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RESUMO - Os Corpos que Dangaram suas Vozes — O artigo faz uma reflexao
sobre a relevancia da voz entendida como corpo em movimento. Este entendimento é,
primeiramente, pensado a luz dos pressupostos de autores das artes cénicas, teatro e danga.
Em seguida, foi langada uma proposta de processo criador em danga que considerou a
colaboragdo dos performers em seu percurso. A obra de danga foi desenvolvida com atores
e teve a voz como principal elemento propulsor. Este trabalho buscou discutir um possivel
encaminhamento voltado para a pedagogia vocal de performers da cena.

Palavras-chave: Corpo. Danga. Voz. Cria¢ao. Colaboragao.

ABSTRACT - Bodies that Danced their Voices — The article makes a reflection about
the relevance of the voice perceived as body in movement. This understanding is first
discussed under the light of the assumptions of authors from performing arts, theater and
dance. Next, it was made a proposal for a creative process in dance which considered the
collaboration of performers on their path. Dance work was developed with actors and it
had the voice as the main driving element. This artwork aimed to discuss a possible move
towards a vocal pedagogy for the scene performers.

Keywords: Body. Dance. Voice. Creation. Collaboration.

RESUME — Les Corps qui ont Dansé leurs Voix — Larticle se penche sur la pertinence de
lavoix considérée comme corps en mouvement. Cette compréhension est d’abord éclairée
par les contributions d’auteurs des arts de la scéne, théatre et danse. Ensuite, un processus
de création en danse a été proposé, prenant en compte la collaboration des artistes dans
son parcours. Le travail de danse a été développé avec des acteurs et a eu la voix comme
élément moteur principal. Cette proposition cherche a poser les jalons d’'une pédagogie
vocale pour les artistes de la scene.

Mots-clés: Corps. Danse. Voix. Création. Collaboration.
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A reflexio aqui desenvolvida procurou discutir o trabalho da
voz voltado para a criacao de performances artisticas em danga. Este
intento apreende a voz como corpo em movimento, assim como a
danca. A perspectiva do pensamento desenrolado nestas linhas é
a reverberacao reflexiva sobre o processo criador coletivo de uma
coreografia de danga realizada com atores. O percurso laboratorial
foi proposto e canalizado pela professora e autora deste texto em
uma disciplina do Curso de Artes Cénicas da Universidade Federal
de Santa Maria. Para discutir as prdticas dos artistas da cena e as
pedagogias da voz que possam sustentd-las foram abordados alguns
referenciais das artes cénicas, teatro e danga, que se debrugam sobre
a questao, especialmente Sara Lopes (1997), no seu estudo e proposta
do uso da voz no trabalho com performers. Paul Zumthor (1997)
também foi brevemente consultado, a fim de respaldar o percurso
laboratorial em apenas alguns aspectos de sua abordagem sobre a
presenca da voz e a oralidade poética, recorrentemente encontrados
em outras publicagdes do autor. A seguir, foram elaborados os en-
caminhamentos da proposta baseados em atividades prdticas com
atores que culminaram em um exercicio cénico de danga. A partir
desse exercicio cénico buscou-se, finalmente, pensar em uma peda-
gogia vocal para performers da cena. Por que desenvolver uma obra
de danga que tenha a voz como seu elemento propulsor?

Antes de adentrar nas questoes que perpassam o trabalho dos
artistas da cena, a discussao transitou por esclarecimentos sobre o
trabalho dos artistas da voz. Esta arte resulta da materialidade vocal
organizada poeticamente em forma de sons e/ou de palavras. A cons-
trucio e elaboragdo poética da voz, em versos, em prosa, ou mesmo
em sonoridades nao reconhecidas racionalmente, dependem, apenas
em parte, das qualidades vocais dos artistas, sejam elas ritmicas, de
afinagao, de dic¢do, de timbre, de projecio, entre outras. Ela tam-
bém depende do conhecimento do oficio, mas, especialmente, da
sensibilidade criadora ativada pela disponibilidade de elaborar sons
amparados na presencga da voz: corpo em movimento.

O inicio desta discussdo foca nas particularidades da voz co-
tidiana e da voz poética. A diferenca entre a materializagio da voz
cotidiana e a materializa¢do da voz poética é a mesma diferenca
que se percebe entre o0 movimento humano no dia a dia e a arte
do movimento, a danca. Entretanto, essas formas de manifestacao
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comunicativo/expressivas acima apontadas — a voz cotidiana, a voz
poética, o movimento corporal cotidiano, o movimento corporal nas
artes —advém da presenca de uma materialidade, fruto dos corpos em
movimento. Porém, o que interessa aqui é a vocalidade poética como
trampolim para a criagdo em danca. Os argumentos e procedimentos
apresentados neste percurso nio pretendem se afirmar como regra
ou como modelo a ser reproduzido. Eles buscam, apenas, pensar
formas possiveis de construir procedimentos de criagao envolvendo
o trabalho vocal de performers na cena contemporinea.

