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Dedico este trabalho as pessoas que
compdem as manifestacdes populares
dos aboios, que na labuta diaria
improvisam seus arabescos sonoros e
dedicam todo uma vida em funcéo da
artesania e do rocar destes cantos no
tempo.
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RESUMO

A pesquisa que segue propde um estudo tedrico/pratico a partir de um processo criativo
da atriz, a fim de experimentar possibilidades poéticas mediante o contato com cantos
tradicionais brasileiros, mais especificamente os aboios, que séo cantos entoados pelos
trabalhadores do campo para tanger os animais. Esses foram recolhidos pela Missdo de
Pesquisas Folcldricas, idealizada por Méario de Andrade em 1938, e compdem parte do
arsenal destinado as manifestacdes populares rurais que séo, nesta pesquisa, territorios de
experimentacao, relacdo e criacao dentro do processo pratico que guia o estudo. O dialogo
se estreita com base na nocdo de contato desenvolvida pelo encenador polonés Jerzy
Grotowski (1933-1999), ao longo da década de 1960, que compreende a fase do Teatro
Laboratdrio (1959-1969). Algumas reflexfes sdo tecidas, assim, decorrentes do seu
entendimento do conceito de contato por meio da nogéo de associacdo, bem como de sua
perspectiva do mesmo dentro do processo de treinamento e estudo pratico. Um
aprofundamento da pesquisa € almejado, a0 passo que a ideia de ressonancia é
apresentada, com base nos estudos de Flo Menezes (2003), como uma viével ponte entre
as perspectivas tedrico/praticas exibidas. O intuito é pesquisar o resvalar destes contatos
do corpo da atriz com estas sonoridades, com foco também para suas memaorias, processos
de treinamento e investigacdo pratica de algumas acOes, a fim de estudar caminhos
poéticos possiveis decorrentes do rocar dessas relagdes com o canto. Desse modo, as
abordagens dialogam com ferramentas metodoldgicas propiciadas pelo método da
cartografia de Suely Rolnik (2005; 2011), a partir de Gilles Deleuze (2014) e Félix
Guattari (2005; 2014), bem como, por meio de notacdes visuais da préatica, que
vislumbram para além da palavra escrita, outras vias de acesso dos cantos em questéo.
Sdo formas, cores, texturas e lembrancas que saltam do processo, na tentativa de
comunicar e se tornar carne, movimento e sensagao.

Palavras-chave: Cantos Tradicionais; Aboios; Processo Criativo; Contato; Ressonancia.



ABSTRACT

The following research proposes a theoretical/practical study from a creative process of
the actress, in order to experiment poetical possibilities through the contact of traditional
Brazilian chants, more specifically the “aboios”, which are songs sings by the workers of
the countryside to conduct the animals. These were collected by the Folklore Research
Mission, idealized by Mario de Andrade in 1938, and compose part of the arsenal directed
towards the popular rural manifestations which are, in this research, territories of
experimentation, relation and creation, within the practical process that guides the study.
The discussion narrows down with basis on the notion of contact developed by the Polish
theatre director Jerzy Grotowski (1933-1999), throughout the 1960s, which comprises the
Laboratory Theatre phase (1959-1969). A few reflections are, thus, made from his
understanding of the concept of contact via the notion of association, as well as from his
perspective within the process of training and practical studies. Depth of the study is
desired while the idea of resonance is presented based on the studies of Flo Menezes
(2003), as a viable bridge between the theoretical/practical perspectives exhibited. The
aim is to research the interface of the contacts of the actress’s body with these sonorities,
with focus on her memories, training processes, and practical investigation of some
actions, so as to study possible poetical paths derived from the rubbing of these relations
with the chants. Therefore, the approaches interact with the methodological tools
provided by Suely Rolnik’s cartographic method (2005;2011), from Gilles Deleuze
(2014) and Felix Guattari (2005;2014), as well as, through visual notations of the practice,
which envision beyond the written word, other ways of access of the chants under study.
There are shapes, colors, textures and memories that sprout from the process, in the
attempt to communicate and to become flesh, movement and sensation.

Keywords: Chants Traditional; Aboios; Creative Process; Contact; Resonance.
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O processo ndo produz apenas conhecimento, mas €, em si mesmo, conhecimento.
Conhecimento de si e do outro. Conhecimento-em-movimento. Conhecimento némade e
nomadizador. O processo como uma viagem sem lugar de chegada ou, ao contrario,
com multiplos destinos. Nele, o conhecimento vai se construindo gradualmente, por
atravessamentos, simultaneidades e justaposicdo de experiéncias. Conhecimento em
flashes, em instantaneos, em inesperados insights epifanicos, que sé o dia-a-dia de

ensaio pode fornecer.

Anténio Araujo



NO DESCOMECO DO VERBO...

Visto-me de siléncio para o inicio do mapeamento que segue. Ele é composto por
linhas e trajetos que atravessam meu corpo, a fim de revelar caminhos ainda néo
percorridos, ou em direcdo a lembrancas e sabores outrora desfrutados. O siléncio, visto
através da pausa, da consciéncia em si, sem perder-se do horizonte a frente, sem aniquilar
0 espaco ao redor. Um ponto para a escuta do corpo, dos processos internos, nos micro-
detalhes, aqueles dos quais 0 ser humano necessita para se fazer vivo. O impulso de viver.
Desejo. Assim, 0 sangue corre esbaforido, a pele se arrepia, 0 som toma as cores e a voz
se torna tudo isso.

Tenho a impressdo de ter alucinacGes sonoras, descritivas, sem rumo e linhas.
Meus pensamentos invadirdo alguns trechos, vdo se fazer presentes enquanto mulher,
lembranca e carne. Desejos que explodem pela boca, se tornam palavras, imagens e
sensacoes.

Em um inicio ndo muito remoto, a percepcao dessa voz que vos fala comecou a
aflorar por meio de orelhas ainda adormecidas. Despertou no tempo em que 0S sons eram
representados por imagens, rasgavam meu espaco e proporcionavam o tormento do ser
ainda rudimentar. A vontade de tornar o desejo de ser mais concreto, parte de encontros
comigo mesma as escuras. Uma busca incessante por um entendimento detalhado dos
impulsos da vida, da energia que gera 0 movimento e das orelhas atentas que propiciam
o reconhecimento da voz. A voz de quem? As vezes, da cabeca, do coracio ou de um
corpo todo envolvido. Do desejo de pesquisa gera-se um inicio, mas 0 processo e 0 seu
desenrolar, ainda transitorios, somente a pratica por meio de experiéncias que serdo
explanadas no decorrer do texto ira revelar.

O contato é uma das diretrizes que problematiza o trabalho que vos apresento. Ele
se coloca como um meio, mas a0 mesmo tempo torna-se algo constituinte deste trajeto.
Sdo as facetas e fragilidades da relacdo que fundam a maior parte das questdes que seréo
abordadas, guiam e embacam, como a proje¢do de uma luz forte nos olhos. O contato é
com 0 outro, cONsigo mesmo, com 0s animais, com as vozes, com a memaria que, com o
passar do tempo, se torna sutil e primordial. Viso o contato em ser, em querer estar no
momento presente, escutar 0 corpo e o que ele tem para comunicar aos outros. O que me

atravessa também é meu, por mais que as questdes ainda nao estejam desbravadas; é a
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partir desse aprofundamento do contato, da insisténcia nos atritos e no ressoar das
relagdes, que inicio.

As minhas primeiras friccbes aconteceram em oficinas e encontros que participei
no decorrer da minha graduacdo em Artes Cénicas, pela Universidade Estadual de
Londrina — UEL (2009-2012) e alguns anos depois, com pessoas que trabalharam e
fizeram parte de momentos da vida de Jerzy Grotowski. Estas foram Fernando Montes,
com as suas oficinas ‘Esculpir a Energia no Espago’ (2010); ‘CONTATO — ESCUTA —
ACAO - CANTO’ (2015) e Francois Kahn, com “Siléncio: Memorias Inventadas’ (2011),
cada uma com vinte horas de duracdo. Por meio desse contato, meu desejo acerca de
assuntos que circundam o campo da acdo, criacdo de partituras® corporais e do
refinamento a partir do trabalho energético foi ainda mais estimulado. Ainda que sejam
conceitos bastante abordados durante o curso de Artes Cénicas da UEL, nesse caso,
interessava-me o direcionamento do trabalho de cada um deles mediante o convivio e
experiéncia com Grotowski.

Instigava-me, especialmente, quando essas conducgdes desaguavam em um
trabalho vocal. Com Francois Kahn exploramos o campo das palavras em cena, apds
alguns dias em siléncio, a partir de um trabalho com partituras. Ja4 com Fernando Montes,
a voz foi o foco durante sua segunda oficina, na qual, especificamente, alguns cantos de
tradicGes foram investigados, também com um preparo silencioso e cuidadoso para se
chegar até essa etapa do processo. Perguntava-me se o trabalho com a voz possui sempre
esses antecedentes quase ritualisticos. Poderia dizer que esta investigacdo atinge outras
superficies/camadas do trabalho do ator?

Quando aqui exponho o desejo por essas experiéncias, esse vem aliado a alguns
bloqueios e dificuldades. Eram delicados estes contatos iniciais com as diferentes formas
de trabalho apresentadas, pois todas propunham um esgarcar do tempo e da relacdo que
me eram muito caras. A dificuldade se fazia entdo o maior motor: a insisténcia em alguns
exercicios e no desenvolvimento da acdo forcava colocar para jogo o que fosse
estritamente necessario.

Mas foi em julho de 2012, quando tive meu primeiro contato com o Workcenter

of Jerzy Grotowski and Thomas Richards em Belo Horizonte - MG, com a equipe dirigida

1 O termo partitura é proveniente da musica. Constantin Stanislavski foi talvez o primeiro encenador a
utilizar o termo. Essa, que poderia ser empregada pelo viés do ator, como também, envolver todos aqueles
que compreendiam a representacdo. Por meio da imagem de uma orquestra, cada participante deveria
realizar sua parte e sua nota precisa. A partitura ndo é um termo técnico, compreende fases que podem ser
desenvolvidas e contribuem para suas imbricacfes (PAVIS, 1999: 63-64).
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por Mario Biagini — Open Program, que comecou a aflorar interesses e indagacGes
relacionados a esta dissertacdo. Em janeiro de 2013, o encontro aconteceu com 0 grupo
de Thomas Richards, Focused Research Team in Art as Vehicle em Pontedera - Italia.
Com o grupo de Biagini, trabalhamos ao longo de uma semana, oito horas diarias, na
Sede do Grupo Galpéo Cine Horto; ja com Richards, a imersao foi de um més, também
com oito horas dirias de trabalho, seis dias da semana. Em ambos os encontros, algumas
cangOes de tradi¢Oes africanas e afro-caribenhas foram trabalhadas com a equipe de
Richards, bem como cangbes do sul dos Estados Unidos com Biagini, além do
desenvolvimento de cenas que eram previamente preparadas pelos participantes. Esse
processo foi muito importante para estimular meu interesse em continuar o estudo sobre
o trabalho de Grotowski e do Workcenter, em especial com as cangdes de tradig&o.

O encontro com o Workcenter foi um divisor de dguas no meu trabalho. As
dificuldades vieram, entdo, em uma poténcia maior. Ndo queria, de imediato, continuar a
busca prética por entendimentos e respostas que circundam o campo vocal. Quis, por um
instante, esquecer esse interesse e comegar a estudar outras coisas, pois as experiéncias
que tive com Biagini e Richards me fizeram refutar de anteméo tudo o que estava
pesquisando até entdo. O que estudava anteriormente parecia ndo fazer mais sentido.
Como era pesquisar o trabalho criativo do ator/atriz por meio de cantos tradicionais? De
gue maneira priorizar uma investigacao por meio de a¢des no trabalho pratico? O que as
minhas tradicdes culturais vocais poderiam acrescentar nesta busca? O encontro com 0s
trabalhos foi intenso, a ponto de silenciar minhas questdes por um tempo.

O contato mais duradouro foi com Thomas Richards em Pontedera, Itélia.
Trabalhei por quatro semanas: um tempo sozinha, a partir de indicagdes de Richards, e
em seguida com alguns membros da equipe. O experimento pratico foi feito através de
uma cena de mais ou menos uns cinco minutos e de uma cancao de tradi¢do brasileira. A
dificuldade veio em procurar me escutar, tentar compreender o trabalho proposto e de
alguma forma me integrar ao que estava acontecendo. Resultou que a relagéo foi intensa
demais, o0 que reverberou em mim de uma maneira que eu realmente ndo queria estar mais
ali. Os cantos pareciam pedir um estado necessario para o trabalho que, naquele momento,
eu nao tinha condic¢des de compreender.

Precisei, assim, de um periodo de siléncio, até perceber que aquilo realmente fazia
muito sentido no meu trabalho, a0 ponto de ndo conseguir prosseguir com um
experimento pratico sem tatear aqueles territérios. As questdes que brotavam das

experiéncias com estes cantos, advindos do Workcenter, assim como com possiveis
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abordagens por meio de cantos tradicionais brasileiros, instigaram-me a ponto de néo
deixar findar em um entejo e, sim, criar e pesquisar a partir das davidas e das dificuldades.

Dessa maneira, por meio das friccbes que nasceram dos contatos e relagdes com
o Workcenter, com Fernando Montes e Francois Kahn, exponho, com maior
direcionamento, as questdes que trilham este texto acerca do trabalho vocal, dos cantos,
com foco nas tradig¢des brasileiras. Coloquei-me a pensar de que forma um estudo a partir
de elementos das culturas brasileiras pode ressoar outro material poético a partir de
diferentes contatos ao longo do processo criativo da atriz. Como dialogar com a memoria
desses cantos no trabalho pratico? E possivel que o canto brote a partir do contato?

Sem a pretensdo de encarar o trabalho experienciado no Workcenter como uma
metodologia a ser empregada, investigo na pratica o que pode ressoar durante um
processo investigativo e de criagdo, bem como as suas interfaces e algumas possibilidades
decorrentes dele. Estruturo o trabalho por meio de uma pratica individual, onde me coloco
como lugar de experimentacao dos cantos de tradigdo: corpo canto em um canto, sempre
tendo em vista que este canto possa ressoar em outros corpos.

O conceito de contato vem embasado a partir da experiéncia de Grotowski. Ele
toma aqui um lugar de importancia, pois € uma noc¢do que salta de minhas experiéncias
estéticas a partir dos encontros descritos anteriomente. Dialoga também com a pratica que
conduz esta pesquisa, como espaco de experimentacdo e entendimento de algumas
questBes apresentadas.

Desse modo, ao falar de contato, Grotowski se refere a algo que pode proporcionar
um estado relacional no trabalho. Esse conceito visa a um ser/estar dentro da experiéncia,
0 qual coloca o artista em um estado poroso, ao ponto de ser conduzido por sutilezas que,
em sua maioria, podem passar despercebidas quando ndo destinadas a uma escuta e a um
olhar cuidadosos para 0 momento trabalhado.

Seu aprofundamento se fricciona também com uma atencdo ao meio, ao outro, em
elementos que estdo em constante relagdo com o corpo e o0 que a partir deles disparam o
processo investigativo e criativo em cena. Os territorios se expandem, ao passo que a
atencdo ja estabelecida alga voo para outras nuances, que requerem maior disponibilidade
do artista. O contato pede uma escuta mais agugada, experimentos a partir deste momento
e uma incansavel disponibilidade para jogar, seja por buscas mais individuais, seja por
relacdes interpessoais e espaciais.

Desse modo, é mediante a pratica que me relaciono com as can¢des de tradi¢oes

brasileiras a fim de investigar algumas de suas potencialidades poéticas, a partir da
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pesquisa das nogdes contactuais que sdo apresentadas: quais as especificidades desses
cantos que rogcam nesse espaco de relacdo entre a singularidade do sujeito e 0 meio a sua
volta? Como contatos com sonoridades da sua propria cultura podem ressoar no decorrer
de uma investigacdo pratica, levando em consideracdo a memoria do corpo, e a memdoria
que € intrinseca ao canto?

O interesse pessoal por essas sonoridades existe, pois sdo cantos que me tomam,
dizem respeito as minhas raizes e contam sobre um povo que é hibrido, repleto de
interferéncias e especificidades. E, em uma perspectiva mais ampla, sdo tradi¢cGes da
humanidade, que falam e cantam sobre os seres humanos, suas singularidades e todo um
coletivo que os compreende.

Debruco-me sobre a nocdo de tradicbes a fim de estudar possibilidades de
ressonancias por meio dessas propriedades basilares das culturas. A tradicdo em dialogo
com a contemporaneidade se relaciona e se desenvolve ao longo do tempo, permeavel as
influéncias tecnoldgicas e mudancas outras que comumente acontecem. Desse modo, 0
suceder de geragdes e costumes pode interferir de modo direto no fazer e brincar das
manifestacdes populares.

Com isso, o recorte, a escolha dos cantos foi feito a partir das pesquisas idealizadas
por Mario de Andrade, a partir do final de 1920. Um dos primeiros registros de gravagao
das culturas populares brasileiras, disponibilizados na Discoteca Oneyda Alvarenga, na
cidade de S&o Paulo-SP.

Desde a Semana de Arte Moderna de 1922, Mério de Andrade ja colocava em
discussdo o reconhecimento da cultura nacional. Nos anos que seguiram, ele realizou
varias viagens para o Norte e Nordeste do Brasil com o intuito de conhecer as
manifestacdes culturais e compartilhar a existéncia dessas em ambito nacional. Mas foi
apenas no ano de 1938, com financiamento do Departamento de Cultura de Sdo Paulo,
do qual Méario de Andrade era diretor, que a Missdo de Pesquisas Folcléricas seguiu
viagem rumo ao norte e nordeste do Brasil (TONI, 2008).

Muitas fotos, manuscritos, textos, objetos e fonogramas foram recolhidos durante
a Missdo. Os fonogramas, registros sonoros, sao 0s materiais que mais dialogam com essa
pesquisa, e foram escolhidos dentre varias manifestacdes que permearam os estados de
Pernambuco, Paraiba, Para, Piaui, Ceard e Maranhdo; cito algumas das manifestacGes
registradas pela expedicdo: bumba-meu-boi, cocos, congadas, pajelan¢a, caboclinhos,
candomblé, aboios, dentre outras dezenas de grupos que foram inscritos. Compreendem

também o sincretismo e a memoaria inerente as manifestacdes, como os habitos religiosos
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(cantos de pedinte, por exemplo); a cultura indigena (pankararu) em dialogo com seus
ritos e costumes catdlicos; as afro-brasileiras (tambor de crioula, candomblé) e de origens
portuguesas, como a Barca de Jodo Pessoa na Paraiba.

Ao longo da pesquisa realizei viagens a cidade de Coxixola/PB, em janeiro de
2017, e a Discoteca Oneyda Alvarenga — Centro Cultural Sdo Paulo/SP em abril de 2017.
A primeira ida a campo foi realizada no intuito de tecer relagdes com vaqueiros no sertao
da Paraiba e com memdrias minhas que dialogam com este contexto de trabalho. Tratarei
acerca desse momento ao longo do primeiro capitulo. A ida a S&o Paulo, por sua vez, foi
realizada na intencdo de nutrir contatos diretos com os arquivos disponibilizados pela
Missdo de Pesquisas Folcldricas, bem como para aprofundar o estudo e as experiéncias
mediante 0s registros dessas manifestacoes.

A pesquisa na Discoteca Oneyda Alvarenga aconteceu com objetivo de ouvir
alguns aboios da Missdo, que sdo disponibilizados apenas no local, com consulta
agendada. Pude escutar essas sonoridades por um tempo, e ainda conhecer objetos
recolhidos ao longo das viagens da expedicédo: fotos, videos e documentarios realizados
no decorrer daqueles anos.

Assim, mais do que apenas desejo e interesse por todos 0s campos com 0s quais a
pesquisa se comunica, comegaram e surgiram indagacfes que permearam e fomentaram
0 estudo pratico/tedrico aqui realizado. A finalidade é pesquisar possibilidades de
construcdo cénica mediante um estudo com cantos tradicionais brasileiros, escolhidos a
partir do material da Missdo de Pesquisas Folcldricas, mais especificamente os cantos
rurais — 0s aboios.

Muitos grupos de teatro brasileiro possuem pesquisas e trabalhos praticos que
dialogam com os fazeres das culturas brasileiras: cantos, costumes, regionalidades e
outros elementos que compdem essas manifestacdes. O Grupo Galpdo (Belo Horizonte —
MG), por exemplo, trabalhou em seu espetaculo Romeu e Julieta (1992-2013)?, dirigido
por Gabriel Villela, com um estudo da cultura popular brasileira, inspirado em Guimarées
Rosa e no sertdo mineiro.

Ja o Lume (Campinas — SP) por sua vez, dialogou com encontros, histdrias,
cancdes e comidas ao longo de uma pesquisa acerca de costumes experenciados no

interior do estado de Tocantins. Essa pesquisa resultou no espetaculo Café com queijo

2 A data refere-se ao tempo das apresentacdes do espetaculo. Fonte: www.grupogalpao.com.br/romeu-
julieta/. Acesso em: 05 jul. 2017 16:00.
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(1999)3, com criacdo, atuacdo e concepcdo dos artistas Ana Cristina Colla, Jesser de
Souza, Raquel Scotti Hirson e Renato Ferracini.

Em Brasilia, o Grupo Seu Estrelo e o Fud do Terreiro propde em suas
apresentacdes um reviver das manifestacdes populares, com interferéncias do cerrado,
dos maracatus e do cavalo-marinho. Jogam com elementos do imaginario popular, em
friccdo com os terreiros, brincadeiras, dangas e musicas, a favor de uma linguagem
propria.®

Os aboios, nesse caso, sdo meus territorios de pesquisa, na intencdo de explorar
caminhos poéticos para uma criacdo cénicas possivel. O aboio diz respeito a uma
manifestacdo que é quase em sua maioria masculina, concentrada nos interiores do Brasil,
com costumes, caracteristicas e sonoridades prdprias. Exponho-me assim, como atriz e
pesquisadora, no intuito de estreitar contatos e relacdes, a fim de criar pontes e dialogos
com esta linguagem cultural. Apresento apenas uma maneira de fazer, dentre outras tantas
que sdo possiveis e podem desdobrar-se por meio desse estudo. Interessa, desse modo,
todo o processo de investigacdo, bem como o exercicio cénico final, ‘Lamuria do boi’.

Estas sonoridades saltam perante as outras manifestacdes registradas pela Misséo
de Pesquisas Folcléricas, pois se apresentam como um canto constituido pelo contato do
vaqueiro com 0s animais e com o meio, a partir de uma escuta ampliada de si mesmo
naquele estado de trabalho. Isso ndo quer dizer que outras manifestagcdes nao apresentem
essas caracteristicas; elas se fazem atuantes em diversas culturas, mas o que me encanta
especificamente nos aboios € 0 movimento proporcionado por esses sons, a constituicdo
da vocalidade (LIGNELLI, 2014) pela relagéo, e a poténcia dessa tradi¢ao oral.

Dessa forma, o contato se torna ponto de partida para a sonoridade que ressoa
destes corpos dos vaqueiros, um som que escorrega, improvisado, melédico, com longa
duracdo e saltos interjectivos. Falar do aboio € dizer muito do sujeito, que canta abre uma
janela pessoal, com especificidades compostas diariamente pelo contato com 0 meio —
animais e ambiente natural — e também consigo mesmo. S&o essas peculiaridades que
conduzem ou, e as vezes, embaracam as questdes do trabalho, essa sonoridade sempre diz

mais do que aparentamaos ouvir.

3 Data referente a criagdo do espetdculo. Fonte:  www.lumeteatro.com.br/repertorio-
artistico/espetaculos/cafe-com-queijo. Acesso em: 05 jul. 2017 16:25.

4 Grupo existente a doze anos, com trabalho voltado para algumas culturas brasileiras. Fonte:
www.seuestrelo.com/. Acesso em: 05 jul. 2017 17:00.
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O aboio dentro da pesquisa é abordado como um canto de trabalho, com uma
melodia mais livre, composta por variagdes de frequéncias e interjei¢cOes aos finais das
frases melddicas. Ele é ritmado e apresenta poucas palavras, possui carater melancélico,
visto as improvisacdes que podem ser feitas pelo praticante. E utilizado na conduc&o do
gado, especialmente no nordeste brasileiro.

Segundo Adriano Mendes, as transformacgdes ocorridas dentro da cultura dos
vaqueiros ampliaram a maneira como o termo aboio pode ser compreendido. Atualmente,
ele é direcionado também as toadas, que sdo representacGes musicais compostas por
Versos e rimas, acompanhadas ou ndo por um instrumento, como sanfona e viola, e possui
um carater de transmisséo oral mais efetivo, visto a possibilidade de memorizacéo desses
versos. O aboio também se refere & manifestagdo musical, de uma maneira ampla,
encontrada nos ‘Festivais de Aboio’, que sao festas com caracteristicas rurais, comportam
a cultura do vaqueiro e tornam mais comercial essa préatica, pela via do radio, das
competicdes de vaquejada, de gravagdes de Cds e das rodas de toadas (2015: 25).

Essas abordagens brevemente exibidas sobre a cultura do aboio seréo

desenvolvidas ao longo da pesquisa.

Siléncio

Antes de dar um passo a frente, é necessario retroceder dois. Sinto necessario o
mapeamento, pois posso me perder no caminho de volta. Minha identificacdo com estas
cancOes comeca pelo estbmago. Daremos inicio, entdo, ao principio do registro pratico,
as cartas e as notages visuais. Cartografia.

Apresento assim, um caminho que flerta com a cartografia, proposta por Suely
Rolnik, que ndo sera retomada mais no texto, mas ird servir como inspiracao
metodoldgica para a pesquisa. Ela apresenta uma maneira de dar ‘lingua’ as teorias e
desejos expostos pelo cartografo, que o direciona por vias produtoras de sentido e
expressdo: “Todas as entradas sdo boas, desde que as saidas sejam multiplas™ (2011: 65).

A pesquisa sustentou a ideia de o processo criar suas préprias rotas e itinerarios.
Nesse caso, 0S meus treinamentos, ensaios e registros me direcionaram por entre
caminhos ainda desconhecidos junto ao refinamento conceitual. Eles foram produtores de
sentido e desejo, como observado na exploracdo de camadas que fiz mediante a
conceituacao tedrica. Com isso, a entrega se fez a partir de um inicio, que poderia levar a

indmeros outros:
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Deixa seu corpo vibrar todas as frequéncias possiveis e fica inventando posi¢oes
a partir das quais essas vibragbes encontrem sons, canais de passagem, carona
para a existencializagdo. Ele aceita a vida e se entrega. De corpo-e-lingua
(ROLNIK, 2011: 66).

A entrega concomitante a vontade de viver, atrelada a disponibilidade ao trabalho,
no caso dos aboios, era a propria ‘existencializa¢do’ ¢ estava para jogo; proposta de
movimento, mudanca em dire¢do a evolugdo cotidiana da vida. Disponibilizar e ser corpo
e lingua, mais do que se concretizar por meio da voz, é estar presente com todo o seu
aparato comunicacional.

Os registros do processo foram organizados por meio de um diario de bordo da
préatica, constituido de cartas referentes aos ensaios, a criagdo, ha também a
experimentacdo de notacfes visuais, ja brevemente apresentadas no resumo deste
trabalho. As cartas sdo escritos do processo, anotacdes dos alongamentos, dos
treinamentos, descri¢bes das acdes, imagens, licengas poéticas, tudo que de certa maneira
se relaciona com 0s ensaios da pesquisa. Ja as notagdes visuais sdo desenhos e poemas
que saltam do processo como outra forma de expressao — ndo excluindo a palavra como
uma notacdo visual, mas na intencdo de priorizar as imagens, formas e cores que
desaguam deste momento investigativo e criativo.

A utilizacdo dessas categorias de comunicacdo propde que o dialogo de pesquisa
— e com leitor em segunda instancia — por outras vias, possa trazer para perto algumas
lembrancas, sensacdes e imagens que brotam da pratica que ndo a da andlise descritiva e
de experiéncias que ocorreram ao longo da pesquisa. Apresento, assim, algumas
superficies dos contatos com o processo, possibilidades de fricgdes e perspectivas a partir
destas escritas ‘outras’. Desse modo, os dialogos também foram tecidos com base nesses
registros, como um movimento ‘outro’, compositor de poéticas e novos caminhos de
interpretacdes do todo.

Trechos desses escritos sdo expostos no decorrer do texto, bem como algumas
notacdes visuais sobre os ensaios, como uma forma de inserir o leitor gradativamente em
meu processo de investigacdo. A pratica foi exposta a fim de se problematizar as questdes
levantadas, com especificidade para as sutilezas do contato.

Dialoguei assim com a ideia de uma observacdo por camadas e partes, para
entendimento e consciéncia de alguns processos que podem ser encontrados durante a
experimentacdo do trabalho, como uma maneira de investigar o contato.

Contato com o corpo, do canto, do aboio que ressoa.
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Em um primeiro momento, pode-se encontrar o corpo com o olhar para sua
percepcao exterior. Ouvidos atentos, sinto cheiro do mato, o olhar acordado aos animais,
0 sentir do vento, dos pelos, o primeiro contato com o0 meio e suas sensagdes a partir dele;
em seguida o interesse comeca a se firmar pelo olhar, por uma escuta atenta: a carne é
posta como a audi¢do do corpo, aflora-se os meios internos e seus fluidos, uma relacao
almeja ser estabelecida; a voz entdo emana: ressonancia constante, o canto € sobre 0s
cantos do corpo, gera um movimento de mudanga no meio e em si mesmo.

A vista disso, no primeiro capitulo, Cartas a Conard, inicio ja do processo
pratico. Esta parte da pesquisa conta com os registros, cartas e algumas notacdes visuais,
bem como fotos da artesania de pesquisa. Conard, nesse caso, se torna um remetente
frequente durante os ensaios, talvez uma pessoa que sempre é esperada e nunca chega,
uma memoria antiga, algo ainda incerto, sem lugar e espaco.

A atriz em processo discorre de modo geral sobre o processo, seu entendimento
dentro do todo e a maneira como os ensaios foram conduzidos. Refere-se também a alguns
exercicios realizados, as no¢fes de alongamento e treinamento, ao tempo de trabalho, as
dificuldades, a tudo que de alguma maneira fez parte do processo pratico. Em Meus
cantos de velhos, as relacdes sdo tecidas a partir da pesquisa de campo realizada em
Coxixola/PB, em didlogo com a préatica e com o meu lugar de fala dentro do todo. Em
Cantos de terras secas tratei especificamente sobre o trabalho pratico com os aboios, as
acOes que surgiram e o ressoar delas no espaco. Por fim, em Lamdria do boi:
experimento cénico, me refiro as estruturas construidas ao longo do processo e as
interferéncias das préaticas no decorrer da pesquisa.

O segundo capitulo, Canc6es de tradicdes brasileiras, objetiva explanar sobre a
Missdo de Pesquisas Folcléricas realizada por Méario de Andrade, seu momento histérico
e as caracteristicas das manifestacdes, a fim de chegar aos cantos que serdo estudados
durante o trabalho. Em Culturas brasileiras: alteridades e vozes, o texto discorre sobre
as manifestacOes pesquisadas pela Missdo, em especial os aboios, com foco para a cultura
oral e sua permanéncia no tempo.

