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RESUMO

Esta pesquisa compreende a voz como uma evidéncia sonoro-musical para o
que se entende por gesto no movimento do corpo.

Trata-se de um estudo que gera reflexdes sobre o corpo e suas sonoridades.
Sem dicotomizar corpo e voz, mas entendendo-os como uma estrutura indivisivel, as
hipoteses sonorizam ressonancias: corporal — enquanto estrutura fisica; social — que ¢
a comunica¢cdo com o meio, ¢ musical — quando a problematiza desarticulando a
semantica da comuni¢do verbal a fim de conceituar a prosoddia da fala como processo
comunicante, efetivando a comunicacao pela sensibilizagdo de escuta do corpo.

A pesquisa desdobra-se cénica e politicamente, quando coloca em debate o
processo criativo do artista, sobre o uso da voz, e também fomenta reflexdes quando
pensa a voz como corpo.

A luz dos pensamentos de Klauss Vianna e da pratica na Técnica Klauss
Vianna, que tém as instrugdes como eventos facilitadores no processo de percepgao
do corpo, os movimentos (corporais, musicais, vocais etc.) ja se configuram sintaxe e
semantica da expressdo artistica , assim, pauta-se na compreensdo de que tudo
comegca no corpo, pois tudo que somos € corpo.

Palavras-chave: Corpo; Voz; Técnica Klauss Vianna; Artes Cénicas



ABSTRACT

This research comprehends the voice as a sound-musical evidence for what is
meant by gesture in the movement of the body.

It is a study that generates reflections about the body and its sonorities.
Without dichotomizing body and voice, but understanding them as an indivisible
structure, the hypotheses sound resonances: corporal - as a physical structure; social -
that is the communication with the environment, and musical - when he problematizes
it by disarticulating the semantics of verbal communication in order to conceptualize
the prosody of speech as communicating process, effecting communication by
sensitization of listening to the body.

The research unfolds scenicly and politically, when it puts into debate the
creative process of the artist, on the use of the voice, and also fosters reflections when
he thinks the voice as body.

In the light of Klauss Vianna's thoughts and practice in the Klauss Vianna
Technique, which have instructions as facilitating events in the process of body
perception, movements (bodily, musical, vocal, etc.) already form syntax and
semantics of artistic expression, thus, it is based on the understanding that everything
begins in the body, for all that we are is body.

Keywords: Body; Voice; Technique Klauss Vianna; Performing Arts
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INTRODUCAO

Nao ha siléncio absoluto, como ndo ha, no mundo, um ponto imével. Sendo
assim nao se compreende movimento sem som, ou ruido sem movimento.

E fato que quando se fala de voz no corpo, estamos falando do proprio corpo e
de sua comunicagdo. Sabe-se que o corpo estd munido de potencialidades de
comunicacdo, e nele, a sonoridade vocal ganha esta fungao.

Aqui, a articulamos como corpo.

O que se tentara trilhar como reflexdo ¢ um trajeto possivel de entender a voz
no corpo de tal forma, que ndo se consiga pensar em duas instancias separadas, mas
como unidade: corpovoz.

Para isso, a possibilidade comunicacional e cénica da voz precisa ser pensada
ndo por um conceito de uma voz sendo um objeto em relagdo ao corpo, mas integrada,
corporificada donde corpovoz, que s6 consegue ser explicado como aporte efetivo de
comunicagdo e artistico se pensado como todo, o corpo que ¢ a voz, € a voz que € o
corpo.

Nesta pesquisa, escolhi a Técnica Klauss Vianna como uma pratica artistica
que comportasse 0 pensamento de um corpo integrado, pelo fundamento da teoria do
corpomidia.

Tudo no mundo esta em processo de transformagdo. Sendo este processo uma
tatica de sobrevivéncia dos sistemas vivos, transformar-se €, antes, compreender a
relagdo intangivel entre o vivo e 0 meio e perceber que esta transformacao se d4 numa
instancia muito especifica desta relagdo e continuamente entre o ambiente € o corpo: a
comunicagao.

De fato, articular corpo e ambiente amalgamando as partes parece sO ser
possivel pelos tramites comunicacionais.

A comunicacdo ¢ um processo de troca continua que se estabelece sem que
necessariamente haja um emissor e um receptor, como definida antigamente por
alguns linguistas e classes cientificas, mas para que se efetue ¢ preciso que contenha
no minimo dois objetos, cada qual exercendo sua singularidade.

Se o meio estd em curso, em movimento, o que nele coexiste ¢ assim como
ele, também movimento. A troca com o meio resulta o continuum do movimento que

devém transformacdo. Logo, a transformag¢do ndo se sustenta por uma causalidade da



pos-relagdo: corpo e meio, mas se d4 na comunicagdo travada entre os objetos, nas
trocas e nas atuacdes de coexisténcia (GREINER, 2005).

Pensando desta forma, a comunicacdo ¢ amplamente alargada, o que pode
direcionar estudos e pesquisas em vieses muito especificos de cada recorte que
compdem a comunicagdo, como por exemplo: os gestos, a voz, o movimento do
corpo, o proprio corpo, o ambiente etc.

Nesta pesquisa entendemos a comunicagdo do corpo e da voz do artista dentro
do pensamento da Técnica Klauss Vianna, que ressalta a importancia dos eventos
sensiveis de escuta do corpo no processo de formacdo de tal artista; sobre qual
inferéncia este entendimento e experiéncia na formacgao do artista e na sua constru¢ao
de uma dramaturgia corporal e individual pleiteiam novos caminhos para sua
expressao nos palcos, sua expressividade no mundo e no seu processo de aprendizado

enquanto artista.



1 KLAUSS VIANNA

Eu s6 poderia crer num Deus que soubesse dangar.
S . 1
Friedrich Nietzsche

Ha décadas o pensamento de Klauss Vianna vem sendo estudado. Sua
pesquisa, essencialmente pratica, coloca o corpo como cerne das experimentacdes de
movimento na danga, € como um pensador visionario, sua obra sugere cruzamentos
com outras linguagens artisticas e com a arte em geral.

Sobre este dado, Ana Ponzio (2005) — jornalista, critica e curadora dos eventos
de danga — num relato sobre o seu encontro e vivéncia com Klauss desde 1982 conta
que as aulas de Klauss Vianna eram transformadas num laboratorio de ideias,
desafiava os alunos para que promovessem o intercAmbio da danga com outras
linguagens artisticas, além de abrir caminhos para os avangos da danga brasileira.

Este capitulo discorrerd sobre os principios que foram cunhados na Técnica
Klauss Vianna como ponto de apoio para pensar arte, trazendo o pensamento de
Klauss como um trilho da préatica artistica na Técnica Klauss Vianna. Tais processos

transbordam a cena e a sala de aula para uma expansao do corpo, de si, da vida.

1.1 KLAUSS VIANNA E A TECNICA KLAUSS VIANNA

A pesquisa de Klauss Vianna foi muito valiosa para as expressoes artisticas no
Brasil especialmente no campo das artes cénicas. Na segunda metade do século XX,
Klauss e Angel Vianna verticalizaram a investigacdo sobre o corpo, sobre o
movimento do corpo, e sobre o mover-se, tdo profundamente, que, o resultado foi um
legado pedagodgico pratico que se ramifica e dialoga com outras pesquisas sobre o
Ccorpo.

O trabalho destes dois pesquisadores cunhou uma espécie de “escola” de
pensamento sobre o corpo, dando origem a inimeros trabalhos de pesquisa, tanto na
area artistica, principalmente danga e teatro, como na area da satde (MATOS, 2017).

Um dos vieses da escola Vianna, ¢ a Técnica Klauss Vianna, sistematizada por
Rainer Vianna (filho de Klauss Vianna e Angel Vianna) em colabora¢do com sua

parceira Neide Neves.

"NIETZCHE, F. Assim falou Zaratustra: um livro para todos e para ninguém. S3o Paulo:
Compainha das Letras, 2011 (p. 41)

2 Companhia de danca dirigida por Igor Schwezoff e que tinha Carlos Leite como primeiro bailarino.
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Klauss Vianna nasceu em Belo Horizonte, capital do estado de Minas Gerais,
em 1928. E, desde menino mostrava interesse e fascinio pelo corpo humano, seu
desenvolvimento, forma, e principalmente seu movimento.

Curioso e observador, dizia que a distdncia e a observacao foram os pontos

basicos de toda sua pesquisa de vida.

Desde pequeno. Observava a familia, como se ndo pertencesse aquela
comunidade. Observei a morte do meu pai e de minha méie. Nao as
vivenciei, porque nunca cheguei perto deles. Nem eles de mim. Eu era
muito so, o patinho feio, aquele que faz tudo errado. E esse ficar s6 me deu
um conhecimento muito grande das pessoas, eu me afastava para me
aproximar. Vivia num mundo que sé existia na minha cabega: queria mais
observar do que participar. [...] Horas no galinheiro brincando com as aves.
Sabia o nome de todas. Também com os cachorros do pai, cagador. Com
os humanos, ndo: distanciamento, medo. Observa¢des. Horas observando
os pés. Os meus e os dos outros. As marcas que deixavam na areia ou no
cimento, quando saiam da piscina. O joelho foi o mais dificil: quase
sempre o lado escondido das pessoas. As costas, comprimento dos bragos,
o jeito da cabecga. A expressdo, olhos, boca, nariz. As maos. Abrir a mao
para apanhar. [...] Em meio a tudo isso, a descoberta do nu. O jardineiro
que trabalhava na casa. As vezes ele tirava a camisa. S6 no quintal, no meu
mundo. Levei muito tempo s6 olhando. Um dia cheguei perto e perguntei.
A descoberta dos pelos do corpo: pedi para passar as mios. Deixou que
tocasse. Agora além das arvores, tinha o corpo do jardineiro para explorar.
Pedia para que girasse os bragos, levantasse as pernas. Achava engragado o
movimento dos musculos. [...] Néo tinha corpo: vivia o corpo dos outros.
Os gestos do meu pai, da minha mée, o jeito de andar, de pisar, o
movimento das maos. E me fascinavam os ossos do esqueleto, os encaixes
(VIANNA, 2005, p. 22).

A curiosidade e o olhar atento de observador sempre foram pontos basicos de
toda a pesquisa de Klauss Vianna, somando o profundo interesse pela arte e pela
pedagogia da arte. No colégio, ja escrevia textos teatrais e montava cenarios,
participando de algumas montagens cénicas na escola, o teatro foi seu primeiro
interessa na area das artes.

Em 1940, Klauss Vianna foi assistir um espetaculo do Balé da Juventude® e se
encantou pelo que viu, dizendo ser tudo o que queria na vida: danca, teatro, musica; e
decidiu estudar balé, se matriculando na classe de Carlos Leite, primeiro bailarino da

companhia Bal¢ da Juventude, que tinha se estabelecido em Belo Horizonte.

2 Companhia de danca dirigida por Igor Schwezoff e que tinha Carlos Leite como primeiro bailarino.
Foi a primeira companhia de danga a realizar turné pelo Brasil.
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Klauss ndo negou sua decepgdo quando percebeu grande diferenga entre o que
vira no palco, que o encantou, € 0 que experimentou em sala de aula. Ali comeca seus

questionamentos em relagdo a pedagogia da arte, particularmente da danca.

Na minha cabeca ndo entrava muito bem aquilo. Mas estudava, lia, tinha
muita curiosidade. Nio tinha livros de danga, a bibliografia sempre muito
pequena: ndo tinha dinheiro, roubava os livros que encontrava. E duvidava:
“Nao esse braco ndo € assim, ¢ assim”. Eu queria movimentos que fossem
menos doloridos. Parei tudo para fazer danga: depois de um ano ja dava
aula e era assistente de Carlos Leite. Mas ndo estava satisfeito: procurava
ligar os pontos obscuros. [...]. As aulas: o professor mostrava o movimento
e pedia para os alunos repetirem. Se todos conseguem levantar a perna e
vocé ndo, vocé estd azarado. Ninguém explicava o porqué daquilo.
Ninguém para explicar por que tinha de levantar a perna assim.
Explicagdes do tipo porque tem. Nunca aceitei as coisas desta forma. E
sofri muito com isso (ibid., p. 25-26).

Neste periodo, Klauss comecou a frequentar o atelier do artista plastico
Alberto da Veiga Guinard, e em muitas ocasides posou para o artista, onde comegou
sua pesquisa da intencdo como preparagdo do movimento. Klauss percebia ajustes
sensorio-motores no corpo a partir da inten¢@o da a¢do. Dizia que quando posava para
Guinard, cada dia inventava uma historinha: “hoje vou ser o orgulhoso. E observava
que musculo atuava: a reagdo muscular a partir de uma ideia. A inten¢do anterior ao
movimento” (ibid., p. 26). Esta descoberta foi uma chave de pesquisa para todo o seu
trabalho e pensamento artistico.

No final dos anos 40, Klauss ja criava coreografias e as dancava com Maria
Angela Abras — Angel Vianna, com quem se casou mais tarde e teve um filho —
Rainer Vianna, que se tornou dangarino, professor, coredgrafo e pesquisador. Depois
de alguns anos dangcando em Minas Gerais, Klauss percebeu que seria preciso ampliar
ainda mais o trabalho e a pesquisa, e cogitou a possibilidade de sair de Minas Gerais e
seguir para Sdao Paulo. Assim o fez, e no estado de Sdao Paulo, trabalhou sob
orientacdo da russa Olga Olenewa.

De 1948 a 1950 esteve trabalhando com Olenewa, e este periodo com a
professora russa foi um marco para Klauss Vianna. Ele afirma que ela o ajudou a
perceber a relagdo entre danca e vida, a ndo separar condigdes técnicas das condigdes
de vida, o fez entender a danga pratica, dangada, “especialmente o repertério classico
e a relagdo entre a arte e o mundo” (ibid., p. 28).

Neste mesmo periodo, Klauss comecou a frequentar museus, e dizia que

encontrou nas artes plasticas fonte de inspiragdo e pesquisa para o seu trabalho.
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Observando pinturas e esculturas, descobriu “desse modo Rafael, Da Vinci,
Modigliani, observando nas pinturas e esculturas, as articulagdes, os musculos e o
apoio dos corpos, num prenuincio do que seria sua propria técnica” (TAVARES, 2010,
p-38). Com o falecimento de sua mae, Klauss Vianna voltou para Belo Horizonte.

Em 1952, Klauss Vianna publicou um ensaio na revista Horizonte: ‘“Pela
Criacdo de um Balé Brasileiro”, neste ensaio ele procurou langar as bases da
renovacdo que ele pretendia para dancga no Brasil. Criou o conceito movimento-ideia
propondo “um balé cuja construgdo se faga a partir de uma concepcao fundamental e
criadora. Nao basta a técnica ou o virtuosismo como solugio. E preciso preencher este

movimento de uma idéia criadora” (VIANNA, apud ALVARENGA, 2002, p.128).

Demonstrava estar concernido a criagdo de uma possibilidade de danca que
[...] nfo estivesse pautado na virtuosidade exibicionista como solugdo
artistica, mas que dialogasse, comunicando e comunicando-se com a
cultura, as tradi¢des e a vida dos brasileiros.

Seguiram algumas montagens, como “Rond6 Capriccioso” e “Ciranda” de
1953, cujas experiéncias coreograficas aliavam a linguagem classica a
elementos da linguagem moderna. Estes trabalhos receberam criticas
entusiasticas da critica local especializada (MATOS, 2017, p. 13).

Em 1955, Carlos Leite viajou para Europa, e Klauss resolveu homenagea-lo
com algumas montagens cénicas como “Cobra Grande”, que trazia o poema de Raul
Bopp como provocador do trabalho; “Desfile de Modas” e “O caso do vestido”, sendo
a primeira versdo coreografica a marcar época na cidade, além de receber excelente
critica. Iniciava assim, sua carreira profissional.

Neste mesmo ano, Klauss e Angel Vianna se casam, e juntos oficializam a
Escola de Ballet Klauss Vianna, com uma proposta inovadora para a pedagogia da

danga brasileira:

Aos poucos o estudo da anatomia, que possibilitou levar para a danca o
conhecimento cientifico do corpo, somado a relagio da musica com a
danga, trabalhada pela musicista Susy Botelho, delimitou o perfil
interdisciplinar desta escola. O casal Vianna iniciou ainda uma nova etapa
com o professor de Hatha Yoga — Georg Kirtiticos (Sarvananda),
confrontando o corpo, até entdo verticalizado pelo balé classico, com o
plano horizontal, explorado pela yoga.

Eterno curioso e investigativo pesquisava primeiro no proprio corpo € em
seguida no da sua esposa, Angel Vianna, os novos movimentos que
abririam caminho para a criagdo de uma dan¢a moderna em Minas Gerais”
(TAVARES, op. cit., p. 39).
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Em 1959, Klauss e Angel fundaram o Balé¢ Klauss Vianna, um grupo amador
formado com alunos da escola de ballet, que paulatinamente foram se
profissionalizando. Este movimento possibilitou um aprofundamento de suas

pesquisas pedagogicas e também artisticas.

Na sua busca por uma linguagem brasileira da danga, Klauss procurou
romper com o balé classico nos seus moldes europeus e com a utilizagdo
do folclore como expressdo de uma danga brasileira. Utiliza, entdo, a
técnica classica e a cultura nacional como fontes de inspiragéo,
ressignificando-as (NEVES, 2008, p. 25).

Muitos trabalhos coreografico resultaram destas pesquisas, alguns vinculados

a temas literarios nacionais, sublinhando o carater renovador de suas propostas:

“O caso do vestido” (1959) — trabalho realizado sobre a dindmica das
palavras do poema homénimo de Carlos Drummond de Andrade, com
atores do Teatro Experimental recitando o poema ao vivo, “Arabela, a
donzela do mito” (1959) — sobre o romance “Amanuense Belmiro” de
Cyro dos Anjos, ao som de roncos de motor de automovel, ruidos de
maquina de escrever, um violino sendo afinado e percussdo de pandeiros e
“A face livida” (1960) — sobre poema homonimo de Henriqueta Lisboa,
musica de Ernesto Schiirman,cantada por Maria Lucia Godoy, em que
pesquisou a gestualidade do homem mineiro (MATOS, op. cit., p. 14,
grifos do autor).

Passados trés anos de sua fundacdo, o Balé Klauss Vianna fora convidado para
participar do 1° Encontro Nacional de Escolas de Danga em Curitiba no estado do
Parana. O evento foi organizado por Pascoal Carlos Magno, e nesta ocasido o Bal¢é
Klauss Vianna apresentou o espetaculo “Marilia de Dirceu”.

No evento estava presente o bailarino alemdo Rolf Gelewsky, diretor da
Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, que convidou Klauss ndo apenas
para dar aulas mas também para contribuir na constitui¢do do departamento de danca
classica da Universidade por achar afinidade de trabalho. Klauss e Angel mudaram

para Bahia e 14 ficaram por dois anos, de 1962 a 1964.

Durante sua estadia na Universidade Federal, propds muitas mudangas e
viu seu pensamento e seu trabalho serem transformados pela vivencia
durante este periodo. Uma das mudangas foi a proposi¢do da inclusdo da
capoeira como matéria curricular do curso de danca. Em sua pesquisa,
Klauss entendeu que a capoeira poderia ser um processo importante para o
conhecimento do corpo e da danga por ter percebido que nela havia uma
sequencia de movimentos igual a da técnica classica, reconhecendo assim
a coeréncia dos movimentos do corpo expressa nas mais variadas culturas.
Assim foi percebendo seu trabalho sendo transformado, pois, além de ja

1A



trabalhar com os pés descalcos, passou a usar movimentos do tronco,
incluir musica ao vivo e trabalhar o conhecimento sensivel da constituigdo
anatomica do corpo, conhecer os 0ssos € como se move cada 0sso e
musculo (MATOS, op. cit., p. 14).

Klauss convidou o professor anatomista da Faculdade de Odontologia Antonio
Brochado, para dar aulas de anatomia na Escola de Danga. Brochado trabalhava com
anatomia funcional, ou seja, ndo apenas nomeava as estruturas anatomicas, mas
explicava sua funcionalidade, associando ossos e musculos para realizagdo dos
movimentos, por exemplo.

Dessas experiéncias que mudavam a direcdo pedagogica da Escola de Danga,
outro episddio marcante na pesquisa de Klauss Vianna na Bahia foi a eclosdo de uma

greve na universidade:

Eu e Rolf, sem nada para fazer, sem aulas para dar, resolvemos trabalhar,
montar alguma coisa, e fomos para uma sala de aula.

Um dia, estdvamos ensaiando quando as moc¢as da Escola de Danga
arrombaram a porta aos pontapés e disseram que ndo poderiamos ficar ali,
que a universidade estava fechada e que a coisa era para valer.

Levei um susto: elas nos proibiram, simplesmente. No comego fiquei
chocado, irritado, puto. Eu me dizia: “Mas esperem um pouco, sou um
bailarino, um artista, ndo tenho nada que ver com politica”. Ndo entendia
como ¢ que aquele pessoal, aquelas meninas que faziam aula da danga,
podiam agir daquela forma. Resolvi comegar a frequentar para entender
como era a cabeca desses alunos, como atuavam nesse processo politico, e
logo descobri que eram pessoas muito inteligentes e interessantes. Fui
notando que nos encontros politicos havia uma harmonia entre eles que
ndo havia em sala de aula. Ali existia o0 amor por uma causa, exatamente o
que faltava em relagdo a danga.

Minha nog@o de arte e de danga mudou muito a partir dai: ndo ¢ s6 dangar,
¢ preciso toda uma relagdo com o mundo a nossa volta. Ndo adianta se
isolar em uma sala de aula, isso leva a um completo distanciamento da
vida, de tudo o que acontece no mundo. O ser humano que existe no
bailarino precisa estar atento e receber tudo 1a fora, nas ruas. E impossivel
dissociar a vida da sala de aula. [...]. Ai reside a riqueza dessa vivencia: A
Bahia me abriu as portas para o exterior, porque até entdo vivia apenas no
meu interior (VIANNA, op. cit., p. 41- 42).

Finalizando o trabalho na universidade baiana em 1964, os Vianna decidiram
se mudar para o Rio de Janeiro. Em 1968, Klauss foi convidado para dar aulas na
Escola Municipal de Bailados do Rio de Janeiro, onde iniciou um trabalho com
criangas. Nesta escola trabalhou por seis anos, periodo em que desenvolveu a fase
ludica de sua técnica (NEVES, 2008).

No mesmo ano, Klauss recebeu um convite que inaugurou um periodo intenso

de pesquisa no teatro: foi convidado para coreografar o espetaculo “A Opera do Trés
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Vinténs” de Brecht e Weill, com dire¢ao de José Renato, contando com Dulcina,

Marilia Pera, Oswaldo Loureiro e José Wilker no elenco.

A Unica pessoa que fazia coreografias para teatro, no Rio de Janeiro — na
verdade eram “dancinhas”, pois os atores ndo tinham a menor nogio de
danca, naquela época — era a Sandra Dickens. [...]. Era muito comum
acontecerem coisas assim, um diretor de teatro imaginar uma
movimentagdo em um espetaculo e chamar alguém ligado a danca para
criar alguma coisa. Mas era sempre essa “dancinha” e foi nesse sentido que
aceitei o trabalho. Mas ndo fiquei nisso e, outra vez, quis ir mais longe. E
claro que os atores ndo tinham a linguagem da danca: por isso fiz algumas
marcagdes e o resultado foi tdo diferente do comum que, pela primeira vez,
um critico de teatro — Yan Michalsky, do Jornal do Brasil — chamou a
atencdo do publico para a existéncia de um trabalho corporal em um
espetaculo de teatro (VIANNA, op. cit. p. 42-43).

Foi neste periodo que Klauss Vianna comecgara o trabalho de preparacao
corporal para atores, em colaboragdo com Angel Vianna, tanto para demostrar
fisicamente suas orientacdes como a participagdo de Angel na elaboragdo dos
principios que pautam sua metodologia de trabalho (NEVES, 2008).

O trabalho de preparacgao corporal se estendeu de 1968 a 1970, resultando em

diversas montagens. Destacam-se:

* Roda Viva, de Chico Buarque de Hollanda, com direcao de
José Celso Martinez Correa, com os atores Marieta Severo,
Heleno Prestes e outros (1968);

* Navalha na carne, de Plinio Marcos, com direcao de Fauzi
Arap, atuagao de Tonia Carrero (1968);

* Jardim das cerejeiras, de Anton Tchekov, com direcdo de
Ivan de Albuquerque, atuagdo de Rubens Correa, Nildo
parente e outros (1968);

* O arquiteto e o imperador da Assiria, de Fernando
Arrabal, com dire¢cdo de Ivan de Albuquerque, atuagdo de
Rubens Correa e Jos¢ Wilker. Prémio APCA — Associacdo
Paulista de Criticos de Arte para Klauss Vianna como melhor
coredgrafo na categoria Teatro (1970);

* Hoje é dia de Rock, de José Vicente com dire¢do de Rubens
Correa, atuagdo de Rubens Correa, Ivan de Albuquerque, o

proprio Klauss e outros (1972);
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* O exercicio, de Lewis John Carlino, dire¢do geral de Klauss,
com Marilia Pera e Gracindo Junior. Indicado ao Premio
Mambembe como Melhor Diretor de Teatro (1977);

* Mao na luva, de Oduvaldo Vianna Filho, com dire¢ao de
Aderbal Freire Filho, atuagdo de Marco Nanini e Juliana

Carneiro da Cunha (1984).

Foram cerca de 25 montagens em que Klauss Vianna se empenhara ao fim de
criar recursos didaticos que possibilitassem ao ator o acesso as potencialidades
expressivas do corpo. Abrindo desta forma, a profissdo de preparador corporal de

atores no Brasil (NEVES, 2008).

No ano de 1975, juntamente com Angel Vianna e a professora de Balé
Tereza D’ Aquino, criou o Centro de Pesquisa Arte ¢ Educagdo. Na década
de 1980, este centro passou a se chamar Espago Novo, abrigando um curso
técnico de danga reconhecido pelo Ministério da Educagéo. Posteriormente
recebeu o nome de Escola Angel Vianna. Atualmente, além do curso
técnico e de cursos livres, abriga também ocurso superior sob a
denominacédo de Faculdade Angel Vianna.

Ainda no periodo entre 1975 e 1978, Klauss assumiu a direcdo da Escola
de Teatro Martins Pena, colocando em pratica o que elaborava como
abordagem didatica para as artes cénicas.

De 1978 a 1980, dirigiu o Instituto Estadual de Arte do Rio de Janeiro —
Inearte, mudando-se em seguida para Sdo Paulo (MATOS, op. cit., p. 17).

Em Sao Paulo, uma nova fase comega em sua carreira, diferente do periodo do
Rio de Janeiro, onde se dedicou aos espetdculos teatrais. A volta para Sdo Paulo
direcionou sua pesquisa de movimento expressivo no corpo para a danca. Entre 1981
e 1982, Klauss foi diretor da Escola Municipal de Bailados de Sao Paulo,
implementando mudancas significativas na instituigdo como introdu¢cdo a danga
moderna, realizacdo de espetdculos com os alunos e a criagdo de um curso noturno,
aproximando ainda mais a escola da comunidade.

De 1982 a 1984, Klauss assumiu a direcdo artistica do Balé¢ do Teatro
Municipal de Sao Paulo, trazendo propostas diferentes como: a criacdo do Grupo
Experimental de Danca Moderna (para pesquisa em criagdo que contava com
dancarinos sem formacdo académica e com experiéncia em danga); a solicitagdo a
Secretaria Municipal de Cultura, na aquisi¢do de material bibliografico sobre historia

da arte como um estimulo a leitura; acesso a jornais diarios para instrumentalizar os
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dancarinos a reflexdo critica e também a introducdo de aulas de interpretacdo teatral,

sugerindo aos artistas que experienciassem outras abordagens das artes cénicas.

Em 1985, teve uma passagem breve pela Universidade Estadual de
Campinas — UNICAMP, convidado por Marilia Oswald de Andrade para
trabalhar no Laboratério de Expresso, ntcleo de pesquisa dirigido por ela
e Luis Otavio Burnier. Nesse mesmo ano, Klauss participou também das
reunides de elaboragdo da grade curricular da Faculdade de Danca da
Unicamp, momento de sua fundagao.

No ano seguinte, recebeu um convite para ministrar aulas no curso de pos-
graduacdo em danga na Universidade Federal da Bahia — UFBA, podendo
dar inicio a documentacdo de sua pesquisa, recebendo apoio da CAPES e
do CNPq.

