se

relacionava com as diversas transformacoes praticas ocorridas no Teatro Laboratorio:

“Estar em contato” significava, concomitantemente, perceber o outro e reagir
intimamente de acordo com essa percepcao; significava também que era no
presente, agindo e reagindo no aqui e agora das relacBes, que se poderia
trabalhar com aquilo que dizia respeito ao &mbito da memoria, das associagdes
ou das aspiracdes e desejos (MOTTA LIMA, 2005, p. 56).

A autora ressalta que no trabalho das associagdes, segundo a proposta de Grotowski,
ao contrario de ficar absorvido pela lembranga despertada, o atuante reage - aquela memoria —
no espaco, estimulando seu “companheiro de cena”. “O contato pressupunha [...] relacdo

concreta com 0 espago [...], ¢, ao mesmo tempo, percebido geométrica e existencialmente”
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(ibidem). O corpo em transito é o lugar dessa experiéncia, o corpo-vida'®

, melhor dizendo
para Grotowski, constituido de totalidade do homem, transitando “dentro ¢ fora” (ndo mais
separado, mas amalgamado) no espaco do movimento no tempo, na experiéncia do ato, no

“aqui e agora”. Motta Lima resume este processo assim:

Os ‘impulsos’, as ‘associacdes’ ¢ as ‘reacdes’ estdo firmemente atados a
‘corporeidade’, ao ‘outro’, ¢ ao ‘espago’. O que se partiturava, nessa via de
trabalho, era, ao mesmo tempo, corporeo, relacional (o ‘outro’ é, em alguma
medida, parte do ‘eu’ ou vice-versa) e projetado espacialmente (0 espaco
fisico é espago de ‘reagdo’ e de ‘relacdo’). Essas instincias — corporal,
relacional e espacial — sdo também percebidas de maneira amalgamada, sé
podendo estar divididas teoricamente. Além disso, todas as instancias apontam
para um universo, a0 mesmo tempo e padoxalmente, visivel e invisivel. O
corpo, o outro e o espaco podem acolher, na tangibilidade que Ihes € propria, a
presenca do intangivel; podem ser setas lancadas ao desconhecido (MOTTA
LIMA, 2005, p. 57).

Grotowski desenvolveu uma intensa préatica psicofisica e rigorosa, em seu sentido
técnico e prético. Os exercicios se transformaram em um treinamento mais individualizado,
em gue cada atuante era instrutor de si mesmo. Ao falar sobre esse novo processo, Grotowski
relata em uma de suas cartas ao diretor Eugénio Barba que o treinamento individualizado
fazia emergir a tarefa, a linha de motivagdes do ator (De Marinis, 2004). A grande mudanca
aconteceu no aspecto metodoldgico do trabalho. Ao contrario da metodologia anterior, cujo
processo incutia nos atuantes um trabalho de aquisicdo de técnicas para adquirir habilidades,
agora Grotowski propunha o caminho inverso: uma pratica que removesse os fatores que
criavam resisténcia, eliminando os bloqueios que impediam o corpo-vida de expressar-se.
Esta metodologia ele chamou de “via negativa” que consistia em causar impactos diretos no
organismo, para eliminar a resisténcia do organismo aos processos psiquicos. Para Grotowski,

era um artesanato construido e experimentado no proprio organismo vivo (ibidem).

100 A definicdo de corpo-vida foi citada no inicio do item 2.2.
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O treinamento, a organicidade e os impulsos vivos:

conex0des com 0 Corpo-voz

organico se manifestasse. Neste sentido, o bindmio forma (estrutura)/espontaneidade revelava
em seu paradoxo um jogo de tensdes que motivava o atuante a liberar seu fluxo criativo. A
disciplina do trabalho se baseava em estruturas de exercicios — as partituras - detalhadas e
bem definidas, as quais eram executadas por um desenvolvimento de uma linha de agé&o,
favorecendo a imaginacdo e a capacidade de criacdo espontanea e, a0 mesmo tempo,
possibilitando romper com a mecanicidade. Era importante fazer o seguinte processo:
estabelecer contato, observar (escutar, perceber), estimular e reagir.

Dois tipos de exercicios continuaram sendo realizados no treinamento: os plasticos,
extraidos dos sistemas de Delsarte, Dalcroze, entre outros; e os corporais. A forma de
trabalhar com os exercicios plasticos, neste momento, era diferente da fase anterior. Segundo
Grotowski (1971, p. 171), trabalhando as reagdes “de nds vdo em direcdo ao outro das
reacOes que do outro vdo em direcdo a nos”, com base no movimento introvertido-
extrovertido do sistema de Delsarte, ndo se chegou a lugar algum. Depois de passar por varias
experimentagdes, percebeu os exercicios plasticos como um “conjunctio oppositorum entre
estrutura e espontaneidade” (ibidem).

O trabalho com os exercicios corporais partiu do seguinte pensamento: 0s movimentos
do corpo possuem “detalhes que podem ser chamados de forma” (ibidem). Neste sentido, 0
essencial é trabalhar, primeiramente, com os detalhes, para torna-los precisos, e, em seguida,
“reencontrar os impulsos pessoais”, para serem “encarnados” neles (ibidem). Assim, a
proposta era improvisar sobre os detalhes fixados, alterando o ritmo e transformando a
composicdo das formas, e, aos poucos, ganhar um élan, um fio continuo, espontaneo, de
movimento entre elas. O esforco sobre o trabalho partia da premissa de que 0 processo
deveria acontecer pelo “fluxo ditado pelo proprio corpo” e ndo de maneira premeditada (idem,
p. 172). Era este, portanto, o desafio proposto para o atuante.

No ambito do trabalho vocal, importantes alteracbes metodoldgicas foram feitas com o
intuito de desbloquear o processo organico da voz. Mas, antes de revisita-lo, é importante
ressaltar a regra basica na qual Grotowski se baseou: a atividade corporal precede a expressao

vocal, porque o corpo € o centro das reagdes, e a voz, “¢ a extensdo dos impulsos do corpo”
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(idem, p. 164). Aqui, existe uma questdo bastante importante para a conexao organica do
corpo-voz. Os impulsos vivos do corpo sdo o meio pelo qual é liberado o processo organico
no ser humano. Ao possibilitar esse processo, a voz € também liberada, passando a fluir,
respondendo a estes impulsos. Grotowski destaca sobre a potencialidade motivacional dos
impulsos: “[...] aquela linha de impulsos vivos, aqueles impulsos quase invisiveis, que tornam
0 ator irradiante, que fazem com que, mesmo sem falar, fale continuamente, ndo porque quer
falar, mas porque ¢ sempre vivo” (idem, p. 169). Ele aborda sobre o caminho dos impulsos na
construgdo da palavra: “as palavras nascem das reagdes do corpo. Das reacdes do corpo, nasce
a voz, da voz, a palavra” (idem, p. 204). Portanto, torna-se necessario proporcionar a
possibilidade de vida ao corpo, permitindo que ele “cante”, a partir dos impulsos que fluem do
seu interior, que precedem a reacdo, e estendé-los para fora, conduzindo a voz.

Para liberar as reacGes organicas, € preciso, no sentido pragmatico e objetivo do
treinamento, trabalhar sobre o centro dos impulsos no corpo fisico, que se originam e se
desenvolvem na base da coluna vertebral, especificamente no coccix, “ou seja, a parte inferior
da coluna vertebral, incluindo a inteira base do torso, at¢é o abdomen inferior”
(GROTOWSKI, 1971, p. 172). Cada impulso vivo comeca nessa regido, no interior do corpo.
Segundo Grotowski o importante é que todo o movimento deve comecar a partir do centro do
corpo, na coluna vertebral e no tronco, e ndo pela periferia. Pelo centro, nascem os impulsos
que precedem a acdo; da periferia, € apenas gesto. Por isso, intensos exercicios para a
flexibilidade da coluna foram agregados ao treinamento.

Nos estudos de Francois Delsarte, foi apontado que o torso é um espaco para liberacéo

101 " Assim também sdo as percepcdes de

da organicidade, por causa do centro da respiragéo
Isadora Duncan e Martha Graham sobre o centro do impulso que esté localizado no tronco.'*
De certa forma, localizar objetivamente o centro dos impulsos no corpo fisico orienta a
pratica. Mas o que essencialmente precisa ser considerado, como aponta Grotowski (1971), é
que o corpo inteiro € uma grande memoria e que nele € possivel criar varios pontos de partida
para desbloquear o processo organico. Neste sentido, Thomas Richards (2005, p. 160)
completa esta observacdo ao dizer que o impulso “ndo procede unicamente do dominio

corporal”.!® Segundo ele, o impulso aparece em tensdo, que parte de uma in-tencdo de fazer

algo que se dirige para o exterior em uma adequada tensdo muscular: “as intengdes estdo

191 para mais informagdes, vide 1.2.
192 para mais informacdes, vide final de 1.3 e Entreato 2.
103 Entende-se aqui, no sentido da fisicalidade do corpo, de dominio muscular.
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relacionadas como as memdrias do corpo, as associa¢des, 0s desejos, 0 contato com 0s outros,
e também com as em/tensdes musculares” (idem, p. 162).

Entretanto, para desbloquear o processo organico, torna-se necessario mobilizar o
corpo-vida do atuante, provocando (in)tencbes, que, por sua vez, vao impulsionar as
(in)tensidades musculares do corpo-voz. Grotowski relaciona o processo organico com o
sentido de contragdo ¢ relaxamento: “o processo da vida é uma alteracdo de contragdes e
descontracGes. De maneira que nédo se trata de sO contrair e descontrair, se ndo de encontrar
esse rio, onde o que ¢ necessario ¢ contraido ¢ o que ndo é necessario ¢ relaxado” (apud
RICHARDS, 2005, p. 163). Nesse sentido, o relaxamento de tensdes desnecessérias amplia o
espaco para o fluxo criativo, para a reverberacao e ressonancia do corpo-voz-som.

