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    1 Escuta e Movimento, uma teia de Múltiplos Sentidos em Múltiplas Direções


    Deixa-me ouvir o que não ouço...


    Não é brisa nem o arvoredo;


    É outra coisa intercalada...


    É qualquer coisa que não posso


    Ouvir senão em segredo


    E que talvez não seja nada.


    Fernando Pessoa


    1.1  Correspondências e complementariedade


    Escuta e movimento, o que existe entre essas duas maneiras de existir da percepção humana? Como é possível criar um mapa que tenha esses dois apontamentos como guia para formalizar a cartografia8 de um território de entendimento da percepção e da performance? Que tipo de conhecimento podemos apreender de uma análise do campo relacional entre a escuta e o movimento na performance como processo criativo, pedagógico ou cerimonial? Uma possibilidade seria pensar a partir de uma cadeia de causas e efeitos, na qual o que se escuta seria resultante de movimentos vibratórios das ondas sonoras que vibram na frequência auditiva. Estas, acionadas mediante o movimento de objetos sonoros, em forma de impulso, geram vibrações e ressonâncias, podendo ser captadas pelo nosso aparelho auditivo e processadas na produção de sentido.


    Sob este prisma, todo som seria resultante de movimento, bem como a escuta que também, de alguma forma, se processaria em movimento na produção de sentido. Mas o que significa dizer isto? Em que medida o conceito de escuta pode ser pensado de forma ampla, assim como o de movimento, envolvendo não apenas uma perspectiva física e causal, mas perspectivas de outra ordem? Este é um dos desafios deste estudo que investiga a escuta do movimento em performance ou no ato performativo, entendido como todo ato que intensifica som e movimento na produção de gesto e sentido, e que desperta a percepção e amplia a sensibilidade, suas implicações éticas e sociais nos modos e maneiras de existirem os seres. Na esteira de Schechner (1988), trato aqui performance como um continum que vai do rito ao teatro e pode passar pela dança e pela performance musical, compreendendo eventos da mesma natureza. Seguindo nessa trilha também entendo que:


    Performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos, contam histórias. Performances artísticas, rituais ou cotidianas - são todas feitas de comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, ações performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que têm que repetir e ensaiar. Está claro que fazer arte exige treino e esforço consciente. Mas a vida cotidiana também envolve anos de treinamento e aprendizado de parcelas específicas de comportamento e requer a descoberta de como ajustar e exercer as ações de uma vida em relação às circunstâncias pessoais e comunitárias. (SCHECHNER, 1988, p. 33).


    Apoio-me nessa afirmação do autor para delimitar o território dessa pesquisa que como já explicitei, tem na ideia de escuta e movimento um meio para adentrar o universo da performance enquanto dimensão ontológica, seja no campo das artes ou do ritual, seja no processo criativo, pedagógico ou social e comunitário.


    Uma primeira pista para desenrolar este novelo é adentrar na ideia de uma relação atávica entre som e movimento. “O som é, assim, o movimento em sua complementariedade, inscrita na sua forma oscilatória. Essa forma permite as muitas culturas pensá-lo como modelo de uma essência universal que seria regida pelo movimento permanente.” (WISNIK, 2009, p. 18). Atentemos a esta citação de Wisnik que nos encaminha para um entendimento da relação imbricada entre som e movimento, uma condição de complementariedade. Considera a existência de um corpo em que som e movimento se complementam em um regime de forças e tensões regido por movimento constante e permanente. É como se uma janela fosse aberta para questionarmos a linearidade de um comportamento unidirecional e exclusivamente gerado por causa e efeito, já que o movimento permanente pressupõe conexão entre o tempo passado e futuro conectados pelo presente do acontecimento.


    Através dessa conexão, a noção de complementariedade sugere uma função de coexistência, uma multiplicidade de vetores em outras direções que, não só operam em um único sentido, mas propõem a noção de um regime de forças multidirecionais no tempo-espaço que sustentariam, por sua vez, a função de complementariedade. O problema que se coloca é justamente lidar com a articulação de ideias, processos e ocorrências que podem se mostrar aparentemente distintas, e que, no entanto, submetidas às funções de complementariedade e correspondência, coexistem neste regime de forças.


    Com relação à complementariedade e coexistência no campo da percepção, trago o filósofo Etienne Souriau (1983, p. 15) e sua noção de correspondência entre linguagens, percepções e sentido na arte. Em sua obra A Correspondência das Artes: Elementos de Estética Comparada, o autor deposita nesta condição de correspondência “o ponto capital de uma das grandes questões que pode levantar e o único meio positivo de acesso ao conhecimento de promoção que instaura e funda o ser”. Mais do que linguagens específicas, a arte para Souriau reside em um espaço relacional no qual se orienta no sentido de enxergar de longe consequências futuras, e harmonias de conjunto em uma sabedoria instauradora guardada em seus transes mais febris e em um controle judicativo de medida e precisão.


    Tal proposição de Souriau nos auxilia a pensar a relação entre escuta e movimento no ato performativo, na medida em que permite que adentremos a escuta de um quadro que nos soa como sinfonia, ou percebamos a melodia contida nos contornos de um arabesco, ou ainda nos movimentos de uma bailarina. Aponta para o uso do vocabulário da escuta e do movimento para adentrar os meandros da performance como arte de múltiplos vocabulários.


