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RESUMO

A motivacdo inicial para essa dissertacdo surgiu a partir do trabalho
desenvolvido por nés, entre 2004 e 2007, em um dos grupos do Centro de Convivéncia
de Afésicos (CCA), chamado “Programa de Expressao Teatral” (PET). Naquele periodo
desenvolvemos uma pesquisa de Iniciacdo Cientifica (IC) financiada pelo CNPq, com
objetivo de identificar os recursos dos individuos afésicos a estratégias verbais e ndao
verbais, instigados pela experiéncia teatral, usando conhecimento de Teatro, Linguistica
e Semidtica.

Este trabalho € resultado da pesquisa sobre significacdo verbal e ndo verbal
desenvolvida através da pratica teatral, baseada na observacdo da relacdo entre
linguagem, corpo e cognicao.

Investigamos a coocorréncia multimodal de semioses (fala, gesto, expressdao
corporal, olhar, etc.) com afésicos, através de observacdes das interacdes de diferentes,
ainda que compartilhados, processos semidticos, ativos na construcdo de significados,
para descrever e analisar o papel da atividade teatral na (re)organizacdo de
possibilidades comunicativas e expressivas com individuos afasicos.

Nosso objetivo € aprimorar os interesses tedricos € metodoldgicos ja assinalados
na pesquisa de IC, de modo a: i) adensar e sistematizar a compreensdo do cardter
sociocognitivo do PET e suas implicagdes na comunicagdo de individuos afésicos; ii)
compreender o cardter multissemiético da comunicagdo no decurso das interacdes; iii)
examinar a questdo da coexisténcia de semioses envolvidas nos processos de interagao
face a face da comunicacao e da significacdo tipicas do fazer teatral.

Verificou-se que a capacidade expressiva do afdsico se renova em novas
competéncias semidticas que funcionam plenamente na elaboracio de um produto
artistico e também se deixam ver nas praticas discursivas. O estudo em torno do
fendmeno teatral, a partir de uma perspectiva interacional, permitiu-nos, também, uma
compreensdo mais apurada das afasias questionando, por exemplo, a definicdo que a
toma como perda da capacidade de realizar operagdes metalinguisticas, essenciais, por
exemplo, ao fazer teatral.

Palavras-chave: afasia, afasicos, teatro, multimodalidade, semidtica.



ABSTRACT

This thesis” initial motivation comes from the work developed by us, between
2004 and 2007, in one of the Aphasics Living Centers’s (ALC) groups, called “Theater
Expression with Aphasics Program” (TEP). During that time we developed a cientific
initiation research funded by CNPq, in which our goal was to identify the resource of
subjects to verbal and non verbal strategies motivated by the experience of theater art,
using knowledge of Theater, Linguistics, and Semiotics.

This work results from the research on verbal and non verbal signification theme
build thought theater art, based on the observation of relation between language, body
and cognition.

This thesis intent to investigate the multimodal co-occurrence of semiosis
(speech, gestures, body expression, gaze, etc.) with aphasics, through observations on
the interaction of distinct, although shared, semiotic processes, actives in the
construction of meanings, to describe and analyze the role of theater activity in
(re)organize the communicative and expressive possibilities of aphasic subjects.

The goal of this thesis is to enhance the theoretical and methodological interests
already marked in the CI, in order to: i) deepen and systematize the understanding of the
socio cognitive TEP character and its implications in the communication of aphasic
subjects; ii) to understand the multi semiotic character of communication during the
interactions; iii) to examine the question of co existence of semiosis involved in the face
to face interaction processes of communication and signification, typical from theater
art.

This research found that the expressive capacity of the aphasic is renewed in
new semiotic skills which operate fully in the preparation of an artistic product and also
let themselves be seen in the discursive practices. The study around the theatrical
phenomenon, from an interactional perspective, allowed us also, a more accurate
understanding of aphasia questioning, for example, the definition that takes it as loss of
ability performing metalinguistic essential operations, for example, by making theater.

Key words: aphasia, aphasic persons, theater, multimodality, semiotics
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Introducao

O objetivo geral desta Dissertacio ¢ refletir sobre o ato teatral e a
coocorréncia/coexisténcia de semioses verbais e nio verbais em contextos de afasia. Nosso
enfoque e interesse recaem na reconstru¢do de semioses verbais e ndo verbais (multimodais)
pelo participante afasico, ndo na auséncia da afasia, mas na presenca da afasia. O foco do
nosso interesse estd na observacdo da pessoa afdsica envolvida no trabalho teatral, na
presenca da linguagem verbal e, sobretudo, ndo verbal, reelaborando semioses coocorrentes,
associadas de maneira direta ou indireta a reconstruc¢ao dos sentidos.

A partir deste objetivo, pretendemos ainda investigar a no¢ao de densidade modal
das semioses que coocorrem e se interconectam, visando tdo somente salientar que elas sdo: i)
distintas (ou seja, os modos de construcao de sentido sdo singulares e cada qual tem seus
elementos constitutivos, mas fala nao é musica, ndao é desenho, ndo é gesto, etc.); ii) que sua
relevancia na construcdo do sentido em questdao durante o PET dependeu de muitas coisas:
recurso salientado (por vezes mais verbal, em outros momentos mais ndo verbal, em
momentos estratégicos da elaboracdo das cenas, os recursos estiveram mais integrados),
capacidade oral e gestual/motora/praxica do participante, recursos mais convocados e
recorrentes na cena, contexto de producdo do sentido, etc.

Procuramos destacar, desta forma, a no¢do de densidade modal, no sentido de
evidenciar como tais semioses podem coexistir ou coocorrer, € como, muitas vezes, atuam
numa relagdo de mitua constitutividade entre o material verbal e o ndo verbal que, entretanto,
nao sdo homdlogos. Verificamos, por esta via, que as semioses, em alguns casos, podem se
constituir por uma coocorréncia, em outros podem se relacionar diretamente com a lingua,
estando em relacdo de procedéncia mutua (“modalidade semidtica x semiose gerada”, como
veremos na Figura 2) e de complementagdo.

O estudo das afasias tem permitido avancos no entendimento da cognicdo humana
de forma geral (MORATO, 2010); o estudo linguistico e sociocognitivo das afasias tem
viabilizado um melhor entendimento acerca das relacdes entre cérebro, linguagem e cognigdo,
tomadas em situacdes variadas de interagdo.

Segundo Morato, podemos definir afasia como:

(...) Uma perturbacdo da linguagem em que hé alteragdo de mecanismos linguisticos
em todos os niveis, tanto do seu aspecto produtivo (relacionado com a produgdo da
fala), quanto interpretativo (relacionado com a compreensio e como reconhecimento
de sentidos), causado por lesdo estrutural adquirida no Sistema Nervoso Central, em
virtude de acidentes vasculares cerebrais (AVCs), traumatismos cranioencefalicos
(TCEs) ou tumores. A afasia pode e geralmente é acompanhada de alteragdes de
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outros processos cognitivos e sinais neurolégicos, como a hemiplegia (paralisia de
um dos lados do corpo), a apraxia (distdrbio de gestualidade), a agnosia (distirbio
do reconhecimento), a anosognosia (falta de consciéncia do problema por parte do
sujeito cérebro lesado), etc. (MORATO, 2001, p. 154).

Em geral o estudo das afasias estd concentrado nos aspectos linguisticos,
neuropsicoldgicos, clinicos e terapéuticos do fendmeno, mas ainda sdo raros entre nds os
trabalhos que destacam aspectos de natureza intersemidtica e artistica.

Nosso pressuposto de pesquisa diz respeito a critica ao tratamento que a coocorréncia
de semioses tem recebido na literatura sobre a semidtica/semiologia e afasiologia: geralmente
e/ou indiretamente, no caso da afasiologia, o “ato do afdsico” (TONEZZI, 2007) € entendido,
via de regra, como meramente compensatorio ou complementar, em que a linguagem
encontra-se alterada de alguma maneira.

Vezali (2011), a prop6sito, em sua tese de doutoramento, afirma que:

Tendo em vista uma questdo norteadora da Tese, relativa ao propalado estatuto
compensatério do gesto na literatura afasiolégica tradicional, reconhecemos que a
gestualidade emerge em maior intensidade em contextos de producdo afédsica, até
porque a unidade corpdrea sempre busca meios para contornar situagdes de mal-
entendidos em contextos de producdo cotidiana também. Os gestos, no entanto, ndo
surgem como meramente compensatérios devido a sua modalizacdo; ndo estdo no
lugar da lingua, como sugere a explicagdo de Kendon (2004), na qual o gesto
realizado na auséncia total de fala torna-se articulado & maneira das linguas de
sinais, como se ocupasse todo o lugar da fala. (VEZALLI, 2011).

Assim, constatamos que “a relagdo entre fala e gesto, processo dinamico e
intersemidtico que sanciona os sentidos no fluxo da enuncia¢io” (SALOMAO, 1999), nio se
reduz ao percurso interno da lingua ou de qualquer outra estrutura. Conforme esclarece Vezali
(2011, p. 21-22) essa relagdo, em determinadas circunstancias interativas, por ser parte
integrante da enunciacdo e envolver processos e estratégias semantico-pragmaticas, torna-se
um dos fendmenos mais instigantes a ser investigado em uma perspectiva sociocognitiva da
linguagem.

A partir dessa premissa, anunciada por Salomao (1999), pretendemos analisar a
relacdo das semioses verbais e ndo verbais em interagdes durante o Programa de Expressdo
Teatral, doravante PET, entre pessoas afdsicas e ndo afdsicas, considerando que poderia ser
possivel afirmar que em uma interacdo face a face, a propria semiose seria por natureza,
multissemidtica.

Esta Dissertagdao €, portanto, motivada por trés questdes pontuais, explicadas a

seguir:
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(i) questoes de natureza semioldgica, centradas no postulado de coocorréncia de
semioses (SANTAELLA, 1995; TONEZZI, 2007) nas atividades comunicacionais. Tais
coocorréncias foram observadas sob o aspecto de que quando faz uso da arte teatral para
se expressar, o individuo lanca mao de uma série de estratégias verbais e nao verbais.
Segundo Santaella (1995), mesmo durante uma conversacio cotidiana ocorre a troca signica
entre a mente emissora € a mente interpretante e desta para a primeira, formando o que a
autora chama de “paradigma da semiose”. Durante o ato teatral, aquilo que chamariamos de
conversagao espontanea torna-se artificializada pela propria natureza ficcional do teatro, ou
seja, artificializa-se de forma reflexiva, a natureza do “paradigma da semiose”. Sobre a
natureza semioldgica da linguagem, Bakthin (1992, p. 48) pondera que ela “¢é, também,
expressa através de signos que envolvem conhecimento e consciéncia situados subjetiva e
socialmente”.

A emergéncia de semioses coocorrentes que nos interessou nesta pesquisa, como
pudémos observar de forma preliminar na pesquisa de Iniciacdo Cientifica (quando, a partir
de nosso trabalho teatral com os afédsicos a eépoca, vimos surgir exemplarmente uma complexa
gama de semioses verbais e ndo verbais constitutivas, concomitantes, complementares e
solidarias geradas pelos proprios atuadores afdsicos durante o jogo teatral), manifestou-se nas
praticas expressivas dos participantes afasicos durante a acdo teatral. A interacdo de vdrias
semioses (olhar, gesto, expressdo corporal, fala efc.) gera para o afésico situacdes de ganho
sociocognitivo, ou seja: aprimoramento da comunicagio € seus processos sociocognitivos,
permitido pelas atividades intersubjetivas, inferenciais, corporais, sensério-motoras e
préxicas.

(ii) questoes de fundo linguistico-cognitivo, isto é, centradas no fundamento
sociocognitivo (MARCUSCHI, 2001), que enfatiza o cardter social, pragmadtico e
intersubjetivo da linguagem e da cogni¢cdo na constitui¢do de nossas atividades simbdlicas,
estreitando as relacdes entre verbal e ndo verbal, entre comunicagdo e praticas socioculturais
coletivas. Para Marcuschi (2001, p. 14), cumpre salientar, a interacdo se constitui como
“matriz para aquisicao da linguagem, o género bésico da interacio humana”.

Essa perspectiva sociointeracional, também chamada de sociocognitiva (KOCH e
CUNHA LIMA, 2004; MORATO, 2004), salienta a relagdo entre aspectos semioticos €
socioculturais, depreendidas na compreensao do fazer teatral com afésicos. Dois pressupostos

sociocognitivos absolutamente complementares ancoram tal perspectiva: i) “os processos
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cognitivos se constituem no decurso das intera¢des e préticas sociais” (MORATO, 2007)"; e
ii) “ndo hd possibilidades integrais de conteidos cognitivos fora da linguagem e nem
possibilidades integrais de linguagem fora de processos interativos humanos” (MORATO,
1996, p. 19).

(iii) questoes tedricas e metodoldgicas, centradas no trabalho teatral com
afasicos. Considerando-se que parte do ambito deste trabalho foi empirico — tendo em vista
sempre que o PET foi um trabalho de aplicacdo pratico, expressivo e artistico — e observou o
desenvolvimento das habilidades de interacdo verbal e ndo verbal — indispensdveis a prética
teatral — percebemos que, por meio dos jogos teatrais e da peca radiofonica (detalhada no
Capitulo 4) que foram desenvolvidos durante o periodo do PET, conforme serd demonstrado
adiante, foi possivel mobilizar no participante afdsico do nosso grupo do CCA a capacidade
de langcar mao de varias semioses multimodais nas préticas de significacdo e comunicagao,
explorando a técnica teatral (jogos, encenagdes, improvisacdo, etc.) como ferramenta de
ampliacdo de capacidades expressivas dos afdsicos, de acordo com o que serd exposto no
Capitulo 2, ja que sdo inerentes a arte teatral os desafios da comunica¢do humana em varios
niveis semidticos e, portanto, dos varios processos de significa¢ao nela envolvidos.

No contexto da realiza¢do da pesquisa, além de desenvolver o trabalho constituido
pelo PET dentro do nosso recorte de andlise para esta Dissertacdo, composto pelos jogos de
Miscara Neutra, Mdascara Expressiva e Rasaboxes e, em seguida, pela montagem da peca
radiofonica, nosso corpus, conforme detalharemos a seguir, procedemos paralelamente ao
aprofundamento de leituras em torno do tema da pesquisa, objetivando levantar esquemas
intersignicos emergentes no trabalho teatral realizado com afésicos, tais como: i) “didlogo”
entre as estruturas verbais e as ndo verbais, como os desenhos, formas, cores, sons, ritmos,
etc., que usamos durante os jogos, ensaios e encenagdes teatrais derivadas dos exercicios de
improvisacgao; ii) “didlogo” entre as estruturas verbais e os conteudos culturais (particulares
ou coletivos) ndo verbais, tais como vinculagdes e backgrounds sociais, historicos e culturais
dos afésicos.

A descri¢do dos participantes afdsicos e ndo afdsicos que frequentaram o CCA e
que participaram do PET observado em nosso recorte (primeiro e segundo semestres letivos
de 2013) segue detalhadamente na se¢do Anexos. Tal descricdo pretende caracterizar

brevemente os participantes afdsicos e ndo afdsicos que foram considerados como

! Competéncia e metalinguagem no contexto de praticas interativas de afasicos e nao-afasicos. Relatério Parcial de Pesquisa. Fapesp:
Processo n. 06/52950-9. MORATO, 2007.
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participantes desta pesquisa. O levantamento de informacgdes que se seguem, extraidas do
AphasiAcervus, foi realizado com base nas pesquisas j4 realizadas por Cazelato (2003), Mira
(2007), Hebling (2009), Lima (2014), Ferrari (2014) e Epifanio (2014) , bem como na
observacao longitudinal de dados referentes ao ano de 2013.

O PET contou em 2013 com 07 participantes afdsicos e 05 participantes nao
afasicos. As descri¢des dos participantes afasicos (vide secdo Anexos), participantes dos 11
encontros semanais do grupo (relativos ao segundo semestre letivo de 2013) que utilizamos
para compor o corpus da pesquisa, a saber: a montagem da peca radiofonica “Recuerdos de
Ypacarai — De Quando o Brasil Quase Entrou (de novo) Em Guerra Conta o Paraguay”,
trazem breves informagdes sobre os participantes, como dados clinicos, neurolinguisticos,
bem como observagdes sobre os tipos de participagdo no curso das interacoes do CCA. As
descricdes sobre os participantes ndo afdsicos recuperam fundamentalmente a formacgao
profissional de cada um dos pesquisadores, um breve histérico sobre suas participagdes no
CCA e os tipos de participagdo no curso das interagoes do CCA.

Em nossas andlises, relacionaremos nossos resultados as principais informagdes
acumuladas e arquivadas pelo AphasiAcervus sobre os participantes afdsicos atuantes no PET.
E importante lembrar que essas informacdes sdo relevantes porque os propdsitos e a
formatacdo do grupo que estudamos fazem-nas relevantes, o que nos levou a prescindir, seja
como analistas ou como integrantes do grupo, de outras informagdes que ndo essas, € a incluir
nas referidas descrigdes as informagdes bésicas de identificagdo tais como nascimento, idade,
experiéncia profissional e escolaridade, que muitas vezes sdo tematizadas nos encontros do
grupo e, por isso, tornaram-se relevantes para o fazer teatral do CCA.

Em suma, procuramos seguir também um outro postulado de natureza
sociocognitiva: o de que “fazer sentido (ou interpretar) € necessariamente uma operagao
social na medida em que o sujeito nunca constréi o sentido em si, mas sempre para alguém
(ainda que este alguém seja si mesmo)” (SALOMAO, 1999, p. 71).

Tais questdes dirigiram a constituicdo desta Dissertacdo em quatro capitulos e
uma conclusdo. No primeiro capitulo procedemos a uma descri¢do do Centro de Convivéncia
de Afasicos, doravante CCA, dos participantes afdsicos e ndo afdsicos do grupo aqui
focalizado e, em seguida, do PET e seus pressupostos e objetivos.

No segundo capitulo, apresentamos as hipdteses que nortearam este trabalho de
Mestrado; tracaremos o levantamento de nosso problema tedrico-metodolégico e
analisaremos a questdo da coocorréncia de semioses verbais e nao verbais durante o

desenvolvimento do PET, com destaque para a questdao da multimodalidade.
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No terceiro capitulo procedemos a descricio de nossa metodologia, de cunho
heuristico e qualitativo, de modo a informar como se deu a constituicao de nosso corpus. Com
base nos dados extraidos do PET, aprofundaremos nossa reflexio sobre o tema desta pesquisa,
analisando e transcrevendo aspectos das atividades realizadas no primeiro e segundo
semestres letivos de 2013 (periodo escolhido como recorte dentro de todo tempo de duracao
do programa), que culminou na organizacao e producdo de uma peca radiofdnica pelo elenco
afdsico e ndo afdasico do CCA. Na andlise desses dados, destacamos a relagdo multidisciplinar
posta por esta Dissertacdo, a saber, aquela que se estabelece entre questdes atinentes a
Linguistica (Neurolinguistica), a Semidtica e ao Teatro.

No quarto capitulo, discutimos os dados empiricos da pesquisa por meio dos
mecanismos analiticos propostos nos capitulos tedricos anteriores. Por fim, tecemos
consideragdes finais tendo em vista a trajetoria tedrico-metodolégica empreendida na

Dissertacao.
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CAPITULO 1.
A (RE)CONSTRUCAO DOS SENTIDOS PELA VIA DO FAZER TEATRAL

1.1 As Afasias e o Programa de Expressao Teatral — PET: um caminho para o estudo e
compreensao das semioses multimodais verbais e nao verbais

O PET que aplicamos no CCA visou trabalhar a expressividade global do
participante afésico, ou seja, daquele cujos recursos semidticos foram comprometidos pela
afasia.

As afasias, grosso modo, sao sequelas na linguagem decorrentes de um episddio
neuroldgico, como acidente vascular cerebral (AVC), traumatismos cranioencefélicos ou um
tumor cerebral. Essas sequelas acarretam ao individuo dificuldades nos processos de produgao
e interpretacdo de linguagem em varios niveis: fonoarticulatdrios; sintdticos, quanto a
capacidade de ordenar os elementos dos enunciados em formas ‘“gramaticalmente” aceitas,
como, por exemplo, a “fala telegrifica”, em que ha auséncia dos elementos conectivos; no
nivel lexical, dificuldade de acesso as palavras, além de dificuldades de producdo e
interpretacdo do sentido nos enunciados. (MORATO et al., 2002).

No CCA, o participante afdsico experimenta um local de convivio e interacdo no
qual ele protagoniza as situagdes sociais € comunicativas, ndo necessitando defender-se do
preconceito implicado a condicdo afésica, seja esse preconceito linguistico, motor, corporal ou
cognitivo. Pela propria natureza, organizada e estruturada socialmente, do convivio com os
pares, os afdsicos participam de vdrias atividades cotidianas e artisticas e se exercitam em
(novas) possibilidades de reorganizacdo de suas semioses e de seu aparelho cognitivo, por
vezes, ndo facilitado por diversos motivos, seja pela vivéncia familiar, comunitdria ou
profissional.

O percurso linguistico-cognitivo-cénico realizado pelos participantes afdsicos
durante o PET indicou que o sentido ndao depende apenas do sistema linguistico, mas
constitui-se também de processos cognitivos e interpretativos na forma de atuagdo teatral,
processos discursivos e culturais, incluidos nos diferentes modos por meio dos quais os
objetos do mundo se apresentam a nds, revelados através do jogo teatral. Neste estudo, o
objetivo € identificar e analisar os processos de significacao verbais e ndo verbais no contexto
das afasias a partir do enfoque no fendbmeno de coexisténcia/coocorréncia multimodal de
semioses. Nesta Dissertacdo, dedicamo-nos, pois, ndo ao tratamento da distin¢cdo dicotdomica

entre estes dois termos (verbal e ndo verbal), mas ao tratamento da descri¢do e andlise de
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alguns processos de significacdo verbal e ndo verbal constitutivos do conhecimento,

envolvidos no fazer teatral com afasicos.

1.2 O Centro de Convivéncia de Afasicos — convivio, sentidos e intera¢ao

O CCA situa-se no Instituto de Estudos da Linguagem (IEL) da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) e funciona em sede prépria desde 1998. O grupo focalizado
nesta pesquisa tem sido coordenado pela Profa. Dra. Edwiges Morato, cujo grupo de pesquisa
(COGITES - Cognicdo, Interacdo e Significagﬁo)2 integra o Laboratério de Fonética e
Psicolinguistica (LAFAPE).

O CCA foi concebido, de acordo com Morato (2001), Vezali (2011) e Tubero
(2006), como um espago de interagdo, como um espago para o exercicio efetivo de praticas
cotidianas de linguagem entre os participantes afdsicos e nio afdsicos de forma a contribuir
para o maior entendimento da condi¢cdo de afasia e oferecer alternativas para a reintegracao
social dos afdsicos pela convivéncia e enfrentamento mutuo das indmeras dificuldades que a

afasia implica. Conforme esclarece Mira (2007):

Nas interacdes do CCA, o engajamento mutuo pode ser definido em um primeiro
momento pela disposi¢do dos sujeitos que integram o Centro tém para realizar uma
simples prética: o ato de conversar ao redor de uma mesa, isto €, engajar-se em uma
atividade rotineira em que a linguagem ocupa um lugar privilegiado. Esta pode ser a
defini¢do geral de engajamento mutuo para a comunidade de praticas que o CCA
constitui. (MIRA, 2007, p. 35)

Além disso, o grupo do CCA também € um espago de pesquisa e de docéncia no
qual se envolvem alguns pesquisadores que, em geral, sdo alunos de pds-graduacdo orientados
por Edwiges Morato e que tem se empenhado em pesquisas sobre a complexa relacdo entre os

aspectos sociais e interativos que envolvem linguagem, cérebro, cogni¢do, conforme esclarece

2 Liderado pela pesquisadora Edwiges Morato o Grupo de Pesquisa COGITES € consagrado a andlises de prdticas linguistico-interacionais,
em especial as que envolvem sujeitos que apresentam afasia e neurodegenerescéncia, com foco em determinados processos enunciativos
(como atividades referenciais e opera¢des “meta”: metalinguisticas, meta-enunciativas, metadiscursivas, epilinguisticas, etc.) e em processos
conversacionais (tais como gestdo do tdpico discursivo, semioses coocorrentes, dindmica de turno, atividades de corregdo, relagdo
oral/escrito, estruturac@o da interacdo conversacional, etc.). No campo dos estudos psico e neurolinguisticos, os integrantes do COGITES
também se dedicam a andlise critica da semiologia da linguagem patolégica (anomia, automatismo, perseveracdo, parafasia, etc.) e de
questdes linguisticas e sdciocognitivas relacionadas a Doenca de Alzheimer. Mais recentemente, o Grupo também se dedica a constituicao e
tratamento tedrico-metodoldgico de seu acervo de dados, derivado tanto de protocolos de estudos finalisticamente orientados (como os
relativos a pesquisa sobre metaforicidade e sobre atividades e processos referenciais), quanto de contextos interacionais ordindrios ou
naturais variados. A fundamentacdo tedrica na qual se ancoram os estudos do Grupo de Pesquisa pauta-se sobre uma perspectiva
interacionista de filiagdo vygotskiana. Chamada também em linhas gerais de sociocognitiva, essa perspectiva incorpora aspectos
socioculturais e linguistico-interacionais a compreensio da problemética cognitiva, investindo no dominio empirico com base na hipdtese de
que nossos processos cognitivos (como memdria, aten¢do, linguagem, percepgdo, etc.), situados local e historicamente, se constituem em
sociedade e no decurso das interagdes e praticas discursivas. (Diretério dos Grupos de Pesquisa do CNPQ:
http://dgp.cnpq.br/buscaoperacional/detalhegrupo. jsp?grupo=00798014981QOS. http://lattes.cnpq.br/web/dgp.).




