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RESUMO

O artigo busca aprofundar uma pesquisa que se baseia em principios e elementos
musicais para estabelecer estratégias de formacdo e criacdo para a cena chamada
Teatro-Cancédo. O enfoque é uma investigacdo de uma videoperformance realizada por
Jesser Souza, para o projeto “Corpos em Quarentena” do SESC, em que o ator, sob o
fundo sonoro de um metrénomo, fala o poema No Caminho com Maiakoévski, de
Eduardo Alves da Costa.
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ABSTRACT

This paper aims to further an investigation that explores musical elements to
establish strategies for education and creation in theater, called “Theater-song”. The
focus of this paper is a videoperformance by Jesser Souza, created for the “bodies in
quarantine” series of SESC, in which the actor, over the background noise of a
metronome, says the poem “On the pathway with Maiakowsky”, by Eduardo Alves
Costa.
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Entre 2017 e 2018, ao longo dos ensaios para 0 solo A Paixdo de Brutus,
adaptacdo do Julius Caesar de Shakespeare, o diretor Norberto Presta e eu sentimos a

necessidade de articular um conceito que descrevesse, ndo apenas o espetaculo que
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criavamos, mas a forma de trabalhar para a cena que emergia do encontro de nossas
trajetorias. Demos a esta forma o nome de Teatro-Cancéo. A Paixao de Brutus entrelaca
cangdes, narracdo e dialogo, tendo um sentido musical como eixo estruturante. N&o
apenas a voz desliza por diversas gradacdes entre fala, canto e ruido, como outros
aspectos do trabalho de ator séo regidos “por musica™: das modulagcdes de timbre e

tempo aos acentos fisicos de cada personagem, da transicdo entre cenas as relacoes
espaciais criadas pela expansao voz-corpo.

Desde a estreia do espetaculo, em Agosto de 2018, esta investigacdo sobre o
Teatro-Cancdo vem se desdobrando em possibilidades pedagdgicas, através de oficinas
realizadas em diversas cidades brasileiras, que ministrei sozinho ou em parceria com
Norberto. Ao longo deste processo fui amadurecendo entendimentos e questdes sobre o
método, que me levaram a ingressar no doutorado em Artes da Cena na UNICAMP.
Desde Agosto de 2020, sob orientacdo da Prof. Dra. Gina Maria Monge Aguilar, venho
aprofundando a pesquisa com apoio e inspiracdo de varios professores e pesquisadores
que fazem desta universidade um dos grandes centros brasileiros de pesquisa e criacao
em Artes da Cena. Foi um trabalho cénico de um destes pesquisadores, o ator, palhaco e
diretor Jesser Souza, membro do Lume Teatro, que deu o mote para a reflexdo que
articulo aqui.

Trata-se de uma videoperformance com pouco menos de sete minutos de

duragdo, baseada no poema “No Caminho, com Maiakovski”, de Eduardo Alves da

Costa (2003), realizada a convite do SESC, para a série “Corpos em Quarentena”. Em
plano fechado captando com detalhe a sutil expressividade de seu rosto, Jesser fala para
a camera, como se olhando diretamente no olho do expectador. Ao fundo, ouve-se o
som de um metrdnomo. Embora ndo haja uma intencdo perceptivel de musicalizar o
texto em torno daquela regularidade obstinada de cliques mecanicos, estes ndo sao,
nitidamente, apenas uma paisagem sonora sobreposta a voz do ator para gerar algum
efeito. A voz, imbuida das tensdes e subtextos inerentes ao poema, se relaciona de
forma orgénica e sutil com o tempo metrondmico. Ora as silabas fortes de cada frase se
aproximam dos cliques, ora se antecipam ou retardam. Ora a articulacdo das silabas se
acentua num stacatto mais rispido, ora as palavras e frases deslizam por sobre o ritmo,
escorrendo da lingua de modo dificilmente representavel em partitura.

Ao eliminar quase todos os outros elementos de uma cena teatral —

configuracdes do espaco, modulagfes na emisséo vocal, relagdes entre personagens etc.