Com o incentivo do Minc-Inacen (Ministério da Cultura — Instituto
Nacional de Artes Cénicas), Klauss havia iniciado uma pesquisa em 1985
que resultou no espetaculo “D&-D4 Corpo — Orixa do Movimento”,
apresentado em 1987, e que reunia diversos artistas como os dangarinos
Z¢lia Monteiro, Duda Costilles e Izabel Costa, os musicos Jodo de Brugo e
Nahim Marun, o PIAP — grupo de percussdo do Instituto de Artes do
Planalto, o Coral do Estado de Sdo Paulo, com a regéncia de John Boudler
e a direcdo musical de Carlos Kater. Foi laureado com o prémio “Melhor
Pesquisa em Danga”, concedido pela primeira vez pela APCA. Os
dancarinos Zélia Monteiro e Duda Costilles receberam também o prémio
“Revelagdo” de 1987 por Da-Da (MATOS, op. cit., p. 18).

Em 1990, em colaboragdo com o jornalista Marco Antonio de Carvalho,
langou o livro “A Danga” com recursos de uma bolsa de estudos da Fundagdo Vitae
de Sdo Paulo. Coparticipou na criacdo da Escola Klauss Vianna, projeto de seu filho
Rainer Vianna com sua nora Neide Neves, em 1992, que visava habilitar dangarinos e
professores num curso de trés anos de formacao em “Técnica Klauss Vianna” — nome
dado a organiza¢do metodologica feita por Rainer Vianna e Neide Neves, e revisada,
a partir de muitos anos de pesquisa, experiéncia, pratica e proximidade com o trabalho
de Klauss.

No dia 12 de abril de 1992, Klauss Vianna faleceu.

1.1.1 Técnica Klauss Vianna — Sistematizac¢ao

Técnica Klauss Vianna (TKV) foi o nome dado a organizagdo metodologica
feita por Rainer Vianna e Neide Neves — uma sistematizacao realizada a partir de anos
de experiéncia com o trabalho de Klauss Vianna.

Inicialmente deram o nome de “Danga Livre”, e as aulas eram ministradas no
“Espaco Novo - Centro de Estudos do Movimento e Artes” — aberto em 1983, no Rio

de Janeiro, por Angel Vianna.
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De 1984 a 1988, foi ensinada no “Centro de Danga Livre Corpo e Artes”,
dirigido por Rainer e Neide, até sua transferéncia para Sdo Paulo com a
intengdo de estar mais proximos de Klauss. Foi ensinada ainda no Rio de
janeiro e posteriormente em Sdo Paulo a partir de 1988 com o nome de
“Danga Consciente” e depois “Técnica do Movimento Consciente”. Com a
abertura da “Escola de Danga Klauss Vianna”, inaugurada por Klauss,
Rainer e alunos em 1992, em Sao Paulo, recebeu o nome de “Técnica
Klauss Vianna”, por se tratar da sistematizagdo de uma pesquisa tedrico-
pratica desenvolvida a partir do trabalho de Klauss (MATOS, op. cit., p.
19).

A sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna foi organizada a partir de
principios reconhecidos no trabalho de Klauss, com a elaboracgao de tdpicos corporais
que estdo distribuidos e encadeados em trés processos: processo ludico, processo dos
vetores e processo criativo.

Os principios servem como eixo de orientagdo para elaboracao das instrucdes
dentro da Técnica Klauss Vianna, e sdo reunidos em quatro conjuntos:

1°. Principios que compde um entendimento de corpo;

2°. Principios que traduzem as disposig¢des que fomentam autoconhecimento;

3°. Principios que criam abertura para autonomia;

4°, Principios que contemplam as singularidades.

Estes quatro conjuntos podem ser considerados como pilares tedricos que
sustentam o trabalho corporal na Técnica Klauss Vianna (NEVES, 2010).

O primeiro, que referencia o entendimento de corpo € que vai permear todo o
trabalho na Técnica Klauss Vianna. De acordo com Neves (2010), “todo o trabalho
estd embasado e utiliza o modo de funcionamento do corpo, valorizando e salientando
a relagdo corpo-ambiente” (ibid., p. 33).

Na Técnica Klauss Vianna, o corpo ¢ entendido como um sistema aberto, em
constante relagdo com o ambiente num processo de continua transformacdo. Dentre as
informagdes que negocia com o ambiente, o corpo seleciona aquelas que se

constituird num processo evolutivo e adaptativo:

As relagdes entre corpo e ambiente se ddo por processos co-evolutivos que
produzem uma rede de pré-disposigdes perceptuais, motoras, de
aprendizado e emocionais. Embora corpo e ambiente estejam envolvidos
em fluxos permanentes de informagdo, ha uma taxa de preservagdo que
garante a unidade e a sobrevivéncia dos organismos e de cada ser vivo em
meio a transformacgdo constante que caracteriza os sistemas vivos. Mas o
que importa ressaltar ¢ a implicagdo do corpo no ambiente, que cancela a
possibilidade de entendimento do mundo como um objeto aguardando um
observador. Capturadas pelo processo perceptivo, que as reconstréi com as
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perdas habituais a qualquer processo de transmissdo, tais informagdes
passam a fazer parte do corpo de uma maneira bastante singular: sdo
transformadas em corpo. Algumas informagdes do mundo sdo selecionadas
para se organizar na forma de corpo — processo sempre condicionado pelo
entendimento de que o corpo ndo ¢ um recipiente, mas sim aquilo que se
apronta nesse processo co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o
fluxo ndo estanca, o corpo vive no estado do sempre-presente, o que
impede a nogdo de corpo como recipiente. O corpo ndo ¢ um lugar onde as
informagdes que vem do mundo sdo processadas para serem depois
devolvidas ao mundo.

O corpo ndo ¢ um meio por onde a informagdo simplesmente passa, pois
toda a informacdo que chega entra em negocia¢do com as que ja estdo. O
corpo ¢ o resultado destes cruzamentos, e ndo um lugar onde as
informagoes sdo apenas abrigadas (GREINER, 2005, p. 130-131).

Apoiada neste entendimento de corpo, e segundo a organizagdo proposta por

Rainer e Neide Neves ¢ que a Técnica Klauss Vianna vai dispor os principios

elaborados a partir das proposic¢des no trabalho de Klauss.

Dos principios que apoiam o entendimento de corpo na Técnica Klauss

Vianna temos as seguintes elaboragdes:

Nio ha separaciio corpomente — a mente é encarnada’. “Nossas fungdes
mentais sdo processos emergentes na evolugdo do sistema nervoso e envolvem
a acdo do sistema sensério motor” (MATOS, op. cit., p. 21). Neste
funcionamento em rede do corpo, o movimento aciona: memoria, pensamento,
sensacdes e emogdes que conduzem outros movimentos. Este fato € relevante
para quem quer compreender as possibilidades expressivas do corpo nas
atitudes artisticas.

A busca pelo novo. A todo instante, novas imagens/sensacdes podem ser
provocadas num mesmo movimento. O movimento nunca ¢ repetido, esta
sempre lidando com as relagdes espaco-temporais do presente, € as novas
informagdes (do corpo e do ambiente) resultam de mapeamentos cerebrais,
possibilitando novas imagens, sensacdes, intengdes etc. Ou seja, ndo se parte
do zero. E importante ndo confundir novo com novidade — novo é o resultado
da reorganizacdo do que j& existe no corpo, que nunca estd pronto, mas, se
apronta instante a instante na relagdo com o ambiente e com as condig¢des do

presente. O corpo reorganiza as conexdes que geram movimento nas redes

3 0 termo encarnado ¢ bastante discutido, até mesmo por se tratar de uma tradugao literal do original
em inglés "embodied mind”, portanto, na falta de melhores expressdes traduzidas, manteremos o termo

encarnado para explicar os processos mentais que viram corpo, se corporificam ou se encarnam. Cf.
VARELA, et. all., 1992.
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neuronais, € que aparecem no didlogo de novas informag¢des do ambiente
(interno ou externo) possibilitando a experiéncia do novo naquele corpo, € ndo
de novidade, que abriria um pressuposto para invencdo do novo,
impossibilitando sua realizagao.

* Movimento é vida. Todo movimento traca sementes de vida. Isso porque
desde os processos de comunicacdo entre os neurdnios do sistema nervoso que
passam pelo metabolismo e pelos reflexos motores, pelo funcionamento do
sistema imunologico, até as agdes intencionais e também comportamentais, a
vida necessita de movimento. Movimento ¢ vida, e isso compde o pano de
fundo da adaptacdo e sobrevivéncia da espécie humana, satisfazendo
necessidades de comunicagdo em muitos niveis da evolugao, principalmente
quando se trata de movimentos direcionados ao prazer de agdes estéticas.

* O movimento nasce das oposicées. O atrito entre duas forcas que se opde,
gera um conflito que gera o movimento. Esta proposi¢do calca toda a pesquisa
de movimento para Klauss Vianna, e que na Técnica Klauss Vianna vai ser
investigada no trabalho de resisténcia e oposicio®. Este trabalho aplicado no
movimento aciona musculos, cria sensagdes, imagens, memoria € mais
movimento na possibilidade de um equilibrio de forgas.

* O direcionamento ativo do peso nos apoios do corpo, gera economia de
esforco, espacos internos e presenca. O direcionamento ativo dos apoios do
corpo na relagdo com a gravidade aciona a musculatura de forma que
“propicia distribui¢do do peso e dos apoios gerando economia de esforgo,
manutengdo dos espacos articulares, alinhamento, equilibrio e um estado de
presenga e atencao” (MATOS, op. cit., p. 22). O trabalho dos apoios ativos,
estdo presentes no movimento em trés aspectos: sustentacdo, resisténcia e
projecdo. Ao se mover, o corpo estabelece uma relagdo com a gravidade
necessaria para sustentar e transferir seu peso. Esta relagdo, quando se faz pelo
direcionamento ativo dos apoios, provoca a resisténcia no movimento, criando
vetores de for¢a opostos que equilibram e sustentam com economia de esfor¢o
todo o corpo. Estas oposi¢cdes projetam o movimento no espaco, ¢ tudo se

alinha de acordo com a intencao de cada corpo (MATOS, 2017).

* Resisténcia e Oposi¢do sdo topicos corporais do Processo Ludico na Técnica Klauss Vianna. Cf.
MILLER, 2007.
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* O alinhamento 0sseo se da a partir do acionamento ativo dos apoios. O
direcionamento intencional dos apoios orienta os ossos em determinadas
dire¢des, em transmissdo de forcas, que alinham as partes do corpo e

distribuem o peso.

Os trés outros “pilares” ou conjuntos de principios que oferecem
sustentagdo para o trabalho com a Técnica Klauss Vianna, a saber,
autoconhecimento, autonomia e singularidade, além de estarem inter-
relacionados, se reportam ao primeiro, e nele se apoiam, de forma que sem
este, aqueles ndo fariam sentido. Além disso, direta ou indiretamente,
todos os principios em que se apoia a Técnica Klauss Vianna reforcam o
referido entendimento de corpo.

O aprimoramento da atencdo e da percepgdo sdo condigdes necessarias
para o desenvolvimento do trabalho com a Técnica Klauss Vianna e sdo
também parte de seus objetivos (ibid., p. 22-23).

Atencdo e percep¢do permeiam o trabalho na Técnica Klauss Vianna. Em
todos os conjuntos de principios, a percep¢do sera sempre um ponto a ser trabalhado,
afinado, apoiando o fato de que a pratica corporal ¢ a base dos conceitos que se
corporificam e geram mais movimento (interno e externo).

Dos principios que fomentam o autoconhecimento:

* Autoconhecimento é necessario para expressio do movimento. Perceber o
proprio corpo e reconhecer como este se movimenta ¢ se organiza a cada
instante, num processo continuo de aprendizagem, ¢ condicdo para
disponibilidade de expressdo do movimento, porque faz reconhecer as
sensacdes ¢ estados corporais emergentes.

* Sem atencio nio ha possibilidade de autoconhecimento e expressido. O
trabalho de autoconhecimento s6 ¢ possivel por meio da atengdo dirigida ao
corpo, ao reconhecimento dos movimentos, sensacdes, imagens e estados
corporais que emergem no movimento e do pensamento, ja corporificados e
renovados pelo movimento.

* A repeticio deve ser consciente e sensivel. A repeti¢do desatenta de um
movimento ndo traz atengdo ao momento presente, podendo levar a auséncia.
E necessario estar atento e presente para perceber as novas informagdes dos
ambientes internos e externos ao corpo, que coexistem na continuidade dos

movimentos.
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* A forma do movimento deve ser resultado do autoconhecimento e nio o
inverso. A maneira como devemos guiar o aprendizado do movimento nao
deve ser a busca por uma forma pronta, codificada, mas percebendo como o
movimento se constrdi. Esta percep¢ao mais fina, possibilita a investigacdo da
constru¢do do movimento com reconhecimento de todos os aspectos do
movimento — motor, sensorial, emocional, cognitivo — chegando em
linguagens estéticas singulares por gerar expressao e conexdes de todo o corpo
na agdo motora e cognitiva. “E importante entender que nio ha uma ordem
temporal de acontecimentos, em que a forma, ou uma linguagem pessoal, seria
o resultado do autoconhecimento, de forma linear. Ndo se trata de relagdo
causa-efeito. Como todo o funcionamento corporal, os processos sao

complexos, enredados e se dao ao longo do tempo” (ibid., p. 24).

Os principios que apontam um caminho para autonomia, recorrem ao
autoconhecimento como um atributo das estratégias de trabalho. Isso porque na
Técnica Klauss Vianna, os alunos sdo considerados pesquisadores, e sdo convidados a
— reconhecendo sua possibilidades corporais e de sua singularidade — empreenderem
sua pesquisa, tornando-se responsaveis, cada um, pelo seu proprio processo. O papel
do professor aparece como um pesquisador-provocador, que incita proposicdes e
provocagdes, acompanha e também colabora com o processo de seus alunos
pesquisadores. Por isso, autoconhecimento, autonomia e singularidade sdo
indissociaveis e corroboram com o entendimento de corpo que embasa todo o

trabalho. Dos caminhos de abertura para autonomia:

* A danca esta dentro de cada um, e ndo deve ser buscada fora, na copia de
atitudes e passos. E a partir do proprio corpo e de suas relagdes com o
ambiente a possibilidade de expressdo. O corpo tem potencialidades de
movimento, que pode acontecer como movimento artistico dependendo de
quais informagdes chegam e de como aquele corpo vai negociar com as
informagdes que ja estavam. O que existe sdo possibilidades de combinagdes
de informagdes novas com as que se aprontam na relacdo, por exemplo, as

instru¢cdes de uma técnica, pode gerar movimentos artisticos, ou danca.
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O que importa nio é decorar passos, mas aprender caminhos para
criacio de movimentos. O estudo de como o movimento acontece ¢ que
possibilita a autonomia no trabalho corporal e criativo. O termo caminho
também se refere a como o movimento acontece no corpo; sobre os desenhos
internos de movimento pela ossatura e musculatura, enquanto se desenha no
espaco pela projecdo da expressdo ou ndo. Ainda diz respeito a compreensao
do pensamento que estrutura a base do movimento, o caminho conceitual do

que se aprende.

Assim chegamos ao principio que contempla a singularidade dos corpos,

sendo um dos fundamentos do trabalho, ndo apenas pela constatagdo de que somos

singulares, mas também pela propriedade do termo que alimenta os processos de

trabalho. E a partir das diferencas entre os corpos, e também pelas mudangas sutis de

um mesmo corpo, instante a instante, que se pode elaborar possibilidades processuais

no trabalho com a Técnica Klauss Vianna.

Cada um possui sua propria danca. O movimento de cada individuo ¢
proprio e singular. Nele estdo contidos histérias daquele corpo, € 0 movimento
sera o resultado de sua organizacdo. O mesmo movimento executado por
diferentes corpos, nunca serd o mesmo, isso porque cada um trard o vestigio

de sua historicidade, cada corpo se movimenta carregado de sua singularidade.

Estes quatro pilares tedricos formam os principios em que se apoia o trabalho

corporal na Técnica Klauss Vianna, ao passo que também constroem o eixo de

orientacdo para elaboragdo das instru¢des na técnica (MATOS, 2017).

1.2 O PENSAMENTO COMO ACAO

A Técnica Klauss Vianna ¢ uma pratica que move o pensamento, podendo

gerar reflexdes e também novos paradigmas. O trabalho corporal nesta técnica vai

atuar os processos artisticos a partir do corpo e sua relacdo com o ambiente,

pressupondo movimento/vida.
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Quando o entendimento de corpo situa o proprio corpo como sitio das
experiéncias da vida, anunciando a carne como uma matéria capaz de estar e ser as

vivéncias do mundo, diluem-se as fronteiras do paradigma: arte e vida.

Isadora Duncan trabalhou os cinco sentidos: usava a emogdo que existe no
fato de olhar o mar, caminhar descal¢o, ouvir os sons do cotidiano. Ela ndo
era indiferente a0 mundo em que vivia. Existe uma musculatura da emogao
e os bailarinos, os atores e todos os seres humanos precisam conscientizar-
se dela. (VIANNA, 2005, p. 71-72).

E assim que o trabalho na Técnica Klauss Vianna vai abordar os processos
criativos e de pesquisa. Uma vez que arte e vida sdo de fato um amalgama, todos os
sentidos do corpo e sua relagdo com seu entorno constituem a experiéncia daquela
acdo, e nos coloca em exercicio de ressignificacdo do que € estar em processo artistico
e fazer/ser arte. Dizia o mestre que “a vida ¢ a sintese do corpo e o corpo ¢ a sintese
da vida” (VIANNA, 2005, p. 103), e que ndo h4 nenhuma novidade nessa afirmacao,
haja visto que as transformagdes que decorrem das vivéncias e experiéncias de cada
um, s6 podem ser efetuadas pelo corpo e como corpo.

As nossas agdes no mundo em qualquer atitude (artistica ou ndo), incluem o
ambiente num processo de co-evolugdo. Uma troca que vai produzir “uma rede de
pré-disposicdes perceptuais, motoras, de aprendizado e emocionais (GREINER;

KATZ, 2005, p. 130). Assim, as informagdes do “fora” co-evoluem

Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as reconstréi com as
perdas habituais a qualquer processo de transmissdo, tais informagdes
passam a fazer parte do corpo de uma maneira bastante singular: sdo
transformadas em corpo. Algumas informagdes do mundo sdo selecionadas
para se organizar na forma de corpo — processo sempre condicionado pelo
entendimento de que o corpo ndo ¢ um recipiente, mas sim aquilo que se
apronta nesse processo co-evolutivo de trocas com o ambiente (ibid., 2005,
p-130).

Nesta troca inestancavel entre corpo e ambiente, o contexto acaba sendo
fundamental para constru¢cdo do pensamento. Pois o “onde” reserva um importante
aspecto de uso das mensagens que chegam para formagao da intelectualidade. Ainda
assim, interacdo ¢ a igni¢do das trocas, logo, a motricidade pode ser um processo
perceptivo gerador de cognigdo e intelectualidade.

A significagdo dos objetos do mundo, abarcam nossos esquemas de

experiéncia corporal e sensibilidade, modos de percepg¢do, e interacdo com os objetos,
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eventos ou pessoas (GREINER, 2005). Assim, se refor¢a a ideia de que o pensamento
tem inicio na motricidade, interacdo do corpo com o meio, e ndo apenas um produto

cerebral e do sistema nervoso central.

O organismo e o ambiente ndo sdo determinados de maneira separada. O
ambiente ndo ¢ uma estrutura imposta do exterior aos seres vivos, mas, de
fato uma cria¢do co-evolutiva com eles. O ambiente ndo é um processo
auténomo, mas uma reflexdo da biologia das espécies. Assim como ndo ha
organismo sem ambiente, dificilmente hd ambiente sem nenhum
organismo. O ponto chave € que os seres vivos e seus ambientes se situam
em relacdo, uns com os outros, através das suas especificagdes mutuas ou
de uma relagdo de co-determinacéo (ibid., p. 44).

A co-evolugdo entre corpo e ambiente, reitera 0 movimento como inicio dos
processos de intelectualidade, formacdo de conceitos etc., pois se o pensamento se
constitui a partir da motricidade, existe uma chave importante para esta dindmica que
¢ admitir o corpo sempre em relagao.

Na Técnica Klauss Vianna, esta direcdo do trabalho corporal se estrutura
fortemente nos improvisos de movimento, sendo um trilho ja tracado pelo préprio
Klauss, quando estimulava a atengdo do “aqui e agora”, do momento presente, para
despertar o entendimento de que o corpo estd sempre em troca constante com o meio,

sempre em relagdo com o ambiente para contextualiza¢do do proprio movimento.

Eles comegaram lentamente, tiraram o sapato e deslizaram os pés no chéo,
sentindo o contato com o solo, sentindo a relagdo com o solo, com aquele
espago em que iam dangar. Era quase uma cerimonia, lenta e cuidadosa.

S6 depois colocaram as sapatilhas e iniciaram um plié bem lento
(VIANNA, 2005, p. 51).

Esta estratégia didatica de Klauss Vianna, ja intuia a importancia do contexto
no movimento para criagdo do pensamento em arte € no corpo. Décadas depois,
pesquisadores de varias areas — em especial a segunda geracdo de neurocientistas
como Antonio Damasio e outros — vdo apontar o movimento como igni¢do do
pensamento, como se tudo comecasse pelo movimento do corpo.

A danca entdo pode ser vista como atividade intelectual, e para quem ja

experienciou trabalhos corporais essa afirmacao acaba por ter sentido técito.

Ao acordar, ao sensibilizar uma dada articulacdo, adquiro mais um ponto
de equilibrio em meu corpo, e isso acaba agindo sobre todo o resto,
inclusive sobre coisas que aparentemente nada tém que ver com musculos
e articulagdes, como a atividade intelectual (VIANNA, 2005, p. 99).
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Atualmente, com alguns estudos que apontam o corpo sendo um sistema
integrado, percebemos que as propriedades intelectuais tudo “tém que ver” com os
musculos, pois 0 que somos ¢ corpo, e isto da conta de nossa totalidade em

movimento: musculos, emogdes, 0ssos, pensamento, cérebro, contexto, cultura etc.

1.2.1 Movimentos Cognitivos

Quando o entendimento de corpo supera as dicotomias que foram implantadas
em nossa cultura, ¢ possivel repensar questdes de aprendizagem, cognicao,
comunicagdo, ¢ como ja dito antes, perceber que a intelectualidade comeca no
movimento do corpo, sendo assim, danga pode ser considerada um movimento
cognitivo.

Desde a década de 80, alguns pesquisadores lancaram novas propostas sobre o
corpo, movimento e cognicdo. Um nome bastante importante para este novo
entendimento foi o americano Mark Johnson (1987) quando apontou que a cognicao
tem origem na motricidade, explicando que ter a ideia de um dentro e um fora do
corpo, com um fluxo de movimento entre eles, ¢ ainda pensar corpo como recipiente

(GREINER, 2005).

O processo de codificagdo dos pensamentos tem aptiddo para acionar o
cruzamento de estruturas de ocorréncia coerentes. O que garante a
coeréncia do cruzamento ¢ uma homologia de probabilidades nas
transi¢des espago-temporais, homologia que criaria as condigdes para que
a informagdo do fora possa ser percebida e ser levada para dentro do corpo
(ibid., p. 129).

Esta informagdo comeca a desestabilizar o que entendemos como processos de
aprendizagem e entdo podemos rediscutir o papel da arte, em qualquer linguagem, ja
que tudo o que vivenciamos ¢ como corpo € movimento.

Outras questdes aparecem importantes para esta discussdo — quando as
probabilidades de trocas de informagao necessitam das transi¢des espaco-temporais,
se estabelece uma rede de relagdes entre corpo e meio.

Em 2009 o Prof. Dr. Jorge Albuquerque Vieira foi conferencista no XIX
Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica

(ANPPOM). Sua palestra, direcionada a teoria do conhecimento e artes, discutiu
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questdes de aprendizagem, cogni¢cdo, corpo € contexto em relacdo. Para estas
questdes, ele traz o conceito de Unwelt desenvolvido pelo bidlogo estoniano Jakob
von Uexkiill (1864-1944).

Uexkiill foi um dos pioneiros das pesquisas em etologia e ecologia, e estava
preocupado com as questdes metodologicas na ciéncia em relacdo ao estudo dos
objetos e a interpretagdo da realidade. Por exemplo, vocé comecga a estudar um
animal, logo, vocé percebe que a leitura sobre aquele animal, aparece enviesada a
partir do que vocé experiencia como conceito de mundo. Ou seja, 0 comportamento

daquele animal ¢ interpretado pelo seu comportamento.

Todo sistema vivo quando evolui, na realidade, enquanto sistema aberto,
ele interage com esta realidade e desta historia evolutiva nasce
caracteristicas do sistema que funcionam como interface de relagdo a
realidade. Quando eu digo isto, obviamente, eu t0 partindo de um
pressuposto da teoria do conhecimento que ¢ um pressuposto objetivista: a
realidade existe. Alguns idealistas extremados podiam achar que no, mas
eu estou me referindo aqui como um objetivista, ou seja, eu acredito numa
certa importancia do objeto de estudo. Realista, eu admito objetos reais
além dos ideais, mas critico, ou seja, ndo sou ingénuo o suficiente de achar
que a realidade me ¢ dada. Pelo contréario, ela é extremamente dificil de ser
atingida. Entdo isto ¢ uma forma de realismo critico. Entdo, quando eu
digo a vocés que se desenvolve uma interface, um projeto evolutivo entre o
sistema vivo cognitivo e a realidade, eu estou admitindo, a priori, esta
hipétese cognitiva (VIEIRA, 2009, p. 14-15).

Admitindo esta hipdtese cognitiva, entendemos como UexKkliill chegou ao
termo alemao Unwelt. Cada espécie viva € envolvida por uma espécie de interface
que atua no contato entre aquele sistema cognitivo e o resto do mundo. E como se no
limite mais periférico desta interface, mais objetiva se apresenta a realidade, e na
direcdo mais interna, mais proxima do sujeito, mais subjetiva se tornam as
ocorréncias da realidade. Ou seja, esta interface atua como ponte entre realidade e
subjetividade, e cada espécie viva possui seu proprio mundo em volta, seu universo
particular. E isso que Uexkiill chamou de Unwelt (VIERA, 2009).

Se Unwelt que significa ‘0 mundo em volta’, ‘o mundo em torno’, foi
importante para mostrar (no exemplo do estudo do animal) que o animal esta
percebendo o mundo da maneira dele, completamente diferente da nossa, e que cada
ser vivo, possui o seu proprio mundo em torno, a problematizagdo deste conceito para

ciéncia aparece na traducdo dos objetos do mundo.
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O mais importante aqui ¢ saber que nés, humanos, temos um Unwelt, e entdo
saber discutir neste conceito — ¢ admitindo um carater evolucionista desta teoria — a
implicag@o nos processos de aprendizagem, cogni¢do, comunicacao ¢ arte.

De acordo com Vieira (2009) ao longo de trés milhdes de anos, nossa
evolucdo foi configurando camadas deste Unwelt, deixando de ser apenas bioldgico e
se tornando psicoldgico, psicossocial, social e cultural. Isso envolve o cérebro desde a
sua elementaridade até uma versao mais sofisticada.

O autor ainda explica que esta evolug¢@o no cérebro humano se configurou por
basicamente trés crises evolutivas: a primeira, mais lenta, ¢ a que garantiu a
sobrevivéncia dos répteis, o complexo reptilico. A segunda, razoavelmente lenta, ¢ o
complexo limbico, que vai atuar nas emogdes, sensacdes, sensibilidade e que
caracteriza os mamiferos, e o terceiro, o mais rapido, apareceu de uma maneira mais

desenvolvida, ¢ o neocortex. Assim, Vieira afirma que o neocortex é:

A fonte da racionalidade, do discurso, da linguagem articulada, logo da
linguagem da filosofia, da ciéncia, etc. Ou seja, ¢ nesse dominio da
racionalidade, onde aparece um tipo de conhecimento, como filosofia ou
como ciéncia. Mas o interessante é que ja & possivel um tipo de
conhecimento antes deste neocortex ser desenvolvido, principalmente
associado ao limbico, que é o conhecimento baseado em sensagdes, em
sensibilidade, em percepgdes, em sentimentos, em emogdes. Este
conhecimento ja abarca a arte. O que eu estou argumentando com vocés ¢é
que, em fungdo da evolugdo cerebral, a arte como tipo de conhecimento é
anterior a propria filosofia e a proépria ciéncia (ibid., 2009, p. 16, grifos
do autor).