20

Lima (2014, p.12): “O CCA, assim, enquanto ambiente laboratorial instigador e provedor de
dados interacionais relevantes, também tem permitido a realizacdo de pesquisas linguisticas
realizadas no ambito do Grupo de Pesquisa “Cognig¢ao, Interacao e Significa¢do.”

Quanto aos participantes afasicos que frequentam o CCA, estes s@o encaminhados
pelo Departamento de Neurologia do Hospital de Clinicas da Unicamp, onde previamente ja
receberam todo o tipo de assisténcia médica necessdria. Os demais ndo afédsicos que
eventualmente frequentam o CCA (como em ocasides festivas) sdo amigos, familiares e
outros pesquisadores convidados, sendo que estes ultimos também desenvolvem seus
trabalhos, em geral, no Instituto de Estudos da Linguagem, da Unicamp. De acordo com

Morato (2002):

Nosso objetivo no CCA tem sido, pois, menos a normalizacdo de formas linguisticas
e mais a emergéncia de atos de linguagem e de préticas discursivas que visam a

significagdo e a comunicagdo. Se a evocacdo de diferentes praticas discursivas

N

interessa a andlise de processos linguistico-cognitivos, de outro ela atua na
restituicdo de papéis sociais, na partilha de um espago simbdlico, na caracterizacio
do CCA como uma espécie de microcosmo social. (MORATO et al., 20023)

Os participantes que frequentam semanalmente o CCA, afésicos e ndo afésicos,
colocam-se e sdo colocados diante de diversas questdes e desafios que a afasia convoca e
determina. A afasia pode excluir, isolar, afastar, constranger as atividades comunicativas e
sociais, “mas ndo implica necessariamente uma contra¢io da vida” (MORATO, 2000, p. 20).
Um dos objetivos do CCA se traduz na busca de um melhor entendimento do que seja a afasia
e seus efeitos, bem como na divulgacao dessa condicao para a sociedade.

Fruto de uma a¢do conjunta entre o Departamento de Neurologia da Faculdade de
Ciéncias Médicas e o Departamento de Linguistica do Instituto de Estudo da Linguagem,

ambos da Unicamp, o CCA surgiu em 1990 com o intuito de:

Desmedicalizar o entendimento das afasias, de abrir possibilidades de estudos
neurolinguisticos num contexto de praticas efetivas com a linguagem, além de
estabelecer um espago de reflexdo entre pesquisadores e afdsicos e seus familiares
em torno dos impactos psicossociais da afasia. (MORATO, 2005, p. 245)

Enfrentar as sequelas neuroldgicas impostas pela afasia, defender os direitos
das pessoas cérebro lesadas, buscar alternativas terapéuticas, encorajar acdes coletivas para a

reinser¢do das pessoas afdsicas, descobrir conjuntamente como superar € enfrentar a afasia e

3 In: http://www.iel.unicamp.br/projetos/cogites/pdf/cca_descricao.pdf.
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conviver com ela s@o alguns dos movimentos observados no CCA desde seu inicio, conforme

. . ~ , .4
podemos verificar na Dissertacdo do Prof. José Tonezzi

Pode ser que ndo haja males positivos, mas desde a primeira impressao a afasia me
pareceu um mal excessivamente perverso, capaz de explicitar, de prolongar e de dar
um cardter continuo ao pathos que impde. Isto faz com que, na maioria dos casos, o
individuo que adquire uma lesdo desse género no cérebro, além de passar a ter sua
vida completamente transformada, seja obrigado a conviver cotidianamente com o
estigma que lhe € imposto. Obviamente, isto também ocorre com alguém que tenha
sofrido qualquer outro dano, como a perda da visdo, da audicdo ou de um dos
membros do corpo, mas é bastante diferente quando se trata de um dano cerebral,
que decorre em prejuizos a linguagem, a propriocep¢do, a cogni¢do e,
consequentemente, a capacidade de comunica¢do do individuo. Em muitos desses
casos é como se, de repente, ele se visse aprisionado e de sua cela contemplasse
todos os lugares por onde antes circulava e pessoas com quem antes se relacionava
sem que, no entanto, pudesse alcan¢d-los novamente; como se suas palavras fossem
mudas ou se negassem a sair, como se as pessoas fossem surdas ou indiferentes as
suas tentativas de comunicar-se. (PEREIRA, 2003, p. 33-34)5 .

Os participantes no CCA interagem — como explica Tubero (2006), atuam com e
sobre a linguagem, no exercicio vivo da linguagem em diversas situacdes discursivas, em
diferentes rotinas significativas e configuragdes textuais, colocando em relacdo o sistema
linguistico, a linguagem (imbricada com semioses verbais e ndo verbais), a lingua — com seu
exterior discursivo — o mundo de referéncias culturais no qual somos e estamos inscritos.

Morato (2001) exemplifica as dificuldades que os diferentes tipos de afasia

acarretam:

Do ponto de vista linguistico (lingua oral e escrita), podem-lhe faltar as palavras de
maneira importante (anomias, dificuldades de selecionar ou evocar palavras), o que
resulta muitas vezes em substituicdes ou trocas inesperadas e incompreensiveis de
palavras inteiras ou de partes delas (sdo as parafasias que tém diversas naturezas:
fonético-fonoldgicas, semanticas, morfolégicas), longas pausas ou hesitacdes,
muitas vezes seguidas de desalento, abandono do turno da fala ou do tépico
conversacional, bem como a perda do ‘fio da meada’; pode também acontecer de sua
fala resultar muito laboriosa (alteracdes aprixicas, fonoarticulatérias) ou ter um
aspecto “telegrafico”, em funcdo de dificuldades de ordem sintdtica (como o
agramatismo) ou semantico-lexical (como as dificuldades de encontrar as palavras).
(MORATO, 2001, p. 155)

Apesar das afasias acometerem os afdsicos em diferentes graus de severidade e

deixd-los, sem divida, em uma situacdo instdvel do ponto de vista linguistico, cognitivo e

* O Prof. José Tonezzi desenvolveu uma pesquisa de Mestrado, logo nos primeiros anos de funcionamento do CCA, que estudou as vérias
possibilidades de dramaturgia de cena e de texto do atuante afdsico, junto ao grupo liderado pela Profa. Edwiges Morato.

% O Prof. José Amancio Tonezzi Rodrigues Pereira, tem sua referéncia bibliografica marcada como PEREIRA, 2003, para sua dissertacio de
Mestrado; TONEZZI, 2007, para seu livro derivado da dissertacdo e TONEZZI, 2011 para seus artigos publicados em revistas académicas e
para sua tese de Doutorado.
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social, geralmente, o afdsico ndo perde a memoria sobre os varios usos e funcionamentos da
linguagem nas situacdes cotidianas, por exemplo, como a interpretacao de ironias, provérbios
e expressoes idiomadticas usadas no dia a dia.

Nao se pode negar as sérias implicagdes que a afasia acarreta na vida dos afdsicos
em vdarios sentidos. Entretanto, hd de se considerar as possibilidades que os afésicos
preservam de agir sobre os recursos disponiveis, alternativos, para interagirem e produzir de

outras maneiras seus sentidos. Esclarece Morato (2015) que:

Por meio dessas frentes de trabalho, o objetivo do CCA tem sido a restitui¢do de
papéis sociais, a partilha de um espaco simbédlico de experiéncias, o fortalecimento
de quadros interativos, a evocacdo de praticas discursivas as mais diversas, a
reorganizacdo linguistico-cognitiva apds o comprometimento neurolégico, a
recomposi¢do de aspectos ligados a subjetividade e a inser¢do social. (MORATO,
2015, site do Cogites).

Os encontros semanais do CCA sao estruturados em dois programas de atividades:
o Programa de Linguagem e o PET. O primeiro € caracterizado, como esclarece Mira (2007,
p- 59), “por explorar os diversos géneros € eventos que constituem o uso da linguagem no
cotidiano tais como didlogos, comentdrios, narrativas, exposicao e a discussao de noticias de
jornais e revistas, leituras diversas, discussdes sobre temas sociais e culturais diversos”
(principalmente sobre filmes, pecas de teatro, e musica), comentéarios sobre o noticidrio e a
vida politica do pais, assim como também relatos da vida cotidiana e familiar dos membros do
grupo. Entre essas atividades pode-se apontar a discussdo em grupo sobre temas relativos aos
acontecimentos no Brasil e no mundo, a promocdo comum de palestras (sobre a crise do
trabalho ou os medicamentos genéricos, por exemplo), a visita a museus e exposi¢des, 0O
compartilhamento de eventos pessoais.

Quanto a participacdo dos pesquisadores, além de assumir papéis de interactantes
tanto no Programa de Linguagem quanto no PET, posicionam-se como coordenadores dos
trabalhos e como responsdveis pelo registro e pela filmagem. Nesse espago interacional
caracterizado, de acordo com Hebling (2009), por diversas rotinas sociais, praticas de
comunidade, configuragdes textuais (verbais € ndo verbais) e estruturas conversacionais,
procura-se restituir ao afdsico a expressdo da sua subjetividade e o seu papel social,
vinculados a linguagem e seu funcionamento, perturbados pela afasia. Além das atividades de
linguagem e de expressdo teatral, seus integrantes tém procurado — a fim de dinamizar a

heterogeneidade das vivéncias interacionais com linguagem — realizar atividades também em
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outros espacos € ambientes publicos (cinema, piquenique, pequenas excursdes, palestras,
etc.).

O trabalho de Mira (2007), que se pauta pela a caracterizacdo do CCA enquanto
uma ‘“comunidade de préticas”, chama a atengdo para caracteristicas importantes de sua
organizacdo e seu funcionamento. O autor destaca as consequéncias positivas da gestdo
conjunta das atividades 14 realizadas, ao deslocar a identificacdo do CCA como comunidade
de fala para a de comunidade inserida socialmente. Destaca ainda a forte influéncia que os
aspectos estruturados das praticas e rituais interacionais exercem no engajamento dos
participantes nas diversas atividades do CCA.

Hebling (2009), por sua vez, destaca os processos de reparos, autocorretor de
reformulacdes ocorridas em meio a praticas comunicativas desenvolvidas no CCA, que se
assentam em um common ground’, j& que os participantes do CCA compartilham uma vasta
gama de conhecimentos gerais sobre o grupo, seus objetivos, constituicdo, sobre a
organizacdo interativa das reunides e seus topicos, além de conhecimentos mais especificos
sobre aspectos da vida pessoal, da personalidade, das experi€ncias pessoais de cada
integrante. S3o esses conhecimentos que possibilitam a emergéncia e a manutengdo da
identidade que cada integrante do CCA adquire como membro da comunidade de préticas a
que se refere Mira (2007).

A familiaridade entre os participantes “e a constru¢do de uma memoria discursiva
sao tracos bastante marcantes no ambiente do CCA” (HEBLING, 2009), e, como veremos em
nossos dados, estes fatores serdo de grande importancia na qualidade das atividades do PET
analisadas em nosso corpus.

Para o atuante afésico, o teatro tende a tornar-se “um espacgo estético rico em
plasticidade que permite total criatividade, que libera a memoria e a imaginagao, € dicotdmico
e nele tudo se dicotomiza”. (BOAL, 1996, p. 34). O fazer teatral pode ser extremamente
renovador de potencialidades para o afdsico, pode proporcionar-lhe a descobertas de novas
ferramentas cognitivas para se relacionar com a sociedade, que por muitas vezes, nio

compreende a afasia:

Quando convidado a trabalhar no CCA, ndo fazia idéia do que seria a afasia. Claro,
j tinha visto pessoas com parte do corpo paralisado, que caminhavam arrastando
uma perna, e sempre relacionava isto a algum tipo de “paralisia infantil”. Também ja

6 Segundo Clark e Brennen (1991), o common ground refere-se aos conhecimentos, crengas e pressuposicdes mutuamente compartilhados
que permite aos interactantes coordenarem suas acdes em uma a¢do conjunta. Os autores apontam um processo de mutua constitutividade
entre 0 common ground e as agdes coletivas, pois, a0 mesmo tempo em que sdo construidas com base nesse conhecimento partilhado, as
acdes coletivas permitem a sua atualizacdo.
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havia conhecido pessoas com dificuldade em se expressar ou em entender, mas isto
para mim dizia respeito a “problemas da cabeca”. Eu fazia parte de um coro social
que, desinformado e sem qualquer contato com alguém naquelas condicdes, preferia
obviamente “deixar isto pra 14”. (PEREIRA, 2003, p. 34).

Temos, desta forma, que o fazer teatral com os afdsicos pretende lhes oferecer um
espaco tele-microscépico no qual tudo se redimensiona magnificamente, aumentam-se, ainda
que pelo minimo, todos os gestos e palavras que sdo ai pronunciados, tornando-se grandes,
mesmo que pequenos, evidentes, ainda que discretos e enfaticos, mesmo que singelos, como

nos esclarece Pereira (2003):

Assumindo a sua condi¢@o presente e explorando as novas possibilidades de atuacdo
[no trabalho teatral desenvolvido no CCA] que ela estabelece, o sujeito € levado a
perceber que grande parte delas constituem-se num efetivo instrumento de
comunicagdo, desde que ele se aproprie objetivamente delas. (PEREIRA, 2003, p.
40).

Como veremos mais adiante, pudémos verificar determinados aspectos peculiares
que o teatro com o qual lidamos no CCA possibilitou aos atuantes afdsicos. O fazer teatral
pdde “surgir com a simples manifestacao de um sujeito a ocupar um espago, sendo observado
por outro, desde que exista entre ambos a consciéncia de uma cumplicidade” (PEIXOTO,
1983, p. 9). Implica dizer com isso que qualquer espaco pode ser cénico e qualquer individuo
pode representar, até mesmo um afédsico. Como afirma Augusto Boal (1997, p. 10), “por toda
a parte faz-se teatro e todo o mundo o faz”.

O teatro é a vida. Faz-se teatro para reencontrar a vida. Mas, se o teatro fosse
exatamente igual a vida, entdo ndo seria necessdrio a (re)presentacdo. O fendmeno teatral
apresenta a vida de uma forma mais legivel e mais intensa por estar mais concentrada por
causa da condensagdo do espago e do tempo nesta relacdo fundante: emissor-receptor, ainda
que o receptor seja si mesmo.

A seguir descreveremos a nossa proposta de trabalho teatral com afésicos e como
dela se derivou o corpus da pesquisa aqui apresentada e que serd o objeto propriamente desta
dissertacdo. O PET contou, ao longo de 2013 com 08 participantes afdsicos: MS, SP, LE, SI,
MN, RB, RL e EC e 05 participantes nao afésicos: JC, EM, NF, RL e NE. As descricdes dos
participantes afdsicos e ndo afdsicos encontram-se na se¢ao “Anexos”.

O PET foi proposto e repensado a partir do nosso trabalho e experi€ncia anterior
no CCA, quando de nossa Iniciacdo Cientifica — IC orientada por Edwiges Morato, de 2004 a

2007, durante o periodo em que cursdvamos a graduacdo em Filosofia pela UNICAMP. A
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época, substituimos o Prof. José Tonezzi, que liderava o entdo trabalho de expressdo teatral e

com quem j4 trabalhdvamos no dmbito artistico profissional.

1.3 O Programa de Expressio Teatral — PET, a fundamentacao do fendomeno teatral e a
natureza sociocognitiva da arte

O trabalho teatral desenvolvido na pesquisa de Mestrado focalizou a mobilizacao
pelo participante afdsico de complexas semioses concomitantes, complementares,
paradigmaticas, simbdlicas e compensatérias utilizadas para trazerem sentido ao teatro que
fizeram. Ainda que apresentem dificuldades de produzir semioses (tanto verbais quanto nao
verbais), afdsicos ndo deixam de atuar e agir competentemente e de maneira reflexiva com
relacdo a atividade que o uso da linguagem constitui durante o fazer teatral.

O teatro € uma modalidade artistica que privilegia o uso de sistemas e recursos de
semioses coexistem que muitas vezes coocorrem (palavra, siléncio, movimentos, gestos, acao,
expressoes faciais, efc.) e promove o desenvolvimento da imaginagdo e do senso critico sobre
aquilo que é publico e o que é privado, funcionando como ferramenta propulsora e
motivacional desta pesquisa.

A atividade teatral desenvolve diversas dimensdes interacionais: entre o ator € o
autor, entre atores, diretor, técnicos, enfim, entre individuos com diferentes papéis. Uma
dimensao, contudo, € peculiar, jid que sem a qual o teatro ndo existe: hd uma espécie de
didlogo entre ator e publico (aquele que apreende a expressdo suscitada pelo ator); por meio
deste “didlogo” o ator aprende a conduzir os gestos, as palavras, as pausas, o olhar, acdo
presente de cena (todas as diversas semioses do ator). A reacdo da plateia, para onde ela olha,
se boceja ou se ri, ou se comove nas horas “certas” (todas as diversas semioses do publico),
configura para quem estd gerente da situacdo de atuar (o ator), uma resposta ao ato de ser
intérprete, aos seus conceitos sobre o personagem e a dramaturgia/estética do espetdculo e,
consequentemente, sobre o ser humano e seus designios.

No teatro ha o aprendizado de uma linguagem prépria, ou seja, o aprendizado de
um especifico sistema simbdlico verbal e nao verbal, cada qual com regras e metodologias
proprias, que expressam o sentimento e a producdo intelectual e escolhas artisticas (filoséficas
e estéticas) de quem fez e a resposta de quem assiste. Nesse sentido, conforme expusemos na

secdo anterior, o fendmeno teatral é relacional’ tem como traco particular e distintivo a priori

7 . . 2 . 2 o A . . . Los
Estética relacional é uma teoria elaborada na década de 1990 pelo critico e curador de arte francés Nicolas Bourriaud. Ele situa sua estética
relacional na tradi¢do materialista, ligada ao materialismo aleatério de Althusser. Este materialismo assume como ponto de partida a
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a imbricagdo entre estes dois sistemas fundamentais que, a depender do estilo ou filiagdao
teatral, nem sempre sdo possiveis de serem tomados de forma dicotomica. Estes sistemas sdo
verificdveis através de alguns elementos que os compdem: i) a interpretacdo do ator (o ato de
fazer sentido) e a intenc@o da acdo e do gesto (construida pelo texto ou pela acdo cénica
realizada pelo ator, orientada pelo diretor); ii) a representacdo teatral como fendmeno
interacional do qual faz parte, necessariamente, o espectador. O estudo destes processos
intersemioticos e multimodais, a saber, os sistemas simbdlicos verbais e ndo verbais possiveis
no fazer teatral, nos ajudou a compreender varios aspectos da relacdo entre cogni¢do e a
inteligibilidade do mundo, conforme ensina exemplarmente Humboldt (1972), quando afirma
que ainda que o mundo ndo seja produto original da linguagem, ele € de sua responsabilidade.

Conforme pudémos observar ao longo desta pesquisa de Mestrado, o teatro pode
ser extremamente motivador para pessoas afdasicas. Como ja apontou Tonezzi (2007), afeta-as

nos aspectos emocional, cognitivo, motor e social:

O teatro pode ser esta ponte entre vida e arte, ao longo do qual estard um sentido
maior para um trabalho como esse, [com afdsicos] que solicita do sujeito uma acdo
concreta de observacao, assimilagcdo e intervencdo, qualidades que sdo proprias do
fazer teatral. (TONEZZI, 2007, p. 23)

O teatro, portanto, exige do afdsico mobilizacdo para compreensdo textual —
dramaturgia de texto, que pode, inclusive decorrer de uma improvisagdo — e intertextual — a
dramaturgia de cena que, no caso afdsico, pode surgir como ato performativo, de acordo,

inclusive, como ja foi observado por Pereira (2003):

Iniciei os estudos perguntando-me se poderia esta dramaturgia servir como um
instrumento capaz de colocar o teatro como praitica efetiva para a reorganizagdo
cognitivo corporal do sujeito, e até que ponto e em que circunstidncias a exibi¢do
publica ou a encenagdo de determinados resultados pudessem estar, de fato,
relacionados a sua reestruturagdo psicossocial. (PEREIRA, 2003, p. 37).

O Teatro, desta forma, exige capacidade de administrar diversas modalidades da

linguagem que emergem durante o trabalho de expressividade e imaginacdo. Tais

contingéncia do mundo que ndo tem nem origem, nem sentido, nem razdo que a assinale a sua existéncia, o seu objetivo. Para ele: “A
esséncia da humanidade é puramente trans-individual, feita por lagos que unem os individuos entre si em formas sociais que sdo sempre
histéricas; naturalmente Marx ensina-nos que a esséncia humana € o conjunto das relagdes sociais”. Por fim, ele define a estética relacional
nao como uma teoria da arte, pois isto implicaria o antincio de uma origem e um destino, mas uma teoria da forma, que se desenvolve através
de signos, de objetos, de formas e de gestos. A forma da obra contemporinea se estende além de sua forma material, ela € um principio
dinamico, ndo um objeto fechado sobre si mesmo; é uma interacdo relacional que pode ser construida através dessa relacdo com o outro. A
arte de hoje pode ser entendida como um processo de trabalho, um modo de producdo que logo que alcanga o publico, torna-se
instantaneamente uma coletividade de interactante e criador. O outro passa a ter um papel na realizacdo da obra, ndo existindo mais espago
entre obra e publico. Desaparece a aura da obra de arte. (BOURRIAUD, 2009, p. 10-11).
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N

potencialidades possibilitam a arte teatral ser uma ferramenta para a producdo e a
interpretacio de sentidos. E nesta direciio bastante especifica do contexto de teatro com

afdsicos, na sua relagdo performativa com seu fazer e com seu corpo.

Neste sentido, o uso do corpo [pelo afdsico no teatro] coloca-se como ponto de
partida para a restituicdo da autoestima, e para o resgate do presente como fonte de
vida e reestruturacdo psicossocial do sujeito. Faz-se necessdria a implementacdo de
procedimentos que o auxiliem na recuperacio desta “dignidade” perdida. E neste
momento que entra o uso de atividades teatrais como instrumento de grande valor,
uma vez que o teatro caracteriza-se fundamentalmente pela autoexposi¢do, pelo
autoconhecimento e utilizagdo de referéncias pessoais. O principal instrumento de
aprendizagem no exercicio de atividades teatrais € justamente o proprio corpo e, por
vezes, as qualidades e caracteristicas especificas que cada corpo possui. (PEREIRA,
2003, p. 55)

Isto posto, a base da presente pesquisa dd-se na contraposi¢do a uma interferéncia
externa que, ditando as regras do saber, impdem ao afdsico e, consequentemente, ao seu
corpo, uma avaliacdo em que se valorizam os preceitos do dito “normal” e “anormal”. Foi
preciso, pois, confrontar tais praticas com o fato inequivoco de que hd, por parte do corpo
afasico, uma amplitude bastante préopria e particular em que ele serd capaz, se assim

estimulado, de valer-se de meios originais para a busca de sua reinsercao social:

Ajudar o afdsico a conviver com sua afasia requer que os ndo afdsicos também
consigam fazé-lo. Em outras palavras, ao mesmo tempo em que nos parecia
importante ajudar o sujeito afasico a superar seus déficits linguisticos, era necessario
enxergar o “pathos” como constitutivo do normal e reinventar uma relacdo com a
linguagem que ndo logofébica, que ndo normativa, que ndo idealizada, que ndo
homogénea. (MORATO, 1999%).