Em Canto que é memodria, trato especificamente sobre os significados do aboio,
seu aparato historico e o desenvolvimento desta manifestacdo ao longo das geragdes. As
poténcias dessa cultura oral também serdo abordadas, com foco para a individualidade do
sujeito que se torna ponto de partida para o contato construido; e, por fim, em Aboio:
meu boi dilacerado, comego a entrar propriamente nas vozes/cantos escolhidos para

andlise. Nessa série, 0 aboiar seré o eixo condutor, por meio da escuta e de suas relacées.
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No terceiro capitulo, Contato, abordo o conceito de contato desenvolvido por
Jerzy Grotowski, com foco em seu carater pratico e nas relacbes que podem ser
construidas mediante seu detalhamento. Durante a se¢do Superficies do contato,
investigo as dindmicas de aprofundamento dessas relagdes proporcionadas pelo conceito.
Em Primeira camada: o treinamento, trato especificamente das relacbes contactuais
com alguns exercicios fisicos e sonoros experienciados por Grotowski na época do Teatro
Laboratdrio (1959-1969), em didlogo com o processo pratico e a nogao de treinamento.
Segunda camada: goles de lembranca flerta com a nocdo das associacdes e suas
relagbes com a memoria. Em Escuta ~ relacdo ~ movimento analiso trés alavancas que
considero importantes tanto na criagédo quanto no aboio e no detalhamento do conceito.

No quarto capitulo, Arabescos Sonoros, aprofundo o conceito de contato
desenvolvido no capitulo anterior, dialogando com o fendmeno acustico da ressonancia,
sua relacdo com o aboiar e 0 processo investigativo pratico. Em Silenciar do verbo,
discorro sobre a ideia de se colocar em experiéncia, a ponto de atravessar-se com algo,
(re)descobrir suas memdrias, sentidos e sonoridades. A se¢do Ressonancia é destinada
para uma reflexdo acerca desse termo e a maneira como ele se propaga dentro do trabalho,
0 gue ressoa no aboiar e nas manifestacdes tradicionais de uma maneira geral. Em O
escutar das raizes, a pratica é visada como lugar de reflexdo pela perspectiva da
sonoridade, o que ressoa das lembrancgas e dos contatos com 0 processo.

E, por fim, peco licenca aos leitores para que os titulos e as apresentacdes deste
estudo ressoem de outras maneiras. Flerto com algumas ranhuras, texturas e pigmentos
que se propagam de diferentes formas pelo papel. S&o assim subversdes de alguns padrdes
mais recorrentes, que acontecem pelo teor do trabalho, desdguam da préatica e das

experiéncias estéticas afetivas da atriz.
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CARTAS A CONARD

No descomeco era o verbo.

S6 depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, la

onde a crianga diz: Eu escuto a cor dos

passarinhos.

A crianca ndo sabe gque 0 verbo escutar nao

Funciona para cor, mas para som.

Mas se a crianca muda a funcdo de um verbo, ele delira.
E pois.

Em poesia que € voz de poeta, que é a voz de fazer nascimentos —
O verbo tem que pegar delirio.

Manoel de Barros
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01 de setembro de 2015, manhé de terca-feira, iniciei meu primeiro ensaio para a
pesquisa pratica do mestrado. Sala grande e silenciosa.

Descrigéo espacial:

Frente — Sala vazia; Atras — Objetos; Lateral direita — jardim; Lateral esquerda —
espelhos; Ponto de partida — o corpo.

Investiguei pelo espaco algumas sonoridades, a partir de exercicios que
exploravam a imagem da &gua, tridimensionalidade corporal e contato com o ch&o. Fiquei
assim um tempo, envolta nas matérias aquosas do corpo, fluidos, sangue e nas relacdes
desses elementos com a voz e 0 espaco. Estava bastante focada na ideia da respiracéo e
da escuta.

Desta pesquisa inicial veio forte a imagem do escavar. Ela sempre retorna em
alguns momentos, a ideia de uma busca, como se eu escavasse por entre 0s meus pelos,
poros, pensamentos, sonhos, em torno de algo desconhecido. Assim, a terra que abraca
essa imagem sempre estava seca e avermelhada.

Algo duro e &rido.

Seca, no diciondrio pode ser ‘bofetada ou pancada sonora’, ‘ato de pdr a secar ou
a enxugar’, como também ‘dessecacdo de planta, por efeito de variagdes repentinas da
atmosfera’s. Coloquei-me entdo a pensar se ndo é justamente isso que proponho como
desafio, ser atravessada por essas bofetadas e pancadas sonoras, fazer rasgar a pele e o
coracdo por meio desses aboios que tanto me afetam. Esta procura delineada, de passo a
passo, seria entdo um enxugar da minha ansiedade em relacdo a préatica, a favor de uma
calma diante da pesquisa?

A seca ndo no sentido da falta, mas ciente de outras caracteristicas e disposi¢es
espaciais/corporais. A dessecacdo, desse modo, se faz vital como um ponto de partida
silencioso para o corpo que sera escavado. A terra seca que nasce dos liquidos corporais
carrega suas propriedades e sonoridades. Assim como a planta que pode passar e procura
sempre se manter viva durante um processo de dessecagdo, me vi em busca desses outros
caminhos que o corpo pode percorrer quando em contato com espacos ainda inexplorados.
Proponho inicialmente a utilizacdo de pouca agua nas raizes, a fim de aprofundar por
entre becos e buracos dentre essas imagens que muitas vezes me escapam da boca.

O processo foi se mapeando na busca de revirar os cantos da casa. Ou, ainda,

descobrir esses lugares, as sonoridades, dentro de um territério que aparenta ser

5 SECA. In: Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa. Lisboa, 2017. Disponivel em:
www.priberam.pt/DLPO/seca . Acesso em: 16 jun. 2017 13:26.
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conhecido, mas que carrega muitos comodos escuros. A dessecacdo da planta dialoga
com esses cantos, ao passo que procura compreender suas potencialidades mediante
distintas condicbes. Mas nutre, a cada descoberta, o que existe de mais sensivel e humano,
pois é também a partir da memoria de cada um que o corpo canta e, muitas vezes, sdo 0s
cantos desconhecidos que podem abrigar especificidades.

As fricgdes vieram por meio de bofetadas sonoras. Cantos que vasculham e sdo
vasculhados. Um Multifacetardosafetos — primeira notagéo visual que invade a escrita,
como uma necessidade da pratica de se tornar imagem (p.27). Ela se apresenta enquanto
mulher que floresce com galhos e brotos, ressoa assim de dentro, vislumbra possibilidades
de caracteristicas, faces, por meio de um contato com o espaco, o treinamento e a voz.

Corpo bidimensional que surgiu da imagem do escavar, a atuagao da seca no meu
corpo levou a um enxugar dos exercicios, do processo criativo, como se eu pudesse
representar o periodo inicial dos ensaios de outra maneira. Ja percorria assim um semestre
de trabalho, duas vezes na semana, trés horas diarias. No decorrer dos registros senti
necessidade de fazer algo que fosse diferente das cartas, que contemplasse acoes,
imagens, sensagdes e vozes.

Mas ainda, e sempre, se mantiveram as cartas a Conard, figura essa que aparece
no discurso de Lucky, personagem de ‘Esperando Godot’, de Samuel Beckett’, quando
pela primeira vez ele resolve falar no final do primeiro ato. Interessou-me muito esse
personagem, fora de contexto, mas vivo enquanto ouvinte atento e desconhecido.
Lembrava-me de Conard em alguns ensaios, como um ponto externo que poderia chegar
durante as minhas inestigacOes sonoras, apesar de saber que isso ndo aconteceria. Erameu
primeiro referente externo de contato, quando percebia que a imerséo estava deveras para
dentro, em busca de olhar 0s 0ssos e imagens guardadas. Um jogo, uma brincadeira, algo

gue pudesse me manter atenta a pontos fixos do espaco. A porta, o espelho, a macaneta.

¢ Esperando Godot de Samuel Beckett foi escrita em francés no ano de 1949, e publicada em 1952 (2005).
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A atriz em processo

Eeeeee boi! Eeeee boiada, segura, pega o boi!

Aboio por entre as folhas, 0 sangue quente que escorre em minhas veias, por entre
0s caminhos incertos que tracei. Eeee boi! Chamo, canto, grito. O cantar € constante e
melancolico, ndo sei se sou 0 boi ou se procuro por ele. Alguns pensamentos véo e voltam
como se fossem memoria fresca. Avisto apenas um galho seco e pedras que estdo pelo
caminho, elas me parecem familiares.

Conard? E vocé?

Chamo novamente meu boi, mas ele ndo responde, nem sequer vejo seu rastro.

Sangraram meu boi, sabedoria ndo passa por entre as orelhas...

Os sons me fizeram caminhar por essas bandas, ressoaram pela minha cabega. As
memorias estdo gravadas no 0sso ou eu que vasculho a fim de deixar tudo mais profundo
e pessoal?

Investigo minha voz de larva, ela aparece quando as vistas ficam geladas e
primitivas.

Sinto ser observada. Conard? Sdo minhas memorias e vozes que gritam de algum
lugar. Procuro por ele. Espero estar indo pelo caminho do canto, do meu corpo, da luz.
Os rabiscos de volta estdo presentes no mapa, acordados, esperam a hora de me guiarem
no caminho para casa.

*

A pesquisa partiu de questionamentos embasados pela préatica da atriz e propde
como direcionamento do estudo a continuidade desses entrelacamentos, da pratica e da
teoria, por via de um trabalho investigativo e criativo. Coloquei-me sozinha na sala de
ensaio para investigacdo das sonoridades primeiramente experienciadas a partir das
gravacOes da Missdo de Pesquisas Folcloricas e, em um segundo momento, influenciada
pela pesquisa de campo, que foi realizada durante 0 més de janeiro/2017 no estado da
Paraiba.

A escolha desse estado € decorrente da minha relacdo de parentesco com sua
cultura. Minha mae é paraibana, viveu sua infancia e adolescéncia no sertdo nordestino e
me criou dentro de seus costumes e praticas. Ao longo da pesquisa descobri a cultura do
aboio presente na minha familia, a partir do meu avé e de alguns tios mais velhos. Por
meio da criacdo de cabras e bodes, o tanger dos animais era frequente pela via de uma

sonoridade improvisada por algumas vogais. Tenho vaga memoria de presenciar, ainda
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pequena, meu avd e meu tio se relacionando com os animais do sitio por meio desses
cantos. A volta para esse lugar me colocou novamente em contato com essa pratica e mais
proxima de alguns entendimentos e experiéncias que circundam esse fazer.

Nesse comeco trato apenas da investigacdo iniciada na sala de ensaio e de que
maneira pode se tornar material criativo. Sao observacfes pontuais de alguns exercicios,
imagens e acBes quer foram recorrentes ao longo da pratica. Os trés meses iniciais
(setembro/outubro/novembro de 2015) foram em uma sala do Departamento de Artes
Cénicas da UnB, com trabalhos praticos semanais, como foi exposto no comego do
capitulo. Em seguida, passei para outro espaco no Nucleo de Danca da UnB, onde ensaiei
até o final do processo pratico (junho de 2017).

Apo6s o primeiro semestre de ensaio, senti 0 desejo de aumentar a carga horaria.
Assim, de dois dias por semana, passei a trabalhar trés vezes, com quatro horas diarias.
Procurei fazer também alguns intensivos durante esse processo, todos os dias pela manha.
Como exemplo, em julho de 2016 trabalhei duas semanas seguidas, quatro horas por dia.
Direcionava-me, dessa forma, para algumas acGes especificas ou temas, como
ressonadores, 0s proprios aboios, contatos com 0s objetos de cena, entre outras
especificidades que sentia dificuldade na hora da investigacéo.

Quando a pratica estava centrada especificamente com os aboios, houve
necessidade de explorar um espaco aberto, a fim de construir uma relacdo mais concreta
com o meio, que envolvesse também uma experiéncia mais ampla a partir das
ressonancias corporais. Explorei, dessa maneira, alguns lugares da UnB e o Parque Olhos
D’Agua, localizado na Asa Norte em Brasilia/DF (maio/junho/julho de 2016).

Continuei com a pesquisa pratica na sala fechada, mas vez ou outra procurei
experimentar esses locais abertos a partir das acfes que desenvolvia (agosto de 2016 em
diante). O que realmente parecia fazer mais sentido era aboiar por entre 0 espaco e jogar
com os pontos fixos externos. O aboio iria em dire¢cdo a qué? De que maneira dialogava
com o espago ao redor?

A relacdo com o ambiente externo fez toda diferencga na pesquisa, dado os contatos
que foram possiveis, tanto com 0 meio como com 0 meu corpo em determinadas
situacOes. Nos espacos abertos, minha escuta necessitava estar duplamente atenta, visto a
quantidade de informacdes que transpassava a todo momento o ambiente. Dessa maneira,
colocava necessariamente a prova a minha atencao e as tensfes possiveis a partir desses

contatos que diariamente passavam despercebidos aos meus ouvidos.
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O fato de propor estar sozinha em criacdo foi algo dificil de organizar, pois eu
necessitava ser a condutora/fazedora/provocadora de mim mesma, ter uma escuta
constante para todos os fatores que brotavam ao longo do trabalho pratico e procurar
responder as novidades que apareciam durante as experimentacGes. Muita coisa passou
despercebida por conta da dificuldade de realizar todo esse processo sozinha. Reitero que
me colocar nesta condic¢do foi uma escolha pessoal, pois assim pude investigar o trabalho
da busca de uma autonomia criativa dentro de cena, bem como procurar me (re)conhecer
em algumas instancias da pesquisa, como a memoria.

Todavia, ndo conseguiria enveredar por esses caminhos se ndo fossem o0s
amigos/colaboradores, que sempre estiveram presentes com muita atencédo e carinho para
o trabalho que se desenvolveu.

A pratica teve inicio desde 0 comeco da pesquisa e, junto a ela, pude percorrer por
outras vias de acesso que me ajudaram e instabilizaram dentro desse processo. Ao longo
do primeiro semestre, cursei a disciplina Poéticas em Cena (2/2015), ministrada pelo
professor Dr. Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz, oferecida pelo Programa de
Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UnB. Sugeriu-se, nesta disciplina, a criacdo de uma
assemblage, a partir de qualquer material, com carater de colagem, tridimensional e que
representasse a pesquisa que estdvamos desenvolvendo.

O contato com esse campo das artes visuais me colocou em um lugar de
desconforto, pois necessitava explorar a pesquisa pratica por diferentes linguagens. Esse
exercicio e a maneira como abordava os elementos da cultura brasileira no trabalho
contribuiram muito para o meu processo. Era um periodo da pesquisa que estava ouvindo
bastante os dudios da Missdo de Pesquisas Folcléricas, e a sonoridade de uma maneira
geral se fazia presente mediante uma escuta atenta daquelas vozes.

Esse foi o primeiro momento, em que pude trocar com outras pessoas sobre a
prética a partir de um elemento criativo. Foram, sem divida, muito ricos os dialogos que
surgiram a partir dessa experiéncia, de todos os apontamentos realizados pelo professor
e pelos colegas da turma, que me fizeram repensar o trabalho e afunilar, gradativamente,
0 recorte da pesquisa.

Em seguida apresentei um esbogo do trabalho, denominado neste contexto de
‘acdo poética’, durante a disciplina Seminario de Pesquisas em Artes Cénicas (1/2016)
oferecida tambem pelo mesmo Programa, no segundo semestre do curso, ministrada pelas
professoras Dra. Alice Stefania Curi e Dra. Rita de Almeida Castro. A abertura desse

espaco dentro da disciplina foi muito importante como um meio de comunicagdo do meu
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trabalho com o trabalho dos colegas. Os comentarios realizados contribuiram de diversas
maneiras para a pratica e me fizeram pensar em determinadas imagens/significancias
dentro do trabalho, como também as fragilidades que possuia e a maneira que poderia vir
a trabalhar isso na sala de ensaio.

Nesse momento, 0 estudo se encontrava em um inicio de troca para 0 meio
externo. Caminhava, assim, em direcdo a lugares abertos e estava a procura de
arquiteturas que dialogassem com esse corpo sozinho no todo. Aos poucos, deixei 0s
espacos fechados para tentar me sentir segura em um local completamente exposto. Desse
modo, a presenca de outras pessoas ajudou no processo de atencdo para 0 meio, para 0
outro e para 0 meu corpo dentro do todo, constantemente influenciado por diversas
informagdes. Essas, por sua vez, provocavam diretamente a estrutura esbogada: 0s
atravessamentos sonoros de passaros, carros, transeuntes, a textura do ch&o, as pedras,

elementos que compunham o espaco e ndao me passavam, despercebidos (figura 1).

Figura 1: Acdo Poética 17/03/2016 Fotos: Roberto Freitas

O trabalho foi frequentemente apresentado também para 0 meu orientador,
professor Dr. César Lignelli, com intuito de acompanhar a pratica e manter relacdes
constantes com a parte tedrica. As orientagdes da cena me instigaram bastante pelo modo
como o som era investigado, quais suas possibilidades, como podia melhorar a partir dos
ressonadores, dos objetos que utilizava em cena, a fim de multiplicar algumas nuances
que apareciam mas que ainda podiam ser mais trabalhadas.

Ele incentivou muito a escuta e a atencdo voltadas para 0 meio, em diversos

aspectos, de modo que englobasse sonoridades mais sutis, bem como os sons referenciais
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do ambiente. Durante alguns dos ensaios no Parque Olhos D’Agua, pude notar com
clareza a minha dificuldade em manter os elementos da partitura e, concomitantemente,
estar porosa aos sons que reverberavam no espaco. Esteve sempre presente, como um
olhar provocador e cuidadoso ao longo do processo.

Outra experiéncia que contribui para o trabalho foi a pratica docente que realizei
durante a disciplina de Lignelli, intitulada ‘A Voz e a Palavra na Performance
Contemporéanea’, oferecida aos alunos da graduacdo em Artes Cénicas do terceiro periodo
(UnB) durante o segundo semestre de 2015 e primeiro semestre de 2016. A intencao foi
experienciar 0s exercicios propostos e observar a maneira como o0s alunos desenvolviam
suas potencialidades criativas a partir dos estudos com os parametros do som.

Ao longo das aulas, éramos estimulados a propor uma relagdo constante entre os
movimentos corporais e o entendimento dos parametros por meio de indicacdes técnicas
e ludicas. Assim, o foco voltava-se para a escuta, a percep¢ao destas propriedades dentro
da cena, suas possibilidades criativas, para as no¢des de espaco e de acustica e suas
relaces com as cavidades do corpo, a partir de uma consciéncia mais técnica. Ao longo
desse contato procurei verticalizar o aprendizado para as minhas experiéncias em sala de
ensaio. Relacionei os parametros com 0s sons que investigava, variando frequéncia,
intensidade, duracdo, alguns ressonadores, a fim de dialogar e saber mais das
possibilidades desse som no corpo e como ele podia ressoar mediante o contato com
diferentes elementos da voz.

Por fim, outra experiéncia que teve um carater pratico, e me fez olhar para o
trabalho novamente com outros olhos, foi o estudo dirigido orientado por Lignelli,
durante o primeiro semestre de 2016, direcionado aos orientandos, a partir dos livros
‘Ciéncia da Voz’, de Johan Sundberg (2015) e ‘Pedagogia e Scienza Della Voce’, de
Marco Galignano (2013). Nossa pesquisa foi tedrica, mas incluiu também algumas
experimentacBes praticas em busca de entendimentos que compreendessem aspectos da
voz, possibilidades préticas e fisiologicas do aparelho fonador, bem como as dificuldades
e necessidades de cada um dos orientandos.

Todas essas vivéncias, trocas, aprendizados, provocaram e auxiliaram o afunilar
da pesquisa. Estava em continua busca pelos cantos escuros da casa, mas embasada por
conhecimentos que podiam ajudar a iluminar essa investigacdo. Eles direcionavam os
meus ensaios e, a cada passo, deixavam a relacdo mais concreta com 0 meio € com 0
territorio sonoro que estava pesquisando. Remeto-me novamente & notagdo visual que

invade esse inicio de primeiro capitulo, um escavar também do material tedrico que seria
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utilizado durante a pesquisa, como alicerce e fonte de instabilidades constantes, a favor
continuamente, de um crescimento e desenvolvimento do todo.

Os ensaios, de uma maneira geral, foram preparados com foco no alongamento,
no aquecimento e na parte criativa. Procurava sempre me organizar dessa forma, em
dialogo com a proposta do dia de trabalho. No decorrer da préatica, uma parte acabava
sempre influenciando a outra, decorrente da progresséo que acontece naturalmente dentro
da pesquisa. Analisarei a seguir essas partes de modo separado, a fim de aprofundar
questdes que podem ser necessarias para o entendimento do todo.

O termo ensaio € empregado no trabalho como um espago/tempo pratico destinado
a experimentacao, voltado para o processo investigativo e criativo da atriz. Nesse sentido,
0 ensaio nesta pesquisa foi composto por exercicios de alongamento e aquecimento, que
desembocavam e eram, ao mesmo tempo, parte da construcdo do todo. Quando me refiro
ao treinamento, dialogo diretamente com esses exercicios e com as possibilidades de
investigacdo que podem emergir através do contato com 0s mesmos.

Desse modo, os alongamentos e aquecimentos eram momentos de concentragao e
consciéncia de si e do espaco ao redor. O primeiro voltou-se para a abertura de espacos
no corpo, para o trabalho com relaxamento e com a tonificacédo de alguns musculos, como
uma preparagdo introdutoéria para que ndo houvesse nenhuma lesdo. A insisténcia em
algumas partes especificas, tais como a coluna, o aparelho fonador e 0 movimento das
pernas, intentavam propiciar outras possibilidades de trabalho por meio do contato mais
especifico.

O aquecimento, como um prolongamento dos alongamentos, atuava como um
entre bastante poroso entre movimentos técnicos e a parte criativa. Esse termo serd melhor
desenvolvido ao longo do primeiro capitulo e retomado no terceiro, na tentativa de
possibilitar didlogos entre as praticas e a teoria que circunda o estudo.

Durante os alongamentos, meu foco esteve direcionado para constantes linhas de
oposi¢des no corpo, com atengdo para a coluna e a escuta. A tensdo, neste caso, mantinha
0 corpo sempre consciente mediante uma propriocepcdo para direcionamentos 6sseos e
apoios, conceitos embasados na pratica de Klauss Vianna (2005). O dialogo entre estes
parametros foi tecido no intuito de se trabalhar com o tdnus muscular, a fim de obter um
movimento consciente ao longo do trabalho. Sobre isso discorre Jussara Miller:

A percepcdo de peso evidencia a dosagem do ténus muscular pois, quando eu me
excedo na tensdo da musculatura, a sensacdo de peso desaparece e, cOmo
consequéncia, a articulacdo se retrai. Quando eu doso a tensdo na musculatura,
equilibrando o ténus muscular, resulta numa sensagdo de leveza, com esforgo
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adequado para executar o0 movimento, transformando assim, tensdo muscular em
"atencdo muscular" (2007:65-66).

A tensdo e a atencdo durante o0s exercicios vinham concomitante a uma tentativa
de manter consciente 0 movimento e o estado de prontidao do corpo. O alongamento era,
deste modo, uma busca por estabelecer constantes dialogos com uma propriocepcao e
com uma relagédo com o meio.

Realizei, assim, diariamente, uma sequéncia de movimentos construida durante o
periodo da graduacdo na UEL, que tinha por base a respiracao e a insisténcia em algumas
posturas corporais. Esses movimentos sdo provenientes da loga e requerem uma
concentracdo que condiciona o corpo para um estado de atencdo diferente daquele que é
utilizado cotidianamente.

Grotowski em seu texto ‘O Encontro Americano’ (1968) se refere a pesquisa
pratica realizada no Teatro Laboratorio (1959-1969), acerca de alguns exercicios da loga,
salientando mudancas de expectativas em torno dessas atividades e da ‘concentragdo
introvertida’ que ela poderia desencadear. Todavia, discorre também sobre seus
beneficios e suas contribui¢des para o trabalho pratico, criativo, dentre os elementos de

contato:

Mas observamos também que certas posi¢des ioga ajudam muito as reagdes
naturais da coluna vertebral; conduzem a uma seguranga o proprio corpo, a uma
adaptacdo natural no espaco. Entdo, por que ndo aproveita-las? Comegamos a
pesquisar, a buscar os diferentes tipos de contatos nestes exercicios. Como
poderiamos transformar os elementos fisicos em elementos de contato humano?
Representando com o préprio companheiro. Um diélogo vivo com o corpo, com
0 companheiro que evocamos em nossa imaginagdo ou talvez entre as partes do
corpo cuja as méos falam com as pernas, sem colocar este dialogo em palavras e
pensamentos. Estas posi¢des quase paradoxais vao além dos limites do
naturalismo (1987: 195).

Os exercicios podem agir como um espaco destinado a ser explorado diariamente.
Cada pessoa estuda as posi¢coes a seu modo, investiga seus contatos no corpo/espago, para
alem de movimentos rigidos e sem liberdade de evasdo. Visei desenvolvé-las, desse
modo, na tentativa de trabalhar possibilidades de contato dessas posi¢des com 0 meu

corpo, com 0 espago e 0 processo investigativo e criativo de uma forma geral.
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A partir da postura inicial, com as pernas esticadas, coluna solta ao longo do corpo,
e a cabeca na direcdo dos pés, direcionava a atencdo para o relaxamento do tronco e
soltura da respiracdo (primeira foto da sequéncia abaixo — esquerda para direita). A tenséo
se concentrava na altura do céccix em direcdo ao teto, e nas pernas esticadas com 0s pés
paralelos, maléolos para fora, em direcdo ao chdo. Procurava, antes de realizar qualquer
exercicio vocal, focar inicialmente em um relaxamento do aparelho fonador, abertura da
laringe, direcionada para respiracdo que podia ser trabalhada mediante esse jogo de
tensdes. Continuava a sequéncia de movimentacdo em nivel médio, procurando manter
constante o jogo de tensdes no corpo. A noc¢do de trabalhar-se a partir de niveis €
desenvolvida com base nos estudos de Rudolf Laban. A ideia era sempre de relaxamento

dos musculos, aliados posteriormente & contracéo voluntaria dos mesmos (figura 2).

Figura 2: Sequéncia de alongamento Fotos: Daiane Soares

Outra posicdo recorrente no trabalho é a piramide (quatro apoios, com o cdccix
direcionado para cima, e movimentacdo de rotacéo da coluna e do quadril), possui grande
atuacdo de forcas contrarias, a favor de um alongamento e aquecimento do corpo (quarta
foto da sequéncia — esquerda para direita). No decorrer da transicdo entre as posicoes, a
movimentacdo pode dialogar com os elementos do céu e da terra — qualidades de energia,
ar e terra — ao passo que permanece em constante instabilidade entre essas forcas, com o
corpo sendo transferido de cima para baixo, auxiliado pelo processo respiratorio.

Em contato com o chdo, o alongamento continua com foco para coluna, e
relaxamento do aparelho fonador. Esse ultimo foi realizado no intuito de alongar e
exercitar os musculos e cartilagens, da mesma maneira que as demais partes do corpo séo
estimuladas. As possibilidades de experimentacdo do aparelho fonador podem se tornar
mais extensas, ao passo que ele é colocado no foco de investigacdo, contato e produgao

de desejo.
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Outras duas posi¢cdes importantes no nivel baixo sdo: coluna completamente
acomodada no ch&o, com as pernas para trds, em direcdo a cabeca (sétima foto da figura
2 (p. 39) esquerda para direita); e a ponte, que seria a inversdo dos quatro apoios, com as
maos e pés posicionados no chdo e 0 umbigo para cima, em direcdo ao teto (oitava foto
da figura 2 (p.39) esquerda para direita). A primeira postura procura um relaxamento mais
aparente do corpo, ainda que o abdomen esteja atuando mais efetivamente nesse
momento, enquanto que a segunda pede uma tensdo de forgas constantes por conta da
dificuldade empregada nessa posicao.

A sequéncia procura desenvolver o alongamento concomitante a um aquecimento
no corpo por meio das linhas de tensbes que podem ser criadas com essas posturas e as
passagens entre elas. Ha outras posi¢des dentro do todo, igualmente importantes para a
composicao da sequéncia de uma forma geral. Elas atuam ndo apenas como modelos de
transicdo, mas de posicionamentos em constante desequilibrio e tenséo.

Desse modo, a voz sempre esteve presente durante os alongamentos, no intuito de
explorar suas possibilidades dentro das posturas e jogos de tensbes. Em torno de
exercicios que proporcionassem uma constante abertura e relaxamento da laringe,
investiguei um som mais aberto, composto por vogais, durante os inicios de trabalho, para
depois experimentar os aboios dentro do processo de aquecimento.

Em alguns momentos, quando sentia que estava mais concentrada desde o
comeco, procurava explorar essa sonoridade mais solta e de longa duracdo dos aboios
ainda nas posic¢des iniciais para investigar esses sons mediante o jogo de tensdo exigido
pelo corpo.

Com o passar dos ensaios percebi que algumas demandas apareceram como
consequéncia da investigacdo vocal, demandas essas que ndo eram especificamente o
foco da estrutura quando criada. Assim, procurei investigar de que forma esses novos
contatos pediam diferentes abordagens corporais em dire¢cdo a outros caminhos ainda néo
explorados tdo detalhadamente. Os aboios, muitas vezes, atuavam nesse territdrio vocal,

emanando uma abordagem distinta.

Me vi hoje enquanto sombra revestida de mato. Percebi ir por caminhos muito
cdmodos, compostos por movimentos ajustados e ritmos lentos. A sala estava
clara demais, revelou o corpo magro e desajeitado, sem saber muito por onde ir.
Variei as agdes iniciais em ordens diferentes. Do choro do meu boi nasceu a
criatura. O som foi engolido, perpassando pelo corpo, por dentro da coluna, até
parir o ser.

Como trabalhar o pesado a favor do sutil? A energia. Fiquei pensando nisso hoje.
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Acho que o aquecimento esta muito dancado, preciso me desconstruir mais.
Quebrar com as minhas expectativas, meus vicios, caminhos sempre revisitados.’

Assim, em alguns dias de trabalho, mudei o que habitualmente acontecia para
poder me concentrar apenas na sonoridade e nas acdes que desembocavam mediante essas
relagdes. Alongava rapidamente em contato com o chéo e seguia direto para 0s aboios,
explorando diferentes frequéncias na voz, com duragdes distintas, varias vogais, algumas
pequenas palavras em meio aos sons, e estabelecia um ponto de contato concreto no
espaco. Aboiava com diferentes ataques, entre sons interjectivos e pequenas variagoes
timbricas, permitindo estabelecer pontos concretos no espago, em direcdo a arvore, aos
passaros, as pedras, e procurava investigar essa ressonancia no corpo e no ambiente ao
redor.

A necessidade veio com a préatica, com a frustracdo de muitos ensaios, onde
parecia estar fazendo sempre a mesma coisa, e ndo alcava voo para além do que ja
conhecia. A inquietacdo néo se limitou apenas ao alongamento; partiu dele, a favor de um
todo que desaguasse de maneira linear no processo criativo. Surge assim, da ideia de que
tudo, gradativamente, € parte constituinte da cena, desde uma massagem nos pés® como
as pedras inseridas ao longo do processo. Do comeco ao fim, a criagdo era vislumbrada
(figuras 3).

Figura 3: Ensaio 10/06/2017 Fotos: Daiane Soares

As minhas maiores dificuldades, no entanto, sempre se concentraram no
aquecimento, pois € um momento do trabalho em que o corpo se encontra em um estado

de porosidade, excitador de sentido e desejo, que pode ser facilmente induzido, na

" Trecho retirado do Didrio de Bordo da atriz, Brasilia, 25 de maio de 2016. As proximas insercdes serdo
apresentadas a partir da sigla DB, que dizem respeito aos escritos realizados no decorrer do processo
pratico. Apresento na formatagéo de citacdo direta, na tentativa de organizar os registros ao longo do texto.