Existe entdo um conhecimento que ¢ anterior ao processo da racionalidade. Ou
seja, um conhecimento que se torna tacito, € que tem seu carater cunhado no sistema
limbico. Este conhecimento vai lidar com a realidade a partir de toda configuracao
também subjetiva do Unwelt.

Sendo a ciéncia um conhecimento que busca narrar sobre as realidades
existentes, existe sempre um traco de subjetividade do pesquisador que pode embacar
a leitura da realidade estudada.

Na arte, os movimentos sdo diversos, e talvez ndo se busque a ‘realidade’ em
si, mas possibilidades da realidade a partir da explora¢do da subjetividade do artista,

do seu mundo particular, do seu Unwelt.

Conhecimento tacito é aquele que vocé detém, mas nio consegue
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comunicar por meio disursivo, como discurso lido, escrito, falado,
ouvido. Vocé detém o conhecimento. Isso, sob certo ponto de vista, vocé
consegue comunicar parte dele, mas ndo por estes métodos ortodoxos. Por
exemplo: linguagens corporais sdo ricas em conhecimento tacito;
entona¢do de voz é conhecimento tacito; arte é conhecimento tacito [sic].
Ou seja, a arte volta de novo, enquanto forma de conhecimento e como a
principal portadora comunicacional do conhecimento tacito, que ndo pode
ser trabalhado por meio do discursivo ortodoxo (ibid., 2009, p. 17, grifos
do autor).

Aqui chega-se num ponto importante para os movimentos cognitivos e os
processos de aprendizagem. Sendo a arte um tipo e uma forma de conhecimento, as
atuagdes artisticas podem construir intelectualidade a partir do movimento do corpo e
comunicar as informac¢des sob outras formas de discursos.

De acordo com Greiner e Katz (2005) este processo cognitivo pode ser
facilmente reconhecido para quem estuda as manifestacdes da danga, do teatro e da
performance art na contemporaneidade, como ocorréncias de comunicagdo. Porque,
deste ponto de vista, o contexto, o ‘onde’, sempre se apresenta como um parceiro
ativo das atuagdes cénicas. Deixa de ser apenas o lugar, para se configurar junto as

experiéncias do artista, uma espécie de ambiente contextual.

1.3 CORPOMIDIA E A TECNICA KLAUSS VIANNA

A teoria corpomidia’ foi desenvolvida pelas duas pesquisadoras de corpo
Helena Katz e Christine Greiner (2005), ¢ acabou cobrindo a necessidade de encontrar
uma teoria que abarcasse as questdes do corpo nos movimentos artisticos atuando
suas competéncias cognitivas nos modos de aprendizagem e arte.

Corpomidia ¢ um termo que pensa o corpo como midia de si mesmo:

O corpo ndo ¢ um lugar onde as informagdes que vém do mundo sdo
processadas para serem depois devolvidas ao mundo.

O corpo ndo ¢ um meio por onde a informagdo simplesmente passa, pois
toda a informacdo que chega entra em negocia¢do com as que ja estdo. O
corpo ¢ o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as
informacdes sdo apenas abrigadas. E com esta nogio de midia de si mesmo
que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como veiculo
de transmissdo. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao
processo evolutivo de selecionar informagdes que vdo constituindo o

> Termo cunhado pelas pesquisadoras de corpo Christine Greiner e Helena Katz. Cf. GREINER, C.;
KATZ, H. 2005.
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corpo. A informacdo se transmite em processo de contaminagao
(GREINER, 2005, 131).

O entendimento de corpo com qual o corpomidia lida esta sintonizado com os
principios e fundamentos da Técnica Klauss Vianna. A proposi¢do de pensar
corpomente em constante relacio com o ambiente, alinha o discurso do que se

experiencia no trabalho com a Técnica.

Para tratar do corpo, ndo basta o esfor¢o de colar conhecimentos buscados
em disciplinas aqui e ali. Nem trans nem interdisciplinaridade se mostram
estratégias competentes para a tarefa. Por isso, a proposta de aboli¢do da
moldura da disciplina em favor da indisciplina que caracteriza o corpo
(ibid., p. 126).

A Técnica Klauss Vianna entende corpo sem rétulos ou etiquetas, e esta ja era
uma proposi¢do de Klauss Vianna — pensar o corpo como um sistema aberto, em
constante transformagao que decorre da coexisténcia com o meio.

Este entendimento modifica as chaves para os processos de cogni¢do e
aprendizagem, primeiro porque ndo nega o sistema bioldgico presente na organizagao
social do individuo, e depois porque conta com o social para reatualizagdo da

estrutura bioldgica, e este ¢ um dado interessante:

Como o social ainda é visto como antitese do bioldgico, informagdes
biologicas trazidas para a explicagdo de padrdoes de comportamento
humano, especialmente as genéticas, sofreram e continuam a sofrer
rejeicdo. A “biologizac¢do” precisaria ser combatida por representar uma
porta aberta para o horror das eugenias, a ameaga dos controles raciais, etc.
E isso se apoia em uma bibliografia que continua sendo produzida dando
por suficiente reconhecer a existéncia da evolugdo, mas sem descrevé-la
com competéncia tedrica. Sem este indispensavel conhecimento técnico,
evolugdo continua sendo apresentada como sinénimo de progresso, o que
impede um uso adequado da sua teoria (ibid., p 128).

Quando Klauss Vianna propunha uma investigagdo corporal minuciosa do
movimento, ele estava voltando o olhar para a biologia, e intuia a reintegracdo do que
hoje ja sabemos ser integrado: corpomente e ambiente. A abertura da percepcao mais
fina do movimento do corpo, gera o conhecimento de si, do corpo proprio, de seus
anseios, particularidades — de sua singularidade.

A Técnica Klauss Vianna se alinha com o estudo do corpomidia pelo
entendimento de corpo que a teoria sugere. Além disso, aprofundar o estudo do corpo

desestabiliza nossos padrdes de conhecimento sobre n6s mesmos, de comportamentos
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e nos faz ressignificar os processos de aprendizagem em nosso sistema. A técnica
pode ser repensada, reelaborada e direcionada com novas instru¢des, que a todo o
tempo querem estimular a presenga no aqui e agora, acentuando a atencdo e
percepcdo ao momento presente da agdo, o que garante o frescor do novo nos
processos de aprendizagem.

Esta dire¢do do Trabalho na Técnica Klauss Vianna, afinada com o
entendimento de corpo na teoria corpomidia também fricciona outra cisdo criada em
nossa cultura ocidental: teoria x pratica. Os modos de aprendizagem acontecem a todo
instante no corpo pelos tramites de coexisténcia com o meio, e, pensar corpomente e
ambiente ja desestabiliza os lugares cristalizados dos processos pedagogicos. Isso
porque nos leva a questionar se ¢ preciso teorizar algo para depois experimentar um
exercicio, ou se o contrario — da pratica para teoria — sdo de fato modelos com maior

plasticidade pedagogica.

Por tudo isso sei que este trabalho ndo estd pronto nem ficara pronto
nunca: sdo observagdes, reflexdes, sensa¢des que se modificam e ampliam-
se no dia-a-dia, na sala de aula, no meu encontro comigo mesmo. As vezes
me perguntam como € que se chama esta técnica e confesso que ndo sei.
Eu apenas quero langar a semente. Uma vez soltas em terra generosa, essas
sementes provocardo reagdes (VIANNA, op. cit., p. 70).

Sabemos que sementes provocardo reagdes em qualquer terra semeada, pois
ndo hé expectativas do que vira a ser, mas dinamicamente, tudo estd em movimento e
transformagdo. Assim o corpo, a arte, a técnica, a teoria, a pratica etc., estdo
mutuamente se modificando em constante relacdo. Sdo os processos de coexisténcia
que diluem as cisdes que fomentamos em nossa cultura (corpo/mente, natural/cultural,
teoria/pratica etc.). Este entendimento que compreende integragdo do corpo e admite a
constante relagdo com o ambiente, ¢ uma mudanca de dire¢do para pensar os modos

de aprendizagem e abrir novas proposi¢des nos programas pedagdgicos.

1.4 KLAUSS VIANNA E A SALA DE AULA

Pensar a sala de aula pode ser um trabalho arduo e de intensa pesquisa. A
direcdo pedagdgica de Klauss Vianna sempre tragou um estimulo a presenga (estado
de disponibilidade corporal e atengdo ao aqui e agora), abertura para os processos de

autonomia em sua relagdo com o ambiente e o respeito a singularidades.
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Antes de tudo, preciso colocar os alunos na sala de aula. Eles precisam
descobrir que se encontram entre quatro paredes, conscientizar-se de que
ndo estdo na rua, ou em casa, ou no trabalho. E necessario comegar por ai,
porque sendo a tendéncia ¢ que as pessoas permanecam distantes, sem
tomar consciéncia do corpo e do ambiente.

Comego entdo propondo que fagam um circulo, sentem-se no chdo — onde
eu também me sento — e falem do que quiserem, da vida, de porque estdo
ali, o que buscam em uma sala de aula (VIANNA, op. cit., p. 132).

Falar ¢ um ato corriqueiro, nem sempre nos damos conta de que a fala ¢ uma
maneira de expressar o que o corpo esta sentindo naquele momento. Klauss
estimulava a fala no inicio das aulas, e dizia que este preambulo, ¢ uma maneira do
grupo se conhecer, e principalmente das pessoas se situarem, descobrirem que estdo
numa sala de aula, abrir um estado atento ao momento presente e também
disponibilidade (VIANNA, 2005).

Klauss dirigia este inicio de aula sem pressa ou contagem de tempo no reldgio,
e afirmava que a duragdo desta roda de conversa inicial dependia de cada turma, da
reacdo de cada também em relagdo aos outros, de cada semana, de cada dia etc. “Um

dia conversa-se mais, outro dia menos (ibid., p. 134).

A desestruturacdo que busco comega por ai porque os alunos, em geral,
ndo esperam por isso, ndo pensam em uma possibilidade dessas, talvez
nem quisessem passar por uma experiéncia assim. Mas é extamente o que
quero, isto ¢, chegar até eles, iniciar uma relagdo de cumplicidade, de
confianga, de troca.

[...] O que pretendo é derrubar a divisdo entre a sala de aula e o mundo 1a
fora, acabar com as paredes, as barreiras, mostrando ao mesmo tempo que
em toda sala de aula existe também uma ordem interna que deve ser
consciente (ibidi., p. 134).

Esta dire¢do pedagdgica também faz perceberem que o professor nao ¢ o dono
da verdade, e que existem muitas coisas que ele ndo saberd responder. Assim, a
relagdo travada entre professor e aluno, ndo estard baseada na técnica ou nas
facilidade que cada um apresenta, ou no controle do professor, mas se estabelece uma
base na relacdo entre seres humanos.

Neste processo as dificuldades de cada um sdo acolhidas e percebidas,
sublinhando as singularidades que compde o grupo e a sala de aula, respeitando o
ritmo de cada um, ndo se pode estabelecer uma mesma ritmicidade de aprendizado,

nem tampouco padronizar os estadgios do desenvolvimento pedagogicos.
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E também nesse inicio da aula que surge a questio da timidez, da
disponibilidade de trocar, expor-se, falar em grupo. Também néo interfiro
nisso, espero que cada um descubra seus limites. Acredito que as pessoas
tém de chegar a um certo nivel de entendimento de si mesmas para que
depois possam trocar. Insisto: as aulas ndo pretendem ser terapias, ainda
que para alguns alunos eu possa até servir como terapeuta. Para outros, no
entanto, sou amigo, ou professor, ou médico. Ou bruxo. Cada um que olhe
como quiser (VIANNA, op. cit., p. 135).

Nas aulas individuais este movimento também aparece, e talvez, um pouco
mais acentuado. Isso porque o aluno, na relacdo direta com o professor, e somente
com ele, em aula, elabora as questdes de sua singularidade em outra velocidade. A
confian¢a adquirida com o ser humano a sua frente acaba sendo um pano de fundo
para as trocas em aula e construcdo das técnicas pertinentes aquela linguagem.

Quando a cumplicidade professor-aluno se configura em aula, o aluno
aprender a relaxar, que ¢ diferente de se abandonar, isto €, o relaxamento corporal ¢é
amparado no nivel de abertura do aluno para o processo de aprendizagem, sem
confundir com desatencdo, auséncia ou torpor como perda da no¢ao do proprio corpo

e do espaco.

O que proponho, ao contrario, é que ndo percam essa nog¢do, que relaxem,
deixem a musculatura a vontade, que busquem desde o principio da aula o
grau minimo de atencdo necessario para manter o equilibrio. Ou seja:
relaxar ndo significa sair da aula, afastar-se da sala, distrair-se, fugir de si,
ausentar-se. E possivel relaxar e permanecer presente.

Antes de tudo, portanto, preciso mostrar que temos um corpo, convencer
cada um da existéncia desse corpo, do qual s6 nos lembramos quando
sentimos dor, indisposi¢do, cansaco ou excitacdo fisica. Por isso, proponho
que o inicio do trabalho seja feito com conversas informais, como ja disse.
Também pego para que, enquanto falem, eles toquem em alguma parte do
proprio corpo, levemente, massageando e buscando reconhecer os 0ssos
(ibid., p. 135-136).

Assim, ¢ possivel abrir a percep¢do do corpo também no momento em que se
fala. Klauss afirmava que com esta pratica, os alunos comegam a descobrir a relagdo
entre a verbalizagdo e a descoberta corporal e que, “o ritmo e a musculatura interna
transformam-se, tornam-se mais presentes quando unimos a conscientizacdo fisica ao
processo verbal” (ibid., p. 136).

Esta ¢ uma afirmacdo interessante para se trabalhar a integracdo do corpo em
todos os seus processos comunicacionais. Alinhar no inicio das aulas corpo e voz, ¢
também considerar o corpo como um sistema bio-psico-social e criativo, com a

proposta de manté-lo acordado consciente de sua integracao.
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Nesta dire¢do do trabalho o aluno torna-se mais consciente da totalidade do
corpo, acordando também os gestos até entdo mecanizados pelas atividades didrias
fora da sala de aula (VIANNA, 2005). O trabalho em sala de aula ¢ o que vai
estimular a abertura de espacos internos, na mente, nos musculos, nas articulagdes, no

corpo.

O que importa, sempre, ¢ levar a consciéncia corporal até os alunos,
porque penso que bem mais importante do que conhecer o espirito e saber
que o corpo existe, esta aqui comigo e depende dele para viver. Cada um
comega a descobrir o propio corpo, seu ritmo, € somente ai esse corpo
pode comecar a dangar, interpretar, expressar-se. Nisso ndo ha nada de
esotérico, divino ou coisa assim: quero apenas recuperar o lado ludico do
movimento (VIANNA, op. cit., p. 139).

Estes ndo sdo apenas movimentos do corpo, sdo gestos de vida.

1.5 PARA PENSAR ARTE

Klauss Vianna era sem duvida alguém muito além de sua época. Seus
pensamentos sobre arte ultrapassavam os limites historicos e contextuais, e
levantavam questdes que sao discutidas até hoje, em nossa contemporaneidade.

Quando se pensa corpo como um sistema aberto, em constante troca com o
meio, a obra artistica também ganha outras dimensdes. Além dela fazer parte de uma
ocorréncia do instante neste trAmite travado entre corpo, meio € o que estd em criacao,
ela (a obra) se reatualiza pelas possibilidades de realidades que o instante sugere. Isto
¢, toda obra artistica € uma criacdo que resulta dos instantes, passados e presentes, e
uma espécie de antecipagdo futura que se instaura pelas possibilidades de
enredamentos do corpo, de suas situagdes ja vividas com as ocorréncias do momento.

E preciso estar atento para reinventar a arte, instante a instante enxerta-la de
vida e perceber o corpo (que esta sempre em movimento) também como uma obra
aberta, que atualiza na realidade existente a possibilidade de escolhas sobre aquilo que
se quer discorrer (BOURRIAUD, 2009).

A pratica corporal na Técnica Klauss Vianna revela o fato de que cada corpo,
ao experienciar o movimento como experiéncia estética, penetra a arte na vida
“cotidiana” de modo a borrar fronteiras tradicionais entre arte e vida, pois um simples

caminhar, por exemplo, pode ser considerado como uma prética estética, reinventando
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a cidade, as ruas, quando cria novos trajetos e organiza a¢des nos espacos que podem
ser consideradas como contexto de uma dramaturgia corporal.

Se problematizarmos estas questdes em relacdo a alguns regimes vigentes
institucionais, como por exemplo, os movimentos mecanizados por classes técnicas x
a expressao de cada corpo; formatagdes das escolas classicas x a singularidade de
cada um, esta reflexdo pode contribuir no sentido de dessacralizar e descentralizar
algumas instancias e discursos artisticos, que entregam a arte necessidades de deleite

estético, virtuosismo e agradabilidade.

Dessa forma a arte expande os modos de relagdo que o interlocutor pode
construir juntamente dela e assim dilatar-se para além do campo do deleite.
Nessas novas esferas, o confronto, a acolhida, a repulsa, a surpresa, o
medo, enfim outras sensagdes sdo investigadas como maneira de
reconfigurar a relacdo dos transeuntes com a paisagem na qual
cotidianamente trafegam. (BRUNO, 2016, p. 16)

Fica claro que trafegar em ambientes cotidianos ¢ entendido como rotina de
cada corpo, ou seja, todas as nossas atividades didrias, trajetos e tarefas formam a teia
que enreda os espagos e situagdes como vida cotidiana e vivéncia de cada um. Neste
aspecto, o fazer artistico de cada individuo ¢ fomentado na propria experiéncia de
vida, de estar no mundo, das sensagdes e sentimentos emergidos no movimento, € nas
consequentes reconfiguracdes e ressignificagdes do movimento, sendo assim,
percebidos como vivéncia estética, e entdo artistica.

Nos lembra Damasio (2015) que a ‘arte de viver’ provoca os enredamentos
necessarios entre o corpo € o ambiente e estimulam na estrutura bioldgica, estratégias
para regulacdo da vida e adaptacdo, alteragdes em seu estado de corpo e construgdo de
consciéncia, e ainda que, a consciéncia ¢ indispensavel para uma mente criativa, mas
ndo toda, nem o dpice da complexidade mental, sendo esta apenas um “intermediario
e ndo como o ponto culminante do desenvolvimento biologico.” (ibid., p. 34)

Neste bojo, pode-se admitir o corpo € seu movimento como um trajeto
intermediario do desenvolvimento biologico na espécie humana, pois ¢ desta
interacdo corpo-meio que, ao ser estimulada num processo artistico, agencia a
formacdo da consciéncia, indispensavel para uma mente criativa, e que se cunha, no
carater de arte dentro da Técnica Klauss Vianna, como processualidade € ndo como

fim desejavel ou produto acabado.
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Ou seja, a pratica artistica nesta técnica, tem a ver com este intermediario de
Damasio (2005), pois vivencia a experiéncia do instante, no aqui e agora, articulando
corpo e ambiente, suas percepcdes e sensagdes, consciéncia, no momento inserido da
experiéncia, criativa, em cena, ou do seu movimento na vida. Nao se entende o corpo
como um produto acabado, e sim como um caminho a percorrer, um trajeto
intermediario.

A prética artistica na Técnica Klauss Vianna pode estimular neste corpo um
contorno cénico, ou, um corpo cénico que se constroi tecnicamente amparado pela
investigagdo, pelo trilho a seguir, sem expectativas a priori, ou metas a alcangar e/ou
finalidades que tendem a impedir “a vivéncia do proprio processo, do rico caminho a
ser percorrido.” (VIANNA, 2005, p. 100). Neste fomento a processualidade, o
trabalho na TKYV reforca o carater politico de entender o movimento na singularidade
dos corpos, refutando classes hegemonicas e regimes no campo das artes.

Pontua Miller (2012):

Assim o corpo cénico construido para a cena contemporanea pode ser
preparado todos os dias por meio do processo de acessar a danga de cada
um com suas memorias, seus sentidos e suas experiéncias, a fim de reabitar
e reconfigurar o corpo que danga. Com o foco no processo, é possivel
trabalhar a técnica como atitude investigativa que abre campos de pesquisa
a ser explorados, abrangendo de maneira mais ampla o trabalho técnico na
contemporaneidade (ibid., p. 65).

O pensamento de processualidade ¢ direcdo fundamental nos principios da
Técnica Klauss Vianna e também do trabalho contemporineo de um corpo em
criagdo. O apontamento de um “ndo desfecho” mas um campo abrangente e continuo
de possibilidades, traz para estas questdes o foco para o processo vivido no corpo de
cada um, na singularidade de cada corpo, suas memorias, seus vestigios, sua historia.

Para este fato, Cecilia Salles (2013) aponta o fato do olhar singular de cada
artista como principio de percepcdo de unicidade, onde, no ato em que se percebe um
algo, ja hd uma traducdo e uma interpretacdo deste algo apreendido, que se relaciona

diretamente com a busca e a vivéncia particular daquele artista.

A relevancia estd na observagdo de como o artista se aproxima desta
realidade e da trilha por ele deixada de sua grande montagem: um mundo
desejado ¢é construido com pegas apreendidas de um amplo universo
observado.

A percepgdo € a ag@o do olhar responsavel pela constru¢do das imagens
geradoras de descobertas ou de transformagdo poéticas. Em seu processo
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de apreensdo do mundo, o artista estabelece conexdes novas relacionadas a
seu grande projeto poético. A singularidade de cada obra e de cada artista
estd ndo s6 na natureza dessas combinagdes perceptivas como também no
modo como sdo concretizadas. (ibid., p. 108)

A Técnica Klauss Vianna, por se afirmar como uma pratica corporal, tem seu
principio de percep¢ao no proprio corpo € em seu movimento. Em carater cenestésico
e investigativo, se o corpo € o centro da percep¢do, qualquer movimento criativo que
se elabore, ja tem o frescor da novidade que advém das especificidades de cada um

como o soma de sua historicidade vivida.

A abordagem corporal da pesquisa coreografica [...] tem por base a escuta
das potencialidades perceptivas do corpo, das memorias registradas e
imprimidas no decorrer da vida, elementos que se expressam na estrutura e
na organizagdo corporal, deixando, assim, os vestigios no corpo. Cada
corpo ¢é vestido de seus vestigios. (MILLER, 2007, p. 90)

Nao ha como negar a experiéncia vivida de cada corpo, os vestigios sempre
estardo 14 reivindicando sua poténcia de singularizar aquele corpo.

Sendo assim, num processo de criacdo artistica, todas as informacgdes e pistas
da particularidade de cada um sdo convocadas as possibilidades deste mundo novo em
construcdo como poténcia criativa. A importancia da percepc¢ao para criagdo estd no
autoconhecimento, e volta-se na mesma medida como movimento de (re)conhecer-se
para (re)criar.

E neste sentido que a Técnica Klauss Vianna fomenta as varias formas de
criagdes, num processo de percep¢do de si para a percepcao do outro, do espaco, do

corpo em relacdo, sublinhando a vivéncia de cada um como poténcia criadora.

A Técnica Klauss Vianna fornece instrumentos para o treinamento técnico
[...] com base em diversos focos de abrangéncia, como o estado de
prontiddo para o movimento, ou seja, a habilidade de estar alerta e presente
com minima tensdo, a observacdo do corpo em movimento, a autonomia
do aluno para a criagdo, conexdo com os ambientes interno e externo,
sendo o treinamento técnico enfatizado ndo como repeti¢cdo mecanica, mas
como desenvolvimento de percepgdes, vivéncias e aptiddes. [...] E uma via
para transpor para o palco o que é vivenciado em sala de aula (MILLER,
2007, p. 98-99).

Quando os elementos trabalhados sdo experiéncias vividas, do ‘corpo-

sentido’’, ou seja, um corpo que afina a percep¢io de si num ambito mais sensivel de

® Ver MILLER, 2007

2Q



escuta e disponibilidade ao momento presente, o movimento criativo ¢ entendido
como realizar uma ac¢do, trazendo atengdo ao ato de realizar algo. Tudo isso ¢
dinamizado pelas instabilidades e possibilidades da propria existéncia, de si e do que
se cria. Este aspecto do corpo cénico em criacdo ¢ apontado por Miller (2012) como
labilidade na danga. Esta instabilidade (da vida) que s6 consegue viabilizar uma certa
partitura do movimento como uma espécie de mapa coreografico (obra em criacao)

por estados de atengdo, presenga e escuta.

O corpo em atitude atenta forma-se por meio do que nele se transforma
constantemente, pois had nessa presenca de aten¢do um jogo interativo que
potencializa a pesquisa, a investigagdo, ou como bem afirma Neide
Neves’, a apropriagdo consciente dos contetdos da aprendizagem. (ibid., p.
135)

A problematizagdo da labilidade para a criagdo artistica em qualquer
linguagem (teatro, performance, danga, musica, intervencao urbana etc.) se verticaliza
dialogando com a propria dindmica da vida e dos modos de vida e arte na
contemporaneidade, sendo parte constituinte do imaginario que alimenta na arte o que
compactuamos como realidade.

Esta instabilidade fricciona outro paradigma imaginagdo/realidade, e ¢ bem
colocada por Salles (2013) quando afirma que durante uma criagdo, a realidade de
uma obra ¢ dissolvida na realidade artistica, e que o artista ¢ uma espécie de
catalizador da experiéncia, juntando recortes da realidade, fazendo da realidade
imaginada, tdo real quanto aquela externa a obra.

Esbarra-se aqui no campo politico entre arte e vida, pois a invengdo e a
manipulagdo de realidades tem a ver com a emancipacao dos modos de vida e de suas
reinvencdes. Nao hd como falar em ambitos politicos da arte na vida, sem admitir
labilidade. E como se a propria vida, em seus instantes labeis, tocasse o impeto
artistico como alimenta¢do do desejo de se reinventar, de criar o corpo artista.

Este pensamento tem sido experimentado na Técnica Klauss Vianna como
uma estratégia de experiéncia sensivel do corpo; uma pratica perceptiva para criar
mundos poéticos que propiciam numa esfera politica a possibilidade de
desmecanizacdo da vida.

Se o que se fomenta ¢ a pluralidade dos modos de vida — evidenciada na

singularidade de cada corpo — o artista precisa primeiro tomar uma posi¢ao ativa de si,

" Ver NEVES, 2008
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e abrir uma escuta sensivel no trAmite 1abil de sua atuagdo artistica e vida (aqui e
agora da a¢do), para criar suas redes de conexdes entre 0 meio € 0 seu proprio corpo,
desestabilizando a todo o momento a propria experiéncia artistica, e ser capaz de
alimentar o seu processo criativo.

Neste ponto, chega-se na labilidade como estratégia desestabilizadora,
provocadora de instantes novos, € ndo como uma receita, ou um caminho pré-
estabelecido para o motivo criador (MILLER, 2012).

Klauss dizia ndo ensinar passos de danca, como uma coreografia aprendida,
antes, se importava mais com o caminho escolhido para realizagdo do movimento, o
jeito singular que cada corpo experiencia o movimento (VIANNA, 2005).

Este pensamento, ja estava (na época), na contramdo de outras classes
artisticas, e acaba por incitar a pronunciacdo da singularidade, refutando qualquer
tentativa de massificacdo, generalizacdo ou outro movimento que dilua a
individualidade no coletivo de praticas mecanicistas e/ou tecnicistas.

Talvez a Técnica Klauss Vianna, por configurar-se na danca e também nas
classes somaticas entenda os modos de reinvengcdo da vida e incitagdo da
singularidade como atitudes que admitem um cuidar de si. E um caminho de abertura
para autonomia.

Neste movimento, instigando um cuidar de si, ou seja, um problematizar-se
enquanto artista ativo nas experiéncias de vida, que a pratica artistica na Técnica
Klauss Vianna pode contribuir & uma abertura para autonomia, nos movimentos de
reinvengdes de si, e das criacdes de seus corpos poéticos na arte do movimento. Sem
ter o objetivo de encontrar respostas, mas de criar sempre linhas de fuga, como corpos
que escapam, ¢ que quando chegam ao ponto de tornar-se uma verdade, usar da
labilidade instigada, e novamente ser revisitados, reabitados, pois o enfoque estd no
processo, € ndo no final obtido (MILLER, 2012).