Com a perspectiva de continuidade da investigacdo das hipdteses que ja tinhamos
e do aprofundamento do trabalho desenvolvido no contexto da Iniciagdo Cientifca, pudémos,
durante este Mestrado, incrementar o corpus da pesquisa ja constituido a partir do registro
audiovisual do PET que, conforme ja mencionado anteriormente, que nos levou a estudar
analiticamente a montagem da peca radiofonica. A disposi¢do para enfrentar os desafios
constantes da comunicacdo humana poderia ser também explorada no trabalho teatral com

afasicos. Conforme assinala Morato (2002), a propdsito:

A julgar pela mudanca positiva de humor dos integrantes do CCA, e a julgar pelo
aumento da disposicdo para o enfrentamento das limitacdes impostas pelas sequelas
motoras e verbais, o trabalho de teatro tem se mostrado imprescindivel para a
recuperacdo das possibilidades comunicativas das pessoas afdsicas. (MORATO et
al., 2002, p. 34-35)

8 IV Congresso Brasileiro de Neuropsicologia — Rio de Janeiro-RJ, 1999.
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Cabe destacar que o PET ndo teve como objetivo transformar pessoas afdsicas em
atores, porém visou explorar recursos da técnica teatral (jogos, encenagdes, improvisagao,
reflexdo sobre as diferentes formas de comunicagio e sobre diferentes linguagens ou estéticas
teatrais, efc.) como possibilidade de ampliacao de sua capacidade expressiva em varios niveis
semioticos.

O objetivo das atividades do PET foi o de proporcionar aos afdsicos a experi€ncia
da descoberta e redescoberta de suas potencialidades. A possibilidade do trabalho teatral com
o afdsico foi justamente fazé-lo compreender que pode lancar mao de vérias semioses
concomitantes, complementares, constitutivas, alternativas e/ou compensatorias para se
expressar neste mundo e com seus pares, pois outros sistemas semioticos, afora a lingua,
também significam. Como ja pudémos observar em nossa pesquisa anterior, o surgimento e a
tomada de consciéncia da coexisténcia e possivel coocorréncia de semioses puderam
desenvolver, a0 mesmo tempo em que a singularidade expressiva do afdsico, a tomada de
consciéncia dele em relacdo a sua participacao em sociedade.

O PET, deste modo, apropriou-se de diversos estilos estéticos: do tragico ao
comico, do Naturalismo ao Teatro do Absurdo. O Programa possuiu uma estrutura que dividiu
as sessdes em seis partes: i) instalacdo da proposta de trabalho; ii) aquecimento (vocal e
corporal) e exercicios de articulacdo e projecdo da voz; iii) exercicios de expressdo corporal;
iv) jogos interativos de percepcdo espacial; v) jogos interativos de percepc¢do do coletivo e do
social; vi) exercicios de criatividade e improvisacdo, como a proposta de realizacdo de cenas
realistas ou poéticas para fins de compreensdo do processo interativo e expressivo e, por
consequéncia, do processo teatral.

Para o PET, resgatando e ampliando os pressupostos da pesquisa de IC,
estabelecemos e procuramos responder a algumas indagagdes norteadoras:

i) como se articulam os processos de significacdo verbais e ndo verbais que os
afasicos empreendem na interacdo do fazer teatral para ajustar as condicdes de producdo do
sentido?

ii) o que a afasia, como perturbacdo da metalinguagem, que pode estar
acompanhada de comprometimento motor e praxico, implica para a geracdo e emergéncia de
semioses coocorrentes?

iii) se a emergéncia de semioses coocorrentes implica uma tomada de consciéncia

sobre a multimodalidade das a¢des ativadas pelo afasico durante o PET, o que a observacao
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daquela emergéncia de semioses coocorrentes e reflexividade linguistica podem revelar sobre
as relagdes entre linguagem, corpo e cognicdo nas afasias?

A titulo de exemplo de ganho sociocognitivo e reorganizacao das competéncias
comunicativas e expressivas como um todo, evocamos o desempenho de RB (e seu trabalho
no PET de marco a junho/2013). RB, 33, era, segundo ela mesma uma dangarina (de funk)
competente antes do AVC. O quadro de hemiplegia que surgiu apds este evento a inibia de
duas formas: na limitagdo motora e na vontade de dancar. Entdo, ndo dancar de maneira
competente significava ndo apenas que ela esbarrava na hemiplegia, mas também que teria
que aprender como dancar de novo. E, apesar da resisténcia e inibi¢do, ela se dispds a dangar,
motivada pelo PET e pela interacio com os frequentadores do CCA. Ela reconstruiu
reflexivamente (questdo ‘iii’ acima) esta competéncia, ela articulou novos processos de
significacdo ndo verbal (questdo ‘i’). Ressignificou uma pratica para reaprender a semiose do
funk (estilo ao qual ela se dedicava), para ser competente novamente, gerando e fazendo
emergir semioses coocorrentes adequadas a esta modalidade de danga (questio ‘ii’). RB
persistiu, aprendeu outro modo de dancar, ndo s6 porque o caminho para o corpo estava mais
claro, mas também porque se treinarmos a mente € o corpo, este responderd, semioldgica e
coerentemente ao estimulo provocado pelo treino.

Apesar das grandes e ja conhecidas capacidades de adaptacdo presentes no corpo
e na mente humana, sdo muitos os caminhos percorridos pelo cérebro — pela plasticidade
cerebral — para atender as novas necessidades de reformulacdo de semioses.

O fazer teatral acaba por desmistificar determinados comportamentos e a indicar
um caminho para que tais necessidades sejam exploradas de forma eficiente e transformadora.
As experiéncias e os conhecimentos vivenciados pelos afdsicos no teatro, e por meio do PET,
a nosso ver, possuiram, também, um importante significado para o desenvolvimento social e
emocional do afédsico, porque ndo nos escapava o fato de que, quando chegava ao PET, o
atuante afdsico carregava tanto os conhecimentos que jd trazia consigo quanto 0s novos
conhecimentos nascidos em decorréncia da afasia.

O jogo teatral, vale ressaltar, € um valioso instrumento para a aquisicdo de
conhecimentos e nossa propria experiéncia profissional nos oferece concreto suporte e nos

ancora, também, para realizar esta pesquisa9.

? Em nosso trabalho a frente dos palcos e como profissional das Artes Cénicas desde 1991, lecionamos Teatro para todos os tipos de publico:
atores profissionais e amadores, em cursos livres ou profissionalizantes, em cursos de graduacdo, para idosos e criangas, para criancas e
jovens com Sindrome de Down, para jovens considerados “grupo de risco” de drogas e prostitui¢do, para jovens egressos da Fundacdo Casa,
para jovens do Movimento Sem Terra — MST, para jovens de periferias ditas violentas de pequenos e grandes centros urbanos, etc., desde
1992. Em todos esses anos, sempre tivemos como lema pessoal — transmitido aos alunos, inclusive — que ¢ impossivel crescer como ator e
ndo crescer como pessoa, porque o ator € um ser humano profissional. Presenciamos inimeras vezes, em determinadas situacdes de
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O jogo teatral serd comentado mais detalhadamente na secdo 2.1, por ser fulcral
no trabalho que desenvolvemos no CCA e como ferramenta metodolégica de nossa pesquisa.
Sobre a importancia do jogo teatral, estamos apoiadas na reflexdo de Koudela (1991,
p.47) segundo a qual “os jogos teatrais foram desenvolvidos para todas as idades e contextos.
Quando necessdrio, os jogos podem ser modificados ou alterados para adaptar-se as
limita¢des de tempo, espaco, deficiéncias fisicas, distirbios de saide, medos, etc.”.
O ator e, no nosso caso, o atuante afdsico, a0 mesmo tempo em que se torna hébil
e competente para resolver intrincados problemas de cena, adquire condi¢des para solucionar
outros tipos de problemas em diferentes dreas. Excitacdo e entusiasmo sdo condi¢des para a
transformacgdo. Os jogos teatrais contém e apresentam oportunidades para o despertar
espontaneo, porém tanto a intui¢do quanto a criatividade nao podem ser programadas, todavia
podem ser estimuladas pela interacdo em grupo. Temos ai o cora¢do da natureza do processo

teatral como fendmeno relacional.

laboratério e experimentacdo, como o teatro transforma-se imediatamente numa das mais importantes ferramentas para a solucdo de
problemas de foro sociointeracional e de foro intimo e para o desenvolvimento da inteligéncia.
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CAPITULO 2.

HIPOTESES E QUESTOES TEORICAS DA PESQUISA: A COEXISTENCIA DE
SEMIOSES VERBAIS E NAO VERBAIS NO PET

2.1 O jogo teatral no CCA: uma hipétese de trabalho, sua origem, aplicacoes e funcoes

Para o trabalho teatral desenvolvido no CCA durante o PET, desde a época da
Iniciacdo Cientifica (2004 a 2007), temos usamos uma ferramenta de trabalho extremamente
importante, o jogo teatral.

Em seu trabalho, Courtney (2001, 2003) aborda jogo, teatro e pensamento
baseado nas teorias de antropologia e psicologia social de Vygotsky, no behaviorismo da
imitacdo e também na psicologia do desenvolvimento de Piaget. Em psicandlise, basicamente,
ele demonstra que o fazer teatral pode revelar um reflexo do pensamento inconsciente, cujo
objetivo € a reproducdo pelo sujeito, em forma simbdlica, das experiéncias ndo solucionadas
da vida e a busca de solugdes. Cavassim (2008, p. 41), ao analisar o trabalho de Courtney
(2001, 2003), comenta que o jogo teatral pode permitir ao sujeito reexperimentar oS
acontecimentos e, através da repeticao, ganhar o dominio sobre eles. De acordo com Cavassin
(2008, p. 41-42), Courtney tem considerdvel pesquisa que demonstra a relacdo direta entre o
jogo teatral e o processo criativo para o desenvolvimento imaginativo e da inteligéncia. O
autor defende que a imaginagcdo dramatica estd no centro da criatividade humana. Quando
joga o jogo do teatro, o sujeito desenvolve inteligéncia e humor. Como se v€, o jogo teatral
requer um conjunto de processos e permite um leque complexo de implicacdes.

Considera-se que diversas das técnicas atuais de jogos teatrais conhecidas no
Brasil descendem e derivam diretamente das pesquisas iniciadas por Viola Spolin, na década
de 1960, nos Estados Unidos. Foi a partir dos trabalhos desta multiartista e educadora que o
fazer teatral inicialmente saiu da sala de trabalho dedicada exclusivamente a atores e adentrou
as salas de trabalho de terapeutas, escolas, hospitais, clinicas e locais onde o teatro pudesse
servir como chave catalizadora e reveladora de processos cognitivos semidticos
sociointeracionistas humanos'”.

Viola Spolin (1906-1994) tornou-se conhecida internacionalmente por sua

contribuicdo metodoldgica tanto para o ensino do teatro nas escolas e universidades quanto

o) jogo teatral aplicado no PET toma por base profundas experiéncias e técnicas vividas a partir dos nossos diversos trabalhos como atriz,
de criacdo e interpretacdo de personagens, da docéncia em Teatro e como profissional das Artes Cénicas (dire¢do, iluminagdo, cenografia,
juri, curadoria, dramaturgia, indumentdria, produ¢@o, orientagcdo e consultoria) ao longo de 25 anos de profissdo. Tivemos oportunidade,
durante este tempo, de apreender, vivenciar e lecionar diversas daquelas técnicas para introduzir, ensinar e desenvolver o trabalho teatral
aplicado a atores e ndo atores.
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para a pratica da arte cénica, sobretudo para o teatro improvisacional para além do teatro
profissional per se. Ela cunhou o termo theatre game, traduzido como jogo teatral. Imigrante
russa nos EUA na década de 1930, Spolin recebeu forte influéncia de Constantin
Stanislavsky'', a quem faz uma dedicatéria em na sua obra “Improvisacdo para o Teatro”
(SPOLIN, 1978).

A autora desenvolveu os jogos teatrais inspirada em Neva Boyd, importante
educadora de Chicago (EUA), que propds seu trabalho a partir dos jogos recreativos e
socializantes praticados com imigrantes fugidos da Europa no periodo p6s II Guerra Mundial.
O inicio das publicagdes de Spolin data de 1956 e toda sua proposta de jogos teatrais esta
baseada na pritica, no uso, no fazer. No aprendizado que se pode obter por essa via. E autora
de vdrios textos sobre improvisagdo e sua primeira obra “Improvisation for the Theater”
(SPOLIN, 1963), traduzido por Ingrid Koudela e Eduardo Amos em 1978, publicado pela
editora Perspectiva, tornou-se o livro de referéncia no Brasil do movimento de teatro
improvisacional e de jogos teatrais.

Os jogos teatrais, desta forma, surgiram no Brasil em 1981, a partir da pesquisa da
Profa. Dra. Ingrid Koudela, que escreveu sua Dissertacio de Mestrado pela Escola de
Comunicacdo e Artes (ECA) da Universidade de Sao Paulo (USP), “Jogos Teatrais: Um
Processo de Criagdao”, baseando-se naquele trabalho de Spolin (1963). A autora concluiu ser
possivel e interessante transformar o aprendizado do teatro em uma técnica educativa
(KOUDELA, 1981). Ela também escreveu outra obra referencial no Brasil até hoje, “Brecht:
Um Jogo de Aprendizagem” (KOUDELA, 1991), que aborda a técnica do distanciamento
critico épico-narrativo no teatro brechtiano, além de ter traduzido outras importantes obras no
campo teatral.

A partir da obra de Spolin e da abordagem de Koudela (incluindo, em grande

medida, sua visdo do teatro brechtiano que envolve a técnica dos jogos teatrais aplicada ao

1 Constantin Stanislavsky nasceu na cidade de Moscou em 5 de Janeiro de 1863 e desde muito cedo teve seu primeiro contato com o mundo
das artes. Vindo de uma familia de comerciantes abastados, seu pai construiu um pequeno teatro dentro de sua prépria casa, onde havia
apresentacdes de pecas para o seleto grupo de amigos da familia, bem como encontros de intelectuais conhecidos da época. Aos 25 anos,
Stanislavsky passa a ser um dos fundadores, junto com o famoso diretor Fiédotov dentre outras personalidades, da Sociedade Literdria de
Moscou, pois sentiam a necessidade de um estudo mais aprofundado sobre a arte teatral. Apesar de lhe ter proporcionado certo destaque
como ator e diretor, este empreendimento ja ndo lhe era mais suficiente, pois a falta de autonomia financeira do empreendimento o estava
levando a arcar do préprio bolso com as despesas, fazendo com que deixasse a sociedade. Quase dez anos mais tarde, ap6s inimeras trocas
de correspondéncias com o escritor e professor Vladimir Dantchenco, no dia 22 de junho de 1897 ocorre um encontro histérico que
influenciaria até os dias de hoje o teatro mundial. Stanislavsky e Dantchenco resolvem fundar o Teatro de Arte de Moscou, o qual tem como
objetivo a busca de uma unidade teatral, inovando na forma de interpretagdo dos atores e proporcionando a plateia uma apresentacdo da
realidade nos palcos (o “Realismo”), quebrando paradigmas burgueses (fortemente oriundos do teatro francés) pré-impostos, baseando-se em
sérios e aprofundados estudos sobre expressdo corporal, vocal e técnicas de preparagdo do ator. Sua vontade ndo se limitava a querer
construir um sistema com verdades absolutas, mas sim criar a acessibilidade aos atores, indagéd-los a respeito da capacidade de cada um e de
como o trabalho do ator era capaz de atingir o publico. Dentre os varios métodos experimentados neste local, alguns deles foram levados
mais a fundo, resultando em uma série de exercicios e técnicas, chamados mais tarde de “Sistema”, pelo préprio Stanislavsky. O artista morre
no dia 7 de agosto de 1938, na mesma cidade onde nasceu, Moscou, deixando como legado seus métodos, mais tarde publicados em sete
volumes com tradu¢do em inglés, espanhol, francés, italiano, russo e portugués e em diferentes titulos.

http://www.infoescola.com/biografias/constantin-stanislavski/
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distanciamento critico épico-narrativo), pudémos avancgar na constituicdo de uma base de
trabalho que norteou a agenda programética do PET. O formato dos exercicios, sua aplicagdo
proposta por Koudela a partir do trabalho de Spolin e seus desdobramentos nos serviram,
também, de fundamentacdo tedrico-metodoldgica conforme justificaremos a seguir, aliada a
fundamentacdo de base sociointeracionista € multimodal que serdo igualmente apresentadas
nesta Dissertagdo.

Os jogos teatrais que utilizamos no PET foram primordialmente apresentados pela
autora americana nos livros “Improvisation for the Theater” (SPOLIN, 1963) e “Theater
Game File” (SPOLIN, 1975), que tem atualmente em tradugdo brasileira, a forma de fichdrio,
intitulado “Jogos Teatrais — o Fichdrio de Viola Spolin” (SPOLIN, 2001).

Ambas as obras referidas transitam, na prética, por vdarios encaminhamentos
possiveis do processo de elaboracdo de cenas por meio dos exercicios teatrais, com o objetivo
de vivenciar e experienciar num sistema de atuacdo que pode ser desenvolvido por todos que
desejam se expressar por meio do teatro, sejam profissionais, portadores de defici€éncias,
amadores ou criancas (KOUDELA, 1984).

Em “Theater Game File”, de 1975, Spolin apresenta uma gama diversificada de
atividades com os jogos teatrais, sendo que a prépria organizacdo das atividades ja prevé sua
utilizacdo por diretores teatrais, professores, orientadores e terapeutas em geral. A organizac¢ao
de cada jogo é apresentada de forma sistemdtica e a explicacdo classificada por itens
categoriais: i) preparacao, ii) instrucdo, iii) foco, iv) avaliacdo e v) dreas de experiéncia. Este
trabalho, como dissemos, estd disponivel em forma de fichdrio acompanhado de um manual,
que serviu de consulta para a escolha dos jogos utilizados na presente pesquisa, adaptados
para o PET como um todo.

Na medida em que cada jogo é uma estrutura operacional, ele pode ser utilizado
de formas alternativas e reorganizado de diversas formas para ir ao encontro de necessidades
particulares, como no caso do teatro aplicado ao CCA.

Categorias especificas como exercicios de observacdo, de memoria, jogos
sensoriais, de aquecimento, de agilidade verbal, de comunicacdo nao verbal, entre outros,
ampliam o limite tradicional da situacdo de aprendizagem, levando o sujeito a adquirir
habilidades de processo ao trabalhar com um sistema de percepcdo e comunicacdo que rompe
a linearidade da forma discursiva (KOUDELA, 1981), ou seja, principalmente para a
conducdo do processo em teatro, ndo existe uma sequéncia preestabelecida. A extensido do
jogo depende da realidade de cada grupo. Podem-se selecionar jogos especificos isoladamente

ou jogar uma sequéncia durante um tempo indeterminado (SPOLIN, 2001).
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Viola Spolin (2010) sugere que o processo de atuagdo no teatro deve ser baseado
na participacdo em jogos. Por meio do envolvimento criado pela relacdo de jogo, o sujeito
desenvolve liberdade pessoal dentro do limite de regras estabelecidas e desenvolve técnicas e
habilidades necessdrias para o jogo. A medida que interioriza essas habilidades e essa
liberdade, ele se transforma em um jogador criativo. Em oposi¢do a assimilacdo pura da
realidade ao “eu”, o jogo teatral propde o esforco da desacomodacdo, da saida da zona de
conforto, por meio da solu¢do de problemas através da atuacdo: ‘“Todas as pessoas sao
capazes de atuar no palco. Todas as pessoas sdo capazes de improvisar. As pessoas que
desejarem sdo capazes de jogar e aprender a ter valor no palco”. (SPOLIN, 2010, p.3).

Dentre as atividades de implementacdo dos jogos teatrais apresentadas nesse
estudo de Spolin estdo os “Jogos de Aquecimento”. Como a prépria expressao explicita o
objetivo deste trabalho € aquecer, elevar a energia e interagdo do participante. Aliando a
utilizacdo de espacos ao ar livre, cantos e jogos oriundos da cultura popular, essas atividades
“envolvem movimento fisico, musica prazerosa e um pouco de atuacdo” (SPOLIN, 2004, p.
53).

Por exemplo, com o intuito de aquecer e focar na interacdo do grupo, os “Jogos de
Movimento Ritmico” propiciam aos jogadores que se tornem conscientes do movimento
corporal. “Nas oficinas de jogos teatrais, os atuadores devem sentir-se livres para explorar”
(SPOLIN, 2004, p. 63). Estdo entre os objetivos destes jogos: i) explorar movimento e
expressdo fisica; ii) descobrir o movimento natural e compreender os elementos do
movimento.

Os desdobramentos destas tarefas sdo multiplos, por exemplo, uma bola invisivel
arremessada para um parceiro de jogo ajuda os participantes a compartilhar e estabelecer
contato com 0s outros. Sao jogos que objetivam, também: i) sentir o espago e descobrir que
este pode ser manipulado; ii) explorar uma nova forma de comunicacdo ndo verbal; iii)
despertar a comunicacdo ‘“‘invisivel” dos jogadores, encorajar o acordo no grupo e a
participacao conjunta. Segundo a autora, nesse processo “quando o invisivel se torna visivel,
temos a magia teatral” (SPOLIN, 2004, p. 77).

Os jogos, assim como praticamos no CCA, sdo iniciados como ‘“aquecimento” e
apods sua execucdo, o grupo estard preparado para perceber conscientemente outro aspecto de
seu corpo: os sentidos. Esses sdo primordiais para a linguagem teatral, considerando, por
exemplo, que os aderecos e cendrios sdo passiveis de transformarem-se em objetos distintos
do que realmente s@o (assim, paredes de tijolos podem ser feitas de papeldo e parecerem de

tijolos). E justamente aqui que se situa a importincia do equipamento sensorial, que cumpre
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uma funcio especifica: “(...) seu corpo fisico [age] para tornar visivel para a plateia aquilo
que € invisivel” (SPOLIN, 2004, p. 97).Todas estas habilidades, como veremos nos capitulos
de andlise, foram fundamentais para a construcdo da peca radiofénica durante o PET, no
segundo semestre de 2013.

Por fim, de acordo com 0 que apuramos empiricamente, dentre os objetivos destes
jogos destacam-se: i) prestar atenc¢do na acdo de cena; ii) tornar os jogadores conscientes das
varias propriedades de um objeto; iii) agucar a capacidade de observagdao e memorizacao; iv)
aprimorar os sentidos da audicdo e da visao.

Portanto, ao analisarmos as potencialidades multissemidticas dos jogos teatrais,
eles se mostraram transformadores por permitirem criar sentido para as atividades que

realizamos no PET.

2.1.1 Processos semioticos mais salientes no jogo teatral realizado com os afasicos

Apresentaremos a seguir uma primeira visdo dos processos semidticos mais
recorrentes e mais evidentes que emergiram durante o processo de elabora¢do e montagem da
peca radiofonica “Recuerdos de Ypacarai’, recorte escolhido como corpus de andlise desta
Dissertacdo. A andlise mais detalhada dessa coexisténcia de processos semidticos serd
apresentada no Capitulo 4.

A nossa experiéncia pritica e empirica como atriz e professora de teatro nos
ensina que o ator, para chegar a expressar-se em cena de maneira eficaz em relacdo aos
objetivos propostos pela dramaturgia e/ou pelo jogo, ndo deve comecar por acionar seus
sentimentos ou psicologismos, porém, pelo corpo, isto €, deve comecgar pelos movimentos,
pelos gestos, pelas agdes fisicas™, conforme veremos em nossas categorias de andlise, no
Capitulo 3. E foi justamente o que aconteceu durante a constru¢do da pecga radiofénica que,
por se tratar principalmente de um espetdculo de audi¢do, procurou provocar no espectador
ouvinte a sensacdo das agdes fisicas vividas pelos personagens. Ac¢des fisicas sdo aqueles
movimentos, aqueles gestos, aquelas agdes fisicalizadas — independentemente de haver falas
ou texto associado a elas — que induzem no personagem as sensac¢des-sentimentos-estados de

animo apropriados para a situacdo'’.

"2 Trataremos das agdes fisicas no Capitulo 3, quando descrevemos nossas categorias de andlise.