    Dessa multiplicidade de vetores agindo em correspondência no sentido processual da individuação e na constituição das percepções como um todo, Erin Manning traz o conceito de transdução, se remetendo a um plano de articulação de uma complexa camada de experiência potencial onde há uma transição de planos perceptivos. Para esclarecer:


    Sem transdução, as proposições não têm força. Transdução é a unidade de um evento em suas diferentes fases, o sentido processual da individuação através dos estratos. A transdução cria afinidades entre os níveis de experiência. Uma obra se torna múltipla, pois muda não apenas sua forma de matéria, mas a qualidade de seu processo. As proposições provocam transduções. Novos moldes são necessários, mas também novas formas de matéria, e cada forma de material muda para diferentes afinidades de propósito. “Osmose dinâmica”, diria Lygia Clark. (MANNING, 2008, n.p.).


    Abordar a correspondência entre os sentidos, entre a diversidade de percepções e linguagens artísticas, como campo de interações entre unidade e multiplicidade, seria a ocorrência de convergências e divergências de vetores estéticos, de movimentos que geram expressividade a partir de atritos, conflitos, somatória e confluência de informações e produção de sentido. O aspecto heterogêneo da performance em suas múltiplas formas e linguagens específicas na composição da obra artística, do ato performativo ou do cerimonial espiritual, carregaria em sua multiplicidade, fatores de convergência e divergência na edificação de sua identidade institucional. Identidade que pressupõe certa ordem em meio ao caos, que reside na multiplicidade de vetores de forças emitidas pelos corpos em comunicação sonora nas várias direções do tempo e do espaço.


    Ao colocar em questão um evento sonoro qualquer a partir de um corpo vibratório, por exemplo, em uma situação performática, é possível observar que tanto o movimento quanto o som já existiam antes do evento. Este aspecto já pode nos sinalizar que qualquer ato performativo que emerge em uma situação específica, aflora em sua condição a partir de um contínuo de sons e movimentos inerentes ao plano do real. Real neste trabalho se remete a todas as forças microscópicas que garantem uma realidade em movimento contínuo e sem repouso. Tensões, forças e atritos operariam um processo de transmutação, transdução e reverberação de energia, fluxo e vitalidade, gerando a possibilidade de emergências formais, concretas e conceituais como relevos e afloramentos deste plano de imanência que vou, neste trabalho, denominar: plano do real. (GIL, 2005).


    Estamos todos inseridos em uma realidade que se mostra essencialmente sonora e em movimento. Como realidade9, nesta pesquisa, entendo o plano da concretude, da linguagem, do sentido da linguagem, do gesto expressivo artístico, do gesto funcional e cotidiano, dos signos, da materialidade, da percepção sensorial, da estrutura e da forma. Importante frisar que, seguindo este pensamento, real e a realidade não são dois planos distintos que não se tocam na efetuação de seus campos. Ao contrário, encontram-se entrelaçados um ao outro num grande plano de imanência que permite a emergência da concretude da linguagem a partir das forças em movimento no plano do real. Realiza-se uma espécie de osmose reflexa, onde a separação conceitual serve somente para nos situarmos como chave para a linguagem escrita deste livro. Como diz Lapoujade baseado na obra de Souriau,


    [...] a realidade neste caso se comporta como afloramentos em relevo de um fundo indistinto e microscópico, que vão conquistando sua realidade na medida em que materializam e intensificam suas formas, na medida em que se tornam mais precisos e determinados no espaço-tempo do acontecimento. (LAPOUJADE, 2017, p. 18).


    Isso quer dizer que, de alguma forma, uma ação sonora performática, na fala, no canto, ou em um instrumento acionado, seria sempre uma continuidade vinculada a um movimento no meio real, um meio sonoro e em movimento. Uma condição que se mostra também em sentido inverso: todo som e movimento que constitui o ato performativo se desdobrariam, necessariamente na continuidade do movimento real. O som, portanto, estaria inserido de forma imanente a uma condição de movimento, bem como o movimento em relação ao som, uma condição imbricada e inerente à própria condição do plano real. Dessa forma, a condição de imanência proporciona não só uma relação direta com o fenômeno da escuta, mas sim, que vetores de forças constituintes da forma e da linguagem, ajam em direções reflexas em múltiplos desdobramentos, gerando, assim, a condição de complementariedade e correspondência entre linguagens, expressões e percepção dos sentidos como acesso a uma força estruturante que permeia e alinhava a diversidade das formas.


    O som propaga-se neste meio em movimento na forma de ondas que apresentam uma determinada frequência resultante de uma sequência de impulsos e repousos. Na forma de onda sonora, o movimento se mostra em alternância sincrônica, se expandindo e se recolhendo, fluxo e refluxo. Esse processo resulta em certos padrões de movimento que, por sua vez, definem o feixe de onda e consequentemente as qualidades e características peculiares do som. O som é o movimento comportando-se de maneira específica na forma de um feixe heterogênio de ondas sonoras ressonantes, vibratórias e oscilatórias, inscrevendo formas, padrões de movimento e compondo com uma realidade multifacetada que se desdobra em movimentos diversos e múltiplos no espaço-tempo. (WISNIK, 2009).


    1.2 O corpo como meio de ressonâncias e sentido


    Algumas pessoas, ao se questionarem sobre a escuta, podem se remeter, primeiramente, ao fenômeno da audição, simplesmente como resultante de um processo fisiológico envolvendo o aparelho auditivo como função dos sentidos. Levando isso em conta, inicio esta parte com o desdobramento desse primeiro olhar sobre a biofísica da escuta. Muito embora nosso foco aqui não seja a fisiologia, vou iniciar com uma introdução a esse assunto para situar esse primeiro plano da escuta e procurar derivar da condição linear e causal deste processo, o estado de complementariedade e correspondência.