Entdo, a pratica artistica e criativa, se assim pode-se dizer, se torna
inalcancavel. Pois ¢ sempre um processo do instante que permuta com o tempo-
espaco suas reinvengdes e invengdes de novos mundos.

Tal como a pratica na TKV, que, apoiada no pensamento de Klauss Vianna,
quer refletir e instabilizar pensamentos engessados sobre a arte, sobre o corpo em
criagdo; instigar agenciamentos em relacdo ao corpo-artista, problematizando-o no
cruzamento de outras linguagens e admitindo a instabilidade vivenciada no aqui e

agora.

AN



Assim, sem receitar os elementos que possam dentro deste pensamento se
tornar um programa de estratégias possiveis, mas entendendo as linhas de fuga do
corpo e do instante criador, a pratica na Técnica Klauss Vianna configura tais
elementos como provocadores do instante criador, sendo estes, aquilo que vai nortear
o movimento de cada um em sua cria¢do e atuagao artistica.

Este pensamento sobre o movimento do corpo incita em cada um, a criagao de
expressdo e caminhos para exercer sua singularidade, e entdo, (re)criar-se como
corpo. Este, que se concretiza na danca de uma técnica que entende o movimento de
cada um como expressao de vida, como uma (sua) danga propria.

E se, a singularidade do movimento do corpo ¢ fomentada na Técnica Klauss
Vianna, ¢ porque talvez como Nietzsche, Klauss concordava que um deus s6 era
crivel se ele soubesse dancar, logo, entendendo cada um como deus de si mesmo,
Klauss Vianna instigava a danca singular de cada corpo para que o movimento fosse a

evidéncia de vida, e pela danca, ser possivel acreditar na propria existéncia.
2 A ESCUTA NA TECNICA KLAUSS VIANNA

Ndo quero ter a terrivel limitacdo de quem vive apenas do que é passivel de fazer sentido. Eu ndo:
quero uma verdade inventada.
Clarice Lispector, 1998,

Atualmente, o corpo tem ocupado um importante papel de pesquisa na arte.
Atrelado aos questionamentos filoséficos contemporaneos, os estudos tem discutido o
corpo que escapa. Que escapa de um sentido, de uma racionalidade, de um
cerceamento técnico, de definicdes, de conceitos fechados, de padrdes, técnicas
coercitivas e moldes, de nomenclaturas, ou até mesmo o corpo que escapa de si
mesmo (FABIAO, 2010). Afinal, qual é o corpo que buscamos? Ou melhor: sera que
buscamos?

Sem a pretensdo de estar atrds de algo, mas consciente do que aparece e
reaparece no corpo, na cena, dados que sdo constantemente construidos, alguns
apontamentos sdo escritos em artigos, livros, ensaios, na tentativa de registrar esta
“reescrita” em palavras, uma vez que o proprio corpo, e sua atuagdo em movimento ja

0 escreveu primeiro, no espago.

¥ LISPECTOR, Clarice. Agua Viva. Rio de Janeiro: Rocco. 1998. p. 17

A1



Atentando-se ao trabalho corporal proposto na Técnica Klauss Vianna,
percebemos que umas das premissas deste corpo em criagdo € a presen¢a — um estado
de alerta flexivel, fluido e permeavel, totalmente consciente e em relacao.

O exercicio da presenga pode abrir espacos para um corpo que escapa, €
experiencia suas movéncias no que ha por vir. Este ¢ um corpo atento que encontra
certa fluidez no aqui e agora (FABIAO, 2010), apontado como corpo em fluxo na
teoria corpomidia, ou, corpo em relagdo lembrado por Klauss Vianna (2005) e Miller
(2012). O fato ¢ que, a possibilidade de entender a presenca de um corpo em fluxo e
no instante, so ¢ realizada quando se abre uma escuta sensivel neste corpo, ou, quando

se abre a escuta de um corpo sensivel.

2.1 ESCUTA, PRESENCA E DISPONIBILIDADE

Abrir escuta no corpo ndo € processo tdo simples, e ¢ claro que pelo fato de
ouvir, a escuta parece estar no mesmo movimento. Mas nem sempre € o que parece, €

nem todos que ouvem, escutam.

Acredito que o estado presente ¢ fruto de um trabalho de percepcéo, e o
jovem artista que apresenta este estado em cena nos esclarece até que
ponto a vivéncia somatica requer o frescor de cada momento cénico, que
so acontece uma vez, como se fosse sempre pela primeira vez, e que nio
deve ser cristalizado (MILLER, 2012, p. 50).

Tal estado presente e com certa afinagdo da percepcao, sensivel as mudancas e
ao frescor dos sempre novos momentos, tem a escuta como principal elemento de sua
manuteng¢ao e realizacao.

Essa escuta ¢ sensivel a ponto de ser, junto ao corpo, reatualizada e
reinventada instante a instante. Ou seja, ndo basta escutar, mas sim, escutar o que a
propria escuta produz, no ato mesmo de escutar. (COELHO, 2002)

Uma elasticidade necessaria para escuta pde em xeque uma escuta a priori,
que pode aparecer como um “empoderamento” da propria escuta, e do desejo de
escutar. Em outras palavras, quando ndo se escuta, ndo se trata de estar surdo, mas de
escutar com expectativas de uma escuta borrada por desejos: mercantis, industriais,

sociais, politicos, culturais, técnicos, e até mesmo artisticos.

[...] ndo se trata de uma surdez [...], mas sim, de fluxos entrecortados que
foram estratificados por regimes signicos e por identidades de escutas, por
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escutas a priori, por relagdes dicotomicas de um sujeito que apreende um
objeto para significa-lo, por redugdes de escutas interpretativas, por
retengdes de intencionalidade de escutas (ibid., p. 12, grifos do autor)

Assim, uma pergunta nos cabe, e ndo ¢ suficiente perguntar o que se quer
escutar, mas, o que se tem escutado?

Nesta perspectiva, a questdo de ndo estarmos em busca de algo, a procura de,
se clarifica, pois uma escuta que procura, terd sempre uma expectativa de escutar,
gerando nela propria, um desejo de, empoderando uma escuta a priori que ¢
reminiscente de valores pré-concebidos da cultura e também de areas técnicas.

Deste ponto de vista, chega-se num dispositivo de poder’ (FOUCAULT,
2000) importante para estas escutas ou nos limites desta escuta: o desejo.

O desejo ¢ a mola propulsora da escuta, que desencadeia suas metamorfoses,
um desejo que se da nas intensidades, nos limites das relagdes, e por isso, “precisa de
matérias de expressio para se efetuar” (COELHO, 2002, p. 15). E um desejo que tem
na escuta, uma marca de expressdo que se efetua nas relagdes, isto €, um desejo de
produgdo de movimentos e de corpos.

Michel Foucault (2013) disse também existir conteudos de poder no desejo,
mesmo que para ele a palavra desejo seja trocada por vontade, reside neste
desejo/vontade uma antecipagdo aos seus conteudos atuais, uma vontade que esboga
planos de objetos possiveis, a vir, a ser, “observaveis, mensuraveis, classificaveis”
(ibid., p. 16). Uma vontade de saber (desejo de producdo) que impde ao sujeito
cognoscente, antes mesmo de qualquer experiéncia, uma posicdo pré-determinada,
certo olhar, certa funcdo; uma vontade de verdade que inventa o nivel técnico (neste
caso, formas de escutas) das analises dos conhecimentos a serem verificaveis e uteis.

Para tipologias de escutas, o desejo de produgdo da propria escuta
(expectativas de escutas) se refaz também numa forma a priori, que carrega em si uma

tendéncia a exercer “uma espécie de pressdo e como que um poder de coercdo.” (ibid.,

p. 17)

? O termo ‘dispositivo’ foi desenvolvido por Foucault em Histéria da Sexualidade, em especial em A
vontade de saber; relacionado as praticas de poder na sociedade, o autor conceitua o termo em uma
entrevista a International Psychoanalytical Association (IPA). Em suas palavras: “um conjunto
decididamente heterogéneo que engloba discursos, institui¢des, organizagdes arquitetonicas, decisdes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢des filosoficas, morais,
filantropicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que
se pode tecer entre estes elementos” (FOUCAULT, 2000, p. 244). Cf. FOUCAULT, 2000.
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A escuta na Técnica Klauss Vianna propde hibridismo, por convocar a danga,
a educagdo somatica e o proprio corpo em relacdo, portanto, ndo menos complexa, a
aventura desta escuta esta “em mergulhar nas nuances dela mesma, ou fazer com que
o objeto de apreensdo, seja a propria escuta” (FERRAZ, p. 54, 1998)

Neste contexto, a escuta vai se configurando juntamente aos instantes,
momentos sempre novos, sendo um importante dinamismo ao pensamento do topico
Presenca na Técnica Klauss Vianna, haja visto que os instantes vao se construindo e
permutando-se nas relagdes, abrindo a cada momento, novos modos de percepgdo e
estados de aten¢do para manutengdo da presenca nesta escuta (MILLER, 2012).

Se a atengdo para o som de nossa voz repousar sobre os elementos da
linguagem e as formas de expressdo — sonoridades que ultrapassam e precedem a
linguagem — as significacdes e/ou quadros signicos da comunicagdo verbal se
constroem a medida que ndo privilegia nem uma nem outra forma, mas ¢ nas
passagens entre as formas que estas significagdes revelam processos geradores de
transformagdo. Em outras palavras, o desafio da comunicacdo corporal esta nas
passagens de ambientes de escuta, isto é: na historicidade da comunicagdo nos seres
humanos, a escuta vem criando marcas, e, em algum momento da historia, essas
marcas acabam sendo ditas, ¢ quando a escuta atinge a fala — falar da escuta, das
marcas, de suas significagdes e dos sons da propria fala. Logo, as passagens da escuta
se efetuam numa regido entre a linguagem (cientifica, artistica etc.) e as sonoridades
(escutas). Estas movimentagdes entre escutas, linguagens e sonoridades, podem se
consolidar a partir de uma mediagdo cultural (signos), pois, as passagens da escuta se
dao a partir de um jogo entre as escutas concretas e os quadros de signos.

E preciso estar atento as armadilhas que a expressdo linguistica impde, e
também saber que expressdo e linguagem sdo inseparaveis ao passo que
independentes nas formas de expressdo (COELHO, 2002). Esta afirmacao ¢ relevante
para pensar a escuta em um trabalho corporal, pois, no movimento do corpo,
linguagem e expressao ndo tem necessariamente a ver com sonoridades.

Pode-se dizer que o hibridismo da Técnica Klauss Vianna se efetua a partir de
alguns regimes de signos, e foi neste contexto que a escuta construiu suas marcas. Se
olharmos para alguns destes regimes, e tentarmos perpassar as marcas desta escuta,
podemos alcangar um estado de presenga que expanda os limites da propria escuta, e
se efetue nas passagens da escuta, ou seja no tramite labil do aqui e agora, do

momento presente, na atengdo ao corpo.
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As expectativas de escutas podem concentrar elementos que dao significados
aos signos, e gerar ciclicidade: um signo que remete a outro, infinitamente. As vezes,
ha saidas destes circulos, mas o movimento cerceia sempre uma relagdo com o centro.
Assim, uma escuta se efetiva na interpretagdo, pois € ai que ela expande o circulo e
assegura que o significado, sempre fornegca de novo, um objeto para significar.

E o estado de presenca que vai garantir uma linha de fuga destas
significancias. Klauss Vianna dizia que o estar atento, em observacdo continua de si,
afina nossa percepcdo a ponto de identificarmos caracteristicas muito distintas do
movimento, além do fato da observagdo interferir diretamente na qualidade do

movimento (VIANNA, 2005).

No dia-a-dia realizamos uma infinidade de movimentos que acabam
revelando a relagdo que costumamos manter com nosso corpo e com tudo
que nos cerca. Se observarmos, por exemplo, o ato de andar, veremos
como ¢ possivel identificar caracteristicas muito distintas de
comportamento.

[...] Mas o simples ato da observagdo ja interfere na minha maneira de
andar, pois tudo aquilo que ¢ observado — o contato dos pés com o chdo, a
posicdo dos joelhos e quadris, a colocagdo do tronco em relagdo as pernas,
a posigdo da cabegca em relacdo ao tronco — acaba sofrendo uma
interferéncia. Movimentos que ha muito tempo estfo incorporados a nossa
dindmica sdo, a partir de entdo, evidenciados e tornam-se perceptiveis
(ibid., p. 121).

Uma escuta que desliza para escutar a propria escuta ¢ conquistada no
exercicio da presenca. E pela observagio e atengdo que se disponibiliza o corpo para
escutar as nuances do instante, sem categorizar, estratificar, interpretar ou criar
expectativas de escutas.

No sentido de ampliacdo da escuta, ¢ possivel deixa-la ainda mais elastica,
abrindo o processo de percep¢do do outro e do espago. Admite-se assim, o corpo em

relacdo:

Nesse processo de descoberta do proprio corpo, incentivo meus alunos a
observarem o espago no qual transcorre a aula, a tentar sentir o clima da
sala, sentir a relagdo com colegas e professor, como sfo essas pessoas,
notando sempre que experimentar novos lugares no ambiente leva também
a novas sensagdes e referéncias fisicas (ibid., p. 138).

Esta percepcdo mais fina do trabalho so6 ¢ possivel com uma escuta sensivel
que vai capturar os instantes novos, porque vai estabelecer sua apreensdo nas nuances

da escuta, ou melhor, escutar a propria escuta, o que ela produz.
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2.2 ESCUTAR A VOZ: MOVIMENTOS MUSICAIS

Escutar o proprio corpo ¢ uma tarefa bastante minuciosa. Nao s6 pelas
questdes conceituais que despontam sutileza desta escuta, mas também porque ¢
preciso estar aberto, disponivel para escutar, envolver o corpo no aqui e agora da
escuta e apreender toda e qualquer producao corporal.

A voz ¢ uma destas produgdes a se escutar. E, se voz ¢ som do corpo, quais
seriam os processo de escuta desta voz e qual linguagem acompanha esta expressao?

Se quisermos aprofundar o estudo dos sons no corpo ou da relacio som x
corpo, podemos convidar para discussdo a musicoterapia — uma disciplina
relativamente nova (em termos de pesquisa) e que podera nos auxiliar no tramite som
X COrpo.

A musicoterapia ¢ uma area do conhecimento médico (classes terapéuticas) e
se define pela ciéncia que estuda a relagdo: som x ser humano.

A partir destas relagdes (identificAveis e categorizadas), a classe
musicoterapica vai estabelecer alguns programas de reabilitacdo, promocgao de satde e
profilaxia (BENENZON, 1998).

Porém, sendo uma area hibrida — por convocar na sua pratica varios campos
do conhecimento (musica, arte, areas psi, area médica, filosofia, sociologia etc.) — a
musicoterapia se apoiou em classes vigentes, € o seu discurso, por vezes, pode ser
sustentado pelos recursos de areas ja estabelecidas. Parte dos universos sonoros e
também musicais trazidos por ambientes artisticos para a musicoterapia, foram
delineados, nos trabalhos corporais, por conceitos advindos de signos gerados pela
cultura predominante (RUUD, 2001).

Even Ruud (1990), um musicoterapeuta que estuda sociedade, cultura e
musica, além de refletir sobre musicoterapia, afirmando que esta precisa de bases do
pensamento terapéutico para uma intervencao clinica, inseriu um dado da questdo da
musica em musicoterapia, considerando que as quatro abordagens das teorias
musicoterapicas, (modelo médico, psicanalitico, behaviorista, e teorias humanistas)
agrupadas por ele mesmo, tinham dificuldade de acompanhar as transformacgdes
signicas dos ambientes musicoterapéuticos, porque em sua maioria preocupavam-se
com o jogo da significancia em prol de provar a eficacia da musica como elemento

terapéutico.
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Um por que a musica ¢ terapéutica, um para que ela seria usada como terapia,
e o que ela poderia fazer, foram questdes que fizeram o musicoterapeuta, de acordo
com o autor, entregar a misica em musicoterapia para o psicologo musical, e que este
ultimo procurava descobrir o significado da musica no contexto clinico. O que o autor
aponta como saida seria “escapar dos ‘porqués’, ‘para que’ e ‘o que’, e acompanhar
como a musica se tornava terapéutica” (COELHO, 2002, p. 77, grifos do autor).

Esta critica ¢ pertinente, pois, pelo autor, a argumentacao era de que sendo a
musicoterapia uma classe que nasceu de espagos “entre”, ter vizinhanga com as areas
psi era inevitavel. Porém, as sonoridades, sejam vocais ou ndo, ndo deve se subordinar
a esquemas significantes, antes, serd um dispositivo de experiéncia, comunicagao,
aprendizagem, tendo seu contexto numa ordem cultural. Mas ainda sim, nestas
condi¢des, os regimes de significancias sdo evidentes.

Por outro viés, alguns linguistas se concentraram em considerar a musica
como linguagem, as vezes buscando pontos em comum entre a musica e a fala,
estreitando-as a um centro comum, ou seja, estagio pré-verbal e pré-musical. A defesa
era de que estes dois estagios se ddo nos processos primarios (FREUD, 1961), logo, o
som da fala (voz) e a propria fala (palavra) se torna um dispositivo que vai atuar nos
processos primarios, fazendo um elo com a linguagem, no momento em que sao
geradas pela mesma matéria prima (TYSON, 1981).

Neste contexto, se quiséssemos buscar uma escuta da voz no corpo, esta escuta
poderia se fixar nos processos regressivos do som, posto que seria uma escuta a priori
e que teria por base as estruturas do inconsciente.

Em outra mao, Klausmeier (1989) discordava, pois afirmava que ainda que
exista uma origem primaria, hd diferencas, pois as sonoridades (vocais ou nao)
também se apresentam nas formas de expressao. Neste sentido, o autor desloca sua
pesquisa para o campo das linguagens ndo verbais. Mesmo assim, ainda se apoia nos
pardmetros da linguagem, uma vez que assume musica (sonoridades) como uma
linguagem nao verbal.

Para esta discussdo, Rolando Benenzon (1998) defende uma comunicagao
pautada no som e musicalidade, suprimindo a fala (verbalizagdo), porque para o autor,

a fala constitui um mecanismo de defesa na propria musica, onde a musicalidade
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emergida na comunicacdo vocal-verbal, ¢ organizada pela relagdo sujeito-som (corpo-
voz), e se ancora num principio de igualdade, um principio de ISO'’.

Neste bojo, também se encontra aqui uma escuta a priori, uma vez que se
estrutura numa relagdo de identidade com o sujeito-som, tendo assim, portanto, uma
escuta significada de identidade cultural.

Ainda na tentativa de estreitar musicalidade e fala, Costa (1989) foi buscar na
teoria de Jakobson (1969) uma possivel articulagdo destes dois campos. Para a autora,
os sons ndo possui significados proprios, pois ndo faz referéncia a conceitos, sua
fun¢do poética (estética) seria a sua mola propulsora.

Mas para fundamentar o seu trabalho, e mesmo descrevendo a opinido de
outros autores que pensam musica como experiéncia estética, afirmou que a
musicalidade (sonoridades, vocalidades etc.), podem despertar nos ouvintes sensagdes
e emogdes, como também podem ajudar a expressar estas sensacdes € emogdes,
dando formas (sonoras e musicais), isto ¢, corporificando as emogdes. Assim, a autora
enfatiza um carater apelativo da musica. Ou seja, sendo a musica apelativa (fungdo de
expressao emocional) e também uma musica que fala (linguagem ndo verbal) a autora
afirma que ““a musica pode ser usada como uma linguagem” (COSTA, 1989, p. 58).

Neste sentido, a escuta, mesmo estando mais fluida por ndo fazer referéncias a
conceitos, traz implicita uma intengdo de ouvir. Ouvir as emogdes € sensagdes
despertas e corporificadas pela experiéncia musical, e neste ponto, reside também
uma ‘escuta a priori’ (COELHO, 2002).

Em Kennedy Bruscia, (2000), outro musicoterapeuta que trabalha com
improviso sonoro dos pacientes, precede um nao julgamento estético das expressoes
sonoras, uma espécie de neutralidade em relagdo a producdo sonora do paciente. Em

suas palavras:

Algumas vezes os clientes ndo sdo capazes de cantar ou tocar com
proficiéncia técnica; algumas vezes, sua muisica ndo tem ritmo ou controle
tonal, algumas vezes eles ndo tocam ou cantam as notas corretas, algumas
vezes os clientes se engajam em um processo com caracteristicas mais
ludicas e exploratorias do que artisticas e criativas, e algumas vezes os
resultados sdo sons e ndo musicas (ibid., p. 100).

'"ISO — Identidade Sonora, onde o autor defende ser uma espécie de digital sonora, um historico
sonoro de cada corpo, que vai ser construido e modificado a partir das experiéncias e trocas do
individuo com o meio. Cf. BENENZON, 1998.
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Neste ponto, o pensamento de um nao julgamento, ou a suspensdo de um
‘julgamento musical’, revela um centro oculto, manifestando de forma sutil forcas
endogenas que cerceiam a ideia de uma musica pré-estabelecida. Pois, na fala do
autor, a musica ¢ de base tonal, uma vez que ha referéncias a controles e centros
tonais, ritmos estruturados, notas corretas. E assim, ndo existe um julgamento na
expressdo do paciente, mas a escuta se constroi a partir de um modelo a priori, se
considerar que esta escuta toma por base um sistema estabelecido.

Este pode ser um distanciamento da escuta, um limite musical, ou melhor, um
limite de sonoridades, que por sua vez, abarca um sistema de poder que se acampa
nestes limites, e geram empoderamentos na escuta, nela propria ou em suas
expectativas.

E, se ¢ no desejo que a comunicacdo se movimenta, sendo este o motor
propulsor da escuta, entdo a questdo ¢ recolocada em acompanhar este desejo.

Se voltarmos para Foucault (2013) esta vontade de saber (desejo), faz parte
dos sistemas de exclusdo — excluindo inclusive as proprias outras verdades
construidas, e tem por base um suporte institucional, uma vez que ¢ reforcada e

reconduzida

por toda uma espessura de praticas como a pedagogia, ou o laboratorio.
Mas ainda mais fundo, ¢ reconduzida pelos modos de como o saber ¢
aplicado em uma sociedade, como ¢ valorizado, distribuido, repartido, ¢ de
certo modo atribuido (ibid., p. 17).

Ora, ndo incide ai nesta regido da vontade de saber, e neste caso, no desejo de
uma produg@o que ¢ por ora a producdo sonora, um poder redistribuido na instituicdo,
como classe musical, artistica, industrial, corporal, vocal? O que ouve ou quer ouvir
nossa escuta?

Neste contexto, a escuta vai se configurando juntamente as sonoridades do
corpo, importante dinamismo ao pensamento artistico e cénico na Técnica Klauss
Vianna, haja visto que as sonoridades vao se construindo e permutando-se nas
relacdes humanas.

Para relembrar Coelho (2002), ndo se trata de uma surdez da escuta do corpo,
mas sim, de fluxos entrecortados que foram estratificados por regimes signicos e por

identidades de escutas, por escutas “a priori, por relacdes dicotomicas de um sujeito
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que apreende um objeto (som, fala, palavra) para significa-lo, por reducdes de escutas
interpretativas, por retencdes de intencionalidade de escutas” (p. 12, grifos do autor).

Em Kenny (1989) encontramos uma musicalidade e, sonoridades, que
comegam a se distanciar de regimes mais significantes, criando uma linha de escape
numa regido de passagem da escuta. Para a autora, apesar da linguagem verbal
sacrificar muito da sua esséncia musical quando invadida pelo pensamento musical,
ela esboga um movimento que vai buscar nas palavras o contetido musical intrinseco.

Um movimento de inven¢do que investe nas linguagens (falada, logo, sonora)
uma dindmica que gera dispositivos, dispositivos de invenc¢do, uma vez que hd um
transbordamento da linguagem feito pela for¢a sonoro-musical, o que permite
encontrar na propria linguagem formas de expressao.

Aqui, ja reside um regime de signos que busca o aqui e agora da experiéncia

sonora, ¢ talvez, uma escuta de inven¢ao, uma escuta flutuante.

2.3 QUESTOES DE LABILIDADE E A INVENCAO DA ESCUTA

Uma escuta flutuante, acontece numa esfera bem maior e mais abrangente, ela
dilui as barreiras dos sentidos fisiologicos, da propria audicdo por exemplo, e se
reinventa, num espago inteiramente novo. Novo como uma realidade inventada de
Clarice Lispector, uma inven¢do de si mesma, ou seja, a invengdo da propria escuta
no ato de escutar.

Neste movimento, os regimes de signos se opdem a significincia com novos
caracteres, e se define por um procedimento original, de subjetivacdo. A proposta de
Kenny (1989) estd exatamente neste novo carater, ou seja, uma tentativa de inventar
um dialeto musical novo, onde a musicalidade do corpo tenha voz propria,
transbordada pelo seu acontecimento no ato de comunicar.

J4 ndo se trata mais de usar a musicalidade vocal como uma linguagem
artistica, mas nela, nas experiéncias sonoras, inventar um dialeto novo, uma fala nova
que se transborda pelo acontecimento musical do corpo e da voz em sua
comunicagao.

Aqui, a escuta ¢ deslocada da busca de expressividades das emocdes e dos
sentimentos para um espaco que enfrenta o acontecimento, o aqui € agora, uma regiao

de possibilidades, sem existir de antemado — sem uma escuta a priori.
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Neste bojo, lidamos todo o tempo com uma manutencdo da escuta, uma
invencdo de si mesma, no momento em que se escuta, assim como a manutencao da
presenca e do movimento no momento em que se movimenta (MILLER, 2007).

Se na tentativa de se tornar uma disciplina aceita pelo eixo de classes
predominantes, a arte do som recorreu a linguagem como ponto inicial, de referéncia,
ha um desdobramento nesta problematica, que ¢ pensar o proprio mundo musical.

E possivel fazer musica, como apontada anteriormente, que rompa com a
hegemonia do sistema tonal, ampliando assim os seus territorios de escuta musical
para a explora¢do e deslocamentos de sonoridades.

Porém, mesmo com poténcia politica e estética, este movimento também
enfrenta uma resisténcia por parte dos ouvintes moldados pelo sistema tonal
(COELHO, 2002), e, além disso, cria uma linha de embate com o sistema industrial
que usou dos moldes tonais, para massificacdo, normatizacdo e padronizagdo da arte
musical, que em conseguinte inventa ‘tipologias de ouvintes’'!, demandas de ptblico,
assim como escutas a priori.

Esta corrente industrial da musica e seus desdobramentos sociais e politicos,
também estdo presentes no pensamento artistico atual, ousando até mesmo dizer, que
a musicalidade da voz poucas vezes dialogou com o pensamento musical
contemporaneo (este que rompe as barreiras tonais da musica), e isto tem gerados
alguns limites bastantes significativos na escuta da voz no corpo; para apontar um
destes limites, podemos dizer da escuta das sonoridades do outro e com o outro, que
na Técnica Klauss Vianna ¢ considerado como o ‘corpo em relagio’'?.

Porém, seria nesta regido de passagem que se encontra a escuta sutil com o
outro, uma escuta de invenc¢ao que tem por ela mesma sua poténcia de transformagao,
€ por isso sua poténcia artistica.

Nesta regido de passagem, onde encontramos uma escuta em mutagdo, a
escuta se configura numa espécie de cartografia, que se inventa nas sonoridades,
entrando no mundo da subjetividade musical.

Esta regido revela os processos de escutas, ndo apenas nos movimentos
estéticos, mas também, politicos, no sentido de poténcia de significacdo da musica,

atingindo as micropoliticas (relagdes), e sendo assim, movimentos que escapam dos

' ¢f. ADORNO, 2010.
12 Cf. MILLER, 2012.
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regimes de representagdo e de ordem estratificadas, na possibilidade de invengdo de
novos mundos de escuta.

Um hibridismo da escuta que se configura como uma espécie de pele elastica,
de plasticidade que se estende ao interior e ao exterior — um fora que penetra o dentro
que se derrama no fora (GIL, 1997). Esta escuta ¢ convocada no instante, ou como
disse Coellho (2002, p. 16) “num outrar-se”.

Este novo trajeto da escuta passa a construir novos trajetos da produgdo do
desejo, e pode ser acompanhada pelos processos de regimes de signos que perpassam
este campo para a construcao da escuta; uma espécie de moldura da escuta que se da
no instante, flutua e ndo o tem objeto ou desejo para capturar.