— 0 ator coloca uma lupa sobre a relagdo voz-tempo. Através das palavras do poeta,
Jesser estabelece uma linha, que se retesa e afrouxa periodicamente, entre esta indicagéo
hiper-resumida do acontecimento musical fundamental, que é o ritmo, e o discurso
poético em verso livre, cuja sucessdo de imagens, metaforas e ideias se organiza por
ritmos instaveis e menos perceptiveis. Esta sobreposi¢do entre o que Murray Schaffer
(1991, p.87) chama de ritmo regular, com divisdes cronoldgicas do tempo real, e um
ritmo irregular, que instaura o tempo virtual ou psicoldgico, gera uma espécie de tensao
ou jogo de expectativas. Este jogo da um relevo especial ao que é dito, mas tambeém ao
que esta entre as palavras, 0 ndo dito, o subtexto, as fissuras no entendimento e siléncios
magnetizados do poema.

Ao falar sobre o ritmo como acontecimento musical encarnado, nos ocorre o
capitulo do livro seminal de José Miguel Wisnik (2017), “O Som ¢ o Sentido”, em que 0
autor estabelece a raiz somética da experiéncia do ritmo. No nivel fisico, diz, o ritmo se
enraiza no "pulso sanguineo e certas disposi¢cbes musculares, que se relacionam
sobretudo com o andar e suas velocidades, além da respiracdo.” (Idem, p.21) Nao € por
acaso que a terminologia musical europeia tradicional para variacdes de ritmo é
“andamento”. Os intervalos maiores ou menores entre pulsos regulares sdo descritos
com palavras que remetem a formas e velocidades de caminhada — e sua medida média
é 0 andante.

Pensando nesta dimensdo somatica do ritmo, podemos especular que parte da
eficacia performatica do ritmo consiste em restabelecer um contato intimo, cinestesico,
com os ritmos e ciclos de nosso corpo, dos quais geralmente nos encontramos, pelas
contingéncias da sociedade moderna, alienados. Ouvir ou perceber ciclicidades nos re-
coloca em relacdo com as multiplas camadas de impulsos regulares que caracterizam a
continuidade de nossa vida. Por outro lado, a caminhada como paradigma para o ritmo
nos leva a ideia de que este ndo é apenas repeticdo estatica, mas também direcdo ou

deslocamento. Schafer (1991, p.88) inicia sua exposi¢do sobre o conceito de ritmo com

esta surpreendente afirmacdo: “Ritmo € dire¢do. O ritmo diz: ‘eu estou aqui e quero ir

parala.””
Esta complementaridade entre a experiéncia do “estar aqui”, dos ciclos e

pulsacBes do corpo-em-vida, e a0 mesmo tempo de um sentido de movimento ou
deslocamento, acreditamos, sdo parte importante do por qué da performance de Jesser

capturar de modo téo intenso a atencdo, o afeto e a inteligéncia. O jogo de permanéncia



e impermanéncia, previsibilidade e mudanca que caracteriza a relacdo voz-metrénomo,
produz, simultaneamente, uma morada e uma viagem, uma afirmacdo e um talvez. Se

pensarmos, como o fazemos, no teatro como uma arte intrinsecamente musical,

podemos compreender que esta poténcia esté relacionada ao fato de que “composicdes

ritmicamente interessantes”, diz Schafer (idem), “nos deixam em suspense”.

E este suspense, esta vibracao, é uma experiéncia que se da no corpo. “E ele que
eu sinto reagir”, diz Paul Zumthor (2018, p.18), “a0 contato saboroso dos textos que
amo; ele que vibra em mim, uma presenca que chega a opressdo.” A pulsacdo ritmica
produzida por Jesser, acreditamos, amplifica no ouvinte a experiéncia do proprio corpo,
que ¢ “a materializagdo daquilo que me € proprio, realidade vivida e que determina
minha relagdo com o mundo” (idem). O ritmo é o catalizador entdo de uma escuta em
que ndo apenas aprecio e compreendo as palavras do poema, mas sinto-o vibrar em
relacdo profunda com minha realidade, minha histéria, meu lugar no mundo.