E neste contexto que se situa o trabalho pratico com a voz. Para liberar o fluxo vocal,
deveria ser desblogueado o “corpo-vida”. Portanto, o primeiro alvo esti na respiragdo: é um
processo que, segundo Grotowski, varia de pessoa para pessoa, € ndo se deve interferir em seu
processo fisioldgico. Para tanto, os exercicios de respiracdo foram eliminados do treinamento,
para que a respiracdo pudesse se adaptar naturalmente as condicdes das acdes do atuante.

Grotowski (1971) fez inimeras observacdes importantes sobre 0 processo respiratério.
A primeira a considerar é que, por mais que se consiga controlar a respiracdo com base na
vontade, isso € impossivel quando se estd totalmente envolvido na acgdo, pois € o organismo
inteiro que respira. Normalmente os ritmos do movimento da a¢éo do corpo néo séo idénticos
ao da respiracdo. No corpo-vida, a conexao organica passa por uma rede assimétrica de
interacdes ritmicas. Intervir no ritmo da respiracdo, buscando simetria com o0 movimento da
acdo, causaria obstaculos no processo organico. Esta € uma possivel causa da falta de félego
do atuante nos exercicios. Portanto, 0 que se torna importante ndo é controlar a respiracéo,
mas conhecer as resisténcias que impedem a liberacdo do fluxo vivo.

Grotowski (ibidem) ressalta varias “taticas” para poder respirar normalmente, embora
estas servissem apenas como um aparato técnico. Por exemplo: deitar no chdo de barriga para
cima e simplesmente respirar; e realizar acdes que requerem bastante atencao, de tal forma a
levar o atuante a desviar o foco de atencdo sobre sua respiracdo. Os exercicios de exaustdo
podem ser, algumas vezes, interessantes. Mas o0 que € mais importante é liberar o processo
organico da respiracéo por meio da acéo, por um jogo que mobiliza o corpo-vida.

Grotowski deixa de lado os conflitos sobre os tipos de respiracdo a serem usados. A
ressalva que ele faz é que, ao pensar sobre determinado tipo de respiracdo, como a abdominal,
acaba-se por focar apenas o abdémen, impossibilitando o movimento natural do diafragma,

que “faz alargar as costelas inferiores, tanto nas laterais quanto posteriormente
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(GROTOWSKI, 1971, p. 138). Ndo h&a modelo ideal para a respiracdo, que deve ser ampla,
permitindo que aconte¢cam espontaneamente 0os movimentos de expansdo e contragdo no
corpo.

Com relacdo ao processo vocal, Grotowski (1971) faz os seguintes apontamentos:
deve-se evitar observar o instrumental vocal, porque acaba por desencadear uma série de
processos negativos que prejudicam a liberacdo da voz; e fatores psicoldgicos, como medo e
autocritica, interferem no funcionamento do instrumento vocal, podendo ocasionar distarbios
na respiracdo e, automaticamente, provocar o fechamento parcial da laringe. No entanto,
durante as investidas do atuante por uma voz plena, rompe-se forcadamente este espaco
fechado da laringe, ocasionando rouquid&o e problemas na laringe e nas pregas vocais.

O fechamento parcial da laringe € uma das principais causas do bloqueio vocal.
Portanto, torna-se necessario criar condi¢cdes naturais para desbloquea-la. Movimentos que
partem da regido inferior da coluna, determinadas oposi¢es de movimento do corpo, posturas
corporais instaveis que exigem atencdo do atuante, tudo isso, no momento da vocalizagdo,
pode ajudar a abrir a laringe inconscientemente. Ao instrumento vocal, aponta Grotowski
(ibidem), é que ndo se deve prestar atencdo, porque ele € apenas um “corredor” por meio do
qual a voz, o fluxo, “passa”.

Mas é por meio do jogo que se concretiza a sua proposta pedagdgica de Grotowski,
fazendo o uso de associagdes que liberem os impulsos do corpo, permitindo que, no
treinamento, o “corpo-memoria” possa estender-se no espaco pela voz — jogos nos quais se
canta, se fala e se busca contato. Embora neste “mar” de possibilidades desconhecidas que 0
jogo propde, para Grotowski o atuante precisaria ter clareza para saber guiar os impulsos na
direcdo ao ponto certo (ibidem).

Segundo Grotowski, “tudo aquilo que ¢ associativo e orientado rumo a uma dire¢ao no
espaco, tudo isto libera a voz” (GROTOWSKI, 1971, p. 158). Por exemplo, o uso de imagens
de animais e de natureza, de imagens ‘“fantdsticas”, como “tornar-se longo ou pequeno”,
libera os “impulsos que ndo sdo frios, mas que sdo [...] do nosso corpo-meméria. E isso que
criara a voz” (ibidem). As associag0es que envolvem a lembranga, a imaginacdo e a relagao
com o partner, com o companheiro imaginario, permitem fazer o movimento para o outro,
para 0 espago, para o encontro.

O veiculo pelo qual conduz a voz € o ar. Portanto, é pela expiracdo que, simplesmente,
a voz se libera. Grotowski ressalta: “E o ar que trabalha. N&o é o instrumento vocal. E a
propria expiracdo que age. Se querem mandar a voz mais longe, mandem o ar para um ponto

fantastico, fantastico porque é tdo longe, longe, sim, [...] Expirem!” (GROTOWSKI, 1971, p.
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151). Quando fala sobre a expiragdo, Grotowski consegue dar uma diretriz ao trabalho vocal
apontando para um caminho de conexdo orgéanica do corpo-voz que é simples, concreto e
poético: o ar conduz a poténcia energética do fluxo sonoro-vocal de tal forma que o som vai
ocupando o espaco “dentro-fora”. Assim, o corpo inteiro pode ser um vibrador que ressoa
quando ele € desbloqueado. Os lugares de vibragdo no corpo, por meio da acao, sdo acessados

naturalmente, quando néo se interfere no processo organico.

Quando todo o ser do ator € um fluxo de impulsos vivos, ele usa, a0 mesmo
tempo, os diferentes vibradores em uma relacdo complexa na qual eles se
modificam continuamente. Frequentemente existem relagbes quase
paradoxais, realmente imprevisiveis e impossiveis de dirigir conscientemente
[...]. A totalidade do corpo age como um grande vibrador que desloca os seus
nos dominantes e até mesmo suas diregdes no espagco (GROTOWSKI, 1971,
p. 162).

O corpo-memoria navega pelos exercicios, pelas improvisacGes, impondo
sensibilidade aos elementos espaco, tempo, som e o “eu-outro”. Explora suas relagdes
correspondentes, “em relagdo a todos os oOrgdos, a todos as dimensdes do espaco e da
materialidade e todos os planos dos sentidos”, citando novamente Arantes (1988, p. 114)'*

assim como Artaud propGe. E Grotowski, resume o trabalho do corpo-vida como:

[...] 0 nosso contato com o outro, com 0s outros, com a nossa vida que se
realiza, encarna-se nas evolugcfes do corpo. Se o corpo-vida deseja nos guiar
em uma outra dire¢do, podemos ser 0 espago, 0s seres, a paisagem que reside
dentro de nos, o sol, a luz, a auséncia de luz, o espago aberto ou fechado; sem
algum célculo. Tudo comega a ser corpo vida (GROTOWSKI, 1971, p. 177).

Ao buscar na prética artistica, cada vez mais, a relacdo com a vida, Grotowski foi
dissolvendo os lagos com o “teatro como apresentacdo” e penetrando profundamente na

experiéncia das relagdes viventes do atuante.

194 para mais detalhes, vide 2.1.
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Entrelaces

Neste momento, os pensamentos de Grotowski entrelacam-se aos pensamentos
de Artaud, de Dalcroze e de Delsarte:

Para Artaud, desbloquear o processo organico do corpo-vida (como conceituou
Grotowski) corresponderia a realizar o atletismo afetivo pela respiragcdo, pelo movimento de
contracdo e descontracdo da respiracdo, movendo 0 organismo e aumentando a sua
“densidade voltaica”. Mas Grotowski buscou caminho diferente de Artaud: eliminou 0s
exercicios de respiracdo, para liberar a dindmica do fluxo vivo do organismo. Embora a
proposta pratica de Artaud vislumbrasse trabalhar sistematicamente sobre a respiracdo
voluntéria, a partir de um suposto sistema criado por ele, que se assemelhava ao da cabala —
em que poderia acontecer uma “formatagdo” da respiragao —, a sua busca sempre foi de, com
a respiracdo, liberar também os fluxos de impulsos vivos do corpo, buscando a rela¢do entre o
organismo fisico e o afetivo.

Outro entrelace acontece, quando Artaud aborda sobre a existéncia de “um ritmo no
teatro e de uma instituicdo do movimento que deve deixar no espirito a lembranca de um todo
completo [...] suporte [...] banhado de ar e de espacgo, e que por [...] suas proporcdes [...]
clarifique plasticamente e ordene toda uma psicologia”. '® Isto é a poténcia da forma.
Trabalhar sobre a forma com o corpo-vida em sua totalidade da a ela, um espago vivo e
articulado.

Para Dalcroze, desbloquear o processo organico do corpo-vida consistiria em
trabalhar a partir do confronto entre as forgas “nervosas e intelectuais”. Segundo ele, a reagdo
espontanea faz movimentar o corpo integralmente, revelando um jogo espontaneo entre a
mente, 0S movimentos corporais e o ritmo. Por este viés, também ressaltou Grotowski que o
corpo inteiro ¢ “memoria” e que 0s lugares de reaces no corpo séo diversos. Para liberar as
reacOes vivas, ele considera também necessario o duelo entre as forcas espontaneas e as

estruturais.

105 ARTAUD, 1995, p.148. A citagdo completa se encontra no capitulo 2, no item 2.1 desta dissertacéo.
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No que tange a metodologia de trabalho, os dois artistas-pedagogos iniciam a pratica
pela acdo (psico) motora — embora com propostas distintas —, por ser ela uma funcdo priméaria
e vital no organismo, como é o mecanismo da respiracdo, aponta Dalcroze. Neste sentido,
pode-se pensar na proposta de Grotowski de eliminar os exercicios de respiracdo para deixar
que a ela se libere espontaneamente pela acdo. Relembrando o processo pedagdgico de
Dalcroze, ele deixou o trabalho do “solfejo” para o segundo momento, porque dependeria do
bom funcionamento da respiracdo e da percepcdo para conseguir entoar as notas. Por isso,
torna-se necessario que ocorra primeiro, a liberacdo das reacdes vivas pela acdo ritmica-
motora para, em seguida, trabalhar sobre a percepg¢do musical.