O ser humano usa o som de sua voz para expressar-se e comu-
nicar-se no cotidiano. Esse som vocal, na maioria das vezes, é orga-
nizado em palavras que definem os significados compartilhados no
mundo. Tanto a voz quanto a palavra precedem a existéncia da escrita
nas sociedades ditas civilizadas. A palavra cotidiana, criada para es-
tabelecer a comunicagdo necessdria as relagdes sociais que acontecem
no dia a dia, tem como objetivo a funcionalidade utilitdria. A palavra
utilizada em contexto artistico tem objetivo poético, seu emprego,
portanto, é bem diferente daquele aplicado a palavra cotidiana.

Segundo Lopes (1997), registros histéricos mostram que, no
periodo marcado pela cultura oral, o surgimento da palavra escrita
estava diretamente ligado ao corpo, sendo uma espécie de extensio
dele. Um texto era escrito para ser falado ou havia sido primeira-
mente falado para depois ser escrito, com a finalidade de registro,
de documentacio e conservacio histérica. Nesse contexto, a audi¢ciao
era implicita & vocalizacao e também possuia relagao direta com o
corpo que escutava. Boca, lingua, saliva, ar e ouvido sio elementos
concretos, matéria, corpo em movimento. O ato de conferir poesia a
voz, seja seu conteudo improvisado ou memorizado, vai imbui-la de
sentidos. Parte-se do pressuposto de que voz é corpo em movimento,
pois acontece a partir da respiragio e da vibra¢io das cordas vocais.
Ela provoca sensagdes corporais em quem a produz, afetando a ima-
gem do corpo no espago para quem observa. Essa materialidade da
vocalizagdo é abordada por Zumthor (1997) em seu discurso sobre
a oralidade poética, ressaltando a presenca da voz como som que é o
elemento “mais sutil e maledvel do concreto” (Zumthor, 1997, p. 11).

O texto falado costuma convencer pelo jogo do corpo em mo-
vimento. A concretude do texto oriundo da cultura oral é percebida
através de caracteristicas tipicas como as referéncias, as repeti¢oes, a
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circulagdo de elementos em combinagées provisdrias, a descontinui-
dade. O registro do texto falado pode nao ter o poder de persuasao
de sua emissdo oral. Esse poder emana dos ritmos aplicados e suas
curvas melddicas que modelam o texto pelo modo de dizer podendo,
também, modificar o contetdo de sua informagao. H4 artistas que
parecem perceber profundamente o poder de sua voz ao dominar
suas qualidades técnicas, ao emitir contetidos repletos de nuances
inusitadas ou, simplesmente, ao conferir uma presenca marcante a
voz em performance. Tais artistas sao hdbeis em tocar a sensibilidade
do publico pelo poder de sua voz.

Por outro lado, o status de abstragio da palavra escrita surge
no momento em que ela perde sua sonoridade, sua concretude, se
desprende do corpo. O cédigo oral foi, gradativamente, se separando
e se distinguindo do escrito. Enquanto a palavra escrita se mantém
separada e distante do corpo, a palavra oralizada, por sua vez, se
mantém corporificada. A crescente valorizagio da razdo na histéria
ocidental sufocou, por muito tempo, as manifestagoes da cultura
oral, que permaneceram vivas como instinto de sobrevivéncia. Essa
realidade se percebe, predominantemente, nos universos populares
e nas artes que precisam da voz para manifestar-se. Estas altimas
s40 o canto, a declamagio, o teatro, entre outras, que se manifestam
via vocalidade poética. Assim, ao longo da histéria da civilizagao, as
linguagens foram se separando, gradualmente, do corpo através da
escrita, surgindo um interessante paradoxo. A palavra, origindria dos
sons produzidos pelo corpo em movimento, atinge um patamar que
lhe confere certa independéncia do corpo que a criou, inventando
outra forma de poder a ela. Este poder passa a estar associado ao re-
gistro para fixd-la historicamente e aumentar seu alcance na meméria.