8 Exercicio recorrente dentro dos estudos de Klauss Vianna (2005).
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tentativa do novo, por caminhos ja percorridos, sem omitir o processo de alongamento
previamente trabalhado, no intuito de desbloquear, relaxar e alongar o corpo todo. Esse
espaco intermediério do ensaio é direcionado para um trabalho especifico com qualidades
distintas de movimentos e energia. As investigacdes desses elementos propdem novos
contatos com meu corpo em diferentes situacfes do processo criativo ou, entao,
aprofundamentos em lugares revisitados outrora.

A constante disputa de tensGes iniciada no alongamento, aqui muitas vezes
ganhava todo o ambiente. O ritmo podia ser mais rapido, 0 movimento maior, a fim de
explorar esse corpo que se propde rasgar pelas oposicoes e pelo espaco em relacdo direta
com a escuta que aflora com o passar do trabalho, oscilando os movimentos propulsores
e a resposta a isso. A coluna entra, como lugar disparador do movimento, da energia. O
foco inicial é nela, em suas reverberagdes no corpo para o0 espaco e para além da voz.

O aquecimento pode ser visto como um territério em constante movimento, que
funciona como forca motriz de elementos que serdo desenvolvidos ao longo da cena.
Penso que seja uma parte fértil desse processo criativo, pois é mediante o trabalho com
distintas qualidades de energia e investigacao de acdes que o corpo se condiciona de outro
modo para o0 que é proposto.

Ele segue a linha de pesquisa iniciada no decorrer do alongamento, a favor de uma
consciéncia/poténcia corporal e criativa. Grotowski real¢a em seu texto ‘O Treinamento
do Ator’ (1959-1962) a constante investigacdo dos movimentos dentro do processo, em
funcdo de um desenvolvimento psicofisico do artista, no inicio das pesquisas praticas do

Teatro laboratorio com os exercicios fisicos:

O exercicio serve para a pesquisa. Ndo se trata de uma mera reproducao
automatica ou de um tipo de massagem muscular. Por exemplo, durante os
exercicios deve-se investigar o centro de gravidade do corpo, 0 mecanismo de
contracdo e de relaxamento dos musculos, a funcdo da coluna nos diversos
movimentos violentos, analisar qualquer desenvolvimento complicado e
relaciona-lo ao conjunto de cada junta e cada masculo. Tudo isto é estritamente
individual e resulta de uma pesquisa continua e total. Somente os exercicios que
“pesquisam” abrangem todo o organismo do ator e mobilizam seus recursos
ocultos (1987: 88).

Percebia assim, a necessidade, atrelada ao treinamento, de possibilitar um corpo
poroso, sensivel e atento. Esses pilares sustentam uma gama de contatos, 0s quais
procuram tecer a criacao e o jogo em cena. Eles vém, desse modo, aliados aos elementos
concretos do espago, como um meio de enfatizar uma relagdo real com o0 meio, e com a
acao.
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Alguns dos exercicios utilizados para adentrar esse campo do aquecimento
partiam das posicOes finais da sequéncia de alongamento. Conheco a pratica pelo nome
de ‘lancamento’, desde experiéncias na UEL, e em oficinas com Fernando Montes,

exibidas logo na introducdo desse texto (figura 4).

Figura 4: Exercicio de langamento Fotos: Cristiano Rodrigues

As tensdes que formavam as posic¢des corporais se concentravam na maleabilidade
da coluna nesse momento do exercicio. Ja de pé, em nivel alto, a movimentag&o acontecia
através de um jogo no tronco, préximo a movimentos ondulatorios, dialogando com as
seguintes imagens: chicote na coluna; o tronco composto por correntes de ar; serpente na
coluna. A precisdo viria pelo olhar quando esse movimento fosse chicoteado para fora,
langado em diregcdo a um ponto fixo do espago. Variava assim as qualidades dentro do
exercicio, bem como os lancamentos vocais que poderiam ser experienciados a partir dos

langamentos com a coluna.

Da coluna parte meu desejo de rasgar a carne e ser espaco. A nuca aguga 0s
ouvidos e proporciona uma atencéo outra para o corpo.’

A busca pelo equilibrio entre os pés firmes no chéo e a maleabilidade do tronco
era constante. Novamente as imagens de céu e terra entram como oposi¢des constantes e
provocadoras destas qualidades de movimento — a terra e 0 ar — ou, ainda, as raizes e 0s
ramos que nascem em direcdo contraria, outra face do Multifacetardosafetos (p.27)
apresentado inicialmente.

Dessa forma, as agdes que emergiram desse jogo nasceram da exploragdo sonora
de um corpo, que ja iniciou 0 processo criativo com outra energia em busca de uma

atencdo constante para as sutilezas provenientes dessas qualidades de movimento.

° DB, Matfo, 22 de julho de 2016.
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Meus cantos de velhos

Do contato com algumas préticas conduzidas por profissionais que trabalharam
com Grotowski, surgiram questionamentos e entraves, como foi exposto na introducao.
O processo a partir de um detalhamento de cantos tradicionais poderia se tornar o
disparador para uma pesquisa pratica e poética. Ou melhor, a porta que se abre para um
mundo de possibilidades e, a0 mesmo tempo, de mistério. Esse ultimo toma forma
principalmente no que se refere ao campo da criacéo, visto o leque que € capaz de ser
aberto por meio do aprofundamento do tema.

As tradigdes, em uma forma ampla, compreendem costumes e saberes de povos,
que se referem a momentos festivos, religiosos e do cotidiano das pessoas. Em sua
maioria, elas vém agregadas de mdsicas, dangas, ritos, sotaques, comidas e outros
elementos que comungam na tessitura de especificidades de cada manifestacdo. O passar
do tempo pode proporcionar forca a essas praticas e amadurecer, paulatinamente, os
saberes que séo transmitidos de geracdo em geracdo. A memoria que se faz presente desse
modo quase invisivel é constituida lentamente por uma gama de individuos, pelas vias da
transmissdo oral, da historia, do canto e do tempo. S0 as dinamicas proprias que
movimentam esses saberes, se recriam, na criatividade que cabe a cada tempo, mediante
0s desejos de cada um.

Mediante 0s meus maiores questionamentos advindos da pratica, comecei a fazer
algumas indagacdes: quais cantos sdo considerados tradicionais a partir do meio em que
se vive? Como a minha préatica pode ser conduzida através desta pesquisa que busca um
aprofundamento desses cantos tradicionais? Que tipo de memoria aliada a esse universo
pode (re)viver no meu corpo? E, ainda, como friccionar essas informagdes com 0 processo
criativo, tornando-as acao?

Por um momento a imagem das raizes ficou muito forte durante a conduc¢éo do
processo criativo, como algo que me impulsionava a encontrar elementos que
dialogassem com esta busca interna. As raizes se relacionavam diretamente com a notagéo
visual Multifacetardosafetos (p.27), como uma tentativa de aprofundar as acdes
desenvolvidas e registrar esse estudo de diversas formas.

A0 mesmo tempo, me deparei em um momento muito racionalizado e idealizado
do que seria essa procura e cOmo 0 processo poderia vir também munido de vigor e

frescor, como um espaco aberto para o florescer das questdes iniciais.
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Foi na sala de ensaio, a partir de experimentos com 0s primeiros aboios que
escutei, que percebi a necessidade de calma e siléncio que a préatica parecia emanar. N&o
conduzir demasiado o processo, por meio de imagens, aparentava ser uma exigéncia
coerente, 0 que me fez deixar que a busca guiasse 0 processo por esse caminho
aparentemente incerto. O dialogo constante com a teoria levava-me, muitas vezes, a ter
0s pés no chdo, no intuito de ter um alicerce firme no trabalho a partir das a¢Ges e de suas
reverberacBes na cena. Desse modo, a pratica orientou a pesquisa e procurou perguntar e
responder questdes. Ela guiou o todo e foi tecida pelos contatos e suas reverberagdes ao
longo do processo.

Durante os ensaios repeti bastante a escuta dos aboios recolhidos pela Misséo de
Pesquisas Folcloricas, pois aquela sonoridade, a forma como ela era conduzida e sua
funcionalidade dentro do cotidiano dessas pessoas me instigavam muito. Assim,
experimentei em sala, durante a criacdo, como seria criar e investigar meu proprio aboio.
No inicio dos ensaios, insisti em questdes relacionadas a frequéncia dos sons, intensidade,
duracdo e a melodia, alguns dos parametros do som, citados ao longo do capitulo estudo.
Ao0s poucos, inseri algumas palavras, saltos na voz, procurava chamar os bois, jogava
com as pedras que existiam em cena e com tudo o que de alguma maneira pudesse me
ajudar nessa comunicacao direta, o ato de chamar, de me comunicar com algo real.

A acdo de comunicar pareceu fazer mais sentido quando os ensaios foram para um
espaco aberto. No entanto, vejo a importancia dos momentos sozinha como um periodo
de investigacdo da sonoridade no meu corpo, como algo intimo. Percebi que comecei a
brincar mais a partir do registro que tinha dos aboios; queria, gradativamente, que 0 som
tivesse tracos meus, a fim de investigar as reverberacdes dele no corpo e no espaco
enquanto acgéo.

Nesta pesquisa cheguei, entdo, a uma posicao inicial. Com as costas um pouco
encurvadas e as maos segurando um galho seco, emito o aboio. Nesse momento é como
se chamasse um boi especifico e, a0 mesmo tempo, fosse ele. Tenho este direcionamento
No Meu corpo, pois durante 0s experimentos com o aboio - quando iniciava nessa posi¢ao
de costas ao ponto de referéncia, onde se colocaria o espectador - a0 mesmo tempo em
gue atuava como alguém que chama o boi, também flertava com a ideia de ser esse animal.
Eu era o boi que escutava e respondia ao canto.

O galho, nesse caso, se coloca como um prolongamento do corpo, um pedaco do

animal, uma ferramenta utilizada pelo vaqueiro. De alguma maneira ele estd em cena
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como um elemento que vem somar, dentro do todo, a favor da constituicdo de significados
durante a construcdo da acéo.

O som também dispara um jogo de impulsos na coluna, ele que me faz sair do
lugar e me mover a partir do canto. A repeticdo parece dilatar esse estado e procura, ao
mesmo tempo, insistir na acao de chamar o animal e o ser, concomitantemente. Fica ainda
mais forte a acdo/contato/energia do canto que gera mudancga. N&o escuto apenas com as
orelhas, meu corpo todo esta engajado no ato de chamar e responder (figura 5).

Figura 5: Ensaio 10/06/2017 Fotos: Daiane Soares

Parte-se entdo de uma posi¢do corporal, que surgiu através da investigacdo desta
sonoridade no corpo, a fim de saber se e como esta posi¢éo pode se tornar forga poética.
Dessa maneira, a pesquisa me encaminhou para duas figuras corporais: a velha e a
crianca. Utilizo essa terminologia por ndo serem necessariamente personagens: atuam
quase como esbogos tridimensionais, por meio de a¢fes. Elas podem compor um campo
mais vasto, que ndo necessariamente foca em uma pessoa que tenha uma historia para se
apresentar. Estdo assim presentes naquele momento.

Quando do corpo que chama o boi surge o animal, o0 esgarcgar dessa imagem me
sugeria a corporeidade de uma velha. A velha que com o passar do tempo carrega esses
sons, como se fossem a maior riqueza que possui. E eles estdo guardados em seu corpo;
ela ndo traz nada de bem material, e sim a experiéncia, sua memoria e a maturidade

adquirida com o passar do tempo.
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O detalhamento do trabalho com a articulacdo dos pés, no decorrer de uma
pequena caminhada que é iniciada depois, joga com essa condi¢ao corporea e alia 0 risco
a sabedoria. E como se eu chegasse a varios cantos do corpo, a memorias guardadas e/ou
esquecidas, detentoras de lembrancas que podem ser despertadas. A precisdo que essa
imagem/corpo estabelecia parecia, ao mesmo tempo, definir a acdo e torna-la mais
precisa.

A sonoridade sai como se fosse uma lamuria, meu aboio que é um choro, um grito,
um chamado. Na solitude do trabalho, procuro estabelecer a todo momento contatos

concretos para ndo me perder em uma abstracdo desmedida (figura 6).

Figura 6: Qualificacdo 16/09/2016 Fotos: Monica Leite

A crianca que surgiu partiu de uma acdo corporal que se iniciou com as pedras.
Chamo-a de voz larva — o bicho — algo ainda sem muita forma, mas com uma sensagédo
de poténcia. Ela se relaciona ao aboio, pois diz desse ser que nasce do mato, que se
comunica pelos sentidos primeiros do corpo, que ri e chora ao mesmo tempo. Os instintos
estdo assim, mais agucados, mas ela ainda ndo anda. Apenas olha com seus olhos grandes
de pedra. O que a guia € o som. Ele sim atravessa 0s pelos da carne e se faz presente
enguanto sentido reinante.

A crianca aparece como a braveza do animal, o caminho novo dessa velha que
surge. Nascer do velho: era a intencdo mais forte que as vezes invadia 0 processo criativo.

Meu corpo enquanto uma casa que era vasculhada, chamava por entre as portas e as
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janelas e, em determinados momentos, algumas criaturas saiam a fim de averiguar de
onde vinha esse som. Minha sensagéo era essa (figura 7, p. 48).

E das raizes chega-se a semente, da velha a crianca. Um estado semente, algo
aparentemente ciclico e primordial. E como se o processo de criagdo tivesse a abertura
para revelar algo deveras primordial, e a artista, com o amadurecimento do trabalho,
chegasse ao ponto de compreender esse fluxo proposto, com a intencdo de pesquisar um
aprofundamento de si. Trabalhar muito sobre pouco. Dizer péginas de quase nada.
Acredito que mais do que raizes, o estado semente é praticamente germinativo. O papel

em branco onde a memdria seré rabiscada. O pré ao Multifacetardosafetos.

Figura 7: Qualificacdo 16/09/2016 Fotos: Mbdnica Leite
*

Enveredei assim para a pesquisa de campo no Nordeste, na busca de verticalizar
0 estudo a partir dessa mulher que se desseca. Um dos intuitos foi fazer com que esses
novos contatos, com o0s vaqueiros, com a minha familia, com lugares que eu percorria
quando crianca, me levassem para diferentes caminhos da busca pratica/teérica. Fui para
o0 estado da Paraiba, especificamente para a cidade de Coxixola, onde minha mée nasceu.
O municipio é pequeno, tem por volta de 1800 habitantes que subsistem de pequenos
comeércios e da pecudria. Em sua maioria, sdo as cria¢cbes de bodes que movimentam a
cidade.

Cheguei em 09 de janeiro de 2017.

A intencdo era ter também um contato mais estreito com alguns vaqueiros que

trabalham no estado da Paraiba, mesmo lugar onde os aboios foram recolhidos em 1938.
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Desse modo, acompanhei durante alguns dias o trabalho de Mariano e Mauricio com o
gado, na fazenda Lagoa de Cima, localizada nas redondezas de Coxixola.

Por ser uma época do ano em que a seca estava muito forte, os dois trabalhavam
com o gado mais fraco da fazenda. Assim, o trabalho comecgava as quatro e meia da
manhd, para moer o capim e colocar a racdo dos animais. Eles cuidavam também de
ordenhar as vacas e alimentar os bezerros. A seca castiga Coxixola e regido ha cinco anos.
Os agudes que abastecem as cidades estdo secos. A esperanca € que a chuva chegue
durante esse verao para que todos possam ter o que comer, inclusive os animais. Por isso,
0S Vvaqueiros precisavam ficar um tempo maior nos currais, cuidando da criagdo que é
mais fraca e ndo consegue se manter sozinha nos pastos.

Nesse contexto a imagem da seca volta novamente, mas em sua realidade dura,
gue mata e coloca em risco aqueles que residem nessas regifes. Mais do que dessecar um
corpo em busca de entendimentos que podem ultrapassar a propria memoria, desseca-se
uma vegetacdo, 0s animais, as pessoas que sobrevivem a essa dificuldade. As pancadas e
bofetadas aparecem n&o apenas como uma explosdo de sons que invadem
desenfreadamente o cotidiano dessas pessoas, mas na sua dureza semantica e de vida: eles
sdo agredidos pelas dificuldades dessa condicéo.

Mariano, quando ia lidar com os animais, se comunicava por meio de aboios mais
reduzidos, pois a distancia ndo era tdo grande e ndo havia necessidade de chama-los de
muito longe. A resposta acontecia rapidamente também, pois os bois e as vacas ja estavam
acostumados com a voz do dono. Para que a reacdo existisse foram necessarios vinte

cinco anos de pratica e contatos diarios com os animais (figura 8).

Figura 8: Fazenda Lagoa de Cima 13/01/2017 Fotos: Jessiara Menezes
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A simplicidade dos vaqueiros em querer, de alguma maneira, me inserir naquele
cotidiano, vinha aliada a uma curiosidade. O contato s6 comegou a se estreitar apds um
café, uma conversa, depois de uma escuta acerca do cotidiano daquelas pessoas e da
necessidade de todos os afazeres que compunham suas préaticas.

Os bois me olhavam desconfiados, como se de alguma maneira eu fosse enveredar
pela cerca e ocupar um espago que ndo era meu. As vacas olhavam para a cria, para a
cerca, para o cachorro que latia. Escutavam ao mesmo tempo a voz dos vaqueiros e 0 som
do moedor. Estavam com fome. A comida era pouca e a desconfianga grande demais para
deixar qualquer coisa passar.

N&o tinha espaco para tentar aboiar. Repetiam, vez ou outra, a ligacdo que os
animais tinham com a prépria voz. N&o seria uma simples tentativa de aboio que iria
movimentar aquela manada: existia um contato prévio, composto pela lida diaria, de um
reconhecimento das pessoas que tratavam com 0s animais pela voz. O canto era que
conduzia e tocava aqueles animais. Esse foi o posicionamento de Mariano e Mauricio.
Um outro ponto a ser observado, talvez o mais importante naquele lugar, é o fato de eu
ser uma mulher, complicando para eles o entendimento sobre 0 meu interesse naquela
profissdo, principalmente na conducdo dos bois. Mauricio ficou mais incomodado com
1SS0, mas se tranquilizou um pouco quando fiquei um tempo conversando com sua esposa.
A primeira vista, a impress3o que tive foi de que, para ele, meus interesses deveriam estar
voltados para o interior da casa, ndo para fora dela.

Fiquei muito incomodada com isso, mas procurei ser mais atuante no sitio dos
meus avds, onde poderia ter uma liberdade maior. Fui na intencdo de ensaiar e
experimentar meus aboios e ac¢0es, nas sombras das Algarobas, em um riacho que havia
secado ha muito tempo. Quando crianca lembro com muito carinho desse lugar, da textura
da areia e da vista da casa da minha avo de longe. Todavia, depois de dezessete anos, as
coisas estavam um pouco diferentes. N&o podia ensaiar no local, pois corria o risco de
encontrar cascaveis ou caranguejeiras, visto a quantidade de preas que existem por la.
Pensei entdo, por um momento, que ndo iria conseguir ter nenhuma experiéncia pratica.
A frustracdo me fez olhar para a casa da minha avé de outra forma, como se eu pudesse
tirar dali um contato material criativo para trabalhar depois durante 0s meus ensaios.

Comecei a registrar com fotos e pequenos poemas tudo o que via. Chamava o0s
bodes do sitio, alguns olhavam com as orelhas atentas, outros corriam. Meu tio falava que

eles s6 viriam mesmo ao comando dele, para poder comer.
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No sitio dos meus avos, a criacdo de bodes também néo fugia a regra, se fazim
perceber com 0s sinos que carregavam no pescoco. O reldgio batia 17:45 quando seu
Oscar comega a cantar para a criacdo de cabras e bodes voltar. O sol j& esté se pondo, e
ouco uma sinfonia de sinos que ia se formando. Os animais estao voltando para o curral.
Assim como os bois, eles escutam a voz do dono e voltam. Uma alianca e a necessidade.

O que eu ndo esperava de tudo isso eram as lembrancas que iria reviver dos tempos
de crianca por essas bandas da Paraiba. A casa da minha avé foi como uma instabilidade,
para tantos lugares do processo pratico que vinha questionando. Estava decidida em
buscar essas origens também nas histdrias dos mais velhos, nas paredes da casa da avo,
nas pedras do terreiro e nas sombras dos pés de Algarobas onde tanto gostava de brincar
quando pequena.

As casas gue eu visitava davam a impressao de guardarem ndo apenas a memoria,
mas as pequenas sutilezas das pessoas que ali ainda viviam, como o suor e o trabalho
diério necessario para que a vida por ali continuasse.

Vi-me enquanto esse corpo/casa que, assim como os imdéveis que tanto vasculhei
atras de respostas, se colocava na verdade como espaco de ddvidas mais do que de
certezas. Procurei por entre os cantos da casa da avo as lembrancas da familia. Remexo
pelo corpo os pontos vestigiais do que me atravessa.

Os cantos da sala, da janela, do terreiro, da voz do tio Alcides, os cantos do fogéo,
da casa do Senhard, os cantos do Mandacaru. Séo tantos os cantos, me dei conta, que a
voz pode tdo mais do que aquilo que ela aparenta. Para amadurecer por esse mundéo de
Deus, o contato é além das pregas, da glote: o contato é diéario.

Andei por entre os terreiros, chamei os bodes, as vacas, pulei as cercas, corri dos
marimbondos e das caranguejeiras, senti o cheiro quente do sertdo e me assustei todas as
vezes com o relinchar do jegue. Olhei para fora antes de perceber que estava ali chamando
por essas tradi¢cOes que sdo minhas e de todo um povo daquela parte do Nordeste. Mais
deles do que minha, com certeza; no entanto, familiares ao ponto de fazerem-me sentir
com 0s pés seguros naquele lugar.

A noc¢do do corpo/casa busca uma referéncia concreta de relacdo e trabalho.
Procura, assim, friccionar com os campos que compreendem esse universo onde 0s aboios
estdo inseridos e, concomitante a isso, colocar a artista como experimento vivo deste
campo da memoria e da voz.

Esta segunda notacéo visual que se insere sutilmente no texto (p.53), vem de um

cantinho da casa da avé que me é muito caro. Na seca, onde a sobrevivéncia atua em
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primeiro plano, precisei diminuir a movimentacédo a favor de novos caminhos e olhares.
Isso resultou em uma prética distinta e atenta o bastante para continuar em busca de
respostas, que provoguem os questionamentos que circundam o trabalho. A chamo de
Rosa, 0 nome da minha avo, que vem acompanhada de todos os espinhos e cheiros em

que cabem as lembrangas mais middas de cada um.
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Cantos de terras secas

Os territorios, nesta etapa do processo, encontravam-se expostos e apresentados.
As terras enquanto espacos do corpo, das casas, dos ambientes de trabalho explorados e
dos incalculaveis lugares que a transmissao dessa cultura oral toma. A seca na sua
pancada esfarelada, de sons, tessituras e pigmentos.

No descomeco era o aboio, composto de um som continuo, rouco, que perfura
pelos buracos atentos do corpo, na tentativa de movimentar e ser ouvido. Atica a memoria
guardada e as possibilidades criativas de algo aparentemente estruturado. O verbo que é
acdo ha tanto tempo, mobiliza geracGes e fortalece as bofetadas sonoras de outrora, ganha
novos espacos, sentidos e desejos.

O descomeco pode ser visto como o periodo inicial, 0s primeiros contatos com a
sequéncia de alongamento e exercicios propostos para aquecimento e encaminhamento
do processo investigativo. Ele dialoga também com o resvalar desses aboios no meu
corpo, a relagdo primeira e suas ressonancias criativas.

A transicdo e investigacdo dos exercicios estudados ao longo do aquecimento,
para as situacdes e acbes de cenas exploradas, comp&em uma linha ténue. Podem aparecer
como frageis, pois transitam nesse lugar de pesquisa do exercicio, ja exposto também
através de uma citacdo de Grotowski, do texto ‘O Encontro Americano’ (p. 38), e ao
mesmo tempo, busca a mobilizacdo e (re)encontro com ‘seus recursos ocultos’. A criagdo
reverbera nesse espaco do entre, onde a técnica é visada a favor de um aprofundamento e
da consciéncia do trabalho da atriz.

O que ndo é visivel, audivel, tatedvel, pode ser degustado e cheirado na porosidade
do corpo que ja foi revirado inicialmente, na tentativa de se apresentar acordado para o
processo criativo em questdo. E ser atuante e, a0 mesmo tempo, ser levado. Sobre essa

maneira de olhar e estar no processo, coloca Grotowski:

Que é que desimpedira as possibilidades naturais e integrais? Agir — isto &, reagir
—, ndo conduzir o processo mas relaciond-lo com experiéncias pessoais, e ser
conduzido. O processo deve nos possuir. Nestes momentos, devemos ser
internamente passivos, mas externamente ativos. A formula de resignar-se a “ndo
fazer” é um estimulo (1987:191-192).

A intencéo, entdo, além de se apropriar cada vez mais desses exercicios, foi deixar

com que a criagdo algasse voo, como se fosse algo inteiramente incontrolavel. As
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associacfes com imagens e experiéncias pessoais se tornaram mais frequentes com o
decorrer do processo.

Parte-se do exercicio de langcamento inicialmente apresentado, com variagdes
ritmicas e movimentagdes compostas por diferentes qualidades de energia na coluna.
Visou-se seu estudo técnico a fim de pesquisar diariamente peculiaridades desses contatos
e possibilidades de aprofundamento do mesmo. A camada se tornava mais espessa, ao
passo que a voz ganhava o espaco e compunha, assim, outro meio de expressao atuante.

As acdes mais recorrentes que surgiram e foram investigadas desde o inicio sdo:
ver, carregar, caminhar e escutar. Elas compunham e, ao mesmo tempo, se tornavam o
mapa de pesquisa tridimensional, com movimentos e inten¢des pontuadas no espaco.
Desaguaram da investigacdo do exercicio de lancamento (p.43), concomitante, aos
experimentos com os aboios. E como se essa sonoridade pregasse por movimentos quase
involuntarios na coluna. Um ser réptil, infantil, genuino e instintivo. O pregar no sentido
de fixar com intensidade na carne, no corpo, ir em direcdo a algo, discorrer e pesquisar
demasiadamente sobre especificidades, unir, com olhos e orelhas atentas, pregadas.

A nocdo de acdo dentro da pesquisa dialoga com a ideia de acdo fisica
desenvolvida por Grotowski ao longo de suas préaticas. O intuito ndo é abordar esse
conceito de maneira exaustiva, mas tecer reflexdes com base em anélises dos tedricos em
questao. Mario Biagini coloca em seu texto ‘Sobre o Cultivo das Cebolas’ (2013) algumas

consideragdes acerca das ‘atividades’ e das ‘agdes fisicas’:

As atividades (procurar pelo mago para evitar o contato com vocés, abri-lo
cerimoniosamente para recuperar-me de seu atagque, escolher cuidadosamente um
cigarro para encontrar rapidamente uma resposta que me salvara) adquirem,
entdo, outra dimensdo: elas estdo conectadas umas as outras por uma intencao,
que € motivada, digamos, por um desejo. Elas se desenvolvem em relacdo a
alguma coisa ou a alguém fora de mim, elas se desenvolvem em um espago que
ndo é estéril, o espaco do contato. Elas ndo existem em si e por si mesmas. Em
certo sentido, elas tm um alvo e podem, portanto, tornar-se agdes fisicas
(RICHARDS apud BIAGINI: 301)

Saliento, nesse caso, a construcdo que é entrelacada com base na relagdo, ‘a
alguma coisa ou alguém fora de mim’, como pratica almejada dentro do meu processo,

na tentativa de estabelecer dialogos mais claro com a parte criativa. Continua Biagini:

[...] quando estruturamos um fragmento de acdo de modo que sejamos capazes de
repeti-lo e aprofunda-lo, geralmente, e nem mesmo na fase inicial, nés ndo
separamos um aspecto formal de um aspecto interno: nés estruturamos quase
exclusivamente intengdes, associac¢des, impulsos (2013: 302).
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As agdes vieram por meio do contato com as sonoridades, dos objetos e de alguns
exercicios. A dificuldade estava atrelada as imagens que surgiam ao longo do processo,
bem como a possibilidade de estar calcada mais nas ‘atividades’ do que nas agdes fisicas
em si. Essas, por sua vez, compostas e nutridas por esses espagos de contato, se tornavam
um territorio de dificil acesso as vezes, ao passo que sempre me encontrava sozinha em
sala e as conexdes eram muito voltadas ao meio. Desse modo, 0 receio em conduzir
demais essas relacdes acabavam prejudicando a experimentacao e a criacdo do todo.

Nesse sentido, o movimento da coluna era reverberacdo dos exercicios
desenvolvidos no aquecimento e unido com o ato de chamar os bois. N&o conseguia
experimentar sem estar nessa conexao que foi se costurando com o decorrer dos ensaios.
Percebi, assim, o0 enlace e as raizes que sobressairam desse amalgama aparente. As
pesquisas praticas conduziram para uma relacdo direta com a coluna e 0s movimentos
que surgiam desses contatos.

Havia um aparente descontrole dos movimentos, uma sonoridade que iniciava na
pancada, quase hipnotica, e as imagens e sensacdes que fervilhavam e me faziam querer
fechar os olhos, misturadas a tentativa de pregar-me em pontos concretos do espaco, para
ndo caminhar em territorios movedicos. O aboiar sozinha, nesses momentos, inicialmente
compreendia a procura por um entendimento técnico e a maneira como, através dele, eu
poderia aprofundar o estudo e desenvolver consciéncias para o trabalho. Todavia, com o
passar dos ensaios, era um chamar desatinado, por ninguém, por uma retomada viva de
acles ja experienciadas outrora, por elementos criativos, pelo outro que as vezes ndo
possuia uma identidade definida.

O tempo da pratica se tornava distinto; era esgarcado no espaco, entre 0s minutos
arrastados que compunham esta dilatacdo. O esperar e chamar por ninguém se
entrelacavam com as exigéncias pessoais e tentativas de aprofundamentos nos exercicios
que foram apresentados ao longo do capitulo.

O processo criativo flerta com essas ressonancias. As acfes criadas e as pontes
que podem ser construidas em volta de um trabalho calcado em si mesmo e em relagéo
com o espaco e os elementos que o compde. A dilatagdo do tempo, nesses momentos,
vinha acoplada de um siléncio e pacto comigo mesma, diante da pratica e do que ecoava
dela. Jogava, assim, com a rapidez dos segundos que acompanhavam a descoberta e, ao
mesmo tempo, com o arrastar dos minutos nos ensaios destinados ao estudo de algum

exercicio especifico, ou a retomada de uma agéo.
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Assim, na insisténcia exaustiva pela sequéncia de alongamento, aquecimento,
acOes, imagens e possiveis situacdes de cena, aquecimento, imagens, acdes, alongamento,
aboio, lancar, aquecimento, coluna, sequéncia, alongamento, imagens, alongamento,
contato, acdo, abra os olhos, aboio, aquecimento, chamar, situacGes de cena, pregar,
pregar-se, friccionar mansamente e se distanciar.

A persisténcia cerrou olhos e orelhas muitas vezes, na dificuldade diéria da
repeticdo. Ao mesmo tempo, fez-me apropriar desses estados, movimentos, sensacoes e
cantos, em torno destes territorios da memoria de cada um e de todo um coletivo que nos
compreende e fortalece. O aprofundar desse corpo que se coloca para o abate veio com a
insisténcia na prética. E o abater, aqui, carrega consigo a morte de ideias, de medos e de
estados para renascer no novo, um subtrair a favor dos contatos primordiais, fazer cair no
processo pratico, como potencializador e produtor de experiéncia e desejo, bem como,
dar de si e enterrar-se, (a)terra como elemento germinativo, potente e genuino.

O friccionar manso e rasgado me fez entrar em contato, gradativamente, com as
diferentes imagens da crianca e da velha, ja apresentadas neste trabalho. Elas atuam
também como espacos distintos, com outras qualidades de movimentos que abragam as
acOes referidas a cima, pesquisadas ao longo do processo pratico. Aparecem muitas vezes
como dois polos opostos, mas que se resvalam um no outro como possibilidade de suporte
e, a0 mesmo tempo, de completude.