Os exercicios plasticos trabalhados por Dalcroze para estimular as intensidades do
corpo-vida a partir do jogo de associacfes foram usados por Grotowski para garantir precisdo
nos detalhes e agilidade de reacdo do corpo-mente. Dalcroze desenvolveu exercicios que
trabalhassem a conducédo do élan nos movimentos, pelo estimulo sensorial da musica. Assim
como Grotowski, mas por outro caminho, buscou no treinamento o élan que une o
movimento, 0 pensamento, a emocao e a acdo. A musica, sempre foi para Grotowski um eixo
metodolodgico, principalmente a partir da fase da arte como veiculo no trabalho com os cantos.

Em Delsarte, a lei da correspondéncia investigada por ele evidencia as interconexdes
do “corpo-vida” quando em atuagdo e manifesta 0 desejo e a vontade em seus atos. Os
principios de contracdo e descontracdo (relaxamento) a que Grotowski se refere quando trata
do movimento da organicidade e revelam também o principio de sucessdo, descrito por
Delsarte: 0 corpo-vida cria o élan no movimento, “anima” a musculatura. Ou seja, ele provoca

tensGes musculares (tbnus) correspondentes as suas intencées.
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Segundo momento: arte como veiculo

O parateatro e teatro das fontes, o0 drama objetivo e artes rituais

Depois do ultimo trabalho, Apocalypsis cum Figuris, Grotowski abandonou a arte
como apresentagédo, para se enveredar por um caminho novo de investigagdo, em que 0
atuante ndo estaria mais imbricado ao espetaculo. O foco estaria agora no proprio atuante, o
performer, aquele que realiza a acdo. Grotowski desejava cada vez mais adentrar na pesquisa
do impulso, do ato, da presenca, do élan que conduz ao encontro, de maneira que o atuante —
o performer — pudesse prolongar a experiéncia deste acontecimento, vivendo suas evolucdes.
A arte seria 0 veiculo para toda esta experiéncia. Este periodo foi se configurando através do
tempo, passando pelas praticas que se desenvolveram e se concretizaram.

Para o Teatro Laboratdrio, esse era um momento de grandes mudangas, de ampliacdo
e de transformacgdo. Como consequéncia, foi criado um novo projeto de carater parateatral,
movido pelo desejo de Grotowski de proporcionar uma experiéncia compartilhada com outras
pessoas, “um certo tipo de experiéncia criativa individual, importante para a vida pessoal e
social” (GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1993, p. 115). Este projeto pautava-se na
concepgdo de “cultura ativa”, em que a agdo ¢ “que da sentido a realiza¢do na vida e amplia
dimensdes” (ibidem).

Para a realizacdo desta nova proposta, 0 Teatro Laboratdrio recebeu participantes -
que ndo eram mais necessariamente “atores” - de origens e fungbes distintas. Surgia neste
momento o Teatro participativo, ou Parateatro (1970-1979), um teatro de encontro inter-
humano. Ressaltou Grotowski que por um tempo, quando o projeto ainda abarcava poucas
pessoas, chegou a ser “quase sagrado, ligado a um desarmar-se — reciproco e completo”
(GROTOWSKI, 1995, p. 231), mas que, & medida que 0 grupo cresceu, tornou-se uma “sopa
emotiva [...], em uma imprecisdo e finalmente s6 em uma animagao” (ibidem).

Neste projeto, Grotowski propds praticas em que o0s performers pudessem

experimentar varios tipos de “contatos”:

Seus elementos podem ser reduzidos a coisas extremamente simples:
acdo, reagdo, espontaneidade, impulso, canto, improvisagdo, som,
movimento, verdade e dignidade do corpo. E mais: um individuo em
relacdo ao outro em um mundo tangivel (ibidem).
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Na busca pela espontaneidade, Grotowski recusou radicalmente as técnicas de
instrumentalizagdo do atuante, que ele mesmo desenvolveu ao longo dos anos, fazendo
criticas severas a elas. O fato é que agora prevalecia o trabalho sobre a vida, focado na
percepcdo e na experiéncia, e usar estes tipos de técnicas poderia fazer com que o atuante
desviasse sua atencdo principal para buscar o aperfeicoamento e fixacdo de uma estrutura. O
artesanato sobre os detalhes seria agora “perigoso” e ineficaz. Para Grotowski, as técnicas,
neste momento, distanciariam-se de uma acao realmente organica.

Os projetos parateatrais também contemplavam “apresentagdes”, no sentido de
mostras de trabalhos desenvolvidos pelos participantes para comunidades na Pol6nia. Estes
projetos variavam em numero de participantes. Por exemplo, o projeto A arvore da gente,
posterior ao projeto Montanha, estava programado para conter cerca de 400 pessoas, com a
ideia de abandonar a divisdo da atividade de trabalho e de vida doméstica, que era 0 que
normalmente se propunha, de tal forma que todos estariam em processo o tempo inteiro. Seria
uma espécie de “fluxo-trabalho” (KUMIEGA, 1993, p. 118).

Em janeiro de 1979, iniciou-se a primeira fase do projeto A arvore da gente, com 60
pessoas, em Wroclaw, que durou sete dias e sete noites. Um dos componentes, Robert
Findlay, descreveu bem o processo de trabalho que era experimentado pelos participantes.
Uma caracteristica marcante neste processo é a liberdade de tempo dada para o
desenvolvimento das atividades. A imersdo dos participantes era absoluta, e por isso
aconteciam nas improvisacoes livres fortes conexdes criativas, causando coletivamente uma

sensacao fluida e organica:

No comeco do dia, esta estancia de membros do Teatro Laboratério
desempenhava muito claramente como guias e lideres, criando imagens fisicas
e sons vocais que 0s outros participantes logo teriam que seguir. Depois, ao
transcorrer os dias e noites com o surgimento de novas imagens [..] 0s
membros do Teatro Laborat6rio estimularam a substitui-los na qualidade de
guias. [...] Suponhamos que alguém deu inicio a uma a¢do, um movimento,
um canto ou uma melodia: o grupo aceitava elaborando ou descartava. [... O
nivel geral de criacdo e intuicdo era muito alto: quase todos conseguiam juntar
espontaneamente aquilo que havia estabelecido uma nova agdo, novos
movimentos, cantos e melodias. Muitas vezes me vinha & mente as
improvisacOes espontaneas de uma orquestra de jazz, onde 0s musicos se
escutam e tocam um sobre o outro. Quando a base funcionava
verdadeiramente bem, se criava inequivocamente uma sensagdo coletiva de
fluidez e espontaneidade. [...] Retomando novamente a analogia com a
orquestra de jazz, sua forma recordava melhor uma improvisacdo musical, que
ndo difundia s6 o tempo, acusticamente, se ndo também, o espaco,
cineticamente (apud KUMIEGA, p. 118).
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E interessante ressaltar com esta experiéncia a importancia de se construir uma
“ambiéncia” para liberar o processo criativo, €m que se possa ter “respira¢ao” nas relacdes de
tal forma que o ritmo espontaneo de contracdo e descontracdo na dindmica possibilite criar o
élan do contato, causando a sensacdo real de integracdo e unidade nos participantes.
Conforme relata Findlay sobre um dos processos vividos, a forma da improvisacao
desenvolvida “ndo fundia s6 no tempo, acusticamente, se nao também no espago,
cineticamente” (KUMIEGA, 1993, p. 118). Menciona-se aqui, um paralelo com as
brincadeiras infantis, cuja capacidade que as criangas tém de, ao brincarem, principalmente as
menores, a0 mesmo tempo criar atmosferas de vida e de trabalho e possibilitar um espaco
onde se joga e se vive.

Do Parateatro nasce a experiéncia do Teatro das fontes (1976-1982), que se iniciou
atravessando projetos do Teatro participativo (Parateatro), que ainda estavam em andamento.
Era um novo processo de investigacdo de Grotowski, fomentado a “portas fechadas” e por
varios meses, conduzido por um grupo seleto de pessoas de origens e tradicGes diferentes,
procedentes da Polbénia e do exterior. Com atividades intensas, este grupo trabalhou
isoladamente por um tempo e, posteriormente, preparou-se para abrir para novos integrantes.

Segundo Osinski (1988-89), este projeto abarcava as experiéncias transculturais
recolhidas por Grotowski em suas viagens pelo mundo, culturas visitadas por ele que
mantinham vivos os ritos arcaicos de suas tradi¢cdes, como Vodu, do Haiti, Bauls da Bengala,
na India; tribo Yoruba, na Nigéria,; e Huicholes, do México. A necessidade de Grotowski era

continuar aprofundando a busca pelo “rito dentro de si mesmo”:

O Teatro das fontes esta dedicado aquelas atividades que nos remetem as
fontes da vida, a uma percepcao direta e primaria, a uma experiéncia organica
e manancial da vida, da existéncia, da presenga. Por experiéncia priméria

entendo como um fendmeno radical e dramatico, inicial, codificado”
(GROTOWSKI apud KUMIEGA, 1993, p. 117).

Neste momento, tornou-se interessante agregar a suas investigacfes praticas rituais
organicas de certas tradigcdes, das quais se velam, de maneira criteriosa, técnicas organicas
milenares — que operam a partir dos fluxos de impulsos vivos do corpo — de maneira que
possa possibilitar uma experiéncia mais qualitativa da presenga. Grotowski estava dando um
passo importante para concretizar o trabalho “sobre si mesmo” na pesquisa posterior das artes
rituais. Sua intencdo era antropofégica: extrair das tradigdes as “técnicas das técnicas”, com

ética, sem desrespeitar o sentido espiritual do trabalho. Sdo técnicas que podem provocar
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efeitos energéticos precisos no homem, ampliando o estado de consciéncia por meio das
transformacdes das densidades de energias no corpo. Em relagdo a isso, Grotowski fala sobre
“acOes quase fisicas extremamente precisas”’, efeitos de “encantamentos precisos” (apud
OSINSKI, 1988-89, p. 98). Um dos seus principais colaboradores foi a haitiana Maud Robart,
da tradicdo afro-caribenha, que trabalhou com ele desde 1978 no Haiti e que acompanhou
seus trabalhos posteriores ao Teatro das fontes, transmitindo préticas rituais por meio dos
cantos vibratorios da tradi¢do Vodu.