13 Os dltimos trabalhos de Stanislavski (o “Método das Acoes Fisicas”), de Meyerhold (“Biomecanica”), de Grotwsky (“O Teatro Pobre”) e
de Artaud (“O ator como atleta das emogdes”) — para mencionar apenas quatro dos mais importantes — se encontram reunidos na adogdo
desse paradigma.
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A partir da elabora¢do do método das acgdes fisicas, o teatrélogo russo Constantin
Stanislavski buscava uma interpretacdo baseada na “vida real”, que abandonasse os clichés e
que fosse autenticamente organica. Segundo seu sistema, para alcancar a veracidade na
criacdo do personagem, o ator deve partir de si mesmo, de suas caracteristicas pessoais,
buscando a verdade nas agOes fisicas mais simples e que resultem mais expressivas,
emprestando o seu “eu” para a logica de outro, neste caso, a persona, o personagem criado.
Stanislavski considerava que a verdade das acdes fisicas levava os atores a acreditarem na
cena que estavam fazendo, e que essa “fé c€nica”, mais adiante, se converteria no “eu sou”, na
acdo e na criacao.

O método do encenador russo consistia em saber provocar em Si mesmo as
sensacdes do momento através das acgdes fisicas que partem da vontade, da intui¢do e nao da
especulacdo tedrica e cerebral.

O espacgo teatral é o local, por exceléncia, em que os processos semidticos
expressivos coocorrentes verbais e ndo verbais proliferam-se e dialogam entre si e é por
meio de varias acoes fisicas estratégicas geradas pelo atuador que o publico pode identificar
as diversas situagdes de enunciacdo envolvidas na dramaturgia de cena de um espetaculo.

Os acordos sobre o roteiro e a execucdo das cenas em Si, COmO veremos no
Capitulo 4, dedicado a andlise, fez ressaltar em nosso levantamento de dados as semioses que
mais compareceram para que a peca radiofOnica acontecesse. Dentre as semioses emergentes
e soliddrias mais evidentes, podemos destacar os seguintes, observados desde o primeiro
momento da elaboragdo do roteiro da peca até sua finalizacdo e de como eles se estabeleceram
no contexto sociointernacional do PET: i) roteiro da peca; ii) gesto icOnico; ii) gesto
metafdrico; iii) gesto déitico; iv) gestos ritmados; v) movimentos praxicos.

Esta sequéncia, bastante instigante e interessante para nossa andlise, serd
explorada no Capitulo 4, quando apresentaremos os aspectos descritivos e a andlise da

constru¢do da peca radiofonica.

2.1.2 O foco no jogo teatral: ou de como propor uma conduta de trabalho diante de um
desafio empirico multidisciplinar

Evocando-se a etimologia da palavra teatro, nos remetemos ao “ato de ver” (do
grego thea). O empreendimento empirico e metodolégico desta pesquisa sugere algo que
poderiamos chamar, tal como Roland Barthes (1990, p. 85) chamou o teatro, de um “cdlculo

do lugar olhado das coisas”. Dai, o exercicio que se propos no PET: repensar o lugar olhado
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das coisas no fazer teatral com afésicos. Isso, a partir da constru¢do e audi¢cdo de uma peca
radiof6nica.

Partimos, neste trabalho, da hipétese de que, ainda que apresentem dificuldades de
(meta)linguagem e de atividades motoras e préaxicas, que certamente se refletem/manifestam
na atividade teatral implicada no ato de producdo de semioses multimodais durante o PET,
afasicos possam atuar competentemente com relacdo a atividade reflexiva teatral que constitui
o uso da linguagem verbal e nao verbal. Acreditamos que, ao identificarmos em um corpus de
situagdes cénicas entre afdsicos e ndo afdsicos, os tipos de semioses concomitantes
multimodais, afdsicos e nio afdsicos possamos adensar o entendimento das semelhancas e
diferencas que se apresentam para os atuadores afdsicos e ndo afdsicos no que tange as
estratégias de reelaboracao de competéncias interssemidticas.

Salomao (1999), a propésito da natureza e da fung¢do da linguagem, esclarece que:

A rigor, para que existiria a linguagem? Certamente ndo para gerar sequéncias
arbitrdrias de simbolos nem para disponibilizar repertérios de unidades sistematicas.
Na verdade, a linguagem existe para que as pessoas possam relatar a estéria de suas
vidas, eventualmente mentir sobre elas, expressar seus desejos e temores, tentar
resolver problemas, avaliar situacdes, influenciar seus interlocutores, predizer o
futuro, planejar agdes. Se se concebe a linguagem nestes termos, sdo completamente
diferentes as perguntas que vale a pena formular. (SALOMAO, 1999, p. 61-79).

Estas reflexdes, a nosso ver, buscam uma possivel ontologia social para a geracao
de sentido que sustenta boa parte dos estudos atuais da linguistica de base interacional e
sociocognitivista.

Depreendemos a partir daquele estudo de Salomao (1999) que questionamentos
contemporaneos sobre linguagem e cogni¢do visam compreender e solver o problema de
inadequacdo da separacdo entre mente e corpo, do processo individual (interno) e do social
(externo) e da cognicdo como representacdo simbdlica e como prética social: “O que
fracassou, especificamente, foi a ideia de que reproduzir o comportamento inteligente &
compreender como ele acontece no ser humano” (KOCH & CUNHA-LIMA, 2004, p.269). Os
limites de uma perspectiva cognitivista para uma andlise de dados de linguagem reside, como
apontam as autoras, na inadequacdo de alguns pressupostos bédsicos como a radical separacdo
entre mente e corpo, entre processo interno, individual e processo externo, social, e a
cognicdo como sistema de representagdo simbdlica. Em acordo com Salomado (1999),
acreditamos que, desta forma, uma nova concep¢do de mente é vislumbrada e toma o carater

de hipdtese sociocognitiva, na qual o fundamental na investigacdo € a geracdo do sentido em
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si, afirmando o enfoque para a linguagem vivida, em detrimento da simples formalizacao
somente do linguistico.

Tendo isto em vista, outra hipétese desta pesquisa que envolve teatro e afasia,
ainda na Iniciacdo Cientifica, seguindo a linha de investigacio do COGITES, partiu de um

questionamento da concepgdo tradicional de afasia,

Que a toma apenas como perda da capacidade de realizar operagdes praxico-motoras e
metalinguisticas (decorrente de lesdes cerebrais que se seguem, principalmente, a
acidentes vasculares cerebrais e traumatismos cranioencefélicos), o que subtrairia do
afdsico uma competéncia pragmdtica e comunicativa reduzida na tradi¢do
estruturalista a um dominio essencialmente mental, interno, psicolégico (MORATO,
2008, p. 157-177).

Diante desta realidade, os individuos afasicos se encontram em constante contato
com “incongruéncias” (lapsos, repeticdes, retomadas, falhas apraxicas, etc) que, também
presentes na linguagem nao afésica, encontram-se enfatizadas na afasia, exigindo dos falantes
diversos e recorrentes movimentos de reorganizacdo da linguagem nas suas praticas
cotidianas. Nestas fei¢Oes, os dados de afasia, repletos de descontinuidade em sua superficie,
desafiaram-nos e ainda desafiam quanto a questdo da construciao colaborativa do sentido na
interacdo verbal e gestual, da qual participam em peso as atividades reformulativas,
exatamente como as teatrais, em sua complexidade de processos linguisticos, cognitivos e
interacionais.

Tendo em vista esta nova ‘“agenda revisitada dos estudos da linguagem”, pensada
a partir de pressupostos surgidos em meados do século XX, Salomdo (1995) propde que “um

carddpio defensdvel incluiria as seguintes questdes’:

(i) qual a especifica contribuicdo do sinal linguistico (Iéxico e gramdtica) para a
construcdo do sentido?; (ii) qual a contribuicdio a esta tarefa das semioses
concorrentes (vocaliza¢do, postura corporal, expressdao facial, disposicdo espacial
dos falantes)?; (iii) qual a contribui¢do das outras bases de conhecimento acessiveis
e atualizdveis (modelos cognitivos idealizados, moldura comunicativa instanciada,
informag@o contextual focalizada)?; (iv) como o processo da interlocugdo interfere
na selecdo das semioses mobilizadas e na negociag@o das interpretacdes relevantes?;
(v) que principios cognitivos presidem a estes processos de produgao, transferéncia e
difusdo de informagdo entre os diversos dominios conceptuais? (SALOMAO, 1995.
p- 10-12)

Relativamente ao nosso estudo, o item “iv” acima se sobressalta, quando nos
propomos a refletir sobre como o fazer teatral interfere na selecdo daquelas semioses.
Debrugando-nos sobre esta inquietacdo, verificamos que, de acordo com Marcuschi (2001,

p.12), a comunicacdo humana se constréi em um esforco coletivo no qual os participantes
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buscam a construcdo de sentidos ao longo do processo interacional estabelecido. Portanto, o
ato de comunicar-se exige do afdsico improvisacao e criatividade constantes, conforme o seu
uso dinamico e coletivo, caracterizando-se como uma pratica intersemiotica. Neste sentido,
podemos dizer que, entre estas praticas, as artisticas e especialmente o fazer teatral procuram
promover um recondicionamento das capacidades expressivas do atuador afésico. O corpo do
afésico, reorganizado pela lesdo cerebral, pode reaprender a tornar-se comunicativo através da
experiéncia do teatro em grupo (tendo em vista que o teatro € uma arte coletiva) de tornar-se
corpo cénico (conforme veremos na secao 2.6), e, desta forma, estando em consonancia com
Pereira (2003, p.43), ao analisar o trabalho de Roubine (1987), para quem “assim como a voz,
o corpo nao é por natureza teatral. Ele precisa aprender a se movimentar, € mesmo a ‘estar’ no
espaco virtual que € o palco”.

Empreendimentos tedricos como os acima oferecem novos campos de discussao e
alargam visdes j4 estabelecidas no tocante aos estudos sobre linguagem e cogni¢do e sobre o
que seja conhecimento. Deste posto de observacdo é possivel entender linhas tedricas das
mais diversas dreas do saber como partes integrantes dos estudos sociocognitivistas, que
levem em consideracdo a constru¢do de mao dupla, multimodal, entre cogni¢do e interacdo
em sociedade. Mesmo que ndo haja uma delimitacdo precisa, depreendemos que estudos sob
esta perspectiva tém visado a constituicio de um modelo de cogni¢do que se constitua na
instancia do social e, ainda, na busca de meios que investiguem como processos interacionais
dao forma a cognicao.

Nossa posicdo, que além de estar em consonancia com esta hipdtese
sociocognitiva da linguagem e da construgio do sentido (SALOMAO, 1999, MARCUSCHI,
2001, KOCH & CUNHA-LIMA, 2004), também estd em consonancia com Morato (2010a,
1996), para quem a competéncia relativa a linguagem e a outras semioses nao redutivel a uma
capacidade metalinguistica ou metacognitiva stricto sensu ndo se perde ou se destréi nas
afasias. Pelo contrdrio, estd presente de algum modo; mostra-se nos processos de
reorganizacao e nos processos alternativos de significacdo. De acordo com Morato (2010a),
essa competéncia refaz-se em instancias interativas e discursivas e no decorrer de diversas
acOes psicossociais nas quais se engaja o afdsico e seus interlocutores ou interactantes.

As habilidades dos individuos afdsicos podem manter-se ou reestruturarem-se em
usos de natureza artistica e, posteriormente e consequentemente, em praticas cotidianas, como
pudémos observar durante o PET, embora possam parecer muito comprometidas no sentido

do diagnéstico clinico, em geral, descontextualizado e apenas focado em um padrio restrito.
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Se o fendmeno da alpralxial14 € mais bem observado e superado em contextos de préticas
cotidianas, nos quais o corpo ganha e produz sentido e os interactantes desenvolvem
solicitagdes vdrias e simultineas, elas ocorrem também na interacdo durante o PET; existe
todo um complexo sistema de significacdes pautado na intersubjetividade, no jogo cénico, na
significacdo situada e compartilhada pelos individuos afdsicos. Nas palavras de Tonezzi

(2008):

Como fazer essa interseccdo e admitir também, por que ndo, a pessoa afdsica ter
potencial artistico? Trago, entdo, esse questionamento para o Ambito do teatro e o
teatro para o ambito das afasias, da linguagem, e resvalo em questdes bastante
contemporaneas das artes em geral e do teatro especificamente, porque no século
XX o artista cénico ndo é mais o ator convencional, aquele que apenas representa
um papel a partir de um texto estabelecido. O artista cénico adquire outro estatuto:
tem a performance, o happening, o entrecruzar de linguagens — do teatro com a
danga, com a musica, com as artes circenses, com as artes pldsticas — o que vai gerar
um espaco hibrido das artes em que o sujeito pode ser ele mesmo, desde que mostre
sensibilidade e capacidade. (TONEZZI, 2008")

Para Tonezzi (2007), a arte do teatro ensina que, por vezes, aquilo que evidencia
uma suposta auséncia da palavra, como a intermiténcia, a hesitacdo ou mesmo uma certa
dubiedade ao falar, estd, na verdade, preenchido de significagdes e constitui forte recurso
expressivo, imbuido de uma natural caracteristica dramatica e de alternativas a expressao
verbal direta.

Sempre, percorrendo conhecimentos sabidos sobre a histdria do teatro ocidental,
dos gregos a atualidade, podemos pensar que o fazer teatral no PET pode ser, de acordo com
Courtney (2001, apud CAVASSIN, p. 41), “uma maneira fundamental de aprendizagem por
permitir o confronto dos problemas da existéncia e as modificagdes mentais necessdrias para
resolvé-los”. Tendo esta perspectiva em vista, € possivel considerar que o jogo teatral pode ser
aplicado como ferramenta em diversas dreas que desenvolvem a construcdo e reconstru¢do
dos sentidos (sobretudo no caso de nossa pesquisa interdisciplinar, como veremos a seguir),
devido a importancia de uma de suas for¢as motivadoras que € a de contribuir para a

compreensdo de processos significativos humanos.

A apraxia € uma desordem neuroldgica que se caracteriza por perda da habilidade para executar movimentos e gestos precisos, apesar de o
paciente ter a vontade e a habilidade fisica para executd-los. Ela resulta de disfun¢des nos hemisférios cerebrais, sobretudo do lobo parietal.
A apraxia leva a diminui¢do das condi¢des para executar alguns tipos de movimentos — apesar de o individuo manter intactas a capacidade
motora, a fungdo sensorial e a compreensdo da tarefa requerida. Essa doenca leva a problemas com o uso de objetos (por exemplo, escovar o
cabelo) e na execugdo de atos motores conhecidos (por exemplo, acenar em adeus). A apraxia pode ocorrer de diferentes formas, sdo elas: i)
apraxia orofacial ou bucofacial: sujeitos com essa condi¢cdo sdo incapazes de realizar voluntariamente determinados movimentos que
envolvem os musculos faciais; ii) apraxia membro-cinética: afeta a capacidade de mover intencionalmente bracos e pernas; iii) apraxia
ideacional: o sujeito ndo consegue realizar tarefas

15 TONEZZI, J. Teatro de Tonezzi é levado ao mundo dos afasicos. I/n: http://www.unicamp.br/unicamp/noticias/teatro-de-tonezzi-
9% C3%A9-levado-ao-mundo-dos-af%C3%Alsicos (2008).
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No mais, ao analisarmos a apraxia (disfuncdo apresentada por todos os
participantes afdsicos de nosso corpus), por exemplo, durante o fazer teatral, pudémos
observar que o fendmeno nao se reduz a um problema relativo a sensorialidade/percep¢ao ou
a motricidade corporal, mas sim se amplia ao continuum sensério-motor aliado as praticas
simbolicas/interacionais nas quais, alids, se desenvolvem os jogos teatrais. Por exemplo, os
gestos, produzidos na cena por individuos com algum tipo de apraxia, podem emergir em
situacdes de uso nas quais ndo existe o comando verbal de um interlocutor, como num

exercicio de improvisacdo, por exemplo.

2.2 Fundamentacio tedrica da pesquisa

Esta pesquisa esteve teoricamente fundamentada em uma perspectiva
sociocognitivista de filiacdo interacional (e, portanto, multimodal) da linguagem e da
cognicio (MONDADA e PEKAREK, 2000; MARCUSCHI, 2007; NORRIS, 2006; KOCH
2004; MORATO, 2010, 2004; TOMASELLO, 1999/2003; SALOMAO, 1999; GOODWIN,
2003). No que tange as Artes Cénicas, tal perspectiva interacionista também fez ressaltar que,
da heranca de estudos sobre a dindmica das intera¢des, hd ainda contribuicdes de relevancia
para o paradigma da linguagem que podem advir deste segmento.

Quanto a Neurolinguistica (matéria sobre a qual também nos debrucamos nesta
pesquisa) € uma disciplina inerente ao dominio da Linguistica — e ndo apenas da Neurociéncia
— como pondera Morato (2010a, p.18): “da tradi¢ao dos estudos da ciéncia da linguagem, a
Neurolinguistica preserva o foco e o interesse na descricio e na andlise da estrutura,
organizacdo e funcionamento da linguagem”. A Linguistica, como ressalta Marcuschi (2007),
trata, também, do “estudo do signo expressivo, e da relacdo entre verbal e ndo verbal”.

Nosso fundamento e premissa € a de que outras semioses capitais, afora a fala,
também atuam na construcao dos sentidos. Marcuschi (2007) e Koch (2004) investem forgas
para evidenciar a integracdo entre verbal e ndo verbal, numa perspectiva sociocognitiva:
“analistas do discurso frisam a relevancia de todos os demais niveis linguisticos, tais como o
da enunciacdo, modalidade, cognicdo, situacionalidade e assim por diante” (MARCUSCHI,
2007, p.106).

Goffman (2007), por exemplo, propde a metdfora do drama, que concede especial
importancia aos papéis e as atividades dos atores sociais envolvidos — os participantes — na
compreensdo dos processos e da propria estrutura da interacdo. Na obra “A Representagcao do
Eu na Vida Cotidiana”, analisa as vdrias representagdes que os individuos apresentam a si

mesmos € as outras pessoas, os meios pelos quais estes regulam a impressdo que formam a
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seu respeito e as coisas que podem ou ndo fazer diante delas. De acordo com Goffman (2007,
p. 63), “existem muitas razdes (ou motivos) pelas quais as pessoas se engajam no
gerenciamento de impressoes”.

Conforme podemos depreender, para o autor, qualquer interacdo é dramética na
medida em que implica inserir-se em uma moldura comunicativa e exercer dentro dela
determinados papéis que ndo estdo fixados, mas constituem-se através das multiplas
representacdes. A diferenga entre o teatro e os papéis assumidos na interacao, segundo o autor,
€ que nessa estamos representando para alguém que simultaneamente representa para nos.
Esses papéis dinamicamente se alteram, de modo que cada participante pode representar
miltiplos papéis em um continuo reenquadramento discursivo. E nesse drama que se
constituem, assim, os status dos participantes e suas faces (GOFFMAN, 1998).

O autor faz ressaltar ainda que a construcao de sentido é um processo que envolve
dindmicas, jogos teatrais e interacdo de vdrias ordens (linguagem e cogni¢do, linguagem e
outros processos de significacdo). E o que nos ensina Augusto Boal quando diz que “atores
somos todos nés, e cidaddo ndo é aquele que vive em sociedade: é aquele que a transforma'®”;
a nosso ver, aquela construgao de sentido € também ampliada, porque os processos semiéticos
do teatro ampliam e ritualizam — arquetipicamente, inclusive — 0s processos sociocognitivos,
isto é, sociointeracionais, humanos e culturais. Por exemplo, em “Gota D"agua”, peca escrita
por Chico Buarque e Paulo Pontes em 1975, os autores recontam a histéria do mito grego de
“Medéia”, tragédia escrita por Euripedes no século V a.C., recategorizando-o e alocando-o no
Rio de Janeiro dos anos 1970; o ponto de partida que motivou os autores foi uma matéria
publicada no Jornal do Brasil, ainda na mesma década, sobre uma mulher “estrangeira” (de
fora, ndo carioca), cujo marido a trocou por uma mulher mais nova e rica. Para se vingar, ela
matou os dois filhos do casal e a nova mulher do marido, tal qual no ancestral mito grego.

O levantamento do problema tedrico de nossa pesquisa esteve, ainda, dedicado a
articulacdo do seu proprio construto tedérico, que amparou uma pratica empirica, por meio da
qual procuramos observar a emergéncia das semioses coocorrentes através do trabalho teatral
com afésicos, pelo viés de uma pesquisa interdisciplinar que contemplou (Neuro)linguistica,
Artes Cénicas e Semidtica. Blikstein (1983, p. 18) assinala a pertinéncia desta perspectiva
epistemoldgica quando diz, acerca da interdisciplinaridade entre essas dreas, que “trata-se da
relacdo entre lingua, pensamento, conhecimento e realidade. Até que ponto o universo dos

signos linguisticos coincide com a realidade ‘extralinguistica’? Como € possivel conhecer tal

' Mensagem de Augusto Boal proferida no Dia Mundial do Teatro em 2010. http://www.itibrasil.org.br/?p=78
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realidade por meio de signos linguisticos? Qual € o alcance da lingua sobre o pensamento e a
cogni¢ao?”.

Desta forma, o pressuposto com o qual estamos lidando, que relaciona as praticas
cotidianas e o fazer teatral, ancora-se em trés eixos simultineos que investigamos no escopo
da presente pesquisa: i) interatividade; ii) coexisténcia/coocorréncia de semioses verbais e nao

verbais e iii) intersubjetividade. Conforme Morato (1996):

A organizacdo e estruturacdo da cognicio humana sdo constituidas por nossas
experiéncias socioculturais, corporais, cognitivas, linguisticas, afetivas — moduladas
pela vida em sociedade. Segundo essa perspectiva, ndo hd possibilidades integrais de
processos cognitivos fora da linguagem e nem possibilidades integrais de linguagem
fora de processos interativos humanos (Morato, 1996, p.18).

Estamos, pois, tratando de cogni¢do social e ndo de uma cognicdo meramente
ligada aos aspectos internos, neurobioldgicos, do cérebro, como temos encontrado, de maneira
geral, nas ciéncias da cognic¢do.

A cognicdo social é abordada por Tomasello (1999/2003), autor no qual também
nos embasamos tedrica e metodologicamente. Antes mesmo de adquirirem a capacidade de se
comunicar verbalmente com outros integrantes de sua cultura, segundo Tomasello (1999;
2003) os seres humanos transitam em contextos nos quais estdo inseridos, por meio de
ferramentas comunicativas, tais como acoes e gestos. Esses instrumentos lhes possibilitam,
através da interacdo social, desenvolver uma interpretacdo compartilhada de suas atividades
conjuntas, através das trocas que se estabelecem com o outro, jd no primeiro ano de vida. O
autor, em seus estudos, tem verificado, por exemplo, uma imbricada relacdo entre atengdao
conjunta e cogni¢do social infantil, a qual € investigada a partir de habilidades
sociocomunicativas de bebés, desde a mais tenra idade. A cognicdo social humana — a partir
da primeira infancia — envolve, mais especificamente, a habilidade para compreender outras
pessoas, abrangendo o conjunto de capacidades perceptivas que habilita o bebé a discriminar
pessoas de objetos. Atencdo conjunta, por sua vez, tem sido definida como a habilidade de
coordenar a aten¢@o entre um parceiro social e um objeto de interesse mutuo. Nesse sentido,
envolve a coordenacdo mutua do adulto e da crianga para um foco conjunto num terceiro
elemento. Estas defini¢des trazem a ideia de que comportamentos como seguir o apontar € 0o
olhar do outro, imitar gestos, iniciar interacdes e alternar o olhar entre o parceiro € o objeto
compartilhado seriam manifestagdes da compreensdo dos outros como seres intencionais.

Tomasello (1999; 2003), como vemos, cuja pesquisa tem filiacdo vygotskyana, investiga a
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ciéncia das interagdes sociais, tema que nos fornece, também, base fundamental e tedrica,

conforme explicado nas palavras de Morato (2010):

Ao elegermos, com Tomasello e Vygotsky (dentre outros), as interacdes sociais
como uma condicdo para a representagdo simbodlica do mundo (intersubjetiva e
perspectivada), estamos frente a importancia radical da linguagem e da interacio na
constitui¢do da cogni¢do humana. (MORATO, 2010b, p.99)

Neste ponto de nossa reflexdo cumpre salientar que tivemos, no ambito desta
pesquisa, uma preocupacdo epistemoldgica interdisciplinar centrada na relagdo entre
linguagem, conhecimento da realidade, representacdo signica desenvolvida e verificada
através do teatro e desenvolvimento sociocognitivo. Nosso interesse foi justamente a
constru¢do dos sentidos e aquelas trés dreas interdisciplinares mencionadas, a
(Neuro)Linguistica, As Artes Cénicas e a Semidtica, debrucam-se sobre o tema, propondo a
investigagcdo dos processos verbais em relagdo com os nao verbais.