As acles de ver, carregar, caminhar e escutar foram trabalhadas ao longo da
pratica como mdltiplas facetas dessas figuras, nas suas possibilidades de busca e
aprendizado, por meio do processo de investigagdo proposto. O processo transitou pela
desconstrucdo de esteredtipos e ideias presentes inicialmente, na insisténcia por uma

constante busca através das ressonancias interiores/exteriores de uma poética pessoal:

Lutamos, entdo, para descobrir, experimentar a verdade sobre né6s mesmos; rasgar
as mascaras atras das quais nos escondemos diariamente. Vemos o teatro —
especialmente no seu aspecto palpavel, carnal — como um lugar de provocagéo,
uma transformacdo do ator, e também, indiretamente, de outras pessoas. O teatro
sO tem significado se nos permite transcender a nossa visdo estereotipada de
nossos sentimentos e costumes convencionais, de nossos padrdes de julgamento
— ndo somente pelo amor de fazé-lo, mas para podermos experimentar o que é
real e, tendo ja desistido de todas as fugas e fingimentos diarios, num estado de
completo e desvelado abandono, descobrir-nos. Desta forma — através do choque,
através do tremor que nos causa 0 rasgar nossas mascaras diérias e maneirismos
didrios — somos capazes, sem nada ocultar, de confiar-nos a algo que néo
podemos denominar, mas em que vivem Eros e Caritas (GROTOWSKI, 1987:
1999).
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O entendimento e a associacdo desses elementos criativos com memodrias, e até
mesmo 0 amadurecimento da consciéncia do meu corpo dentro do trabalho e as
ressonancias dos encontros de uma forma geral, vieram com forga durante a pesquisa de
campo em Coxixola. Ver-me dentro desses espacos, sentir espacos que se dispdem a ser
explorados e investigados para que possiveis poéticas possam ser buscadas e
desenvolvidas fez-me sentir o cheiro do velho e da terra molhada que aponta para o aqui
e agora.

O velho como algo guardado, detentor de sabedoria e de necessidades que, de
tanto friccionar, se abre a favor de que o curso natural da vida siga. O cheiro trouxe a
lembranca da pele escorrida da minha avd, das esverdeadas veias saltadas, da confuséo
da memoria e do respeito. As imagens brotavam como folhas verdes no meio do sert&o,
estavam ali, aguardando ansiosas a chuva que nao tem pressa em chegar. Vieram assim
como que numa rajada de vento, em respeito a tudo que sou e somos, coOmo um
acolhimento e entendimento desse surgir do velho, do seco, do aparentemente acabado,
mas guardado, na espreita dos cabelos brancos e pregas nos olhos.

A velha pariu, deixou sair das entranhas algo novo.

De galhos secos e ramos suspensos nasce uma criatura.

Sem nome, sem sorriso. Tenho a impressdo de parir terra seca, de ser assistida
por galhos, com olhos grandes e atentos.

A velha se torna crianga com 0 mudar da voz, ri de tudo e de todos. Carrega
consigo a sabedoria de seu mundo nefasto.

Novamente a ideia do cuidar de si retorna, junto ao carregar de um ser morto, o
esperar alguém, as pausas, a minha cancao de velha sabida.

Ah, Conard, que saudade tenho de vocé!

A musica ainda reverbera na minha cabeca.®

E a crianca é poder se abater para ter novamente. Ver-me menina grande na casa
dos avos, olhar e sentir os cheiros com curiosidade, sem a pressa de encontrar. E estar,
vivenciar e ter a espontaneidade correndo nas veias. O reconhecimento desse lugar e o0s
diadlogos com o processo pratico de investigacdo vieram como pancada silenciosa nesses
contatos com os cantos de Coxixola. Rosa (p.53), segunda notacdo visual apresentada no
trabalho, é um grito mudo dos encontros experienciados e das melodias que o processo
pratico fizeram ressoar.

Os questionamentos e buscas iniciais previamente expostos eram alavancas e

espacos de anélises, com didlogos constantes entre 0s recortes da teoria e 0 conhecimento

10 DB, Brasilia, 04 de maio de 2016.
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desenvolvido no processo pratico. Essa tomada de perspectiva ja apresentada tem a
finalidade de resvalar toda a trajetoria permeada de tempos dilatados, descobertas,
associacGes e um aboiar desatinado, como a epigrafe deste trabalho. Antdnio Aradjo
(2012) fala de ‘Conhecimento-em-movimento’, o processo enquanto espago destinado
para experimentar, errar, propor relacfes, ‘atravessamentos’, na labuta diaria ¢ na
porosidade do corpo que se coloca em pesquisa.

Um ‘conhecimento ndmade e nomadizador’, errante, inconstante, voluvel. Fala
daquele que se incomoda e faz-se movimentar a favor de algo que gere vida. O dicionario
relaciona némade com vagabundo e vagamundo!!, novamente valoriza-se 0 erro como
constituinte desta trajetéria a favor do conhecimento, da troca com o outro e consigo
mesmao. VVagar por espacos diversos, por pessoas e culturas distintas, foi um dos caminhos
da pesquisa. Um vagamundo, por individualidades, desejos e coracBes diferentes. O
processo diario abracou ndo sé o trabalho pratico como algo técnico, mas as experiéncias
estéticas e afetivas que poderiam ser disparadas por ele. Os mundos, 0s erros, um
vagabundear constante.

Meu delirio aqui é escutar a cor quente dos aboios e querer ser poesia com 0S
movimentos e a¢des no espaco. O descomego era o aboio, € 0 comego ¢ um ‘desaboiar’.
E o esgarcar do contato, tocar de leve, acariciar, € estar dentro, mas ao mesmo tempo fora,
com um olhar atento e investigativo. A crianga aparece como uma novidade que se
apresenta para o processo, acolhedora diante das dificuldades e caminhos que brotam.

‘Desaboiar’. Abrochar da imaginagao e do contato puro, pétala por pétala. O meu
aboio que é também um canto, uma risada, uma coloracao que atravessa o0 espaco e se faz
mulher. O escutar a cor com delicadeza e amorosidade para aquelas individualidades que
ali estdo; ouco os timbres, as historias de vida, as dificuldades e o suor na voz de cada
um.

‘O verbo tem que pegar delirio’, como diz Manoel de Barros no inicio do capitulo.
Ele alucina, extrapola, se desconfigura do que era para dar vazdo a algo novo. Propiciar
nascimentos foi um dos desejos que 0 processo pratico abragou: ser poesia descolada da

realidade dura que nos compreende, ser um suspiro, uma lembrancga, um cheiro.

11 Ndémade, o mesmo que NOMADA. In: Dicionério Priberam da Lingua Portuguesa. Lisboa, 2017.
Disponivel em: www.priberam.pt/DLPO/n%C3%n6mada. Acesso em: 05 jul. 2017 20:42.
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Lamuria do boi: experimento cénico

A pesquisa foi gradativamente se mapeando, ao ponto de procurar entender e viver
esse ‘Conhecimento-em-movimento’ que o processo pode proporcionar. No descomeco
do verbo, nos primeiros meses de trabalho, a intencdo inicial era ter uma estrutura fechada
que se apresentasse como a finalizacdo deste estudo. Todavia, no decorrer do trabalho
sobre 0s cantos, 0s espacos e as teorias, fomos percebendo que a pratica caminhava do
mesmo modo. Ela se apresentava, desse modo, como experimento vivo do que seria
demasiado para o recorte proposto.

O pensar e 0 analisar em movimento mostrou caminhos e suspensdes, por meio
de agBes, que seriam possiveis para essa tessitura poética visada. Perpassei, assim, por
distintos momentos e trabalhos que fizeram questionar instancias da pesquisa e revelar
outras perspectivas ainda ndo tateadas. Essas foram a assemblage e acdo poética,
apresentadas ao longo do texto ‘A atriz em processo’ (p. 32) como préaticas propostas
dentro das disciplinas que cursei, bem como a cena exibida para a banca de qualificagdo
deste trabalho, composta pelo meu orientador e as professoras Dra. Tatiana Motta Lima
e Dra. Rita de Almeida Castro.

Esses trés momentos, em especial, foram experiéncias que viabilizaram dialogos
e reflexdes acerca do processo em que se encontrava a préatica e estagios do estudo em
questdo. Atuaram, cada um a seu modo, como fases de desenvolvimento dentro da
criacdo, reflexdo e atualizacdo das perguntas que norteavam o todo. Antdnio Araujo

discorre sobre esse tema:

O processo: a aventura do “pensar fazer” ao “fazer pensar”. Como transformar
opinides em perguntas? Como se posicionar sem desqualificar a visdo contraria?
Como radicalizar sem cegar-se a outras possibilidades? Como criar dialogo entre
diferentes disciplinas numa pratica que €, por natureza, “indisciplinada™? A
resposta, ou melhor, o enfrentamento dessas questdes encontrava-se no processo.
Ele faz suar os pensamentos, produz conhecimento em situagdo. O processo
guestiona o saber adquirido, desestabiliza os modos de percepcao, reinventa as
formas de experiéncia e faz com que sejamos, amorosa e impiedosamente,
criticos de nés mesmos. O que gera novas perguntas e novos problemas de
pesquisa (2012: 108).

Foi dentro desse fazer, as vezes disciplinado, que esses espagos me chacoalharam
em prol de uma ‘indisciplina’ que reverberasse na criagdo. Os encontros com 0s amigos

colaboradores e, em especial, com o meu orientador, me tiravam muletas que muitas
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vezes eu colocava sem perceber. Ele atuava para provocar e ser forca propulsora dentro
da proposta.

A assemblage trouxe um carater seco que vinha daquela imagem do escavar,
exposta no inicio do capitulo. Ela apresentou coloragdes pontuais, com elementos
organicos, como folhas e indicacGes que diziam respeito a alguns cantos tradicionais
brasileiros recolhidos ao longo da Missdo. Nesse momento foi um importante recorte
tridimensional que me fez refletir acerca de alguns objetos utilizados em cena e da
pontualidade em voltar-me para determinados aspectos.

Ao mesmo tempo constituiu-se como esteredtipo de ideias, pois, a partir da
exposicao, os colegas da disciplina puderam tecer comentarios sobre suas impressdes, na
tentativa de esgarcar o trabalho e contribuir com a pesquisa. Foi uma possibilidade de me
retirar da disciplina criativa, na tentativa de nao organizar os atravessamentos, a fim de
vislumbrar algo sem ao menos ter experienciado na pratica.

Em relacdo & acdo poética, procurei organiza-la em cenas sequenciais, em um
espagco diferente da sala de ensaio, com figurino e objetos utilizados — o0 galho e as pedras
— também expostos ao longo do texto. Essa vivéncia colocou em foco o aboiar, nas aces
de chamar/cantar para o gado, carregar o galho, olhar e pegar por entre as pedras. Ja
esbocava as imagens da velha e da crianca, trazidas anteriormente, mas sem um carater
associativo a qualquer tipo de memodria.

Apds essa préatica, o que ficou de mais latente foi a tentativa de esgarcar o tempo
e degustar as imagens apresentadas. Acredito que nesse momento poderia comecar a
vislumbré-las como aces, pois tinham intencdo e relacdo, calcadas no contato com o
meio e com as pessoas que ali se encontravam.

Foi uma grande dificuldade manter acessa todas as conexdes de cena, a estrutura,
com as relacdes presenciais, em dialogo com os sons dos carros, dos passaros e das
pessoas que ali estavam. Desse modo, a ansiedade em querer trocar com o espectador me
fez ndo ser tdo atenciosa para com todas essas instancias.

Nesse sentido, a apresentacdo para a banca de qualificagéo aconteceu na tentativa
de dilatar esse tempo das ac¢des e se relacionar com o espaco aberto. Também, como a
acdo poética, teve ansiedade e falta de porosidade para 0 meio em questdo e algumas
instancias da cena que poderiam ser melhores experienciadas, mas ao mesmo tempo, foi
um lugar de troca importante dentro da pesquisa, tanto para a parte tedrica quanto para a

pratica.
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O que desaguou de todas essas experiéncias e do processo pratico apresentado foi
um experimento cénico em carater audiovisual, que denominei como Lamuria do boi. Ele
ndo tem intengdo de ser uma pratica exposta como resultado do estudo, pois vejo também
como um material possivel de aprofundamentos e reflexées. No entanto, se coloca como
ponte para a criacdo e o desenvolvimento de cenas, com tracos e proposicdes poéticas
acerca dos aboios e algumas lembrancas. S&o estruturas que apresento ao longo do texto,
sem uma linearidade previamente estabelecida entre elas, e conectadas a relagdes com
objetos, espacos e cantos.

O video se apresenta também no encerramento da pesquisa téorico/pratica, como
uma maneira de registrar alguns momentos do processo e poder ser outro meio de
comunicacdo com o leitor. Disponibilizo o link do video na intencdo de dialogar por
outras instancias e propiciar mais contatos com a pratica que vem sendo analisado no
decorrer do estudo??.

Reflito novamente acerca das colocagdes de Aradjo:

Por mais individual que seja a pesquisa, ela se publiciza, se torna partilhavel, seja
para a comunidade onde se trabalhou, seja para os alunos, outros artistas, publico
em geral. A dimens&o coletiva desse trabalho gera intervengdes, cruzamentos,
trocas e socializacdo. Instaura-se um espago de convergéncias comuns (2012:
109).

A intencdo € que o processo, além de movimento némade e produtor de
conhecimento, seja um espaco destinado para criacBes e poéticas a partir do recorte
estudado. E apenas um caminho que pode ser percorrido, dentre tantos outros possiveis.
Lamuria do boi canta a partir de um coletivo, de um corpo que se coloca para o abate em
funcdo das vivéncias, experiéncias e producdo de conhecimento. E estar poroso, no aqui

e agora, disponivel para jogo.

12 ink do video referente a parte do processo pratico:
htttps://www.youtube.com/whatch?v=SJ5g6iC7qpU
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CANCOES DE TRADICOES BRASILEIRAS

De primeiro, eu fazia e mexia, e pensar nao pensava. Ndo possuia 0s prazos. Vivi
puxando dificil de dificel, peixe vivo no moquém: quem moi no asp’ro, ndo fantaseia.
Mas, agora, feita a folga que me vem, e sem pequenos dessossegos, estou de range rede.
E me inventei neste gosto, de especular ideia. O diabo existe e ndo existe? Dou o dito.
Abrenuncio. Essas melancolias. O senhor vé: existe cachoeira; e pois? Mas cachoeira é
barranco de chdo, e agua se caindo por ele, retombando; o senhor consome essa agua,
ou desfaz o barranco, sobra cachoeira alguma? Viver é neg6cio muito perigoso...

Jodo Guimardes Rosa
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Sai correndo e me escondi embaixo da mesa.

L& fora os sons eram muitos, as criangas gritavam e eu escutava fogos na rua. A
Maria Teresa havia chegado, corria atras de todos, proporcionava o riso desajeitado dos
adultos que o escondiam com a mao na boca, os olhos estavam agarrados na brincadeira.
Era a primeira vez que havia visto um boneco tdo grande, para eu menina de cinco anos
era a maior coisa que ja tinha visto na vida. Grande, colorido, explodia em flores, a boca
e 0s olhos me davam medo, mas a0 mesmo tempo me fazia querer olhar mais pelo espago
da janela. O meu mundo se tornara maior depois daquele dia, podia assim, existir um
mistério e fantasia que surgem entre as ruas. As manifestacdes do interior de Minas Gerais
e a convivéncia no sertdo da Paraiba me tirou do meu lugar de ‘origem’, era como se meu
espaco fosse bem maior do que eu achava que conhecia, como se meu mundo tivesse
muitas coisas para contar, que pareciam escorrerem por entre os dedos, surgirem dentre
os paralelepipedos da rua, entre os pés de algaroba, entre a seca e a vontade em apenas

dancar. Meu mundo era maior do que eu pensava, era grande, como a minha imaginacao.

Culturas brasileiras: alteridades e vozes

Por entre as cores, bandeiras, ritos, ditos, cantos, sotaques, entre a recepgao
calorosa e multiplicidade do povo brasileiro, entre tudo isso que existe de caracteristico,
dentre tantas outras especificidades que ndo dou conta de detalhar aqui, é que adentro nos
cantos tradicionais. Dialogo com manifestacdes que ndo sdo especificamente do meu
cotidiano, mas, de alguma forma, foram presenciadas e me atravessam de uma maneira
muito particular. Manifestam-se, gritam, rompem em cores, provocam sensacoes,
instigam viver estas memorias nas particularidades e interferéncias das culturas, me
fazem querer ser menina de novo.

A crianca se apresenta como um ser que, em sua falta de experiéncia e excesso de
curiosidade, vive constantemente uma porosidade da descoberta. O novo esta pela boca,
no olhar, no tato; ele vem pelo anus, orelhas, poros, narinas, por todas as passagens que
estdo postas para um contato com o mundo. Querer ser menina de novo é querer estar no
aqui e agora, livrar-me a cada dia do que se aloja dentro do meu corpo e me induz a pensar
que tudo ja se encontra posto e resolvido.

Quando aparece a figura da crianga no meu processo pratico, ela se coloca de uma
maneira mais rudimentar, quase animalesca, no desejo de conhecer as coisas mais simples

como se fossem Unicas. Tira assim 0s olhos, que aparentam ser o sentido mais fustigado
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contemporaneamente, como uma via de comunicacdo primaria, a favor da escuta, na
intencdo de parar e realmente ouvir. Como seriam conduzidos 0s N0ssos momentos se as
orelhas estivessem em primeiro plano? As pessoas teriam 0S mesmos rostos?

*

Os cantos estudados partem de um Brasil repleto de costumes, diferencas e
especificidades. Como citado na introducéo, a data de coleta se refere ao inicio do século
XX, mais especificamente ao final de 1928. Nesse ano, Méario de Andrade comeca a
visitar com mais frequéncia o Norte e Nordeste do pais. Ele vivencia o carnaval de
Pernambuco em 08 de fevereiro de 1929 e fica maravilhado. O contato com outras
culturas do Brasil agugara sua vontade de afirmar com mais especificidade sua identidade,
as caracteristicas de um povo, a favor de uma tradigdo que fosse brasileira.

Mario de Andrade utilizou sua influéncia a favor de projetos que documentassem
a ‘cultura nacional’, que resguardassem o que ele achava mais valioso: as manifestacdes
culturais espalhadas pelo Brasil, em especial as do Norte e do Nordeste. A partir de 1928,
ele comecou um estudo por meio de melodias recolhidas em suas viagens e, com elas,
trabalhou até o ano de 1935. Durante sua gestdo como primeiro diretor do Departamento
de Cultura de Séo Paulo (1934-1938), hoje Secretaria Municipal de Cultura, Andrade
conseguiu apoio e subsidios para efetuar uma pesquisa de campo ainda maior. No ano de
1938, no inicio do més de fevereiro, uma missdo foi enviada aos estados de Pernambuco,
Paraiba, Para, Piaui, Ceara e Maranhdo, como apresentado brevemente na introducao
desse trabalho, com o interesse de registrar toda e qualquer manifestacdo cultural — A
chamada Missé&o de Pesquisas Folcléricas (CARLINI, 1994).

Na Missdo estavam Luis Saia, estudante de engenharia e arquitetura, Martin
Braunwieser, maestro assistente do coral paulistano e regente do coral popular, Benedicto
Pacheco, técnico de som que tinha pleno dominio do aparelho de gravacdo (Gravador
Presto Recording Corporation, mod. EU7) e Antbnio Ladeira, auxiliar geral e assistente
técnico de gravacdo. Todos sairam do porto de Santos, a bordo do navio Itapagé, da Cia.
de Navegacdo Costeira. O objetivo era arquivar os cantos dessas manifestagfes, com
intuito de definir a imagem sonora particular da tradicdo brasileira. A equipe também fez

registros por meio de fotos, coleta de objetos e cadernetas de anota¢des (TONI, 2008).
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Figura 9: Da esquerda para direita: Catimbd, Carregadores de Piano e Reis de Congo 1938.

A primeira parada da Miss&o se deu no estado de Pernambuco, em 13 de fevereiro
de 1938. Em seguida foram para a Paraiba, local onde ficaram por dois meses. Segundo
Alvaro Carlini, a expedic&o visitou mais de trinta cidades paraibanas no interior (zona do
sertdo e zona do brejo) e ao redor de Jodo Pessoa. Arquivaram mais de 760 registros, em
audio, fotos e videos, incluindo as seguintes manifestacdes: cocos, caboclinhos, cantos de
pedinte, aboios, nau catarineta, catimbos, reis de congo, reisado, modinhas, cantoria,
carregadores de pedra, bumba-meu-boi, chula e cabaca (figura 9 acima)®3. Seguiram aos
poucos pelos outros estados, por meio de carros de boi, caminhdo, cavalo, todo tipo de
transporte que os levassem as mais diversas localidades. Em S&8o Luis — MA, as
manifestacdes presenciadas foram bumba-meu-boi e tambor-de-mina. Chegaram ao norte

do Brasil no comeco de junho, onde registraram o babassué e boi bumba em Belém — PA:

A expedicdo registrou 169 discos de acetato com varias dimensGes contendo
cerca de 1500 melodias de 48 manifestacGes musicais brasileiras. Foram
registrados 12 rolos cinematograficos silenciosos de 16 mm documentando 12
rituais populares; 760 fotografias contendo registros de arquitetura popular e
religiosa, dos informantes cantadores e de outros detalhes; cerca de 3500 paginas
com anotacOes de letras das melodias registradas, observacdes sobre poética
popular, um outro diario de viagem e notas diversas de autoria de Luiz Saia,
distribuidas em 15 cadernetas de campo, cadernos de musica e outros papéis em
escritos diferentes suportes. Constam também do material coletado pela equipe
aproximadamente 600 objetos, entre instrumentos musicais, ex-votos, e objetos
de ritos de feitigaria afro-brasileiros (1998: 114).

Visitaram, deste modo, mais de 70 grupos musicais ou artistas independentes, tais
como: aboios, cantos de carregadores de piano, toré, cantos com viola, xango0s,

13 As fotos que seguem durante o segundo capitulo sdo do fotégrafo Luis Saia. Fonte:
http://ww2.sescsp.org.br/sesc/hotsites/missao/. Acesso em: 24 jun. 2017 21:00.
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caboclinhos, cantigas de rodas, chegancas de marujo, reis de congo, reisada, praia, dentre
muitos outros. A equipe precisou interromper a Missdo em Belém do Pard, devido a
demissao de Mério de Andrade do Departamento de Cultura, aportando em Santos em 19
de julho de 1938 (TONI, 2008).

Segundo Carlos Sandroni, o grupo da Misséo estabelecia uma comunicacéo prévia
com os integrantes das manifestaces a fim de obter permissdo para que as gravagoes
acontecessem. Em contrapartida, as pessoas recebiam dinheiro ou restituicbes materiais.

Esses dados podem ser encontrados a partir das prestacdes de conta feitas por Luis Saia:

[...] devidamente documentados por recibos assinados, varios pagamentos feitos
a musicos e cantores participantes, a titulo de retribuicdo por sua colaboragédo.
Assim, no dia 18 de fevereiro foram pagos oitenta mil-réis aos carregadores de
piano (em ndmero de oito) que cantaram suas toadas; no dia 10 de marco foram
pagos sessenta e cinco mil-réis a cantadores em Tacaratu; no dia seguinte, cem
mil-réis para os indios que dancaram os Praias filmados pela Misséo (2014: 58).

Durante seu periodo de trabalho no Departamento de Cultura, Andrade criou a
Discoteca Oneyda Alvarenga (hoje Centro Cultural Sdo Paulo), com o objetivo de
catalogar musicas brasileiras e disponibilizar aos cidaddos o acervo. Apds a Missao, a
Discoteca contava com um material de 33 horas de gravacao da musica popular em 1299
fonogramas originais em acetato. Deste acervo, 90% eram gravagdes da Misséo e o
restante dizia respeito a manifestacfes coletadas no inicio de 1937 ao final de 1938, nas
cidades de Itaquaquecetuba, Carapicuiba, Atibaia e da Capital Paulista, todas no estado
de Sdo Paulo. Neste acervo é possivel encontrar também gravacdes de um grupo de
Congada da cidade de Lambari-MG, o qual se apresentou a convite do Departamento de
Cultura.

Todo o material foi armazenado e cuidado por Oneyda Alvarenga; sua divulgagéo
ao publico ocorreu um tempo apds, permanecendo grande periodo apenas arquivado.
Segundo Sandroni (2014), entre os anos de 1948 e 1955, Alvarenga ocupou-se em
divulgar os registros da Missdo por meio de transcricbes de textos escritos pelos
integrantes da comitiva, alguns livros e discos. Apos esse periodo, o acervo ficou
conservado pela Prefeitura de Sdo Paulo no decorrer de trinta anos, sendo que apenas nos
anos 1980 o interesse em cuidar e estudar esse material voltou a ser estimulado.

Dessa forma, a Missdo foi planejada porque Mario de Andrade se preocupava com
o0 rapido avanco da modernizagéo e temia pelo desaparecimento da cultura popular, o que

considerava a pureza nacional. Esse é um anseio abstrato de identidade, de desejo de
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disseminacéo para o povo brasileiro do que seria a cultura tradicional, a musica e suas
especificidades. Assim, ele optou pesquisar no Norte e o Nordeste do pais por considerar
que eram lugares onde a industrializagdo ndo teria chegado com mais voracidade,
interferindo desta maneira, de forma direta na cultura popular.

Acredito que seja uma busca pelas caracteristicas de cada populacdo, suas
especificidades e raizes, a fim de se construir um reconhecimento de si com o meio, com
0 outro, analisar assim o que é feito na pratica, mas com um olhar voltado para algo em
comum e/ou disparador de identificacdes de determinada cultura. Ressalto a nogéo de se
(re)conhecer dentro de determinado grupo, espaco, costumes, a fim de compreender
questdes imanentes, comportamentos, habitos, caracteristicas, em prol de multiplicar para
além do individuo os fatores que comp&em as especificidades de um coletivo.

No Brasil, a apropriacao da cultura nacional tardou a acontecer. Durante o século
XIX o interesse se dirigia ao que era importado, principalmente da Europa, e as culturas
populares ndo eram muito consideradas pela populacdo brasileira nessa época. Foi no
inicio do século XX que o olhar para o nacional comegou a ser estimulado, a partir do
advento no Brasil das pesquisas que se desenvolviam em outros paises (CARLINI, 1994).
Dentro deste contexto, Andrade estudou muito a respeito dos trabalhos de campo antes
de conduzir a Misséo ao norte e nordeste do Brasil. Os integrantes da comitiva também
fizeram parte de um curso oferecido por Dina Dryfus sobre etnografia e folclore. Ela foi
uma pesquisadora francesa que estudou a respeito do trabalho de coleta por meio da
metodologia do romeno Constantin Brailoiu, esbo¢o de um método para folclore, na
época muito utilizado na Europa, com 0 nome de Esquisse d’une méthode de folklore
musical.

Nossa musica popular é um tesouro prodigioso, condenado a morte. A fonografia
se impde como remédio de salvacdo. A registracdo manuscrita é insuficiente
porque dada a rapidez do canto é muito dificil escrevé-lo e as palavras que o
acompanham.

Tanto mais que a dic¢do e entonacdo dos cantadores é extremamente dificil de
ser verificada imediatamente com nitidez.

Usam uma nasala¢do e um portamento constante tdo sutil, a0 mesmo tempo que
0 rubato ritmico de imprevistos tdo surpreendentes e livres que o musico fica
quase na impossibilidade de traduzir imediatamente na escrita 0 que esta
escutando. Por tudo isso o fonografo se impde.

N&o é possivel num pais como 0 nosso a gente esperar qualquer providéncia
governamental nesse sentido. Cabe mais isso (como quase tudo) a iniciativa do
povo. S&o as nossas sociedades que podem fazer alguma coisa para salvar esse
tesouro que é de grande beleza e valor étnico inestimavel. Parece-nos que
sobretudo a sociedade dos Bandeirantes, fundada no Rio, podia fazer o trabalho
gue se impBe como imediato (ANDRADE, coluna “Arte”, 24 fev. 1928).
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Voltar-se para o nacional se tornou um ato politico/social. Buscava-se reafirmava
uma identidade cultural que deveria ser ‘construida’, ou ao menos valorizada, visto que
ja era produzida e consumida no Brasil, entdo caberia aos brasileiros cuidar desse
patrimonio cultural.

O termo cultura popular utilizado por Andrade e tantos outros pesquisadores, antes
muito difundido como folclore, corre o risco de homogeneizar toda uma gama de saberes
préticos e orais, a pluralidade das manifestagdes do territdrio brasileiro, sejam de 1938 ou
dos dias hoje. E possivel fazer aproximacdes e encontrar semelhancas dentro mas também
se deve reconhecer a diversidade das culturas brasileiras. Desta maneira, prefiro me
apoiar no pensamento de Graca Veloso: “Eu fico me perguntando: onde esta a separagdo
que sustentaria a continuidade desse termo 'popular'? Nao temos mais culturas separadas
por adjetivagdes, mas temos sim, Culturas. S6 Culturas” (2011: 213).

Além disso, como as tradicbes vivem em constante mudanca, submetidas
transformacdes continuadas, decorrente dos dialogos realizados com outras areas, a
hibridizacdo acaba se tornando algo natural e que complexifica estes saberes. A partir
desse prisma, cada manifestacdo cultural ndo pode ser vista como algo Unico e puro,
distante de outra interferéncia. O tradicional precisou se retradicionalizar em funcdo de
sua sobrevivéncia, em relacdo com o folclorico e com o contemporéneo. Dessa maneira,
a ressignificacdo tornou-se um processo necessario para que a manifestacdo, a festa, se
mantivesse vivo. Caso isso nao fosse levado em consideracdo, 0s momentos das culturas
desapareceriam, pois perderiam assim uma de suas funcbes elementares, que €
desenvolver sempre 0 humano.

O curso natural que a manifestacdo popular percorre pode desembocar em
diferentes peculiaridades, levando a uma retradicionalizacdo da mesma. Gera-se 0 hovo,
quase um delirar do rito, um comeco pelo descomego, que possui 0s contatos
temporarios como parametros de fruigdo. O ‘desaboiar’ que parte do aboio. Fago relagao
com a pratica, como possibilidades de dialogos, dessas vivéncias que geram mudancas
e criam suas préprias linguagens como meio de expressao e sentido.

Jodo Guimardes Rosa é escolhido para abertura do segundo capitulo, como uma
sonoridade que salta do texto, carrega o sotaque lado a lado, como caracteristicas
regionais potentes de comunicacéo. Ele voa com seus neologismos, especula dentro de
um territorio que lhe é préprio, cria seus meios de comunicacgéo e os fortalece com a
pratica. As diversidades contidas dentro dos ritos brasileiros caminham, assim, com suas

préprias facetas, singularidades e delirios.

74



Faco alusdo as manifestacGes brasileiras em especial, como ja mencionado
anteriormente no texto, por suas composi¢des multiplas, o que impossibilita a
denominacdo das culturas por meio de uma chamada ‘cultura nacional’. O plural
evidencia os caminhos que as manifestagdes encontram para sobreviverem no tempo,
assim como as especificidades de cada uma.

No decorrer de toda a historia, muitas influéncias de outras na¢des desaguaram
diretamente nesses saberes ditos nacionais. Tais saberes se adaptaram, desenvolveram-
se, a partir de diferentes demandas e da modernizacdo. A manifestacdo, entdo, a0 mesmo
tempo, se ‘moderniza’ e se ‘guarda’ com o passar do tempo. O trabalho etnografico é de
extrema importancia como fonte de registro e reconhecimento de uma cultura, mas o
desenvolvimento dessas culturas no tempo e as novas influéncias sdo os elementos que

de fato preservaram suas caracteristicas.