    Ouvir é a capacidade que nosso aparelho auditivo tem de captar as frequências sonoras emitidas pelos corpos em vibração, propagadas no ar sob a forma de padrões ondulatórios e enviadas ao cérebro. Vale ressaltar que há a necessidade de um meio para que as ondas sonoras se propaguem, visto que não é o ar que se movimenta conduzindo o som, mas, o ar como espaço material é transpassado por um sinal de movimento que o transforma e deixa seu rastro efêmero impresso na memória do espaço. (WISNIK, 2009).


    Neste sistema, representado acima, ocorre uma série de eventos para que o processo biofísico da escuta apresente eficácia. Primeiramente um som audível deve ser produzido, para tanto, na faixa entre 20Hz e 20KHz10. Abaixo de 20Hz estamos na faixa dos infrassons e acima de 20KHz estaremos na faixa dos ultrassons, ambos registros “impossíveis” de serem captados como informação sonora pelo nosso aparelho auditivo. Porém, vale ressaltar que este gradiente de frequências associadas a nossa capacidade auditiva, não implica que frequências fora deste espectro não possam ser captadas como som por outros animais que apresentam capacidades auditivas diferenciadas deste parâmetro. Existe uma complementariedade entre movimento, vibração e ressonância, o que implica na possibilidade de existência sonora ainda que não perceptível como som aos nossos ouvidos, mas que pode ser audível em algum nível. O pavilhão auditivo, mais conhecido como orelha se apresenta em formato de concha, essencial para uma eficaz captura do som. Além do som, que penetra diretamente pelas orelhas, o formato do pavilhão auditivo facilita a entrada de sons refletidos.


    O ouvido humano é composto de três partes: ouvido externo, médio e interno. A orelha, na verdade, é a parte mais externa do ouvido e tem a função de encaminhar o som para os compartimentos mais internalizados do sistema. O som é encaminhado afunilando-se através do canal auditivo. Há também a função de regulagem do equilíbrio de pressão do ar dentro e fora do ouvido. É pelo canal auditivo que as orelhas transmitem as ondas sonoras para a membrana do tímpano que vibra no início do ouvido médio. O som se amplifica sob a ação dos ossículos (Martelo, Bigorna e Estribo), amplificando a pressão do som sobre o tímpano. As vibrações amplificadas captadas pelo pavilhão auditivo penetram no ouvido médio, chegam ao compartimento chamado Janela Oval que transmite as vibrações ao ouvido interno. Preenchido completamente por líquidos, o ouvido interno, mais complexo que os outros, está ligado ao encéfalo pelo nervo auditivo.


    Os componentes do ouvido interno são a cóclea (que comporta um sistema hidromecânico), responsável pela transformação das vibrações sonoras em estímulos elétricos e o labirinto, órgão destinado à regulação do equilíbrio do corpo, não mantendo nenhum vínculo com a função auditiva. São os sinais elétricos enviados para os neurônios auditivos do encéfalo que os decodifica e interpreta atribuindo sentido para o fenômeno da audição.


    Não se tratando de um estudo que pretende aprofundar a fisiologia da escuta, enfatizo a relação entre corporeidade e vibração, que se mostra presente naquilo que conhecemos sobre o sistema auditivo, no sentido de que os órgãos da fisicidade são atravessados por ondas sonoras que em meio líquido se transmutam em impulso elétrico, associado à produção de sentido. A fisicidade do corpo, portanto, pode ser encarada como meio em movimento. Se as ondas sonoras precisam de um meio para sua propagação (sólido, liquido ou gasoso), a escuta também seria fruto do corpo como meio de vibração e produção de sentido, se propagando no meio11, em um desdobramento ao movimento contínuo do plano real de movimento contínuo.


    A afirmativa acima sugere um pensamento de desdobramentos mais complexos, em um tempo imediato, no qual as qualidades de cada estrato do processo auditivo se contaminem em suas realidades, gerando vetores que apontam para diversas direções ao mesmo tempo. Dessa forma, as diferentes naturezas vibratórias do plano do real compõem um todo que daria suporte ao fenômeno da escuta. A multiplicidade de vetores em múltiplas direções de ação, apontariam para uma condição de simultaneidade entre os estratos de produção da escuta, evidenciando a condição de complementariedade e correspondência entre eles.


    Nesse sentido, som e escuta, estariam intimamente associados ao movimento e a um corpo vibracional, tanto no nível da produção quanto da recepção do som. Padrões sonoros e corporais interagem como mediadores espaciais de ressonâncias sonoras na produção daquilo que é conhecido como comunicação, recepção, decodificação e produção do sentido. O corpo seria um meio no devir de ressonâncias. Como aponta Jean-Luc Nancy:


    O sentido é, em primeiro lugar, a repercussão do som, uma ressonância coextensiva para toda dobra/desdobramento da presença e do presente, faz ou abre o sensível, e abre nele o expoente do som: a vibrante separação de um sentido, em qualquer sentido que seja entendido. (NANCY, 2015, p. 61, tradução minha).