Aqui, vale ressaltar o conceito de energia na concepc¢édo de algumas tradigdes, ja que é
nitida a influéncia delas nas concepc@es dos trabalhos de Grotowski. Por exemplo, na tradi¢do
chinesa, energia corresponde & palavra Qi. Segundo José Luis Padilla (2006)",
genericamente Qi %’ ¢ a “natureza da luz”, traduzida como “sopro” (2006, xxv) ou “alento
vital” (ibidem, xxix). Segundo Padilla, 0 Qi que anima a existéncia humana ¢ “uma luz de

agua”. Em outras palavras:

A &gua tem uma natureza luminosa que caracteriza o0 Qi e 0 que da animo [ao
sujeito], que da expressdo da vida do sujeito. Dessa forma, os componentes da
agua formam parte da atmosfera e nos brinda com outra alimentagdo: a
respiragéo (ibidem).

Este é chamado de Qi “primordial”, que, segundo Padilla,

[...] € 0 Qi “anterior a estrutura” que, para conFigurar a estrutura e realizar as
diferentes fungBes ou as atividades dentro do organograma energético do
homem, necessita diversificar-se e adaptar-se. A partir daqui, pode-se falar em
diferentes energias [...] (Ibidem).

Assim também aponta Mario Biagini (2007), que a palavra energia, tal como referida
por Grotowski e por Thomas Richards, pode ser definida pelas tradi¢fes assim:

Os Baul de Bengala falam sobre o vento. Sobre o que se refere a qualidade de
energia, pode-se falar a partir da tradicdo yogue indiana como tams, rajas e
sattva, trés qualidades naturais (ndo trés estados) que fluem sem interrupgéo,
processualmente: tamas, literalmente obscuridade, a energia pesada, perto da

106 José Luis Padilla é médico e fundador da Escola Internacional de Medicina Tradicional Neijing e fundador e
diretor do Centro de Estudos e desenvolvimento em Medicina Tradicional (TIAN) em Cuenca na Espanha
(PADILLA CORRAL, 2006).

97 Traduzir a palavra Qi é algo bastante complexo, pois envolve toda uma concepgdo cosmoldgica da tradicio
taoista chinesa. Nao cabe aqui neste momento aprofundar nesta questdo, mas sim buscar algumas referéncias a
que energia se refere.
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forca de inércia; rajas, literalmente “po”, ligado a atividade vital; satva,
qualidade sutil, transparente, luminosa de ser — e depois, aquilo que é acima de
satva. Pode ser interessante considerar a no¢do de Qi em certas correntes
tradicionais chinesas, ligada a circulagdo e a destilagdo da forga vital
(BIAGINI, 2007, p. 50).

E possivel pensar que a voz realmente pode dinamizar todas essas qualidades de
energia, 0 Qi, no organismo, porque ela € vibragcdo que se veicula pela respiracéo, pelo sopro.
Os cantos vibratdrios vao agir nesta diregéo.

O trabalho do Teatro das fontes foi realizado com grupos pequenos, em lugares
isolados, fora das cidades e frequentemente ao ar livre. A abordagem era mais solitéaria, de

maneira que cada um pudesse investigar a si mesmo:

[...] o que o ser humano pode fazer com a soliddo, como ela pode ser
transformada em uma forca e em uma relagdo com aquilo que é chamado de

2 (13

ambiente natural. “Os sentidos e os objetos”, “a circulacdo da atencdo”, “a
2 (13

corrente ‘vislumbrada’ quando se estd em movimento”, “no mundo vivente, o
corpo vivente” — tudo isso de algum modo tornou-se a palavra de ordem do
dia (GROTOWSKI, 1995, p. 231).

Segundo Grotowski, as experiéncias do Parateatro e do Teatro das fontes foram como
“linha de passagem”, 0 que ele considerou realmente ser a arte como veiculo. Para ele, 0
Parateatro permitiu desvelar-se para o outro, e o Teatro das fontes “revelou possibilidades
reais” (ibidem), mas que precisava ter ultrapassado o nivel “impromptu” para conseguir
realizar-se na integra. A critica que ele fez foi que o trabalho limitou-se a fixar-se no plano
horizontal, “com suas forgas vitais e instintivas” (ibidem), ndo progredindo para outros
planos'®, que seria o da “verticalidade”. O projeto do Teatro das fontes teve que ser
subitamente interrompido, devido ao novo regime implantado na Poldnia. Em agosto de 1982,
0 Teatro Laboratdrio encerrou suas atividades.

Grotowski sai da Poldnia e viaja para a Italia e o Haiti, refugiando-se, em seguida, nos
Estados Unidos. Neste pais, na Universidade Columbia de Nova York, tornou-se professor de
“Drama”. Nos anos de 1983-1984, na Universidade da California, em Irvine, desenvolveu o
programa “Objective Drama”, por meio da qual péde dar continuidade as suas investigacdes,
criando processos de trabalho que deram passagem a ultima etapa de sua pesquisa: as Artes

rituais, realizada na Italia.

198 Grotowski esté se referindo aos niveis de energia que se estruturam no ser humano, segundo as tradigdes.



158

Como ressalta Osinski (1988-89), a necessidade de Grotowski era resgatar a arte
como um caminho de conhecimento, uma premissa antiga sua, cujo processo se realiza no
homem por intermédio dele, com base nos “fragmentos de atuacdo™ (idem, p.96).%° Neste
sentido, ele buscou amalgamar ritual e criacdo artistica, por meio de elementos técnicos de

atuacdo (movimento, voz, ritmo, som, uso do espaco)**

, resgatando a potencialidade da acéo.
Estes seriam os instrumentos para impactar “o corpo, o coragdo ¢ a cabeca dos atuantes”
(GROTOWSKI, 1995, p. 232). Ele ndo queria fazer um processo pretensioso. Sua intencéo
era buscar um caminho onde se pudesse redescobrir “certas coisas muito simples, de forma
que cada um consiga & sua maneira, alimenta-las dentro de seus proprios limites”
(GROTOWSKI, apud OSINSKI, 1993, p. 97). Este processo permitiu penetrar em mais uma
camada do “trabalho sobre si mesmo”.

Para o minucioso bordado da organicidade e presenca no “atuante homem” e por
intermédio dele, Grotowski usou dois recursos metodolégicos que permitiam a ele enlagar
estes fendmenos. O trabalho consistiu em concentrar-se novamente no rigor, nos detalhes, na
precisdo, no artesanato que era feito pelo Teatro Laboratério*™, amparado pelas técnicas
organicas dos rituais. Flaszen (2007, p. 29) ressalta que o trabalho de Grotowski caminhava
“em dire¢do a metafisica através do buraco de agulha do artesanato”. Assim, configurava-se
efetivamente a Arte como veiculo, uma abordagem que faz parte dos interesses mais antigos
de Grotowski: “um trabalho que procura passar consciente e deliberadamente, acima do plano

% 9

horizontal, com suas forgas vitais, e essa passagem se tornou a saida: a ‘verticalidade
(GROTOWSKI, 1995, p. 321).

Grotowski se referia a fazer um trabalho de ativacdo dos centros energéticos do corpo,
que, segundo algumas tradicdes — por exemplo, a hindu — s&o os chakras e que segundo a
taoista chinesa sdo os meridianos do corpo. Esses chakras ou meridianos principais estdo
localizados verticalmente no tronco, desde a regido do sacro-coccigeo até a cabeca. A
verticalidade consistia em trabalhar a mobilizacdo energética nestes centros, de modo a fazer
circular e integrar as energias por todo o corpo. Como exemplo, segue-se a representacdo das
localizagGes dos principais centros energéticos verticalmente no tronco, segundo Dr. Richards
Gerber (1989):

199 segundo Osinski, Grotowski chamou os “fragmentos de atua¢do” de “6rgios” ou “yantras”. Em grego, 6rgdo
é também instrumento e yantra é um bisturi ou um aparato astronémico de observacéao, que se relaciona com o
universo, a natureza e coisas extremamente sutis. Na india, por exemplo, yantra é “um instrumento de
transformagdo, ou seja, de passagem energética” (1988-89, p. 98).
110 Segundo Osinski (1993) o “Drama Objetivo” pode-se associar, por exemplo, com o “Inconsciente Objetivo”
(Coletivo), de Jung e com a “Arte objetiva”, de Gurdieff 1°(1877—1949).

1 56 que ndo mais focado no espetaculo e no espectador.
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QUADRO 1 - Associagoes neurofisiologicas e enddcrinas dos chakras. Fonte: ibidem.
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FIG. 11 — Figura dos setes chakras e os plexos do sistema nervoso autbnomo. Fonte: Gerber (1989, p. 105-
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Grotowski (1995, p. 234) compara a Arte como veiculo com um elevador, uma
“espécie de cesto puxado por uma corda, com a ajuda do qual o atuante se eleva rumo a
energia mais sutil, para descer com ela até o corpo instintual”. ISSo significa “transformar a
energia cotidiana, pesada, mais plena de vida, algumas vezes violenta (...) em energias mais

leves, digamos, sutis” (ibdem). E o trabalho sobre a verticalidade:

N&o se trata de renunciar a uma parte de nossa natureza; tudo deve ter o seu
lugar natural: o corpo, o coragdo, a cabeca, algo que esta “sob 0s nossos pés” e
algo que estd “sobre a cabeca”. Tudo como uma linha vertical, e esta
verticalidade deve ser esticada entre a organicidade e conhecimento.
Conhecimento quer dizer a consciéncia que nao é ligada a linguagem (a
maquina para pensar), mas a Presenga (idem, p. 234).