Esta entdo, se torna uma escuta da voz e do corpo que se desgruda da
interpretagdo, das categorias fenomenologicas e das intengdes de escuta e investe na
inven¢ao da propria escuta.

Sendo assim, se compromete com a propria estética, no sentido de inventar
mundos, com a politica porque investe nas micropoliticas (relagdes) atuando sobre as
sensacdes, e também com a ética, porque se da nas diferencas.

Se isto for verdade, é possivel afirmar que o corpo, viabilizado pelo trabalho
com a Técnica Klauss Vianna, a partir dos estimulos de escutas que se constroi e se
reconstroi no aqui e agora, se transforma num catalizador e inventor das experiéncias.

Esta seria uma escuta que se estabelece no interim das trocas para que se
efetue de fato as relagdes?

O que sabemos ¢ que, ¢ nesta escuta inventiva, pautada na experiéncia e no
que ha por vir, que pode se perguntar — seria este, um desejo secreto do corpo: escutar
os desejos que escapam das significancias, dos sujeitos rotulados, das interpretacdes
redundantes e das massas técnicas identificadas?

Nesta condi¢do, a escuta enfrenta o acontecimento. Ela desliza entre forcas
audiveis e inaudiveis. “No inaudivel, a escuta ¢ porosa e vive a aventura nos
acontecimentos do movimento” (COELHO, 2002, p. 122).

Para tanto, exercer tal escuta, esta que ndo se compromete com expectativas
de escutas, com escutas a priori, nem com relagdes identificaveis; também ndo tem a
ilusdo de que pode centrar sua escuta no corpo ou no som da voz, seja por uma
intencdo artistica ou por um objetivo de ouvir, mas na percepcao do instante.

Além disso, ela ndo espera que um conjunto de categorias possa dar um

significado para seu presente inventado. Como um catalizador dos retalhos da
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experiéncia, o corpo sabera que a escuta assim como ele proprio, ndo existe pronta,
porque ela ¢ sempre inventada, ndo pauta-se no que faz sentido, mas inventa sua
realidade no presente do instante, por Clarice Lispector — uma “verdade inventada.”
Poderia ser este o desejo do corpo? Desejo de estar nos acontecimentos para
ouvir o murmurio do que se escapa em prol da expansdao da vida? Pois, sendo um
catalizador, sabe que sempre hd um limiar de instabilidade... labilidade...
descontinuidades... Sempre haverdo corpos que escapam, assim, sempre haverao

escutas para se inventar.

3 POR UMA POLITICA DA VOZ

VOZ

substantivo feminino

1.

fon. som ou conjunto dos sons produzidos pelas vibragcdes das pregas vocais sob
pressdo do ar que percorre a laringe."”

3.1 TODA VOZ E SINGULAR

Eis uma boa sintese para comecar este capitulo que procura dar contorno a
uma certa politica da voz, a partir do seu funcionamento — dos processos fisiologicos
€ sonoros, aqui, a voz sera pensada como corpo.

Nesta breve explicacdo de um diciondrio sobre a voz, ¢ possivel recorrer a
duas expressoes importantes que vao nortear o assunto politico deste escrito.

Primeiro, vamos evidenciar o termo ‘pregas vocais’. Como sabemos, quando
falamos em pregas vocais estamos falando de uma musculatura vocal, logo, se
falamos de musculo, estamos falando de corpo. E em segundo lugar, a expressdo: ‘o
ar que percorre a laringe’ — se existe percurso de algo, entdo existe movimento, e se 0
que se quer ¢ refletir a voz amparada no trabalho corporal com a Técnica Klauss
Vianna, chegamos a um terreno fértil, pois estamos dialogando com o cerne deste
estudo: corpo, som € movimento.

Como ja foi explanado anteriormente, a obra de Klauss Vianna, apoia-se na
investigacdo da biomecanica do corpo para pensar arte; e o som da voz emerge deste

emaranhado vivo que ¢ o corpo. Logo, a dire¢do deste capitulo € pensar a voz como

" Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, 2010.
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corpo € movimento, e se, isso for possivel, ja estamos lidando com alguns pontos de
aproximacao para esta elaboracao.

Klauss Vianna (2005) pensava no movimento de cada corpo como uma danga
de singularidades, e se a voz surge do movimento do corpo, poderiamos admitir que
voz ¢ uma evidencia sonora desta danga singular de cada corpo?

Destacando estes dois conceitos fundamentais para iniciar esta conversa
(corpo e movimento) entramos num terreno bastante politico, porque, admitindo voz
como corpo, uma direcdo ¢ fomentar uma visdo que confere a voz uma poténcia de
comunicag¢do sonora das singularidades.

Nao a toa, se voltarmos as explicagdes sobre musica, cada sequéncia de sons
combinados com outros numa partitura musical, que sdo as notas, ¢ chamada de frase
melddica, e entdo, cada melodia construida é chamada de voz.

Uma voz na estrutura musical ndo ¢ apenas a matéria sonora da laringe
humana. Mas pode ser uma linha melddica: uma frase de notas ditas por um
instrumento, narradas numa sequéncia de sons combinados, um apos outro. Como
gestos recolhidos e em seguida sequenciados, uma voz pode traduzir-se como a
sequéncia do movimento de notas combinadas.

Neste sentido, voz ndo ¢ apenas som, mas um conjunto de sons, uma frase, um
sequenciamento, e seu sentido ¢ ampliado admitindo movimento que ndo espera
decodificacdo de possiveis significados. Ou seja, uma voz € a combinagdo de sons em
movimento sequenciado formando uma frase; e que, por nascer frase, carrega em si
mesmo, seu proprio elemento signico da comunica¢do musical, pois se afirma como
uma reunido de sons combinados.

E um surgimento sintaxe-seméntico da narrativa musical, que aparece no
discurso melddico desde a génese sonora: na sua combinagdo, ou na estrutura grafica
(partitura) e/ou também em sua fonacao, na estrutura da laringe.

Se estamos diretamente num campo frasico, a voz melddica (sons
sequenciados) dispensa a palavra como elemento que vai significar a mensagem,
podendo traduzir a informag¢do do corpo por trazer simultaneamente no seu enunciado
contetidos signicos (combinagdo de sons) que abarcam significados, ao passo que
contextualizam a prédica transmitida. E uma reuniio de signos que erige sua
informagdo em seu proprio contexto, numa codificagdo sintatica-semantica, ja

decodificada na propria atuagdo (o corpo esta sempre em relagdo ao contexto).
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Neste bojo, o trabalho corporal e cénico na Técnica Klauss Vianna pode
instigar a atuacdo da frase melddica do corpo (sons e movimentos) também como um
ato politico, pois incita a escuta dando voz a essa danga de singularidades.

Quando pensamos em voz como um elemento combinado de outros sons,
estamos falando de um coletivo de sons que se juntam a singularizar um som dentro
dessa estrutura de grupo sonoro. Pois, mesmo quando apenas um timbre soa audivel,
ainda existe o grupo, um coletivo de sons reunidos naquele timbre (a série harmdnica
por exemplo).

Assim, se faz importante deliberar sobre a for¢a da coletividade para o que ¢
singular. E ao mesmo tempo, questionar a possibilidade de coletivo sem as

singularidades.

3.2 SINGULARIDADE E AUTONOMIA

A medida que se discute na arte conceitos como os das singularidades, surgem
subjacentes vieses politicos. Isso porque, € possivel tracar cruzamentos entre um
trabalho que se fundamenta na incita¢do da singularidade (Técnica Klauss Vianna), a
voz como um ato politico — pois singulariza a¢des individuais, a voz de cada um,
ressalta tais acdes no corpo cénico, ja que destaca a acdo de um individuo (vocal ou
ndo) em relagdo ao grupo.

No processo criativo da Técnica Klauss Vianna, alguns elementos sdo
destacados e instigados, como por exemplo: quebras numa sequéncia cénica,
elementos de estranhamento aquela cena etc. Estas propostas abrem reflexdes da
importancia de algo que aparece singularizado no todo da obra.

Assim, se faz imprescindivel a discussdo ‘singularidade-coletividade’ quando
falamos em arte, ainda mais se o campo artistico do qual se discorre (como neste caso
a Técnica Klauss Vianna e a voz no corpo), admite um processo criativo que instaura
no grupo as possibilidades de autodescobertas, investigacdes, autoandlise,
autoconhecimento e autonomia — que vai ser estimulada na relagdo com o outro, nas
constantes trocas exercitadas em praticas cénicas, € que € sempre no jogo, que o
coletivo revela e esboca pulverizagcdes de singularidade. Qual a possibilidade de
singularidade sem a coletividade?

Nao precisamos ir tdo longe, talvez nosso corpo nos dé parametros para

contextualizagcdo de tal assunto se pensado sobre o seu funcionamento em partes ou
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em rede: 6rgdos (laringe, pulmao, diafragma etc.) e sistemas (neste caso, respiratorio);
se pensado sobre o dentro, o fora e a comunicagdo; ou para falar de movimento, o que
se chama dentro da Técnica Klauss Vianna sobre movimento parcial e total'”.

Parece que estamos sempre lidando com um todo que singulariza e possibilita
a singularidade, e esta, reciprocamente alimenta a seara da coletividade.

A voz humana sempre soard identificada como o som de unidade, que pode
reunir o contexto do grupo, mas sempre se refere a uma singularidade.

Assim, a voz evidencia rupturas que suspendem a ordem do coletivo no
sentido de criar posicionamentos, pontos de vistas e as vezes até distanciamentos,
espacos, recuos que fomentam o movimento da autonomia.

Em termos politicos, podemos questionar se esta relacdo coletividade e
singularidade se configura em justaposi¢do ou se da no contraste, ou ainda se ndo ¢
“parte de um movimento maior em que cada termo € inscrito reciprocamente na
logica do outro” (GREINER, 2010, p.112).

Isso quer dizer que tomando a singularidade como possibilidade de ressaltar a
subjetividade dentro de um coletivo, se abre feixes ético-estéticos no sentido de
justapor, contrastar relagdes ou ainda relacionar os pedagos numa logica comunitaria
de inscricdo de sentido, ou vice-versa, € isso pode ser o proprio corpo. Neste
movimento, a possibilidade de exposicdo das singularidades dentro de um grupo,

também as protege do risco da perda de identidade.

3.2.1 A Singularidade e a Coletividade

Se voltarmos esta discussdo para o proprio corpo, no que tange a pratica na
Técnica Klauss Vianna, perceberemos que a possibilidade de um movimento parcial
singulariza uma agdo (visivel), ao passo que deflagra o conjunto como um todo,
sublinhando o préprio coletivo de movimentos, pois ndo nega e nem se afasta de seus
elementos constituintes (movimentos nao visiveis).

“O movimento parcial, comeca da base e precisa passar pela coluna vertebral,

pela estrutura, para que faga sentido, ¢ de fato comunique algo” (CARION, 2016)."

'* Movimento parcial na Técnica Klauss Vianna se d4 no movimento isolado de uma articulagio, ja o
total compreende todas as articulagdes envolvidas no movimento, ou mais de uma. Cf. MILLER, 2007.
' Informagdo verbal — Aula da disciplina “Corpo Cénico: danga e teatro” em 11/06/2016 do programa
de especializagdo em Técnica Klauss Vianna da Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, PUC-
SP. Professora Luzia Carion.

BA



Essa afirmacdo constata que um movimento parcial s6 afirma seu sentido
singular a partir do conjunto. Ou porque nao dizer da impossibilidade de experimentar
a singularidade sem a constitui¢do que a sustenta, a coletividade?

Para alguns neurofisiologistas como Francisco Varela (1993), et al., o sistema
imunoldgico do corpo tem uma carga expressiva de movimento cognitivo, € que para
além das metéaforas militares de defesa e ataque, o sistema compreende habilidades
cognitivas, sendo capaz de aprender e lembrar criando uma rede de autonomia e
inteligéncia (GREINER, 2010).

Segundo Varela (1993), s6 quando reconhecemos esta autonomia do sistema
imunoloégico ¢ que pode ser possivel compreender que o pensamento ¢ uma atividade
do corpo inteiro, ou por assim dizer, um sistema produzindo o pensamento do todo.

Abre-se assim, a reflexdo do coletivo e do singular, pela vivéncia prépria do
corpo todo (movimento total, frase melddica) e do corpo em partes (movimento
parcial, gestos, som vocal) que ndo dissocia um do outro, mas sublinha as diferencgas
na qualidade do todo e do movimento enfocado.

Entdo podemos dizer que ndo acontece uma justaposi¢do ou contraste, e que
nem tampouco hd uma imposicdo onde um se sujeita ao dominio do outro
(movimento parcial ou total) mas que se inter-relacionam sendo parte de uma mesma
estrutura, a diferenga esta no que se faz visivel ou ndo, audivel ou ndo, no foco ou no
todo.

Deste contexto vivido no corpo, o singular e o coletivo se estruturam a ganhar
significados a partir do modo como se inter-relacionam, assim, ndo se trata apenas de
juntar visivel e o invisivel, vida e poder, pois o direito a singularidade e a
parcialidade, a uma voz, ¢ o poder de preservar a vida dentro do coletivo, a vida
singular e identitaria, e também a vida da propria coletividade. Pois “ndo existe poder
externo a vida, assim como a vida nunca esta fora das relagcdes de poder” (GREINER,
2010, p. 113).

Dar direitos singulares e parciais a um movimento de um gesto por exemplo,
provoca neste todo de movimentos sequenciados (coletividade), novas formas e novas
possibilidades de se realizar, e que ao mesmo tempo, pela coletividade de
movimentos e uso de todo o conjunto (corpo) € que se viabiliza a possibilidade de um
movimento identificado, singular, autbnomo.

A producdo do novo, de novas formas de vida, também inventa novas crengas,

novos desejos, novas associacdes € novas formas de cooperagdo. Neste sentido, a
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subjetividade e singularidade ndo seriam movimentos etéreos ou apenas efeito da
coletividade mas uma forga viva, uma poténcia politica.

Quando damos ouvido a uma voz, fomentamos a abertura de autonomia
aquela singularidade, e isso por si s0, € um posicionamento politico.

A poténcia politica aparece quando percebemos que os eventos vocais sao
incitados nas experiéncias de singularidade, no sentido de individualizar o sujeito e
criar espaco para as subjetividades, dar voz.

Talvez o proprio corpo como aporte produtor de politicas desvele borrdes que
se estereotipam em sua biomecanica, como se inventdssemos a vida social e coletiva a
partir da experiéncia viva do proprio corpo e dos modos de se movimentar no mundo.

Talvez o proprio Klauss Vianna ja antevia tais questdes quando declarou que
“a vida ¢ a sintese do corpo e o corpo ¢ a sintese da vida” (VIANNA, 2005, p. 103), e
na impossibilidade de ndo atuar coexisténcia, uma vez que a emancipag¢do dos modos
de vidas ocorrem como corpo, as reinvencdes de si-mesmo na arte ja sdo, por si so,
atuagdes politicas.

E como reinventar-se dentro de uma partitura dada para as frases melddicas, as
regras ndo mudam, mas a formas de realiza-las, de discursa-las sdo infindas e sempre

haveré lugar para o novo.

As obras ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias ou
utopicas, mas procuram constituir modos de existéncia ou modelos de agdo
dentro da realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo
artista (BOURRIAUD, 2009, p.18).

Estaria Bourriaud (ibid.), em sua estética relacional corroborando com esta
ideia em Klauss Vianna e na ideia de voz como frase melodica? Haja visto que o
autor apreende a estética exatamente das relagdes possiveis no mundo, com o outro,
com o publico, com a vida?

Se sim, isso significa dizer que o artista ndo deve mais criar realidades
imagindrias, mas espessuras novas dentro da realidade existente, ou melhor, novas
formas de atuar um caminho dado. Seja no palco ou fora dele.

E aqui que a coletividade reivindica sua propriedade de atuar a singularidade,
pois esta sempre nas relagdes a possibilidade estética e individual.

O jogo aberto com o outro, os obsticulos e necessidades de mudanga

desestabilizam nossos trajetos e convengdes de movimentos, nos for¢ando revisitar o
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plano tracado e entendé-lo como pista de algo inacabado, que se concretiza no
instante em que se relaciona com o outro. Em outras palavras, a apropriagdo de um
contexto cénico faz entendé-lo como algo aberto, passivel de mudangas e reinvengdes,

mesmo que seja, como na vida, uma realidade dada.

O objeto artistico, durante sua criagdo, se desprende da realidade externa a
obra que ¢ dissolvida na arte de domina-la e fazer dela realidade artistica.
O artista ¢ um captador de detritos da experiéncia, de retalhos da realidade.
[...] A realidade criada pela imaginagdo, ¢ tdo real quanto aquela externa a
obra; [...] O artista tem, ainda, o poder de ir modificando essa realidade, na
medida que a constréi (SALLES, 2013 p. 102-104).

Salles pontua bem esta questdo, mesmo quando fala do paradoxo
imaginacao/realidade na arte, abre o discurso para esta realidade que se constrdi na
propria atuac¢do, que permuta com os instantes do momento presente e admite em
qualquer movimento, as possibilidades de reinvengdes como um gesto inacabado’'®.

Neste aspecto a discussdo politica (experimentada nas iniciativas vocais de
posicionamentos, na singularidade de uma voz que abre enunciados no grupo, assim
como na instabilidade das cenas, ou nos movimentos parciais dentro da sequéncia de
movimentos corporais dentro da Técnica Klauss Vianna), ¢ retomada por dois vieses:
o primeiro ¢ que entende as possibilidades de reinven¢do como desmecanizagao dos
modos de vida e emancipacdo de formas dadas a priori, e o segundo ¢ sobre
apropriagdo destes modos para poder se reinventar, que tem haver sobre a
singularidade na coletividade, uma vez que este abre direitos sobre condutas de
apropriagao.

Aqui, chegamos noutro paradoxo da coletivo: apropriag¢do/expropriagdo.
Quando Agamben (2002) propde o termo “vida nua” na comunidade, vai citar zonas
de indistingdo que ao invés de diferenciar o centro das margens, encontra lacunas,
fissuras onde o individuo como o que esta excluso por inclusdo, viabiliza pela falha,
pelo silencio deste buraco a “impossibilidade das mediagdes” (GREINER, 2010, p.
117). Ou seja,

O que caracteriza a vida nua ndo é o fato de esta ser uma maquina
bioldgica inqualificavel culturalmente, mas a impossibi-lidade de traduzir
as suas agdes cognitivas.

Assim, a invasdo da vida nua no dmbito da biopolitica proposta por
Agamben, ou a transformag@o da vida nua em biopolitica observada por

6 Cf. SALLES, 2013.
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Foucault, ndo se configuram como contradi¢des quando deixamos de lado
a dicotomia natureza-cultura. Ndo se trata de identificar a vida ela mesma
ou a vida qualificada culturalmente, mas sim de detectar o impacto da
lacuna, do siléncio, do buraco, da impossibilidade das mediagdes (ibid., p.
117).

Isso pra dizer que a apropriacdo de um contexto cénico, que neste caso seria a
absorcao de uma coletividade, ¢ que vai garantir o direito da singularidade, e de todo
o contexto. A reinvencdo advém da apropriagdo, e vai proteger a vida ao risco
expropriativo de perda de identidade.

Abre assim, neste interim paradoxal uma zona de indistingdo onde a margem
(movimento parcial, reinvencdes na forma de narrar a voz, singularidades etc.) ¢ uma
exce¢cdo da inclusdo, ou seja, a vida nua, o siléncio, o gap comunicacional da
coletividade (movimento total, a frase vocal, o corpo, todo o contexto cénico).

Nesta perspectiva, o campo politico entre arte e vida, na invengdo, versdes e
na manipulagdo de realidades tem a ver com o movimento emancipatdrio dos modos

de vida e também de suas reinvengdes.

Arte e politica sdo maneiras de se recriar as “propriedades do espago” e os
“possiveis do tempo”, as condigdes historicas a partir das quais dividimos
e percebemos o que € ruido e o que ¢ palavra, o que ¢ visivel e o que ¢
invisivel, os que fazem parte da cena ou delas estdo excluidos
(CAMPBELL, 2015, p. 22)

Assim,

[...] se a arte ¢ parte constituinte das possibilidades de reconfiguracdo dos
enunciados, dos discursos e dos imaginarios simbolicos, ela recria, no
campo artistico, o modo operante de se estar e vivenciar o mundo. Nesta
perspectiva, a concep¢do de mundo também ¢é amplificada. Nessa
perspectiva, ldégicas dominantes podem ser problematizadas e a
emancipacdo coletiva pode ser experiéncia no campo artistico como
modificadora do cotidiano. (BRUNO, 2016, p. 19-20)

E como se o proprio coletivo, a relagdo com o outro, tocasse o impeto artistico
como alimentacdo do desejo de se reinventar. Na experiéncia da criacdo de um corpo
cénico na Técnica Klauss Vianna ou nas atuagdes vocais como eventos de
singularidade, pode nascer uma estratégia de experimentagdo e percep¢do do corpo e
de sua atuagdo; criar mundos poéticos e novos, propiciando numa esfera politica a

possibilidade de desmecanizacdo da vida.
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[...] a eficacia da arte ndo consiste em transmitir mensagens, dar modelos
ou contramodelos de comportamento ou ensinar a decifrar representagdes.
Ela consiste em disposi¢des dos corpos, em recorte do espago e tempos
singulares que definem maneiras de ser, juntos ou separados, na frente ou
no meio, dentro ou fora, perto ou longe. (RANCIERE, 2012, p. 55)

Aproximando as experiéncias estimuladas no processo criativo da Técnica
Klauss Vianna, sobretudo a incitacdo de movimento pelo viés contemporaneo da arte,
que nesta técnica se pauta na improvisacdo de cada corpo, a danga, a voz de cada um
serdo, antes, a formulacdo de seus enunciados, € ndo uma leitura passiva que tenta
decifrar os signos de movimentos codificados ou discursos engessados, ou entdo
reproduzir gestos e vozes que remontam classes e técnicas mecanicistas.

Na contramdo de outras atuagdes artisticas, a politica de uma voz exercida na
Técnica Klauss Vianna, pode se dar na provocagado e “criagdo de um interlocutor, que,
por meio de um agenciamento ativo da experiéncia estética crie para si, dobras e
fissuras nos modos imposto [sic] de simbolizar o cotidiano” (BRUNO, 2016, p. 20),
ou ainda, de propor quebras dos modos impostos de simbolizar e narrar a expectativa
de um ou outro movimento, ou ainda de um discurso coletivo, ditado por classes que
ndo acompanharam os processos de transformagdo das constru¢des que o corpo artista
experiencia na contemporaneidade.

O jogo coletivo das singularidades, atua sua politica inferindo sobre o outro,
contaminando e sendo contaminado, sobretudo deixando-se provocar.

A coexisténcia abre-se a coletividade, e entdo, ressalta cada singularidade
protegendo-a naquilo que é o proprio coletivo, pois afinal, se o que se fomenta ¢ a
pluralidade dos modos de vida, evidenciada na singularidade, ¢ o direito em ser
singular num grupo que vai garantir a individualidade de cada corpo — uma voz que
pode ser ouvida, e dentro do coletividade, garantir a protecdo ao risco expropriativo

de uma perda identitaria.

4 A VOZE A TECNICA KLAUSS VIANNA

Falar é uma das formas pelas quais um ser humano situa-se no mundo, uma maneira de o corpo

traduzir o que estd sentindo.

. 17
Klauss Vianna

7 VIANNA, Klauss. A Dancga. Sdo Paulo: Summus, 2005, p- 132.
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4.1 CORPO E VOZ

Todo o nosso corpo estd munido de potencialidades de comunicagdo. Nao ¢ a
toa que estudos em varias areas do conhecimento (neurolinguistica, filosofia, arte,
neurociéncia etc.) estreitam a comunicacao todo o processo expressivo, e extraem-lhe
de tais instancias, os contornos de um comunicar a partir de tradugdes e consideragdes
de todo o corpo e seus constituintes (RIBEIRO, 1993).

No corpo humano, um jeito muito peculiar de comunicagao foi desenvolvido
por milhares de anos até chegar ao que hoje conhecemos como fala. Para produzirmos
a fala, precisamos de mecanismos intrincados em estreito casamento com o ambiente,
pois ¢ a partir da articulacdo deste processo, que nos ¢ gerada a possibilidade de fala,
contendo um emaranhado de sons combinados culturalmente acrescidos de
significagdes e representagdes. Porém, antes de articularmos nossa comunicacio
através dos fonemas culturais, temos um som que da forma e existéncia para o verbo.

A este som, damos o nome de voz.

A voz existe no corpo. E o corpo que sabe o caminho da produgdo vocal,
do movimento e da sua expressdo. Neste contexto, corporeidade ¢ a voz na
sua condigdo fisica - ossos, musculos, orgdos, visceras — [...] que
determinam seu mecanismo de produgdo. E também, quando relacionada
com a experiéncia poética, uma ocorréncia que transita por campos
abrangentes percorrendo fronteiras do corpo, da emocéo, da cultura e da
estética.

Nos estamos sempre nos comunicando com a nossa fisiologia e precisamos
saber que mensagens estamos passando ndo verbalmente para nossa
audiéncia (ARAGAO, et. all, 2009, p. 3).

Quando se propde: voz que esta no corpo, na verdade, subjaz um corpo que
ndo carrega ou porta esta voz, mas um corpo que ¢ a voz, € a voz que ¢ 0 corpo, nao
como parte dele, mas como uma estrutura indivisivel; pois, 0 som que ouvimos
comeca com a vibragdo de estruturas musculares que sdo o proprio corpo, logo, o
corpo em vibragao produz um som, a concentragdo desta vibracdo no tubo laringeo ¢
que resultard o som em voz, que nada mais €, sendo, o corpo em vibragao.

Alguns pesquisadores da neurociéncia explicam que toda ocorréncia sonora se
da por um processo corporal em seu desenvolvimento neurofisiolégico (OLIVEIRA,
1999). Dai, entender a voz como um produto também cerebral, ja desestabiliza a ideia
falsa de que o som esta no “fora”, e que exista entdo duas partes, o corpo € a voz, mas

sendo assim: corpovoz.

A"



Também entende-se corpomente, e esta atuagdo em rede do corpo faz com que
todas as mudancas (sonoras, cerebrais, etc.) acontecam como corpo. Ou seja, uma voz
que muda, que comunica, usando cérebro, musculos, emogdes, conexdes etc., soa
COMmo corpo.

Sendo a voz um produto sonoro, ela também se afirma como matéria prima de
uma linguagem que ¢ a musica, e assim, convoca a relagcdo: musica-som-ser humano.

Nesta relacdo ela pode desarticular instancias do verbo, pois se ¢ apenas som,
e por ndo precisar de codificacdes linguisticas, armazenando um conglomerado de
signos estruturados — além de acessar diretamente a afetividade e os campos limbicos,
a voz (sonoridade, logo, elemento musical) estimula nossa memoria nao-verbal (4reas
cerebrais associativas secundarias). Neste processo, ela unifica varias sensagdes

incluindo

[...] a gustatoria, a olfatoria, a visual e a proprioceptiva em um conjunto de
percepgdes que permitem integrar as varias impressdes sensoriais em um
mesmo instante, como a lembranga de um cheiro ou de imagens apds ouvir
determinado som ou determinada musica. Também ativa as areas cerebrais
terciarias, localizadas nas regides frontais, responsaveis pelas fungdes
praxicas de seqiiencia¢do, de melodia cinética da propria linguagem, e pela
mimica que acompanha nossas reagdes corporais ao som (CAMPOS;
CORREA; MUSKAT, 2000, p. 72).

Assim, varios pesquisadores como Mazziota et al. (1982); Lauter et al. (1985);
Zatorre et al. (1994); Platel et al. (1997), entre outros, direcionaram seus estudos para
medi¢do das mudangas metabolicas especificas no corpo, quando estimulados por este
ou outro som, por estruturas ritmicas, por identificacdes timbricas ou audi¢ao
melddica passiva, ou seja, por eventos sonoro-musicais diferenciados. A sonoridade
da voz ¢ um destes eventos.

Em outras palavras, e aprofundando este pensamento, se perceberd que a
primeira ressondncia da voz imbrica-se ao proprio corpo, ou melhor, ela € o proprio
corpo, entdo, quando nos comunicamos com nossa voz, comunicamos o cOrpo, € o
que ele traz no momento em que falamos. Logo, o corpo desloca-se de portador da
mensagem a propria mensagem: sintaxe e semantica da comunicagao.