Lopes (1997, p. I1) define com clareza o bindmio vocalidade po-
ética. Primeiramente, a vocalidade é entendida como o “uso imediato
da voz” pedindo por expressao e que se materializa na “co-presenga”.
A vocalidade acontece na troca quando a voz atinge o corpo daquele(s)
que ouve(m). Ela é corpo(s) interferindo em outro corpo(s) a partir
do pressuposto de que ambos estejam disponiveis. A palavra poética,
por sua vez, cria o gesto vocal. Ela é um adjetivo capaz de conferir a
voz a transcendéncia de seu uso meramente funcional. A vocalidade
poética atinge um nivel profundo de expressao/comunicagao. A ma-
terializagdo poética da voz é hdbil em gerar impressoes, sentidos e/
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ou sensagoes. Ela propoe outro discurso, transgressor dos esquemas
discursivos utilitdrios e, ao trazer a marca das experiéncias adquiridas
no mundo vivido, transmutadas em formas inusitadas, ela se sobrepoe
aos significados exatos e funcionais do mundo cotidiano.

A agio da voz, especialmente em forma de arte, confere autori-
dade ao performer. Esta autoridade ainda se refor¢a quando apoiada
pelas tradi¢oes ou contextos artisticos em que se inserem. De acordo
com Lopes (1997, p. 6), a ’[...] voz de quem cantava ou falava, por si
s6, dotava seu portador de autoridade. A for¢a da tradicio contribuia
para sua valoriza¢io, mas o que integrava essa tradigdo era a a¢io da
voz”. E nesse contexto que as sonoridades produzidas por um corpo
em movimento permitem ao artista experimentar processos de cria-
¢a0 que irdo emergir da concretude do corpo produtor de sentidos.

As sonoridades produzidas, na vida cotidiana e nas artes, sio
incontdveis e diversas, mas as mais comuns sao as palavras presentes
nas linguas faladas em todo o mundo. O alfabeto presente na maioria
das culturas ocidentais, por exemplo, é composto por vogais e con-
soantes. A respiragdo produz o som resultante da emissao das vogais,
sendo responsdvel pela emogao, pois fornece o tom, define o tempo,
prolongando-o ou reduzindo-o, e determina o volume de ar respon-
savel pela altura da voz. A articulagio produzida pelos misculos da
boca produz o som das consoantes que engendram os pensamentos
a serem transmitidos. A produgdo sonora de emogoes, sentimentos,
impressoes ou ideias, entre outras, ¢ fisica e, portanto, concreta. No
dia a dia a fala vislumbra apontar o que deseja comunicar objetiva-
mente. A fala poética, por sua vez, pertencente ao universo artistico,
procura moldar os sons vocais em forma de arte, fazendo isso com
a poténcia e o envolvimento da totalidade corporal.

Contudo, os artistas da cena, participantes desse processo cria-
dor, carregavam um paradoxo em seu discurso. Por um lado, eles afir-
mavam pensar conscientemente seu corpo, sua postura, seu modo de
agir ou utilizar o aparato vocal e pareciam ter consciéncia de que voz
é corpo em movimento. Por outro lado, algumas vezes, esses artistas
realizavam acoes desconectadas de sua voz. Se a vocalidade é fruto do
movimento corporal e a vocalidade poética ¢ agio vocal, é o corpo
como um todo que fala, que manifesta sua presenca, que expressa
e comunica enquanto pensa. Parece que alguns artistas pensavam
antes de falar e sua atuagio ficava fragmentada. O seu pensamento
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e sua agao desconectavam-se no espago/tempo performativo. Por que
tal fato acontecia? Serd que isso ocorre porque os artistas sabem, de
antemao, o que vai acontecer? Mesmo nos trabalhos artisticos em que
impera a improvisagao hd uma proposta de a¢io e uma consciéncia
das possibilidades a serem percorridas pelos artistas. Serd que esse
¢ um fenémeno semelhante ao dos atores gagos que nio falseiam
quando estdo em cena? Talvez seja dificil chegar a uma resposta
exata para essas questoes, ou talvez nem tanto para pesquisadores de
dreas especificas, como fonoaudidlogos, por exemplo, para os quais
se deixa essa tarefa.

O que interessa aqui é o exercicio de ndo desconectar pensamen-
to e agao, diferente do exercicio de conectar. Semelhante ao antigo
discurso sobre conectar corpo e mente, esta reflexao opta por fugir
desse esteredtipo ao entender que pensamento e agdo, assim como
corpo e mente, sio conectados por natureza. Essa op¢do nio procu-
ra escapar do entendimento de que a supervalorizagao histérica da
razdo possa ter sufocado a natureza humana e desviado algumas de
suas caracteristicas para outros modos de ser no mundo. Esta tltima
questio ¢ admitida e considerada até porque a percepgao de corpo
e voz desconectados, em alguns atores, foi o estopim desta proposta
reflexiva. O que diferencia o encaminhamento proposto aqui da
tentativa de conectar corpo e voz ¢ a intengao de entender e praticar
o trabalho vocal por uma via que estimule o desabrochar da voz no
corpo em movimento, descobrindo o fluxo do pensamento/agio no
momento em que o realiza.