    O corpo como meio gerador de sentido, como campo vibracional de pulsos corporais, somáticos e psíquicos, se combina e interage com o campo vibratório de seu entorno em um processo de contaminação que processa e transmuta uma diversidade de padrões vibratórios, pulsos sonoros, elétricos, somáticos, e toda a gama de movimentos em vibrações existentes no plano do real e da realidade, processos de convergências, divergências, complementariedade e correspondências. Aqui se encontraria uma paisagem consonante com a ideia de monadas de Leibniz, principalmente, assumindo que as vibrações do mundo “exterior”, como componentes últimos da realidade, estariam incluídas no “interior” do corpo sob forma de sensações e percepções diversas e ordenadas. Não haveria separação entre mundo exterior e interior. (LACERDA, 2014).


    Apontamos para uma dimensão da existência na qual não há possibilidade de haver partes a serem modificadas destruídas ou criadas, um nível de simplicidade de existência que suportaria todas as variações e diversidades, mantendo uma razão alicerçada na simplicidade como último substrato de uma realidade composta e variada. Uma razão funcional onde tudo que existe carrega uma urgência para existir. Aqui reconheço já um vestígio do que vou chamar de escuta escutada: a escuta daquilo que se mostra “uno”, porém, instaura a multiplicidade em si mesmo.


    1.3 Escuta integrada: escuta escutada e escuta em movimento


    Escuta escutada denomina e dimensiona neste trabalho a escuta naquilo que se mostra como máximo de estabilidade no traçado da obra performática. Tudo o que pertence à estrutura formal da obra ou do ato performativo, e que trilhamos para que possa emergir os movimentos singulares da performance. Por exemplo, conheço a canção que vou interpretar, sua estrutura formal, seus caminhos, contornos melódicos, tonalidade, espaços vocais adequados para a execução da obra às passagens, inflexões etc., ou ainda, reproduzo o desenho de uma cerimônia espiritual em forma de ritual, onde canções seguem um protocolo vinculado a evocação de entidades específicas. Conheço o texto que devo dizer em determinado momento da cena de uma obra teatral; o texto deve ser dito depois de uma pausa dramática que prepara o estado afetivo da fala, ou conheço as nuances de uma coreografia, as divisões rítmicas e sei onde devo invocar maior ou menor energia de acordo com a intensidade da trilha sonora. Todas essas condições em que a escuta corresponde ao contexto formal da ação, estrutura que baliza uma espécie de cosmologia da obra, denomino escuta escutada.


    Todas essas situações retratam uma pré-disposição para adentrar o universo do plano da performance e deixá-la impregnar o corpo dos performers e o espaço com seus vetores e diretrizes de realização sonora e de movimento. Dessa forma, se estabelece uma conexão com a questão técnica de execução das linguagens pertinentes à performance, se dança, música, ou teatralidade, utilização de objetos, ou qualquer gesto instaurador do cerimonial ou da instituição da qual a performance se constitui. Para isso é preciso estabelecer uma escuta que esteja acoplada a um estado de atenção e prontidão afim com as necessidades da performance como estruturação formal, maneira de existir, agir, em suma, performar. Denomino, neste trabalho, escuta escutada, a escuta ligada a esse contexto do previsível, e até visionário e clariaudiente, capaz de prever o que se passará em performance.


    A escuta da estrutura formal da performance, escuta escutada, se refere a um estado de prontidão para a tonalidade e campo harmônico da música, contornos melódicos, ritmo etc, ou as inflexões, ritmo e dinâmica da fala de um texto teatral, ou de uma sequência de ações dramáticas, ou ainda a execução de trechos coreográficos adequados à divisão rítmica da trilha. Abre-se por sua vez, ao novo, no momento em que tais estruturas, a cada vez que são executadas, trazem à superfície da linguagem, emergências singulares que operam exclusivamente no momento presente da performance, agregando caráter afetivo, interpretativo, rearranjando aquilo que se repete, inserindo o novo naquilo que já era conhecido, inaugurando novas maneiras de agir e existir naquele traçado conhecido da performance. Nestas condições é preciso acionar um tipo de escuta que esteja conectada ao corpo, de forma que este possa reagir a essas nuances que emergem da singularidade do momento da performance.


    Entrelaçada a escuta escutada como escuta da estrutura “estável” do ato performativo, daquilo que se repete a cada execução da performance, chamarei de escuta em movimento a esse estado perceptivo que interage com as nuances imprevisíveis que afloram no momento presente da execução do ato. Imanente aos movimentos microscópicos do plano real, trazendo à superfície em forma de expressividade nova, surpreendente, original e singular, nuances ativas, afetivas, interpretativas e toda uma série de possibilidades e potências de atualizações de virtualidades a partir do traçado estrutural da performance.


    A escuta escutada abre caminhos para a escuta em movimento, já que ela opera com o reconhecimento do mapa estrutural da performance, não de uma maneira analítica e racional, mas, sobretudo, funcionaria, por sua vez, como uma espécie de ferramenta para o ajuste da escuta em uma forma de propriocepção, que situaria o performer na paisagem do ato. É esse ajuste que integra o corpo à paisagem da performance, e dessa forma, impregna os vetores estéticos e as diretrizes da performance no corpo como ação em movimento, promovendo uma espécie de incorporação da maneira de existir da linguagem, na estrutura modal do ato. Ao transitar pelos territórios já trilhados da performance, a escuta em movimento cartografa as forças singulares do momento específico, e tendo o performer incorporado o pensamento, sentimento e desejo da obra, responde de forma imediata e intuitiva aos impulsos específicos de cada passagem e reverberações próprias que se revelam e emergem do momento presente.