Sendo assim, a voz deixa de existir apenas em carater fisioldgico e fisico do
som, mas amplia-se ao campo externo com possibilidades de experimentacdes,
formatando-se como poténcia de expressdo e comunicagdo, porque nela contém o

contorno prosodico da informagdo, sendo a propria informagao: o corpo que € a voz.
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4.2 VOZ, LINGUAGEM, FALA E COMUMICACAO

E facil falar de voz e deliberar sobre o ato de falar, que erroneamente, 0 SENsO
comum considera como uUnico ato de comunica¢do. Embora se saiba que a
comunicagdo ¢ algo muito mais complexo do que o falar, a articulagdo das palavras
ainda ocupa um lugar fundamental na comunica¢do humana, e talvez por isso, a voz,
que enxerta o verbo com sua sonoridade, ainda seja associada imediatamente a
comunicagdo verbal.

Mas, se chegarmos mais perto deste ato corriqueiro, podemos ampliar a
discussdo sobre o papel do som da voz para a fala. Nao apenas falar de voz como a
sonoridade que da vida para o verbo, mas falar da prépria sonoridade, dela mesma
como possibilidade de reunides signicas — uma possibilidade de comunicar com as
significagdes do som da voz.

Se a voz pode ser considerada corpo e movimento (percurso do ar, vibragdes,
ressonancias etc.) pode-se refletir de que forma o corpo se comunica para achar no
som vocal a probabilidade sonora desta comunicacao.

Quando se pensa em matéria vocal, facilmente imaginamos a voz como um
material separado do corpo. Talvez este conceito de separacdo entre voz e corpo ¢
intuido quando se percebe a voz por um evento acustico, que por sua vez, tem o seu
monitoramento no ambito da psicoacustica.

O processo de percep¢do do som pelo ouvido humano ¢ um campo vasto de
estudos, mobilizando cientistas desde o séc. XIX a levarem sons e musica para seus
laboratérios em uma série de pesquisas, analisando suas leis regentes, sua matéria
fisica etc. A area que estuda os fendmenos sonoros em si € entendida como acustica —
que vem do grego akoustikés: que diz respeito ao ouvido.'® Logo depois da acustica,
nasce a psicoacustica, que ¢ a ciéncia que estuda os modos que a mente humana
percebe os sons. (BERTINATO, 2006).

Se para a voz apresentar-se como som, ela precisa do “fora” do corpo, pelo
seu desenvolvimento acustico, a relagdo entre corpo e voz pode parecer neste
momento como um jogo entre dois objetos, reforgando a falsa sensacdo de separacao
entre corpo e som, em que a voz surge como um objeto manipulado fora do corpo que

a produziu.

" De acordo com o dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, 2011.
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Mas aqui, ndo se tentard articular os eventos que sugerem a voz como objeto,
como usualmente ¢ entendida no senso comum, antes, percebendo-a como corpo, a
voz sera pensada como parte constituinte do sistema bio-psico social e criativo — o
sistema humano vivo.

Sendo assim, quando falamos, ou cantamos, ou usamos nossa Vvoz para
qualquer outro fim, estamos na verdade usando o préprio corpo de forma sonora,
quando este, por sua vez, ¢ a composi¢ao entre suas estruturas de corpo e as relagdes
ambientais.

Neste sentido, a voz amplia-se dimensionalmente, tornando-se maior do que a
simples utilizagdo que atribuimos a ela. Ela ndo s6 traduz um algo, mas emana em

ondas vibratdrias o proprio corpo, transmitindo-o em matéria sonora.

4.2.2 Voz, Prosddia e Linguagem

E importante ressaltar que até aqui, ndo se tem colocado a linguagem verbal
como ponto de apoio para as mensagens do corpo, pois considerando a matéria sonora
(voz) como potencialidade de comunicacdo, ndo estamos lidando com a semantica
dos verbos — 0 que deixa a voz mais proxima da prosddia, do desenho melodico e
musical da comunicacdo, do que necessariamente das representacdes fonéticas de
significagdes culturais — e faz da voz um contetido capaz de corporificar a mensagem
comunicativa, numa tradugdo sonoro-musical, sem decodificd-la nos modelos de
signos da linguagem verbal.

Em um ensaio sobre mito (forma de linguagem) e musica (forma de
comunicag¢do), o antrop6logo Lévi-Strauss (1978/1985), tenta aproximar os aspectos
musicais as estruturas de um mito, sugerindo dessas estruturas, uma proximidade
entre musica, mito e linguagem, atribuindo a todas estas, a valora¢do de fontes de

representacdes e significagdes. A certa altura, afirma:

A comparagdo entre a musica e a linguagem ¢ um problema extremamente
espinhoso, porque, em certa medida, a comparacdo faz-se com materiais
muitos parecidos e, ao mesmo tempo, tremendamente diferentes. Por
exemplo, os lingiiistas contemporaneos disseram-nos que os elementos
basicos da linguagem s3o os fonemas — ou seja, aqueles sons que nds
incorretamente representamos por letras —, que em si mesmos ndo tem
qualquer significado, mas sdo combinados para diferenciar os significados.
Pode-se dizer praticamente o mesmo das notas musicais. Uma nota — A, B,
C, D e assim por diante — ndo tem significado em si mesma; é apenas uma
nota. E s6 pela combinagdo das notas que se pode criar musica. Poder-se-ia
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dizer perfeitamente que, enquanto na linguagem se tem os fonemas como
material elementar, na musica temos algo que eu poderia chamar
<<sonemas>> — em inglés, talvez que a palavra mais adequada fosse
<<tonemas>>. Isto é uma similaridade (ibid., p. 74).

Porém, cabe ainda salientar que no campo linguistico verbal, os fonemas se
combinam a formar palavras, que se combinam a formar frases. Em musica as
palavras ndo existem, as notas (como formas mais elementares) se combinam e
formam diretamente uma frase, que ¢ a frase melodica. Assim, se na linguagem
existem trés niveis definidos — fonemas, que se combinam em palavras, que se
combinam em frases, — na musica as notas se assemelham aos fonemas, porém nao ha

palavras, na combinacdo de notas, passa-se diretamente ao dominio das frases.

Se a musica no dominio das frases, que ¢é sua frase melodica, compreende
os processos de comunicagdo, até pela facilidade de corporificagdo das
emocdes de forma direta e limpida, todas as emogdes podem ser
articuladas e comunicadas pela musica, pois [...], ela da forma ao
sentimento, provocando comunicagdo inteligivel da mensagem, e
propondo entre os seres, possiveis relagdes (CARVALHO; PAIVA, 2012,

p- 8).

Assim estreita-se o pensamento de que a voz, enquanto conteudo sonoro-
musical pode traduzir a mensagem do corpo sendo o proprio corpo, € sendo também
melodia, que ¢ musica, de alguma forma ela “corporifica a emogao. [...] nos da meios
para exercitar nossas emocdes ¢ desta forma estabelecer relagdo com outros seres
humanos” (BERTINATO, 2006, p. 10).

Neste caso, a voz erige-se como fonte de comunicacdo e de tradugdo musical
da mensagem, ela ¢ o som do corpo falando, comunicando, e expressando-se
musicalmente suas informagdes e mensagens.

Assim, a prosodia da fala ¢ a melodia do corpo, ou, um corpo melddico da
comunica¢do, que transmite e comunica, informando suas mensagens nas relacdes.

Neste aspecto pode-se aproximar o trabalho corporal na Técnica Klauss
Vianna com a matéria vocal, pois ¢ assim que vai se entender a frase melodica que
cada corpo constréi em movimento. E como compor melodias nascidas do movimento
e ndo apenas sonoras, mas que também sdo som, pois 0 movimento antecede a propria
possibilidade de fazer soar. Donde uma pergunta cabe: se 0 movimento corporal ¢é
uma voz melddica no sentido de frase, o movimento, ele mesmo ndo seria, por assim

dizer, a reunido signica da comunicacdo, onde sua inten¢do ja aparece como sintaxe e
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semantica da mensagem? Seria entdo, um discurso frasico-melddico deste corpo em
movimento?

Ainda assim, isso ndo explica como o som vocal pode ser considerado
elemento de comunica¢do sem estar aliado a palavra, ou melhor, sem a semantica
verbal. A pergunta seria como a voz ¢ o movimento ddo conta das informagdes do

corpo na comunicagdo sem a articulagdes dos verbos da fala.

4.3 SOBRE GESTOS E VOCALIDADES

“O gesto, [...] comunicagdo de uma comunicabilidade.”
Giorgio Agambem "

E possivel pensar a voz como o gesto da comunicabilidade verbal?

Quando se pensa gesto, € preciso trazer conceitos de memoria e percepcao dos
objetos do mundo no estreitamento de suas fungdes. Indexicalizar um esquema entre
as maos, os olhos e a manipulagdo de tais objetos, abrindo uma espécie de “tramite
entre o existente e o imaginado.” (GREINER, 2005, p. 97)

Neste contexto de gesto, o existente e o imaginado nos concede uma rede de
conexdes signicas que promovem o surgimento de processos comunicativos
admitindo “contextos sintaticos, papéis semanticos e diferentes estados corporeos, que
se constituem, eles mesmos, como sistemas signicos.”(ibid., p. 97)

E preciso fazer uma pausa, para se aproximar de duas expressdes escritas no
trecho acima: papéis semdnticos e diferentes estados corporeos.

A semantica de uma linguagem pode aparecer como a construgdo signica que
concerne a possibilidade de dizer em verbo a informagao de uma mensagem, e, se isto
estiver vinculado a diferentes estados corporais, jaz as mudangas musculares que
estruturam tais estados corpdreos.

Se voz vem da vibragdo muscular, e neste caso, modificado o musculo,
também serd modificada a sua sonoridade em diferentes estados e composicdes
timbricas®’. Em outras palavras, a voz fecunda e materializa em sonoridade a

semantica da linguagem falada, ao passo que reflete sonoramente — em sua textura,

' AGAMBEN, Giorgio. Notas sobre o gesto. ArteFilosofia, n. 4. Ouro Preto: IFAC, 2008, p. 13.

20 timbre de um som se configura pela reunido de todas as caracteristicas fisicas presentes no ato de
uma emissdo sonora. No caso da voz, a mudanga timbrica também vai estar vinculada a espessura da
musculatura vocal, de suas fibras, tonicidade, elasticidade, relaxamento, além das caixas de
ressondncias, 0ssos, sensagdes, emogdes etc.
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intensidade, nuances melddicas entre agudos e graves — o estado corporal de sua
musculatura. J4 que a voz s6 pode vibrar a partir do musculo que ¢ o corpo, e este
estrutura seu estado de tonicidade a partir do estado corporal em relagdo com o meio.
Ora, se este movimento invisivel pode ser considerado gesto por carregar a
potencialidade de comunicagdo, uma poténcia de comunicar, seria entdo a voz uma
evidéncia sonora que se apresenta como sonoridade no fora (actstica), e advém de um

processo gestual do dentro do corpo (vibragcdo muscular, ossos, visceras etc.)?

4.3.1 Gesto e Cultura — A Voz e o Signo

E fato que quando falamos a palavra “semantica”, agregamos valoracdes
culturais incapazes de se desvincularem, assim pode-se pesquisar 0s gestos em sua
especificidade cultural. Isso desemboca no conceito de criagdo dos habitos peculiares
de cada sociedade. (GREINER, 2005)

Para o neurocientista Antéonio Damaésio (2015), essa troca com a cultura tem
uma explica¢do neurofuncional. As informagdes negociadas entre o dentro e o fora do
corpo, sdo possiveis por uma estratégia de mapeamento. Desenvolvemos a
comunica¢do construindo mapas de imagens, e isso tem a ver com nossa gestdo de
vida (criag@o de hébitos, por exemplo).

Essas imagens da qual Damadsio fala, sdo imagens mentais e ndo visuais.
Assim, toda e qualquer percepcdo pode criar uma imagem.

“Algumas imagens sdo auditivas, tateis, olfativas, [...], € que ‘objeto do
mundo’ ndo ¢ s6 cadeira, sapato, mesa. Pessoa também ¢ objeto, ideia, imagem, sonho
[sic] sdo objetos. A palavra-chave ¢ interagdo.” (GREINER, 2013, p. 192).

Interagdo pressupde movimento. Assim, entende-se percepcao como atividade.
Uma acdo cognitiva e ndo passividade, levando a cabo a criagdo de imagens, o que
reforca a ideia de movéncia. Se tudo no gesto, at¢ o que Hubert Godard (1995)
chamou de “pré-movimento” ja ¢ entendido como movimento, sendo este uma acao
do corpo, entdo a voz aparece como uma evidéncia. Uma evidéncia sonora do
movimento do gesto no corpo.

Sendo o gesto (muitas vezes) movimento invisivel, mas ainda corpo, a voz
evidencia a existéncia do movimento, expde sonoramente o que ndo ¢ visivel, e

reforca a ideia de ser, ela mesma, o corpo em movimento.
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E importante ressaltar o nosso recorte ao gesto vocal como processo de
gestualidade para linguagem verbal, ou comunicagao da fala. Pois, mesmo que para os
gestos que compreendam uma comunica¢do de outras partes do corpo, este ndo se
prive de fazer som, ¢ mesmo sendo a voz uma sonoridade que supera sua fonte
emissora, nosso enfoque neste momento esta sobre o som laringeo, que compoe as
melodias e a prosodia dos nossos discursos.

Voltando as imagens em Damasio (2015), que sdo também imagens auditivas,
0 nosso monitoramento pelo processo psicoactstico do som pode aparecer como uma
faca de dois gumes. Pois a0 mesmo tempo em que monitora o som da voz, criando
com ela uma relagdo do “fora” do corpo, corporaliza o som da voz na construcao de
uma imagem mental, que ¢ a imagem auditiva da propria voz, da voz do outro, e de
outros sons circundantes.

Neste caso, uma paisagem sonora (interna, a partir das imagens) se forma,
como constru¢do de conceitos que vao modificar, ndo apenas as nuances da voz, mas
o seu uso culturalmente dado, as caracteristicas do som em verbo, como quando falar
forte ou fraco, em quais ambientes, com quais pessoas, se agudo ou grave, com
docilidade ou aspereza em situagdes determinadas, entre outros aspectos.

Ainda neste autor, este sistema cultural pode estar plenamente relacionado a
dois espagos de memoria onde ele conceitua como: o espaco imagético € o
disposicional. No primeiro ¢ onde se cria 0os mapas € as imagens que estdo
relacionadas as percepg¢des do corpo, olfato, audigcdes, sdo elas que alimentam o
mapeamento imagético. No ultimo estd o raciocinio e a imaginagdo, e tem uma

relacdo direta com as recordagdes.

Quando sonhamos, por exemplo, nunca temos acesso ao sonho porque
cada vez que vamos contar aquilo que sonhamos, nos relacionamos com
uma narrativa dentro do sonho. Essa narrativa ja é imagética. Entdo, toda
vez que lembramos de alguma coisa, ndo lembramos da coisa tal qual ela
¢, lembramos da coisa ja imaginada. Damasio explica que esses dois
espagos estdo sempre relacionados: o espaco imagético, das percepcdes
daquilo que estd acontecendo, do instante presente, € 0 espaco
disposicional. O espago disposicional também cria imagens, mas sdo
sempre ficticias. O conteudo das disposi¢des € inconsciente, ndo sdo
palavras nem imagens visuais, mas registros de potencialidades.
(GREINER, 2013, p. 192)

Ora, as percepcdes do presente, de qual Damadsio (2015) fala, ndo se ddo fora

da cultura, mas ela (cultura) constréi o sitio das percepcdes e recordacdes. Reforca a
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ideia do movimento (interagdo corpo/meio) como inicio do processo de troca,
constru¢do de conceitos (mapeamentos de imagens mentais), colocando assim, o
gesto como uma agao cognitiva, € por isso, um elemento importante da comunicagao.

Proponho uma segunda pausa, pois, pensando em gesto vocal, talvez seja
interessante olhar para um outro termo citado acima: registro de potencialidades.

Quando Agamben (2008) propde gesto que comunica uma comunicabilidade,
ele esta sintonizado com este disposicional em Damasio (2015), que sdo as
potencialidades. Ou seja, o gesto possibilita exibir uma mediagdo, e ¢ a media¢do que
traz possivel o significado, logo, o gesto ndo comunica um significado pronto, ele
comunica uma potencialidade de comunica¢do. O que comunicamos com o gesto € a
potencialidade de comunicar.

Se estreitarmos este conceito para voz falada, vemos que a sonoridade da voz,
¢ a potencialidade de comunicar. O ruido vocal seria a comunica¢do de que se pode
dizer algo (comunicabilidade), pois o gesto sonoro — a voz — anuncia a possibilidade
do discurso verbal, aparecendo como sua potencialidade.

Até aqui se tem colocado a voz como gesto sonoro, recorrendo a sua fungdo de
potencialidade da comunica¢do verbal. Isso ndo explica a questdo da forma do gesto,
que estaria mais ligada a mediagdo propriamente dita.

Tal mediacdo tem suas estacas na cultura, como processo de criacao de signos,
habitos cognitivos etc’’. E pensando em gestualidade vocal, a moldura sonora do
verbo sO ganhard forma cultural quando sustentada por uma linguagem que atue
signicamente.

Se falamos em sonoridades, esta linguagem poderd ser a musical, e neste
campo artistico vamos tentar entender o caminho que transforma a voz como
mediacdo da linguagem verbal, tornando possivel trazer um significado da mensagem,
pois aqui, ndo estamos debrugados na semantica do verbo, entdo ndo estamos no
terreno do o que, mas do como. Nao € o que se diz, mas o como se diz. Novamente,
ndo ¢ o verbo, mas a voz. E, estreitando ao pensamento aqui articulado, se a questao
do como estd na voz, entdo esta questdo estd no corpo, ou melhor, a questdo ainda ¢ o

corpo.

*! Informagio verbal. Material de aula nio publicado. Professora Pin Nogueira. PUC-SP, 13-06-2015.
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Tudo isso pra refletir como o corpo se organiza em sua comunicagao, que esta
muito além dos ato de falar, e abarca este ato como parte de sua estrutura de
comunicacao.

O fato ¢ pensar como a voz pode estar associada ao trabalho corporal na
Técnica Klauss Vianna, aproximando seu acontecimento sonoro a pratica artistica na
TKYV; entendendo a voz como corpo, pode-se discutir em sua elementaridade, o nivel
géstico, ou 0 que aqui, propomos gestualidade vocal. O som da voz, seria o gesto que
comunica a possibilidade de comunicar, ou por assim dizer, a comunica¢do de uma

. 7. 22
comunicabilidade™.

4.4 COMUNICACAO MUSICAL DO CORPOMIDIA

E o0 movimento que faz do corpo um corpomidia.
; 23
Greiner, C.; Katz, H.

Corroborando a ideia de que o movimento é que apresenta 0 corpo como um
corpomidia, e atrelando este conceito — talvez pouco estudado — aos preceitos sonoro-
musicais, como por exemplo o percurso da voz (movimento) no corpo para dizer as
palavras, o movimento do corpo para produzir som etc., € que se propde o jogo entre
corpo-som-movimento, ou também, corpomidia-musicalidade-movimento.

Nesta perspectiva, pensando a voz como som que percorre ¢ faz caminho, se
movimenta no corpo € como corpo, estamos pensando sobre processos musicais.

Porém, antes que se atrele a voz como o comunicante musical da palavra, ¢
preciso definir qual ¢ este “musical” que estd sendo proposto. Para isso, vamos falar
um pouco de musica e seus desdobramentos no ser humano.

A historia humana, desde sua génese ¢ povoada por sons. Enquanto vibragio
que se propaga pelo ar, chegando ao corpo e por ele sendo percebido; o som povoa a
existéncia humana em cada uma de suas fases. Na natureza, o som da floresta, do rio,
das aves, dos outros animais povoa o ambiente primitivo. E nos espacos urbanos, o
som das fabricas, dos carros, dos avides, vozes, povoa o ambiente moderno

(BERTINATO, 2006).

> AGAMBEN, op. cit.
* GREINER, C.; KATZ, H. Por uma teoria do corpomidia. In: GREINER, C. O Corpo: pistas para
estudos indisciplinares. S0 Paulo: Annablume, p. 133, 2005.
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Sabe-se que, enquanto sons agrupados, a musica ndo ¢ sendo um corpo de
ondas que vibram em certas frequéncias, propagando-se em sua matéria fisica no
meio inserida (LAZZARINI, 1998); esta existéncia de frequéncias ondulatérias pode
acessar areas profundas das estruturas neurais e psiquicas, e assim chegam
diretamente ao sistema nervoso central (CARVALHO; PAIVA, 2012). A musica
pode estimular 4reas que, de forma secundaria, podem “promover mudancas ou
transformagdes mensuraveis, tanto na estrutura, quanto nos comportamentos
individuais e sociais gerais do ser-individuo que a experimenta” (ibid., p. 69).

Desta perspectiva, a musica pode ser pensada e definida de diferentes formas,
enunciada por sons estruturados, ou apenas como sons em potencialidades de
estruturacdo. Teria aqui, uma sintonia com o gesto de Agamben (2008), pensado
como potencialidade de uma comunicagdo, comunicagdo de uma comunicabilidade?

Para Schafer (2001): “Hoje, todos os sons fazem parte de um campo continuo
de possibilidades, que pertence ao dominio compreensivo da musica. Eis a nova
orquestra: o universo sonoro! E os musicos: qualquer um e qualquer coisa que
soe!”(ibid., p. 20, grifos do autor)

Nesse sentido, e atestando sua existéncia desde épocas remotas, percebe-se
que o campo sonoro e continuo de possibilidades, segundo o autor, ¢ inerente a
propria existéncia humana, pois antes mesmo de ser chamada musica, os sons ja
inundavam nossos ouvidos, e sua evoluc¢ao foi em conseguinte a evolu¢do do homem
e homem civil, que em sua capacidade de culturalizacdo, socializou os sons nos
mesmos padrdes de civilizagdo. De agrupamentos e organizagdes — nasce a musica.

Estes fenomenos acusticos do som, vibratorios, de movimento, comecam a
surgir para o ser humano desde o momento exato em que o 6vulo se une ao
espermatozdide para gerar entdo um novo ser. Dai, infinitos processos acusticos
cerceiam este ovo que aninhado no tutero, experiencia (ainda de forma mnémica), “por
sua propria dindmica, movimento, vibragdo e som” (BENENZON, 1998, p. 13).

Porém, a musica nao se encerra no contetido fisico do som. Sua conceituagao
histérica revela um panorama abrangente e complexo. Ao longo de seu
desenvolvimento e instalagdo social, a musica ganhou significados, fungdes e
discriminac¢des culturais, sendo contextualizada em um ambiente semiotico da
comunicagdo, imbuida de significagdes e elementos socioculturais, além do fato de

poder usar de economia simbdlica para a construgdo de sentido e sentido cultural.
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Na realidade musica raras vezes apenas € uma organizacdo sonora no
decorrer de limitado espago de tempo. E som e movimento num sentido
lato (seja este ligado a produgdo musical ou entdo a danga) e estd quase
sempre em estreita conexdo com outras formas de cultura expressiva.
Considerar este contexto amplo, quando se fala em musica, é estar
adotando um enfoque antropoldgico. A insercdo da musica nas varias
atividades sociais e os significados multiplos que decorrem desta interagdo
constituem importante plano de andlise na antropologia da musica. [...]
Aqui musica ndo ¢ entendida apenas a partir de seus elementos estéticos,
mas, em primeiro lugar, como uma forma de comunicagdo que possui,
semelhante a qualquer tipo de linguagem, seus proprios codigos. Musica é
manifestagdo de crencas, de identidades, ¢ universal quanto a sua
existéncia e importancia em qualquer que seja a sociedade. Ao mesmo
tempo ¢é singular e de dificil tradugdo, quando apresentada fora de seu
contexto ou de seu meio cultural (PINTO, 2001, p. 222-223).

O dialogo entre musica, corpo humano e com diversas areas do conhecimento,
vem sendo considerado e estudado, principalmente ao se relacionar a arte de organizar
sons e siléncios a diferentes campos: teodricos, filosoficos, cientificos, politicos,
artisticos, entre outros; especulagdes que trazem questdes relevantes ao acontecimento
musical, que por sua vez, desdobra-se. Abre-se entdo um leque de possibilidades
sonoro-musicais ocorrentes e recorrentes em diferentes territdrios, seja no ambito
social, psicologico, filosofico ou simplesmente de uma experiéncia individual.

E neste Ambito que niveis relacionais entre cognicdo e misica, estruturas
psicologicas, psicomotoras e de inter-relagdo pessoal (promovidas pela musica) sdo
fomentadas, trazendo um terreno novo, porém vasto, do carater psicossocial na
estrutura musical, mais conhecida por musica social (CARVALHO; PAIVA, 2012).

Todos os elementos que compdem um ambiente sdo parte ativas de uma
cultura. Logo, com a musica ndo ¢ diferente, pois ¢ um processo que concebe uma
cultura. Na sociedade primitiva, a musica expressou 0s pensamentos € conceitos
tribais e em algum sentido foi também a voz de uma consciéncia comum. Isto se vé
através dos tempos em toda a parte do mundo.

A voz (linguagens, gestos vocais, melodias musicais do verbo) tem sido e
permanece a expressao simbodlica de uma cultura ou de uma civilizagao, ou do modo
de viver de um grupo. Em especial a musica folclérica pode dar ao homem o
sentimento de pertencer a um grupo étnico de hoje ou do passado. Um hino nacional,
por exemplo, “¢ um simbolo que pertence a todos os membros de um grupo nacional,
qualquer que seja sua raga, seu credo ou condi¢do politica dentro do grupo” (ALVIN,

1968, p. 122, tradugao livre).
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Grosso modo, a musica constroi-se em um contexto cultural particular,
modificado e estruturado concernentemente ao ambiente inserido. As modificacoes e
especificidades dos instrumentos e estrutura musicais também estdo diretamente
ligadas a geografia e clima e costumes do territorio em que a musica nasce
(BERTINATO, 2006).

Pensando no conceito de corpomidia, que entende o corpo ndo como algo
pronto, mas numa relacdo inestancavel com o ambiente (GREINER, 2005), fica facil
conceituar os sons musicais, sendo at¢é mesmo os sons da propria voz como um
processo inacabado e de troca ininterrupta. Assim a musica vocal ndo aparece como
um reflexo da cultura, mas sendo ela o proprio corpo, vai se dar como uma infinda
negociacao com o meio, em processos comunicativos de trocas e infinitas reinvengdes
musicais de si.

Assim, musica pode ser formatada em novas e/ou muitas defini¢des. Sendo
possivel até mesmo o descentralizar do seu lugar atual (sécio-musical), deslocando-a
em conseguinte de um seguro territorio estético’® para novas formatagdes, pois sendo
musica entendida como fendmeno sonoro, tudo o que soa pode ser potencialidade
musical. Logo, como todo som ja esta munido de estimulos musicais, ou, todo som ¢ a
propria musica, em qualquer nivel que esta relagao entre som e ambiente acontega, os
sons podem ser organizados como musica, levando ja em suas organizagdes, padroes
e normatizagdes de uso, fungdes culturais, caracteristicas proprias e/ou regionais,
tracos de intuicdo e linguagem, no que tange a cultura (estilos musicais) e sua eterna
negociacao (processos comunicativos).

Ora, se 0 homem se relaciona com os sons desde sua génese civil, e a evolugdo
da civilizagdo responde de igual modo a evolu¢do musical, esta tltima ganha formato
distinto em cada lugar, que vai depender de qual cultura a articulou e engendrou sua
estrutura; para qual finalidade e/ou funcionalidade essa arquitetura musical se
construiu, e ainda, qual tipo de arquitetura musical se construiu.

Voltando ao movimento e a voz como arquitetura musical é pertinente trazer
um conceito muito peculiar de Francesco Careri (2013) sobre sedentarismo e
nomadismo. Para ele, o0 movimento (percurso) nunca para de fecundar o sedentério,
seja uma cidade, uma palavra, um pensamento, ou um corpo, o nomadismo instaura

numa arquitetura dada o gozo da eterna errancia — movimento.

** Refere-se a estética tonal do Ocidente, que insere a miisica em padrdes ritmicos, harménicos e
melddicos, fechando algumas possibilidades de explora¢des sonoras e de experimentagdes dos sons.

TA.