No dia a dia, a voz dos artistas usa suas duas funcoes diferentes,
a fungao cotidiana utilitdria/funcional e a fun¢io poética. O cuidado
a ser tomado recai sobre nao recorrer 2 artificialidade pré-elaborada
das possibilidades de emissao vocal quando se reconhece e pratica a
funcio poética. Nao se deve esquecer que esta segunda fungio inte-
ressa ao trabalho dos artistas que necessitam dela para manifestar sua
vocalidade poética. Se os sons vocais cotidianos visam apontar o que
desejam comunicar de forma objetiva, na arte, os sons vocais inves-
tem em como moldar formas poéticas mergulhadas em seu universo
préprio. A forma da vocalidade dos artistas da cena funde o contetdo
da sua expressio/comunicacao ao ato de moldi-lo poeticamente. A
palavra revestida de arte possui um encanto histérico. Na musica, de

acordo com Tinhorao (2001, p. 200-206), “a palavra cantada amplia o
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seu poder de impressdo sobre os sentidos e de convencimento”. Diniz
(2001, p. 208) também aborda a for¢a do processamento musical da
voz, afirmando que “a voz que fala nao ¢ a voz que canta”. Porém,
esta reflexao se debruga sobre a voz poética no teatro e na danga en-
tendendo que, em qualquer das fun¢oes e aplicagoes mencionadas,
a voz ¢ um atributo que se constrdi corporalmente.

A voz poética, em seu desejo de expressio/comunicagdo, nao
deveria ser inibida pelo intelecto, mas sim configurada pelo pensa-
mento em a¢ao. A vocalidade poética dos artistas nao é meramente
descritiva quando se apoia na palavra. Suas texturas provocam estados
corporais que revelam pulsos e impulsos através da investigacao de
processos internos aos sons vocais. Desse modo, ao pensar a voca-
lidade poética como corpo em movimento com fungio artistica, o
termo adotado pela discussao proposta aqui passa a ser corporeidade
poética na tentativa de esclarecer a almejada unidade corpo/voz.

O que se tem buscado, em laboratério de criagio, é essa poesia
que se instaura no espago/tempo pelo movimento e/ou pela a¢ao cor-
poral. Quando o movimento vem da voz que se projeta artisticamente
ele pode assumir outras formas para além das cotidianas codificadas
e, portanto, reconheciveis e compartilhadas. Ele busca formas ora
irreconheciveis racionalmente, ora parcialmente reconheciveis porque
distorcidas, ora bastante reconheciveis, mas sensivelmente revisitadas
pela poesia a ela conferida pelo corpo em movimento.

Barba (1994, p. 23-24) aborda essa discussao pela perspectiva do
corpo cotidiano e de um corpo dotado de qualidades desenvolvidas
com fins artisticos, ao qual chamou de “extracotidiano”. Ferracini
(2003, p. 85-88) também desenvolve um pensamento semelhante ao
propor os termos “corpo cotidiano” e “corpo-subjétil” quando reflete
sobre o corpo na arte. O autor esclarece que separa os conceitos, ao
mesmo tempo em que evita a fragmentagio cartesiana, quando esta-
belece dois corpos meramente conceituais. De fato, trata-se do mesmo
corpo, mas em estado de arte. O primeiro seria o “[...] corpo fisico,
celular, nervoso, fisiolégico, mental, inserido em seu cotidiano” e, o
outro, seria este o corpo cotidiano alimentado pela poténcia da arte.
Portanto, esses dois corpos sao apenas uma abstra¢ao porque sio uma
variagdo ou proje¢ao de si em arte. Por esse motivo, segundo Ferra-
cini (2003, p. 86), seu conceito é vetorial, pois “[...] o corpo subjétil
¢é um artificial artistico e, portanto, inorginico, possibilitado pelo
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corpo cotidiano, portanto orginico. O momento do Estado Cénico
¢, entdo, um inorganico/organico, coexistente e paradoxal, e € esse
préprio paradoxo que possibilita o estado ‘vivo’ do ator”.