Outro aspecto, complementar a este, da relacdo ritmo-performance, é o efeito do
ritmo sobre a expressividade do performer. Segundo Carla Fonseca e Antenor Correa
(2019), o trabalho sobre o ritmo é uma das principais formas de expandir a capacidade
expressiva de um artista da cena. O ritmo é, dizem, um ativador do estado dos corpos
em cena que se comunica com o publico, criando um fluxo de intensidades e energia
que circula entre os corpos e convida os expectadores a Ié-los e traduzi-los.

Pra consubstanciar esta proposicdo, lancam mé&o do axioma de Merleau Ponty,
de que toda percepcao € cinestésica. Ndo discernimos os fenbmenos racionalmente, mas
pela consciéncia do movimento, que € uma consciéncia de mudanca ao longo do tempo.
O corpo do performer, portanto, imbuido da percepcao cinestésica do movimento torna-

se dilatado e mais expressivo. O ritmo, dizem,

hace aparecer en la persona un estado que fuerza la energia de los masculos y
los 6rganos y los vuelve sutiles, la persona atraviesa en su contacto un proceso
donde el movimiento corporal se vuelve movimiento de pensamiento
(movimiento de sentido), es cuerpo y espacio a la vez. (FONSECA,;
CORREA, 2019, p.53)

Podemos considerar esta fusdo entre movimento corporal e movimento de
pensamento, entre corpo e espaco, como analoga a experiéncia de uma poténcia vital,

mais profunda do que qualquer um dos sentidos, que Deleuze (2007) descreve em sua

reflexdo sobre a “sensacdo”. Esta poténcia — que emerge em certa qualidade de



expressao artistica que ndo representa um objeto, mas instaura uma dimensdo de
presenca que resiste a organizagao, transhbordando e atravessando todos os dominios —
0 autor a descreve com a palavra ritmo.

E este ritmo — perceptivel através e para além dos eventos acUsticos — que
instaura na performance algo que preenche e atravessa as imagens, fatos e sentidos

contidos nas palavras do poema.

A Sincope - voz-tempo na encruzilhada

A partir destas reflexdes preliminares sobre a relagdo ritmo-performance,
podemos entdo considerar de modo um pouco mais detido uma das caracteristicas deste
trabalho de Jesser Souza e seus desdobramentos na pesquisa do Teatro-Cancdo. Trata-se
da relacdo entre a regularidade de um tempo fixo ou métrico e os diferentes acentos da
fala, que Correa e Fonseca (ibidem) chamam ritmo fenoménico.

Ao observar repetidamente a forma como as silabas de cada frase, o “ritmo

fenoménico” de Jesser, se comporta com relacdo ao metrénomo, percebemos que séo
mais frequentemente deslocadas, assincronas, do que simultaneas. Este fato €
especialmente significativo se considerarmos a perspectiva da psicologia experimental
sobre as predisposi¢cbes humanas com relacdo ao ritmo. Devine e Stephens (1993), num
artigo em que revisam dezenas de pesquisadores da neuropsicologia do ritmo, articulam
0s seguintes principios: existe uma preferéncia inata, uma espécie de atragdo magnética
na direcdo do ritmo, contra a irregularidade; humanos sdo predispostos a realizar acfes
motoras repetitivas em frequéncias relativamente estaveis; e esta habilidade
computacional (de perceber e reproduzir ritmos regulares) € o que permite a
sincronizacdo de atividades sociais como trabalho, danga e rituais.

Os autores observam, o0 que é ainda mais importante para nossa investigacao, ser
muito mais dificil realizar acGes de forma irregular quando existe a percep¢do de um
ritmo regular. Ou seja, ao articular as silabas de modo que o tempo forte de cada frase
tdo frequentemente ocorre antes ou depois do cliqgue do metrénomo, Jesser esta, por
assim dizer, remando contra a maré de suas — e nossas — tendéncias neurofisioldgicas.
Este fato é relevante para a experiéncia imediata da escuta e da fala, mas também é
prenhe de significado historico, cultural e politico.