    1.4 O som e o movimento como produtores de sentido


    Para adentrar neste universo perceptivo da performance, consideremos o corpo como meio de interação de som e movimento no processo de instauração do ato. Ao enveredar pela noção de corpo associado ao movimento, como meio de comunicação e produção de sentido, comunicação e sensibilização à experiência performativa, sigo as pistas de José Gil (2005) em sua abordagem do movimento na obra O Movimento Total: O Corpo e a Dança, em que o autor oferece suporte para pensar o movimento no âmbito do corpo, do espaço, do sentido e do pensamento, como um grande plano de imanência em devir. Logo no início do prólogo, Gil (2005, p. 13) traz uma imagem importante sobre a noção de repouso em relação à continuidade do movimento do real: uma imagem apaziguadora de si e do mundo a partir de uma “ilusão” de imobilidade e estabilidade, como uma zona de equilíbrio “de um campo de forças atravessado por mil correntes, tensões e movimentos”. Qualquer forma no espaço que desperte a sensação de estabilidade, segundo esse princípio, realiza uma “ilusão” macroscópica de um plano real microscópico em movimento. A ideia de materialidade estável e permanente do corpo deve-se a experiência macroscópica, resultante de um adensamento ou, como explica Gil, uma imagem infinitamente fatigada que afrouxa o movimento.


    A ilusão de estabilidade formal e estrutural, presente no pragmatismo da fisiologia da escuta e na racionalidade que estrutura o saber a partir da relação causal com o som e com o movimento, permite que tracemos o entendimento da escuta como um processo linear de causa e efeito. A questão aqui está em considerar a escuta como movimento contínuo, que borra e desterritorializa os limites da forma e dos processos de produção de sentido, gerando um entendimento relacional que apresenta múltiplas direções no tempo e no espaço. Continuo a seguir Gil em uma das sínteses que promove nas partes finais de sua obra:


    A dança é a arte do movimento que tem o poder de criar qualquer outro tipo de movimento – condição, também, nas outras artes de produção de formas. Nesse sentido a dança talvez seja a arte de todos os movimentos, e a arte de todas as artes (dança-se escrevendo, tocando piano ou saxofone, combinando cores, etc.). (GIL, 2005, p. 168).


    Visto que as formas estéticas se constituiriam, como tal, apoiadas em movimentos de toda ordem, existiria um caráter de dança na urgência de um movimento específico, por exemplo, para gerar uma escala ao piano, tocar uma sonata, uma frase de saxofone, uma sequência de ações gestuais teatrais, movimentos em um ritmo dado, ou nas pinceladas de uma pintura. Todas as expressões artísticas trariam uma espécie de dança intrínseca como dinâmica necessária para expressar uma linguagem específica. Acrescento aqui que, da mesma forma que a dança, enquanto arte do movimento tem o poder de criar qualquer tipo de movimento, traz consigo, o poder de, como expressão artística, ser criada por qualquer tipo de movimento. Isso significa que pode ser originada das pinceladas de uma pintura, das entranhas de uma escultura, das sugestões de uma foto ou, como todos já estamos habituados, da escuta de movimentos, padrões rítmicos ou contornos melódicos.


    Olhar para a dança de uma maneira “essencial” como substrato de movimento das diversas linguagens, promove o movimento dançado a um status de produtor direto de sentido e significado, borrando e desfazendo, de certa forma, seu estatuto de linguagem. A dança, sob este prisma, não quer dizer algo, ela já é o próprio sentido dito. Entendo que a música, enquanto sonoridade em movimento contínuo compartilha deste status de produtor direto de sentido e significado. Pensemos nela como som inerente ao movimento e ao plano do real, um plano “anterior” ao sentido da linguagem. Deixo claro que estou atribuindo, seguindo o pensamento de Gil (2005), à música e à dança12, um status de gesto instaurador que opera na dimensão do real, assumindo neste momento que exista uma qualidade de dança e música no caos sonoro e de movimento do real. Atribuo aqui, de alguma forma, um gérmen de ordem musical e dançado inerente ao caos do plano real, ainda que seja em forma implexa de potência possível.


    1.5 Escuta integral, o sentido do movimento e o movimento dos sentidos


    O som e o movimento, a música e a dança, como produtores direto de sentido e significado seriam responsáveis por revelar um dizer que sustenta a semântica da linguagem e sua compreensão. Estou enfatizando aqui uma força ordenadora como dizer da experiência, no sentido de que a ordem nos diz, embutido em sua interferência, um dizer contido na ação de ordenar. Pensando sob o prisma da escuta, é possível considerarmos um nível de escuta que, de alguma forma, seja a imagem reflexa desse sentido instaurador do plano real que, em suas múltiplas possibilidades de imanência, sustenta as estruturas formais como vibração última que desposa bordas e fronteiras, entre os territórios da linguagem. Uma escuta correspondente e complementar a essa estrutura, uma escuta já “escutada”. Já escutada no sentido de reconhecer a estrutura formal da linguagem alicerçada no sentido do movimento do plano real, seu campo de ação, seu traçado no tempo e no espaço como já descrevemos acima.