Na realidade a relagdo entre arquitetura e nomadismo ndo pode ser
diretamente equiparada a “arquitetura ou nomadismo”, mas a uma relagio
mais profunda que liga arquitetura ao nomadismo por meio da nogdo de
percurso. Com efeito, é provavel que tenha sido antes o nomadismo — e
mais exatamente a errancia — que deu vida a arquitetura, ao fazer com que
surgisse a construgdo simbolica da paisagem. Tudo isso comegou antes do
nascimento do proprio conceito de nomadismo e ocorreu durante as
errancias intercontinentais dos primeiros homens do paleolitico, muitos
milénios antes da construg¢@o dos templos e das cidades. (ibid., 2013, p. 40)

Os pontos de partida e de chegada tém um interesse relativo, enquanto o
espago intermediario é o espago do ir, a esséncia mesma do nomadismo, o
lugar em que cotidianamente se celebra o rito da eterna errancia. Assim
como o percurso sedentario estrutura e da vida a cidade, o nomadismo
considera o percurso como o lugar simbolico em que se desenrola a vida
da comunidade. (idem., 2013, p. 42)

Assim como o nomadismo, que € o percurso na cidade estéril, reinventa as
significagdes da mesma, dando vida a cidade, e sendo o nomadismo a prépria vida da
cidade, na discussdo de gestualidade vocal: ndo seria a prosodia da fala, que ¢ a
melodia emoldurada pela voz (comunica¢do musical) a reinvengdo musical da palavra
(verbo sedentario) a partir do nomadismo (movimento) musical melddico prosédico?

Se assim for, e estreitando este conceito a historicidade nomade da propria
musica nos processos de civilidade, a voz erige-se como gesto ndo apenas porque
fecunda o verbo sedentdrio — como potencialidade de comunicar — mas também
porque d& vida a palavra, fazendo reinvencdo de seus significados pelo percurso
musical que ¢ a melodia da fala. Movimento prosodico do discurso que d4 forma ao
verbo como mediacdo cultural de estruturagdo dos signos e de suas significancias,
inclusive suas sonoridades e mensagens musicais.

Este arco histdrico ndo s6 remonta uma espécie de genealogia das sonoridades
musicais, € nem tem a inten¢ao de historiografar (apenas) o retrato musical ao longo
da histdria, mas € nela, na histdria, e por ela, que se fazem surgir novas marcas de
escutas da comunicag¢do do corpo.

A medida que a musica se modifica, se recoloca, se reconstroi, que sofre suas
mutagdes, novas escutas musicais também sdo exigidas, fazendo ainda, dobras desta
escuta, emergindo completamente novas: as escutas artisticas, terapéuticas, e,
portanto, as escutas musicais, colocando novamente o corpo como centro desta

encruzilhada (COELHO, 2002).
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Portanto, recontar a histéria da musica ¢ assumir uma escuta da gesto vocal,
exatamente no seu processo de mutacdo, de metamorfose, ou seja, no que ha por vir.

Assim, para que se efetue a comunica¢do musical de um corpo pensado como
corpomidia, ndo se trataria mais de identificar, categorizar, ou encontrar etapas
evolutivas da musica e da escuta musical neste corpo, mas sim, de estar nas mutagdes
do instante, de captura-la os sons no momento de sua transformagao, e escutar o que a
propria escuta produz, desde a histéria até o corpo, ou melhor, da propria

musicalidade a escuta do corpomidia.

4.5 VOZ, MUSICA E A TECNICA KLAUSS VIANNA

Para falar de voz e musica na Técnica Klauss Vianna, resolvi descrever um
processo vocal construido a partir das proposi¢des desta pesquisa, ¢ desenvolvido na
voz da atriz Eva Wilma.

A Técnica Klauss Vianna estad agrupada em trés processos: o ludico, o
processo dos vetores € o processo criativo. Porém, no trabalho com a voz da atriz,
todo o desenvolvimento vocal foi amparado pelo processo ludico, pela direcao de
despertar o corpo e sua sonoridade e pela possibilidade de soltura articular e sonora.

Os outros processos estdo contidos no trabalho, quando pensamos nos
direcionamentos 0sseos € o corpo em constante estado de criagcdo, porém, o foco deste
trabalho foi no primeiro processo da Técnica Klauss Vianna, e € sobre ele, que iremos

discorrer.

4.5.1 Presenca

Em julho de 2017 iniciava o trabalho com a atriz Eva Wilma. De alguns
contatos anteriores ja testando sonoridades, posso dizer que neste més comecamos um
trabalho mais especifico da Técnica Klauss Vianna aplicada para voz.

O trabalho foi intenso e continuo de encontros semanais, € de até duas horas
de trabalho.

Comegamos pelo topico presencga, o primeiro topico do processo ludico dentro
da Técnica Klauss Vianna, e foi trabalhado na direcao de abrir um estado de atencao
ao aqui e agora do corpo, percepcdo da fisiologia e do movimento, abrindo as

sonoridades vocais para um espaco de atencdo no momento em que se sonoriza. Ou
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seja, ndo ¢ aprender uma técnica vocal para cantar, mas entender o proprio som,
escutar, perceber o som que canta. Cantar 0 momento, o instante, a historia, cantar a
musica, cantar o corpo.

Este topico tem a direcdo de abrir um estado atento e disponivel do corpo no
momento em que se faz uma acdo. Para as questdes vocais, esta atencdo carrega
intrinseco percep¢do e autodominio. O primeiro porque ¢ importante perceber a
propria fisiologia enquanto soltamos um som vocal, ouvir os timbres produzidos,
texturas e inflexdes da voz alinhadas ao movimento na possibilidade de nomear o
movimento. O segundo porque quando abrimos a percep¢ao do movimento, podemos
conhecer tal movimento e entdo, ter o dominio sobre aquele movimento.

“Utilizamo-nos da metafora de que o corpo € o nosso instrumento e de que,
antes de saber tocar um instrumento, ¢ necessario conhecé-lo” (MILLER, 2007, p.
59). Para a voz esta afirma¢do ¢ muito importante. Usar a voz € um ato corriqueiro da
comunicagdo social, poucas vezes nos deparamos com um escuta sensivel do uso da
voz e de qual som vocal estamos usando. Quando o corpo ¢ aberto a um estado de
atengdo para o ato de falar, como a abertura da boca, o ar que percorre, 0 som no meio
ambiente, a articulagdo das palavras etc. comeg¢a a haver uma desconstrucdo dos
lugares cristalizados do uso de nossa voz.

Até mesmo o cantor que trabalha com busca de sonoridades novas pode cair
num mecanismo arriscado da técnica fechada, rigida e cristalizada. Por isso a
importancia de uma pratica que vai trabalhar um contato sensivel com o corpo se faz
importante também no contato sensivel com a voz deste corpo.

“Vocé trabalha técnicas especificas e sdo estas mesmas técnicas que o levam a
adquirir couragas que impedem seu reconhecimento interior” (VIANNA, 2005, p. 87).

O trabalho direcionado e cuidadoso com a voz da atriz Eva Wilma, chancelou
a Técnica Klauss Vianna em dois aspectos: o primeiro por se tratar de uma atriz que
soma 65 anos de carreira e 84 anos de idade, e o segundo pelo trabalho gerar um
resultado de expressdo artistica e musical, qual era o objetivo de Klauss Vianna — um
trabalho que facilitasse a expressdo, movimento e arte.

Nas primeiras aulas com Eva, comecamos uma troca de muita intensidade,
haja visto que as estratégias que o corpo da atriz trazia para a pratica vocal
remontavam uma constru¢do técnica de anos de experiéncia e pratica com outras

abordagens.
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Toda atengdo ao aqui e agora enriquecia o trabalho a medida em que as
memorias e historicidade corporificadas soavam na voz, no som, na carga expressiva
que cada nota musical ou que cada timbre era conquistado.

Em cada encontro inicidvamos o trabalho com aten¢do ao corpo, a respiracao,
aos sons presentes dentro e fora da sala, aos sons do corpo e estado corporal, contato
do corpo no chdo, aten¢do a pele, ao contato da pele com os tecidos da roupa,
elasticidade da pele, e atencdo ao som da voz naquele dia. O porque uma voz de um
jeito em tal dia, de outro jeito em outro dia, alinhando ao estado corporal.

Este reconhecimento abriu a possibilidade de levar a técnica para um campo
de investigacdo e experimentagdo de texturas vocais novas, ao passo que trabalhava o
corpo fisico para o ato de cantar. Os ganhos da pratica de uma percepcdo mais fina
foram fundamentais para a conquista da voz cantada com a atriz, por ter um corpo
idoso, a disponibilidade corporal para o trabalho foi facilitada com o ajuste fino e
sensivel desta escuta do corpo que chamamos de presenca.

Acentuando o fato de que a atriz comecou sua carreira como bailarina, alguns
processos de escuta eram bastante presentes, mas existia o frescor de algo novo: usar
a voz para cantar — isso exigiu que a musculatura do corpo alcancasse uma tonicidade
adequada para afina¢do de algumas notas, também ganhando elasticidade.

Afirmo que o trabalho muscular ndo foi nenhuma espécie de ginastica ou
treino, mas a regulacdo do tonus veio da percepcdo e presenga que gerou um
autoconhecimento da fisiologia. Isto possibilitou o controle necesséario para os ajustes
musculares de expressao e emissao vocal.

Tal era a proposi¢do de Klauss Vianna: um trabalho que pudesse levar para
um autoconhecimento cinesiologico e de ajuste da tonicidade, visando sempre a
expressado artistica viabilizada pelo estado de percepg¢ao ativa.

O corpo tem memoria, 0 musculo tem memoria. Quando entendemos essa via
da experiéncia do sistema, os processos € modos de aprendizagem vdo sendo
reconceituados.

Os exercicios passam a ser considerados como experiéncia viva, no aqui e
agora, até mesmo as repeticdes de movimentos e sonoridades sdo entendidas como
uma repeticao sensivel, sempre aberta para possibilidades do novo que vem amparada
no frescor do instante. Instante a instante.

Existe muita importincia em “acordar” o individuo na experiéncia sonora. E

muito comum cantores, atores, ou pessoas que comecam a trabalhar a voz, ficarem
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presos as sonoridades idealizadas, buscando uma técnica perfeita, boa afinagdo etc.
quando esquecem de prestar aten¢do no som que se faz, nas mudangas de humor, nas
tendéncias pessoais de soltar a voz, no estado corporal, na sutil mudanca que ocorre
no inicio e no fim da aula.

Essa atencgdo para o aqui e agora, para 0 que acontece no proprio corpo € ao
redor de si mesmo, descentraliza os lugares estratificados e cristalizados, pois traz as
ocorréncias do tempo-espago para compor a atuagdo artistica daquele instante. Isso ¢
estar em criacao.

Certa vez, estava trabalhando com a voz da Eva, ¢ no meio de uns exercicios
especificos de soltura muscular para abrir os agudos de sua voz, ela tossiu. Mas nao
negou a tosse como um ruido no meio de sons afinados, ao contrario, usou a
sonoridade agregando a nota que estava emitindo. A aspereza da tosse somou ao
agudo que ela soltava, resultando uma textura diferente das que ela ja havia
experimentado em sua voz, 0 que gerou uma tentativa e uma busca por abertura de
possibilidades sonoras e texturas para a criacao.

Se a técnica neste instante fosse pensado como algo rigido, obviamente
parariamos o exercicio, talvez ela se desculpasse pela tosse, e retomariamos o
exercicio na busca do agudo perfeito, mas a inclusao dos ruidos de sua propria voz, da
tosse e outros sons, configura o exercicio técnico como um campo de investigacdes e
possibilidades. Quantos outros timbres sou capaz de emitir nesta mesma nota?
Quantas texturas posso criar? Quantos ataques e declinios? Como investigar?

A curiosidade (algo inato do ser humano) se torna neste momento uma mola
propulsora para experimentar e configurar novas sonoridades do corpo neste trabalho,
a partir da repeti¢do sensivel do exercicio, ndo configurar um jeito correto de emitir o
som ou cantar. De qualquer forma, o importante ¢ reconhecer que toda experiéncia do
corpo ¢ geradora de momentos novos para aquele corpo, a diferenga esta em como
conduzir esta experiéncia.

Em arte, pode-se questionar a didatica quando se entende corpo como um
sistema aberto e em constante relagdo. Para o trabalho da voz, existe uma importancia
em dobro, primeiro porque o movimento do corpo ¢ ouvido na sonoridade que ele
produz, segundo porque controlamos o movimento a partir do som.

Escutar o corpo no momento em que se canta, ¢ admitir uma escuta elastica

que tem a percep¢ao do movimento, ao passo que este movimento ¢ monitorado pelo
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som que ele produz. E uma escuta para a espacialidade do movimento, sua expansio
sonora, seu alcance, proje¢do e expressao.

Essa disponibilidade atenta e com prontiddo do corpo ¢ o que pode-se chamar
de presenca. Além disso ha muito para se descobrir nos instantes de qualquer
experiéncia do sistema vivo, como ja dito, a diferenga esta onde colocamos o foco.

A segunda abertura que este topico pode abrir para o individuo € a percepcao
da singularidade. Quando acentuamos as variagdes de cada movimento naquela

pessoa, as sonoridades de cada voz também evidenciam o som Unico, singular.

Sempre achei isso bonito: ninguém ¢ igual a ninguém, ndo existe receita
para se fazer arte ou danga. O professor deve apenas aviar a receita — como
se fazia antigamente —, mas essa receita é pessoal, ndo serve pra todo
mundo. Em uma sala de aula é a mesma coisa: o desnivelamento existe, e
cada caso é um caso. O ritmo € sempre 0 mesmo, mas a aptiddo ¢ de cada
um (VIANNA, 2005, p.34).

Essa afirmacdo de Klauss, embora também abra a discussdo para direcao
didatica do trabalho, também nos informa que as singularidades sdo fomentadas no
exercicio da presenca. E quando se alcanca a percepgo atenta de si e se amplia para o
campo do autoconhecimento, gerando autodominio e autonomia.

Nao posso controlar o que ndo conhego, mas a medida que fico intimo do meu
corpo e meus movimentos, posso expandi-los a ponto de usa-los com criatividade (em
estado criativo), e propiciar novidades para meu corpo, € que também podem ser
sonoras. E neste estado criativo onde necessito da técnica como investigagio da
minha singularidade, para alcancar sonoridades novas, movimentos novos e que sao
continuamente redirecionados a serem novos de novo, usando a labilidade existente
para um estimulante da cena, do exercicio e do aprendizado.

Pode-se dizer que este estado criativo ndo seria possivel sem o topico da
presenca, pois ¢ aqui onde se afina a percepgdo para o conhecimento de si, e entdo ser
possivel se expandir como corpo e usa-lo com criatividade.

Nas questdes vocais, a sutileza de nuances das sonoridades aparece com muita
importancia no exercicio da presenca. O estar atento propicia investigar-se enquanto
cantamos, ou falamos um texto, controlamos a fisiologia para alcancar determinada

sonoridade, e repeti-la, com consciéncia do movimento para emitir tal timbre.
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Essa atencdo a si mesmo abre o caminho para descobertas e ndo para o
virtuosismo que acaba por alimentar egos ao invés de estimular a criatividade

artistica.

[...] o aluno, que, em vez de estar presente e ouvir a musica, inicia um
processo de auto-hipnose e, em pouco tempo, ndo estd mais na sala de
aula: esta nas nuvens, no espelho, nas notas do piano, mas ndo consigo
mesmo. A sala de aula, dessa forma, torna-se apenas uma arena para a
competicdo de egos, onde ninguém se interessa por ninguém a ndo ser
como parametro para a comparagio.

A aten¢do ao aqui e agora, amplia a experiéncia em sala para um campo vivo
de experimentos e novidades, s6 sendo possivel fugir do torpor e da hipnose quando a
aten¢do estd de instante a instante, estimulada e reavivada nas instrugdes.

Quando olhamos com importancia as singularidades, passa-se a descobrir

muito com outro, a conhecer e respeitar, criar empatia e estimular criatividade.

4.5.2 Articulacoes

O segundo tépico foi o das articulagdes. E claro que quando pensamos em
corpo integrado, tudo acontece simultaneamente, apenas por questdes didaticas ¢ que
enfocamos um ou outro topico.

Para as articulagdes, Klauss Vianna afirmava ser importante abrir espagos
articulares para que se arejassem. E fato que tudo o que é mais espagoso é mais
arejado, e quando trabalhamos a voz no sentido de abertura de espacos, alcancamos
diferencas nas sonoridades ja descobertas e uma maior possibilidade de timbres.

Acontece que a abertura articular vai inferir na atuacdo da musculatura, uma
vez que os musculos tém sua inser¢cdo nos 0ssos, uma mudanga em uma direcdo
6ssea”’, pode modificar a tonicidade dos musculos envolvidos naquela agdo e também
acionar musculos pouco usuais, que varia com a organizacao de cada corpo.

Na voz da atriz Eva Wilma, levando em conta sua tendéncia timbrica,
comegamos um trabalho que se direcionava em ganhar elasticidade na musculatura
vocal para aumentar sua tessitura. Além de saber que os musculos ndo trabalham

isoladamente, mas sempre um grupo muscular com enredamento de outros grupos —

0 estudo dos direcionamentos dsseos na Técnica Klauss Vianna, é chamado de processo dos vetores
que estudaremos logo adiante. Cf. MILLER, 2007.
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agonistas e antagonistas — sabemos também que a abertura dos espagos articulares na
ossatura convocam um grupo muscular, que chama outro e assim por diante. Tendo
isso em vista, comeg¢amos o trabalho na coluna cervical.

Junto & soltura da ATM?® que desencadeia um relaxamento do miisculo
masseter’’, investigamos os espagos que podiam ser abertos entre as vértebras da
coluna cervical e também na articulagao dos ombros e clavicula.

O que temos ¢ que toda a regido dos ombros, pescogo e cranio ganharam
relaxamento muscular, inclusive os musculos extrinsecos e intrinsecos da laringe,
como as pregas vocais, os tireoaritendideos (TA) e o cricotiredideo (CT).

A atuagdo em rede dos musculos a partir das aberturas articulares possibilitou
um aumento da elasticidade da musculatura vocal, onde a atriz ganhou um amento da
faixa de notas em direcdo aos agudos, e também outras possibilidades timbricas, com
a abertura de falsete e outras texturas.

Além disso, a abertura de espagos na ATM resultou em maior espago entre a
laringe (que se acomodou mais baixa e relaxada) e o palato mole, que sobe em
formato concavo, aumentando os espacos de reverberacdes e projecdes da voz.

E importante ressaltar que esta construcio técnica, considerando biomecanica
e fisiologicamente a técnica vocal, ¢ experimentada em praticas sensiveis e com
aten¢do ao aqui e agora da agdo, estimulando a autopercepcdo. Quando se mexe em
0sso e musculo a partir do monitoramento do som da voz, pode-se estimular a aten¢ao
ao momento presente da acdo. Isso desloca o lugar da técnica cristalizada para
reconfigura-la como campo de investigacdo, e os exercicios também se
desmecanizam, da gindstica muscular para uma atengdo viva ao aqui e agora, as
repeticdes se tornam sensiveis no intuito de usa-las criativamente, gerando abertura
das sonoridades que sdo reatualizadas pelo frescor do instante presente.

No trabalho vocal a abertura de espagos articulares ¢ um processo muito
bonito, pois além de espacos corporais alargados, ganhamos um arejamento dos
pensamentos, como um conjunto de metaforas que se desenvolvem na experiéncia e
criam uma raiz biologica, estritamente ligada ao estado corporal daquele momento na

emissao da sonoridade vocal.

%% Articulagdo Temporomandibular

*7 0 miisculo masseter é considerado um dos muisculos mais fortes do corpo, um dos responsaveis pela
mastigacdo, sua insercdo vai da ATM até a mandibula, tendo a ag¢do de oclusdo da mandibula
(elevag@o), que promove o encontro da arcada dentéria inferior a arcada superior.

QD



[...] sem sair da discussdo, o que me parece mais interessante é perceber
que ao afirmar que um conceito € estruturado por uma metafora, significa
que ¢é “parcialmente estruturado” e que pode ser entendido de alguns
modos ¢ ndo de outros e que o sujeito ndo tem controle absoluto sobre
isso”.

Na teoria das metaforas corporificadas (embodied metaphors), ha
diferentes modalidades. As metaforas estruturais sdo aquelas que um
conceito é metaforicamente estruturado em termos de outros, fazendo,
mais uma vez um transporte de pensamentos. Mas hd um outro tipo de
metafora responsavel pela organizagdo de todo um sistema de conceitos.
Estas sdo chamadas metéaforas orientacionais. Muitas dizem respeito a uma
orientagdo espacial, ou seja a relagcdo espacial com o ambiente, como
“estou me sentindo pra cima hoje”. Muitas delas se conectam também com
a experiéncia cultural. Sdo fundamentais porque os nossos conceitos mais
basais sdo organizados em termos de uma ou mais metaforas de
espacializag@o. Assim, conclui-se que ha uma sistematicidade interna para
cada metafora que so6 serve como veiculo para o entendimento de um
conceito se for amparado por uma experiéncia pratica. (GREINER, 2005,
p-45-46, grifos do autor).

Os exercicios vocais de aberturas articulares, podem configurar um conjunto
de metaforas. Uma vez que a propria sonoridade ¢ amparada no fora do corpo, ela
pode criar uma relacdo com as metaforas espaciais (agudos: pra cima; graves: para
baixo, por exemplo), e desembocar em conceitos a partir da experiéncia vocal. Tudo
isso sendo uma experiéncia corporal, pois nesta fase do trabalho, j4 ndo admitimos
voz separada do corpo.

Um dos exercicios com a voz da atriz Eva Wilma foi direcionado no sentido
de abrir espacos entre as vértebras da cervical, com a instru¢do de entregar ao pescogo
o movimento que ele (o corpo) pedia naquele momento, com o foco da aten¢do na
abertura das vértebras. A aten¢do no aqui e agora, promovia a presenca necessaria de
disponibilidade corporal para aquela agao, até chegar no ponto em que 0 movimentos
das vertebras do pescogo convidavam outras articulagdes e se diluia nos ombros e
bragos, e descia para coluna toracica com torsdes e também mais espago articular.

Com as articulagdes mais “arejadas”, tinhamos de resultado, em toda a
musculatura envolvida, uma soltura sem a necessidade de exercicios especificos de
alongamentos com musculaturas isoladas, que acabam mecanizando a ac¢do e gerando
um conceito cristalizado.

A abertura articular, acaba por trazer para a musculatura uma soltura com
aten¢do ao momento presente da acdo, o que desencadeia em conceitos de aberturas e
solturas, liberando o som vocal, como se estivéssemos abrindo o som, ou soltando a

voZz.
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4.5.3 Peso

A descoberta do peso trouxe uma nova qualidade ao trabalho vocal, uma vez
que estamos todo o tempo lidando com a for¢a da gravidade, que nos puxa para baixo,
a estabilidade alcangada pelo jogo entre estas forgas acaba por reequilibrar a postura
ereta do corpo, pela reacdo de oposigdo entre as forgas.

O fato ¢ que quando descobrimos 0 nosso peso, usamos em nosso favor as
possibilidades de leveza, evidenciando a dosagem do tonus muscular (um estado de
tensdo permanente dos musculos) — quando nos excedemos na tensdo da musculatura,
a sensacao de peso desaparece. (MILLER, 2007).

“Entramos em contato com a relacdo peso x tensdo e peso x leveza, pois
percebemos qual o grau de tensdo necessario para a realizagdo do movimento,
atentando as tensdes localizadas e desnecessarias.” (ibid., p. 66).

Se atentarmos ao som da voz, percebendo a influéncia da tensdo muscular na
emissdo timbrica, podemos usar o topico peso ao nosso favor, no sentido de elaborar
qualidades de tensdo que ndo se localizam nem se acumulam em determinados
pontos, que “restringem a capacidade de movimento das articulagdes e dos grupos
musculares, obstruindo o fluxo energético que atravessa nosso corpo.” (VIANNA, op.
cit., p. 97).

Como sabemos que a estruturacdo muscular estd alinhada com o estado
corporal de cada individuo, a possibilidade de sonoridades da voz, vai depender de
como o uso do peso naquele corpo estrutura a tonicidade adequada para a fonagdo e
emissdo vocal, haja visto que a singularidade ¢ que diz respeito a amostragem sonora

e especifica de cada voz.

Nesta etapa, o trabalho a dois pode ajudar a dar mais referéncias relativas a
percepgdo de peso das partes do corpo e do corpo como um todo, em
diferentes posigoes e em diferentes relagdes com a gravidade. Por
exemplo, o exercicio em dupla, no qual um aluno, ao manipular o peso do
outro, percebe a parte do corpo que esta tensionada em excesso, inibindo a
experiéncia de peso. Aqui, os pontos de tensdo ficam evidentes, com base
na dificuldade que o aluno pode apresentar para soltar e entregar o peso de
determinadas partes do corpo. (MILLER, 2007, p. 66)

Na voz podemos experimentar a percepcao do peso da mandibula, a soltura da

ATM que relaxa ou tensiona o masseter, € que traz numa reagdo em cadeia, o
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relaxamento da laringe e de sua musculatura intrinseca e extrinseca ao conjunto
fonador.

Soltar a voz experimentando o peso, também nos abre a relagdo peso do corpo
x leveza do ar. O tempo todo lidamos com peso e leveza para formagdo de voz no
corpo e ¢ justamente este jogo que se estabelece na dosagem forte e fraco da voz, por
exemplo, e outras nuances, que sdo adquiridas pela manutencao da cultura.

O uso do peso do corpo, favorece a flexibilizagdo da musculatura, onde o
relaxamento da musculatura ¢ diferente do abandono dela. E a atencdio ao estado
corporal que vai abrir a percepcdo sobre o peso do corpo para fazer um uso

consciente, com a possibilidade de escolha do peso para cada sonoridade vocal.

O relaxamento ¢ um conceito muitas vezes mal utilizado e, portanto, mal
compreendido. Entendemos relaxamento como alivio das tensdes
desnecessarias na musculatura para desbloquear o movimento, que ¢é
diferente do movimento abandonado, sem tonus e sem presenga corporal.
Possibilita-se, assim, a variagdo de tonicidade da musculatura, dando o
“colorido” do movimento, fugindo da “mono-tonia” do movimento. (ibid.,
p. 66-67)

E muito claro perceber as mudangas de nuances na voz a partir destas escolhas
sobre o tonus, que estdo diretamente ligadas ao uso do peso do corpo. O colorido do
movimento tem necessariamente a ver com o colorido do timbre, ou o que se chama
de “cor do som”.

Na voz da atriz Eva Wilma, o peso foi investigado pela percep¢do do som. Ou
seja, a qualidade timbrica é que tratava de ajustar a tonicidade da musculatura, uma
espécie de ajuste do tonus pelo monitoramento da sonoridade vocal.

Quando percebemos nosso som vocal com maior acuidade auditiva, o controle
da fisiologia fica mais evidente, e conseguimos lidar com o peso do corpo de outras
formas, monitorados pelo som que estamos produzindo no ato da emissdo vocal.

Além de trazer os tdpicos anteriores, uma percep¢do mais afinada aponta
outros topicos, convocando-os para a agdo a0 mesmo tempo que uma técnica vocal ¢
construida, no corpo de cada um, sem a inten¢do de formatar, mas no exercicio de se
relacionar com a propria fisiologia, perceber a abertura de espagos, mudancas de
tonicidade, de estados corporais e consequentemente de sonoridades vocais, texturas e

timbres.
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4.5.4 Apoios

Depois que experienciamos o topico peso, € agucamos a percepcao, o trabalho
de apoios ¢ consequente, pois a consciéncia do peso ativa o trabalho dos apoios do
corpo. Nos topicos da Técnica Klauss Vianna, o apoio nasce de uma relagdo mais
intima com o chdo. No trabalho corporal, no sentido de movimento ou danga, este

topico € sugerido na conquista de confianca no chao para que o movimento floresca.

Qualquer contato que o corpo estabelega com o chio deve ser considerado
suporte, suporte este que provém do solo, ou como transferéncia do corpo,
acionando o movimento com base na pressdo dos apoios no chdo, ao se
espreguicar, sentar, deitar, ajoelhar, levantar etc.

O chédo tem a fungdo primordial para o reconhecimento dos pontos de
apoio, tanto na pausa, quanto em movimento, na passagem de uma posigao
para outra. A relagdo com o solo se amplia para relagdo com objetos que
possa utilizar e, ainda, com o proprio corpo e o espaco que o circunda
(MILLER, 2007, p.67).