A ocorréncia de eventos musicais que nao coincidem com uma referéncia

regular, como o inicio de um compasso, € chamada no linguajar da teoria musical



europeia de sincope. Dentro do campo de estudos sobre a musica brasileira, a primeira
reflexdo de maior flego sobre a sincope foi articulada por Méario de Andrade (1928).
De fato, ele afirma ser a sincope uma das principais questes a serem enfrentadas em
seu “Ensaio sobre a Musica Brasileira”. Embora muito presente em nossa musica, diz, a
sincope ndo é uma obrigatoriedade. Falar de sincope significa falar de um desvio com
relacdo a um padrdo, um tipo de regularidade métrica mais préprio das musicalidades
trazidas da Europa do que das de origem africana ou dos povos originarios. No cantar
popular brasileiro, 0 que existe de modo mais forte e caracteristico do que sincopes
registraveis em partitura € uma riqueza de possibilidades ritmicas, que chegam a tocar a
borda entre o recitativo e o canto estrofico. Sdo, diz Mario, “movimentos livres que
tornaram-se especificos da musica nacional” (p.14).

Estes movimentos livres, que como diz Luiz Tatit (2002), operam na tangente da
fala, no entanto, tornaram-se ao longo do século XX, a referéncia fundamental da
cultura brasileira. Deste modo, ainda que a precisdo matematica da partitura seja um
veiculo inadequado, as ideias e termos musicais podem ser, sim, referenciais e
instrumentos para compreender e operar sobre a voz falada. Assim como o canto
popular ¢ filho da fala cotidiana, a fala cotidiana ¢ filha do canto popular.

O termo ‘sincope’, posteriormente, ganhou outros sentidos, vindo a ser utilizado
como metafora para todo o campo de desvios com relacdo a norma, para a existéncia-
em-resisténcia, uma forma de pensar e estar no mundo que diz respeito principalmente a
experiéncia cultural e politica afrodiasporica.

Luis Rufino utiliza o termo “culturas de sincope”, para descrever algo que
emerge deste processo de invisibilizacdo e subalternizacdo produzido pela dominacéo

do ocidente europeu.

As culturas de sincope sdo a emergéncia dos saberes que compartilham o
praticar as frestas e pulsam pela poténcia parida no entre, que vagueia em
busca de preencher os vazios. Capoeira, jongo, samba, macumbas, entre outras
multiplas expressOes, sdo culturas de sincope, que, mesmo sofrendo esforcos
para serem enquadradas em determinadas normas, garimpam espacos para
eclodir nos vazios deixados. (RUFINO, 2019, p.165)

N&o me é indiferente o fato de que existem limitagdes no quanto eu, homem
branco, falando sobre uma videoperformance de Jesser Souza sobre um poema de
Eduardo Alves da Costa — ator e poeta também brancos — consigo ou conseguimos

compreender do vazio, da invisibilizacdo, de que fala Rufino. Também Eduardo néo



tinha experiéncia direta da vivéncia de Maiakovski sob a repressao stalinista, e fez desta
identificacdo poesia e luta. Diante do recrudescimento das forgas inconcebivelmente
destrutivas que desempenham protagonismo em nossa vida social, ndo me parece haver
caminho justo que ndo o de unir vozes e bracos, deixar-nos atravessar pela dor do outro,
em torno de um impeto comum: habitar os vazios e frestas onde a poténcia
emancipatoria pode eclodir.

E é nos vazios e frestas que a poténcia das palavras eclode na videoperformance
de Jesser. A sincope, aqui, € 0 tempo preciso, em que a espera, o siléncio, o click seco
do metrénomo, fala tanto quanto a palavra e a frase do poeta.