    Por sua vez, complementar à escuta escutada, pertencente ao fenômeno performático, devemos considerar, em contrapartida, uma escuta em movimento que, se comporta associada à ação como emergência, e que faz, também, emergir uma escuta em devir movimento. Seria uma escuta mais ligada a singularidade, ao momento e às nuances próprias da presença em performance propriamente. É importante ressaltar que analisar a escuta sob esses dois prismas da escuta escutada, e da escuta em movimento, não significa defender que elas estejam separadas e distintas em suas ações no espaço e no tempo. Trata-se de um comportamento em forma de gradiente, em níveis de relação entre a ação e dimensões de consciência do ato, que residiria entre a intencionalidade e a espontaneidade. Elas atuariam conectadas e entrelaçadas à ocasião: ao mesmo tempo em que reconheço a linguagem (escuta escutada), me abro para uma escuta da ação naquilo que se mostra surpreendente e singular no momento da performance. Os dois tipos de escuta são interdependentes e agiriam como uma escuta integrada. Um processo perceptivo que, ao mesmo tempo em que se situa na paisagem estrutural do ato, reage às forças que atravessam a forma de maneira singular a cada realização. Constitui um todo que envolve o objeto sonoro, o som produzido e a escuta como um grande campo em que se situa como movimento e ação do corpo, do espaço e da escuta em movimento como função integrada a esse fenômeno.


    No caso da performance, a escuta integrada se refere a um estado de prontidão que coloca o performer atuante em uma sintonia específica entre o sentido do movimento no plano do real e o movimento dos sentidos no plano da realidade da performance como linguagem. Um estado próprio do performer que define, de alguma forma, uma pré disposição àquilo que será performado. Reconhece o território da obra e, a partir disso, abre caminhos para uma escuta que se faz na ação das singularidades das forças vivas do real. Forças que operam exclusivamente no instante e em movimento. A linguagem apresenta uma estrutura, um traçado com diretrizes de ação instauradora para que ganhe realidade como tal. Chamo de escuta escutada a capacidade de situar-se no campo estrutural que a linguagem propõe. Uma espécie de paisagem ou arquitetura de formas e espaços, onde a escuta escutada estaria associada a essa inserção do performer ligado no traçado da obra no interior da linguagem.


    Porém, ao se instaurar a obra como linguagem nas ações presentes da performance, elementos exclusivos dessa atualização vão acionar a vida do ato através das forças instauradoras específicas do momento. Podemos identificar tais forças operando tanto nas instaurações ligadas à edificação e permanência da estrutura, quanto no desestabilizar das mesmas no tempo-espaço da performance. Forças responsáveis pela emergência e manutenção da realidade como linguagem, e em constante movimento e transformação, introduzindo o fator instável e desconstrutivo das formas e estruturas. Tratamos de uma escuta integrada que seja capaz de situar o performer na paisagem da obra, possibilitando ao corpo, reagir ao aparecer e desaparecer das formas. Mais ainda, o performer, deveria, ao se situar na paisagem, elaborar, através da escuta em movimento, o emergir e submergir dos fragmentos da forma, alinhavando as intensidades no sentido de estabelecer o nexo do discurso performático, que se faria na complementariedade das forças virtuais se atualizando nas formas, e os fragmentos da forma retornando ao plano das virtualidades.


    Uma escuta entrelaçada a ação como um todo, operaria em camadas que envolvem os corpos sonoros na produção de sentido. Seriam estratos com diferentes níveis de escuta complementares e correspondentes às diversidades de movimentos de toda ordem. A estratificação corresponde, desde movimentos muito sutis e microscópicos, que geram nuances interpretativas, ou dimensões afetivas nas ações expressivas, até grandes áreas de produção de sentido, como gestos dançados expandidos, golpes percussivos em tambores ou toda sorte de gestos musicais operando objetos sonoros etc. A escuta como ação em movimento participa da elaboração de uma dinâmica espaço-temporal estratificada, onde os estratos se comunicariam entre si na constituição do ato performativo como um todo. Uma dinâmica que opera níveis inconscientes e intencionalmente conscientes em uma teia que vai das dimensões micro à macro dos movimentos do tempo-espaço na edificação do sentido na linguagem13.


    1.6 Ações verbais e linguagem verbal: o dizer da experiência


    À diversidade das ações dispostas em estratos diferenciados nos diferentes níveis de percepção do performer, nos permitem associar escuta e movimento extensão a ideia de verbo como característica de esforços e ações em movimento e também como dizer da linguagem verbal. Podemos associar a escuta às ações verbais, em níveis de correspondência e complementariedade, agindo nos vários níveis e estratos do ato, desde os níveis microscópicos aos macroscópicos, ligados à diversidade dos verbos como esforços específicos nos campos do sentir, do pensar, do querer e consequentemente, o agir mediante isso. Quero dizer que para cada ação, cada sentimento ou pensamento, existiria uma escuta correspondente e atrelada a ela, visto que a audição (com exceção das pessoas privadas deste sentido) operaria sem hiatos e ininterruptamente durante as atividades performáticas. A escuta integrada, como um todo, portanto, em seu gradiente entre consciência-intencionalidade e inconsciência-espontaneidade, seria composta por incontáveis estratos verbais.


    Pierre Shaeffer (2003) criador da música concreta em seu Tratado dos Objetos Musicais apresenta a pesquisa da audição a partir de quatro verbos: ouvir, compreender, escutar e entender. Cada um deles descreve um estrato do fenômeno da escuta. Ouvir retrata uma audição com poucos detalhes perceptivos, uma escuta menos específica e mais generalizante onde a atenção não se foca nos sinais sonoros e não demonstra ressonância com a paisagem sonora. Trata-se de uma escuta difusa. Por exemplo: na experiência em uma feira, a escuta absorve o caos sonoro do espaço sem atentar para detalhes específicos de sinais sonoros. Ouvir se liga a condição contínua da escuta, uma escuta que nunca deixa de estar presente, uma escuta que presentifica o mundo, consequentemente uma ausência de silêncio absoluto. Trata-se de um estrato da escuta intimamente ligada ao plano do real, já que implica em uma condição intrínseca à constituição do ser como ouvinte. Prevê a interação com os sons sem necessitar acionar uma escuta que pretende um entendimento do que está sendo dito.