Tendo em vista 0s movimentos tedricos expostos acima, consideramos que a arte
teatral e os seus sistemas de significagdo foram, pois, ferramentas analiticas e modo de
existéncia da aplicacdo do Programa de Expressao Teatral, conforme detalhamos no item a

seguir.

2.3 Aprofundando o embasamento teérico (parte 1): abordagem empirica do PET
através dos jogos teatrais

Retomamos, nesta se¢do, a questdo dos jogos teatrais como ferramenta empirica
de investigagdo. Conforme enunciado anteriormente, apoiadas em Koudela (1991, 1999)
fizemos uso, também, das pecas diddticas de cunho brechtiano como modelo adaptado de
acdo para os jogos teatrais aplicados ao PET.

O jogo teatral brechtiano desenvolvido por Koudela se define por ser um método
de aprendizagem que pretende estimular a reflex@o dos sujeitos, inclusive ndo atores, sobre os
papéis sociais, as experiéncias cotidianas, sobre atitudes e gestos dos interactantes.

A chamada peca diddtica brechtiana baseia-se na expectativa de que o atuante
possa ser influenciado socialmente. Koudela (1991, p. 35-37) esclarece que o principio de
aprendizagem dialético (inerente a pecga didatica) rompe com a relacdo maniqueista de valores
(bom/mau e certo/errado). Ao experimentar, no jogo, um comportamento negativo, com
“impulsos associais”, o atuante conquista um conhecimento de comunidade e coletivo. O

atuante experimenta a contradicao proposta por este “modelo de acdo”, refletindo sobre ela. A
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autora afirma que o interesse do trabalho ndo recai primordialmente na realizacdo do conceito
brechtiano na sua forma pura. Maior énfase € dada a sua aplicacdo e modificacdo, adequadas
ao contexto em questdo: seja uma sala de ensaio com atores profissionais, uma sala de
trabalho com ndo atores, com estudantes, com sujeitos de diversas categorias profissionais,
com deficientes de naturezas varias.

No PET, conforme veremos, pela propria natureza linguistica, interacionista
sociocognitiva e multimodal da arte teatral, tivemos condi¢des de usufruir plenamente destas
técnicas recriadas por Koudela (1991, 1999), adaptadas e recicladas por nds quando
desenvolvidas especialmente para serem aplicadas aos atuadores afasicos do CCA. Tivemos,
ainda, condi¢Oes de verificar como o afdsico reorganiza, gerencia e se utiliza das multiplas
semioses coocorrentes enquanto estratégias compensatdrias, alternativas e complementares na
criacdo de cada ato comunicativo, empenhando-se em tornar-se um agente de mudanca de sua

propria estrutura expressiva, social e histdrica.

2.4 Aprofundando o embasamento tedrico (parte 2): abordagem interacionista do PET

Esta pesquisa acompanhou o percurso artistico e analitico de construcdo de
semioses coocorrentes no trabalho de expressao teatral com afasicos. Quanto a expansao do
embasamento tedrico, conforme apresentado anteriormente, esta pesquisa esteve
fundamentada em uma perspectiva interacionista e multimodal da linguagem e da cognicdo
(MONDADA e PEKAREK, 2000; MARCUSCHI, 2007; NORRIS, 2006; KOCH 2004;
MORATO, 2010a, 2004; TOMASELLO, 1999/2003; SALOMAO, 1999; GOODWIN, 2003).
Por sua natureza multimodal, é no teatro que varias manifestacdes artisticas decorrem em
outras manifestacdes como 0 movimento do corpo, o gesto, o equilibrio, o ritmo, a melodia, a
métrica, as palavras, a luz e a cor.

Com relagdo a terminologia empregada nesta Dissertacdo, de acordo com os
autores acima citados e que nos embasam teoricamente, definimos multimodalidade como o
uso de diversos modos semidticos na concep¢do de um produto ou evento expressivo,
juntamente com a maneira particular segundo a qual esses modos sdo combinados, por
exemplo, como nas Artes Cinematograficas, nas quais a acdo ¢ dominante, com a musica
acrescentando um novo elemento modal de constru¢do e compreensdo da cena. Assim
também € nas Artes Corporais e Cénicas como o teatro, aonde se reinem linguagens,
semioses, movimentos, a¢do, a0 mesmo tempo em que circulam nele, o nosso cotidiano e

nossas agdes comunicativas.
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O termo multimodalidade surgiu no final do século XX e estd relacionado,
basicamente, aos varios modos semioticamente possiveis para produgdes textuais orais € nao
orais que ultrapassam os limites do verbal para atingirem outros sistemas
semioticos/linguagens (IEDEMA, 2003). Pode-se considerar que um texto é multimodal
quando seu significado provier e se realizar por meio de mais de um cédigo semiético, como
o proprio texto escrito e imagens ou fotografias, por exemplo.

A multimodalidade lida com questdes comuns a todos os modos e com as relacdes
existentes entre eles: cada modo semidtico empregado em um produto multimodal tem fun¢do
especifica, com potencial distinto para construcdo do significado. Nestes termos, os estudos
em multimodalidade visam investigar os principais modos de representacdo em funcao dos
quais um determinado discurso ou texto € produzido e realizado. Estes estudos também visam
compreender o potencial de origem histérica e cultural utilizado para produzir o significado
de qualquer modo semidtico. Dessa maneira, a multimodalidade procura abordar as
particularidades e a interrelacdo dos modos semiéticos, as regularidades de suas combinacoes,
e seus valores em contextos sociais especificos.

A Semidtica, que é também drea de interesse desta pesquisa, apresenta uma
diversidade de dominios de aplicacdo, com metodologias diversas de andlise de imagens, de
icones, de discursos, de textos multimodais, nos quais a constru¢@o do sentido se apreende por
meio das formas da linguagem, tornando o préprio sentido comunicével e partilhdvel; abrange
as diferentes linguagens que lhe dao forma de expressdo: verbal, ndo verbal. Segundo
Santaella (1983, p.13) tem por objetivo “o exame dos modos de constituicio de todo e
qualquer fendmeno de producdo de significado e de sentido”. Como podemos observar a
linguagem teatral ja é, per se, um fendmeno semidtico multimodal interdisciplinar, porque o
teatro associa a sua produgdo e ao seu fazer, todas as outras artes.

No teatro, tanto as semioses verbais quanto as ndo verbais acontecem num
ambiente multimodal criado criticamente, ou seja, onde fala, gesto, agdes, mimica, olhares e
movimentos varios (de luz, sonoplastia, cendrio, além do movimento corporal) acontecem de
forma pensada, previamente estabelecidos de forma dramatirgica através de critérios
estéticos. Esses modos semidticos associam-se a acdes fisicas, aos jogos de cena e o traco
mais evidente da coexisténcia de semioses verbais e nio verbais € sua dicotomia dialética, que
propicia, naturalmente, as semioses coocorrentes que surgirem participar de, pelo menos, mais

duas situacdes modais de emergéncia simultinea, conforme vemos em Maingueneau (1996):
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i) na primeira, um autor se dirige a um publico através da representacdo de uma
peca; é, portanto, a representacdo/fendmeno teatral que constitui o ato de emergéncia
semiotica; ii) na segunda, a situacdo representada, na qual personagens trocam frases
num contexto de ag¢do cénica supostamente auténomo com relagdo a representacao.
(MAINGUENEAU, 1996, p. 159).

A titulo de exemplificacdo descrevemos abaixo uma situagdo ocorrida durante o
Trabalho de Expressdao Teatral a época da Iniciacdo Cientifica e que foi apresentada no
relatério final, sob o titulo “Sensibilizacdo Sonora: Construindo a Estacdo de Trem”. Nesse
extrato do exemplo em questdo, os participantes afdsicos foram orientados a prestarem
atencdo num estimulo sonoro. A partir disso, foram orientados a cogitarem sobre de que se
tratava o som e, em seguida, a apresentarem sugestdes sobre o que seria e entdo criarem um
quadro de situacOes que poderiam estar relacionadas aquele som especificamente, a saber:
uma estacdo de trem, onde muitos elementos compunham o cendrio e determinada experiéncia
social, sugeridos pelo som. Levar a multimodalidade em consideracdo significa admitir que
lingua e imagem s@o aspectos que se completam e que imagem, a¢do, movimentos, gestos,
lingua e sons sdo coordenados; nesse sentido, neste exercicio emblemadtico, a lingua falada
deixa de ser centro da comunicacdo. Os afésicos foram orientados a improvisarem algumas
das cenas evocadas por eles, recriando o quadro situacional relacionado a estacdo de trem,
evocando, inclusive, mais um quadro multimodal e mais uma competéncia cognitiva, a
memoria.

Na situacdo acima mencionada a coexisténcia de semioses variadas pode
desenvolver, a0 mesmo tempo em que a singularidade expressiva do atuador afdsico, uma
tomada de consciéncia por parte de cada um em relagcdo aos conteidos e procedimentos
sociocognitivos relativos a experiéncias socioculturais especificas, neste caso uma estagio de
trem. Ao considerarmos que os fendmenos observados na multimodalidade da interagdo e da
expressdo teatral sdo tratados particularmente pela Semidtica (ainda que ndo sé por ela),
ressaltamos o que significa “arte” para os semioticistas, em geral: uma estrutura signica,
verbal ou nao verbal, que pode ser lida como um “texto”. Isso significa que, por este ponto de
vista, a leitura linear e sua posi¢do hegemonica sdo colocadas na berlinda diante desse novo
conceito de texto e de leitura que surge com o aparecimento e a consideracdo de novas

tecnologias e de novas “artes”.

2.5 Aprofundando o embasamento teorico (parte 3): abordagem multimodal do PET
Desde o inicio tomamos como base o reconhecimento do grupo e das

caracteristicas individuais dos participantes (conforme descrito no Capitulo 1) estabelecendo
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uma base de comparacdo entre a pesquisa de Iniciacdo Cientifica que realizamos
anteriormente e a pesquisa que ora apresentamos nesta Dissertacdo, estendida a configuracdo
atual do grupo. Tendo em vistas a nossa abordagem — semiética e multimodal — as disposi¢oes
do jogo teatral com os afdsicos foram estabelecidas numa complexa rede de relacdes de
processos de linguagem e semioses continuados e inter-relacionados: corpo/cognic¢ao/
pensamento/ linguagem/ interacao.

Os estudos e pressupostos iniciais acerca da multimodalidade surgiram através do
trabalho proposto por Michael Halliday'’ (1976, 1978), a saber, a chamada “semiética social”
que pressupunha transcender os limites da lingua para entrar no campo da semidtica. Essas
ideias foram divulgadas, principalmente, através da revista Social Semiotics'.

Desde a década de 1990, investigagdes detalhadas tém sido empreendidas com o
intuito de descrever recursos semidticos, fungdes e sistemas de multiplos modos, organizando
seus principios e apontando para suas referéncias culturais. Para Kress e Van Leeuwen (2001,
p.45-46), os signos sdo parte do plano sintagmatico motivado pela interacdo, estando acima
do nivel da sentenca. A palavra-chave para a criagdo de um signo dentro da Semidtica Social é
“interesse”. O individuo é movido por um interesse especifico que o leva a criar um signo
que, naquele momento, representa a expressao de uma ideia ou significado escolhido através
de uma légica e pertinente ao que o produtor do signo quer expressar. Ressalta-se, ainda, que
tanto o produtor quanto o receptor escolhem ora um modo semidtico, ora outro, dentro da
gama de modos semidticos disponiveis, para dar destaque ou ressalta-los, num dado momento,
a partir de determinadas escolhas, mas todos os modos semidticos se agrupam para formar a
interpretacdo ou entendimento do texto. Na teoria da Semidtica Social organizada por Kress e
van Leeuween (2001), a multimodalidade focaliza a inter-relacdo de diferentes modos de

significacdo ou modos semidticos, que incluem a linguistico, o visual, o gestual. Um texto

17 A Semiética Social foi desenvolvida a partir de ideias origindrias da Semidtica tradicional, Linguistica, Antropologia Cultural, Etnografia
e Sociologia Critica. E na Gramatica Sistémico-Funcional formulada pelo linguista Michael Halliday (1978), que encontramos a influéncia
mais decisiva na arquitetura conceitual da Semidtica Social. Halliday enfoca a natureza funcional e interativa da linguagem, relacionando-a
com a constituicdo social do homem. Segundo esse autor: “No desenvolvimento da crianga como ser social, a linguagem desempenha um
papel central. A linguagem é o principal canal por meio do qual se transmitem modos de vida, por meio do qual ela (a crianga) aprende a
atuar como membro de uma ‘sociedade’ — dentro e através dos diversos grupos sociais, a familia, a vizinhanga, e assim por diante — e adotar a
sua ‘cultura’, seus modos de pensar e de agir, suas crengas e seus valores”. (HALLIDAY, 1976, p. 9).

18 De acordo com Michael Halliday: “ ‘Social Semiotics’ (...) thus became the rallying point for those interested in analyzing aspects of texts
which included but also went beyond language. Social Semiotics took discourse analysis beyond oppositions which traditionally separated
language-oriented research, Saussurean semiology and sign-system oriented semiotics. Social semiotics, then, proclaimed to be about the
analysis of not static sign systems or text structures, but of socially situated sign processes (IEDEMA, 2003, p. 32). Trad. nossa: “A
[revista] ‘Semidtica Social’ (...) se tornou, portanto, o ponto de encontro para aqueles interessados em analisar os aspectos dos textos que
ndo s6 inclufam como também iam além da linguagem. A semidtica social via a andlise do discurso além das oposicdes que tradicionalmente
separavam a pesquisa orientada na linguagem, a semiologia saussuriana e a semidtica orientada no sistema de signo. Por conseguinte, a
semiltica social envolvia a andlise ndo de sistemas de signos ou estruturas de textos estdticos, mas de processos de signos situados
socialmente”.
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multimodal € aquele que admite mais de um modo de representacdo semidtica como a
oralidade, a escrita, a imagem estdtica ou em movimento, o som, etc.

Vale assinalar, a titulo de filiacdo académica e epistemoldgica, que muitos autores
tem se dedicado a verificar a multimodalidade da linguagem, entretanto, para efeitos de nosso
trabalho, tornou-se interessante elencar autores que verificam ndo s6 coexisténcia multimodal
de semioses, mas também que elas coocorrem e, a partir disso, que estudam a qualidade
interacional desta coexisténcia. A maneira de vérios autores (NORRIS, 2006; MONDADA e
PEKAREKI, 2000; dentre outros), ndés tomamos os termos - multimodalidade e
multissemiose — como muito préoximos, tendo em vista que mundo se revela a nds por
multiplas semioses, por multiplas linguagens. Entendemos as coisas ndo sé pela linguagem
verbal, mas também pela ndo verbal. Uma dimensdo multimodal € uma dimensdo que
congrega essa multiplicidade de modos que ha. Multimodalidade quer dizer que existem
varios modos de significacdo, que hd uma variedade dos modos de comunica¢do, hd uma
multiplicidade de semioses ou linguagens. De acordo com Rojo (2012, p.13), os
textos/enunciados contemporaneos sdo cada vez mais multimodais ou multissemidticos. Para
a autora, semiose nao € especificamente linguagem; linguagem € uma forma de semiose, pois
existem outras formas de semiose afora a linguagem. Vasconcelos & Dionisio (2013, p. 19)
apontam que a sociedade na qual estamos inseridos se constitui num grande ambiente
multimodal, no qual palavras, imagens, sons, cores, musicas, aromas, movimentos variados,
texturas, formas diversas se combinam e estruturam um grande mosaico multissemidtico.
Vamos a ideia de multimodalidade por causa do vérios modos de significa¢do existentes, por
conta da multiplicidade das semioses como linguagens.

Reconhecemos que hd uma discussdo em relagdo ao uso dos termos “multimodal”
e “multissemiodtico”, entretanto este ndo foi o escopo do nosso estudo. Utilizamos o termo
“multimodal” para nossa andlise de dados para nos vincularmos aos autores com 0s quais
trabalhamos, mas vale a pena ressaltar que tanto a ‘“multissemiose”, quanto a
“multimodalidade” (nosso vetor de pesquisa por conta da nossa insercao na discussdo da
semiotica), investigam a multiplicidade de semioses da comunicagdo; e, também, que
utilizamos o termo “multimodalidade” por conta da interacdo dos varios modos de
significacdo no trabalho teatral. Ressaltamos, ainda, que utilizamos o termo “multissemiose”
para os casos em que as diferentes semioses foram apresentadas de maneira intercalada e
“intersemiose” para os casos de hibridizagao.

O aparente aumento no interesse por pesquisas multimodais tem colaborado para

o desenvolvimento de novas metodologias de andlise. Conforme Norris (2006), verificamos
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que uma perspectiva sociocognitiva de base textual-interativa que considere 0s processos
multimodais permite construir um corpus suficientemente acurado para dar visibilidade a
coocorréncia entre os processos de significacdo verbais e nao verbais na construcdo do
sentido, de acordo com o que observamos neste estudo, através das sessdes video gravadas do
PET.

Com o objetivo de exemplificar o exposto acima (nossa andlise serd aprofundada
nos Capitulo 3 e 4) descrevemos abaixo um trecho de uma das sessdes do PET, relativo ao
trabalho com a Mdscara Expressiva'® (maio-junho/2013).

Nessa sessdo investigdvamos atividades préticas do cotidiano (antes e depois do
AVC) dos atuantes afdsicos através do uso da madscara expressiva. Trata-se de um tipo
especifico de linguagem teatral com regras bem definidas de jogo. Nesta sessao, o afdsico RL
usava a meia mdscara expressiva, ou seja, sua boca estava a mostra. Foi solicitado que
recriasse teatralmente seu antigo universo de trabalho (de antes do AVC que o acometeu). Ele,
que era engenheiro elétrico de profissdo, construiu, com uma mesa e cadeiras, uma “bancada
de engenheiro”, utilizando-se de ldpis, giz de cera, tesoura, réguas, etc. (materiais
normalmente disponiveis nas dependéncias do CCA), para representar suas ferramentas de
trabalho. RL foi convocado a recategorizar suas semioses simbolicamente, a maneira e
conforme as regras do teatro de mdscaras expressivas, para representar sua antiga vida
profissional; além disso, foi solicitado que ele ndo falasse “com a boca”, mas que usasse os
demais sistemas de semioses, ampliando a gama signica de gestos, mimicas, olhares e ac¢des
“para falar”, mas que a boca fizesse apenas sons onomatopaicos e interleicdes de sentido se
desejasse. A propdsito, observamos que esta apreensdao de dados somente pdde ser realizada
dentro do ambiente controlado do CCA, com cameras e pesquisadores testemunhando a
emergéncia das semioses que mais compareceram para que RL pudesse se expressar. Cada
uma das categorias/nervuras da acdo (conforme veremos nos préximos capitulos) revelou as
estratégias do afdsico e sua competéncia pragmético-discursiva para agir.

A titulo de constru¢c@o do histérico académico desta pesquisa, vale a pena saber

que produzir um estudo que preveja a relagdo entre teatro e afasia de fato ndo € inédito, mas é

muito recente no Brasil. Para mencionar apenas uma pesquisa desenvolvida no Instituto de

' As Miscaras Expressivas pertencem a um tipo de linguagem teatral cujo acontecimento pressupde regras bem especificas de
realizag@o. S3o mdscaras de feicdes elaboradas que trazem defini¢des de cardter, que traduzem estados de animo. Pertencem a categoria das
Mascaras Silenciosas, onde a palavra e o sentimento estdo implicitos na acdo fisica da personagem. Seu jogo € minucioso e objetivo,
podendo ser enriquecido com a presenca da contra-méscara, que contracena na dire¢@o inversa ao cardter principal da mascara que iniciou a
cena. Mdscaras expressivas também podem ser meias-mdscaras, permitindo a fala dos atores, mas o ponto de partida continua 0 mesmo; para
se entender esse jogo que € baseado, sem duvida, na relacdo fisica entre o ator e a propria mdscara a partir da relacdo com suas formas
concretas: tracos, linhas e volumes. Existem varios estilos de Teatro de Madscaras, sua pesquisa é vasta vindo desde as madscaras
da Tragédia Grega e da Commedia Dell"Arte, do Teatro No japonés, até as mdscaras do teatro-danca balinés. (Texto nosso).
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Estudos da Linguagem (IEL/UNICAMP), da qual, inclusive, nosso projeto € herdeiro,
citamos o estudo de Tonezzi (PEREIRA, 2003; TONEZZI, 2007), que traz uma inclinagdo
interdisciplinar entre Teatro, Educacdo e Terapéutica. Ao assumirmos o PET no CCA em
2004, seguimos para um fazer teatral que vai ao encontro da natureza dialética e semioldgica

do teatro. Assim:

Ha que se considerar como objeto da semidtica teatral o texto escrito, a palavra
falada, a gesticulagcdo do ator, a direcdo, a iluminac¢do, a cenografia e assim por
diante. Portanto um fendémeno multimodal no qual estdo em jogo sistemas signicos
diferentes, porque a capacidade humana para produzir situagdes signicas desde o
uso do préprio corpo até a formagdo, até a realizacio de imagens visuais,
desenvolve-se af [através da multimodalidade] completamente — o teatro € o lugar de
condensacdo e convergéncia de semidticas diversas (ECO apud GUINSBURG,
NETTO e TEIXEIRA, 1978, p.13%).

O teatro tornou-se, pois, o instrumento no qual a arbitragem interdisciplinar entre
a Linguistica, a Neurolinguistica e a Semidtica se deixou ver plenamente.

Com o concurso interdisciplinar, observamos a relevancia de cada olhar, gesto,
expressdo e movimento na sequéncia de acoes, exercicios e cenas produzidas durante o PET.
Qualquer detalhe foi relevante para a andlise multimodal da refaccdo das semioses pelos
participantes afédsicos, na necessidade de interacdo.

No campo da Linguistica Interacional, de pontual importancia para nossa
pesquisa, estd o trabalho de Goodwin (2003, p. 90-116) que discorre sobre a sincronia dos
multiplos sistemas semidticos em funcionamento nas interacOes cotidianas, como a
movimentagdo de corpos e olhares na dinamica das interagdes, sobre a multimodalidade
(comentada na secdo 3.4) e a “corporificacdo” da agao social quando observa que “um sujeito
afasico pode atuar como um falante poderoso”. Para explicitar sua reflexdo, ndo se restringe
apenas a situacdo especifica de um “sujeito com afasia”, mas nos oferece a anélise de como o
conhecimento é organizado “através de préticas interativas corporificadas” (GOODWIN,

2003, p. 103). Em sua anélise sobre o trabalho de Goodwin, Bastos (2010) considera que:

Para comecar, a critica ao logocentrismo provoca, de fato, reacdes fortes. Sdo
milénios de tradicdo, como lembra Goodwin. Muitos de nés, eu inclusive,
acreditamos que analisar o discurso verbal pode ser uma investigacdo interessante, e
que pode nos ajudar ndo sé a aprofundar o entendimento da vida em sociedade,
como também a ver como se organizam as praticas discursivas. (BASTOS, 2010, p.
101)

20
Grifos nossos.
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A ideia de uma andlise multimodal da acdo social cotidiana € introduzida com

(€N

uma critica profunda a tradicdo logocéntrica, isto é, a visdao de que a linguagem verbal
central na acdo social. Goodwin (2003) determina como uma espécie de limitacdo que a
andlise da interac@o se volte apenas para a linguagem verbal. Segundo ele, a linguagem nao é
um sistema independente, pois funciona integrada a “um sistema ecoldgico mais amplo”
(GOODWIN, 2003, p. 98).

O autor esclarece ainda que, assim como ocorre em relacdo a linguagem verbal,
que é vista como central na tradicdo estruturalista da pesquisa em Linguistica, também o
corpo e seus movimentos t€m sido vistos como fruto de ac¢des individuais (GOODWIN,
1993)*".

Para Goodwin, o processo de corporificacdo — expressdo, alids, que vai
precisamente ao encontro da nossa pesquisa, quando descrevermos a andlise acerca do corpo
do atuante afdsico em cena — € feito na interagdo, em colaboragdo reflexiva entre participantes
de uma acdo social, exatamente conforme analisaremos no item a seguir. Segundo Bastos
(2010. P. 101), “é identificando a sequéncia de multiplos sinais semidticos que conseguimos
perceber como o afdsico é um interagente competente, € como o aprendizado profissional se
faz como uma acao corporificada cooperativa”.