E tradicbes ndo acabam por encanto, por uma decisdo de lideres, por um
manifesto ao publico, por uma carta de intencGes. Tal mudanca depende de um
processo longo de substituicGes por outras praticas que poderdo se constituir em
tradi¢bes. Passa por uma trajetoria laboriosa de transmissdo de conhecimentos
continuos, e de politicas afirmativas aplicadas... (BARRETO, 2007: 487).

As tradigOes podem vir a se transformar por conta do meio e das necessidades
daqueles que a compde. Vemos isso na cultura do aboio, que sofreu grande mudanca
devido as modificacdes socioecondmicas que aconteceram no campo e na lida diaria das
pessoas que trabalham no campo. A industrializacdo dos processos rurais fez com que o
aboio como canto de trabalho se tornasse algo ainda mais singular nos dias de hoje.
Segundo Mendes (2015), a utilizacdo de caminhdes para transporte dos animais, o tanger
a boiada por meio de motocicletas, a mecanizacao dos trabalhos artesanais nos currais, a
industrializacdo dos mecanismos de corte e/ou producéo leiteira, fizeram com que o canto
se convertesse em algo dispensavel no trabalho diario, visto a falta de espaco e
possibilidades para essa pratica.

O autor acrescenta Vvérias alteracbes ocorridas, que influenciaram nessas
mudancas de padrdes. Outra bem significativa, desde o inicio do século XX, se refere a
utilizacdo de novas racas de gado para a producdo de corte. Com caracteristica mais
mansa, o gado ndo carece de um contato diario mais intensificado em torno dos campos.
Diminui, dessa maneira, as relacdes diretas entre os bois e os vaqueiros, a busca pela
caatinga atras das rés que fugiam, bem como a conducéo pelos longos pastos de volta ao

curral. A respeito do assunto, Mendes acrescenta:
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O mesmo processo de substituicdo do homem pela maquina, que se deu no inicio
da Revolucdo Industrial no século XVIII, aconteceu, embora de forma tardia, no
Nordeste brasileiro, e houve uma notavel diminui¢cdo da necessidade da méo de
obra do vaqueiro. A profissdo passou por um processo de adaptacdo e de
diminuicdo na sua demanda no mercado de trabalho. Devido a este fato, poucos
vaqueiros ainda cantam o aboio de trabalho (2015: 36).

As buscas pelos animais na caatinga, o aboio de trabalho, os cantos da memoria
dessa tradicdo oral, se transferiram para elementos espetaculares que saltam dessas
manifestacdes, onde as caracteristicas foram incorporadas em um carater mais festivo,

voltado ao mercado econdmico e comercial:

O canto, que era meio de comunicagdo e interacdo entre 0 homem e o animal e
servia para atenuar as longas jornadas de viagem entre o0s pastos na conducao do
rebanho na lida diéria, passa a ser um fim em si mesmo. A percep¢do dos
aboiadores sobre o0 canto em si ja traz no seu discurso uma perspectiva mercantil
quando o mesmo se refere a expressdes como “gravar um sucesso” ou “trabalho
de qualidade”. Ou ainda o aboiador A é a maior “estrela” da regido, e o B ainda
esta comegando, ou ¢ “mais pequeno”. A fama e o prestigio entre o publico se
tornam objetivo a ser alcancado e ndo mera consequéncia das participages em
radios e eventos de festa de vaquejadas. O mesmo glamour que seduz os olhos
de qualquer artista dos tempos modernos também o faz aos olhos do vaqueiro
aboiador atualmente (MENDES, 2015: 51).

Penso que esta mudanca de perspectiva agrega valor também ao movimento
contrario realizado pelo aboio. E ndo se refere a regressdo da cultura e dos seus valores,
mas a uma mudanca de direcdo. O canto, que também era movimento em direcdo ao
interior do Brasil, auxiliou o processo expansivo de terras, ao passo que era veiculo
condutor das manadas e, significativamente, esteve presente na conquista e no
desenvolvimento das &reas rurais.

Nesse caso, com a industrializacdo dos meios de trabalho, ele volta para a cidade,
se urbaniza e adapta-se ao processo mercantil contemporaneo, com outros padrdes
estéticos. No entanto, isso ndo exclui o modo artesanal de acompanhar os animais no
campo. Apenas reconhece a dificuldade em ter contato com essas praticas hoje em dia,
visto as crescentes modificacdes sofridas.

Néstor Garcia Canclini discorre sobre interferéncias tecnoldgicas dentro do meio

cultural e a maneira hibrida como elas se organizam:

A coexisténcia desses usos contraditorios revela que as interag@es das tecnologias
com a cultura anterior as torna parte de um processo muito maior do que aquele
gue elas desencadearam ou manejam. Uma dessas transformacdes de longa data,
que a intervencao tecnolégica torna mais patente, é a reorganizacao dos vinculos

76



entre grupos e sistemas simbolicos; os descolecionamentos e as hibridagdes ja
ndo permitem vincular rigidamente as classes sociais com os estratos culturais.
Ainda que muitas obras permanecam dentro dos circuitos minoritarios ou
populares para que foram feitas, a tendéncia predominante é que todos o0s setores
misturem em seus gostos objetos de procedéncias antes separadas. Ndo quero
dizer que essa circulacdo mais fluida e complexa tenha dissolvido as diferencas
entre as classes. Apenas afirmo que a reorganizagdo dos cenarios culturais e 0s
cruzamentos constantes das identidades exigem investigar de outro modo as
ordens que sistematizam as relagdes materiais e simbolicas entre os grupos (1997:
293-294).

A forma como o desenvolvimento é acolhido dentro das culturas brasileiras é
instigante. A hibridizacdo naturalmente complexifica suas rela¢fes, torna mais pratico e
prazeroso o tempo que € destinado a fruicdo desses saberes. Sdo estas culturas que
enriguem os conhecimentos e desejos; acentuam o tempo da festanca, da brincadeira, da
fruicdo e, dessa maneira, colocam em evidéncia um momento de (re)conhecer o humano
que é de extrema importancia, pois deixa a disposic¢ao do individuo a sensagdo estética e
toda a carga sensorial que ela carrega.

Nesse contexto, 0 material disponibilizado por meio da Missdo de Pesquisas
Folcléricas aparece como matéria prima de uma época, onde as manifestacdes se
organizavam de outra maneira. Poder escutar vozes de tempos passados e fazer um
dialogo com essas fontes torna esse registro especial e de grande valia. Normalmente o
reconhecimento do novo acontece a partir de uma identificacdo com o velho, faz o
individuo se sentir & vontade e incitado dentro deste terreno ainda desconhecido. Todavia,
me coloco por uma identificacdo inversa. Buscar o velho no novo, escavar imagens e
sensacOes ainda adormecidas, conhecer melhor os primérdios dessas culturas e

identificar-se, ou ndo, com eles.

Canto que € memoria

A expressdo ‘aboio’, utilizada para denominar o som emitido pelos vaqueiros,
possui também outros significados — toadas, a entrada no mercado de musica — dentro das
relagOes entre as culturas, como exposto inicialmente na introdugdo. Pode-se tornar vago
se observado apenas como denominador dessas melodias mais livres, visto 0s processos
de adaptacOes e desenvolvimentos que essa manifestacdo precisou passar para se manter

viva. Assim, apresento aqui alguns lugares de insergéo e outras definigdes, a fim de ndo
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deixar genérica a abordagem, na intencdo de aprofundar o tema e as questdes sociais,
culturais e econdmicas que podem transpassar essa sonoridade e seus desdobramentos.

Segundo Mendes, o0 aboio € uma sonoridade com caracteristicas melismaticas** e
se orienta por meio de glissandos®®, com pulso mais livre e ritmado. A melodia é composta
por interjeicbes em seus finais, mediante poucas palavras ou apenas vogais. Os pontos de
maior intensidade estdo interligados ao ar que € retido nos pulmdes. Desse modo, o autor
acentua: “Em suma, possuem um perfil melodico que se funda sobre um canto que
descansa sobre polos frequenciais™ (2015: 23).

No dicionario, o termo aboio recebe a seguinte defini¢do: “canto grave e
mondtono do vaqueiro ou pastor, geralmente sem palavras, para conduzir ou chamar o
gado™¢. Mario de Andrade, em seu livro ‘As melodias do boi’, diz o seguinte: “O aboio
é um canto melancolico com que os sertanejos do Nordeste ajudam a marcha das boiadas.
E antes uma vocalidade oscilante entre as vogais a e 6 (1987: 54).

Andrade define também, em seu ‘Dicionario Musical Brasileiro’, o verbo aboiar:

(V.1; S.m). O marroeiro (vaqueiro) conduzindo o gado nas estradas, ou movendo
com ele nas fazendas, tem por costume cantar. Entoa um arabesco, geralmente
livre de forma estrofica, destituido de palavras as mais das vezes, simples
vocalizagdes, interceptadas quando sendo por palavras interjectivas, “boi €h boi”,
boiato, etc. O ato de cantar assim chama de aboiar. Ao canto chama de aboio
(1989: 1-2).

As definicBGes expostas colocam sempre o aboio como comunicacdo em si. Ele
estd em relacdo constante com o outro e detém as caracteristicas de uma melodia mais
livre, visto as letras que sdo compreendidas em seu repertorio. As vogais se colocam com
ressonancia livre, as quais abrangem uma abertura do aparelho fonador, em especial da
glote, propiciando um som mais solto, sem quebras como normalmente acontecem
quando sdo inseridas consoantes. Aquele que canta esta, assim, liberto para improvisar

essas melodias.

14 Melismatico provém do termo melisma, que no dicionario significa trecho melédico com uma silaba,
composto por varias notas, bem como, nota(s) para ornamentar uma melodia. Fonte:
https://www.priberam.pt/dIpo/melisma. Acesso em 29 mai. 2017 18:35.

15 Glissando no dicionario significa efeito produzido pela rapida passagem dos dedos (em instrumentos de
cordas ou teclado) ou do ar (em instrumentos de sopro como o trombone de vara) por uma série de notas
consecutivas ou pela escala musical completa.

Fonte: http://www.osdicionarios.com/c/significado/glissando. Acesso em 29 mai. 2017 18:55.

16 ABOIO. In: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Lisboa, 2017. Disponivel em:
https://www.priberam.pt/dlpo/aboio. Acesso em: 16 jun. 2017 13:33.
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A caracteristica pessoal dentro do trabalho se insere muito naturalmente, mediante
essas especificidades que a préatica detém. Cabe ao marroeiro tanto a melodia como a
maneira de conduzir a boiada, o que pode deixar muitas vezes 0 som monotono e
melancolico para os vaqueiros que entoam. Sao os arabescos criados na lida diaria que
vao, gradativamente, compor a memdria daqueles cantos e das pessoas que 0s carregam.

Ainda no mesmo livro, Andrade relata sobre uma carta recebida de Ascenso
Ferreira, um poeta pernambucano que lhe escreveu sobre os aboios do Nordeste:

“Eu deixei a questdo do aboiado pro fim porque aqui a coisa fia mais fino.
Primeiro que tudo aqui pelo Norte ndo ha aboiado: ha aboio! Porém ninguém sera
capaz de mandar-te nenhum. E um canto todo pessoal que varia de individuo pra
individuo. [Nota a lapis, de Mario de Andrade: ‘o que verifica a minha observagio
sobre o individualismo do canto brasileiro...”]N&o tem palavras. E uma espécie
de canto de padre na missa, quando faz aquelas voltas apenas com sons. Mesmo
em Pernambuco quase gue ndo ha aboio. S6 la pro Sertdo fundo: Jabota, Cabrobd,
Ouricuri, Exu. (...) Nos grandes nucleos sertanejos como Garanhuns, Caruaru,
Pesqueira etc. aparece as vezes um vaqueiro aboiando mas ndo é coisa de se
chegar e se encontrar quando se queira” (1987: 54).

O aboio dentro desse patamar pessoal, pode ser um canto muito minucioso nascido
do contato entre os vaqueiros e 0s bois, algo identificado no cotidiano dessas pessoas de
uma maneira simples e artesanal. Percebe-se a dificuldade ja naquela época, inicio do
século XX, em se encontrar aboiadores que ndo estivessem no Sertdo. Hoje em dia, as
dificuldades s&o ainda maiores, visto a contemporaneidade e a consequente mecanizagdo
do trabalho no campo, como foi apresentado no inicio do capitulo.

Quando o poeta pernambucano se refere ao aboio como algo que ‘fia mais fino’,
ele expressa respeito e cuidado com esse tema, visto as especificidades de cada individuo
que séo apresentadas ao compor esses cantos. Dialoga com a artesania oral passada de
geracdo em geracdo, que se desenvolve na lida didria das pessoas no campo. O
individualismo acentuado por Andrade, como caracteristica percebida nas manifestacoes
brasileiras, demonstra carregar particularidades dos praticantes, dentro de uma gama de
saberes que no geral definem uma cultura.

Acentua-se a poténcia da transmissdo oral frente a sua resisténcia, sem perder
caracteristicas fundantes, dentre outras que surgem como uma maneira de detalhar a
manifestacdo no intuito de produzir conhecimento, sentido e desejo, em dialogo com o
momento vigente. Uma gama de saberes que € alimentada, paulatinamente, pelas

individualidades e peculiaridades de cada um.
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Dialogo esse processo de artesania, de passo a passo, com a minha experiéncia
prética, no intuito de reiterar possiveis contribui¢fes que possam acontecer mediante o
trabalho e considerando as individualidades que apresentam-se como espaco de pesquisa,
a fim de gerar conhecimento e poéticas para um todo que a compreende.

Penso que a forma do arabesco, como uma imagem que pode suscitar ao leitor
muitas interpretacfes, € uma possibilidade de abordagem musical e estética, pois
demonstra a abertura de caminhos possiveis mediante seu aprofundamento. Digo musical,
porque compreende caracteristica melodicas, com variacdes de frequéncia, duracdo e
intensidade; e estética, pois abarca um carater peculiar dentro dos cantos e partilha
singularidades, as quais se intensificam — 0s arabescos pessoais — a favor de um todo, a
manifestacdo enquanto cultura criadora, participativa e produtora de saberes.

Investigo possibilidades de criacdo por meio dos meus arabescos pessoais, no
delirio constante do verbo e da acdo, na intencao de que a investigacdo préatica indique 0s

caminhos e fortaleca a producédo de saberes e poéticas:

Hoje enquanto estava retomando minhas imagens/agdes sonoras senti o gelo de
querer olhar para dentro. Vi um espago escuro, ainda ndo conhecido, entre o
intestino e os meus pulmaes.

Fiquei cutucando meu boi bravo, e ele se transformou em um bezerro solitario,
como se estivesse acabado de desmamar, com choro e manha de bicho pequeno,
tudo incomoda e ao mesmo tempo ele era tao ele, tdo presente em sua aparente
“insignificancia”.

A sensacdo que eu tinha era de estar descamando a pele velha e chegando em
outra camada, onde os pelos s6 conseguem ficar arrepiados e a voz entrava como
se fosse navalha fina na carne. Nesse momento que encontrei o buraco escuro,
Conard. Fiquei pensando se era coisa da minha cabega. O aboio hoje se tornou
mais meu, estava gritando, clamando, pelo meu boi/bezerro, estava na minha
descamagem, tirando as peles, cortando a carne sem sangue. Isso, porque a voz
foi para um lugar desconhecido, a ressonancia interior ficou por um tempo em
primeiro plano. Tudo para dizer que preciso me organizar melhor, Conard, chegar
a esse ponto com calma e consciéncia.'’

Parte-se, assim, do movimento que, de tdo singular, pode aparentar uma falta de
precisdo para um lugar amplo de troca e didlogo dentro da pratica em que as composic¢des
singulares ampliam as possibilidades de desenvolvimento do todo e criam, por si s6 e em
contato com o meio, uma ludicidade e especificidades comuns.

Ascenso Ferreira ainda caracteriza o aboio como um canto sem palavras — ‘é uma
espécie de canto de padre na missa’ — 0 que pode aproximar propriedades religiosas e

ritualisticas a préatica, por meio da comparacéo realizada. Nao ha, aqui, a pretensao de

17 DB, Brasilia, 05 de julho de 2016.
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incorporar essas caracteristicas como fundantes na abordagem feita, mas pretende-se
dialogar com patamares que colocam o fazedor no lugar presente, em contato direto com
0 meio e a acao realizada.

As variacOes melddicas, particularizadas pela falta de palavras, propiciam uma
liberdade ao praticante a partir das sonoridades que fazem sentido dentro daquela préatica
exercida, assim como em meio a escuta, que ja vem estimulada desde os primeiros
contatos com 0 ambiente e com 0s sons que 0s compde. Isto posto, pode-se perceber a
ressonancia da transmissdo oral nas singularidades de cada um e a maneira como é
absorvida e apropriada como algo pessoal.

A prética do canto ao tanger rebanhos pode ser observada desde a antiguidade,
sendo uma atividade utilizada por muitas culturas que necessitam da criacdo de animais,
como bois, ovelhas, cabras, bodes, direcionados para aproveitamento humano. E
conhecida mundialmente por herding songs. Desde os tempos mais remotos pode-se notar
a musica presente em algumas préaticas rurais, como na cultura helenista grega, mesmo
ndo sendo possivel afirmar sua atuacdo como instrumento condutor dos animais nos
pastos. Indicios sdo encontrado nos ‘cantos bucdlicos’ da Grécia antiga, onde os pastores
ja se relacionavam com melodias e com a criacdo de versos a partir deste repertorio
(MENDES, 2015).

A cultura grega arcaica dialogava também, por meio dos deuses, com seres que
vislumbravam esse universo musical e animalesco, o que se pode perceber pela figura do
Deus Pan, um satiro, Deus grego dos bosques, dos campos, dos pastores e dos rebanhos.
Filho de Zeus e de sua ama de leite, a cabra Amalteia, sempre era visto com uma flauta
de bambu, caracterizando o aspecto musical dentro da mitologia. Pan em grego significa
panico, que pode estar relacionado aos sons produzidos pelo deus nas florestas, atribuidos
também aos sons dos animais. O universo mistico grego apontava nuances que Sao
percebidas contemporaneamente entre a masica, sua relacdo com a natureza e 0s animais.

Na Idade Média, na Escandinavia, o tanger de bois, vacas e ovelhas em relacdo as
estacOes do ano é conduzido por mulheres ao som instrumental, feito pela utilizacdo de
chifres de animais ou tubulagdes de madeira, bem como por meio de cantos. As melodias
sdo improvisadas, assim como os aboios, e atuam por longas distancias nos pastos e
florestas. Elas conduzem os animais, alertam sobre predadores ou demais perigos que
possam ocorrer e servem de comunicacdo entre as outras pessoas, pela via do canto.
Segundo Anna lvarsdotter, a escuta é sempre muito atenta, ndo apenas para 0 meio, mas

para os animais que ali vivem. A sonoridade se torna um dos principais meios de
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comunicacgdo nessa pratica, como expde um provérbio muito utilizado que diz o seguinte:
“A terra plana tem olhos, a floresta tem orelhas™® (2004:147). Essas praticas permanecem
nas regides montanhosas de divisa entre Espanha e Franca — nos Alpes e Pirineus. J& nos
Balcés, essa atividade é conhecida por Kulning, percorrendo parte da Suécia e da
Noruega.

Na Ameérica do Sul, na divisa entre a Argentina e Uruguai encontra-se a Payada,
chamada de Contrapunto na Espanha, que sdo cantos de trabalhos utilizados nesse
contexto e também como entretenimento das pessoas que circundam este campo
(POOSSON, 2004). A pajada, presente no sul do Brasil, é decorrente da payada e possui
utilizacdo de viola e improvisacdo por meio da poesia, mas nédo se relaciona a conducao
do gado. A conducdo do gado nos estados de Mato Grosso, Minas Gerais e Séo Paulo é
feita também com a utilizacdo de berrante. Ja no nordeste do Brasil, os aboios sdo
caracteristicos.

No caso das payadas (Argentina e Uruguai) e nas pajadas (Sul do Brasil) a
composic¢do € voltada mais para o entretenimento, mediante os versos rimados e jogos
poéticos. A sonoridade como conducdo das manadas € representada aqui pelos aboios
(nordeste do Brasil) e pelos Kulning (Escandinavia). De uma maneira geral, 0s cantos que
iniciaram de uma forma mais livre, com sons mais improvisados, com o passar do tempo
foram adquirindo pequenos versos e rimas, sendo utilizados para outras fungdes que néo
se restringissem apenas as condugdes dos animais (MENDES, 2015).

Fora dos campos, 0 aboio assume um formato rimado, que pode vir carregado de
uma forte critica social, as chamadas toadas, apresentadas na introdugdo desse trabalho.
Mendes coloca o seguinte acerca do tema:

Normalmente, Toada é um termo genérico que é utilizado, muitas vezes, como
sinbnimo do termo musica pelos aboiadores. Na situacdo do Aboio de festivais
competitivos e do espetaculo, é um termo mais especifico utilizado para a
representacdo dessas melodias incorporadas hibridamente de outros géneros de
improviso que recebem usualmente o nome de toadas de vaquejada. A palavra
toada incorporou, principalmente, o significado atribuido pelos cantadores de
viola para o termo. Foi chamado, por alguns aboiadores em campo, de aboios
modernos. Observa-se aqui em operacdo aspectos da cultura oral, onde as
divisBes entre afazeres sdo bastante borradas, e por isso a flexibilidade entre
aboiadores e cantadores de viola na troca de termos como a palavra toada, um
afazer comum aos dois agentes de cultura (2015: 26).

18 Tradugdo nossa: “The plain land has eyes, the forest has ears”.
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A toada exprime também os sentimentos dos vaqueiros, como a estrofe de Zé da
Luz que segue a baixo. Alguns assuntos recorrentes sdo: religiosidade (santos), a morte e
a mulher. O heroismo também percorre por entre os temas abordados, a coragem, o0 vigor

fisico, tudo atrelado ao trabalho, sempre em relacéo ao boi e 0 ambiente:

Se no rompé da arvorada,
Na frente de uma boiada
Era uma canto de aligria,
Quando a tarde discambava
Era a prece qui eu rezava,
Na hoéra d’ Ave Maria!

E 0 meu abdio se perdia
Pélas quebrada das serra,
Cumo um saluco da terra,

Chorando a morte do dial...

Zé da Luz®®

O aboio amplia para uma dimensédo sdcio/econdmica, ao passo gque 0s cantadores
de toadas procuram se especializar, por meio da linguagem poética dessas rimas e do uso
de instrumentos. Mendes coloca em seu texto as observacoes dessas diferencas realizadas
pelos proprios aboiadores/cantadores, como propulsoras de renda mediante a cultura do
vaqueiro. Expde a facilidade dos cantadores em emitir o aboio tradicional, mesmo que
alguns nunca o tenham praticado em relagdo aos animais nos pastos. O contato com a
tradicdo vem, assim, por outras vias, em didlogo com a mercantilizagcdo contemporanea.
Alguns ja possuem uma iniciacdo que é completamente voltada para as toadas, inseridas
dentro dos festivais e gravacdes de Cds, lugares esses que podem vislumbrar uma
abordagem de renda por meio do canto. A diferenga em relacdo aos aboiadores seria a de
que muitos ndo sdo alfabetizados e ndo possuem, as vezes, um interesse na métrica dos
repentistas (2015).

A mulher aparece, nesse contexto, de formas variadas: como parte de relacdes
afetuosas, como histdria de amor, como a sogra, em situacées cotidianas e estereotipadas
de uma maneira geral. Desse modo, dificilmente abre-se espago para participacdo do
género feminino no trabalho e compartilhamento de experiéncias relacionadas ao tema
do aboio. O universo do aboio é muito masculino, por mais que hoje algumas mulheres

ja se insiram nesse territorio com mais frequéncia, como nos festivais de aboios.

19 (MAURICIO, 2006: 20).
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Por conta disso, senti dificuldade em me relacionar com essa pratica ao longo da
minha pesquisa de campo em Coxixola, como coloquei no primeiro capitulo. A diviséo
espacial me pareceu limitadora, j& que as pessoas estabelecem lugares muito claros, com
funcGes especificas dentro de determinados ritos. O meu canto da casa ndo era 0 mesmo
em desejo e acdo que Mauricio almejava, pois as mulheres daquele local, em sua maioria,
ocupam papeis e, talvez, tem vontades distintas. Ao mesmo tempo, a proposta do novo
instabilizou em alguma instancia aqueles homens, e o fizeram ter outro contato para 0s
lugares que as praticas podem nos levar.

A manifestacdo cultural que compreende o aboio abarca uma gama de saberes,
que vao se desenvolvendo e (re)criando suas préprias caracteristicas com o passar do
tempo. Dessa maneira, é possivel que algumas disputas cresgcam dentro da manifestacéo,
influenciadas pelo lado econdmico. Néo € o foco da pesquisa abordar estes aspectos, mas
exibi-los, a fim de justificar o motivo de hoje em dia essa préatica ser algo singular,
mediante as referéncias sociais e econdmicas que foram apresentadas.

Segundo Mauricio, outra caracteristica dos boiadeiros é que, na maioria das vezes,
trabalham em grupos, ou duplas, existindo, assim um sentimento de coletividade que
perpassa o trabalho, ja que um sempre pode contar com outro (2006). A figura 10 retrata

momentos do cotidiano desses vaqueiros, o trabalho em equipe e o guiar e cercar o gado.

Figura 43: Aboio 05/04/1938 Patos/PB

O aboio possui assim caracteristicas coletivas de troca, subsidio e escuta. Os
vaqueiros atuam em grupo nos pastos, assim como nas rodas dos vagueiros e nas toadas.

Em sua maioria, o didlogo parte de um corpo que se percebe, responde a seus anseios
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internos, suas vontades, improvisa com sonoridades soltas, relacionadas ao campo, aos
animais, a sua percepcao de todo esse universo em dire¢do a outro corpo. Esse segundo,
0 que recebe, seja o corpo do boi ou do ser humano, de alguma maneira é afetado por esse
chamado, ou pelas inquietacdes sociais e pessoais expressas nas rodas de aboio. Essa voz
ressoa e provoca movimento, mudanca, atua como veiculo dessas melodias pessoais,

vestigiais e livres.

Aboio: meu boi dilacerado

Um boi dilacerado, entrecortado, revirado, exposto, timido, grande, pesado, um
boi religioso, crente, fiel aos seus pastos divinos, dono de promessas de noites frias,
crengas incrédulas, velho com olhos cansados e embacados pela luz.

Hoje ele apareceu grande em sua finitude, do tamanho de sua esperanca e da sua
voz. Tornou-se mulher, menina, sozinha no mundo dos homens, vestida como pode e
COMO quer ser.

Um caminho ciclico, melancélico, desatinado, por algo que parece estar dentro de
VOCE.

Apenas olhos.

Bocas.

Aqui me detenho a falar sobre o aboiar e as ressonancias da escuta, que permeiam
uma pratica das culturas rurais, transmitidas pela oralidade e que pouco possuem registro,
como vem sendo exposto ao longo do trabalho. Inicio com trechos do meu diario de
bordo, que fazem mencéo aos primeiros experimentos com aboios na sala de ensaio e ao
ar livre.

Os aboios assim sdo compostos dia-a-dia pelos marroeiros, se relacionando com
0 espaco onde estdo inseridos, 0 contato com 0s animais e com as tradi¢des orais desses
cantos. Muitas vezes, transmitidos de geracdo em geracdo, essa cultura é experienciada
nos pastos, na lida didria com os animais e composta diariamente por cada um. Por se
tratar de uma melodia mais livre, esses sons possuem grande variagdo de frequéncia,

intensidade e duragdo, com caracteristicas muito pessoais. Dessa maneira, cada vaqueiro
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compde sua sonoridade com o passar dos anos acabando por aprimorar essas
particularidades ao longo do tempo.

Pude experienciar por meio dos audios, principalmente durante a viagem para o
acervo da Missdo de Pesquisas Folcloricas na Discoteca Oneyda Alvarenga, as diferencas
de um aboio para o outro, seja no timbre, nos ataques e no tempo expandido de notas
especificas, nas intengdes do canto, nas vogais utilizadas e na recorréncia de cada um.
Alguns com carater mais arrastado, dito mondtono pela traducéo do dicionério, e uma
aparente melancolia na voz. Outros ja possuiam sonoridades mais festivas, com grandes
variacdes de frequéncia e intensidade. Os arabescos, por mais distintos que parecam,
compdem uma gama de saberes comuns, a0 mesmo tempo que nas suas singularidades
acrescentam e detalham, cada um a seu modo, 0 meio que os rodeia.

Existem aproximac@es também, com Mauricio e Mariano, na lida com os gados
em Lagoa de Cima, Coxixola. Mesmo com manifestac@es vocais mais entrecortadas e as
vezes com um aparato mais objetivo, era possivel notar as particularidades de cada
marroeiro, os diferentes saltos melddicos utilizados, a escuta atenta e o improviso diario.

Essas melodias carregam as emoc@es daqueles que cantam nos gritos interjectivos,
nas pausas, no ato de chamar o boi, acalmar, encantar: elas dialogam com esses animais
por meio de um som muito particular. Estabelece-se uma conex&o de escuta entre ambos,
que se torna comunicacdo por meio da conducdo; a acdo e a resposta geram um
movimento maior, propiciam a relacdo entre o ser humano e o boi, que podem ainda ser
ovelhas, cabras, dentre outros animais que vivem nos pastos e sao conduzidos por
trabalhadores rurais. Ainda sobre a escuta, coloca Cristiane da Silveira Lima:

Nessa travessia, nos deparamos com homens e animais em meio as paisagens
sertanejas, de tal modo que vislumbramos entre eles uma relacdo de vizinhanga
ou alianca, espécie de comunidade fundada na escuta mdtua. Como buscaremos
argumentar, o sertdo torna-se um lugar-cosmo onde os boiadeiros assumem o
poder magico de encantar o animal com essas melodias milenares, que
atravessaram espacos, tempos, gerac@es, impulsionando homens e boiadas para
um movimento de desterritorializacdo (2014: 78).

A escuta se da a partir de uma alianga mdtua, estabelecida entre os vaqueiros e o
gado. O canto entoado visa a uma matéria muito especifica: ele ndo é projetado para a
imensiddo dos pastos, mas se direciona para relacdo com outros corpos. O gado e,
almejado como ser vivo atuante nesse ambiente, visto que ele é a0 mesmo tempo o

propdsito e o estimulo pelo qual esses cantos sdo compostos. O som, tem como objetivo
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tanger esses animais por entre os pastos. Ele estabelece assim uma relacéo de escuta, que
precisa e ganha musculos, movimento e espago.

Desse modo, o contato previamente estabelecido revigora a relagdo entre esses
seres, como se percebe na maneira como a conducéo é feita. O marroeiro canta, além
disso, suas melancolias, a0 mesmo tempo em que Se comunica com 0s animais. Seria uma
camada mais profunda do contato, de um atravessar do corpo/ do ambiente/ das
memorias?

Interessante notar que, mediante a escuta mutua que é construida gradativamente,
0 som se torna veiculo e movimento. E por meio destas melodias que gera-se
deslocamento; mesmo que as tradi¢des se refiram a momentos e situagdes localizadas,
regionais, se instaura uma acéo de deslocamento a partir de cantos muito particulares,
improvisados pelos vaqueiros, por meio de sua histéria, seu dia de trabalho, suas emocdes,
o0 tempo e todas as influéncias que se fazem presentes.