Neste instante, sobretudo, faz-se necessdrio passar por algumas
perspectivas de corpo na contemporaneidade, em especial na arte.
Sendo assim, na esteira deste pensamento, a mesma linha de racioci-
nio que orientou o discurso sobre voz e vocalidade se aplica a corpo
e corporeidade, seja utilitdria ou poética. O corpo fisico, em suas
abordagens bioldgicas, sejam elas fisioldgicas, genéticas, anatdmicas,
entre outras, ¢ um componente da natureza. A corporeidade, por ou-
tro lado, é um atributo construido artificialmente no cotidiano. Ela
depende de um contexto sociocultural adequado aos seus objetivos
funcionais e utilitdrios. Por sua vez, a corporeidade poética também
¢ um atributo construido por caminhos artificiais. O que a difere
da corporeidade cotidiana é o fato de que esse esfor¢o ¢ elaborado
sistemdtica e conscientemente com objetivo focado na arte. Cada obra
cénica edifica um momento diferente, efémero, que se autorrestaura
dinamicamente como uma escultura do instante. A corporeidade é
visivel pela atitude do corpo. Os performers manifestam-se na atitude
de moldar seu movimento e sua agio, de esculpir o tempo/espago
com seu corpo e de lidar com a efemeridade. Esta atitude revela um
corpo que ¢ arte ou uma arte que ¢ corpo em performance. Barba
(1994, p. 22) refere-se ao ator como “[...] artesao de um oficio que,
no momento em que se executa, desaparece”.

Durante o século XX foram muitas as transformacées ocorridas
nas artes, de modo geral, e o corpo performativo absorve-as a0 mesmo
tempo em que propde outras transformagoes. Uma delas refere-se,
mais de perto, as questoes aqui levantadas: a tentativa de recuperar
a uniao arte e vida. O corpo passa a ser um local privilegiado da
acio artistica em suas recorrentes reivindicacoes. Em meados do
século passado o corpo em arte desemboca em manifestagoes como
a body art e live art, por exemplo. Nas artes performativas o corpo
era o condutor dessa tarefa e, por esse motivo, passa a ser repensado,
reorganizado, reinventado. O corpo deixa de ser pensado como um
componente do ser humano e passa a, simplesmente, ser. Segundo
Greiner (2001, p. 91-93),

[...] nada somos sem nosso corpo. Nao porque ‘possuimos
um corpo’, uma espécie de ‘pensao’ para o nosso ‘eu’, mas
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porque, como explicou Heidegger, a nossa existéncia ¢ de
natureza encarnada [...]. E ele quem desloca a questao de
corpo para a de incorporagio. ‘Nao temos um corpo, so-
mos incorporados’.

Esta fala, independente da concordincia com os pressupostos
tiloséficos de Heidegger, mostra uma concep¢ao de corpo integrali-
zada ou de um ser que é corpo. Mais relevante, ainda, seria atentar
para a significincia desse reposicionamento do pensamento sobre o
corpo para os labores artisticos. Neste contexto complexo da arte
contemporanea, o corpo também se reposiciona diante dos avangos
cientificos e tecnoldgicos, sofrendo as consequéncias dos tempos atu-
ais, especialmente, em condigao de performance. As artes que tém o
corpo em movimento como centro irradiador de sua pritica absorvem
esses reflexos dos desenvolvimentos cientificos e tecnoldgicos ora em
maior ora em menor profundidade. De qualquer modo, hd um esforco
por acompanhar a rapidez do sistema dinimico ao qual se submetem.
Diante das inimeras proposi¢oes da performatividade, a presenca do
corpo na arte tem sido fragmentada, distorcida, suprimida de acordo
com as necessidades de expressao/comunicacao dos artistas.

Para atender a tantas demandas provenientes das novas pos-
sibilidades de performar, os artistas recorrem a intervengbes no
corpo. Essas intervengdes sao formas bastante vélidas e aliadas da
arte. Registros sobre técnicas do fazer artistico, no teatro e na dan-
ca, remetem a milénios de histdria, considerando as diversas formas
estudadas até os dias atuais. E conhecida a maneira como Schechner
(2002) nomeou esta atitude de intervir no corpo: a restauragio do
comportamento. O que parece preocupante diante desta ebuli¢io
de possibilidades nao é a atitude de intervir no corpo, de restaurar o
comportamento para o labor artistico — a voz, para atingir sua fun-
¢ao poética, necessita de intervengdo —; o que preocupa sao alguns
exageros e/ou violéncias, as vezes impostos ao corpo/voz em a¢io
artistica com demasiado artificialismo vazio, voltado, unicamente,
para o virtuosismo e para a espetacularizagio excessiva. Essa atitude,
muitas vezes, perde seu vinculo com a arte porque estd despreocupada
com a sensibilidade poética com a qual deveria estar prioritariamen-
te comprometida. A violéncia referida aqui nio se remete as artes
performdticas predominantemente realizadas em meados do século
XX e calcadas no autoflagelo, estas propostas tinham claras suas in-
tengdes expressivo/comunicativas que nio fazem parte da discussao
levantada neste estudo.
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Nesse contexto, nao foram poucas as proposi¢oes contririas a
esse percurso. Surgem as abordagens somdticas do movimento, bem
refletidas no Brasil por autoras como Strazzacappa (2012), entre
outros, que tem sido um dos baluartes dessa proposta. Do mesmo
modo, nio sao poucos os autores que refletem sobre préticas teatrais
sugerindo encaminhamentos calcados no cuidado de si, como Gilber-
to Icle (2010), apenas para citar um deles. Sendo assim, os artistas da
cena tém um grande desafio a cumprir diante da arte contemporinea
e das perspectivas dos atuais olhares langados ao corpo. A tarefa estd
em aprimorar-se corporalmente para a arte, lapidar o corpo pelo
caminho das técnicas disponiveis e elabordveis, mas consciente do
cuidado e do respeito consigo e com os outros. Acima de tudo, os
percursos devem estar atentos ao repensar, reavaliar, transformar, se
for preciso, evitar atitudes engessadas do fazer.