Na Técnica Klauss Vianna, os apoios podem ser experienciados ativamente e
passivamente. O apoio ativo ¢ aquele usado mediante a for¢a da gravidade, quando se
empurra o chdo, e a forga-reacdo nos projeta em sentido oposto. Dizia Klauss Vianna
que “a medida que eu vou sentindo o solo, empurrando o chdo, abro espaco para
minhas projecdes internas, individuais, que, a medida que se expandem, me obrigam a
uma projecdo para o exterior.” (VIANNA, op. cit., p. 78)

A experiéncia do apoio ativo resulta do movimento uma proje¢do para o
exterior, ¢ quando pensamos em voz, esta informacdo € importante, porque estamos
todo o tempo lidando com proje¢des sonoras.

O fato ¢ que a experiéncia do movimento corporifica o conceito de proje¢do
pelo apoio, um espaco a alcangar no trabalho vocal. Sabemos que a projecdo sonora
da voz se da a partir da reverberacdo do som nas caixas de ressonancia, na ossatura,
musculatura etc. E também, que para alcangar esta projecdo € necessario elaborar o
apoios pertinentes ao trabalho na técnica vocal (que sdo os apoios: diafragmatico e
pélvico, como apoios que sustentam o caminho da proje¢do sonora).

Ao entrar em contato com o apoio ativo na Técnica Klauss Vianna, pode
existir uma mudanca de direcdo na elaboragdo do apoio vocal, que sublinha a
importancia dos pés no contato com o solo para configura¢ao do corpo em pé, e entao

entender sua influéncia como apoio para proje¢ao vocal.
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No voz da atriz Eva Wilma, essa elaboragdo se deu em um trabalho muito
sensivel, mesmo, em vezes, sentada em uma cadeira, a percep¢ao do contato do pé no
chdo, modifica a tonicidade dos musculos do corpo e também ajusta a estrutura dssea.
A liberdade da coluna vertebral (em toda sua extensdo: lombar, toracica e cervical)
traz mais espaco entre as vértebras, fazendo uma espécie de montaria das caixas
(térax e cranio) na extensdo da coluna, e os musculos (diafragma e alguns musculos
da pelve) sdo configurados com relaxamento, elasticidade, e tonus adequado para a
acdo de sonorizar — isso elabora os apoios do voz, sem a necessidade de trabalhar
muscularmente a a¢do tonificada (muitas vezes tensionada em excesso) para

configurar estes apoios pertinentes a projecao.

O tonus muscular adequado a cada situa¢do ¢ adquirido com base nas
experiéncias vividas nas aulas, mediante a propriocepg¢do B
Experienciamos, com este estudo, a diferenca entre hipotonia (tensdo
muscular aquém da necessaria) e hipertonia (tensdo muscular além da
necessaria). O apoio ativo é conquista de cada um, pois cada individuo
apresenta tonus muscular proprio, que difere do outro (MILLER, 2007, p.
68, grifos do autor).

Este ganho perceptivo ¢ também estimulado no nosso cotidiano, ndo apenas
em sala de aula, mas em outras atividades da vida diaria como levantar, sentar,
caminhar, trabalhar etc. Tal entendimento (arte/vida) estimula ainda mais os
processos de autoinvestigacdo, e configura a vida como um campo de testes das
experiéncias que também acontecem na sala de aula.

“O apoio ativo também ¢ trabalhado na postura ereta. Qualquer contato que o
corpo estabeleca deve ser utilizado como troca de agdo e reacdo, resultando em um
jogo de forgas opostas” (ibid., op. cit., p. 69).

No trabalho vocal a postura ereta ¢ bastante comum e ¢ interessante pensar no
tonus que se estrutura a partir da contato que o corpo estabelece com diferentes bases
(chdo, objetos, plataformas etc.) pois a organizagdo muscular depende ndo s6 do
estado corporal, mas também e ininterruptamente da relagdo com a base de contato. E
uma “mudanga de chave” para elaboracdo dos apoios de projecdo sonora, pois nesta
direcdo didatica, ndo se direciona uma técnica que busca a localizacdo e utilizagdao do
apoio em musculos especificos, mas constréi uma base de apoio, um chdo que

sustenta a projecdo da voz pelo contato e relacdo com a gravidade: “s6 quando

*¥ Propriocep¢o é a percepgdo espacial do corpo em situagdes dindmicas e estaticas. A regulagio do
tonus muscular ¢ fungdo do sistema proprioceptivo (TAVARES, 2003, p. 62).
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descubro a gravidade, o chdo, abre-se espago para que o movimento crie raizes, seja
mais profundo, como uma planta que sé cresce a partir de um contato intimo com o
solo” (VIANNA, op. cit., p. 78).

Aos poucos o trabalho vai avangando para transferéncias de apoio, quando o
corpo ¢ capaz de fazer uma leitura do caminho dos apoios de acordo com a
organiza¢do da musculatura envolvida no movimento. Neste estagio, a percepcao da
ossatura ¢ ampliada, tornando os movimentos mais maledveis e articulados, um
movimento quase sem esfor¢o muscular, ou o que definimos como uma voz solta,

sem esfor¢os ¢ admitimos um “canto facil”, livre.

4.5.5 Resisténcia

Na experiéncia dos apoios, temos uma maior percep¢ao do volume do corpo e
também de sua amplitude, direcionando o trabalho para o uso da resisténcia. Neste
topico os musculos agonistas e antagonistas sdo trabalhados, criando a for¢a da
resisténcia, direcionando o movimento com mais densidade e amplificagdo,
caracterizando o “corpo cénico, com tonus muscular elevado, diferenciado do tonus
do cotidiano” (MILLER, 2007, p. 70).

Toda a musculatura do corpo trabalha com resisténcia, levando em
considera¢do forga-reacdo da acdo, o que este topico tenta trazer ¢ a utilizacdo da
tensdo da musculatura antagonista em sinergia com a musculatura agonista, que
contorna o movimento dando “vida” a acao.

Trazendo esta experiéncia para a voz, temos a tensdo de musculos especificos
da laringe para a emissdo de agudos, por exemplo, que podem trabalhar em sinergia
com a musculatura agonista dos agudos, isso pode trazer “vida” para o som,
amplificacdo do movimento do musculo, que atua necessariamente na energia sonora,
na matéria sonora ou timbre.

O uso da resisténcia pode ser utilizado na pausa e também no movimento, era
o que Klauss Vianna chamava de intencao e contra-inten¢do: “Temos que criar espago
para as alternancias [...] Na ida de um gesto estd contida também a vinda: ¢ o que

chamo de intencdo e contra-intengdo muscular” (VIANNA, op.cit., p. 66-67).

Com a presenga da resisténcia o corpo ganha tridimensdo (as dimensoes:
frente/atras, cima/baixo, lados direito/esquerdo). Expandindo as costas em
relagdo a frente, percebemos todas as dire¢cdes do corpo, suas laterais, o
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apice da cabega projeta-se para cima, enquanto os pés enraizados fazem
oposi¢do, empurrando e ativando, dessa forma, o corpo por inteiro
(MILLER, op. cit., p. 70).

E possivel ganhar tridimensdo na voz, e a percebemos quando o som parece
ter uma forma, um contorno definido, por exemplo, um som “gordo” ou um som
“arredondado” sdo percepcdes que sO nomeamos quando o som alcanca a
tridimensionalidade, uma espécie de corpo da voz.

Iniciamos este topico a partir do contato com o chdo, depois com o outro, para
depois despertar a resisténcia e o seu uso em relagdo ao espago.

No trabalho vocal, podemos abrir a percep¢do do contato do pé no chao,
percebendo as diferencgas timbricas no som, no contato com o outro, na pausa, em
movimento, sempre percebendo as diferentes nuances sonoras a partir do uso da
resisténcia. Este topico acaba aumentando o tonus muscular, e assim acordamos a
musculatura do corpo inteiro, possibilitando mais clareza do movimento, e também
uma certa forga de sustentagdo do corpo todo.

J& sabemos que qualquer mudanga no tonus muscular alterard a sonoridade
vocal, assim, experiénciamos este topico na dire¢do de configurar uma tonicidade

mais equilibrada para qualquer agdo muscular, como cantar, por exemplo.

Em sala de aula, temos o cuidado de alternar soltura com resisténcia para
deixar claro que o movimento solto com fluéncia mais livre e, portanto,
com menos forga de resisténcia é diferente do movimento de fluéncia
controlada e forga de resisténcia mais intensa. Porém, nos dois tipos de
movimento, a resisténcia esta presente, mantendo-se o respeito aos espagos
articulares. Com o uso da resisténcia, 0 movimento ndo se torna
abandonado, independentemente da velocidade de sua execugdo.
(MILLER, op. cit., p. 71)

Este topico traz forma para voz, sendo possivel perceber as nuances sonoras a
partir das agdes e intengdes da musculatura. Sem perder o tonus adequado ao som, a
voz ndo se torna espagosa demais (com a laringe muito baixa, ou pregas vocais
flacidas), ainda ajuda a colorir o timbre de firmeza e contribui com alguma precisao

de afinagdo, quando utilizado na voz cantada.
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4.5.6 Oposicoes

O trabalho de oposicdes permeia toda a pratica na Técnica Klauss Vianna,
sendo um dos principios da Técnica, sendo a oposi¢do que gera 0 movimento.

“Duas Forgas Opostas geram um Conflito, que gera o Movimento. Este, ao
surgir, se sustenta, reflete e projeta sua intencdo para o exterior, no espaco”
(VIANNA, op. cit., p.78). E um trabalho que junto com o topico resisténcia,
percebemos a tridimensao do corpo pelo jogo de forcas opostas.

O uso da oposi¢do quer abrir espagos nas articulacdes por meio de duas
tensdes em diregdes opostas. “Da-se bastante énfase aos espagos intervertebrais com a
oposicdo sacro/cranio; ou, ainda, com a oposi¢do entre as duas escapulas ou, mais
especificamente entre os acroOmios; cranio e escapulas, isquios e calcanhares etc.”
(MILLER, op.cit., p. 72).

Dizia Klauss Vianna que sua danga nascia do equilibrio de forgas opostas e
complementares, e este topico ¢ o preambulo do processo dos vetores, quando nele
desenvolve-se a capacidade de perceber os 0ssos, € despertar a sutileza de “direciona-
los para cima, para baixo, para frente, para trds ou para os lados, de acordo com o
movimento a ser explorado” (ibid., p. 72).

Na técnica vocal, o termo oposi¢do ¢ bastante utilizado j& por conter o
conceito de oposicao na sonoridades musicais (grave/agudo, forte/fraco etc.). Além
disso, na fisiologia também experimentamos oposigdes para uma melhor emissao
vocal, por exemplo a laringe para baixo em oposicdo ao palato mole pra cima,
aumentando o espago de proje¢do da voz.

Outras oposigdes aparecem na pratica vocal, por exemplo o termo “sentar na
nota” quando estamos emitindo agudos ¢ pensa-lo para baixo. Mas entre conceitos de
oposi¢do, a Técnica Klauss Vianna nos possibilita perceber a ossatura, experienciar as
oposig¢des no corpo, e esta percepcao € bastante relevante para o trabalho vocal.

Quando experienciamos sonoramente um movimento, tomamos conta de todo
o processo de conducdo do som, e percebé-lo no jogo de oposicdes da ossatura,
facilita o controle da fisiologia para emissdo vocal; isso porque posso me atentar ao
movimento dos 0ssos, ao invés de pensar no musculos, haja visto que sdo muitos e
com nomes mais complexos, pensar nos 0ssos traz alongamento e proje¢ao, pensar no

musculo pode nos trazer tensao.
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Toda vez que o corpo direciona um o0sso, acionam-se musculos que
movem outros 0ssos, numa reagdo em cadeia, que ndo se provoca
voluntariamente, mas que ¢ resultado de como ossos e musculos estdo
organizados naquele determinado corpo (NEVES, op. cit., p. 26).

A singularidade de cada corpo direciona a experiéncia de oposi¢des mediante
ao limite daquele corpo, isso também vale para voz, quando pensamos em extensao
ou tessitura vocal, mas o mais interessante ¢ perceber como estas linhas opostas de
forca no corpo, vao afinando a percepgdo do eixo global, possibilitando a autoanalise
e ajuste da estrutura ossea, que vai mexer com o eixo global do corpo, sublinhando o
reajuste da postura do corpo em pé e também o uso de musculaturas “adormecidas”.

Este trabalho entrega ao artista uma certa autonomia para pesquisa de seu

corpo € movimento e também na investigacao de sua técnica e sonoridade vocal.

4.5.7 Eixo Global

A experiéncia deste topico esta na aplicagdo dos anteriores, quando se percebe
a integracdo do corpo com a gravidade na conquista de equilibrio. No eixo global,
adquirimos uma espécie de centralizagdo do corpo, admitindo a labilidade (no sentido
de transitoriedade), com o alinhamento da estrutura 6ssea e a conquista do tonus

muscular adequado.

A coluna vertebral é um meio de unido entre a bacia, a caixa toracica € a
cabega. Para trabalhar bem essa unido, ¢ preciso explorar tanto a
sustentagdo quanto a flexibiliza¢do da coluna. Estudamos a importancia do
encaixe da bacia, relacionando-a com a posicdo da caixa toracica e da
cabega, e, com base nesse alinhamento, exploramos a independéncia dos
membros (MILLER, 2007, p. 74).

O estudo do eixo global possibilita explorar o corpo na totalidade e inter-
relagdo de todas as partes. No trabalho vocal, este estudo nos permite perceber a
integracdo corpo/voz e também sua inter-relagdo (se pensarmos em partes: musculos,
0SS0s, som, ar, visceras etc.).

Uma andlise especifica em cada seguimento da coluna: cervical, toracica e
lombar, ¢ estimulada neste topico, na direcdo de flexibilizagdo e ampliagdo dos
espacos articulares entre as vértebras.

Paralelamente, na técnica vocal, ¢ interessante trabalhar o eixo global nesta

direcdo didatica de investigagcdo, uma vez que o apoio pélvico esta na estrutura da
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lombar, a parte posterior do diafragma tem insercdo na coluna toracica, e a laringe (e,
portanto, as pregas vocais), estd no seguimento da coluna cervical.
A organizagdo do eixo global possibilita uma conquista de adaptacdo da

coluna vertebral em posturas variadas.

A postura, portanto, ndo é uma coisa fixa. E to flexivel quanto o galho de
bambu e profunda como suas raizes, que permite que meu eixo oscile para
frente e para tras, de acordo com meu estado fisico-emocional. Porém, a
grande flexibilidade deve corresponder uma enorme forga e resisténcia.
Assim como o bambu, o corpo humano tem a propriedade de se dobrar
sem se quebrar — quando respeitamos sua natureza e colocamos em pratica
suas potencialidades (VIANNA, op. cit., p. 118).

A voz evidencia em sua sonoridade o corpo integrado. No eixo global,
percebemos o sentido de unidade e equilibrio, com o corpo presente no aqui e agora e

prontiddo do movimento.

Com o estudo do eixo, exploramos simetria ¢ assimetria em diferentes
posturas, trabalhando a relagdo dos membros inferiores e superiores com o
tronco. Pesquisamos movimentagdes variadas, como espirais, recolhimento
e expansdo, movimentos periféricos, centripetos, centrifugos etc.
(MILLER, op. cit., p. 75).

As variagdes de simetria, diferentes posturas etc., reflete a sonoridade vocal
em diferentes timbres, intensidades, texturas, nuances — uma pesquisa de sonoridades
explorada pelo movimento do corpo. E ¢ ao final deste processo, o processo ludico,
que conquistamos um corpo com movimentos mais fluidos, com maior liberdade e
percep¢do mais agucada para identificar e registrar diferentes posturas, sensagdes,
consciéncia do movimento trilhado pela propriocepgao.

Respeitando a singularidade, os limites de cada corpo, com suas memorias e
vivéncias, o trabalho vocal se ajusta ao final do processo ludico, ser um corpo mais
consciente de sua voz, do uso da voz alinhado ao estado corporal, e com uma
percep¢do mais fina para travar a relagdo entre sonoridade e corporalidade,
destacando a peculiaridade do timbre a peculiaridade do corpo e sua histdria.

O resultado ¢ junto ao corpo, alcangar uma voz mais livre e limpa, ajustada "a
singularidade, mais solta, fluida e com consciéncia do movimento que abre a

possibilidade mil de nuances sonoras, que sdo as sutis nuances corporais

a2



CONSIDERACOES

Se concordamos que a prosodia da fala ¢ contetido musical, e que voz € corpo,
a Técnica Klauss Vianna se torna um gatilho para despertar a musicalidade do corpo e
a sonoridade vocal se afirma como poténcia da comunicagdo verbal.

E claro que sonoridade ja ¢ poténcia de comunicagio musical, logo, a voz
ganha forga dupla por se afirmar poténcia de duas linguagens: verbal e musical.

Na primeira poderemos encontrar contetidos semanticos ligados ao intelecto e
racionalidade, na linguagem musical encontramos propostas de expressividade
emocional e afetiva, o que sugere uma bifurcacdo da sonoridade vocal.

O primeiro viés vai encontrar a voz como o gesto da comunicacdo falada, pois
¢ ela que anuncia a poténcia de comunicar. O segundo viés configura a voz como
reunido sintatica e semantica desta linguagem verbal, por trazer em sua musicalidade,
todo o contetido afetivo emocional e estado corporal do aqui e agora.

Essa também ¢ uma premissa da Técnica Klauss Vianna, pois estimula em sua
pratica uma percep¢ao do corpo no aqui e agora do movimento. Essa poténcia da
comunica¢do do corpo que comega no que consideramos neste estudo como gesto, ¢
pertinente ao que foi considerado da voz também colocada como gesto da
comunicagao.

Esta gestualidade da comunicacdo vai apoiar a informacdo do corpo na
estrutura musical, pois ¢ na sonoridade que ela vai encontrar o fundamento da
informagao e usar esta linguagem como mediacdo da mensagem.

O mais interessante ¢ perceber como o trabalho corporal na Técnica Klauss
Vianna, acorda o corpo para as experiéncias do momento presente, reatualizando o
corpo nas possibilidades de enredamentos pertinentes ao tramite 1abil: corpo e meio
ambiente.

A voz pensada como corpo vai sugerir a abertura de uma escuta sensivel que
interessa ao corpo apreendé-la no momento em que efetua a escuta. Ou seja, escutar o
que a escuta produz no momento em que se escuta.

Esta, ¢ uma mudanca de dire¢do para os processos Sonoro-vocais, pois,
monitorada pelos eventos acusticos e psicoacusticos, a escuta ¢ inventada instante a
instante, inferindo na inveng¢do vocal e sonora, que acompanhara a invengdes de suas
sonoridades amparadas nas reinvencdes de si, como processos de emancipagdo e

desmecanizac¢ao dos modos de vida.
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Este movimento traz ao corpo a percepcao da individualidade, no fomento as
singularidades que desembocam na apropriacdo de si como uma abertura ao caminho
da autonomia.

Cuidar de si ¢ problematizar-se enquanto artista. Esta incita¢cdo ndo apenas
configura o corpo autonomo e singular, mas traz nesta pratica o exercicio de estar
sempre presente para problematizar-se; isso afina a percepcao do corpo trabalhando
nosso estado de atencao e autoconhecimento.

O que se pode considerar é que, embora toda pratica corporal aumente a
plasticidade cognitiva atuando nos modos de aprendizagem e criatividade, a
relevancia do trabalho estd na experiéncia, no caminho, no processo.

Assim, acordamos o corpo para as experiéncias vividas, tendo como trilho do
trabalho nunca um desfecho, mas uma abertura para novas experiéncias,

aprendizagem e possibilidades de reinven¢do de si, da cena, da vida.

aA



BIBLIOGRAFIA

ADORNO, Theodor. W. Introducdo a Sociologia da Musica: doze prelecdes
tedricas. Sao Paulo: Unesp, 2011.

AGAMBEN, Giorgio. Homo sacer, o poder soberano e a vida nua I. Belo
Horizonte: UFMG, 2002.

. Notas sobre o gesto. ArteFilosofia, n. 4. Ouro Preto: IFAC, 2008.
ALVIN, Juliette. Musicoterapia. Buenos Aires: Praidos, 1967.

ARAGAO, Adriana; CORREIA, Flavio; CUSTODIO, Vera; REGO, Andressa.
Corpo e Voz. Faculdade Paulista de Artes. Sdo Paulo: FPA, 2009.

BENENZON, Rolando. O. Teoria da Musicoterapia. Sao Paulo: Summus, 1998.
BENJAMIN, Walter. Tentativas sobre Brecht. Ed. Taurus. 1975.

BERTINATO, Fernanda. O Deus, eu quero cantar e tocar: a musica e o0s
instrumentos musicais no saltério davidico. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias da
Religido) — PUC-SP, Pontificia Universidade Catolica, Sao Paulo, 2006.
BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Sao Paulo: Martins Fontes, 2009.
BRUNO, Eduardo. Espaco ausente: leituras sobre existéncias poéticas na cidade.
Fortaleza: Expressdo Grafica e Editora, 2016. BRUSCIA, K. Definindo
Musicoterapia. 2. ed. Rio de Janeiro: Enelivros, 2000.

CAMPBELL, Brigido. Arte para uma cidade sensivel. S3o Paulo: Invisivel
Produgodes, 2015.

CAMPOS, Sandra M.; CORREIA, Cléo M. F.; MUSZKAT, Mauro. Miusica e
Neurociéncias. Rev. Neurociéncias 8 (2): 70-75, 2000.

CARERI, Francesco. Walkscapes: o caminhar como pratica estética. Sdo Paulo:
Ed. G. Gilli, 2013.

CARVALHO, Altiere; PAIVA, William. Musica, Neurociéncia e Musicoterapia:
Discussao Historica, Funcionalidade Cognitiva. Revista Educagdo Anchieta, v. 6,
p. 67-83, 2012. Disponivel em:
http://www.anchieta.br/unianchieta/revistas/educacao/publicacoes/revista_educacao
06.pdf. Acesso em: 20 de janeiro, 2013.

COELHO, Lilian. Escutas em Musicoterapia: A escuta como espaco de relacio.
2002. 136 f. Dissertagdo (Mestrado em Semiotica e Comunicagdo) — PUC-SP,
Pontificia Universidade Catolica, Sdao Paulo, 2002.

51

ag



COSTA, C. M. O Despertar para o Outro: Musicoterapia. Sao Paulo: Summus,
1989.

DAMASIO, Anténio. O mistério da consciéncia: do corpo e das emocodes ao
conhecimento de si. S3o Paulo: Compainha das Letras, 2015.

FABIAO, Eleonora. Corpo cénico, estado cénico. Revista Contrapontos —
Eletronica, Vol. 10. n. 3, p. 321-326, 2010

FERRAZ, S. Musica e Repeticdo: a diferenca na composicao contemporanea. Sao
Paulo: Educ, 1998.

FOUCAULT, Michel. A hermenéutica do sujeito. Sao Paulo: Martins Fontes, 2010.
. A ordem do Discurso: aula inaugural no College de France,

1970. 23. ed. Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 2013.

. Historia da sexualidade I: a vontade de saber. Rio de Janeiro:

Graal, 2000.
. Microfisica do Poder. 25. ed. Rio de Janeiro: Graal, 2008.
. Subjetividad y verdad. In: FOUCAULT, M. Estética, Etica y

Hermenéutica. Barcelona: Paidos, 1999. FREUD, Sigmund. Civilizations and Its
Discontents. New York: W.W. Norton &

Company, 1961.

GIL, J. No Pain, No Gain: O Corpo Mutante do Body-Piercing. Cadernos de
Subjetividade. Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade do Programa de
Estudos de Pos-graduados em Psicologia Clinica da PUC-SP; vol. 5, n.2, p.267-273,
1997.

GODARD, Hubert. Gesto e Percep¢ao. La danse au XXemme siccle. Traduzido por
Silvia Soter. Paris: Bordas, 1995.

GREINER, Christine. O Corpo: pistas para estudos indisciplinares. Sao Paulo:
Annablume, 2005.

O corpo em crise: novas pistas e o curto-circuito das

representacdes. Sao Paulo: Annablume, 2010.
52

. Entrevista com Christine Greiner. In: LIMA, Dani. Gesto —

Pratica e Discurso. Rio de Janeiro: Ed. Cobogo, 2013.
; KATZ, Helena. Por uma teoria do corpomidia. In: GREINER, C.

O Corpo: pistas para estudos indisciplinares. Sao Paulo: Annablume, 2005.

QA



JAKOBSON, R. Roman. Linguistica e Poética. In: JAKOBSON, R. Lingiiistica e
Comunicacio. Sdo Paulo: Cultrix, 1969.

KENNY, C. The Field of Play: A Guide for the Theory and Practice of Music
Therapy. California: Ridgeview Publishing Company, 1989.

KLAUSMEIER, H. Local School: Self Improvement Processes and Directions.
USA: Phi Delta Kappa Intl Inc., 1989.

LAUTER, JL.; HERSCOVITCH, P.; FORMBY, C.; RAICHLE, ME. Tonotopic
organization in huma auditory cortex revealed by positron emission
tomography. Hear Res, 20:199-205, 1985.

producio de subjtividade. Sao Paulo: DP&A, 2002.

LAZZARINI, V . E. P . Elementos da Acustica. Music Departament National
University of Ireland Maynooth: Londrina, 1998.

LEVI-STRAUSS, Claude. Mito e Musica. In: LEVI-STRAUSS, Claude. Mito e
Significado. University of Toronto Press. Portugal: Edi¢des: 70, 1985.

LISPECTOR, Clarice. Agua Viva. Rio de Janeiro: Rocco. 1998.

MAZZIOTA, JC.; PHELPS, ME.; CARSON, RE.; KUHL, DE. Tomographic
mapping of human cerebral metabolism: auditory stimulation. Neurology,
32:921-37, 1982.

MILLER, Jussara. A escuta do corpo: sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna.
Sdo Paulo: Summus Editorial, 2007.

. Qual é o corpo que danc¢a?: danca e educacio somatica para

adultos e crianc¢as. Sao Paulo: Summus Editorial, 2012.

NEVES, Neide. Klauss Vianna: estudos para uma dramaturgia corporal. Sao
Paulo: Cortez, 2008

NIETZCHE, F. Assim falou Zaratustra: um livro para todos e para ninguém. Sdo
Paulo: Compainha das Letras, 2011.

53

OLIVEIRA, Maria Aparecida. Neurofisiologia do Comportamento. Uma relagdo
entre o funcionamento cerebral e as manifestacoes comportamentais. Canoas: Ed.
ULBRA, 1999.

PINTO, Tiago. Som e Misica: Questdes de uma Antropologia Sonora. Revista de

Antropologia — USP, v. 44, n. 1, p. 221-286. Sao Paulo, 2001.

Q7



PLATEL, H.; PRICE, C.; BARON, JC.; WISE, R.; LAMBERT, J.; FRACKOWIAK,
RSJ.; LECHEVALIER, B.; EUSTACHE, J. The structural components of music
perception. A functional anatomical study. Brain,120:229-43, 1997.

RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. So Paulo: Martins Fontes, 2012.
RIBEIRO, Lair. Comunica¢ao Glogal. A magia da Influencia — A neurolingiiistica
aplicada a comunicag¢do. Rio de Janeiro: Objetiva, 1993. RUUD, E. Caminhos da
Musicoterapia. Sao Paulo: Summus, 1990.

. Music Therapy: History and Cultural Contexts. Voices: A World

Forum for Music Therapy, v. 1, n. 03, 2001.

SALLES, Cecilia A. Gesto Inacabado: processo de criacao artistica. Sao Paulo:
Intermeios, 2013.

SCHAFER, R. Murray. A afinacdo do mundo. Traduzido por Marisa Trench
Fonterrada. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.

TYSON, F. Psychiatric Music Therapy Origens and Desenvolviment
Communigraphics. New York, 1991.

VARELA, Francisco, THOMPSON, Evan; ROSCH, Eleanor. L’ Inscription
Corporelle de I’ Esprit 1991, science cognitive et expérience humaine. Trad.
Véronique Havelange. Paris: Seuil, 1993.

VIANNA, Klauss. A danc¢a. Sao Paulo: Summus Editorial, 2005.

ZATORRE, RJ.; EVANS, AC.; MEYER, E. Neural mechanisms underlying
melodic perception and memory for pitch. J Neurosci, 14:1908-19, 1994.

aQ