A verticalidade é um meio para desenvolver qualitativamente o trabalho do atuante.
Mas Grotowski ndo estd mais interessado em chegar a um fim, no sentido de atingir a
“iluminagdo™, e sim é no processo vivente que o0 atuante se submete a fazer, nos desafios que
o trabalho provoca nele e nas conquistas qualitativas de consciéncia. Ele ressalta que “o
impacto sobre o atuante é o resultado. Mas esse resultado ndo € o conteldo; o contetdo esta
na passagem do pesado ao sutil” (GROTOWSKI, 1995, p. 235).

Para Grotowski, o trabalho do atuante deve acontecer em transito. Isso significa passar
pela experiéncia do processo, que esta em constante andamento, pelo detalhe que se cuida e
que se transforma? Qual é o impacto que ele quer provocar no atuante? Aprender a caminhar
com os pés em direcdo ao horizonte, com a coluna “apontando para cima”? Neste sentido,
qual € o ponto de contato que permite ouvir a experiéncia? Ha4 um ponto fixo, estavel? Como

tatear este lugar invisivel e imprevisivel que é a propria experiéncia da vida?
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Aparecimento—e—desaparecimento V30 num sopro e as coisas
surgem ao ouvido como numa vista negativa. Aqui, 0 espago
se di e se retira. Aqui, 0 pensamento nega a0 mMesSmo tempo
que afirma. Na origem do tempo: a inquietude; na origem
do caminhar, o desequilibrio... (NOVARINA, 2008, p.
43).

Talvez o ponto de “contato” que permite ao atuante estar “aqui e agora” com qualidade
de presenca € realmente a possibilidade que ele tem de caminhar no plano horizontal, no
plano da imanéncia, onde se ddo o0s contatos com o outro, onde o corpo se afeta e é afetado
pelas relagdes, mas “estando de pé”, como Grotowski estd enfatizando nesta sua procura, que
se une ao plano da verticalidade, no sentido de Homem - de Ser Humano - que busca a
evolucéo da consciéncia (plena).

Biagini (2007, p.50) trata desta questdo no trabalho da arte como veiculo:

Também nesta arte como veiculo, um contato horizontal aberto, exposto,
corajoso é importante; € uma base para a transformagéo vertical. Abre-se um
espacgo de liberdade, no qual existe a possibilidade de uma escolha, no qual
qualquer coisa aparece e resplandece na carne e através dela.

E interessante perceber que o ponto de contato ndo é estatico; ele estd na mobilidade
do acontecimento, em um processo dinamico. Assim Novarina (2005, p. 47) se refere a
efemeridade do viver expressada no fluxo do tempo no espago: “O que importa ndo ¢ a
materialidade visivel, é a travessia respiratoria do espaco. Nada pode ser captado pelos olhos.
No mais profundo, a contradi¢do do sopro nos liga e nos desliga”. E o caminho, por mais
tracado, é subjetivo, porque sempre existira uma reacdo inesperada ao momento subito que
surge. De outro lado, Motta Lima (2005, p. 65) explica que a subjetividade no atuante nao é

estatica, introspectiva e nem reativa, mas simplesmente moldada “ao sabor do vento, que faz
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escolhas rigorosas e ‘ajusta-as’ com vistas a poder seguir, arriscada e instavelmente, um
percurso que lhe interessa”.

A travessia da vida € instavel, ndo ha seguranca nela. O ponto de equilibrio, se houver,
pode durar apenas alguns “instantes”. O trabalho sobre a verticalidade ensina a fazer a
travessia, prolongando estes instantes “de respira¢dao”, pela expansdo da inspira¢do, pela
escuta que faz preencher-se de poténcia criativa, e pela contracdo da expiracdo, que faz viver

o impulso desta poténcia, centrando e ajustando a instabilidade do corpo.

O projeto Objective Drama contou com a colaboracdo, principalmente, de cinco
instrutores procedentes de diferentes tradi¢des: Tiga (Jean-Claude Garoute) e Maud Robart do
Haiti, | Wayan Lendra de Bali, Du Yee Chang da Coreia e Wei-cheng Chen do Taiwan, que
trabalhavam com canto, danca, movimento, ritmo etc. Também participaram instrutores da
tradicdo sufi e das artes marciais. Todos tinham experiéncias transculturais, o que lhes
permitia transitar pela cultura antiga e contemporanea (Osinski, 1988-89). Thomas Richars, o
atual “herdeiro” do legado de Grotowski da arte como veiculo, comecou a trabalhar com ele a
partir deste encontro nos Estados Unidos e até hoje prossegue com esta investigacdo no
Workcenter, em Pontedera, na Itélia, onde dirige também outros diversos projetos.

No Objective Drama, os trabalhos propostos eram orientados pelas estruturas bem
codificadas e definidas dos ritos das tradigdes. Grotowski separava as acgdes fisicas
desenvolvidas pelas técnicas em fragmentos, fazendo a destilacdo. O trabalho foi denominado
de “Actions”. Por exemplo: elementos de movimentos performativos, como a danca, 0s
cantos, as encantacdes, as estruturas linguisticas, os ritmos e as maneiras de uso do espaco
(OSINSKI, 1988-89). O trabalho técnico iniciava no aprendizado destas estruturas, que sdo
fixadas pela repeticdo. Durante o processo, eram liberados no atuante seus impulsos vivos,
potencializando a forma dada pela estrutura e estimulando a construcdo de novas agoes.
Conforme Richards (2005), o trabalho sobre a forma, liberava nos participantes o processo
desejado. Nesta liberagdo do “processo desejado”, comecava a se evidenciar uma forma viva,
articulada e flexivel, construida pelas relagdes estabelecidas no espaco.

Entre os anos de 1984-85, comeca uma nova experimentagéo, por iniciativa do Centro
per La Sperimentazione e La Ricerca Teatrale, em Pontedera, na Italia, onde nasceu o
Workcenter de Grotowski. Em 1986, comeca o programa de Investigacdo do Workcenter na
regido Toscana aprofundando, enfim, as experiéncias do projeto Objective Drama, agora

denominado de “Artes rituais”.
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Atualmente, o Workcenter, em Pontedera, Italia, é dirigido por Thomas Richards e
codirigido por Mario Biagini. Nele, desenvolvem-se as pesquisas da “arte como veiculo” e do
“Project the Bridge: developing Theatre Arts”. Segundo Motta Lima (2005), este projeto
tem a inteng¢ao de fazer uma ponte entre “arte como veiculo” e teatro, por meio do artesanato

ligado as artes performaticas.

Fragmentos de uma pesquisa: a poténcia do som

0s cantos vibratorios e o impacto

Nno Corpo-voz

o

Rk NN CSSS A artes rituais abrem para novos procedimentos de trabalho com

0 atuante e cruzam muitas informagdes no a@mbito do trabalho sobre si mesmo. Entretanto,
para investigar esta fase é necessario fazer outro aprofundamento que ultrapassa o limite desta
pesquisa. Por enquanto, foram feitos apenas alguns apontamentos e consideracdes que Sao
importantes para atribuir um sentido a pesquisa de Grotowski e que contribuem para pensar
sobre a conexao organica corpo-voz-som. Observacgdes foram feitas em relacdo ao trabalho da
Action sobre os cantos vibratérios'**, na ciéncia de que estes apontamentos s&o apenas um
pequeno recorte do trabalho das artes rituais.

Para as artes rituais, algumas qualidades técnicas séo indispensaveis. Séo trés os
requisitos que vdo amalgamar organicamente o corpo-voz-som, conforme Osinski (1988-89,
p. 105):

114 Os principais cantos vibratérios de técnica organica que Grotowski trabalhou e que até hoje séo trabalhados
por Thomas Richards no Workcenter s&o de origem afro-caribenha.
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- qualidade da vibracéao da voz
- ressonancia do espago

- ressonadores corporais.

Para este trabalho, a voz é o grande veiculo. Aqui, ela se torna ponte entre 0 som e 0
corpo. A acdo é cantar, ¢ deixar ser “cantado” de maneira que 0 som ecoe no Corpo,
despertando os impulsos que ddo vida ao movimento. A masica € o meio pelo qual é liberada
a energia criativa, e 0s cantos vibratorios das tradicdes sdo a ferramenta que permite construir
cada degrau da escada vertical. A Action é desenvolvida por um soélido artesanato, que se
inicia pelo som.

Para esta pratica, hd um lider experiente, que conhece os cantos e seus “poderes” de
encantamento, as flutuacbes de tempo-ritmo na melodia, os timbres necessarios e 0s
ressonadores adequados a cada canto. Ele sabe ativar a sonoridade da palavra e sabe fazer de
forma precisa e fluente os movimentos das dancas que se conectam adequadamente ao som
cantado. Ele sabe guiar o atuante na experiéncia profunda do percurso da energia vital em seu
corpo-vida.

E uma prética pesada, no sentido de muito trabalho, que exige do atuante muita
presenca, entrega e despojamento, mas é também uma prética sutil, porque se ele se entregar a
experiéncia podera viver uma qualidade refinada de contato. O atuante deve se permitir deixar
ser guiado instantaneamente enquanto canta, buscando profunda sincronia com a voz do lider,
de maneira que o corpo absorva a préatica, atento, livre de tensdes (desnecessarias) e da
racionalizacdo do pensamento. O atuante ndo deve se ouvir, mas ouvir 0 espago
(GROTOWSKI, 1995).

O primeiro passo consiste em aprender criteriosamente com o lider a melodia e o ritmo
dos cantos, as articulacBes das palavras, o timbre adequado, de maneira que se consiga cantar
precisamente. E, também, aprender a executar perfeitamente as estruturas das acbes que
fazem parte dos movimentos corporais dos rituais. Nao é permitido improvisar. Para esta
primeira fase, é dedicado um grande tempo, pois é s6 a partir da fixacdo das estruturas
sonoras e corporais que 0 processo podera avancar. Entretanto, a medida que se aprende a
cantar, € dado o segundo passo, quando, ao entoar, 0 SOm comecga a encontrar 0 espago exato
de ressonancia dentro do corpo do atuante e a potencialidade vibratéria do som comeca a ser
liberada em cada detalhe da melodia e do ritmo do canto e em cada impulso que nasce no

movimento do corpo-vida do atuante. O corpo se torna uma grande caixa acustica.
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Thomas Richards '™ fala que o corpo é como um instrumento musical, como um
violoncelo que pode ressoar o som. Mas se la dentro ele estiver cheio, ndo tiver espaco livre, a
ressonancia ndo passa. Por isso, para permiti-la passar, atravessando o corpo, fazendo-o
ressoar, € preciso liberar as tensGes que impedem a abertura de espaco do corpo e, da mesma
forma, evitar o relaxamento (desnecessario) que o “deforma”. Este pensamento sugere que se
retornem aqui os principios de oposic¢do e sucessdo do movimento levantado nos estudos de
Delsarte.