Quanto a estrutura de analise multimodal de dados, estivemos ancorados em
Norris (2004, 2006, 2009), autora que, por meio do conceito de densidade modal, assinala que
semioses coocorrentes ndo comparecem sempre com a mesma intensidade. Desta forma,
temos que, no fazer teatral (sobretudo no PET), ao convocarmos vérias semioses, implicamos,
também, na ndo coexisténcia entre elas, mas no fato delas também estarem em
simultaneidade. Simultaneidade € a coocorréncia. Elas coocorrem, mas elas nao se infundem
necessariamente. Ainda que por vezes isso possa acontecer, ndo foi este o tema deste estudo;
nesta pesquisa verificamos que, apesar de nem sempre semioses coocorrentes se infundirem,
naturalmente elas se auxiliam mutuamente a se constituirem, por causa da densidade modal.
Apresentaremos maiores aprofundamentos acerca da densidade modal no Capitulo 3.

Neste ponto, cumpre observar que, de acordo com Norris (2006, p. 401-421),
estudiosa das semioses coocorrentes em atividades discursivas, embora muito do que
comunicamos pareca ser transmitido apenas através da linguagem falada, muito do que
dizemos com os demais sistemas comunicantes que possuimos € interpretado pelos

interlocutores. Enquanto comunicamos, produzimos uma série de outras ag¢des nao

2! GOODWIN, Charles, 1993. Recording human interaction in natural settings. Pragmatics 3:2, (p. 181-209).
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linguisticas. Segundo a autora, “nas atividades multimodais cotidianas, o ponto de partida da
observacdo reside no fato de que os participantes ndo apenas falam juntos, mas também
gesticulam e movimentam-se de modo coerente e coordenado” (NORRIS, 2006, p. 417).

Exemplificando o conceito de densidade modal, a autora defende que:

Quando voc€ estd conversando com outro ator social em um jantar, vocé nao estd
ciente apenas do ato de conversar, mas também do ato de comer; num restaurante
também estard ciente das a¢des do garcom e das pessoas & sua volta. Na andlise de
(inter)acdo multimodal, a ferramenta heuristica de densidade modal ajuda-nos a
entender o quanto e em que os atores sociais em (inter)agdo prestam atencao.
(NORRIS, 2006, p. 407)

Multimodalidade envolve, pois, na concep¢do da autora, combinacdes de fala,
gestos, acdes, expressdo facial e corporal, processamento de imagem — do outro, de
pensamentos, de memorias — enquanto interagimos sociocognitivamente (GOODWIN, 2003).
Por isso, estabelecemos no ambito desta pesquisa relagdes de sentido entre dois ou mais
sistemas signicos/simbolicos, conforme visto em Norris (2004, 2006, 2009), como gesto-
olhar, agdo-reacao, corpo-voz e assim por diante, ou seja, sistemas cossemioticos.

A multimodalidade se manifesta como um contraponto a abordagem monomodal
(aquela composta unicamente por uma linguagem) que marca tradicionalmente os estudos
afasiologicos (cf. VEZALI, 2011).

De fato, a andlise de nossos dados nos mostrou, conforme veremos no Capitulo 4,
que uma abordagem tedrico-metodoldgica que ndo considere a multimodalidade — tanto na
constituicdo quanto na andlise de um corpus — possivelmente encobrird ou distorcerd as
multiplas ag¢des nas quais os sujeitos em interacdo estdo simultaneamente envolvidos
(NORRIS, 2006).

Nesta dire¢do, apoiadas em Norris (2004, 2006, 2009), conforme dissemos
anteriormente, a linguagem verbal ndo € necessariamente o unico modo de produzir interagao.
A autora se utiliza de conceitos basicos € fundamentais como modo, recurso semiotico €
potencial de significado do modo. O trabalho de Norris (2004, 2006, 2009) nos oferece: i)
andlises detalhadas e a compreensdo mais profunda dos textos e das interagdes que neles
ocorrem; foco dado a produgdo do significado; ii) foco na demanda por concepgdes
multimodais mais amplas; iii) interesse em contextos situacionais e culturais em que se ddo as
relacdes sociais; iv) foco na elaboragdo e interpretacdo do significado; v) foco na gama de

ferramentas interacionais que esses estudos podem proporcionar aos individuos.



54

Fala e escrita, portanto, sdo modos da linguagem verbal, mas também s@o modos
de linguagem que produzem sentidos, os gestos (dEiticos, iconicos, metaféricos), o olhar, a
voz (risadas, ruidos, entonagdo, interjei¢des), a prosddia, a expressao facial e a mimica, os
movimentos da cabeca e das maos, a postura, as posi¢des das pessoas em relacdo umas as
outras, a distribuicdo das pessoas no espaco da interagdo (Mondada, 2008, por exemplo,
apontou a importancia da disposi¢do dos corpos no espaco para a criagdo de um “territorio de
interlocu¢cdo”) e o contexto da interlocucdo se caracteriza como outros modos que sao
mobilizados e coocorrem com os demais aspectos referenciais da linguagem na constru¢ao do
sentido (NORRIS, 2006; MONDADA, 2008; MONDADA e MARKAKI, 2006; HOLLER &
BEATTIE, 2006). A abordagem multimodal permite dar visibilidade a estes outros modos
também relevantes para a significagdo, seja em contextos patoldégicos ou normais, em
interacdes especificas, seja em uma sala de trabalho teatral com atores ou com nio atores.

A andlise multimodal interacional elaborada por Norris (2004) faz uso da
investigacdo de interacdes face a face gravadas em tempo real em video, sem um roteiro
prévio e sem propodsito de serem veiculadas para outros fins que a anélise de um pesquisador.
Interessante para nés nesta abordagem € o estudo dos modos comunicacionais acionados nas
interacdes gravadas em audiovisual. Para esta pesquisa, assumimos que as interacoes
apresentadas nas ‘“imagens em movimento” selecionadas para compor nosso corpus sao
mediadas por modos comunicacionais. Essa perspectiva nos permitiu investigar a negociagao
do significado entre participantes em uma interacio mediada por mais de um modo
comunicacional. Norris (2004) discute que a distin¢do entre acdo mediada e interacdo face a
face ndo € possivel de ser delimitada. Sua proposta de investigacdo estd centrada nas
interagdes em tempo real filmadas. A autora deriva a nocdo de interacdo face a face das
discussdes promovidas por Goffman (2007, p.23) que considera “a interacdo (face a face)
como a influéncia reciproca dos individuos sobre as acdes uns dos outros, quando em
presenca fisica imediata”. O termo encontro, segundo Goffman (2007), também seria
apropriado. Norris (2009) também adota a nocdo de interagdo mediada, pois, para a autora,
toda interagcdo € mediada por modos comunicacionais.

Tendo em vista o exposto, nesta pesquisa o jogo teatral com os afdsicos assumiu
uma visdo multimodal interacional jd que, naturalmente, muitas acdes verbais e/ou ndo
verbais sdo realizadas por atores sociais simultaneamente e sequencialmente, de forma

coordenada e coerente.



55

No ambito desta pesquisa, estas chaves multimodal e interdisciplinar do estudo
habilitaram a andlise dos processos interatuantes nas situacdes de interagdo durante o jogo

teatral, nas quais se encontram estreitadas as relagdes entre linguagem e cognigao.

2.6 Aprofundando o embasamento tedrico (parte 4): abordagem do corpo multimodal:
corpo cénico, estado cénico, estado semiético

O corpo cénico expressivo do atuante afdsico no PET esteve cuidadosamente
atento a si, ao outro, ao meio; este é o corpo da sensorialidade aberta e conectiva. A atencao
conjunta (TOMASELLO, 1999, 2003) do fazer teatral no PET permitiu que o macro e o
minimo das semioses significativas pudessem ser adentradas e exploradas.

Nas condi¢cdes mencionadas acima, o afdsico em cena teve que lidar com todas as
preocupacdes com as quais qualquer ator deve lidar: desde acdes de “nivel modal mais
basico” (detalhes na secdo 3.4), como quer Norris (2006), como atentar para a pressdao € o
peso das roupas que se veste (figurino), até para acdes de “nivel modal mais alto” (NORRIS,
2006), como atentar para a forma e escolha dos gestos e palavras (texto verbal e ndo verbal),
para as sombras e os reflexos, para o olhar do parceiro e para a escolha da direcdo do seu
proprio olhar, para o jeito como ele move as maos, atentar para um pensamento que ocorre
enquanto a cena transcorre € julgar se tal pensamento € relevante e, até, para o “espirito” da
encenacgio e seu contexto.

A atencdo individual e conjunta (TOMASELLO 1999, 2003) levadas a cabo nas
atividades teatrais sdo formas de conexdo motora, sensorial e perceptiva, uma via de expansao
psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A atencdo do afédsico durante o jogo
teatral no PET tornou-se, assim, uma pré-condi¢ao da a¢do cénica; uma espécie de estado de
alerta com tensdo relaxada que se experimentou — por exemplo — quando os pés, ainda que
titubeantes por conta de apraxias ou hemiplegias estavam no chao, preparados para a acao, de
modo que o envolvimento cognitivo com a agdo estivesse apontando para a disposi¢do do
afasico em jogar teatralmente.

A conex@o atenta consigo mesmo, com o outro € com o meio, transforma o que
seria uma sucessao linear de eventos em agdes-reacdes imediatas, de forma modalizada,
conforme apontam os estudos de Norris (2004, 2006): multiplos modos de atengdo, acdo e
envolvimento: o verbo, o gesto, o olhar, a inten¢do do gesto, a alutorregulalga?lo22 em relacdo ao

parceiro de cena, a escolha dos raciocinios pertinentes e relevantes ao que esta sendo feito.

22 Lot . . . . ~ . ~ . .
“Segundo Tomasello (2003, 1999) as priticas discursivas favorecem: (i) a categorizac@o e perspectivacdo conceitual de diferentes aspectos
do mundo; (ii) a conciliagdo de diferentes perspectivas (desacordos, mal-entendidos, solicitagdes de esclarecimento e conversas reflexivas);
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O atuante afdsico em cena teve que buscar, teve que procurar diminuir a distancia
que separa intencao de gesto, diluir o mindsculo espago de tempo entre pensar e agir, entre
estimulo e resposta, entre sentir e emitir. Quando em fluxo cénico, o atuante afdsico expressou
um estado que se apropriou e ultrapassou sua condi¢do de afasia. Aqui, o corpo nao foi um
s6lido monolitico, mas um corpo perspectivado socialmente (TOMASELLO, 1999) em
relacdo a acdo cénica, ao parceiro de cena, ao publico. Tratou-se de um “corpo vibritil”, em
que a densidade modal, se contrapds densidade planar, a solidez se contrap0s vibragdo, a
dicotomia dentro/fora se contrapds o entrelacamento dentro-fora. Como sugere Suely Rolnik
ao pensar os objetos sensoriais e relacionais da artista plastica Lygia Clark, “o corpo vibrétil é
aquilo que em nds € a0 mesmo tempo dentro e fora, o dentro sendo nada mais do que uma
combinacdo fugaz do fora” (ROLNIK, 1999, apud FABIAO, 2010, p. 321-326).

O corpo expressivo do afdsico aconteceu em densidades modais cambiantes.
Estiveram permanentemente “vibrando” fisicamente a sua acdo expressiva, uma vibragao
minima. O adjetivo “vibrétil” nomeia, segundo Fabido (2010, p. 322), ndo apenas essa
condicdo de combinarmos e cambiarmos densidades permanentemente, mas também um
tremular continuo, a oscilagdo entre ser e ndo ser, entre vida e morte, entre arbitrio e
determinismo; dirifamos, entre semioses verbais e ndo verbais. A cena exacerbou a condi¢do
de atencdo do corpo do atuante afasico. Porque hiperatento, o corpo cénico afdsico tornou-se
permeavel pelo proprio ganho de consciéncia de sua producdo semidtica. Contra a ideia de
corpos auténomos, rigidos e acabados, o corpo cé€nico do afdsico, na presenca da afasia, se
(in)definiu como “perfomer”. Contra a nocdo de identidades definidas e definitivas, o corpo
cénico do afésico foi performativo, dialégico, provisoério.

Contra a certeza das formas inteiras e fechadas da reconstrucao de semioses de
forma multimodal, o corpo cénico afdsico deu a ver “corpo” como sistema relacional em
estado de geracdo permanente. O estado cé€nico do corpo afédsico acentuou a condic@o
metamorfica provocada pela afasia, e isto igualmente constitui a participacdo do corpo do
afasico no mundo. A cena mostrou, amplificou e acelerou a metamorfose metalinguistica e a
renovacdo e reconstrucdo das competéncias, pois intensificou a relagdo entre corpos, entre

corpo e mundo, entre mundos.

(iii) a compreensdo causal e certas formas de raciocinio quantitativo, que ndo sdo de origem sociocultural, mas que teriam assumido
caracteristicas humanas em fungdo de um ambiente cultural e linguistico; e (iv) a internalizag@o das praticas discursivas e das instru¢des dos
adultos em formatos dialégicos, como formas de autorregulacdo, metacogni¢@o e redescri¢do comportamental. Autorregulagdo € a habilidade
de controlar suas préprias acdes. Metacognicdo € a habilidade de compreender os processos de conhecimento de si mesmo e de outros.
Redescrigdo comportamental € descrever o seu proprio comportamento e de outros, a partir de informagdes anteriores acerca desse
comportamento”. (ALLAN, Silvio; SOUZA, Carlos B. Alves, 2009 Vol. 25 n. 2, p. 161-168).
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A obra, o fazer teatral, esteve na propria performance do afdsico e ndao numa
chamada ‘obra acabada’; os afdsicos, quando se reuniam para o PET, se reuniam
para o acontecimento, e ndo para [produzir] uma obra que ficaria para a posteridade.
Eles ndo se reuniam para produzir uma obra de arte ‘pronta’, mas para a
performance e a performance é a vida na vida™.

Os afésicos, no PET, portanto, se reuniam para o acontecimento e isto é, segundo
nosso entendimento, também uma forma de constituicdo da acdo perfomativa. O cerne teatro
realizado e por n6s coordenado no CCA também esteve baseado na efemeridade da natureza
da performance. No caso do PET realizado com afésicos, foi necessario provocar o jogo entre
estes corpos performativos. Conforme comunicagdo individual em sessdao de orientagdo feita

pelo Prof. Tonezzi:

Um terapeuta também pode fazer isso, mas ele ndo tem a referéncia estética e
artistica que alguém de teatro tem. Ele tem a referéncia terapéutica, de cura, de
tratamento, mas o grande ‘barato’ de fazer teatro com afédsicos estd no tratamento
que é dado a isso no CCA. Quando eu vim fazer teatro no CCA eu disse: mas eu ndo
sei o que € afdsico. Dai, disseram: faz de conta que vocé estd com gente normal. Este
€ o segredo do teatro no CCA. Nao estamos aqui para fazer tratamento. Quando
vocé coloca a proposta da radionovela, ndo é pra ficar em casa escutando. E para
gravar, € o processo € que € o mais importante.

Observamos que, dentro do ambito de nosso estudo, naturalmente ambos os
processos estético e artistico pertinentes ao corpo performativo do atuador afdsico em situagao
de cena, proporcionaram-lhe um estatuto cognitivo tal, que contribuiu para a elaboracao de
suas escolhas quando da constru¢do de sentidos aplicados aos jogos teatrais que
desenvolvemos no PET ao longo do ano letivo de 2013: Mdscara Neutra, Méscara Expressiva
e Rasaboxes e destes, para a montagem da peca radiofoénica, conforme veremos no Capitulo 3.

Esse corpo afdsico que se propds a performar no PET constitui-se de um
emaranhado de ideias, memorias, histérias, sensibilidade, sensacdes, disponibilidades,
desejos, fragilidades, questionamentos, num estado que buscou deslocar o seu cotidiano para
seu potencial criativo e sensibilizador.

Um dos gatilhos da possibilidade de performance do atuador afdsico que ora
apresentamos foi o de trazer o outro (afdsico ou publico) para perto e provocar nele, a medida
em que o atuador afisico provocava em si mesmo, qualquer coisa como um desejo de se abrir
para a vida, para o inesperado, para a improvisacdo teatral; foi o de permitir ao atuador
afdsico outros estados de sensacdes e corpo expressivo, diverso do que estd habituado e

familiarizado.

3 L - . - p .
% Comunicagdo individual em sessdo de orientacio com o Prof. José Tonezzi.
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Rolnik (1999) fala da criacdo (em todos os meios) a partir do estranhamento, do
se deixar afetar por uma espécie de violéncia sofrida no contato com o outro e do quanto isso
gera marcas, intransponiveis sendo pela criacio de uma nova configuracdo para a nossa

subjetividade:

Ora, o que estou chamando de marca sdo exatamente estes estados inéditos que se
produzem em nosso corpo, a partir das composi¢des que vamos vivendo. Cada um
destes estados constitui uma diferenca que instaura uma abertura para a criacdo de
um novo corpo, o que significa que as marcas sdo sempre géneses de um devir.
(ROLNIK, 1999, p. 242)

Antes de discorrermos sobre o conceito de corpo na subse¢do abaixo, ponderamos
que poderiamos até pressupor que, se 0 mundo é uma das dimensdes do corpo, entdo o mundo
passa a ter diversas camadas de densidade e modos de representacdo e realizacdo
(performatividade), durante o ato constitutivo dos sentidos, absolutamente préprio a natureza
do teatro. Sao reflexdes para investigacdes futuras.

Na peca radiofonica proposta como corpus € em todo o PET que recobriu o
periodo do Mestrado, e sobre os quais se debrucou esta dissertacdo, procuramos explorar
possibilidades de relacdo, a saber: (i) do atuador afasico com seu corpo; (ii) do seu corpo com
objetos do cotidiano; (iii) do seu corpo com suas memdrias e vinculagdes histéricas; (iv) do
seu corpo com suas narrativas pessoais e coletivas; (iv) do seu corpo com suas narrativas
cheias de elementos fabulescos e mitologicos. Todas estas possibilidades de relacdo serviram
de base para a construcdo da peca que encerrou uma radio-novela. Através destas
possibilidades de relacio buscamos a sensibilizacdo do corpo afdsico para um estado de

reafirmacdo da vida em sua poténcia.

2.6.1 Nocao de corpo adotado na pesquisa

Discutir o corpo, seja especificamente nesta pesquisa, seja na cena
contemporanea, ndo € tarefa simples. Isso porque a grande pluralidade de concepcoes e
denominagdes que giram em torno dos estudos do corpo e do contemporaneo faz com que
tenhamos hoje uma extensa gama de termos, muitas vezes consonantes, para defini-los ou
apenas adjetivd-los. Valeu a pena, de todo modo, procurar propor uma nog¢ao de corpo
expressivo para o atuardor afasico no PET porque, ainda que estejamos lidando com a noc¢ado
de lingua ou linguagem (e ndo é possivel falar de linguagem sem falar de corpo), nossa

pesquisa se baseia, fundamentalmente, no trabalho teatral. O teatro exige a presenga de

corpos. Essa presenca pode ser entendida segundo com duplo aspecto: diz respeito, por um
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lado, a presenca do corpo do espectador, e, por outro, a presenga do corpo do ator. Podemos
afirmar, assim, que o teatro define-se por uma espécie de atuacdo desempenhada por meio da
presenca de corpos em um contexto que visa a producdo, a provocacdo de determinadas
significacdes. De uma maneira geral, tal contexto € criado segundo dois critérios basicos: (i)
uma preocupagdo de cardter estético e (ii) um pacto de ficcionalidade. Naturalmente, ha
propostas que avangam sobre os limites do estético e do ficcional. E o caso, por exemplo, do
teatro invisivel** de Augusto Boal, ou de alguns tipos de performance que propdem uma
intervencdo direta no proprio quotidiano, como no caso dos projetos da performer Marina
Abramovic®.

A nocdo de corpo expressivo com a qual trabalhamos atualmente nas Artes da
Cena e no debate e reflexdo sistemadtica acerca deste corpo € bem recente. Nao se levava, de
acordo com De Marinis (2008)*, em consideragdo ou ndo se supunha que o fendmeno teatral
coloca em jogo, conjuntamente, o corpo e a mente, os musculos e pensamento, os sentidos e
0s nervos, a imaginagdo e a emocao, e isso tanto para o espectador quanto para o ator ou para
o performer. Segundo De Marinis (2008. p. 44), foi somente durante o século XX que a teoria
teatral comecou a assumir plenamente e explicitamente no seu interior a dimensao corporal da
experiéncia teatral, de ambos os lados deste didlogo mente-corpo, ultrapassando assim os
paradigmas desencarnados, logocéntricos e culturalistas, na qual ela esteve aprisionada desde
Aristoteles, para quem apenas o texto teatral estava acima de quaisquer outros elementos
cé€nicos: “Sem duivida a encenagao tem efeito sobre os animos, mas ndo faz parte da arte nem
tem nada a ver com a poesia. A tragédia existe por si independentemente da representacio e
dos atores”. (ARIST()TELES, 2004, Pag. 38).

A contemporaneidade do século XX instaura novas formas teatrais em todo o
mundo, 0 que aponta para a crise do drama como modelo central do discurso teatral (vide Bob
Wilson, La Fura Dels Baus, Tadeus Kantor, Pina Baush), gerando novas conformagdes a partir
do corpo, da imagem, do movimento, de experiéncias que se utilizam de novas tecnologias
como ponto de partida para a construcio de didlogos cénicos.

No tratamento especifico de nossos dados e do PET, trabalhamos com a nog¢ao de

corpo como dimensao constitutiva de qualquer fendmeno cultural e social e, em particular, de

2 http://ctorio.org.br/novosite/arvore-do-to/teatro-invisivel/. https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_do_oprimido. Visitada pela tltima vez em
12/01/2016.

 https://pt.wikipedia.org/wiki/Marina_Abramovi%C4%87. Visitada pela tiltima vez em 12/01/2016.

% In: Revista Brasileira de Estudos da Presenca: http://seer.ufrgs.br/presenca/article/viewFile/24243/18213. Disponivel em: Marco De
Marinis - Corpo e Corporeidade no Teatro: da semidtica as neurociéncias. Pequeno glossario interdisciplinar R. bras. est. pres., Porto Alegre,
v. 2, n. 1, p. 42-61, jan./jun. 2012. Visitada pela tltima vez em 04/01/2016.
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qualquer experiéncia sociointeracionista provocada pelo jogo teatral. A perspectiva
sociocognitiva abarcada nesta Dissertacdo convocou, portanto, corporeidade: mente e corpo
num sistema integrado. Nao apenas a mente nao pode ser concebida como descarnada de seus
usudrios, mas também o sentido, a semiose, conforme podemos verificar em Marcuschi

(2003a):

Hoje entra com alguma forca na cena tedrica nas investigagdes sobre cogni¢do a
idéia de situar o foco mais nas atividades de constru¢do do conhecimento e menos
nas atividades de processamento, tal como se fez nas décadas de 70 e 80. (...) A
explicacdo caminha na dire¢cdo das atividades lingiiisticas situadas e ndo das
estruturas da lingua descarnadas de seus usudrios. Esse é o caminho que vai do
codigo para a cogni¢do e, neste percurso, tudo indica que o conhecimento seja um
produto das interacdes sociais € ndo de uma mente isolada e individual. A cognicdo
passa a ser vista como uma construg@o social e ndo individual, de modo que para
uma boa teoria de cogni¢do precisamos, além de uma teoria linguistica, também de
uma teoria social MARCUSCHI, 2003a, p. O1. Grifos nossos).

Segundo Silva (2004, p.1-19), Lakoff e Johnson (1980) e Lakoff (1987)
instauraram a posi¢ao filoséfica e epistemoldgica do movimento cognitivo que caracterizaram
como sendo o experiencialismo ou um realismo corporificado, metodologicamente baseado
na andlise do uso linguistico real, fundamentando empiricamente (grifos nossos) as
interpretacdes das expressoes linguisticas na experiéncia individual, coletiva e histérica nelas

fixadas:

Filoséfica e epistemologicamente, a linguistica cognitiva é experiencialista, ou seja,
as pesquisas se dardo em contextos reais de uso, olhando a lingua corporificada e
encarnada no sujeito que dela se utiliza para fins comunicativos e interacionais, e

desta realidade ndo se pode desvincular. (SILVA, 2004. p.2).
Temos que, desta forma, corpo e cognicdo em interagao forneceram a base de uma
proposta de corpo expressivo para o afasico no PET. Segundo Morato (2014, p. 295)
influenciada, pelos movimentos funcionalistas e interacionistas desenvolvidos no campo da
Linguistica a partir de meados do século XX, a pesquisa neurolinguistica propde, atualmente,
que os estudos da coocorréncia de processos semidticos nas praticas comunicativas, bem
como das dimensdes bioldgica e sociocultural dos processos cognitivos se constituam como

novos modelos ou construtos tedricos explicativos sobre corpo e cognicdo. Salomdo, a

respeito deste tema, frisa que:

Nao se pode dizer, a luz da produgdo intelectual considerada, que a categoria da
cognigcdo corporificada acarrete um viés biologizante, se esta designagdo referir
qualquer tipo de abordagem reducionista da cognicdo. Pelo contrdrio, a cognigdo,
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nesta perspectiva, é concebida como processo emergente das interacoes entre corpo,

cérebro e ambiente socio fisico. A mente é abordada como sistema dindmico

materializado no mundo antes que como uma rede neural, “na cabega”. Nestes

termos, a cogni¢do é entendida como reorganizagdo material do sistema mental,

provocada por alteracées em seu acoplamento com o ambiente. (SALOMAO, 2010,
27

p-2007").