    Diferentemente de ouvir, escutar, para Shaeffer, se revela justamente em uma atenção ao que intenciona um interlocutor, uma relação entre escutar e obedecer. “Precisamos escutar um especialista sobre esse assunto”, por exemplo. “Escuta seu superior, ele sabe o que diz”. Trata-se de uma escuta vinculada com uma necessidade de algo que precisa ser realizado. Não se atenta aos sons ambientes, mas relaciona a escuta de acordo com a necessidade de algo a ser feito. O verbo escutar, também remete a percepção de objetos à distância como reconhecer a engrenagem de um sistema em operação, suas deficiências ou bom funcionamento. Escutar como coloca Shaeffer, ao contrário de ouvir já traz uma referência do dizer das coisas e de suas intencionalidades. Inaugura outro estrato da escuta e do ser como presença. Aquele que escuta é capaz de elaborar o som como dizer, como discurso ligado a uma intencionalidade, um salto para a noção de diálogo e comunicação a partir da escuta. Em resumo, através do som recebido do ambiente, se acessa outro nível de percepção do ocorrido.


    Entender e ouvir, para Shaeffer (2003), relacionam e ressaltam a normativa que seleciona sons no encadeamento de situações ao destacá-los dos ruídos e fundos próprios do ouvir. Ao destacar sons de ruídos o ouvinte se coloca em relação a eles e troca de foco conforme acontecimentos vão se sobrepondo com seus sons respectivos. Por exemplo: ligo a TV e alguém me chama fora de casa. Não só posso reconhecer sons internos e externos a casa, mas também entendo que determinado som me diz para atentar ao que está sendo dito. A relação entender e escutar é estabelecida por Shaeffer para definir também a distinção dos ruídos generalizantes da paisagem, mas, além disso, detalhar esse som e recolocá-lo à paisagem, porém agregado a apreciação. Entender para o autor é a capacidade auditiva de escolher sons em cada da situação. Situa-se em presença, em relação às distâncias e profundidade do espaço, delineia os detalhes dos dizeres da situação, “orquestrados” a partir das necessidades que se apresentam nos dizeres das coisas: Ligo a Tv e meu vizinho me chama alertando-me que meu filho sofreu um acidente. Desloco minha ação imediatamente a partir daquilo do que foi exposto no dizer da situação que me chega através do dizer de meu vizinho.


    Podemos observar que existem vários estratos no dizer das coisas. No caso do acidente com meu filho havia um dizer do espaço que me fala sobre onde está ocorrendo o evento em questão, mas também há o dizer do vizinho que me conta sobre o ocorrido. A partir daí posso reconhecer o dizer da situação e suas implicações. Há também um dizer interno em diálogo com minhas vozes interiores, sobre meu filho, que adora subir em muros e árvores, e logo uma voz interna me fala sobre isso: crianças são assim mesmo adoraram subir em muros e árvores – espero que não tenha sido grave!


    Compreender aparece como extensão do fenômeno da escuta, se relaciona com a compreensão de enunciados, compreender um idioma, reconhecer códigos de linguagem, padrões de linguagem musical, linguístico etc. A análise musical, por exemplo, requisita esse tipo de escuta que delineia a percepção musical a partir de uma capacidade de atenção e reconhecimento de padrões de linguagem. Compreender tem a ver com o reconhecimento de uma mensagem, de um dizer, codificado pela escuta, um processo de abstração e consideração de outros vetores de informações conhecidos, que estimula o pensamento crítico e a reconsideração daquilo que foi escutado. Com ele reconheço, através da escuta, uma compreensão geral do acontecimento.


    O que me interessa nesse apanhado de Shaeffer em relação ao verbo compreender, associado à escuta, é a percepção do paradoxo em um discurso, o dito pelo não dito, uma escuta capaz de compreender o manifesto no imanifesto ou vice versa. É importante perceber que os estratos da escuta propostos por Shaeffer não estão isolados uns dos outros, mas intercambiam seus sinais na constituição da escuta como presença, como elemento integrado a ação. O que me interessa nesta abordagem, muito mais do que seguir a classificação de Shaeffer, é pensar as extensões das ações da escuta sobre a ação do performer. Extensões que apresentariam linhas de continuidade das funções da escuta e suas correspondências na ação com outros sentidos na produção de presença performática. Uma extensão que entenderia a escuta imbricada aos verbos de ação e à linguagem verbal.


    É importante aqui frisar que o caminho do ouvir, passando pelo escutar, pelo entender e pelo compreender, seguindo Shaeffer, revela a escuta como uma percepção que transpassa a função auditiva, mas demonstra uma relação integrada à ação. Aponta para o estabelecimento de um trânsito entre a dimensão física e causal do acontecimento, em acordo com uma conjunção entre a experiência da linguagem e de uma paisagem sonora que, como tal, atualiza a experiência no que estou chamando de escuta integrada. Um trânsito que se dá não só na direção ouvir, escutar, entender e compreender, mas, um traçado geométrico que articula os estratos em forma tridimensional, ou melhor, multidimensional no espaço-tempo das formas e das linguagens. Uma dimensão do não dito em um espaço virtual das possíveis emergências e possibilidades de novas atualizações. Abarca as dimensões de tempo-espaço e a urgência do escutar, que reside no ouvir. Sintoniza o reconhecimento de linguagens e idiomas como suporte para a comunicação, aterrissando no compreender: o dito pelo não dito e o imanifesto pelo manifesto.


