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RESUMO

Impulsionado pelo processo de composicio e pelas apresentagdes do espetdculo
Motriz, criado por Juliana Mota e Maria Clara Ferrer em 2016, o presente artigo busca
demonstrar como a escuridao pode ser pensada como uma rica e importante ferramenta
para o trabalho vocal do ator, potencializando aquilo que definimos aqui como presenga
sonora.
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ABSTRACT

Driven by the process of composition and the presentations of the performance Motriz,

created by Juliana Mota and Maria Clara Ferrer in 2016, this article seeks to demonstrate
how darkness can be thought of as a rich and important tool for the vocal work of the

actor, enhancing what we define here as sound presence.

Keywords: Acting; Vocal work of the actor; Darkness; Sound presence.

Q Ephemera, n°l, 2018 23



Possivel preimbulo para adentrar um vasto campo de pesquisa que desejamos
chamar de Caminhos da escuta, nosso artigo tem como estimulo o processo de criagio

do espeticulo Motriz, cuja estreia ocorreu em outubro de 2016 no curso de teatro da

Universidade Federal de Sao Joao del-Rei'.

Experimento para uma atriz, Motriz é uma travessia sonora na escuridao, um
concerto para voz ¢ afetos que convoca diferentes modos e texturas da oralidade: cangoes,
falas, choros, risos, solugos e suspiros amalgamados pela escuriddo. Em cena, no breu,
uma voz-mulher-negra dispara um fluxo de musicas e palavras que invade a memoria
daqueles ao seu redor. A auséncia de visio faz com que nao haja separagao entre aquilo
que se vé e aquilo que se imagina, ou seja, todas as imagens ali produzidas sao imediatas
e exclusivamente mentais. A imersdo na escuridio torna o espago real e o espago mental

intrinsecos.

Embora nio tenha sido uma escolha prévia dentro do processo de criagdo, a
escuriddo, uma vez experimentada, revelou-se determinante para a concepgao estética e
dramatirgica do espeticulo, transformando radicalmente a maneira de dizer o texto e a

relagao de escuta entre a atriz e o publico.

Rompendo com as expectativas visuais do espectador de teatro, a imersao no escuro
desnorteia os condicionamentos forjados em nossa escuta funcional cotidiana. Tanto
para a atriz quanto para os espectadores, a exclusao do sentido da visao na experiéncia
de Motriz tornava necesséria outra forma de escuta de natureza altamente imaginativa,
meditativa e extracotidiana por assim dizer, potencializando aquilo que pretendemos

definir como presenga sonora.

Em busca de uma definigio de presenga sonora

Nio ¢é raro que, ao assistir a um espetdculo de teatro, um espectador tenha a
impressao, ainda que a dicgao ¢ o volume da voz do ator sejam adequados, de nio estar
escutando aquilo que ¢ dito em cena, como se a voz ali emitida nao ressoasse as imagens
produzidas em cena € Nao repercutisse em sua imaginagao, ou seja, COmMO s€ a VOZ Nao
fosse suficientemente presente para ser capaz de chamar a atengao auditiva daquele que
ouve, suscitando, a posteriori, comentdrios como: “eu nao consegui ouvir o texto”, “o

texto ndo me pegou” ou, ainda, “o que o ator diz nao chega até mim”.

Nessas situagdes, pode-se pensar que a tensao sonora que liga o ator ao espectador
¢ insuficiente para acessar conteidos intimos. As palavras chegam vazias, sem referentes,
sem imagens, ¢ o som deixa de exercer o que talvez seja a sua fungao essencial na relagao
teatral: criar/produzir imagens mentais. A essa capacidade de provocar a imaginagio do

espectador, de fazer com que este visualize em sua mente aquilo que nao ¢ visivel no