Dessas relagdes entre o corpo bioldgico e o corpo cultural, e suas possibilidades
vdrias de interacdo com o mundo, é que compreendemos o conceito de corpo expressivo como
um sistema ativo e complexo de interagdes artisticas e socias no fazer teatral com afésicos.
Foi, por esta via, igualmente necessdria uma nog¢do de corpo para o afasico no PET porque o
teatro precisa dos corpos dos atores e, neste caso, este corpo carrega diferentes déficits e

comprometimentos motores, praxicos, fisicos e neuroldgicos. Este corpo carrega, também, um

z

problema outro, um outro tipo de impacto que nao é somente neuroldgico ou que nao é

somente praxico, mas um impacto que vem do preconceito quanto a este corpo:

Em uma de suas conseqiiéncias, a identificagdo da vida com o funcionamento
mecanico do organismo, que se impde nas sociedades modernas e ocidentais, acaba
por potencializar o papel e a significacio do corpo como depositirio de status,
qualidade e expectativa de vida. Assim, tudo que ao corpo diga respeito vai traduzir-se
na composi¢do do “eu” social, aquele que € visto, julgado e aceito (ou ndo). “O corpo
se torna vitrine” (Silva, 1999). Concretamente, podemos afirmar que aqui situa-se um
dos maiores dramas na vida de um sujeito que, por algum motivo, venha a ter uma
ruptura nas condi¢des basicas da imagem que o seu corpo expde. Lembremos que uma
das principais sequelas de uma lesdo cerebral, como a afasia, estd na incidéncia
imediata que ela pode ter sobre alguma, sendo, vdrias partes do corpo, como a
hemiplegia e a apraxia. (PEREIRA, 2003, p. 51).

Decorre dai, ainda, outra situacdo, um impacto que vem da autoinibicdo quanto a
este corpo, uma espécie de “couraca corpérea” que os afdsicos, na sua grande maioria,
constroem para si, conforme comunica¢do individual em sessdo de orientacdo feita pra Profa.

Edwiges Morato:

A pessoa que estd retraida porque estd afdsica, tem vergonha de si. Isso ndo € sé
apraxia e nem s6 problema motor. “Eu quero me esconder quando eu significo,
porque eu ndo tenho uma aceitabilidade, prépria e social”. (...) As pessoas “fecham”
0 corpo, sem que seja neurolégico, sem que seja apraxico. Sem alterar a motricidade
e sem alterar o movimento por causa de um problema no corpo, causado por uma
lesdo cerebral, que também é corpo.

Nesta pesquisa, portanto, este corpo expressivo afdsico se tornou um corpo
performativo, ou seja, aquele que age em cena performando, realizando acdes presentes de

cena sem “esconder” seu corpo disfuncional, ou seja, um corpo no qual os comprometimentos

27
Grifos nossos.
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e sequelas provocadas pela afasia se deixam ver e fazem parte do processo expressivo deste
mesmo corpo, que constroi sentidos através do fazer teatral, no sentido defendido por Tonezzi

(2011), para quem:

[Ainda que] marcado pela deformidade ou pelo comportamento incomum, o corpo
torna-se instancia inconteste de signos ndo intencionais, testemunho de seu préprio
inacabamento e imperfei¢do. E, por mais que o ator fora de padrdo seja capaz de
construir intencionalmente um sem nimero de significacdes, ele sempre terd de lidar
com os signos involuntdrios que emite. Sua dificuldade em neutralizar ou adaptar

113

conscientemente tais sinais serd bem maior que a do ator comum — o ‘“‘sem
deficiéncia”. Neste sentido, lhe serd de muito mais valia a apropriacdo de tais
caracteristicas, transformando-as de signos involuntdrios em voluntdrios e, se
possivel, de inconscientes em conscientes. Ganha importancia, aqui, o procedimento
cénico em que as condicdes do ator-performer deixem de se submeter a um pretexto
fabular ou ao exercicio de representacdo de personagens, para tornar-se protagonista.
(TONEZZI, 2011°%).

Para Schechner (2003, apud Tonezzi 2011)%, a performance acontece em acao,
interacdo e relacdo, instada entre dois seres ou instancias, o que permite admitir que a
performatividade se instaure na simples percep¢do de alguém com caracteristicas
extremamente diferenciadas, como a deformacdo corporal ou algum distdrbio de
comportamento. No fazer teatral do PET, fomos pela via da ideia deste corpo performado, da
ideia de um corpo integrado ao simbdlico, amparado pela perspectiva sociocognitiva.

Numa via muito recente de investigacdo (cf. VEZALI, 2011) no¢gdes como body-
mind, embodiment, corporate knowledge, embodied knowledge, somatic societies,
demonstram que o corpo tornou-se um verdadeiro protagonista no discurso tedrico das
Ciéncias Humanas e Sociais e, derivando por fundamentacdo tedrica e metodoldgica, das
Artes da Cena (ROLNIK, 1999). Particularmente importante, conforme dissemos
anteriormente, foi a tomada de consciéncia de que, ndo apenas o ator, mas também o
espectador tem um corpo, além de uma mente e uma competéncia enciclopédica e
intertextual, e que é com o seu corpo € no seu corpo que ele vivencia a experiéncia do
espetaculo, ou seja, percebe, vive, compreende e reage ao espetdculo. Paradoxalmente, de
acordo com Santos (2000) essa independéncia produz um maior imbricamento entre

cena/audiéncia:

Merleau-Ponty afirma que “as coisas [da cena] imbricam-se umas nas outras porque
elas estdo uma fora da outra”. Chega-se aqui ao segundo aspecto: a atua¢do mutua.
Ha, no teatro, ndo apenas o movimento que vai da cena até o espectador, mas um
outro movimento, que vai do espectador para a cena. (SANTOS, 2000, p. 281).

% http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/1922/1548. Revista “O Percevejo”, on line. Visitada pela tltima vez
em 12/01/2016.
® Ibidem.
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Este novo paradigma essencial emergiu apenas na segunda metade do século XX,
por um lado gragas aos experimentos do Novo Teatro (do Living Theatre de Judith Malina e
Julian Beck, de Grotowski, de Peter Brook, do Odin Teatret de Eugénio Barba, a arte do teatro
p6s-absurdo de Joseph Chaikin no Open Theatre, etc.) e, por outro, gracas as aquisi¢oes das
Ciéncias Humanas, incluindo a Semiética e as Ciéncias Naturais (BARBOSA, 1982).

Houve no PET, entre os corpos de quem fez e os corpos de quem assistiu, uma
inter-relacdo. Corpos que interagiram no espaco da cena e corpos que interagiram no espago
da audiéncia, simultaneamente em nosso caso, pois nds proprios — atuadores afdsicos e ndo
afasicos em todas as etapas do PET/2013 tomadas como anélise — éramos espectadores de nds
mesmos; nds éramos a propria audiéncia. Corpos no espaco do nosso “palco” interagindo com
corpos no espaco da nossa “plateia”. Mesmo que tais espacos tenham sido intercambidveis,
houve sempre um jogo de mutua presencialidade dos corpos. Foi através desse jogo que
surgiu o para-além do corpo: a ficcionalizacdo da peca radiofonica.

Em nosso entender, a ado¢do no e para o PET desta nocdo de corpo
expressivo/performativo residiu no fato de que ela poderia permitir uma maior
conscientizacdo por parte do afdsico com relacdo ao seu proprio instrumento expressivo. Ou
seja, para nds ndo se tratou de estudar o corpo em movimento, mas 0 movimento (de sentido)
no corpo.

Nesta direcdo, “a¢@o cénica” ndo nomeou exclusivamente a acdo que ocorreu em
cena. Ou, ainda, a cena nao se restringiu ao que aconteceu durante os jogos ou durante a
montagem da peca radiofénica, mas incluiu o drama da sala (o espago da sala, o espago onde
o drama/teatro ocorreu durante o PET). A atividade do atuador afasico nao foi autbnoma, mas
relacional; o atuador afdsico é relativo — estd relacionado, incorpora a relagdo — ao espectador
(que também € seu parceiro de cena) por reciprocidade e complementaridade, através de seu
COIpo expressivo.

Em termos dramatirgicos, a relagdo entre aquele que atua e aquele que assiste €
tao significativa quanto a relac@o entre os personagens de uma peca ou entre atores. Se a cena
for, de fato, o espaco conectivo entre aqueles que veem e aqueles que se sabem vistos — um
sistema de convergéncia de semioses coexistentes/coocorrentes multimodais — a acdo c€nica
acontecerd, de fato, fora do palco, na conexdo palco-plateia, dentro e fora dos corpos nesta
relacdo dialégica entre ator e receptor. Como explica o autor Ortega y Gasset (1991) quando
desenvolve o conceito de “fendmeno teatral”, ao dizer que ele acontece no “atrito” das

presencas.
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A cena afdsica, portanto, ndo se deu “em”, mas “entre”, ela fundou um entre-lugar.
A acdo cénica no PET foi co-labor-acdo. Neste sentido, o conceito que cunhamos para esta
pesquisa de que “a presenca do ator estd no trabalho teatral, ndo para além da afasia, mas na
presenca da afasia”, longe de ser uma forma de aparicdo impactante e condensada,
correspondeu a capacidade do atuador afisico de criar sistemas relacionais criticos de
semioses coocorrentes multimodais, verbais e ndo verbais fluidos, correspondeu a sua
habilidade de gerar e habitar os entrelugares da presenca (cf. FABIAO, 2010, p.323), recriar
competéncias.

O corpo afésico durante o PET teve que trabalhar tanto no sentido de agucar sua
criatividade como sua receptividade ao corpo do outro. Aquilo que, no jargao teatral, chama-
se “escuta cé€nica”. A busca por um corpo conectivo, pleno de “escuta cé€nica”, atento e
presente, no caso de um afdsico foi justamente a busca por um corpo dialogicamente
receptivo. A receptividade foi essencial para que o ato do afdsico (TONEZZI, 2007) pudesse,
de acordo com Fabido, (2010, p. 323), “incorporar factualmente e ndo apenas
intelectualmente” a presenca do préximo, do jogo cénico, da sua criagdo artistica e
multissemidtica.

Outro entrelacamento direto que o corpo expressivo/perfomativo do afésico
investigou durante o trabalho teatral foi a trama “memdria-imaginagdo-atualidade — o fato de
que circulamos e entrelacamos ininterruptamente referéncias mnemonicas, imagindrias e
perceptivas” (FABIAO, 2010, p 323). O que o corpo expressivo/perfomativo durante o PET
explorou, para além da dicotomia judiciosa que contrapde normal e patoldgico
(CANGUILHEM, 1996) foi a indissociabilidade entre aquelas trés forgas.

O ator — e esta € uma das habilidades que visamos desenvolver no trabalho teatral
do CCA - “¢é alguém capaz de realizar insélitas operagdes psicofisicas”, conforme esclarece

Fabido (2010. P. 323-324):

Como transformar memoria em atualidade, imaginacdo em atualidade, memoria em
imaginacdo, imagina¢do em memoria, atualidade em imaginagdo, atualidade em
memdéria. E sua alta vibratilidade e sua fluidez que permitem essas operagdes
psicofisicas performativas. (FABIAO, 2010, p. 323-324).

Podemos dizer, em consonancia, isso de forma a contemplar diversas modalidades
de comunicagdo verbal e ndo verbal de forma expressiva e relevante. Hd um crivo, hd uma

escolha por parte do intérprete. E sua inteligéncia meta e autorreflexiva (no caso, aplicado ao
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raciocinio teatral, ao texto teatral, ao sentido teatral) que abre dimensdes para além daquela
dicotomia mencionada acima.

Ainda sobre as capacidades, as propriedades, as especificidades e as dramaturgias
do corpo afésico: foi preciso investigar a psicofisicalidade, para além das apraxias,
hemiplegias, bucoapraxias e quaisquer outros distirbios psicomotores provocados pelo estado
afasico, que constituiu e fundou toda e qualquer acdo realizada pelo afasico; dissecar a “acdo
fisica afdsica” e contrapd-la & “acdo fisica normal”, desconstrui-la. Seguir o que Yoshi Oida™
propde, quando afirma que “atuar ndo € apenas emocdo, ou movimento, ou acdes que
comumente reconhecemos como ‘atuacdo’. Atuar envolve também um nivel fundamental: o
das sensacoes bdsicas do corpo.” (OIDA, 2001, p.1031).

Nas secOes procedentes desta pesquisa de Mestrado, na qual estivemos
investigando as relacdes entre corpo, gestualidade, acdo, sensibilidade e sensacdo que
compdem as semioses coocorrentes/coexistentes nos diversos patamares modais de Norris
(2006), dedicamo-nos a descrever o que chamamos de nervura da agdo. Estas nervuras foram
as nossas categorias de andlise e elas nos levaram a discorrer sobre os critérios de andlise de
nosso dado, conforme veremos logo a seguir, na se¢ao 3.1.1.

Observamos que, de fato, as a¢des dos participantes durante o PET envolveram
experiéncias especificas quanto a uma “postura de realizagdo teatral”, requerida no momento
da execucdo das cenas (conforme veremos nos Capitulos 3 e 4) e sensoriais e conectivas,
como as descritas acima. Propusemo-nos, entdo, a investigar separadamente cada uma das
quatro nervuras categoriais que apresentaremos a seguir, conforme detalharemos no Capitulo
3; propusemo-nos a observar o despertar de competéncias linguisticas e comunicativas e de
metaconsciéncia sensivel (ferramentas atorais), de forma a potencializar a conduta do atuador
afdsico em cena, tendo em vista que o corpo expressivo/performativo é multissemidtico por

natureza.

30 Yoshi Oida € um ator, diretor e escritor japonés, nascido em 1933, em Kobe (Japao). Depois de seguir a tradicional formagdo do ator de
teatro japonés, Yoshi Oida atuou no Japdo na televisdo, cinema e teatro contemporaneo. Ele chegou a Franca em 1968 para trabalhar com
Peter Brook. Em 1970, ele entrou para o Centro Internacional de Pesquisa Teatral (CIRT), fundada por Peter Brook e depois participou de
suas pecas mais famosas: “A Conferéncia dos Pdssaros”, “O Mahabharata”, “A Tempestade”, entre outras. Atuou também no cinema com
Peter Greenaway em “O Livro de Cabeceira”, e escreveu trés obras tedricas sobre teatro, que foram traduzidos para vdrias linguas: “O ator
flutuante”, “O ator errante” e “O ator invisivel”. Em 1975, junto com sua carreira de ator de teatro, Yoshi Oida também iniciou-se como ator
opera e danga (“Fim de Jogo”, de Beckett, “As Criadas”, de Jean Genet, “Nabucco”, de Verdi, “Don Giovanni” de Mozart, etc.). No livro “O
Ator flutuante”, Yoshi Oida escreveu sua experiéncia atuando com Peter Brook durante os anos de 1968 até 1988. Em “O ator invisivel”,
Yoshi Oida relata a sua experiéncia de ator japonés que queria saber quais sdo os costumes do teatro ocidental. Ele também fala de sua
experiéncia especialmente com Peter Brook, o diretor “oficial” de Shakespeare. Em “O ator errante”, ele estd interessado na relacdo entre um
ator e vida cotidiana: “(...) que tenho aprendido sobre a cena que poderia me ajudar a viver a minha vida como um homem comum”. Ele
também escreveu talvez a sua frase mais famosa, neste livro: “Posso ensinar-lhe o padrio gestual que indica olhar para a lua. Posso ensinar-
lhe como fazer o movimento da ponta do dedo que mostra a lua no céu. Mas, da ponta do seu dedo até a lua, a responsabilidade € sua”.
http://albertoguzik.org.br/uncategorized/o-teatro-de-yoshi-oida. http://teatroeteatro.blogspot.com.br/2012/10/livro-de-teatro-yoshi-oida-o-
ator.html. https:/fr.wikipedia.org/wiki/Yoshi Oida.

3
Grifos nossos.
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CAPITULO 3
DO METODO

3.1 Abordagem

Diante de todo o material filmado do PET referente a pesquisa de mestrado,
deparamo-nos com trés mddulos de abordagem do jogo teatral: i) os Rasaboxes, ii) a
Miscaras Neutra e a Mdascara Expressiva e iii) a montagem da peca radiofonica. A partir
desse material videogravado, que integra o AphasiAcervus, construimos um corpus de
registros audiovisuais, para fins de andlise.

O material que tomamos para a andlise referiu-se a uma selecdo, feita a partir de
gravacoes das sessdes do PET justamente no periodo do primeiro e segundo semestres letivos

de 2013. Com as lentes focadas para o escopo deste estudo, trazemos para a Dissertacdo

exemplos dos dados que colhemos durante o trabalho neste periodo.

3.1.1 O PET, escolha do corpus e apresentacao da proposta de analise

A andlise do jogo teatral com os afdsicos assumiu uma visdo sociocognitiva
interacional, tendo em vista que agdes verbais e ndo verbais sdo realizadas “naturalmente” por
atores sociais de forma simultdnea e sequencial, conjunta e cooperativa. A pesquisa
desenvolveu um olhar sobre a multimodalidade (ou seja, modos distintos de construcdo de
sentidos) do trabalho teatral, tais como: a¢des, gesto, olhar, atitude corporal e manipulacao de
objetos, etc. Cada uma destas semioses simultidneas, portanto, coocorrentes compuseram as
categorias de andlise (“nervuras da acdo”) utilizadas na observacdo da realidade
multissemidtica do PET:

(i) corporeidade da acao;

(ii) intenc@o comunicativa,

(iii) sensorialidade/espago compartilhado;
(iv) conectividade/objetivo comum;

Estas categorias (que serdo detalhadas na “Figura 4: Quadro 3: Resumo das

9932

categorias de andlise/nervuras da acdo””) estdao enquadradas em duas categorias maiores,

que as englobam:

320 termo “nervuras da acao0” foi tomado de empréstimo e reelaborado para os fins desta pesquisa, a partir do trabalho de Eleonora Fabido
(2010).
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(i) emergéncia de semioses verbais e ndo verbais e

(ii) comparecimento de sua densidade modal no ato teatral (por exemplo, quando
o olhar é mais significativo que a fala). Tais processos, cumpre dizer, se dao a ver como
ganhos sociocognitivos, caros a Linguistica Interacional e a Neurolinguistica. Além da
identificacdo dos processos semidticos em jogo no fazer teatral, procuramos observar as
organizacdes temporais destes recursos — sua sincronicidade, simultaneidade, ajustes mituos,
e sequéncia — verificando como sdo mobilizados coletivamente, construindo complexos
conjuntos cossemidticos interacionais emergentes.

O PET, no periodo que recobre ao do Mestrado, desenvolveu uma estrutura que
dividiu as sessdes da seguinte maneira: i) instalacdo da proposta de trabalho: aquecimento
vocal e corporal; ii) exercicios de expressao corporal, socializa¢do e interacao; iii) exercicios
de sensibilizacdo sensorial-mnemonicos, criacdo de cenas; iv) jogos teatrais que visam
estimular reestruturagdes psicomotoras por meio da interagdo social.

Todas as pesquisas realizadas junto ao CCA sdo feitas com anuéncia e adesdo livre
dos afésicos que dele participam. O programa teve suas atividades regularmente filmadas,
cada sessdo com duragdo de cerca de 60 minutos, e teve como processo metodoldgico: i) o
reconhecimento da organizacdo expressiva do afdsico; ii) jogos teatrais constantes de
representacdo e reflexdo sobre as atividades e atitudes cotidianas; iii) jogos teatrais de
criatividade, interpretacdo, improvisacdo e jogo cénico; iv) jogos teatrais de estimulacio e
resgate da memoria individual de cada afdsico, transformadas em situagdes teatrais
individuais e coletivas.

Metodologicamente, como vimos no Capitulo 1, os encontros semanais do CCA
sdo estruturados em trés etapas, com dois programas de atividades: i) em geral, o PET abre os
trabalhos do dia, apds a chegada e acolhimento dos participantes; ii) depois, hd uma pausa na
qual os partcipantes preparam coletivamente um café da manha, que também apresenta um
quadro interativo; iii) encerrando os trabalhos do dia, o Programa de Linguagem desenvolve
atividades discursivo-interacionais, amarra e finaliza a agenda do grupo e as atividades
seguintes.

Em 2013 foram realizadas 24 sessdes do Programa de Expressdo Teatral, sendo 13
no primeiro semestre € 11 no segundo semestre, estes tltimos dedicados a construciao da peca
radiofonica. Todos os encontros tiveram cerca de 60 minutos e foram coordenados e aplicados

por nés contando, também, em varios momentos, com o elenco ndo afasico do CCA. O PET
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contou, ao longo de 2013 com 08 participantes afasicos e 05 participantes nao afésicos™.

Todos estes atuaram na pecga radiofonica. As descrigdes dos participantes afdsicos e ndo
afdsicos, conforme j4 informamos, encontram-se na se¢ao “Anexos”.

Para a constituicao e visibilidade de nosso corpus, fizemos uso de uma adaptacio
do sistema transcricional do COGITES reelaborado em 2011 (c¢f. Anexos). Estas informacgdes
e dados foram coletados do AphasiAcervus, com base no material videogravado das sessoes
do PET pela camera modelo Sony Handycam DCR-RS68; os encontros foram digitalizados
pelo aluno de graduacdo em Letras, Lucas Morais de Oliveira, beneficidrio da Bolsa Auxilio
Social — BAS do Servi¢o de Apoio ao Estudante (SAE) da UNICAMP. O programa utilizado
para digitalizar os dados através do sistema operacional Windows foi o Windows Media
Player. Para os dados digitalizados pelo sistema operacional Macintosh a digitalizacdo foi
feita por um aplicativo proprio do IMAC, o “Utilitario de Disco” (Disk Utility). O
armazenamento dos dados coletados no AphasiAcervus € realizado de duas formas: através de
dois HD’s externos denominados “Back-up” e “Original” e também em CD’s etiquetados com
a data da coleta, para que sejam consultado pelos pesquisadores .

A partir deste material digitalizado, pudémos verificar a quantidade de horas
aplicadas das sessdes do PET que interessaram a composi¢ao do nosso escopo de observagao.
O material por n6s estudado e copiado tem pouco mais de 110 horas de gravaciao ao todo. A
revisdo minuciosa e integral de todas as sessdes nos permitiu proceder a escolha e ao recorte
do nosso corpus, pelo exame e comparagdo das sessdes. Em fungdo da propria progressao
narrativa do roteiro da peca radiofonica elaborada e encenada pelos participantes afdsicos e
ndo afésicos, das inflexdes fundamentais e exemplares para que se tornasse possivel a
constru¢do multimodal de uma montagem cénica com atuadores afdsicos e a verificacdo da
emergéncia e simultaneidade (coocorréncia) de semioses verbais e ndo verbais, escolhemos
esse material (a constru¢do e montagem colaborativa da peca radiof6nica) como recorte e
corpus de nossa anélise.

Devida a grande quantidade de informacOes contidas no material apurado,
procedemos a transcri¢do apenas dos processos e unidades de acdo/cena que foram utilizados
para andlise, procurando focar e aprimorar o critério do nosso objeto de investigagcdo, que foi,
sobretudo, o ndo verbal contido nas semioses coexistentes/coocorrentes. Isso culminou na
elaboracdo de um corpus inédito de estudo, que demandou esfor¢co e método e que estara

disponivel no AphasiAcervus. Além das sessdes videogravadas, igualmente apoiamo-nos em

3 Afasicos: MS, SP, LE, SI, MN, RB, RL e EC; nfo afisicos: JC, EM, NF, RL e NE, conforme Anexos.
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nosso caderno de anotagdo de todo o processo de constru¢cdo da peca radiofonica e nos Didrios
de Registros de Atividades — DRA s tomados ao longo de cada trabalho.