Para Richards, o atuante precisa saber ouvir a vida do som. Em relacéo a isso, ele faz
um apontamento importante: ndo basta s6 usar as ferramentas dos cantos vibratorios,
repetindo-os vérias vezes. O que é mais necessario é trazer a vida a eles, a cada momento,
como se fosse sempre algo novo, permitindo renovar-se a cada nova experiéncia: “os cantos
carregam a vida do som que caminham em varias diregdes: o som “sobe” vindo de algum
lugar que toca dentro de vocé, levando a vida, depois salta para outro lugar, te tocando
novamente ampliando esta vida”. '

Os cantos arcaicos possuem uma qualidade de poténcia vibratéria, que estd “alojada”
nos fonemas, na melodia e no ritmo. Segundo Grotowski (1995), seria preciso que o homem
ocidental aprendesse a ouvir esta qualidade e a perceber o que esta sendo relacionado com ela.
Nestes cantos ancestrais, a poténcia vibratéria corresponde a determinadas ressonancias
sonoras que estimulam a abertura de lugares sutis de reverberacdo no corpo-vida do atuante.
Para entoar 0s cantos precisamente, é possivel que estes atuem nos centros de energia'’ do

corpo, ativando-os e mobilizando a energia vital dentro do organismo. Ensina Richards:

Estes centros comegam a ser ativados. Na minha percepgéo, existe um centro
de energia em volta do que se chamou de plexo solar, em volta da area do
estdbmago. Esta relacionado com a vitalidade, como se a vida forgasse estar
assentada nesta regido. Em algum momento é como se isto comegasse se abrir,
e é um ‘tornar-se receptivo’ através do rio dos impulsos vivos no corpo ligado
aos cantos. A melodia é precisa, o ritmo é preciso, mas alguma agradavel
forca estd reunindo no plexo. E entdo, através deste lugar, esta estranha
energia que esta reunida pode comecar a caminhar, como se entrasse num
canal no organismo, para um assento ligeiramente acima, para mim ligado ao
gue eu chamaria de coracdo (RICHARDS, 2008, p. 7).

115 pensamentos de Thomas Richards em palestra proferida no Encontro Mundial das Artes Cénicas (ECUM
2011), no Brasil, em Belo Horizonte, no dia 16 de abril de 2011, no Espaco Oi Futuro.

18 |bidem, nota 79.

17 Os principais estdo localizados verticalmente no centro do torso até a cabeca. Vide figura p. 144.
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Ele denomina de “iner actions” quando os efeitos vibracionais dos cantos “descem”
(ou sobem) para o organismo, alterando energeticamente as qualidades sonoras, que, por sua
vez, vdo mobilizar integralmente o corpo: a emocdo, 0 pensamento, a acdo. Quando estes
lugares — os centros de energia - comecam a se integrar, Richards ressalta que um dialogo
muito sutil comeca a acontecer dentro do atuante, fora dele, em volta: “¢ como um fluxo, que

» 18 Na experiéncia de Biagini (2007), é

toca o corpo, toca a pele, e comeca a movimentar
uma sensacdo de algo atravessando o corpo como uma onda. Segundo ele, € um fenémeno
processual, em que ndo se

deve interferir.

Richards (2008)
ressalta que este fluxo possui um tipo diferente de fluéncia, com qualidade mais leve de
energia que comove o corpo: ele toca o coracdo, por exemplo, que permite abrir uma
passagem acima, de tal forma que a energia sobe, e comeca a tocar ao redor da cabeca, na
frente e atras. Para Grotowski, isso € o processo da verticalidade. Esclarece Richards:

Grotowski usava 0 nome de verticalidade. Ele queria dizer que até mesmo
estes lugares sutis, ndo sdo tudo o que ha, até mesmo acima de si, ha uma
outra série de lugares que uma pessoa pode alcancar, € algo muito sutil como
chuva, uma substancia luminosa que pode descer e nos nutrir e fazer parte da
nossa vida, nos acalentar. **°

18 para mais informacdes veja introducéo, nota 9.
" Ibidem.
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Esta substancia luminosa e nutritiva refere-se a energia vital que, segundo as tradi¢des,
é chamado de “vento”, “sopro”, “Qi” e de que trata também a medicina vibracional.

Toda essa reflexdo suscita o teatro que Artaud vislumbrava, de “nervos e corag¢ao”,
que procurava fazer uma arte dentro de si, movido pela afetividade e pela consciéncia.
Embasado na acupuntura chinesa, Artaud, assim como Grotowski com as tradi¢Ges, queria ir
em direcdo a um processo que pudesse captar, mover e irradiar certas forgas que se alojam nos
0rgdos — nos centros de energia. Ressaltava a urgéncia de se refazer “a cadeia magica” a que a
poesia no teatro se desacostumou. Grotowski refez esta “cadeia magica” na Arte como
veiculo.

Outro ponto a ser ressaltado é sobre o poder encantatério do som. Ao refletir sobre a
proposta teatral de Artaud, levantaram-se aqui reflexdes sobre o potencial de vibra¢do do som
capaz de plasmar um corpo, gerando forma, assim como o vento que pode movimentar uma
montanha de areia ou 0 movimento da maré, que delineia a terra."?° O trabalho que Grotowski
propds com 0s cantos arcaicos nas Actions efetiva este pensamento: o som vai amalgamar o
corpo-voz, por um sutil “fio de pérolas” em seu organismo, que ¢ a energia vital,
transformando-o em espacos puros de ressonancia e de vida.

O sentido que Artaud queria que partisse do som ao ouvir a palavra Grotowski assim o
fez. De modo especial nos cantos, as qualidades vibratdrias do som sdo o prdprio sentido,
mesmo que as palavras ndo sejam compreendidas. Assim também sdo os impulsos que trazem
o sentido vibratorio dos cantos, “porque os impulsos que correm no corpo sdo justamente
aqueles que trazem aquele canto” (GROTOWSKI, 2007, p. 237).

Nas Actions, os impulsos que correm no corpo vao estimular o atuante a tomar novas
decisOes. Isso quer dizer que a partir da estimulacdo feita pelos cantos o corpo se sente livre
para agir e reagir no espaco. Neste processo, 0 atuante nao esta sozinho; esta sempre com um
ou mais participantes. O lider também é um deles, o que conduz o grupo para novas
experiéncias. Assim, surgem novas acles, que, em verdade, sdo reagdes de um processo
organico liberado e de uma escuta do espaco. Estas (re)aces vao se estruturando, tomando
forma. Este é o proximo passo. Estas estruturas, ou fragmentos, serdo sempre repetidos, de
maneira que os atuantes possam sempre “acordar” o processo organico vivido por eles.
Alguns textos, definidos previamente, podem vir a fazer parte do acontecimento da Action.

A Action é uma proposta ousada de Grotowski, a qual, segundo Richards, funciona

como uma cunha que vai penetrar no atuante, abrindo-o e fazendo mudar a sua percepgéo. Por

120 para mais detalhes, vide item 2.1.
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isso, € importante um empenho neste trabalho para conseguir captar em si mesmo a vida — no
seu sentido mais pleno - “pois ela, ndo ¢ se alcanca com facilidade, escapa com facilidade.'?
E necessario focar no como realizar o trabalho, para gerar possibilidades reais de
transformacéo.

Portanto, o atuante deve praticar muito, repetidamente, insistentemente. Em relagéo ao
trabalho com os cantos, aos poucos, ele vai aprendendo a liberar os espacos de ressonancia
dos sons dos fonemas, a fazer as flutuagbes de tempo-ritmo dentro da melodia
(GROTOWSKI, 1995) e a canalizar o fluxo sonoro nos espacos que ativardo os ressonadores.
Em outras palavras, dizendo de uma maneira ainda mais técnica, a precisdo do timbre, a
variacdo de altura (planos sonoros do grave ao agudo) da melodia, a estrutura ritmica do
canto, a projecdo do fluxo sonoro, tudo isto junto provocara o dialogo entre os ressonadores
vocais no corpo.

Mas a vida deste processo parte da sensibilidade, da atitude do atuante e do jogo que
ele se propde a fazer. A intensidade desta dindmica sé se amplia se o atuante se permitir fluir
na escuta — no sentido amplo da percepcéo — para tocar e ser tocado, cantado. E a voz vai se
“movendo, deslizando, caindo, tocando os ressonadores no corpo [...] €, na minha percepcéo,
ativando as energias sutis” (RICHARDS, 2008, p. 16). E um processo movido pelo impulso

da vida, do corpo, da voz e do som, no espago do jogo.

Grotowski foi um artista. De homem. As Artes rituais deram uma possibilidade de
fazer um mergulho pela profundidade da vida e de realizagdo consistente desta “no e pelo”

atuante. E ao avesso.

121 |pidem nota 79.



169

122 A partir das investigagBes de Grotowski, a conexdo organica corpo-voz-

som esta no proprio corpo-vida do atuante e depende da liberacdo dos seus impulsos vitais.

Algumas observagdes:

1.
2.
3.

© N o o &

10.

11.

12.

13.

14.
15.
16.
17.

A abordagem organica parte do foco no atuante. O trabalho “sobre si mesmo”.
“Ato total”: ndo dissocia corpo ¢ mente.

Os impulsos vivos estdo enraizados no corpo-vida e liberam as reagdes vivas do
organismo.

O corpo é o centro das reagdes e a voz é a extensdo dos impulsos do corpo.

A importancia da forma: tem em sua esséncia o ritmo e 0 movimento.