A voz se mistura ao som dos animais, sofre interferéncias do campo, da
sonoridade que compde aquele meio, dos anos de trabalho de cada um e da acéo do tempo
nesses corpos. O aboio pode ser som composto de mato, mugidos, de grilos, das
cavalgadas do cavalo, ele se torna matéria em contato com o meio, busca o corpo do
outro, do animal, como espaco de vibragéo e contato. Dessa maneira, a voz compde esse
todo, se torna parte integrante, objetiva ndo apenas 0 movimento de mudanca, mas
transgride a relacdo entre esses seres. Ela ganha forca a partir do contato com o meio,
brota dos pastos.

Os vaqueiros desenham seus arabescos, imagem sugerida por Andrade sobre o
verbo aboiar, no tempo e espago. Com suas curvas, pontuacdes, voltas, modulacdes; a
voz gradativamente compde essa melodia agregada de caracteristicas singulares de cada
boiadeiro. Esses sons se desenvolvem com o passar do tempo. A escuta além de aberta
para 0 ambiente, também € influenciada pelo contato com outros vaqueiros, através de
identificacOes e associagOes vocais de um para com o outro. O vaqueiro doa-se por meio
do canto ao boi, passa por um processo de encantamento, afago, traz aqueles animais para
perto, prop6e um movimento de mudancga a partir de sua voz.

O canto convive com 0s sentimentos do vaqueiro; de alguma forma carrega um
tom melancolico caracteristico dos aboios, como colocado anteriormente, assim como se
desenvolve do passar dos anos decorrente do trabalho diario. Ele comunica e carrega as
especificidades daqueles que cantam. Poderia relacionar as peculiaridades dos

marroeiros, ao que existe de mais elementar dentro da manifestacao?
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Segundo Maria Laura Mauricio (2006) o aboio, além de ser improvisado, remete
também a certa melancolia advinda do vaqueiro, em especial no trajeto em levar o gado
ao curral antes do crepusculo. Dialoga com esse ambiente bucolico, se torna um vestigio
da cultura oral, ao passo que esta também se conecta e desenvolve-se a seu modo nos dias
de hoje. Carrega assim uma poesia do improviso e a delicadeza da escuta, tanto do meio,
quanto propria. O ato de doar-se dialoga ndo apenas com 0s sentimentos e as sensagoes
dessa relagdo mutua, como também, com o fato de colocar-se diariamente presente,
converter suas acdes e energias dessa pratica. O som carrega tudo isso, propde diferentes

espeécies de contato, camadas, friccoes:

No plano sonoro, um som desliza sobre o outro: a fala passeia pela poesia, pela
musica e pelas onomatopeias; a voz soa como que “rasgando” a garganta. Como
se 0s elementos sonoros também rogassem-se uns aos outros. Rogar: cortar o
mato com foice, deitar abaixo, mas também deslizar por cima de, friccionar
mansamente, tocar de leve. E esfregar, gastar ou desgastar por meio de atrito, é
passar junto, tocar de leve; resvalar. Aboio se vale da figura do rocar para se
aproximar da experiéncia dos homens do campo — ou da roga —, que fazem dos
seus cantos e trabalho, um modo de rocar, tocar os corpos (dos animais, dos
homens) e coloca-los em movimento (LIMA, 2014: 88).

E o rocar das pregas vocais, do corpo com a cela do cavalo, do pelo, do mato, da
pele, das pernas, do tempo, das marcas, do olho do boi, das escutas, do canto, com uma
delicadeza que necessita dessa friccdo para se fazer presente; a partir do ato de desgastar,
a proximidade pode ser construida. Eu toco, desgasto e me aproximo. Como é encantar
pela friccdo? O trabalho pede também uma forga para o0 homem/mulher do campo, um
trato com a terra, 0 meio e 0s animais. O roc¢ar da voz e dos anos que passam propiciam
também a experiéncia nessa pratica, o caminho ja delineado que aparenta ser ciclico e
gradativo.

A ideia do rocar, para além de um atrito que propicie marcas mais notorias,
também pode ser percebida com o passar dos anos pelas sutilezas do contato. Nesse ponto,
0 aboio amadurece com o decorrer do tempo, assim como o ser humano. A acao de
sobrevivéncia propicia resisténcia a estes corpos, levando a um crescente
amadurecimento que pode ser desenvolvido a partir do rogar-se. Esse verbo tem, aqui, o
sentido de trabalho e necessidade. O rogar do corpo no tempo e do tempo no corpo. As
interferéncias desses contatos sdo multiplas e aparentam se dirigire para uma constante
busca em torno do humano e do meio a sua volta.

A figura do rocar flerta com as facetas do meu processo de investigagao pratico,

visto a disponibilidade do corpo que se colocou para movimento, mediante 0s contatos
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que foram experienciados, com diferentes intensidades, detalhamentos e friccbes. Meus
arabescos técnicos iniciais, de um chamar constante, tocaram de leve e ao mesmo tempo,
rigidamente, na tentativa de gastar o j& usual, a favor do novo. A acdo que pode ser
ressonancia em siléncio do delirio do verbo, do toque e do som.

Esses caminhos, muitas vezes silenciosos, abarcam camadas sutis de relacdes,
sejam elas com 0 meio, com 0s animais ou com o ser humano e sua cultura. O tempo que
passa e amadurece esses oficios, traz com eles o desenvolvimento dessas pessoas e,
consequentemente, mudancas na forma como o aboio é conduzido.

Faco mencdo assim a memoria dessa tradicdo, ndo apenas com foco no ato de
transmissao de geracdo para geracao, mas dialogo também com as particularidades desses
corpos que cantam. Os estimulos partem de uma relagdo com o animal, mas os
propulsores internos, as emocgdes e a memaria sdo dos marroeiros. Esse corpo possui
assim, um desenvolvimento e escuta para esta memoria que é corporal, e que atua de
forma silenciosa e invisivel, ao passo que determina, as especificidades das sonoridades
e das relagdes de contato dessas pessoas consigo mesmas com o passar do tempo.

O tom melancélico que muitas vezes acompanha essas melodias é reflexo desse
estado interno, da doacdo que é feita para que uma cinesia maior seja configurada. Parte-
se de deslocamentos quase imperceptiveis: é o rocar das pregas vocais, a abertura e
fechamento da glote, da caixa toracica, a variacdo de movimentos da laringe, a entrada e
saida de ar dos pulmdes, movimentos de micro cartilagens e masculos, todo um corpo
que esta ali colocado, a favor de um movimento que se amplie e ganhe outras dimensdes
espaciais. O som causa, nesse movimento, uma mudanca, ndo apenas no fato de colocar
0 gado de um lado a outro, mas modificando o préprio ser humano, sua relagdo com o
meio, com as outras pessoas, com 0s proprios animais e, de uma maneira mais ampla,
com os saberes culturais.

Ele canta sua memodria.

Escorrega com os saltos da glote.

Ri a partir do movimento dos bois.

Eles sdo assim, tudo isso e mais um pouco.

Eeeeee boi!

O que ressoou das minhas primeiras experiéncias com 0s aboios, descritas no
primeiro capitulo, foram palavras soltas, em plenas oxigenagdes sonoras, onde a liberdade
descontrolada sem pontos e virgulas me fazia ser livre e duradoura por um momento. A

terceira notacdo visual que é impressa neste texto (p.91) foi denominada de Impressées
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da Atriz. E o rogar do meu contato com o papel, com 0 processo criativo e as imagens que
transbordam dele.

A minha seca aqui é pancada que sangra, invade em cor e se transforma.
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CONTATOS

(...) recentemente vejo muitos grupos de teatro procurarem cantos antigos, textos
antigos, dancas antigas para utilizarem no trabalho; procuram nesses elementos uma
fonte. Procuram algo de auténtico, e nessa investigacdo se voltam para formas arcaicas
como se contivessem uma resposta. Mas onde estéo as fontes antigas? Estamos de
acordo, do que temos necessidade ndo é de arqueologia mas de uma agua viva (...) As
fontes antigas somos nos.

Mario Biagini
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Meus ensaios normalmente se iniciam com um reconhecimento espacial,
procurando o olhar atento para todos os detalhes da sala, para a forma como respiro, como
meus pés tocam 0 chdo, a maneira como 0 corpo se organiza a cada dia. Procuro me
entender sozinha naquele lugar, concentro-me para explorar e investigar meus proprios
campos desconhecidos.

A dificuldade em ndo trapacear, ndo se deixar cair nos mesmos vicios, nao
procurar por lugares ja conhecidos e ter consciéncia deles, se faz presente quase todos o0s
dias.

Um siléncio ensurdecedor invade minh’ alma.

Orelhas atentas para o desconhecido. Como saber que cheguei até ele?

Por meio de uma artesania sobre si mesmo, Sigo por entre experiéncias
laboratoriais, onde a artista se coloca em analise, pronta para ser dissecada e explorar o
que € oculto ao ser.

Quero encontrar a minha menina, saber da docura de sua personalidade, seu cheiro
de mato.

Procuro, apesar das expectativas, estar como uma folha em branco dentro da sala
de trabalho, pronta para descobrir minhas préprias caracteristicas, investigar por meio dos
cantos 0s processos mais intrinsecos ao corpo.

Minha voz de larva voltou. Queria neste momento ndo ter olhos, s6 boca.

Um trabalho sobre si mesmo.

Multifacetado.

Itinerante.

Superficies do contato

As superficies que compreendem a nogdo de contato sdo sustentadas por alguns
pilares que se nutrem a partir de relacGes concretas com o meio. Estas, por sua vez, podem
ser fixadas mediante uma lembranga, em contato com um companheiro de cena, com um
ponto especifico no espaco, caminhos que podem levar para experiéncias de estar em
contato com algo que ndo seja abstrato. Grotowski, exemplifica, a importancia em

estabelecer uma relagdo concreta em cena:

Se ndo se fixar o companheiro num lugar exato, as reagdes permaneceram dentro
da gente. Isto significa que vocés se controlam, sua mente os domina e vocés se
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movimentam para um narcisismo emocional, ou para uma tensdo, um certo tipo
de limitacdo (1987: 172).

Esse estar, que pode parecer algo simples, apresenta suas camadas mais
complexas, visto a dificuldade do homem/mulher contemporaneos em se fazerem
presentes em determinada agdo. Nesse contexto, volta-se para 0 processo criativo, a
maneira como ele se desenrola a partir de algumas nuances de contato, sempre a procura
de porosidades constantes. Todavia, facilmente pode-se ampliar para situacdes cotidianas,
onde o processo de acdo e resposta entram em modo automatico, cegando muitas relacdes
e pequenas gradacdes que poderiam ser melhor experienciadas.

No decorrer da investigacdo e construgdo de cena, parece-me que 0 contato se
torna algo elementar, pois é a partir dele que as acOes e reacdes se desenvolvem. Ele visa
a uma espontaneidade do corpo que ndo se limita a racionalizagcdo da movimentagdo, mas
sim as respostas que aparecem sem julgamento, sem filtros, ou mesmo sem uma visao
mais narcisista do que se é feito.

Ainda sobre essas simples relacGes que acontecem diariamente, Grotowski
apresenta uma cena como exemplo, se referindo a uma pessoa que cumprimenta sempre
a outra com a sauda¢do de ‘bom dia’. Normalmente isto pode ser realizado de forma
mecanica, visto que em muitos casos a pessoa ja espera aquela situacao, e responde como
se fosse mais um gesto cordial. No entanto, ele aponta para as pequenas variacdes que
estdo embutidas na fala de cada um e que sdo ignoradas devido a nossa falta de atencéo.
Enfatiza novamente a espontaneidade em estar presente. Se realmente escutdssemos cada
bom dia que nos é dito, pode ser que a troca com o outro fosse, a cada dia, um novo

momento. Assim, ele expde:

A acdo e a entonagdo sao as mesmas, mas o contato é tdo rapido que é impossivel
analisa-lo racionalmente. Isto modifica todas as relagdes, e é também o segredo
da harmonia entre os homens. Quando um homem diz “Bom dia”, e o outro
responde, ha automaticamente uma harmonia vocal entre os dois. No palco,
muitas vezes detectamos uma desarmonia, porque 0s atores ndo escutam seus
companheiros. O problema ndo é ouvir e perguntar qual é o tipo de entonacdo, e
sim apenas escutar e responder (1987: 173).

Volta-se para a espontaneidade do estar, para a insisténcia em permanecer em
contato. No caso, o artista pode se fazer presente a cada dia em cena por meio de uma
busca constante dessas pequenas relagcdes que tecem o todo, a favor de uma troca real
com o meio. O real calcado no aqui e agora, voltado para 0 que surge de novo a cada

momento. Mesmo que seja algo ja esperado pelo outro, a escuta atenta propicia sutilezas
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de reacdes que podem ressoar de modos diferentes em cena, pois o artista estava atento a
todos os detalhes, a voz, a entonacéo, aos sons da plateia, aos sons de um espaco aberto,
e, assim, joga com esses elementos que vao ao encontro do todo.

Acredito que o contato nesse primeiro momento atua mais do que o resvalar rapido
da relacdo no tempo/espaco, pois € mediante sua degustacdo e escuta atenta, que muitos
pardmetros de cena sdo desenvolvidos. Dessa maneira, é a partir desta atencdo para a
espontaneidade da fala, da intencdo, de um gesto, dentre outros fatores, que a autonomia
investigativa/criativa pode comecar a ser vislumbrada. O individuo se encontra a favor
do contato, mesmo que esse seja aspero, pois se coloca em lugar de experiéncia e
disponivel para desinibir fatores que possam bloquear essas relacdes. Elas comecam a se
estabelecer por meio desse encontro com algo concreto. E a autonomia entraria assim,
pode-se dizer, como um desenvolvimento dessas relagdes iniciais.

Ainda nesse percurso de raciocinio, Grotowski discorre sobre os ‘elementos de
contato’, que podem funcionar como dispositivos de acesso a uma pesquisa individual.
Adentra-se em uma ‘relagdo com os outros’, para encontrar o que existe em si mesmo.
Dessa maneira, ele acentua: “Sua procura deve ser dirigida de dentro dele em dire¢do ao
exterior, mas ndo para o exterior” (1987: 188-189).

O corpo, com suas recordagdes e memorias, é visado como material criativo de
investigacdo. As associacOes que sdo possiveis, por meio deste trabalho, serdo abordadas
com mais especificidade ao longo do capitulo (Segunda parte: goles de lembranca p.106).
Nesta secdo, intento explicitar o processo que pode ser desenvolvido através da pesquisa
dos elementos de contato. O objetivo ndo é esgotar o conceito, visto sua complexidade,
mas dialogar com questbes que foram apresentadas ao longo do texto, na intencéo de
propor pontes e reflexdes acerca do referencial tedrico/préatico, a partir do meu lugar de
fala, enquanto artista e pesquisadora da cena.

Grotowski aprofunda por entre as proprias relaces, em direcdo ao outro. A

investigacao pessoal tem como ponto de referéncia o exterior:

Quando o ator comeca a trabalhar através do contato, quando comeca a viver em
relacdo a alguém — ndo ao seu comportamento de palco, mas ao companheiro de
sua propria biografia —, quando comeca a penetrar no estudo dos impulsos do seu
corpo, a relacdo deste contato, este processo de troca, ha sempre um renascimento
do ator. Imediatamente, ele comeca a usar 0s outros atores como telas para o
companheiro da sua vida, comeca a projetar coisas sobre as personagens da peca.
E este € um segundo renascimento (1987: 189).
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O que germina parte desse corpo em relacdo com algo concreto. Percebo esses
elementos de contato como superficies seguras, que sustentam o trabalho, como o chédo
onde os pés podem fincar raizes, propiciando uma seguranga criativa. A ressonancia
dessas relacOes, necessita entdo, de um corpo/matéria tangivel para que ela ganhe espaco
e reverbere.

Nesta etapa da andlise, o direcionamento para o exterior se relaciona com a
descoberta que Grotowski denomina como ‘companheiro seguro’. Esse individuo, para
ele, ndo pode ser definido e se estabelece como um confidente que ird compartilhar desse
processo de investigagao pessoal. O encontro do ‘companheiro seguro’ se torna a terceira
etapa, ao passo que vem acompanhado do ‘mais forte renascimento’: encaminhar seu
préprio processo criativo, mesmo que esse seja conduzido por outras pessoas, bem como
criar a partir das insegurancas que, as vezes, 0 processo coloca. Nesse caminho,

Grotowski expde:

Nao precisamos definir este “companheiro seguro” para o ator, precisamos
apenas dizer-lhe: “Vocé tem de doar-se totalmente”. E muitos atores
compreendem. Cada ator tem sua prdpria oportunidade de fazer esta descoberta,
e trata-se de uma oportunidade diferente para cada um. Este terceiro renascimento
n&o é nem para si nem para o espectador. E muito mais paradoxal. D4 ao ator uma
amplitude maxima de possibilidades. Podemos pensar nisso como se fosse ético,
mas na verdade é técnico — apesar do fato de que é também misterioso (1987:
190).

Acredito que o carater técnico, nesse momento, engloba de uma maneira mais
reflexiva a discussdo proposta, pois direciona o olhar para a relacdo concreta que pode
ser obtida dentro do processo criativo, de troca. Desta forma, analiso o terceiro
renascimento como um momento de autonomia dentro do trabalho por parte do artista. E
isso ndo se limita apenas a ter liberdade dentro do processo, mas a maturidade em saber
as possibilidades criativas que podem ser desenvolvidas a partir deste trabalho, mesmo
que o material a ser explorado seja ainda desconhecido. Talvez o misterioso fique a cargo
do que sera revelado e das agcdes espontaneas que o corpo podera descobrir através desses
contatos.

Imaginei uma linha de pensamento que pudesse contemplar também um dialogo

COm 0 processo criativo e com 0s materiais que sdo investigados, os aboios:

Contato —» Ressonancia/Reverberacdo —* Segundo Renascimento Contato —»

Terceiro Renascimento Criagao.
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Nesse caso, coloco em pesquisa 0s elementos de contato que podem, talvez,
dialogar com o processo diario dos vaqueiros, com a intencdo de tecer pensamentos e
consideracGes sobre as relagdes visadas pela pesquisa. A intencdo ndo é seguir a linha
acima, proposta como um encadeamento do pensamento, mas refletir acerca desses
momentos de encontros.

A relacdo concreta é estabelecida, primeiramente, entre o ser humano e o animal.
Esse encontro muitas vezes ja objetiva algo a priori tracado, que é delineado,
gradativamente, pelo contato entre ambas as partes. Serd que os animais podem ser, nem
que por um instante, o ‘companheiro seguro’ desses boiadeiros? Serd que, com o tempo,
a relacdo de confianca entre ambos se desenvolve, no sentido de propiciar uma seguranca
aos marroeiros? Estes questionamentos se estabelecem quando percebemos que o canto
revela a melancolia das pessoas que cantam, o tempo de contato e o amadurecimento
desses encontros.

Nesse sentido, o terceiro renascimento seria o0 canto que é movimento. Ele que é
fruto do contato e, de todas as interferéncias desse processo de relagdes, ganha o espaco
para comunicar e levar as especificidades de cada individuo. E concreto, pois propicia
movimento, mudanga, trabalho e estd em constante relacdo com os elementos exteriores.
Novamente o misterioso pode estar entranhado nessas melancolias cantadas que, por essa
via, constituem as recordacdes, memdrias e caracteristicas de cada um.

Ao longo do processo criativo, percebo os inUmeros contatos propostos pelos
treinamentos, ou mesmo as interferéncias espontaneas que surgem durante 0s ensaios
abertos, como propulsores de novas experiéncias e estados de criagdo. Por ser um trabalho
solo, em muitos casos passaram despercebidos alguns momentos que poderiam suscitar
material de investigacdo. Todavia, mesmo buscando esta atencdo constante, em um estado
automaético cotidiano do corpo.

O contato, assim, pode parecer mais simples do que é exposto. Ele acontece de
diversas maneiras, a todo momento, alguns mais intensos, outros nem tanto. O que coloco
em evidéncia é a diferenca de cada relacdo, quando a atencdo é deveras destinada para
esses pequenos espacos, para interferéncias do processo que podem vir a bloquear essa
escuta. Vislumbra-se desse modo, a realizagdo de uma acéo onde o corpo todo se encontra

envolvido.
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Primeira camada: o treinamento

Ter algo concreto que fundamente a pratica pode ser de extrema importancia, se
considerarmos o0s exercicios que conduzem os artistas a criacdo, e mesmo aqueles em que
algum principio técnico especifico é valorizado, como por exemplo, transposicao de peso,
exercicios vocais, de consciéncia corporal. J& neste processo inicial, o contato atua. O
treinamento se inicia como um momento de investigacdo constante, com foco ja
direcionado para estes procedimentos, interessado em construir relacGes edificadoras
entre 0s exercicios e 0 processo criativo como um todo, bem como na intencéo de eliminar
maneirismos e comportamentos corporais que possam vir a impedir o fluxo natural da
criacéo.

Um trabalho que também vislumbra uma exploracdo do que passa despercebido,
em prol de um desenvolvimento mais detalhado da acdo. E através da repeticdo, da
insisténcia em determinado exercicio, ou principio, que as possibilidades de acesso
podem se ampliar e se tornar mais complexas. A alavanca de materiais concretos, parece
apontar para caminhos que nao séo instaveis, pois propiciam uma relacdo palpavel do que
se é trabalhado.

Grotowski analisa o conceito de contato também dentro do trabalho vocal e nos

exercicios plasticos:

Aqui esta outro exercicio: dois atores devem manter seu jogo de partituras, mas
a motivagao por tras da acdo é diferente. Por exemplo, tomemos uma discussdo
de dois amigos. Num dia particular, um amigo atua como sempre, mas ndo é
sincero. Existem mudancas tdo pequenas que eles dificilmente notam, mas se o
outro ouvir atentamente, sem alterar sua partitura, sera capaz de reagir de acordo.
Através de tais exercicios, o contato pode ser ensinado. Qual o perigo destes
exercicios? O perigo estd em gue o ator pode mudar seu jogo de partituras. Quer
dizer, alterar sua partitura através de mudangas e situacdes. Isto €é falso. E facil.
Deve-se manter a partitura e renovar o contato cada dia (1987: 174).

No trecho citado, Grotowski expGe novamente a importancia desse manter o
contato vivo, bem como, a partitura. Essa age como uma linha condutora de ac6es, guia
0 trajeto a ser seguido, e desempenha assim um papel fundamental dentro do trabalho, em
especial na concretizagdo de elementos dramaturgicos da cena. Mas € mediante o contato
que a vida dentro dessa estrutura a cada dia pode florescer. Novamente o automatismo
aparece como algo ndo benéfico ja que encaminha esse corpo com uma atencao

adormecida. Nesse momento, se colocar permeavel para o trabalho pode ser fundamental
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para que o corpo seja uno, em dialogo com os elementos concretos e com 0 momento
presente.
Sobre sua experiéncia no Teatro Laboratério coloca Ryszard Cieslak:

A partitura é como um vidro dentro do qual uma vela esta queimando. O vidro é
solido, ele existe, vocé pode depender dele, ele encerra e dirige a chama, mas o
vidro ndo € a chama. A chama é meu processo interior a cada noite, a chama é o
gue ilumina a partitura, o que o espectador vé através da partitura. A chama é
viva, mas como a chama move-se no vidro, flutua, cresce, diminui, quase se
extingue, subitamente brilha, responde a cada sopro de vento, assim minha vida
interior varia de noite para noite, de momento para momento. Eu comec¢o cada
noite sem antecipacdes, isso € o mais dificil de aprender, eu ndo me preparo para
sentir nada, ndo digo: na Gltima noite, essa cena foi extraordinéria, eu tentarei
fazé-la, assim, novamente. Quero apenas ser perceptivo ao que acontecera. Eu
estou preparado para absorver o0 que acontece. Se eu estou seguro na minha
partitura, sabendo que, ainda que eu ndo sinta nada, o vidro ndo se rompera e a
estrutura objetiva, trabalhada por meses, ajudar-me-a até o final. Mas quando,
numa noite, aconteca que eu possa incandescer, brilhar, viver, revelar, sinto-me
preparado para isso sem que o tenha antecipado. A partitura permanece a mesma,
mas tudo é diferente porque eu estou diferente (apud TAVIANI, 1997: 22).

A criacdo é constante, pois 0 contato se renova a cada segundo que passa e as
relag0es séo assim visadas, como uma ressonancia do trabalho em dire¢do ao exterior.
Um processo em prol de estar aberto, sem barreiras que possam impedir reacoes
espontaneas desses sentidos. Vislumbra-se desprender das amarras, dos vicios e dos
automatismos que sdo adquiridos com o passar dos anos.

O treinamento deve ser visto também como um processo altamente criativo, pois
é por meio da exploracdo de determinados momentos, acées, situacdes, memarias, que o
artista reconhece seu corpo e cria materiais tangiveis e sensiveis para o trabalho.

Durante 0os meus treinamentos, percebia um direcionamento que partia de uma
relagcdo concreta, por exemplo, ao investigar as texturas e as temperaturas do chao no
corpo e, a partir desse contato, explorar a movimentacdo proveniente, a favor de um
(re)conhecimento corporal. O processo entdo era estimulado por um material concreto, o
chéo, e reverberava em caminhos que traziam uma investigacdo corporal e sensivel. Logo,
esta investigacdo ja influenciava o processo criativo que se seguia ou, até mesmo, se
tornava parte integrante da cena, pois era gerador de material e pesquisa
imageética/sensorial.

Todavia, a dificuldade em manter sempre uma relagéo constante com elementos
concretos, muitas vezes me surgia no decorrer do trabalho, resultando, assim, em

experiéncias que ndo conduziam a lugar nenhum. Ficava meramente envolta em
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processos internos, que tinham um carater mais emocional, sem que isso acrescentasse
poténcia ao trabalho prético.
Ainda sobre esse processo, realga Grotowski:

O contato é igualmente importante nos exercicios fisicos. O contato que nos
vimos, com a terra, o chdo, durante os exercicios fisicos, &€ sempre um dialogo
auténtico: “Seja boa para mim, terra, ame-me, confio em vocé. Pode me escutar?
” E nossas maos procuram esse contato auténtico (1987: 175).

A busca pelo contato também aparenta uma procura pelo novo. Eu me coloco
aberta a elementos concretos, a fim de experienciar o que é novo. Ou ainda, aberta a me
colocar novamente em relacdo com o que ja foi descoberto anteriormente. Como no
exemplo da partitura colocado acima, existe uma direcdo ja bem delineada, revisitada
com frequéncia, mas o intuito é de ser sempre uma nova experiéncia. Como essa
‘novidade’ é vista quando ja se possui um conhecimento claro de um determinado
territorio?

Nesse contexto, Grotowski evidencia alguns caminhos que podem ser

desbravados, no decorrer da experimentacao pratica:

Na segunda vez que manipulamos 0 mesmo material, se empreendermos o
caminho conhecido, ja ndo teremos mais este desconhecido dentro de ndés como
ponto de referéncia; s6 ficaram os truques — esteredtipos que podem ser
filos6ficos, morais ou técnicos. Ndo se trata de um problema ético. Néo estou
falando de “grandes valores”. Uma autopesquisa é simplesmente o direito da
nossa profissdo, nosso primeiro direito. Pode-se chaméa-lo de ético, mas
pessoalmente prefiro tratad-lo como parte da técnica (1987: 187).

Esse detalhamento do novo por via de uma constante pesquisa pratica do material
pode auxiliar no desenvolvimento autbnomo do artista. A técnica aparece como
potencializadora do trabalho, pois por meio dela as faculdades sdo aperfeicoadas e a
escuta atenta dilatada. Escuta, nesse caso, é considerada como uma aten¢do constante para
a pratica e para as especificidades do corpo, dentro e em relacéo a ela.

Com os aboios, parece-me que a autonomia entra como uma segunda pele que é
tecida pelos fios do tempo. Muitos dos trabalhadores ja fazem aquele oficio ha anos, com
suas peculiaridades, maneiras de conduzir o trabalho e necessidades diarias, como por
exemplo, levar o gado de volta ao curral, chaméa-los para alimentacgdo, buscar os animais
que porventura fogem, entre outras situacfes que podem surgir. O fato é que, apesar de
ter uma maneira de carrear, cada dia serd um novo contato que guiara essas situacées. O

aboio estd como veiculo de movimento, mas ele s6 desloca o que (0) toca. O canto nasce
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desse universo concreto e age também de modo muito objetivo dentro do seu espaco de
insercao.

Dessa maneira, 0 treinamento me parece um espaco ja predestinado para estes
momentos. E como se a insisténcia nessa friccdo fosse esfolar todas as possibilidades
gastas a procura das especificidades de cada um, em um territério que salienta também as
dificuldades e explora por meio de exercicios aquilo que € caro a cada artista.

Como uma maneira de investigar e desenvolver muitos aspectos fisicos/vocais do
trabalho de ator/atriz, Grotowski discorre acerca de alguns exercicios e 0 modo como eles
sdo potencializados quando a nogéo de contato é colocada em evidéncia. Os exemplos
que seguem fazem mencdo ao discurso de encerramento de um seminario, realizado por
Grotowski em 1966, na Escola Dramética de Skara, na Suécia. Dizem respeito ao
momento de treinamento em que o Teatro Laboratorio se encontrava (1987: 171).

Os exercicios vocais sdo apresentados com especificidades para algumas praticas
com a ideia de caixa de ressonancia. Grotowski os coloca como procedimentos que estéo
a favor do ator, para auxilid-lo no desenvolvimento vocal: “Todos estes exercicios com
caixas de ressonancia sdo apenas um inicio para abrir as possibilidades da voz, e depois,
quando ja se tiver dominado estas possibilidades, deve-se agir e viver sem um pensamento
calculado” (1987:174).

Dessa forma, a fase seguinte, a experimentacao dessas vibragdes e das sonoridades

de cada caixa de ressonancia, é explorada mediante um contato concreto:

Trata-se de uma regra psicologica. Se se escutam, vocés bloqueiam a laringe e
também o processo de ressonancia. Sempre ajam, falem, discutam e facam
contato com coisas concretas. Se tém a impressdo de que a boca esta no peito, e
se se dirigem a parede, ouvirdo a resposta vindo da parede. Esta é a forma de p6r
em movimento todo o sistema de ressonancia dentro do corpo (GROTOWSKI,
1987: 175).

O ponto de referéncia externo, no caso, o elemento concreto, parece ser uma
direcdo que assegura a atencdo para aquela determinada atividade. O contato externo
mobiliza os ressonadores. O corpo como um todo é envolvido em prol da a¢do. Quando
a percepcao € langada para a propria voz, como Grotowski aponta no trecho citado, a
referéncia externa é perdida e, a0 mesmo tempo, prejudicada, pois existe um fechamento
da laringe e comprometimento desse processo de ressonancia. Ratifica, desse modo, como

a relacdo entre estes procedimentos esté a favor do trabalho.
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Grotowski se referiu aos exercicios plasticos, nesta ocasido, como procedimentos
que possuem uma linguagem muito especifica. Nao cabe, em algumas situacdes, a
racionalizacdo dos dialogos provenientes do corpo. O exemplo dado se refere aos didlogos
‘entre as diferentes partes do corpo’, um pé e uma mao, a coxa € o ombro. Acentua, dessa
maneira, a comunicacdo que acontece entre esses membros, sem o intelecto como
mediador, e refor¢a a genuinidade dessa relagdo, por se tratar de algo concreto: “Nao
calculem as palavras deste dialogo. Se fizermos isto de um modo auténtico, teremos a
impressdo de que é verdade — agora estou tocando minha coxa e nao estou pensando de
que didlogo se trata e, no entanto, € um contato concreto” (1987: 176).

Reforga a necessidade de intencionar reacdes que sejam concretas. Novamente
com a informacdo de desautomatizar o corpo e as relagbes que o constituem. O
treinamento, assim, figura ser o espaco para desconstruir com o que € habitual, mas ao
mesmo tempo pode ser propulsor de movimentos sempre revisitados que nao se colocam

como algo potente para um desenvolvimento prético.