LNe) projeto, elaborado dentro do grupo de pesquisa CASA ABERTA, conjuga duas linhas de pesquisas:
Afetos musicais e arquétipos sonoros e Dramas da percepgio e espagos mentais, respectivamente desen-
volvidas pelas artistas-pesquisadoras Juliana Mota (cantora e atriz) ¢ Maria Clara Ferrer (diretora e dra-
maturga), ambas as professoras doutoras do curso de teatro da Universidade Federal de Sao Joao del-Rei e
professoras do Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas da mesma instituicio.
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palco, chamamos de presenca sonora. Nesse sentido, vale notar que a presenca sonora nao
induz uma escuta eficaz e funcional, cujo objetivo seria exclusivamente de descodificar
uma mensagem por meio de signos sonoros. A presenca sonora, tal como a definimos
aqui, abre outros caminhos para a escuta, cria desvios, circulos e inusitados vai e vens
imaginativos, fazendo-nos extrapolar a l6gica seméntica e causal 4 qual nossa escuta estd

fortemente condicionada.

Assim sendo, as falhas da atengao sonora vivenciadas em certas experiéncias teatrais
nao estao necessariamente ligadas a escuta seméntica das palavras ou a inteligibilidade
das falas, mas sim a um esmagamento das qualidades fisicas da voz assim como de suas
caracteristicas extraverbais, tais como suspiros, ruidos salivares, gaguejos, gemidos, etc.
Nao ¢ que, retomando aqui uma distin¢do proposta por Jean-Luc Nancy, deixemos
de entender o “sentido sensato” das frases, mas perdemos o “sentido sensivel” destas
(NANCY, 2002). E sao justamente esses aspectos sensiveis da voz, reveladores de
fragilidade e da singularidade daquele que fala, que despertam e estimulam a nossa
imaginagdo. O suspiro que escapa entre duas silabas vem sugerir um cansago ou um
desejo que nao pode ser disfarcado. O gaguejo que anuncia o desconcerto do pensamento
que se espanta ao falar. A mudanca stbita de timbre nos desloca para outra face daquela
que se apresenta. A inesperada rouquidao, e com ela a davida, daquele que parecia ser
tdo firme ao se expressar. O esticar de uma vogal desviando uma ideia que subitamente
se perdeu no sentir do outro. Tudo isso cria e produz sentidos. Sao esses desvios, brancos
e derrapagens que, traindo o utilitarismo semantico da fala, estimulam a imaginagio do
ouvinte, dizem além do “sentido sensato” das palavras, ou seja, dizem o que o sujeito nao

sabe ou nao pretende dizer.
Ver e ouvir: uma relagio teatral agonistica

Esse esmagamento do “sentido sensivel” da escuta é muitas vezes acentuado
pela influéncia que a visio exerce sobre a nossa maneira de ouvir. Nessa perspectiva,
¢ interessante notar que o conceito de presenga, vastamente debatido nas préticas e
teorias teatrais, é implicitamente tido e intuido, por leigos e especialistas, pelo prisma da
visao. Corriqueiramente, diz-se que tem presenga aquele que atrai os olhares para si, que
chama com seu conjunto de gestos e sons a atengio visual, fazendo jus a etimologia do
termo espectador (do latim spectare, aquele que vé, observa). De fato, pouco se associa
a presenca 2 dimensio sonora da representagio e pouco se pensa o espectador como um
ouvinte. Ainda que a voz participe ao despertar da atengao, ela fica ainda assim submetida
a imagem do ser que pronuncia as palavras em cena, ou seja, a fonte seméntica e visivel

do sentido.