O jogo libera o corpo-vida (ou corpo-memoria).

Tensao das forgas de oposi¢ao: bindmio “estrutura e espontaneidade”.

Os principios de tensdo e relaxamento no jogo das oposicdes fazem liberar a
musculatura.

As associages liberam o corpo-vida.

Impulsos — associacOes — e reacfes estao “atados a corporeidade, ao outro e ao
espaco” (MOTTA LIMA, 2005, p.57).

Para liberar as reacdes, 0 jogo esta nas relacbes com o espaco. Estar em contato,
jogo com “um outro”. Projetar-se.

A respiragdo deve ser “total”. Ndo se deve trabalhar sobre a respiracdo, pois pode
bloqueé-la fisiologicamente. Inconscientemente, a laringe pode se fechar
automaticamente.

E importante ndo se perceber, no sentido de voltar para si, pois 0 pensamento
blogueia os impulsos organicos do corpo-vida. A atitude é projetar-se, estar em
contato.

O corpo possui caixas de ressonancias vocais distribuidas no corpo.

Cantar libera o fluxo respiratério e toca o corpo.

Trabalhar sobre as energias vibratérias qualifica a presenca.

A vibracgdo da voz pode fazer ativar a energia vital e a circulacdo dela no corpo. Os

cantos vibratdrios sdo instrumentos para este trabalho.

122 pig 12 -

Jerzy Grotowski.
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18. O artesanato: trabalho sobre os detalhes. A repeticdo viva de estruturas libera o
processo organico e provoca novas agoes.

19. O som tem energia vibratoria e plastica. Ela pode estruturar um corpo e sua acéo
no espaco.

20. O ponto de equilibrio estd na constru¢do das relagcBes (plano de imanéncia) e
buscando a verticalidade, ativando o processo de construcdo da consciéncia.

21. O trabalho é causar impacto na cabeca e no coracdo do atuante.

22. As relagdes acontecem no espaco.

23. O acontecimento € um fendmeno presente, do aqui e agora.
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2 Fi6. 13 — Jerzy Grotowski. Obs: colagens figuras 10 e 12.
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CONSIDERAGOES FINAIS — ACABAMENTO

O pensamento nio se trama numa linha, ndo se urde numa cadeia, na
pauta pré-tragada, na linha preparada e temperada no tempo crénico
— mas nos abre pelo tempo diacrénico, no tempo atravessante que
respira.

Valére Novarina

Nesta dissertacdo, investigou-se a conexao organica corpo-voz-som em processo de
atuacdo. Por intermédio de um dialogo entre o teatro, a musica e de algumas intervencdes das
artes do movimento, buscou-se apurar em que consiste essa conexao e quais Sao 0s principios
que a regem, tendo como foco a relacdo entre a fluéncia do movimento, a do som vocal e a
escuta consciente dos fenbmenos sonoros, bem suas implicacfes na expressdo. Como base
para a investigacdo, foram adotadas as pesquisas dos artistas criadores e pedagogos Delsarte,
Dalcroze, Artaud e Grotowski, por apresentarem um potencial artistico e cientifico que aponta
para essa conexao organica.

A pesquisa partiu da hipotese de que 0 corpo-voz-som possui trés instancias
coexistentes, as quais tém especificidades proprias, mas se constituem em um “corpo total”.
Partiu-se também do pressuposto de que cada instancia desta unidade abarca em si a
totalidade corpo-voz-som. Tendo em vista que a natureza das relacbes entre essas instancias
em processo de atuacdo é dindmica e possui uma dimensdo objetiva e outra subjetiva, foram
consideradas variaveis de interpretacdo que caracterizam a conexdo organica envolvendo o
COrpo-voz-som.

A preméncia da pesquisa foi buscar, por meio das investigagdes dos artistas criadores,
0s meios que possibilitassem reunir essas instancias, integrando-as organicamente no
processo de atuacdo de forma consistente, salvaguardando suas especificidades e garantindo

qualidade na expressdo. Como norteador para o trabalho do atuante que busca a néo
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fragmentacdo dos sentidos foram discutidas as relagcOes entre experiéncia, consciéncia e
consisténcia.

A pesquisa iniciou-se com um esbog¢o do panorama da tradicdo do ensino da voz no
teatro, focando na Grécia Antiga e na Franca do século XVII e XVIII, com vistas a
reconhecer influéncias do trabalho vocal recebidas durante o percurso histérico da arte teatral
no Ocidente. Sobre o tratamento da voz na Grécia Antiga, observou-se um eximio cuidado
técnico e musical, com a sonoridade vocal potencializando sua capacidade de ressonancia no
espaco cénico. Observou-se que no trabalho da declamacgdo nos séculos XVII e XVIII na
Franca era realizado também um tratamento minucioso e preciso sobre a sonoridade vocal
mediante o estudo da diccdo e da fonética. Detectou-se um trabalho efetivo para treinar a
musculatura dos 6rgdos fonadores, de forma a gerar o tébnus adequado para liberar a poténcia
sonora e plastica dos fonemas.

O panorama na tradi¢do do estudo da voz no teatro possibilitou detectar também as
deficiéncias de um ensino fragmentado, que priorizava o estudo técnico do texto em
detrimento de uma educacdo em que 0 processo de ensino-aprendizagem estivesse focado no
préprio atuante, como sujeito do processo. Nesse sentido, ficou clara a presenca da voz, mas a
auséncia do corpo, da unidade integrada do atuante, determinando, assim, a fragmentacao do

CcOrpo-voz.

Para focar no objeto da investigagéo tratada nesta dissertagéo, realizou-se

a revisdo das pesquisas dos artistas criadores e pedagogos. No decorrer da pesquisa procedeu-
se a andlise e ao cruzamento de dados, pensamentos, caminhos e estratégias que cada um
desenvolveu, com o intuito de ampliar a reflexdo sobre o assunto proposto. Portanto, essa
metodologia de trabalho possibilitou alcancar as considera¢fes que se seguem:

o A conexdo organica envolvendo a unidade corpo-voz-som em processo de
atuacdo, baseando-se nos pensamentos de Delsarte, Dalcroze, Artaud e Grotowski, consiste,
primeiramente, na disponibilidade do atuante em viver as experiéncias integralmente com
todo o seu ser — fisico-emocional-mental-espiritual — para que crie o “fio invisivel” que
perpassa a unidade corpo-voz-som. Esse fio invisivel, este élan, transforma-o em

corporeidade-vocalidade-sonoridade. Isto &, ele cria a dindmica por um fluxo continuo de vida
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que pulsa e anima ritmicamente essas instancias, favorecendo a ocorréncia de espagos para
confluéncias, penetracdes, dialogos, polifonias.

o Para Delsarte, a organicidade se manifesta no ser humano por meio de uma
estrutura trinitaria que integra seu ser, como fisico-emocional-mental, ou vital-espiritual-
intelectual. Ele ressalta que, para se trabalhar sobre a expressao, é necessario contemplar essa
estrutura organica. Dalcroze também aponta que é fundamental integrar ao corpo fisico a
emogdo e o pensamento, para que ele se torne um lugar de movimentos vivos, e ndo
mecanicos. Artaud evidencia a atuagdo de “nervos e coragdo”, que resgata na materialidade
do corpo os sentidos e os afetos. Grotowski anota que o trabalho deve acontecer pelo corpo-
vida, ou corpo-memoria: um corpo gue contém em sua totalidade as experiéncias de vida do
atuante.

A partir dessas observacfes, considerando que a integracdo corpo-voz-som € um
fendmeno dindmico e vivo, detectou-se que a respiracdo € o fator indispensavel para essa
conexdo, porque pertencente as trés instancias: € uma producdo organica do corpo, é veiculo
de expressdo da voz e € fluxo aéreo transformado em som. Ela foi apontada como de essencial
importancia em todos os autores, alem de ter sido ressaltada valorosamente nos estudos
tradicionais de declamacdo. Sobre a respiracdo, sdo relevantes as seguintes observacdes:

= Para a declamacdo, a respiracdo € o meio de acdo para se encontrar o estado
fisico, pela qual se encontra a poética do autor.

= Para Delsarte, a respiracdo € a producdo organica que mobiliza a estrutura
fisico-emocional-mental do atuante, que tonifica a musculatura, que gera
fluéncia nos movimentos e na voz.

= Para Dalcroze, a fluéncia da respiracdo, mediante a acdo ritmica e muscular,
proporciona a liberacdo da vocalidade.

= Conforme Artaud, a respiracdo é a condi¢do para se ter uma atuacdo que
integra os estados afetivos e fisicos, e que gera “estados organicos e
intensidades qualitativas” (ARANTES, 1988, p. 52).

= Grotowski enfatiza que € a expiracdo que faz liberar a voz. Neste sentido, o
fluxo aéreo é fluxo sonoro, vinculado diretamente ao ato respiratorio.

Outros elementos foram observados nas investigagdes dos autores para a conexao
organica. Dalcroze ressalta o ritmo como sendo o elemento vital de conexdo; Grotowski
salienta os impulsos vitais — para ele, o impulso parte de uma intencdo do atuante, que

desencadeard intensidades musculares que o levardo a agdo, como uma reagdo aos impulsos.
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Conclui-se que o ritmo é um elemento constituinte do impulso e presente em todas as
instancias: pertence ao corpo-voz e a produgdo sonora.

Ao revisitar a arte grega na Antiguidade, foram evidenciadas na danca, no teatro e na
musica duas dimensdes de forcas contrastantes: apolinea e dionisiaca. Ambas denotam forcas
criadoras e estruturadoras pertencentes a natureza da vida e da arte. Essas dimensdes de forgas
opostas se fazem presentes nas pesquisas dos artistas criadores, com base em principios e
metodologias de trabalho do atuante. Todos os pesquisadores destacaram que, para a conexao
organica € necessario trabalhar com forgas contrastantes, as quais, ao serem friccionadas,
geram impacto no atuante, provocando tensfes que liberam a esséncia e a forma criativa.
Essas dimensGes de forcas estdo contidas, por exemplo, na dialética entre ritmo e medida,
tempo e espaco, precisdo e espontaneidade.