Segunda camada: goles de lembranca

Acorda boi manso

eee boi

eee boiadeiro

chegue, chegue, chegue

a cumplicidade dos bichos

a necessidade do animal

de comida pouca ele se levanta
torta moida no martelo

a pedra sustenta o sol quente

e disfarca a saudade

daqueles que viajam de longe
grito antigo

profundo

atravessa os pelos

a pele

a carne

cartilagens

veias

sangue

células

tecidos

Orgaos

0SS0

duro como a terra por algum lugar
se tudo morre, o que é que fica?
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se em tudo o tempo mexe, 0 que € essa raiz invisivel?
0 que € essa voz que bagunga com o tempo?
de quem?

pra qué?

0 que € isso que nos confunde nesse encontro consigo mesmo?
boi?

por qué?

0 sol quente que te embaca e amolece

ao mesmo tempo escalda as sensagoes antigas
eu nem as tenho

mas sei que ja estavam ali

como 0 0sso perdido por entre as lembrancas
estavam ali,

como as luzes que sempre iluminaram a casa.
Aqui em casa sempre foi touro

bicho “brabo”

testa franzida

€ pouco Sorriso no rosto,

este era escondido,

acordado pela luz da lua

e longe das vistas de Dona Rosa.?

Cada palavra que € dita carrega uma parte de lembrancas. Por meio do treinamento
e da insisténcia em alguns exercicios de tensdo corporal, um eco ressoou N0 meu corpo.
Né&o era um chamado, era uma voz desconhecida. Senti que poderia ter alguma relacéo
com o cantar dos vaqueiros, pois me tocou de uma maneira peculiar, semelhante as
experiéncias que tive ao escutar a gravacao dos senhores Zé Gago e Joaquim Preto,
recolhida em 1938, pela Missdo de Pesquisas Folcléricas. Quando descobri que esse canto
fora descoberto pelas bandas da Paraiba, parece que algo a mais fazia sentido a minha
‘logica racional’. Um sentimento de irmandade abragou-me nesse inicio, como se
pudesse, aos poucos, solidificar algumas questbes que fazia a todo momento.

No caminho tracado, almejava explorar os cantos antigos e procurar entender
como essa ancestralidade se faz presente nos dias de hoje. Como aspectos da memadria
compdem esse todo?

Quando Biagini afirma que ‘as fontes antigas somos nds’, observo como um olhar
perspicaz para 0 humano e o que se pode compartilhar a partir dele. No caso, sdo 0s
marroeiros, mediante os contatos que possuem, as interferéncias do meio, as necessidades

do animal, entre tantas outras caracteristicas, que nutrem e desenvolvem essa cultura. A

20 DB, Coxixola, 15 de janeiro de 2017.
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agua viva que brota, nasce em sua pureza e transparéncia, presente e detentora da vida
que lhe cabe.#

O som, entéo, pode ser o elo tecido pelos homens, animais, meio. Se torna o cantar,
0 movimento, 0s vestigios e a0 mesmo tempo as ressonancias das especificidades e
espacos de cada um. As fontes séo as lembrancas e quem as faz lembrar, € o (re)viver da
experiéncia, € ser um s6 e a0 mesmo tempo todos eles.

Foi indo a campo que entendi o que fora buscar ali. O contato com a casa, com as
historias sobre a familia que os tios me contaram, com as lembrangas revisitadas de
outrora, me fizeram ter outra perspectiva do que seria estar em contato. Fui para lugares
adormecidos. Algumas palavras como raiz, casa, corpo, infancia, canto, animais,
apareceram em lugares que estava tateando sem saber muito bem a textura. Talvez ainda
ndo reconheca, mas sei que pelo menos tenho consciéncia de onde estou. E sobre esses
cantos da casa, do corpo, do chamado, que me debruco e adormeco. Procuro acordar na
intencdo de comunicar, cantar para 0s outros o que me toca, dizer sobre as historias dos
mais velhos e tirar um dedinho de prosa com quem quiser. E sobre as diversas
caracteristicas desse povo que falo. Ou, quem sabe, falo sobre uma s6: 0 CANTO. E s6
um pedacinho mesmo, da memdria, da lembranca, da casa.

E foi por meio da relagdo concreta, do contato com a casa, com o cheiro das coisas
velhas, com a criacdo de bode dos meus tios, 0 gosto da agua salobra, o sol quente do
sertdo paraibano, as vozes que chamavam os animais no final da tarde, com o sino dos
bodes, o café, a casa onde meu avo nasceu em 1915, com todo esse banho de lembrangas,
que as coisas foram se desenhando. O aboio despertou tudo isso. Mas a0 mesmo tempo
ndo sabia muito bem esse caminho, se foi 0 som e depois a memoria, se foi 0 processo
investigativo, 0 som e a memoria, ou o contrario. Nao sei ao certo se 0 trajeto necessita
estar precisamente claro, e tenho a impressdo que em alguns momentos as coisas ficam
sobrepostas e se colocam uma ao lado da outra. De todo modo, trabalho sobre o corpo e
0 que me instiga sdo esses cantos/chamados e a memoria, que tece relagdes com o todo.

O contato, nesses casos, dialoga também com esse campo da lembranca e se faz
presente de uma maneira ndo calculada. Assim como o treinamento que se baseia em
elementos concretos para trabalhar determinado aspecto fisico, a parte criativa também

se aprofunda nesses fundamentos, a fim de assegurar o processo de criacdo e detalhar as

2L A citagdo de Mario Biagini que abre o terceiro capitulo, foi retirada do artigo de Tatiana Motta Lima:
Experimentar a meméria, ou experimentar-se na memdaria: apontamentos sobre a no¢do de memaria no
percurso artistico de Jerzy Grotowski (2009: 169).
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acOes por meio de uma pesquisa que seja concreta, e a0 mesmo tempo pessoal. Como foi
dito ao longo do texto, considero o treinamento também como forca latente de
investigacao e criacdo. Mas, nesta reflexao, separo o processo de treinamento e criacao,
apenas como uma forma de desenvolver melhor a reflexdo, sem ignorar todas as
interferéncias que acontecem entre essas esferas, que Sdo porosas ja por existirem.

Grotowski discorre assim, a respeito das associagdes:

Que é uma associacao na nossa profissdo? E algo que emerge ndo sé da mente,
mas de todo o corpo. E um retorno a uma recordagio exata. N&o analisem isso
intelectualmente. As recordacges sdo sempre reacdes fisicas. Foi a nossa pele que
ndo esqueceu, nossos olhos que ndo esqueceram. O que escutamos pode ainda
ressoar dentro de nés. E realizar um ato concreto, e nd0 um movimento como
acariciar em geral, mas por exemplo, acariciar um gato. Ndo um gato abstrato,
mas um gato que eu vi, com quem eu tenho contato. Um gato com um nome
especifico — Napoledo, por exemplo. E trata-se deste gato particular que se
acaricia agora. As associacdes sao isto (1987: 172).

Como material sensivel de trabalho, a experiéncia pessoal entra com toda forca,
visto a concretude que o contato carrega para a agdo, novamente sem ser algo previamente
calculado, mas apresentar-se inteiro com esse corpo todo que revive aquela recordacao.
Foi uma textura que se fez presente, um cheiro, um toque, algo de concreto que se faz
material criativo, tornando-se importante e potente, pois é teu e te coloca novamente em
experiéncia com aquela lembranga, com outro corpo, espago e tempo.

Nota-se, desse modo, a diferenca em fincar a analise em processos mais abstratos,
no caso, a sensacdo e a emocao, voltadas para uma exploracdo mais intimista do artista.
Ao contrério de se trabalhar sobre aspectos que dialogam com as lembrangas, as acdes e
o0s elementos concretos que podem agir como alavancas para cria¢do. A individualidade
ganha espaco por meio deles, visto que o material pessoal ndo é encarado como algo que
vai individualizar o trabalho do artista.

Nesse sentido, as associagdes auxiliam no retorno aquela recordacdo exata,
mediante um ato concreto, para depois atuar como ponte para uma relacdo maior, em
direcdo ao exterior. Isso pode tornar o processo instigante, pois se inicia uma busca do
que é pessoal, na tentativa de procurar a autenticidade e distintas friccbes com o que é
trabalhado.

Gotowski afirma que € por meio de algo concreto que podemos alcancar o que é
individual:

Procurem algo mais intimo. Por exemplo, vocés acham que matar um animal
nesta cena, lhes daria uma sensacéo, um tipo de climax? Talvez respondam sim,
e se quiserem dizer sim, procurem nas proprias recordagdes momentos de intenso
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climax fisico, que sejam bastante preciosos para serem compartilhados com
outros. E exatamente nesta recordacdo que alguém deve apoiar-se na hora de
matar o animal na pega, esta recordacdo concreta, tdo intima, tdo pouco propria
para os olhos de outros, e que ndo serd facil. Mas se fizerem isto realmente, se
recuarem até esta lembranca, ndo sera possivel ficarem tensos ou dramaticos. O
choque da sinceridade ser4 demasiado forte. VVocés estardo desarmados e
relaxados diante de uma tarefa que é demais para vocés, diante de uma tarefa que
guase 0s esmaga (1987: 178).

E um doar-se através do que vocé possui de mais precioso, sua memoria,
recordages, elementos que o constituem e dizem respeito a sua histéria. O concreto atua
como uma ponte de relacGes para ndo deixar que o trabalho caia em algo puramente
emocional. Dessa maneira, a parte técnica, a insisténcia em elementos do treinamento,
além de auxiliarem na pesquisa pessoal, também atuam como uma referéncia segura do
trabalho, para que ndo se perca de vista a relacdo principal de se trazer a tona o reviver
dessas lembrancas por meio da troca e da experiéncia.

O ‘companheiro seguro’ exposto anteriormente confere um caminho estvel ao
artista no que se refere ao elemento concreto e ao seu carater relacional, pois é a partir
desses contatos que o terceiro renascimento emerge, como outra camada deste processo
de criacdo. Justamente por ser um modo seguro, a abertura para a instabilidade no trabalho
do artista amplia, pois ele dilata sua autonomia criativa, gradativamente, mediante suas
relacBes constantes com estes processos de trabalho.

O instavel joga com as incertezas dessa trajetdria, de se colocar novamente no
lugar de reviver determinada lembranca. Finca uma base na parte técnica, que € sustentada
pela relagdo com os elementos concretos, como uma maneira de apoiar 0 corpo em um
solo firme, a fim de que ele possa trabalhar mediante essas associacdes de forma segura.

De uma maneira mais palpavel, os aboios nascem dessa relacdo concreta diaria e
se modificam com o passar do tempo, de forma quase invisivel, ndo apenas nas
especificidades de cada marroeiro, como também pelas caracteristicas dessa cultura oral.
O teor de parecer despercebido fica as custas ndo apenas do tempo, como também das
necessidades que vao sendo adquiridas ao longo das geracGes. Mesmo a artesania desses
cantos, que sdo rurais e deveras antigos, ndo passa as transformagdes constantes do

trabalho no campo e ao desenvolvimento do ser humano, de uma maneira mais universal.
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Escuta ~ movimento ~ relacéo

O conceito de contato traz a importancia de um carater relacional, para o trabalho
de ator/atriz ndo apenas ao apresentar 0s conceitos que circundam a pesquisa, mas,
principalmente, por auxiliar trabalho prético e nas relacdes com o espago e com todos 0s
parceiros que sdo explorados. As associagdes aparecem, assim, como possibilidades de
acordar as minhas memodrias, ndo na finalidade de reproduzi-las, mas para uma
experiéncia maior.

Nesse caso, (re)viver essas lembrancas, e também aquelas que se referem a viagem
de campo feita em Coxixola, foi importante para a sala de ensaio. Foi no contato com as
investigacOes que trabalhava, por meio das agdes investigadas em cena, que algumas
relacbes comecaram a ser estabelecidas, mediante o mergulho nas lembrangas, que
vinham juntas com a experiéncia de lanca-las para o espaco e torna-las movimento.

Através das associacdes algo mais concreto apareceu no trabalho pratico, na
investigacdo do alongamento, aquecimento e nas cenas que comecei a explorar por meio
de acOes. Fincava primeiramente na técnica, por uma escuta sempre sutil que essas partes
poderiam necessitar, para ndo cair em um automatismo e perder o fio de condugdo do
trabalho. As relagdes se estabeleciam, como ja exposto anteriormente, em didlogo com o
espaco e principios do treinamento e de cena.

A diferenca, neste momento, é que depois das experiéncias vividas em campo, o
corpo-casa apds, ser vasculhado, pareceu emanar certas lembrancas e associacfes
enquanto retomava o trabalho pratico. O movimento de ida e pesquisa das memorias
atuou ndo apenas em direcdo ao exterior, mas voltou-se levemente para dentro, ao passo
que reviver essas experiéncias fez-me ter uma escuta diferenciada para as relacfes que
estavam até entdo atuantes, enquanto chama que impulsiona e fazia brilhar esses contatos.

Da mesma maneira que, ao longo de muitas fricgdes com os aboios, comecei a
senti-los mais integrados dentro da pratica, em uma espécie de ‘desaboiar’, a memoria
seguiu em um caminho similar. Ela se colocou como um territdrio a ser experenciado e
expandido, com consciéncias e espacos diferentes, na intengdo de ser forca motriz para
as relacdes que poderiam surgir a partir dela.

E estar com este corpo que é composto por atravessamentos e sutilezas, que s&o
impressas com o0 passar do tempo, como algo que possa vir a contribuir para a expansédo
e desenvolvimentos da relagdo concreta. Os marroeiros, por exemplo, possuem

caracteristicas melancdlicas, vistas no segundo capitulo, mondtonas e com
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especificidades muito singulares, o que Mario de Andrade colocou como recorrente nas
manifestacOes brasileiras, e estdo munidos desses elementos, aparentemente pessoais, em
funcdo da relagdo com os animais € 0 meio.

A producédo sonora pode ter tracos que dizem muito do sujeito, bem como estar
aliada a um lado mais funcional. Em ambos os casos, existem atuacGes de forcas que
promovem mudanca, deslocamento e reacdes. A diferenca entre elas é a propor¢éo de si
gue esse som movimenta, pois a aten¢do mais utilitaria te faz estar presente, mas néo te
transporta tdo inteiramente como quando te faz (re)lembrar.

A respeito desse assunto, César Lignelli diz o seguinte:

Neurologicamente, as informag6es sonoras sdo processadas pelo cérebro em duas
etapas. Os sons que deixamos de ouvir por ndo gerarem mais surpresa e por se
tornarem costumeiros — os sons do ar-condicionado e da geladeira, por exemplo
—, deixam de ser percebidos porque param em um primeiro estagio. Ja os sons
pelos quais temos interesse, avangam e seguem para um segundo estagio de
processamento da escuta, em que nos afetam mais diretamente. Podemos afirmar
que a diferenca nesses estagios corresponde a distin¢do terminoldgica entre ouvir
e escutar. Sob essa perspectiva, no ambito deste estudo, ouvir estaria relacionado
ao contato automatico com 0s sons; escutar, por outro lado, se associaria a uma
apreensdo atenta, como foco, que envolveria um processamento mais elaborado
e afetivo (2014:55).

Os dois estagios dessa percepc¢do sonora vislumbrada por Lignelli movimentam-
se em contato, mesmo que um deles em um carater mais adormecido do termo, um
‘contato automatico’. Ambos estdo em relacdao, mas o escutar assume especificidades, ao
passo que singulariza os interesses dessa percepcao.

A escuta aqui esta permeavel para esses movimentos pessoais e vai em direcao ao
outro. Ganha-se corpo, movimento e se estabelece relacfes, pois a conexdo é tecida e
instaurada com base em elementos concretos, 0 animal, o humano, o espa¢o. Como
apresentado ao longo do terceiro capitulo, Grotowski reforca a importancia desses
contatos: “sempre ajam, falem, discutam e facam contato com coisas concretas”
(1987:175).

As gravagdes que escutei na viagem de campo feita para a Discoteca em S&o Paulo
também continham principios concretos muito claros. Os vaqueiros se dirigiam aos bois,
nas pegas pela caatinga, aos proprios companheiros de trabalho, bem como, ainda aos

animais, mas com caracteristicas melancolicas mais evidentes. Esse caso pode ser
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percebido, ao longo de um aboio denominado, ‘Morte do boi preto’??, no qual 0 marroeiro
entoava a sonoridade aos outros animais, mas carregava em sua voz a lembranca saudosa
do bicho. O contato, nesse momento, era distinto, friccionava com as memorias de
relacGes antigas e se tornava ja outra coisa no desenvolvimento do tempo e espaco
presentes, a favor de uma nova relacdo com o meio e tudo que ele comporta.

Na prética algumas associa¢Bes surgiram em ensaios, através dos quais estava
experimentando um jogo com tecido dentro da agéo de carregar. A sutileza do contato me
fez lembrar do caminhar arrastado da minha avd, da textura de sua pele e do cheiro.
Comecei a investigar essas lembrancas dentro da acdo, me relacionando com esse objeto
e com o que vinha fazendo nos ensaios. O que surgiu desses contatos foi um novo jogo,
com uma relagdo distinta ao que estava trabalhando até entdo, assim como, com as
lembrancas que inundaram o fazer.

Esse amalgama do momento presente, composto por movimentos de escuta,
reacdo, agdo, que sdo um e ao mesmo tempo distintos dentro de suas especificidades,
dialogam entre si e tecem o todo. Tatiana Motta Lima coloca sobre a ligagdo que pode ser

concebida entre a ‘experiéncia’ e o ‘experienciador’:

Em primeiro lugar, tratava-se de perceber a memaoria ndo como um lugar estatico
a ser acessado, como uma ‘coisa’ fixa e ja possuida que devesse ser relembrada,
mas como uma ‘relacdo’ que se transforma com e no tempo. A experiéncia
(meméria) dialoga com o experenciador, numa via de mdo dupla. E, nesse
dialogo, a meméria ndo se apresenta igual a si mesma, mas em um dinamismo
que é caracteristica do estar hic et nunc. Podemos inclusive nos perguntar onde
comeca a memoria e acaba a imaginagéo. Ou vice-versa (2009:168).

A ideia era ndo deixar que as imagens que voltassem estivessem relacionadas a
um sentimentalismo dessas recordacgdes. Procurava estar sempre calcada na técnica, na
acao e na tentativa de tecer comunicagfes constantes entre as associagdes que advinham

do meu trabalho pratico:

A criagdo mesclou-se com os exercicios que vinha fazendo. Trouxe-me muitas

imagens da viagem que fiz a Coxixola, a casa, minha avo, os bichos e a forma

como eles eram chamados: “Chegue”, “Maria, oh Maria”.?

22 Audio que compde o acervo da Missdo de Pesquisas Folcléricas, arquivado na Discoteca Oneyda
Alvarenga em Sao Paulo. A experiéncia com este canto se deu em 07 de abril de 2017, por meio de uma
visita guiada.

23 DB, Brasilia, 13 de marco de 2017.
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A escuta estava atenta ndo na obrigacdo em se fazer presente, mas na possibilidade
de desobstruir tudo que pudesse de alguma maneira embacar as vistas, as orelhas e o
coracdo. O treinamento se configurava, assim, como um lugar investigativo, germinador
de consciéncias que podiam ser pontes para novas e diferentes relacoes.

Sentir-se inteiro no fazer, respirar e estar no instante aqui e agora, seja em um
aboio ou no ‘desaboiar’ do verbo — na acdo. Dialogo, desse modo, com a fala de Motta
Lima sobre este movimento que é tecido no/e pelo instante do aqui e agora: “Também
importante na ideia de contato é que a reacdo nao era nem premeditada, nem resolvida a
posteriori: 0 contato pressupunha uma escuta que era imediatamente reacdo” (2009: 163).

O movimento ganha forga com 0 outro, se torna espago para o desconhecido e
para as relagdes que podem surgir desses encontros. A necessidade de agua viva referida
por Biagini pode ser encontrada nas sutilezas das relagdes com o outro? A agua viva
aparece, nesse sentido, no seu impulso de fonte primordial, como necessidade elementar
para se fazer presente. Inunda as relagdes tecidas e faz-se vida a partir delas.

O canto é como som que perfura o espago, ‘cortar o mato com foice’, como diz
Lima em sua descricdo do verbo rocar. E o contato de superficies concretas, sem a
distingdo de emissor e receptor, mas dentro do vinculo que se estabelece entre eles, em
uma escuta muatua. Ela acrescenta ainda, e reitero esta parte do texto: “ Aboio se vale da
figura do rocar para se aproximar da experiéncia dos homens do campo — ou da roga —,
que fazem dos seus cantos e trabalho, um modo de rogar, tocar os corpos (dos animais,
dos homens) e coloca-los em movimento” (2014: 88). E o som interjectivo que esta nesse
entre, fruto e germinador do movimento. O resvalar das singularidades, dos exercicios,
do contato com o chdo, com as pedras, um deslizar das vogais com pulsos na glote, que
antes de ser som, é desejo.

O afeto aparece como algo que toca, perturba e acalenta as orelhas. Propicia
cinesia, expande para além de si em direcdo ao exterior, perfura a cinesfera e, nesse caso,
se faz som. Utilizei a tipografia ‘~’ para interligar as palavras que abrem esse texto, com
base no pensamento desenvolvido por Alice Stefania Curi: “A substituicdo do hifen (-)
pelo til (~), simbolo que lembra o Anel de Moebius, é um recurso para enfatizar a fluidez
e a porosidade entre os itens relacionados” (2013: 16). Na intengéo de ser e permanecer
espontanea, dialogo com o pensamento de Curi a partir da interacdo entre essas
percepcdes. Escuta ~ movimento ~ relacdo estdo no espaco/tempo do aqui e agora, nas

trocas e experiéncias que sdo entrelagadas nos contatos.
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ARABESCOS SONOROS

(...) 0 que difere as coisas ndo sdo as coisas em si, mas seus movimentos: itinerarios de
ressonancias!

Flo Menezes
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Ao boiada!

Penso que meu boi morto ndo passa de uma simbologia inventada. Ndo pode ser
dita. Se falo, é como se matasse toda fé e crenca que cultivo dentro de mim. A simbologia
ndo pode ser pronunciada, nem escrita, nem questionada... seria uma fé doentia, que
sangra dia-a-dia, doa-se em pedagos, pensamentos, coracao.

Meus elementos de cena sdo a extensdo do meu corpo, eles dizem coisas que a
minha materialidade nao pode dizer. Comp&em o todo, quietos falam com o espaco, com
a minha respiracdo, ressoam este marasmo total, gritam comigo.

Quero ser um eterno grito que rasga a alma e as visceras. Ser inconstante como

uma folha que € levada pelo vento. Ser (re)inventada.?*

Silenciar do verbo

As transformacdes que podem ser possiveis mediante o contato com a arte
propiciam um conhecimento de si, do outro, do meio, em dire¢do ao coletivo. O processo,
as vezes, assume também um encaminhamento por diferentes vias, com dialogos
constantes entre estes espacos/corpos, na tentativa de propiciar relacdes e movimentos
em direcdo a outros ambientes. Interessa a forma como ambos interferem um no outro, a
retroalimentacdo paulatina, a maneira como sdo contaminados e as ressonancias desses
encontros no espago/tempo.

Antes e durante o processo de estar transparente para — nestes — contatos, no caso,
com énfase para o trabalho pratico, reflito sobre a necessidade de um siléncio
interior/anterior, que vem aliado a outra respiracdo. O trabalho possui como alicerce o
corpo, suas sensagdes, emocdes e tudo o que esta vinculado a ele. O siléncio para uma
escuta pode ser de extrema relevancia, como primeiro passo aos elementos
internos/externos que sao explorados.

O artista doa-se a esse processo com as suas memdarias, advindas de uma trajetoria
individual, muitas vezes atestado de questionamentos e dificuldades. Dispde seu corpo a

favor do ato criativo, como lugar produtor de conhecimento, e carrega todos 0s seus

24 DB, Brasilia, 23 de agosto de 2016.
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desejos, sensacdes, medos, caminhos desconhecidos, em funcao de um ser e estar presente
coNnsigo mesmo, com 0 espago e com 0 outro.

Sobre a experiéncia e o se colocar diante dela discorre Jorge Larrosa Bondia:

O sujeito da experiéncia € um sujeito “ex-posto”. Do ponto de vista da
experiéncia, 0 importante ndo € nem a posi¢do (nossa maneira de pormos), nem
a “o-posi¢do” (nossa maneira de opormos), nem a “imposi¢do” (nossa maneira
de impormos), nem a “proposi¢do” (nossa maneira de propormos), mas a
“exposicao”, nossa maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem de
vulnerabilidade e de risco. Por isso é incapaz de experiéncia aquele que se pde,
ou se opde, ou se impde, ou se propde, mas nio se “ex-pde”. 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
0 ameaga, a quem nada ocorre (2002: 24-25).

As instabilidades propiciadas pela vulnerabilidade e pelo risco sdo postas
concomitante a uma ‘exposi¢ao’ do humano. Ou, como apresenta Bondia na citacdo, um
ser da experiéncia € um ser ‘um sujeito ‘ex-posto’, com todas as fragilidades e
desbloqueios que essa condi¢cdo demanda. Observo o prefixo ‘ex’ também na agdo de
retirar o que esta ‘posto’, nesse caso, o humano que se coloca em risco, permeavel,
volavel, e se encontra em um processo de desobstrucdo de tudo aquilo que, de alguma
maneira, possa impedi-lo de se colocar em experiéncia, em contato — relagéo.

Dialogo com a ideia ‘exposta’ no primeiro capitulo, deste ser que se coloca para o
abate, na atribulacdo que € retirar o que ‘ja se sabe’, em fung¢do de um estar permeavel,
ao outro, a si mesmo, ao espaco. O silenciar do verbo, na necessidade de apaziguar este
COrpo que ja possui previamente movimentos, maneiras de agir e se colocar, que as vezes
se encontra tdo disponivel nesta exposicao de si, que as proprias expectativas, esperancas,
acabam por ludibria-lo.

O siléncio para ressoar algo que desloca o sujeito. Especificidades, melancolias,
sons.

Como expoe Lignelli: “Depois de um som, o siléncio reverbera, essa reverberacio
continua até que outro som o desaloje ou ele se perca na memoria. Logo, mesmo
indistintamente, o siléncio soa” (2014: 97). Analiso esses movimentos de reverberacao e
ressonancia, que sdo fisicos, também como detentores de afetos e atravessamentos
pessoais.

A reverberacdo, no caso, consiste segundo Lignelli:

Esse pardmetro, entdo, refere-se a percep¢do da distancia entre a fonte sonora e o
receptor, associada ao tamanho e caracteristicas do espaco em que o0 som &
executado. Tanto quanto nossa orelha possa perceber, a reverberacdo corresponde
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ao tempo que um som leva para se dissolver e se perder no ambiente em que é
produzido. A onda refletida é sempre mais fraca que a onda direta, uma vez que
parte da energia sonora é absorvida pelo objeto que a reflete. Materiais diversos
alteram substancialmente as peculiaridades de um som produzido em um mesmo
corpo. O corpo humano, por exemplo, assimila dois ter¢os do som que chega até
ele (2014: 234).

Os processos de reverberacdo presentes em nosso cotidiano sdo instantaneos, ao
passo que o ambiente, 0s materiais, entre outros fatores colocados no texto por Lignelli,
interferem na durabilidade dessa reverberacdo no espaco. O efémero, neste caso,
apresenta-se também no siléncio, ‘até que outro som o desaloje ou ele se perca na
memoria’, como ja exposto. Faco mencdo aqui a ideia de ‘contato automatico’
apresentado no final do terceiro capitulo, que estaria atrelado ao ouvir — sem uma atencéo
mais agucada, um adormecer da percepcao sonora —em dialogo com a ideia desse siléncio
que reverbera e se dissipa. Isso se reflete no que se pode emanar, junto a no¢do de uma
‘apreensdo atenta’, da escuta que faz ressoar o siléncio ¢ uma percepgdo que vai em
direcdo ao exterior.

A ideia se baseia no fato de este siléncio que soa estar atrelado ao processo da
escuta, que compreende a uma aten¢do de si, do meio e do outro, constituidos através dos
contatos e se coloca em experiéncia e relagdo. Ressalto este movimento que é amélgama
de todos esses fatores e, a0 mesmo tempo, um deslocamento para eles. O ‘siléncio soa’
concomitante a uma escuta, por elementos que fazem sentido ao individuo e geram
ressonancia do estar e retirar-se na experiéncia.

Ele se coloca, desta forma, em uma zona de risco. A experiéncia atua como algo
que gere movimento, uma instabilidade do ser perante seus proprios preceitos. Por isso
acredito que antes, de alguma maneira, este expor vem atrelado a um desejo pré-
consciente de experiéncia, a0 menos de se colocar diante ela, ainda que isso néo leve a
lugar nenhum. E dentro de tantas barreiras que criamos, que dificultam nosso contato,
como a falta de tempo, o trabalho, a substituicdo da experiéncia pela informacao, expor-
se torna-se também um ato de coragem e cuidado consigo mesmo. Deixar, entdo, que a
vulnerabilidade Ihe traga algum frescor.

A sonoridade do aboio é composta também por algumas pausas. O som
normalmente é criado por vogais e entoado com interjei¢Oes e variacOes de intensidade,
como ja foi apresentado ao longo da pesquisa. O siléncio instituido, além de uma

suspensdo para respirar, € o escutar do animal, do companheiro de trabalho, para o
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chamado que é entéo proferido. Ele pode atuar na esperanca da reacdo, na possibilidade
de resposta e movimento.

Quando experimentava os aboios durante os ensaios, 0s momentos de siléncio
atuavam como possibilidades de escutar as reacdes do corpo aos chamados que eram
feitos. Foi ao longo das pausas que comecei a perceber a movimentacdo da coluna, que
sempre vinha aliada ao canto. Bem como o desenvolvimento da imagem de chamar e ser
0 boi a0 mesmo tempo. Quando entoava 0 aboio, era como se doasse meu COrpo ao
chamado, com toda intensidade que ele necessitava. Os ‘entres’ eram compostos assim,
por uma escuta das reacdes do todo e do meio.

A propagacdo do canto estava em didlogo com esta busca de uma sonoridade com
caracteristicas minhas, na investigacdo constante de variacdo de frequéncia, intensidade
e duracdo. A insisténcia parecia levar a uma exaustdo corporal. Nesses momentos, era
como se a pratica fosse descamando algumas ideias iniciais a favor da relacdo que se
estabelecia a cada momento. O siléncio atuou como um espago de ressonancia do meu
contato com o canto, era um ressoar da coluna, do olho pregado para fora e de um inicio
de desblogueio do processo.

Grotowski discorre sobre o siléncio e sua relacdo com o processo criativo, no texto

ja apresentado anteriormente, ‘O Discurso de Skara’ (1966):

Ha ainda o problema da passividade criadora. E dificil de expressar, mas o ator
deve comecar ndo fazendo nada. Siléncio. Siléncio total. Isto inclui até os seus
pensamentos. O siléncio externo trabalha como um estimulo. Se ha um siléncio
absoluto, e se, por diversos momentos, o ator ndo faz absolutamente nada, este
siléncio interno comeca, e volta toda a sua natureza em dire¢do as suas fontes
(1987: 194).

Minhas dificuldades, neste sentido, eram enormes, pois muitas vezes ndo conseguia
silenciar pensamentos e ansiedade. Meu raciocinio agia com toda a forca, na tentativa de
direcionar e responder aos anseios de uma forma final. Os provocadores externos que
eram convidados ao longo da préatica tinham, entdo, um papel fundamental, porque
faziam-me olhar para determinados elementos que ndo conseguia perceber sozinha.