Cabe aqui insistir que nao ¢ dado que a integracao entre o discurso imagético e o
discurso sonoro no teatro ocorra de maneira naturalmente harmoniosa. Longe disso,
a experiéncia perceptiva do espectador de teatro é frequentemente marcada por um
embate entre aquilo que se vé e aquilo que se ouve. A experiéncia teatral induz uma

relagao de natureza agonistica entre o som e a imagem. Quantas vezes, obcecados pelo
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gesto repetitivo de um ator em cena ou pelas cores e pelos motivos chamativos de um
figurino, nio deixamos de prestar aten¢do naquilo que ele diz. E, inversamente, quantas
vezes, 20 NoOs concentrarmos para imaginar aquilo que o ator descreve com suas palavras,
deixamos de reparar naquilo que se produz visualmente no palco, ensimesmados com
nossas préprias imagens interiores. Nao é de hoje que surgem observagoes desse tipo.
Diderot, que muito se interessou pela especificidade perceptiva das diferentes artes, jd no
século XVIII, descrevia sua dificuldade como espectador de teatro em conciliar aquilo
que se via aquilo que se ouvia, sentindo-se obrigado a vendar os olhos para escutar o
texto em cena e “apreciar o discurso sem ver o ator” ou, ao contrdrio, a tapar os ouvidos
e “considerar o ator sem ouvir o discurso” (Tradugio nossa. DIDEROT, 1996, p. 532-
533).

Gertrude Stein, que tal como Diderot se interessa pela ligagao intrinseca entre a
composi¢ao e a percepgao das obras, também aponta para a tal dificuldade em “ver e ouvir
a0 mesmo tempo no teatro” (Tradugio nossa. STEIN, 1976, p. 112-113). Dificuldade
esta que o cinema assume e resolve de maneira muito mais efetiva, j& que a montagem
exige uma consciéncia continua e aguda de como imagem e som se combinam a cada
momento da composi¢io. Nesse sentido, Stein, jd no inicio do século XX, entrevia na
arte cinematografica uma provocagao para o teatro repensar e ousar novas “‘combinacoes
entre a coisa ouvida e a coisa vista® (Tradugao nossa. STEIN, 1976, p. 102-103). E
importante salientar que nio esperamos que o som no teatro tenha sempre a fun¢io de
sublinhar e reforgar o que ¢ visto, nem tao pouco esperamos que o discurso sonoro e o
visual se fundam em uma mesma diregao. Os jogos de tensdo entre sons e imagens sao
bem-vindos, e a consciéncia do que o embate dos discursos representa para a cena também
o0 ¢é. Ora, como ja intuiam os dois autores, essa concorréncia entre visio e audi¢io, que
o teatro muitas vezes assume pouco e mal, pode, de fato, ser encarada como um fator
de enfraquecimento do elo da escuta, da presenca sonora e, mais abrangentemente, da

expansio dos sentidos na experiéncia teatral.

Contudo, o que descrevemos aqui nao ¢é especifico a experiéncia teatral, mas a
certos condicionamentos da percep¢do humana que, de modo geral, revelam uma
predominancia do sentido da viso. E o que nos explica Michel Chion ao retomar o
conceito de escuta causal desenvolvido por Schaeffer. Trata-se da necessidade do sujeito
identificar (mesmo que de maneira imagindria), visualmente no espaco em qual se
encontra, as fontes, ou seja, as causas do som que ouve. Quando somos surpreendidos
por uma sirene ao andarmos na rua, buscamos imediatamente a imagem do veiculo que
estaria produzindo o som. Inversamente, quando ouvimos um som cuja origem nao ¢é
identificivel no €spago em que Nnos encontramos, COMO Um assovio numa casa vazia
ou um trovao inesperado, ficamos assustados por nio termos o dominio visual e causal
daquilo que ouvimos. Nao ver ou nio ser capaz de situar aquilo que se ouve, desnorteia
e, as vezes, espanta. A inseguranga gerada pela quebra da escuta causal demonstra o quio
a visao estrutura, organiza e hierarquiza aquilo que ouvimos em funcao das localizagoes,

visiveis ou imaginadas, das causas sonoras no espago.