Como base nos estudos de Delsarte, dois principios inerentes ao movimento
despontam como fatores fundamentais para a organicidade do corpo-voz-som: oposi¢do e
sucessdo. Neles estdo contidos os principios tensdo e relaxamento, contragdo e expans&o.
Contudo, os fatores mencionados como ritmo e medida, tempo e espago, precisdo e
espontaneidade, (in)tensdo e relaxamento, contracdo e expansdo, e também respiracdo,
equilibrio e impulso estdo correlacionados aos principios basicos de oposi¢do e sucessao.
Percebeu-se que nas investigacdes dos outros artistas criadores e pedagogos todos esses
fatores sdo essenciais no trabalho para desbloquear e liberar o corpo-voz.

No ambito objetivo, cada autor ressalta no corpo fisico determinadas regides que
funcionam como centros, os quais, quando estimulados, promovem a liberacdo dos impulsos
vivos, da respiracdo e do corpo-voz: Delsarte aponta para o torso como o centro do corpo,
espaco do coracao e da respiracao, do fluxo da emocéo e da expressao; Artaud, para 0s 6rgaos
e visceras como centros energéticos no corpo; e Grotowski, para a coluna vertebral,
especificamente na regido sacro-coccigea, como o lugar em que se localiza o impulso.
Dalcroze néo localizou regides, mas chamou atencéo para o sistema nervoso como um centro
que libera as sensa¢des até os musculos.

Para uma atuagdo organica, os autores citados enfatizam a urgéncia de se fazer um
trabalho psicofisico com o atuante de modo a ocasionar a quebra da mecaniza¢do e dos
padrdes de automatismos que enrijecem ¢ impedem o “corpo total” de se manifestar
integralmente. Destacam-se aqui algumas observacdes sobre os processos realizados por
Dalcroze e Grotowski:

o A pedagogia Dalcroze, realizada com base em um treinamento musical e

corporal, inicia-se por movimentos ritmicos corporais, por meio dos quais o0 atuante tem a
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oportunidade de vivenciar as sensagdes sonoro-musicais nas variagdes de contragOes e
distensdes musculares, 0 que proporciona a consciéncia ritmica e musical. Esse processo
acontece pela estimulacdo que a mdsica proporciona ao sistema nervoso, ensejando a
liberacdo dos impulsos no corpo. A acdo de cantar, para Dalcroze, é fundamental para que o
fluxo respiratério se organize ritmicamente a partir da estrutura ritmica e sonora da musica. O
trabalho deve provocar tensfes no corpo entre ritmo interno, pessoal e externo — o da musica
— para conseguir a liberacdo organica. Deve-se levar a atencdo ao jogo e ao espaco e trabalhar
com imagens e associacdes, para liberar o processo criativo.

No trabalho de Grotowski, o artesanato técnico, o cuidado e a precisdo quanto aos
detalhes cada vez que o atuante repete as estruturas corporais-vocais e sonoro-vocais
possibilitam liberar a poténcia da forma; isto €, libera-se a essencialidade da matéria, que esta
na prépria forma. O trabalho acontece pelo jogo, pela disposicdo do corpo-vida em se
relacionar com 0 espago, Com 0 outro e consigo mesmo.

O som e sua relagdo com o corpo-voz foram temas destacados na dissertacdo. As
pesquisas dos autores revelam que a natureza do som possui qualidades significativas para
mobilizar e qualificar o corpo-voz em atuacdo. Vale ressaltar a necessidade de promover um
trabalho mais efetivo de percepgdo sonoro-musical, para possibilitar, consistentemente, o
améalgama do som ao corpo-voz. O som, como fluxo vocal percorre lugares, constroi relagdes,
promove contatos e gera espagos de vibragéo e ressonancia no atuante e a partir dele. O corpo
€ como um instrumento musical, assim como revelam Dalcroze, e também Thomas Richards,
por meio dos ensinamentos de Grotowski. Pela sonoridade da voz o corpo pode ressonar,
vibrando 0s 0ssos, 0s musculos, 0s 6rgaos, os liquidos do organismo, gerando espacos de
energia, podendo ela tocar lugares no corpo que despertam as emogdes, as memorias e 0S
pensamentos. O som pode afinar o corpo, flexibilizar e tonificar a musculatura e criar
dramaturgias corporais-vocais no espaco.

Ao possibilitar uma abertura para se pensar sobre a conexao organica do som ao
corpo-voz, esta pesquisa revelou um campo fértil e denso para novas investigacbes que
ultrapassam o seu limite, o que motiva a sua ampliacdo e seu aprofundamento em etapa
posterior.

Ao se fazer a revisdo das pesquisas dos referidos autores, refletindo sobre as questdes
as quais esta investigacdo se propds a debater, reconheceu-se um fendémeno fundamental, que
possibilita entrar na experiéncia da conexdo corpo-voz-som: a escuta. O ato de escutar
permite ao atuante a possibilidade de recep¢édo: do siléncio, do espaco, do contato, dos afetos,

da experiéncia que se vive. Ele proporciona ao atuante a chance de (re)conhecer 0 que esta
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sendo movido “dentro-fora” de si mesmo e como este o toca. O ato de escutar € um ato de
respiracdo: recebe-se o0 ar e sopra-se 0 ar no tempo, a tempo, em tempo. A escuta permite
integrar 0 som ao corpo-voz e possibilita que o sopro “varra” os espagos cheios, liberando o
vazio e deixando o espaco preencher-se de poténcia de som e de vida e, que assim, pulse e

vibre o “corpo total”.

Mas serd que se pode esvaziar um ponto? Claro que nio...claro que sim! O
vazio é a lapide 14 no fundo, o obsticulo através do qual passar por onde se
motre e por onde vive o fogo respiratério. E o combustivel — nas quedas —do

crepitar de ar e de espirito.

Valére Novarina

124 Esta investigacdo permitiu-me perceber de forma objetiva 0s mecanismos que
operam a conexdo organica corpo-voz-som em processo de atuacdo. Os principios que cada
artista criador e pedagogo levantou sdo instrumentos que podem nortear um processo artistico
criativo e consistente tendo como base a conexdo organica. A0 mesmo tempo, este estudo
possibilitou-me perceber também a importancia da dimenséo subjetiva da experiéncia que da
vida a todos estes principios. Sem a possibilidade de (re)fazer os principios em si mesmos,
vivendo-os e (re)conhecendo-os com seus sentidos e afetos, parando, escutando, tocando,
joga-se “por terra abaixo” a possibilidade de uma atuagéo organica.

Assim, como artista e professora, a oportunidade de possibilitar a conexdo organica
COrpo-voz-som na atuacdo passa por esse lugar da experiéncia: lugar onde o atuante se
autoriza a viver (entre) o corpo, (entre) a voz e (entre) o som. O despojamento e a falta de
pudor de Artaud, em Rodez, em experienciar sua vocalidade e sua corporeidade, num espaco
de uma “loucura ltcida”, no minimo, o aqueceu criativamente. Fico a pensar: Qual € o legado
de Artaud para a atuacdo artistica na contemporaneidade? Talvez, a urgéncia de ndo se

esquecer de viver com intensidade a experiéncia. E com responsabilidade. Grotowski nédo

124 A autora da dissertagao.
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esqueceu; ele possibilitou fazer o atuante se lembrar de “si mesmo” na atuacgdo, vivendo a
experiéncia do encontro.

O filésofo e pedagogo Larrosa Bondia (2002, p. 27), ressalta sobre o saber da
experiéncia como aquele “que nio pode separar-se do individuo concreto em que encarna”. O

atuante é o individuo que se sujeita a viver a experiéncia por um ato de “ex-posi¢ao’:

O sujeito da experiéncia ¢ um sujeito ‘ex-posto’. Do ponto de vista da
experiéncia, o importante ndo € a posi¢do (nossa maneira de pormos), nem a
‘0-posicdo’ (nossa maneira de opormos), nem a ‘im-posi¢do’ (nossa maneira
de impormos), nem a pro-posi¢do (nossa maneira de propormos), mas a ‘ex-
posicdo, nossa maneira de ‘ex-pormos’, com tudo o que isso tem de
vulnerabilidade e risco (...). E incapaz de experiéncia aquele a quem nada Ihe
passa, a quem nada Ihe acontece, a quem nada lhe sucede, a quem nada o toca,
nada lhe chega, nada o afeta, a quem nada o ameaga, a quem nada ocorre
(idem, p. 25).

O que pode resultar da conex&o corpo-voz-som? E isto que me propus a investigar em
minha pratica de atuacdo como artista criadora e como orientadora de outros processos de
atuantes que séo confiados a mim. O desejo € poder avancar nas experiéncias pessoais dessa
conexdo organica e, a partir deste estudo, colaborar para pensar um ensino mais integrado nas
escolas de artes cénicas e de formacéo de ator, para que possa reconhecer que cada instancia —
corpo, voz, som — é parte do atuante que merece ser trabalhada e cuidada integralmente nas
préticas de atuacdo. Os processos sdo multiplos e, a0 mesmo tempo, Unicos.

Esse, entretanto, € um tema que ndo se esgota. Quantas dramaturgias podem ser
realizadas diferentemente por cada um que se propde a experiéncia-la? E desejo também que
esta investigacdo, que se iniciou com a dissertacdo, possa trazer contribuicdes para o atuante,
abrindo uma brecha para poder ser afetado, de maneira que impulsione a algum movimento

que o faca agir ou, quem sabe, reagir.

O desejo?

€ ver a voz dangar ao som do corpo que canta,

ow talvez, owvir o som falar & voz que danga o corpo.
O desaflo? Fazer acontecer.
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E nessa profunda cruzada respiratéria — onde
espago ¢ plurificado pelo tempo — ele vai pra todos
os sentidos por todos os sentidos, em todos os
fluxos, por todos os fluxos — ndo num tnico curso.
E por 1sso que o tempo esti na frente e que nos
somos suas testemunhas, seus sujeitos-sujeitados a

ele, mas também aqueles que o esperam.

Valére Novarina

O bordado terming.
Mas a trama fiea em aberto,

Resplrando.

Fim,
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