Além disso, vale lembrar que o teatro e a dan¢a tém uma tra-
digao inclinada para o trabalho em grupos. Existem performers que
trabalham sozinhos, criam seus solos e preferem um ambiente mais
isolado para desenvolverem seus projetos artisticos. Por outro lado,
ainda prevalecem os trabalhos em grupos, companhias, coletivos,
entre outras denominacées. No entanto, o labor coletivizado, atual-
mente, também sofre os reflexos da contemporaneidade, levantando
questoes sobre os papéis dos artistas, sobre as hierarquias convencio-
nais, sobre autoria, entre outras. Esse aspecto relativo a coletividade
toca o cuidado e respeito com os outros por onde deslizam egos,
personalidades, circunstincias, desejos, enfim, uma imensa teia de
relacoes que complexificam o fazer. Trabalhar coletivamente implica,
acima de tudo, ser flexivel nas medidas necessdrias e dignas para o
grupo e saber compartilhar ganhos e perdas préprios da dinimica
de cada momento. Essa habilidade também depende de exercicio:
o exercicio da alteridade. Nio hd receita para isso. As relagoes se
reconstroem a cada instante, precisando constantemente de reava-
liagoes regadas por generosidade e, principalmente, reciprocidade. A
busca por atender o respeito aos anseios desse grupo, na Universidade
Federal de Santa Maria, levou a primeira discussao sobre o que seria
o trabalho criador em laboratério. Os atores do grupo desejavam
ter uma experiéncia em danc¢a conduzida pelo seu conhecimento na
arte teatral. Na contemporaneidade, as artes tém se misturado, por
vezes, se amalgamado de modo a escapar de rétulos necessirios em
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outros tempos. Desse modo, sem desprezar a autonomia conquistada
pelas artes ao longo do tempo, buscou-se elaborar um processo que
culminasse com um trabalho coreogrifico, mas que emergisse de
algum conhecimento adquirido pelos atores ao longo de seu percurso
na arte teatral, o trabalho vocal.

Sendo assim, iniciou-se o processo criador no qual os pontos
comumente abordados em exercicios préticos de cria¢io foram levados
em conta para conduzir o trabalho. Os pontos considerados foram
os mecanismos técnicos do trabalho corporal (entendendo a unidade
corpo/voz como corpo em movimento), as experimentagoes pela via
da improvisagao, a composi¢io de pequenas células matrizes de agao,
a exploragao de combinagoes diversas de possibilidades e nuances do
movimento/a¢io produzido, bem como o trabalho de composigio
final. Contudo, o direcionamento para tal proposta recebeu uma
atengdo focada em dois aspectos essenciais a0 andamento da criagio.
Primeiro, esteve fortemente preocupada com a criagdo do movimen-
to/agao aflorado pelo desabrochar da vocalidade poética dos atores,
sempre pensada pela unidade corpo/voz. Segundo, esteve determinada
na tentativa de manter uma harmonia possivel em um grupo pensado
para agir sem hierarquias autoritarias, ou seja, todos os atores eram
artistas criadores e proponentes do processo em sua totalidade. Nesse
sentido, a professora da disciplina atuou como canalizadora do pro-
cesso fornecendo alguns direcionamentos considerados necessirios
pelos atores a partir de um olhar externo a atuagao.