Ademais, no que diz respeito a emissdo da fala, o simples fato de ver aquele que

fala ja condiciona o sentido daquilo que ouvimos, uma vez que a imagem de seu corpo
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jd traz um conjunto de informagées (idade, maneira de se vestir, porte fisico, etc.) que
vdo inevitavelmente se incrustar no sentido de nossa escuta. Como explica Michel
Chion, a nossa percep¢ao sonora é, na maioria das vezes, filtrada por aquilo que vemos
(CHION, 2010). E, nesse sentido, vale inclusive notar que grande parte das composicoes
audiovisuais que frequentamos (televisisas, videograficas ou cinematograficas) corrobora,

em suas montagens, a submissao do som & imagem, chamada por Chion de audiovisao.

Tanto a escuta semAintica, quanto a escuta causal, frequentemente associadas,
tendem, portanto, a restringir o espago imaginativo da palavra, ou seja, a enfraquecer a

presencga sonora muitas vezes peneirada pela visdo.

Ora, 0 que nos marcou profundamente no processo de criagio e nas apresentagoes
de Motriz foi justamente como a imersdo na escuriddo veio transformar a escuta entre
atriz e espectadores, obrigando-nos a recusar os reflexos causais e semanticos que guiam
habitualmente o nosso ouvir do mundo. O fato de nao ver aquela que fala/canta afeta
imediatamente a dinimica auditiva do espectador que, sem o suporte/filtro visual para
aquilo que se ouve, agarra-se € se envolve de maneira muito mais intima com a voz,
cujos aspectos fisicos e extraverbais expandem-se, potencializando, como analisaremos a

seguir, a presenga sonora de tal experiéncia.

Adentrando o processo de composicao de MOTRIZ, cabe agora evidenciar, pelos
aspectos especificos do trabalho vocal da atriz, como a auséncia de visio estimula a

descoberta de afetos musicais e a sua exploragio estética.

Nio sentir o olhar do outro cria a possibilidade para o ator se enxergar mais
profundamente, ¢ o libera da necessidade de se tornar interessante para ser visto (objeto
de apreciagao visual). Assim, a exploragao dos espagos internos e externos ganha outra
dimensdo quando a visao é suprimida: as qualidades vibratérias dentro do corpo e
amplificadas dentro do espaco s3o percebidas nas suas mais diversas nuances, como se a
escuriddo auxiliasse no processo de decupagem das camadas expressivas que compoem
a voz e como se os contetidos intimos emergissem e se apresentassem/presentificassem

naquilo que ¢ dito, naquilo que se sente ao dizer, naquilo que se esconde ao dizer.
MOTRIZ: um concerto para voz e afetos

A dramaturgia do espetdculo nasce de uma investigacdo com base autoficticia que
questiona o espaco-tempo e as formas da meméria por meio de figuras femininas, reais
e inventadas. Ao longo do processo de criacdo, foi elaborado um trabalho de escrita
autobiografica batizado pelas criadoras de “Mdscaras de si”, uma série de exercicios,
envolvendo improvisagoes textuais, graficas e cénicas que buscam convocar afetos e

provocar vivéncias ficcionais.

Ao pensar no processo de construgao do Motriz, pode-se perceber um caminho de
libertagao do julgamento da visao. Durante os seis meses de ensaio que antecederam o
més da estreia, concebemos um espetdculo para ser visto e ouvido pelo ptblico. Foram
criadas partituras corporais, figuras, jogos com objetos, com o espaco e com a luz no

espago. No entanto, sentiamos uma potencialidade sonora nao expressa pela cena. Era
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como se o universo sensivel ativado pelas cangdes nio coubesse naquele corpo que
se esgueirava do olhar externo. Num impeto de intuigdo, fomos retirando o olhar da
cena. Primeiramente o olhar da atriz foi neutralizado, e o corpo, que antes desenhava
por grandes linhas no espaco, comecou a externar apenas os impulsos de cada acio.
Imediatamente as imagens construidas sonoramente saltaram, e nés pressentimos um
caminho possivel para a experimentagdo: a supressio da visio e, consequentemente, a
supressdo do julgamento da visio. O préximo passo seria trazer a sensagio que antes
estava sendo vivenciada apenas pela intérprete também para o espectador. Retiramos a
luz e trouxemos para cena um canal de comunica¢io novo para nosso processo. Um canal
que, excluida a visdo, virava via de mio dupla na cria¢io de imagens mentais. Os pelos
subindo em determinados momentos, o riso incontroldvel pela conexdo com a meméria
do espectador, a perda da no¢ao de espago que auxiliava a perda da nogao de tempo, tudo
isso dava caminho para o nosso real encontro: encontro com as memorias evocadas para

a cena, com as histdrias inventadas e com o campo de reverberagao entre nés.