O aquietar do corpo, do ambiente, das vozes, 0s pensamentos que nos abragam em
um aparente silenciar, podem nos direcionar ao que Grotowski chama de ir ‘em diregao
as suas fontes’. A agdo e reacdo sdo assim espontaneas e permeaveis aos contatos que a
experiéncia propde, como fonte em didlogo com aquilo que é genuino em cada um. Vejo

isso, também, em relacdo ao que Biagini coloca no texto que abre o terceiro capitulo:
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‘Estamos de acordo, do que temos necessidade ndo é de arqueologia mas de uma agua
viva’. Essa, por sua vez, se configura como algo que brota da fonte, transparente, fluida
e completa ao seu modo. E na escuta silenciosa de si mesmo que a criago, os contatos e
as relacdes se entrelacam e germinam.

Acredito que o siléncio, acrescido dessa no¢do de uma escuta atenta, dilatada, pode
atuar como um movimento pré itinerério investigativo, criativo, seguro para uma relagao
contactual que seja embasada nos elementos concretos. A porosidade vai além do ato de
ser atravessado pela experiéncia, se colocando enquanto corpo que ressoa e que Se
comunica a partir da escuta, do contato, das singularidades de cada um.

Desse modo, dialogo com o trecho de Flo Menezes que abre esse capitulo: sdo os
movimentos de cada um, seus caminhos, os ‘itinerarios de ressonancias’, que compdem
e carregam as especificidades que singularizam os cantos e, a0 mesmo tempo, contribuem
para o desenvolvimento e amadurecimento do todo no qual a manifestacéo € inserida.

E o resvalar dos contatos, do rogar dos corpos e das escutas, dos siléncios
necessarios a cada um, Sao 0s processos de maneiras peculiares que germinam e ressoam
0s desejos que nos movem. E o som, acrescido do siléncio, da frequéncia, do timbre, da
intensidade, e de todos os outros parametros que o compde, é que abre este espaco e ao
mesmo tempo se torna o caminho a ser desbravado. Ele roca as pregas da glote, da

memoria e de um corpo todo que o constitui.

Ressonancia

O ressoar ndo se limita apenas a propagacao da sonoridade no espaco e tempo.
Em carater mais técnico, pode ser que essa perspectiva seja inicialmente aceita, como
uma maneira genérica de encarar este fendbmeno acustico. Todavia, a ressonancia nesta
etapa do texto, propicia abarcar uma visdo elaborada desse elemento, como também,
agregar a esta reflexdo certa carga de vida e singularidade que vem acrescida do
movimento fisico. A propagacgéo das ondas, as perdas de energia ao longo do processo de
transmissao, podem ser o ‘cortar o mato com foice’, o rogar dos corpos na lida diaria, o
abate diante a pratica e o silenciar do verbo para o processo de relacéo e contato.

Flo Menezes define ressonancia da seguinte maneira:

A ressonancia é um outro fenémeno acustico de importancia incontestavel. Por
definigdo, consiste na faculdade que um corpo apresenta de co-vibrar, de modo
espontaneo, quando excitado por vibragdes exteriores cuja(s) frequéncia(s)
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coincide(m) com o(s) periodo(s) préprio(s) e natural (naturais) de vibragdo de sua
matéria. A ressonancia significa, assim, uma vibracdo com amplitude
relativamente maior que sempre aparece quando a frequéncia de uma forca
propulsora coincide de modo relativamente proeminente com uma frequéncia do
préprio sistema sobre o qual atua (2003: 49).

A colocagao de Menezes sobre a capacidade que um corpo possui de ‘co-vibrar’
estd em relacdo direta com o exterior e a excitacdo proveniente dele. Esse receptor é,
entdo estimulado, ao passo que a frequéncia de sua matéria entra em consonancia com a
frequéncia do emissor. Este parametro vibratorio cria e € movimento, pois desloca,
mesmo que minimamente, esses COrpos.

Os marroeiros embalam-se em um carater mais pratico do fenémeno, ao passo que
a oscilacdo de frequéncia e todo processo exposto por Menezes assumem outra
perspectiva dentro do trabalho diério. Eles estdo ali como fonte primordial, mas emanam
distintas instancias propulsoras. As singularidades realcadas por Mério de Andrade,
enquanto também caracteristica constituinte das manifestagdes, ganham espaco nesse
momento, como o rogar das vogais no tempo, na pele dos animais, no desejo de dar voz
aos chamados e tocar esses corpos.

A matéria que vibra e amplifica a relacdo alia-se a uma atencao afetuosa para o
agir e o reagir. Como coloca Grotowski: “O corpo ¢é o primeiro vibrador, a primeira caixa
de ressonancia” (1987: 139). Nesse caso, 0 COrpo se torna o(a) proprio(a) artista, como
matéria tangivel de trabalho, emissor e receptor de poéticas que vislumbram comunicar
no espacgo/tempo, para além das proposi¢des iniciais do verbo. Figura-se o doar, em sua
funcdo elementar, que pode ser fazer germinar a agua viva que o autor traz consigo, todas
as singularidades e poténcias desses encontros passiveis de serem descobertos ao longo
do trabalho.

Quando o dicionario apresenta ressonancia como: ‘propriedade de aumentar a
duracdo ou a intensidade do som; eco, reflexo, repercusséo; maneira como um corpo
transmite as ondas sonoras; producdo de um movimento oscilatério por impulsbes
repetidas de frequéncia conveniente’®, ele caminha de uma maneira simplificada no
itinerario proposto por Menezes, apresentando perspectivas com diferentes abordagens.
O eco, o reflexo e a repercussdo atuam no processo de relagdo ja apresentado, que

acontece a0 mesmo tempo e carrega nas escorregadas interjectivas o reflexo dos

% RESSONANCIA. In: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Lisboa, 2017. Disponivel em:
https://www.priberam.pt/DLPO/Resson%C3%A2ncia. Acesso em: 16 jun. 2017 10:35.
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marroeiros, a repercussao dos movimentos pelos animais e 0 eco que perdura na poténcia
da transmiss&o da cultura oral.

A producdo do movimento que € oscilatdrio por impuls@es repetidas de frequéncia
conveniente dialoga com o desenvolver e o resvalar da manifestacdo com o passar do
tempo. O ressoar assume a maleabilidade, a carga oscilatdria, necessaria para se manter
viva e em constante relacdo com o periodo vigente. Como ja apresentado, essas préaticas
possuem registro desde a Grécia antiga e as fric¢des ocorridas ao longo do percurso
perpassaram repetidas frequéncias convenientes ao seu tempo e as demandas dessas no
espaco.

O movimento oscilatério vem também na brincadeira e no desejo que compreende
e faz movimentar os seres humanos. Como diz Guimardes Rosa, no inicio do segundo
capitulo: ‘E me inventei neste gosto, de especular ideia. °, diz sobre o fazer/viver desses
individuos que nos ‘dessossegos’ crescem ¢ brotam movimentos diarios, tecidos com o
suor e o rocar do trabalho, do processo investigativo pratico que se alimenta das
singularidades e das inquietudes de cada um para dar vazéo e florescer as camadas de um
todo, de geracdes e tempos que, pétala por pétala, compreendem os nossos fazeres mais
artesanais e humanos.

O que se propaga é também um pouco desse corpo que ressoa, seu timbre, forca,
saliva, matéria, intensidade, e ndo apenas o0 que se esvai ou modifica-se com o tempo,
mas possibilidades de contatos dos encontros e como isso desloca cada individuo. O meu
rocar com os aboios foi inicialmente movimentos serpenteados na coluna, um chicotear
dos musculos, como se quisesse perfurar o espaco, ser o lamber da foice no mato. As
vogais levaram-me para o boi, distorceram a imagem da velha e fizeram brotar o bicho
cansado e potente em sua infinitude de ser espa¢o vazio da sala.

As imagens nestes primeiros contatos eram muitas, borbulhavam nos registros a
ponto de me deixarem insegura quanto as suas exatiddes, se é que poderia ser dessa
maneira. A terceira notacdo visual, Impressdes da Atriz (p.91), que compde o segundo
capitulo, foi minha forma de expurgar alguns momentos, ressoados e suados mediante as
experimentacdes do aboiar.

A energia que se ‘perde’ nos processos de ressonancia levam as impressdes desses
corpos, singularizam e dao cor pelos timbres, sem perder o sentido das relagdes e do

crescer em direcdo ao exterior. Menezes acrescenta a respeito dessas caracteristicas:
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Toda ressonancia implica necessariamente alguma perda de energia, uma vez que
movimentos de amplitude acentuada sempre ocasionam de modo propicio uma
maior transformacao da energia de vibracdo em outras formas de energia. Ao que
tudo indica, a perda de energia decorrente da ressonancia traduz-se como uma de
suas caracteristicas fundamentais, contribuindo, assim, para a propria qualidade
do som emitido, o qual depende, em esséncia, da qualidade de sua ressonancia na
constitui¢do de seu proprio “corpo instrumental” (2003: 50).

A ‘qualidade do som emitido’ pode ser observada através de caracteristicas que
compdem esse som € o tornam singular, mediante sua fonte de emissdo e seu ‘corpo
instrumental’. Dessa maneira, o poder qualitativo esta para além de um teor que venha a
classificar a sonoridade, mas a favor de propriedades de formas especificas.

Por este prisma, a ‘perda de energia decorrente da ressonancia’, assume um papel
importante, pois compartilha com parametros que dizem sobre o som. Sua durabilidade
no tempo/espaco automaticamente acentua esse processo, ao passo que interfere na
propagacdo da onda e, concomitantemente, na qualidade do som.

Relaciono, deste modo, a perda de energia em analogia direta com a qualidade da
sonoridade, com as singularidades dos marroeiros que trabalham no campo e doam-se
pelo som aos animais que ali estdo lado a lado diariamente. O aboio se constitui a partir
dessas qualidades e perde energia ao mesmo momento que é nutrido por vida. O
amadurecimento do som, que ressoa a cada dia de forma diferente, é o que também
constitui as caracteristicas de um vaqueiro, sua forma de trabalhar e a alianga com o0s
animais, simultanea a uma consciéncia do meio. Como me disseram Mauricio e Mariano
no decorrer da minha pesquisa de campo em Coxixola, foram 0s vinte e cinco anos de
trabalho ao lado dos bois, vacas, cabras e bodes, que fizeram com que surgisse uma escuta
mutua — e coloco esse termo a partir da reflexdo que venho construindo no desenrolar da
pesquisa—mas para eles, foi a lida diéria, o contato com a voz, que fez com que os animais
0s respeitassem e 0s reconhecessem mesmo a distancia.

Reitero novamente as diferencas que em alguns momentos podem aparentar irem
por itinerarios distintos, como, por exemplo, os aboios e as toadas, com foco para as
contribuicdes de ambos em um olhar mais amplo, bem como as rela¢Ges constituidas
dentro do todo. Nesse caso, as individualidades dos sons, 0 modo como cada um realiza
0s saltos interjectivos, as vogais mais utilizadas, a melodia sempre revisitada, a
melancolia hora mais, hora menos acentuada, as caracteristicas que embalam a forma de
cada um trabalhar e tanger os bois, séo momentos que devem ser salientados como

poténcias que sdo. Esse reconhecimento é importante ao se tecer reflexGes acerca de
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movimentos que fazem nascer deslocamentos maiores, os quais modificam toda uma
gama de saberes e pessoas em dire¢do ao desenvolvimento e crescimento cultural, social
e econémico.

Em uma visdo mais audaciosa sobre isso, flerto com a ideia de sistemas que
compreendem o todo e sdo constituidos de outros corpos, pensando sobrevoos diferentes
em contato com 0s aboios, enquanto canto e manifestacdo que os engloba. Em um
primeiro momento o espago de insercdo do todo, por sua forga e pulsdo que crescem e
desenvolvem-se, quase que por conta prépria ao longo dos anos que passam. Se fortificam
nos movimentos oscilatérios das culturas e suas ressonancias, em um rogar constante
desses corpos, como seres volUveis e permeaveis que se permitem estar em relacao e
direcdo continua ao exterior.

Acredito que é a troca indefinida, borrada, entre esses lugares e saberes, que
acrescentam um ao outro qualidades de perda de energia, de troca com 0 meio, assim
como parametros do aboio enquanto manifestagdo que expde o sujeito na alianga com o
animal. Ele vai em direcdo ao exterior, mas ressoa também para dentro, ao passo que esse
‘corpo instrumental’ também vibra, se movimenta, modifica em alguma instancia sobre
0 que esta se trabalhando.

As matérias que aqui se colocam em contato, friccdo, num rocar das peles, sdo
constituidas de carne, memorias, cheiros, gostos. O que resvala tanto nos pastos, quanto
no contato com as pedras na sala de ensaio, sdo seres humanos que se movimentam e
deixam-se ressoar por entre 0s poros e buracos que escapam evadidos em direcdo a algo
concreto. O toque, uma pausa, o0 siléncio. Estejamos, no aqui e agora, entre as duas

pulsac6es do coracao.

O escutar das raizes

Os itinerarios de ressonancia da pratica foram se mapeando conforme as questdes
que abriram esse trabalho na introducdo apresentada. O percurso, com o refinamento
teorico, o esfregar das préaticas e os deslizamentos das vozes, fizeram ressoar espacos
singulares que nédo estdo descobertos ainda, mas apontam para possibilidades de dialogos
e fricces.

O resvalar dos contatos, das associagdes, das viagens, dos cantos da casa e dos
cantos mais miudos de cada um, ressoaram em direcdo ao exterior. Desabrocharam assim,

como ser que sO consegue caminhar em diregdo ao outro, ciente dos seus movimentos
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propulsores, mesmo que em algumas instancias eles baguncem e surpreendam os sentidos
mais ordinarios do corpo. As camadas dos contatos se colocam como degraus em direcdo
a um conhecimento de si e da relagdo com o outro, que ascendem na tentativa de ser
consciente a escuta para 0 processo, suas interfaces e maneiras de fazer rocar o todo
nesses espagos/tempos.

Maria Zambrano (2004) fala de uma esperanga criadora. Suspende a respiracéao, a
escuta, é a pausa silenciosa germinadora de vida — agua viva — de um todo que se coloca
exposto para si e, principalmente, para o outro. A esperanga que nada espera, consciente
dos bloqueios que podem surgir pelo itinerario previamente tracado, com olhos pregados
na seca das bofetadas sonoras inicialmente experienciadas. O que ressoa pode estar
suspenso ‘sobre a realidade sem desconhecé-la’: € o delirio do ‘desaboiar’, das palavras
inventadas, do processo investigativo que vasculha alguns cantos a fim de ser poesia no
espaco, uma sonoridade de uma escuta atenta.

O ressoar das imagens e associa¢des ao longo do processo vieram dos contatos
com as investigacdes da pratica, como ja apresentado. Considero como disparador,
também, os contatos obtidos ao longo das experiéncias na sala de ensaio com 0s objetos
de trabalho. Estes foram inseridos ao longo da pesquisa, em momentos de reflexdes e
andlises dos contetdos apresentados.

O galho trouxe-me um ser velha, na sutileza dos arabescos contorcidos de
madeira, e em especial, na tentativa do meu proprio arabesco sonoro, com todas as curvas
e singularidades que ele possa ter. Nas experiéncias com sua textura, as maneiras de
carrega-lo, brincar com suas formas e possiveis qualidades advindas dele, surgiu 0 meu
boi manso, ‘brabo’, bezerro. O trabalho com os exercicios do aquecimento, em especial,
o langamento como ja colocado, teve influéncia significativa nesse processo, em especial
com as qualidades de movimentos na coluna. Mas a relacdo entre as acdes e o objeto fez
ressoar também instancias da investigacdo pratica que os outros contatos nao propiciaram.

A imagem de ser este boi que é chamado deu um frescor ao trabalho. Quis, por
meio da experiéncia, vivenciar as qualidades do animal e de alguma maneira, 0 universo
que o circunda. Foram muitos ensaios na tentativa de rogar meu corpo com essa imagem.
O boi no pasto, os olhos cansados, a for¢a do animal. Mas me sentia espa¢o, movimento
e relacdo quando entoava meus arabescos sonoros, na tentativa do ‘desaboiar’, a favor
dos jogos com o0 meio, e depois percebi com mais clareza as relacfes que se estabeleciam

comigo mesma.
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Experimentei levemente o universo do bumba meu boi, através de seu enredo e de
um dos seus personagens, o cazumba. Ele compde a histéria que compreende o boi,
aparece no momento da sua morte como algo que vem expurgar toda a apreensdo que é
construida no decorrer do entrecho.

A mascara do cazumba trouxe um estado mais volavel para o corpo, que volta e
meia desaguava em uma densidade que se relacionava muito com um sentimentalismo
das imagens que surgiam. Deu cor aos tons terrosos e fez a brincadeira ser mais leve
dentro da pesquisa. Se tornou, assim, umas das estruturas investigadas no exercicio cénico

Lamuria do boi (figura 11).

u e —ataE b

Figura 11: Ensaio 10/06/2017 Fotos: Daiane Soares

Os objetos, cada um com suas formas e texturas, me auxiliaram nestes contatos
com a préatica e com instancias da investigacdo sonora, suas ressonancias a partir das

memorias, do meio em que trabalhava e com os elementos de cena.

O espago me fez olhar diferente para 0s meus objetos de cena, perceber a
fragilidade e o tamanho do meu galho, buscar outros galhos, escutar as pedras,
observar a maneira como elas desaparecem no meio do mato e as sutilezas do
meu chocalho levado no pescogo.?

As pedras propiciaram distintos focos dentro do espaco, pois estavam dispersas
na maioria das vezes e, nas nossas brincadeiras, se tornavam olhos atentos em meio aos

galhos, nas sonoridades inventadas; eram as minhas maiores confidentes. Trouxeram-me

% DB, Brasilia, 12 de setembro de 2016.
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a crianca em sua curiosidade, o cerrar dos olhos para uma escuta mais viva e dinamica.
Os contatos com 0s objetos fizeram ressoar esta atencdo de dentro em direcdo ao exterior,
uma movimentacdo as vezes desenfreada, na busca em experimentar outros ritmos e
pensamentos sem pausas da pratica na escrita, como apresentado ao longo da terceira
notacdo visual, Impressdes da Atriz (p.91).

O tecido foi levado para ser investigado em um dos ensaios, pois achei que minha
movimentagdo estava muito marcada, com movimentos diretos, sem fluidez, o que
poderia ocasionar rigidez e maiores bloqueios do corpo e das relacbes com o espaco.
Dessa maneira, pensei em trabalhar um pouco esta qualidade proporcionada pela
maleabilidade do objeto, na tentativa de fazer (re)viver outras movimentacées. O contato
possibilitou diferentes ritmos e tridimensionalidades. Fez com que 0 jogo estivesse mais
presente, a partir de acdo e resposta ageis.

Mas o interessante do contato com esse objeto, além das qualidades propiciadas
entre essa relagdo, foram as associagcbes com algumas memorias, ja também colocadas
anteriormente. Elas ndo ressoaram na experimentacao direta, ainda no aquecimento, mas
sim depois, quando investigava as acfes de caminhar e carregar, mediante o trabalho que
havia feito previamente em contato com o material.

Ele foi uma espécie de ponte que me fez observar por outras perspectivas a
lembranga, (re)experienciar a fala, a maneira de caminhar e as texturas de outrora. Acerca

desses contatos com as associagoes, reforca Motta Lima:

‘Estar em contato’ significava, concomitantemente, perceber o outro e reagir
intimamente de acordo com essa percep¢do; significava também que era no
presente, agindo e reagindo no aqui e agora das relagdes, que se poderia trabalhar
com aquilo que dizia respeito ao &mbito da memoria, das associa¢Bes ou das
aspiracOes e desejos (2005: 56).

As acOes tiveram outras camadas, visto as propulsdes que agora se faziam
presentes. Os objetos podem ter atuado como pontes para estas recordacdes. O escutar
das raizes que aqui se colocam nestes goles de memorias, invadiram desenfreadamente o
processo com outras possibilidades por se apresentarem agora em um espago e tempo
distintos.

As tentativas que compreendiam essas relacOes, estavam sempre na busca
constante por contatos que friccionassem e propusessem reflexdes acerca do tema maior.
A memoria, as lembrangcas, as relagcbes mais especificas com a minha avd, com as casas

antigas da minha familia, com essa nog¢do do meu corpo engquanto casa e espagos a serem
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vasculhados, apareceram no decorrer das investigacdes praticas, como superficies desses
contatos e universos que estava tateando.

A escuta era o impulso atento para a porosidade do corpo, na autonomia por
romper 0 que poderia em alguma instancia desobstruir as relaces, bem como na calma
para procurar deixar o movimento ser livre. Havia a tentativa, também, de ndo desenhar
0s meus arabescos sonoros, mas sim fazer com que eles se esculpam no espaco a partir
dos movimentos da coluna, do serpentear das qualidades, do olho que perfura e corta com
foice o espaco. Queria estar permeavel para essas relacfes, na possibilidade de criar

pontes de trabalho por meio dos contatos mais sutis percorridos por cada um.
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PONTES E RESSONANCIAS

Hoje, dia com chuva. Siléncio. Até a minha voz parecia exagerada demais. Meus 0rgdos
sdo compostos por pedras e galhos. Tom seco e retorcido. Cambitos pelo sertéo. O calor
que me ensina, faz viver. Minha avo grita pelo corredor:

MARIA
Meu pé doi, o outro flutua pelo chdo gelado. Contato com o que j& fui. A saudade e
vontade de ter alguém comigo era tdo grande, que hoje me calei...

NADA
Crio a partir do que é meu. Em um dia cinza azul escuro. Coloco os olhos e sinto meu boi
sorrir, se entregar em seu préprio martirio. Consegue ver? Eu na verdade ndo vejo nada,

apenas escuto.?”

Eeeee boi!

O arabesco inicia de forma retorcida no espago. Ele é lambido, com pequenas
pausas, as quais podemos denominar aqui como siléncio. Na procura por rela¢éo e em
didlogo com os movimentos que sdo chicoteados pela coluna, outro som interjectivo
perfura:

Eeeeee boooi!

Ele desabrocha assim de maneira mais fluida, a coluna ja se encontra encurvada,
os olhos pregados a frente, como se Conard fosse aparecer a qualquer momento.

Ele ndo chega. Entendo por um momento que o corpo magro e firme se encontra
quase em um processo de transicdo. Sou agora esse boi mulher que escorre por entre as
minhas lembrancas, na tentativa de rogar outros corpos nos instantes propostos do aqui e
agora. Contato principalmente com as praticas, alongamento, aquecimento, processo
investigativo e criativo.

No descomeco do verbo, o aboio, tanto enquanto manifestacdo, como som que
poderia propiciar distintas abordagens poéticas, eram compreendidos como algo que
abarcavam um lado mais vestigial, que teria relacdo direta com um cantar arcaico. Na

possibilidade talvez de entrar em contato com eles, os impulsos iniciais foram em direcédo

27 DB, Brasilia, 20 de marco de 2017.
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as historias, aos registros das manifestacbes populares brasileiras, em busca de um
entendimento de suas maneiras de se organizarem, da forma como as praticas eram
inseridas no cotidiano das pessoas e como elas ressoavam no todo.

Os aboios, as atividades dos marroeiros, possuem registros que foram apontados
desde tempos muito remotos, como apresentado ao longo da pesquisa. Podem carregar
especificidades da manifestacdo de maneira geral, de forma que conseguimos reconhecer
esta sonoridade através de algumas aproximag@es entre elas, como o tom melancélico,
que poderia ser talvez um exemplo levado em consideracdo. Todavia, 0 que acredito ter
ficado mais saliente foram as singularidades que em seus desejos, vontades, blogueios e
medos, se faziam presentes enquanto forca propulsora que cresce e faz germinar, a cada
dia, o contato destes seres humanos com 0 meio e 0s animais.

E na escuta atenta que a relacéo pode ser tecida. O tempo, 0 espaco, 0 outro entram
como pontos de contatos concretos, no auxilio constante de um trabalho que vai em
direcdo ao exterior, que pode dizer de si, mas em fungéo de um crescimento que néo se
estanca no corpo que ressoa.

A ressondncia movimenta, desterritorializa, tanto em um carater maior, em nivel
social, quanto com foco para o individuo. Ela vibra e faz oscilar as frequéncias pessoais,
por meio de uma escuta afetiva, entre linhas e oposicOes que te fazem movimentar, se
relacionar, criar. Eu ‘desaboio’, me exponho, deliro, (re)vivo minhas lembrangas com
receio as vezes estar pessoal demais. Mas sdo 0S meus espacgos escuros da casa, na busca
por poesia que expurga do processo, que a voz rasga e faz acordar.

Menina, acorde!

Abra os olhos, as orelhas! Faz rocar as peles, as lembrancas, as qualidades dos
movimentos e da voz.

Os goles desmedidos de lembrancas foram tomados com o passar do tempo, as
vezes de pouco em pouco, outras de uma vez sO. Eles caminhavam pé a pé com o0s
contatos, suas ressonancias e 0 processo.

Dialogo, nesse momento, com a fala de Motta Lima acerca do trabalho realizado

no Teatro Laboratério de Grotowski:

No trabalho com as lembrancas estava implicita a idéia de autopesquisa e de risco,
idéias nucleares para pensarmos o trabalho do ator no T. L. Grotowski acreditava
que o trabalho de ator sé se realizava quando estava voltado para a busca do
“desconhecido dentro de n6s”. O trabalho sobre a memoria ndo era, portanto,
aquele de reprodugdo no corpo do ja conhecido, mas um trabalho ativo de
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descoberta do ‘desconhecido no corpo’, ou de um ‘corpo desconhecido’
(2009:163).

O que faz vibrar, a chama que deve ser agquecida a cada dia de trabalho, como
coloca Cieslak no terceiro capitulo (p.103), pode ser na investigacdo deste corpo que se
expde para o contato, assume um carater relacional, na busca de se desenvolver, conhecer
e apontar criativamente por caminhos que circundam e bebem na &gua viva de cada um.

No inicio, os vestigios pareciam estar mais longe do que pensava, sempre em
direcdo ao exterior, como algo quase inalcancavel, uma fonte nossa, ainda dificil de ser
tocada. No entanto, no tatear dos territorios e itinerdrios que perpassei ao longo desse
periodo, observei que os vestigios dormiam por aqui mesmo, entre 0os meus dedos,
cabelos, nas maos, pés, na glote.

E, novamente, reflito através de uma colocacdo de Motta Lima acerca dessas

lembrancas, dos desafios empregados na investigacao préatica e conceitual:

Pode-se também dizer — ponto ndmero dois — que, nos textos de Grotowski,
rememorar &, para o0 ator, um avizinhar-se de recursos inexplorados. O trabalho
realizado com as lembrancas intimas dos atores sO tinha importancia se as
lembrancas trabalhadas se apresentassem como desafios: se guardassem, para o
ator, segredos importantes nos quais ele pudesse penetrar e conhecer (sempre
através do contato) (2009:163).

Contato. Mais que rememorar, a intencdo sempre esteve calcada nos elementos
concretos, sejam eles uma lembranga, o outro, os animais dispersos nos pastos, ou as
pedras com as quais me relacionava pelo espaco. As singularidades parecem colorir com
seus timbres o itinerario tracado, mas o que de fato ird movimentar e direcionar esses
caminhos sdo 0s contatos vivos, rocados pelos corpos, na atencdo gque € estar suspenso
entre as duas batidas do coracao.

Dessa maneira, mais do que esmiugar o ‘desaboiar’ em uma pratica que esteja
‘pronta’, ganhei com o processo pontes que me levaram a alguns lugares e, com certeza,
poderdo me direcionar para tantos outros caminhos poéticos — o exercicio cénico
‘Lamuria do boi’ entra nesse espago. As figuras tridimensionais, borradas e espagadas nas
lembrancas, nos siléncios das fontes seguras de cada um, foram tecidas pelos contatos,
pelas suspensdes da respiragdo, do olho pregado, do abate de si em dire¢do ao outro e,
principalmente, da seca que invade e faz germinar as pancadas sonoras, o resvalar do som,

dos movimentos e, em especial, da vida.
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Acredito que o corpo que se apresenta agora, depois do estudo, das viagens, dos
questionamentos, das reflexdes e das praticas, se encontra em outra perspectiva frente ao
trabalho com as cangdes. Antes, como exibido no inicio, existiam muitas davidas acerca
das abordagens e maneiras de se conduzir um processo criativo por meio deste estudo.
Agora 0s questionamentos sdo ainda presentes, mas se aprofundam e ganham outras
dimensdes, ao passo que 0s territérios que perpassei propuseram praticas e vivéncias
dentro desse campo da manifestagéo cultural, da troca com pessoas e espacos distintos.

O tempo dilatado da sala de ensaio me fez focar em muitos pontos do trabalho
exaustivamente, seja com 0s aboios, seja com o0s exercicios colocados ao longo da
pesquisa, bem como nos didlogos constantes entre objetos e outros elementos que
compuseram a cena. Em contrapartida, o tempo corrido da pesquisa, as mudancas de
perspectivas, a fim de se assegurar um caminho mais delimitado, fez-me abrir mao de
muitas teorias, praticas e ideias.

A intencéo é que a ressonancia dessas qualidades diferentes de tempos que correm
e se arrastam, concomitantemente ao processo, possam ter temperado e contribuido para
um desenvolvimento da pesquisa. Perpassei assim por praticas que me instabilizavam,
principalmente no que se refere ao trabalho pratico, seja ele em cena, como também na
propria escrita e organizacgdo de ideias. As reflexdes, confusdes, generosidades e medos
caminhavam por aqui mesmo, no exercicio diario de dialogar entre as ‘duas’ pessoas, a
atriz e a pesquisadora, se é que se pode separa-las. Mas, na brincadeira de tecer reflexdes
entre essas duas praticas que sdo constantes e fundamentais para o trabalho, observo as
dificuldades de estar na préatica e discorrer sobre ela.

Apos as experiéncias vividas e compartilhadas, acredito que posso comecar um
trabalho que fala sobre cantos acerca dessas praticas e saberes, na intencdo de criar
poéticas e estéticas da cena. O processo, 0 caminhar que se coloca exposto, um
‘conhecimento-em-movimento’, me revelou possibilidades de criagdo, continuidades
desse estudo, bem como dificuldades frente aos elementos utilizados. A ac¢do foi um lugar
que foquei no decorrer da pratica, mas que acredito ndo ter desenvolvido em todos 0s
aspectos por conta da dificuldade que é se relacionar e estar em contato sozinha no
trabalho.

A intencdo da continuidade da pesquisa é poder desenvolver um trabalho préatico
extenso, que comporte um espetaculo teatral, em colaboragéo e trocas com outras pessoas.

Dessa maneira, penso que existem caminhos que comegaram a ser desbravados ao longo
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desse estudo e que podem atuar como pontes e materiais criativos para essa proposi¢do
de trabalho.

Dessa maneira, as praticas e as movimentagdes em todos 0s niveis expostos
fizeram-me olhar para a manifestacéo estudada na sua forma mais peculiar, presente em
todas as individualidades de cada brincante, fazedores, artistas, seres humanos, que
compdem diariamente as culturas brasileiras. Mais do que olhar para a manifestagdo como
um corpo mitico e quase sagrado, é necessario observar cada um que faz germinar e
contribui com suas especificidades para que o todo pulse e gere movimento.

A perspectiva que tracei foi apenas uma dentre tantas outras possiveis. A intengédo
foi criar e ser poesia, mediante algumas imagens, ac6es, lembrancas em contato vivo com
sonoridades que fazem parte de uma parcela da populagdo brasileira. Interessou-me
escutar as vozes compostas de mato dos vaqueiros, o suor quente e as historias de vida de
cada um. E, mais do que isso, colocar-me em movimento ao longo do processo, ser mapa

vivo de atravessamentos, dificuldades e ressonancias.
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