A preocupagao primordial em como conduzir o trabalho tam-
bém considerou quais seriam os mecanismos técnicos aplicados para
alcancar os objetivos da criagao. Dessa forma, os mecanismos técnicos
do trabalho vocal, tais como as vdrias maneiras de respirar, os timbres,
a altura e a entonacao da voz, foram visitados em laboratério. Esse
exercicio de cunho técnico tentou escapar dos rigorosos encaminha-
mentos excessivamente direcionados ao uso da voz e que buscam,
muitas vezes, delimitar a localizagio de ressonadores, por exemplo.
O trabalho com os ressonadores é bastante importante, mas nao foi
aplicado nesse percurso. Aqui, os atores buscavam descobrir, em si,
como era a percep¢ao interna do som no, pelo e para fora do corpo.
Especialmente, as sonoridades eram experimentadas corporalmente
sem a exigéncia de determinadas posi¢des ou movimentos. Ao con-
trério, elas estimulavam as posi¢des e movimentos que nasciam da
ativagao do som vocal.
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As nuances que a voz podia experimentar iniciaram pela per-
cepgao das vogais seguidas das consoantes, sempre pensando em
explorar os recursos supracitados da voz. O trabalho iniciou sem
tentar impor sentidos/significados, apenas a voz como presenga. Os
encaminhamentos do processo buscaram aproximar-se das investi-
gacoes de Laban (1978) quanto aos fatores, qualidades e dindmicas
de movimento. Tal intento foi pensado apenas na tentativa de se
fazer uma aproximagio com o estudo denominado pelo autor de
eukinética. Segundo o autor supracitado, os fatores de movimento
sd0 espaco, tempo, peso e fluéncia, cada um com suas qualidades
proprias. A eukinética combina as qualidades dos fatores de movi-
mento para se chegar as oito dinimicas puras que, por sua vez, po-
dem desdobrar-se em outras possibilidades. A principio, Laban nao
considerou o fator fluéncia nas suas combinagoes das qualidades do
movimento. Neste trabalho, a fluéncia foi incorporada ao entendé-
la em suas qualidades, continua ou interrupta, para possibilitar a
experimenta¢ao do som nesses dois extremos. Pensou-se, entio, em
adaptar os outros trés fatores para o trabalho vocal considerando a
altura da voz (despender muito ou pouco ar na emissao do som), o
tempo do som vocal (durag¢ao rdpida ou lenta do som), o peso da
voz (voz mais grave ou mais aguda). Também foram experimentadas
outras nuances das qualidades de movimento que transitam entre
seus extremos. A proposta era, depois de algum tempo, deixar que
os sons emergentes das corporeidades em movimento se libertassem
da mera experimentagdo para deixar aflorar os sentidos que dela
transbordassem, caso acontecesse.

Ulteriormente, algumas silabas foram sendo introduzidas até
chegar as palavras e, por fim, as pequenas frases. As silabas, pala-
vras e frases ndo foram impostas ou escolhidas de fontes externas ao
trabalho, como textos literdrios, imagens, entre outros. A escolha de
alguma fonte externa ou aleatéria de palavras também pode ser de-
senvolvida nessas propostas, porém, aqui elas emergiram dos sentidos
produzidos pelas sonoridades do corpo em movimento. Durante a
elaboracio das frases, algumas palavras auxiliares e de liga¢ao foram
introduzidas deliberadamente para contribuir com a lapidagio do
material. A partir desse momento, havia material suficiente para a
composicao de pequenas células de movimento/agao.

Para chegar a um resultado que atendesse aos desejos de expres-
sdo/comunicag¢io de todos, no momento seguinte foi realizada uma
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pausa para discussao. O que poderia ser comum a todos diante do
que havia sido feito até aquele instante? Esta foi a pergunta langada.
Apés algum tempo de verbalizagio sobre a possivel temdtica a ser
concretamente veiculada, iniciou-se o trabalho de composi¢ao. O
tema aflorado nao buscava contar uma histéria com uma linha de
acao definida, fosse ela linear ou transversal. Os alunos decidiram
falar sobre os encontros e desencontros que se estabelecem durante
as relagdes afetivas no cotidiano. Nesse estdgio do percurso decidiu-
se que a canalizadora do processo, a professora da disciplina, faria
a selecdo e organiza¢ao do material produzido de modo a atender a
proposta do grupo.