Trabalhar na escuridio liberta da ditadura da imagem, do medo da exposicio,
da redundincia, da falsa conexio. A experiéncia de colocar em cena um material tao
particular e pessoal em tal condi¢io nos levou a entender um caminho de vida em arte
que, para nds, chama-se presenca. A seguir elencaremos alguns aspectos identificados
durante o processo que conjuga impressoes e atualiza experiéncias metodolégicas e
artisticas apropriadas dos trabalhos desenvolvidos anteriormente com Francesca della
Monica (a consciéncia dos espagos e interlocutores), Mario Biagini (o canto relagdo) e

Ernani Maletta (o teatro e seu inerente jogo entre os discursos).
Escuta internalescuta externa

Ao suprimir a visdo, a audi¢io imediatamente é superestimulada. As nogoes de
espago, que antes eram coletadas pelas cores e texturas, come¢am a ser coletadas nos
mais infinitos sons apresentados: na respira¢io da intérprete e na respirac¢io do publico,
nos pigarros, nas risadas, nos suspiros, nos ruidos de cadeira, nos ruidos externos a sala,
no carro que passa longe... e, ainda, nas vozes dentro de nossas cabegas, no coragao
acelerado pelo encontro, no som das caixas subindo em alguma montanha da meméria,
no choro na porta do hospital, tudo isso é ouvido novamente, internamente, a cada
figura evocada, a cada arquétipo sonoro despertado na atuagdo. Estamos falando da
potencializagao da escuta externa e especialmente da potencializagio da escuta interna

no momento da atuagio.
Direcionamento

Outro aspecto sonoro que pudemos observar foi a renovada atengio ao

direcionamento da voz e dos vetores desenhados por ela. Sem o reforco da imagem, a
¢ g

precisio do enderecamento torna-se imprescindivel para que o processo de comunicagio/

compartilhamento real acontega. O que se fala, para quem se fala (partner imagindrio,
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espectador presente, o céu sobre o teto da sala) e como se fala, questoes tio bésicas em
qualquer processo de relagao interpessoal, ganham uma dimensio expandida. Pudemos
observar trés interlocutores nesse processo, o que claramente nos influenciou na
composi¢io final do espetdculo: o interlocutor real (pablico), o interlocutor imaginado
(partner imagindrio recuperado das memdrias) e o espago. Como exemplo, podemos
citar o momento em que a figura da benzedeira indica a sua cliente/paciente/fiel que
ela siga seu caminho: “Agora vai, vai.” No segundo “vai”, indicagbes como o tamanho
do caminho a ser percorrido e a composi¢ao desse espaco imagindrio serviram para
encontrar a forma justa de ordenar a saida. Outro exemplo pode ser percebido quando
evocamos a ideia de céu na cancio retirada da tradi¢do do congado e atualizada ali em
cena pela figura da benzedeira, imediatamente o aproveitamento da acustica da sala, com
o direcionamento do som para a parte superior do espago, do refor¢o dos harmonicos,
torna-se necessario para a criagao desse lugar de elevagio, de preciosidade sutil despertado

pela musica.