    A escuta, portanto, estaria associada às ações em diferentes âmbitos da comunicação, englobaria uma seara diversa de funções constitutivas da produção de sentido no ato performativo e consequentemente na constituição da ideia de um indivíduo performer. Ocorrem derivações possíveis dos verbos em sua rede de relações com a escuta. Por exemplo, escutar e obedecer exemplificado por Shaeffer. Entender e enxergar, compreender e raciocinar, intuir, captar, espiar entre outros verbos que revelam uma escuta associada às macro e às micro movimentações de sentido. Porém, mais do que a multiplicidades de derivações e nomeações de ações verbais que a escuta possa se associar para compor sentido, temos a ideia de verbo como ação transformadora que faz aparecer, desaparecer e reaparecer modos de existência na interação da escuta com outros sentidos da percepção.


    A escuta como mediadora de um discurso específico de dizeres que se entrelaçam interna e externamente ao performer como dispositivo de suas ações, enfraqueceria os limites nítidos do mesmo, oscilando entre a própria definição de performer e a ação que o constitui. “Como dizia Soriau estamos entrando num mundo no qual a solidez dos corpos, a clareza dos contornos e a fixidez das imagens se dissipam, dando lugar a verbos que afetam todos os modos de existência: aparecer, desaparecer e reaparecer.” (LAPOUJADE, 2017, p. 117). Essa multiplicidade de possibilidades cognitivas, anunciadas em uma proposta de escuta integrada (escutada e em movimento), investiga a relação da escuta com outros sentidos e dizeres específicos. Aqui o dizer não significa apenas a forma específica da comunicação de signos linguísticos, a interação entre corpos que se relacionam na configuração do espaço a partir da fala no encadeamento das ações, mas, também o que pode ocorrer quando um cão se aproxima com gestos que indicam que está com fome. Ou quando uma criança, recém-nascida, chora um choro específico de sono, e dessa forma, traz um dizer embutido em sua ação. Ou ainda no ensaio de uma cena ou de uma coreografia, quando o diretor ou o coreografo alertam ao performer sobre a necessidade de escutar o que o texto ou o que a sequência de movimentos está pedindo para ser realizado. Nestes casos, podemos reconhecer que o dizer vai além da palavra falada e dos códigos linguísticos, sugerindo uma expansão das possibilidades semânticas. O dizer, nestes casos, não necessariamente está associado à produção de som.


    Quando pensamos a escuta associada à percepção do que não foi dito de forma sonora, mas, explicitado por movimentos de outra ordem, por exemplo; pelo olhar, pela tensão gestual, pelo toque, pelo cheiro que exala da situação, pela qualidade do movimento que pronuncia uma ação, ou pela referência a algo que esteja presente no espaço, entre outras formas de dizer sem dizer com palavras ou sons, podemos afirmar que as ocorrências nos dizem sobre elas mesmas de diversas formas. Podemos ouvir os dizeres das coisas não só pelo som das falas, mas, também através do dizer daquilo que vemos, tocamos, cheiramos, degustamos entre outras formas de interagir e escutar o que o mundo e as situações têm a nos dizer. Adentramos a importância, no caso do ato performativo, da presença do silêncio como ato revelador de uma extensão dos dizeres das coisas, do corpo14, dos gestos, do movimento dançado, do olhar, do toque, da luz, do espaço etc. Para o dizer ligado a movimentos microscópicos que constituem uma comunicação em uma região inconsciente dos estratos da percepção, Gil sugere que a captação dos signos, neste caso, ocorra em uma organização do corpo em linguagens infraverbais. Estaria nesse nível de organização do corpo, grande parte das ações de uma escuta em movimento. (GIL, 2016).


    Em Nancy (2015) podemos encontrar uma reflexão sobre o vínculo que o par ouvir-escutar teria com o par “entender-dizer”. Partindo de que todo fluxo traz a possibilidade de fazer emergir um discurso, e em todo discurso (em toda cadeia de sentido) há um entender, e no fundo de cada entender uma escuta. Toda cadeia de sentido, como discurso que nos arrebata, em conformação com os movimentos contínuos do plano do real, que nos atravessa em nossa constituição como ser no tempo-espaço, necessariamente carrega um dizer. Quando há sentido implica em um dizer, e todo dizer carrega consigo uma possibilidade de escuta deste sentido dito. Escuta como função de compreensão e entendimento.


    Retomando a ideia de monadas em Leibniz (LACERDA, 2014) onde as vibrações do mundo “exterior”, como componentes últimos da realidade, estariam incluídas no “interior” do corpo sob forma de sensações e percepções diversas e ordenadas, identifico que o caos presente no plano do real, de alguma forma, poderia refletir no interior do corpo um sentido, um dizer que suporta todas as variações e diversidades dos dizeres possíveis, mantendo uma razão alicerçada na simplicidade como último substrato de uma realidade composta e variada. Uma razão funcional onde tudo que existe carregaria uma urgência para existir. Desta afirmativa é que surge a possibilidade de se dizer que o corpo fala – ler (ouvir) o pensamento ou memórias de uma pessoa analisando seus movimentos, seu olhar, sua corporeidade - e porque não dizer da sonoridade de sua presença, entonações da voz, o timbre, os sons expressivos da corporeidade etc. Isso ocorre porque os sons do ato performativo estão


    

    

    

    

    

    

    

    

    1.7 Instauração da performance: o gesto instaurador e o processo anafórico
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