Durante a finalizagao do trabalho, o grupo decidiu utilizar uma
musica como elemento da cena na composi¢io de danga. Algumas
musicas foram sugeridas, ouvidas e uma delas foi eleita para conduzir
a coreografia. O trabalho também poderia ficar sem musica ou pode-
ria manter as sonoridades produzidas pelo trabalho corporal durante
0 processo e, até mesmo, outras possibilidades poderiam ser escolhi-
das. Assim, a selecao da musica para ser incorporada ao trabalho foi
apenas uma opgao. O material produzido foi amalgamado, algumas
vezes reorganizado por sugestao dos atores e langado a experimentagio
com a musica. Muitos dos sons utilizados como estopim para criagao
foram sendo suprimidos. Outros sons, considerados extremamente
necessrios, permaneceram na composicao final: uma coreografia de
danga com dez minutos de duracio.

A condugio desse procedimento de criagdo revelou, na pratica
criadora, o quanto a palavra poética pode ampliar o poder potencial
da palavra cotidiana quando emitida com a totalidade do corpo. Toda
palavra, antes de receber uma interven¢ao modeladora para tornar-se
poética, é uma palavra cotidiana. A articula¢ao da voz poética propds
tessituras diferenciadas e criou nuances que ondulavam desenhos
melddicos no corpo em movimento/agio. Talvez isso acontega por-
que, segundo Bondia, sons poéticos produzidos podem ser capazes
de funcionar “como potentes mecanismos de subjetiva¢ao” (Bondia,
2002, p. 21). Esses processos auxiliam na produgao de sentidos que
podem criar realidades inusitadas. Ainda, segundo Bondia (2002), o
ser humano é a palavra, ndo possui a prépria palavra. Nesse contexto,
a transformacgio funcional que a palavra falada sofreu para alcangar
a palavra poética proporcionou, muitas vezes, que a producio oral
pudesse sublimar-se em arte. Nesse ambiente criador, a vitalidade da
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presen¢a do som vocal emitido no inicio do percurso, seus ritmos
e melodias, apareceram pela vitalidade da presenca no movimento/
agdo. O trabalho coreogréfico passou a evocar, agora indiretamen-
te, a concretude da presenca e da for¢a pulsante da voz, suprimidas
opcionalmente ao fim do processo criador.

Os corpos que atravessaram caminhos nos quais coexistiram
diversos momentos repletos de oportunidades e obstdculos foram
0s mesmos corpos que se tornaram arte. A metamorfose alcangada
surgiu destes momentos que s3o, a0 mesmo tempo, engendrados
sistematicamente e amalgamados como unidade processual na
arte. Para Strazzacappa (1998, p. 164), “Enquanto agente, o corpo
¢ técnica; enquanto produto, ele é arte”. Porém, trata-se de corpos
em um processo uno. Os conhecimentos de fontes diversas, como
as técnicas, as tradigées, as experiéncias, sao instaurados no corpo.
H4 todo um arsenal de possibilidades que convergem para o ato de
fazer arte durante o processo de aquisi¢do e assimilagdo de saberes
dos performers. Sobretudo, esse processo amadurece durante a vida
em arte e pode transcender para a produgio de novos conhecimen-
tos que acompanham as dindmicas do mundo contemporineo em
constante transformacao.

Para encontrar possibilidades que produzam novos conhecimen-
tos ¢ necessdria predisposi¢ao para experimentar. A experimentagao
promove o autoconhecimento e o controle consciente do movimento
corporal, que sao facilitadores de uma percepgao ampliada de si no
espago, no tempo e no ato de compartilhar. Muitas vezes, foi pre-
ciso distanciar-se de modelos fixados e buscar outras formas para
fazer sua arte. A incessante reproducdo de modelos pode recair no
acomodamento, gerando formas apdticas e aparentemente estiticas,
mesmo em movimento. A falta de desafio, de desejo, de mistério,
de curiosidades motivadoras, enfim, de elementos instigadores do
fazer, na relagao consigo e com o outro, podem tornar-se os maiores
inimigos da arte performativa.

Por fim, a voz poética pode ser trabalhada para expressio/
comunicagdo voltada para objetivos performativos, inclusive, para
criagdo em danca, como foi feito neste processo. A voz foi entendida
como manifestagdo da corporeidade poética dos artistas, marcada
pelas suas préprias formas de se expressar/comunicar, seu universo
sociocultural, suas experiéncias vividas, bem como atentou para
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labores coletivizados. Nesse sentido, os processos conjuntos, sem a
imposi¢ao de autoridades hierarquizadas, também foram grandes
motivadores dessa arte, porque permitiram a realizagio dos desejos
performativos dos individuos, 20 mesmo tempo em que impulsiona-
ram os intercAimbios de corporeidades afloradas no grupo. Assim, o
desabrochar da voz tornada coreografia materializou-se pela presenca
do movimento/agao realizado a partir de corporeidades singulares
coletivizadas e construidas com fins artisticos. Foram, portanto,
corpos que dangaram suas vozes.
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