Para ndo limitar a compreensdo do artigo aos leitores versados na decifragcdo de
partitura, estabeleco aqui uma estrutura simplificada de notacgéo, ilustrando a incidéncia
dos cliqgues do metrdbnomo (como barras dispostas simetricamente) e sua relacdo
aproximada com as silabas de alguns versos do poema, ressaltando em particular o peso
das esperas e intervalos que me parecem exemplificar de modo palpavel esta voz-

tempo, que é uma voz-sincope.

Tu sabes, conheces melhor do que eu a velha historia.

Apbs a primeira estrofe do poema, em que evoca Maiakovski num dialogo, na
segunda pessoa do singular — “lendo teus versos, aprendi a ter coragem” — a segunda
estrofe comeca com a criacdo de um espaco ainda mais intimo entre os poetas. Nao €
mais apenas Eduardo/Jesser que l&é seu her6i, mas do herdi também retorna uma
cumplicidade. “Tu sabes”, diz com convic¢do delicada, e esta convicg¢do, esta
proximidade dialégica ganha carne no siléncio. Se na primeira estrofe, a boa parte dos
tempos fortes dos versos aproximam-se do metrénomo, a segunda estrofe comega com o
clique. O clique que é aquela fracdo de tempo em que se olha nos olhos antes de falar
aquilo que o interlocutor ja sabe. O siléncio que carrega tudo aquilo que as palavras
virdo depois so confirmar.

Clique — "tu sabes" — entdo um intervalo silencioso de todo um tempo, até o
préximo clique. Neste siléncio, que talvez dure um segundo, mas certamente parece

maior, reverbera o imenso subtexto, todo o universo de conhecimento pré-verbal que se



revela uma vez que o poeta/performer diz “tu sabes”. Afeto, intimidade, estrada

compartilhada, visdo de mundo. “Tu sabes”.
A frase que se segue ja ndo precisa destes siléncios. As silabas fortes em
“conheces melhor do que eu a velha histdria” estio bastante proximas do metrénomo. E

como uma frase que se fala sozinha. Como a flecha que voa na direcdo de um alvo, toda

a energia, a mira, a acdo, ja foi realizada antes, enquanto o brago tensionava o arco.

/ / / /
Na primeira noite eles se aproximam
/ / / / /
e roubam uma flor. do nosso jardim.
/ / / / /

E ndo dizemos nada.

Nestes versos, a voz torna-se a aproximar do metrbnomo. Ndo € uma
aproximacdo rigida, pois Jesser respeita bastante as necessidades organicas da prosodia,
mas é suficiente para que o corpo perceba uma espécie de auséncia de ténus, de
movimento. No trecho “roubam uma flor do nosso jardim”, particularmente regular,
tem-se a impressdo de uma acdo maquinal, uma acdo sem consequéncia, sem esforco,
uma acdo que ndo é sequer percebida como tal. Eles roubam a flor, mas o hébito, a
alienacdo profunda do habito, ndo sofre qualquer alteracao.

A Unica frase que indica alguma alteracdo é a ultima. “E ndo dizemos nada”. A
palavra ndo coincide com o clique, e torna-se — ndo pela voz, mas pela relacéo entre a
voz e 0 metrbnomo — 0 acento da frase. Esta, entdo, sai da boca na enunciagdo mais
acelerada desde o inicio da videoperformance. A palavra “nada”, acento vocal da frase,

ocorre no vazio entre dois cliques, e é seguida de um siléncio bastante prolongado.

/ / / /
Na segunda noite, ja ndo se escondem:
/ / / /
pisam as flores, matam nosso céo



/ / /

e ndo dizemos nada.

Neste trecho, as silabas fortes j& comecam a se deslocar — sincopar? — quase
totalmente com relagédo ao metrénomo. O suspense, de que fala Schafer, comeca a se
instaurar de modo mais profundo. No jogo instavel entre palavras, imagens e voz-
tempo, entramos num campo de vibracdo mais tensa ou cruel, um campo que prefigura
o irreversivel.