Em outros momentos, o texto ¢ dirigido ao pablico que nio ¢ visto, mas é parte
integrante do processo de compartilhamento vivido ali. “Vocé quer um pedago?
Quer?”. Existe ai um enderecamento claro, uma pergunta sendo dirigida para alguém.
Em contraponto, experimentamos também a possibilidade de se trabalhar com um
enderecamento sensorial do som, onde o que evoca o processo de comunicagao nao ¢é
o sentido do texto, mas as sensagoes que a vibragao sonora pode causar no corpo desse
nosso companheiro real no momento da atuagao. Ela aparece ai como vetores, lagos,

mantos que envolvem o publico e nos auxiliam na busca de uma real conexao.
Jogo de tensoes e intensidades

Ao dimensionar a intensidade do som para cada tipo de relagio criada, estabelecemos
uma palheta de cores que delineiam as relagoes estabelecidas em cena. Se anteriormente
falamos de para onde/quem, direcionamos nossos sons agora falamos de como esse
direcionamento nos ajuda na criagio de diferentes dimensdes de relagées. Espacos
relacionais diversos sao criados e percebemos em Motriz o uso recorrente do que chamamos
de espago intimo, espago intimo compartilhado e espaco publico. E interessante perceber
que, com cada interlocutor, é possivel estabelecer a variagio dos espacos relacionais e a
coloragio de tais nuances que antes era apenas imersao na escuridao. Como exemplo,
podemos citar o momento de surgimento da can¢io Acalanto (Dorival Caymmi) em
que a figura canta para uma crianga imaginada e, a0 mesmo tempo, para o publico
presente, como se acalmando a mente de todos depois de tantas histérias e informagoes
compartilhadas em cena. Um outro exemplo seria quando um dos espectadores assume
para a intérprete o lugar da punigao/poder do masculino sobre o feminino e dai um tom
de desvelamento publico é colocado com suas tensoes e revelagoes possiveis ou, ainda,
quando a benzedeira reza sobre sua partner imaginada, e a benzecao gradualmente sai do

espago intimo e ganha sonoramente o espago compartilhado.
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Timbre e travestimento

A liberdade que a auséncia da imagem nos trouxe auxiliou em muito na
potencializagio da presenca das diversas formas vocais/vibracionais das figuras criadas
anteriormente. Travestir-se de crianga, de mulher subjulgada, de mulher empoderada, de
mulher experiéncia, de mulher devaneio tornou-se um jogo que, obviamente, explorava
os timbres possiveis naquele corpo que jogava no espago. Transmutar-se nas variacoes
presentes dentro de cada ser humano, presentes antes mesmo que qualquer ideia de
espetdculo seja instigada e, ainda, transmutar-se nas figuras descobertas/criadas dentro
de sala de ensaio tornou-se o mote do experimento. Nio como se vestissem corpos
outros, mas como se descobrissem corpos outros como parte do corpo da atriz. O
caminho da autobiografia na cena teatral traz em si tal possibilidade de redescoberta de
impressoes que ficaram impregnadas na memoria, e isso s6 é feito devido a capacidade
de afetar. Travestir-se em um outro que ji estd impregnado no corpo é um processo de
libertagao, de ultrapassagem das colunas apolineamente organizadas, da descoberta do
lugar arquetipico na presenga construida no momento da troca, do encontro. Em tal
caminho de redescoberta, timbres antes inimagindveis chegam e tomam conta do corpo

entregue ao outro e a escuridio.

Ao revisitar o processo de construgio do espeticulo Motriz, percebemos uma
primeira indicagio de possibilidade de investigagio para a nossa pesquisa sobre os
Caminhos da escuta. Utilizar a escuridao como indicagio metodolégica para ativar a
escuta no intérprete/aluno/artista em formagao parece para nds, hoje, uma possibilidade
real, experimentada em nossos corpos e capaz de revelar um campo sensivel muito fértil.
A libertagao do julgamento da visao nos coloca num lugar livre de referéncias causais e
acolhe a imaginagao, colocando o espectador como cocriador daquilo que é produzido
€m cena, pois sa0 as suas imagens mentais, os seus caminhos de sensagoes que completam

sentidos possiveis, experiéncias possiveis para o evento cénico.
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