A pausa mais pungente desta estrofe é a que introduz uma respiracdo no meio de
uma orac¢do. “E ndo dizemos” — pausa — “nada”. Nesta pausa cabem as consequéncias
do ndo dizer, o arrependimento por ndo ter dito, a decisdo de dizer quando for a hora.
Cabe a primeira pessoa do plural, 0 “nds”, sujeito da frase, os que ndo disseram. Cabe o
que poderia e deveria ter sido dito, e que € o fundo luminoso de possibilidades contra o
qual o breu do “nada” se impde, figura do real.

E mais quatro ou cinco cliques em siléncio se seguem, nos quais somente existe

este “nada”, antes que a proxima frase seja dita.

/ / / / / /
Até que um dia, 0 mais fragil  deles.
/ / /
entra sozinho em nossa casa,
/ / / / / /
rouba-nos a luz, e, conhecendo nosso medo,
/ / /
arranca-nos avoz  da garganta.
/ / /
E ja ndo podemaos dizer nada.

Nestes versos, a voz-tempo descreve uma espécie de péndulo expressivo entre a

sincope, o tempo metrondmico e momentos de deslizamento ritmico mais livre. Na



primeira frase, 0 momento mais significativo é a pausa antes da palavra “fragil”. O

clique do metrénomo ocorre aqui numa hesitaco. “O mais” — pausa — “fragil”. E uma
pausa curta, que o metronomo amplifica, preenche de subtexto. E como se Jesser, em
sua voz-tempo-poeta, estivesse considerando qual adjetivo dar para a insignificancia do
adversario, tornado, por nossa prépria inacdo, tdo poderoso. O tempo se dilata para um
pensamento que, como descrevem Fonseca e Correa, é corpo, e € espago.

A partir dai, a voz torna a apoiar-se sobre 0 metrébnomo. Mas desta vez, com a
frase “entra sozinho em nossa casa”, a impressdo € de uma presenca afirmativa, como o
som de coturnos com solado de ferro pisando autoritarios no chao de madeira.

No fim da estrofe, novamente uma pausa antes da palavra “nada”. O que € isto
que ndo dissemos? O que é isto que o corpo silencia enquanto o metrénomo fala? Os
sentidos do ritmo sdo turvos, quanto mais se revelam.

Voltando a Deleuze (idem), a unidade ritmica de sentido s6 pode ser descoberta
ao se ultrapassar o organismo, para um espaco onde o ritmo mergulha em um caos. De
certo modo, é para l& que a performance caminha.

Enquanto chega nas Ultimas frases do poema, Jesser langca-se ao caos,
alcancando com as maos uma fita amarela e preta — das utilizadas pelos bombeiros ou
defesa civil para impedir a circulagdo — e comeca, enquanto fala, a enrolar a cabeca
firmemente. A fita cobre sua boca e, entéo, seu nariz, impedindo sua fala e respiracéo.
Mas o dizer, certo dizer, continua, 0 movimento continua. A respiracao laboriosa, contra
a contencdo terrivel da fita, soa angustiante. E o sentido vernacular das palavras €
substituido pelo sentido sonoro do silenciamento.

“Mas dentro de mim”, diz o poeta, diz Jesser, pela ultima fresta na fita, “com a
poténcia de um milh&o de vozes / o coracdo grita — MENTIRA!”

Esta € uma investigagdo preliminar, a partir de uma videoperformance curta, mas
extremamente vertical em seu alcance, e os principios articulados a partir dela serdo
explorados e aprofundados em uma série de oficinas e proposicées artisticas que serdo
realizadas ao longo dos proximos meses e anos. Percebo fundamentalmente que a
investigacdo dos ritmos da voz a partir da relagdo com formas (mesmo que implicitas)
de tempo ciclico pode contribuir com o desafio de abrir os intestinos de um texto,
trazendo-o para um presente performativo, condensando na corporalidade as dimensdes

poética e politica, individual e coletiva de um texto.
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