Por se tratar de nossa reinsercdo no CCA e no Programa apds seis anos desde a
dltima sessdo em julho de 2007 (correspondente ao final da pesquisa de Iniciacdo Cientifica)
escolhemos para esta retomada um trabalho de forte cunho interacionista, um jogo teatral
coletivo, qual seja, o Rasaboxes. Exatamente na sequéncia deste trabalho e derivando a partir
dele, introduzimos a Madscara Neutra e a Mdscara Expressiva: todos estes trés trabalhos

compdem jogos teatrais de alta complexidade psicofisica e modal. Vejamos:

1. Rasaboxes:

Fig. 1: Oficina de Rasaboxes ministrada por Juliana Calligaris pela Oficina Cultural Fred Navarro — POIESIS da Secretaria

de Estado da Cultura, em Sao José do Rio Preto-SP, em dez/2015.

Baseado na teoria da rasa apresentada nas escrituras sagradas da arte cldssica
indiana (o Natyasastra) e teorias e praticas contemporaneas da psicologia e da neurociéncia, o
método Rasaboxes (introduzido no Ocidente por Richard Schechner’) treina atores, ndo
atores e performers a trabalhar com estados emocionais especificos, que sdo a base do
relacionamento em cena e que podem servir para a criagdo de personagens e partituras cénico-
corporais. Rasa, que em sanscrito significa “sabor, “suco”, “sumo” ou “esséncia”, é uma
metéafora central para o modelo da performance cléssica indiana e a chave principal para o

método Rasaboxes. Refere-se a transmissdo energética das oito rasa bdsicas da teoria do

34 O método Rasaboxes como exercicio psicofisico, foi criado pelo diretor de teatro e teérico da performance Richard Schechner, através do
aprimoramento de uma série de exercicios aplicados em oficinas intensivas na New York University (NYU), e com sua companhia de teatro
East Coast Artists. Tem sido desenvolvido como treinamento do ator a partir de 1999 por Michele Minnick e Paula Murray Cole, que desde
2005 vem treinando uma nova geracgio de professores de Rasaboxes e dos outros exercicios criados pelo Schechner. Tivemos contato com a
técnica através de um treinamento de um ano de duragio, ministrado pela atriz e diretora Leticia Olivares, que estudou a técnica diretamente
com Michele Minnick e Paula Murray Cole. (Texto nosso).
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Natyasastra: bhayanaka (medo), raudra (raiva), sringara (amor), adbhuta (deslumbramento/
maravilhamento/ supresa), hasya (alegria/ riso), vira ou uira (o herdi/ coragem/ bravura),
karuna (tristeza/ piedade) e bibhatsa (nojo/ repugnancia) e as suas variantes € combinacdes.

No PET, o trabalho foi conduzido através da respiragdao, do movimento, do som,
da palavra, do relacionamento, dos objetos e dos exercicios com desenhos, imagens e textos
orais que prepararam o afdsico para o trabalho da cena, nos trés médulos propostos pelas
rasa: basico, intermedidrio e profundo. Uma metodologia mais préxima da improvisa¢ido do
que de movimentos codificados que pdde oferecer ao afdsico performer técnicas e
ferramentas especificas para encontrar a sua verdade, a sua presenca e a sua organicidade
corpo-emocional.

Apés analisarmos os dados videogravados relativos as sessdes do PET com
Rasaboxes, pudémos avaliar o quanto este jogo se adequou as necessidades de retomada do
programa e da abordagem multimodal sociointeracionista desta pesquisa. Percebemos
claramente através do trabalho com o Rasaboxes, o quanto a densidade modal pode ser
direcionada, quando se trata de um exercicio estético.

Na sequéncia desta investigacdo, partimos para a implementacdo do jogo da
Miscara Neutra, justamente objetivando resgatar toda a densidade informacional que surgiu
do trabalho com as rasa “capturando”, com os atuadores afdsicos, 0s momentos cé€nicos mais
essenciais que eles criaram a partir das vivéncias com o0s oito “sabores” rasicos. Para o
trabalho de madscara, foi solicitado que cada participante escolhesse quatro
“sabores’’/sensagoes/emogdes/modos para serem experimentados no jogo com a mascara
neutra inteira. Foram orientados a selecionar aqueles “sabores” que eles julgaram que mais se
sobressairam como ferramenta de cena para cada um, fosse emocionalmente, fosse
criticamente; desta forma, cada um escolheu os “sabores”/modos que foram mais densos para
si. Importante frisar que, no jogo da mdscara neutra inteira (utilizada por ndés nesta etapa), a
voz estd “embutida” no corpo, ou seja, o jogador s6 nao fala com a boca, mas como todo o

resto de seu corpo.
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2. Mascara Neutra:

Fig.2: Oficina de Mdscara Neutra por Juliana Calliagris pela Sec. de Cultura de Americana-SP, em jan/2010.

A mdéscara neutra ndo possui expressao, nem personagem tipica. A feicdo é
simples, regular e ndo oferece conflito. Para ela tudo € descoberta, portanto, ndo age ou reage
de modo convencional. Permite que o ator perceba seu préprio corpo, ouga, sinta, com 0
frescor da primeira vez, deixando de lado suas caracteristicas pessoais e sociais, até atingir um
estado de maior ateng¢do. A partir de movimentos realistas (mesmo que inseridos numa
situacdo teatral poética ou metaférica) que levam as acdes presentes de cena e gestos
“econdmicos”, o corpo se torna mais disponivel e expressivo.

No PET, a partir da escolha dos quatro “sabores”/modos rasicos, conforme
descrito acima, o jogo da madscara neutra foi utilizado como instrumento para aprimorar o
trabalho fisico e expressivo do atuador afdsico. Por ser uma madscara diddtica, ela nos
possibilitou aprofundar o potencial do corpo expressivo/perfomativo do afésico, através da
acdo de um corpo vivo e presente, tendo em vista que a mdscara neutra inteira utilizada nao
fala “com a boca”, mas com todo o resto do corpo. A mascara foi utilizada como ponte para a
neutralidade (portanto, infinitas possibilidades) da expressao do atuador afdsico, que teve que
mostrar suas acoes amparadas apenas e tdo somente pela elegancia da performatividade de
suas préprias acoes presentes de cena.

A partir do trabalho com a inteira neutra, seguimos para o jogo com a Mdéscara
Expressiva, a inteira e a meia mascara, desenvolvendo, nesta etapa, praticamente as mesmas
cenas que foram criadas com a inteira neutra, mas, desta vez, incorporando as regras do jogo
deste outro tipo de madscara que permite, por exemplo, sons, onomatopéias, ‘“gramelos”,

interjeicoes e por fim, palavras inteligiveis. Neste jogo, sobretudo na utilizacdo da meia



72

mascara expressiva (0 que permite que a boca do intérprete esteja a mostra), a expressao

vocal, qualquer que seja ela, “salta” para fora do corpo.

3. Mascara Expressiva:

Fig. 3: Oficina de Méscara Expressiva ministrada por Juliana Calligaris pela Oficina Cultural Silvio Russo — POIESIS
da Secretaria de Estado da Cultura, em Andradina-SP, em setembro/2011.

Trata-se fundamentalmente a arte do ator e sua relacdo com a constru¢do de cena.
Tendo como principais caracteristicas a improvisa¢do e o uso da meia mdscara expressiva,
este tipo de teatro, até hoje, orienta principios basicos da criag@o cénica e possibilita ao ator a
experimentacdo de uma linguagem codificada para a construgio do jogo teatral®.

No PET, o jogo da mascara expressiva foi utilizado como instrumento para o
aprendizado da construgdo fisica de uma personagem e de suas relagdes com o mundo que a
circunda através da ac@o e da reacdo. O objetivo deste jogo com os afdsicos foi o de
instrumentalizd-los para o fazer teatral a partir de uma relacdo critica com a realidade na
construcao fisica/corporal da existéncia de um ser (personagem).

Para encerrar o primeiro semestre letivo e recapitular a imbricacdo destes trés
sistemas de jogos, fizemos um apanhado geral, retomando na prética estas trés técnicas
abordadas. Elas foram importantes € mesmo pavimentaram o jogo teatral mais denso que foi a
elaboracdo e a montagem da peca radiof6nica.

Ap6s o recesso da universidade de julho/2013, ao retomarmos as atvidades em

agosto, propusémos fazer um exercicio de memoria, conversando sobre os momentos mais

3% Para maiores referencias sobre o a técnica e o trabalho de madscaras, ver “A Arte Secreta do Ator — Um Diciondrio de Antropologia
Teatral”, de Eugénio Barba e Nicola Savarese. Editora Saraiva, 2015.
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importantes e interessantes de todo o trabalho realizado no primeiro semestre. Todos os
participantes presentes nesta sessdo — afdsicos e ndo afdsicos — contriburiram com seus
depoimentos e comentdarios e, ao final deste exercicio, uma coisa ficou mais saliente do que as
demais, uma imagem marcada na memoria de todos e que foi o “ponto de apoio na
inteligéncia” — como quer Fernado Pessoa — para a continuidade e modo de existéncia do PET
no segundo semestre/2013: a memoria que todos tinhamos de ouvir rddio em casa, na
infancia.

Esse fato foi o que mais se destacou para nés, além de ter sido, realmente, o ponto
de contato entre os exercicios e vivéncias dos participantes. A partir dai, naquela mesma
sessdo, houve a proposta de um exercicio de verificar o que havia no rddio hoje em dia.
Ouvimos radio ali na sessdo e fizemos uma lista de tudo aquilo que tinhamos ouvido ou do
que lembravamos que havia no radio atualmente, em AM e FM. Na sessdo seguinte, ao
retomarmos essa conversa, houve uma proposta coletiva de realizar uma peca radiofonica,
tendo como tema e roteiro uma novela de radio, porque “era o que havia de mais especial no
radio ‘antigamente’ e que hoje nao hd mais”. A proposta foi prontamente aceita também pelo
fato de o Prof. José Tonezzi ja ter realizado um exercicio de novela de rddio anteriormente
junto ao CCA, inclusive da qual alguns atuadores de nosso grupo participaram.

Depois de reassistirmos as filmagens das 11 sessdes do PET que culminaram na
montagem da peca radiofonica, o ponto de partida para aprofundarmos essa travessia
dissertativa pelo programa de expressao teatral foi a tomada de consciéncia pelo atuador
afdsico, como fator impulsionador da sua possibilidade expressiva, da possibilidade que o
teatro tem de construir e reconstruir significados a partir da forma como os signos sao
utilizados. A interpretacdo dos afdsicos, a constru¢do da dramaturgia, a elaboracdo do espago
cénico, a partir da prépria situacdo e local de trabalho — que foram as dependéncias do CCA, a
musicalidade do espetdculo (muitas vezes excutada “ao vivo” por nds todos, durante a
sessdo), o uso dos objetos para compor a trilha sonora através de improvisagdo, enfim, tudo
que foi anteriormente pensado, trouxe para a cena teatral afdsica a forca simbdlica da vida,
consolidada através da arte.

Para chegarmos a finalizar a montagem de uma peca radiofénica, nés nos
utilizamos, fundamentalmente, de uma educacdo teatral semidtica, que passou pelos jogos do
Rasaboxes e das Mdscaras Neutra e Expressiva. O percurso do PET no primeiro semestre de
2013 foi um preparo para a montagem da peca radiofonica, uma instrucdo dos sentidos.
Durante os jogos vivenciados naquele primeiro semestre, os atuadores afdsicos realizaram um

exercicio maior, sujacente, de educacdo e constru¢do semidtica. Por exemplo: como vimos,
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sdo oito os “sabores” do tabuleiro do Rasaboxes; o atuador afdsico MS, que ja tinha feito
teatro amador por muitos anos, possuia mais experiéncia que os demais. Ao entrar em contato
com o tabuleiro, ele prontamente escolheu a caixa de vira/coragem como a primeira a ser
explorada. Naquele momento ele deveria criar uma “fotografia” que representasse, num
primeiro nivel bdsico de abordagem, o “sabor” de vira, a coragem; entdo, ele elaborou a
“fotografia” de uma coragem que, em nossa avaliacdo, qualificamos como “muito altiva”. Isso
foi possivel porque os contetidos evocados por este jogo estdo vinculados as nossas memorias
e MS trouxe para o tabuleiro a sua “coragem” naquela “fotografia” basica, que pode ser
diferente ou igual a nossa, porém, seja como for, reconhecemos ali uma “fotografia” de
“coragem”. Como o tabalho teatral € arbitrdrio, na continuagdo e aprofundamento deste jogo,
conforme fomos direcionando as cenas para os proximos niveis rasicos (intermedidrio e
profundo), tornou-se impossivel saber qual seria a “nossa” coragem e qual seria a “coragem”
de MS, ou qual seria uma ideia de coragem coletivizada a qual, por ventura, ele estivesse
lancando mao.

Isso ocorreu porque a densidade modal, no fazer teatral, € instruida. A educacdo
teatral semiotica ¢ uma via que transita entre o global e o particular, entre o coletivo e o
individual, passando pelas recordacdes e episddios da vida dos intérpretes. O Rasaboxes
instrui densidade modal e 0 mesmo acontece com a Mdascara Neutra e a Expressiva. O atuador
MS era mais instruido nesta educacgdo teatral semidtica necessdria para jogar as rasa. No fazer
teatral hd esta possibilidade de escolha da densidade modal porque o ator entende ou percebe
a situacdo ou, no caso do PET, porque o atuador afdsico tem mais ou menos experiencia com
determinado contexto. De todo modo, todos os participantes ja haviam feito um trabalho
bastante multissemidtico a esta altura do jogo com o Rasaboxes. Podemos dizer que todo o
trabalho do PET no recorte desta pesquisa foi intersemiético: nao ha como julgar, na aplicagao
dos jogos, o que foi memoria prépria ou coletiva, o que foi linguagem, o que foi criacdo
propria ou coletiva.

No segundo semestre de 2013, conforme dissemos anteriormente, iniciamos as
atividades teatrais com uma sondagem sobre a histdria do rddio no Brasil a partir da memdria
que os participantes afdsicos e ndo afdsicos tinham dela, sobre o que ouviamos antigamente e
sobre 0 que ouvimos hoje, sobre o que havia no radio antes e o que ha no radio hoje. Entdo, a
partir das anotagdes dos depoimentos, procedemos a concep¢do de um canovaccio coletivo
que levou a dramaturgia e montagem da peca radiofonica original do CCA, “Recuerdos de

Ypacarai — De Quando o Brasil Quase Entrou (de novo) em Guerra Contra o Paraguay”.



75

3.2 Razoes para a escolha da peca radiofonica como corpus e apresentacao das
categorias de analise/nervuras da acio

A linguagem teatral deve fazer funcionar no espectador a leitura e a decifracao de
seus signos e de que a imagem no teatro, diferentemente da imagem do cinema e da
fotografia, por exemplo, traz em si, como esséncia, uma certa modificacdo estilizada dos
habitos da vida real, mesmo no caso da estética naturalista. Assim, podemos dizer que existe
no teatro uma necessidade de transgressio dos simbolos preestabelecidos pela chamada
realidade. Entretanto, ndo € sé essa transgressao e a decifracao dela e de seus signos por parte
do publico que interessa, mas também a atitude do ator de mimetizar ou recopiar um signo e
de transgredi-lo. Portanto, foi a partir da observacdo dos pardmetros de utilizagdo,
transgressao e recepcao dos signos pelo espectador, que pretendemos seguir pela andlise do
espetaculo montado pelos atuadores afasicos que orientamos.

Essa escolha de caminho e o corpus da presente pesquisa acabaram por nos
provocar uma questdo bastante instigante, a de observar de que maneira se daria essa
participacao do afdsico em contato com o outro, durante o fazer teatral, buscando uma forma
cada vez mais espontanea de proceder durante o PET. Um fato percebido durante o processo
Ja nos era revelador: essa participacdo vinha ocorrendo com maior ou menor intensidade a
medida em que o afédsico se decifrava e se reconhecia como ser expressivo capaz de criar
semioses significativas, apesar de ser “exposto” pelo ato teatral. Com isso percebido,
comeg¢amos a observar, de forma mais objetiva, os pontos que provocavam esse encontro
entre os participantes e seu fazer teatral individual, revelado pelo coletivo.

Como no PET os variados universos signicos relevantes surgiam aos olhos do
afasico ao londo de seu préprio fazer, a medida que os conflitos cénicos apareciam € se
estabeleciam na costura do texto e na elaboracdo final do formato da peca radiofdnica, esse
recurso, o do “conflito c€nico”, também passou a guiar a participagdo de cada atuador do
grupo (afdsicos e ndo afésicos), estimulando o elenco criativamente, a0 mesmo tempo em que
conquistavam autonomia para reagir aos estimulos expostos em e pela cena, pensada
coletivamente.

Priorizando os contrastes e as ambivaléncias desse contexto, a construcdo da peca
radiofOnica procurou enriquecer o paradoxal mundo comunicativo do afdsico onde
ritualisticamente as coisas se consagram pelo ato que ele pode ou consegue performar. Tendo
clareza deste processo, desenvolvemos uma base de aplicacdo e orientacdo que permitiu uma
comunicacdo direta entre os atuadores e as aberturas interacionais por onde o fazer teatral

fluiu.



76

Isso aconteceu, em boa medida, também com as interven¢des do elenco ndo
afasico do CCA (os pesquisadores); essa intervengdo e interacao conjunta inscreveu, escreveu
e construiu o texto e a montagem da pecga radiofonica. A intencdo da proposta estava voltada
para captar, na relevancia da participag¢do de todo o elenco do CCA, o “inenarrdvel” da nossa
trama original, o inexplicdvel acontecimento que marcava o ponto de virada dramatico,
recriando esteticamente a fun¢do do Teatro do Absurdo®® na cena teatral do PET.

Para captar essa complexidade textual/cénica e chegar a uma investigacdo que
ultrapassasse o particular, demarcado pelo protétipo normal versus patolégico ja mencionado,
parodiamos, nesta peca radiofonica, signos cldssicos da cultura ocidental; mitos, esteredtipos
e arquétipos (o herdi, o vildao, a mocinha em apuros, o antagonista, as forcas ocultas do deus
ex machina — na figura de Mama Perlita) no intuito de beirar a arrojada e desafiadora
complexidade que este trabalho demandou.

O espacgo cénico foi definido por um grande circulo de trabalho que se estabeleceu
pela presenca dos atuadores. A partir deste circulo, abriam-se as veredas possiveis de
caminhos que a trama podia seguir. Estas “veredas”, improvisagdes a partir do canovaccio
combinado, geravam possibilidades de comunicagdo e criagio expressiva.

A circularidade do espago cé€nico proposta por nds para o PET também fez com
que os participantes tivessem a todo instante a consciéncia uns dos outros, 0 que também
contribuiu para a a¢do e reacido de cada um aos estimulos que foram langados no decorrer da
montagem da peca. Além disso, também sustentdvamos a preocupacgdo de retirar o atuador —
afdsico e ndo afdsico — de sua zona de seguranga, para que o jogo se estabelecesse.

Esse espaco era, simbolicamente, associado ao pretendido “tempo cénico” que
concentrou toda a acdo dramdtica e que rompeu com o dominio do tempo cronolégico para se
inserir no dominio do tempo circular, ou do tempo ciclico mitico da trama especifica que
construimos, criando no espetaculo a possibilidade estética do espago/tempo da parddia dos
mitos, dos signos do Teatro do Absurdo.

Outra estratégia utilizada para inserir o atuador na atmosfera poética da criagio
c€nica e quebrar a barreira prosaica entre atuadores afdsicos e nao afédsicos, foi o aquecimento

do corpo e a retomada de todas as etapas do processo de instalacdo da proposta de trabalho,

36 . . . .
O “Teatro do Absurdo” estd associado aos dramaturgos que escreveram apds a segunda grande guerra e trata, de maneira geral, da

destrui¢do de valores e crencas, e da soliddo humana. Muitas vezes com humor e nao sé de forma tragica. Este estilo teatral é denominado
“absurdo” por retratar a condi¢do humana incompreensivel e sem perspectiva. A ideia é fugir da estrutura narrativa familiar e sequencial,
para abordar temas mais sombrios como os conflitos nas relacdes interpessoais, o isolamento humano, e o caminhar inevitdvel para a morte.
Esses temas aparecem, também, como tragicomédia, absurdamente, tendo como exemplo “A Cantora Careca”, de Ionesco e “Esperando
Godot”, de Beckett. Nesta estética, temos como icones Eugeéne Ionesco (1912-1994), Samuel Beckett (1906-1989), Jean Genet (1910-1986) e
Fernando Arrabal, nascido em 1932 na Espanha, ainda vivo aos 82 anos. http://www.infoescola.com/teatro/teatro-contemporaneo/.
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sempre, a cada sessdo, pela via da memoéria, do que fora construido no encontro/episédio
anterior, para depois ouvirmos a gravacao do que havia sido produzido e fixado como trama
da histéria.

Esse recurso permitiu aquelas veredas de escolhas estéticas simbdlicas para o
canovaccio € montagem final, o que terminou por abrir os caminhos expressivos do afésico,
lancando-o para as proximas participacdes dos momentos seguintes da trama. Também, as
pequenas situacdes criadas pelos atuadores através de acdes corporais nas criacdes
improvisacionais remetiam a possibilidades textuais da trama, que depois de encenadas,
poderiam ser aproveitadas, conforme a conveniéncia do que haviamos decidido para os
caminhos do enredo.

Em relacdo a escolha das tramas do canovaccio, a preferéncia foi por uma
dramaturgia que pudesse abarcar personagens para que todo o elenco (afdsico e ndo afdsico)
do CCA se engajasse na elaboracdo da peca radiofonica. Dirigimos o elenco sempre visando
valorizar as intengdes, os siléncios e a criacdo de imagens singulares que instigassem 0O
ouvinte a querer saber o final da histéria.

A peca radiofénica também trouxe para a cena do CCA a representacdo de
manifestacdes fortemente inspiradas na cultura popular brasileira de maneira geral: visao do
traco puramente conservador das tradi¢des sociais e da reputacdo e fama publicas e o(s)
personagem(s) que propde(m) a ruptura delas, chegando, significativamente, a um espetaculo
radiofonico, cuja estética exprimiu, pelo viés critico da estrutura cOmica, a intrigante e
perturbadora dimensao da condi¢cao humana.

Com vistas a esclarecer a trajetoria eleita para o recorte de nosso corpus,
apresentaremos um quadro a seguir, sintetizando cada sessdo do PET e o que foi realizado
nelas. Para situar a apresentacdo do quadro abaixo, segue uma pequena sinopse do roteiro da

histéria (o programa completo da peca serd apresentado no Capitulo 4):

Sinopse: Tudo comegou quando a grande atriz internacional, simbolo e benfeitora do
Paraguay, Angelita Joli, veio ao Brasil para o langamento do seu novo filme. Ela veio de navio
pelo Rio Paraguay, descendo em Puerto Stroessner, em Foz do Yguagu. Muitos paparazzi e
repdrteres queriam entrevistd-la, mas Futricio Jr., repdérter sensacionalista e fofoqueiro
furou o cerco de segurangas e, quando abordou a atriz, acusou-a de ter um filho bastardo
brasileiro. A honesta repdrter, Natalicia, entra numa cruzada para desmascarar Futricio, seu
rival e arqui-inimigo. A mde da atriz, Mama Perlita, india guarani, bruxa e xamd, ameaga
Futricio Jr. com maldig¢des, caso ele ndo desista de saber o mistério sobre a suposta imaculada
conceigdo de sua filha. A Generalissima Presidenta do Paraguay, Carmen Gutierrez, ameacga
entrar em guerra com o Brasil de nuevo, caso esta situagcdo diplomdtica constrangedora, que
ameaca a honra do Paraguay, ndo se encerre.

TEMA [ENCONTROS IPARTICIPANTES INERVURAS DA ACAO QUE SE
IDESTACARAM
Rasaboxes 1: 07/03/2013 INZo afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;| Conectividade /objetivo comum
Introdugio ao tabuleiro e aos Afasicos: EC, MN, LE, MS, SP, SI.
nove Rasa
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Rasaboxes 2: 14/03/2013 INZo afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;| Conectividade /objetivo comum

Jogo do didlogo das emogdes Afasicos: MN, MS, SP, SI, RB, RL.

entre os Rasa
Rasaboxes 3: 28/03/2013 IN4o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP; Sensorialidade / espaco
Desenhos e imagens que possam Afasicos: EC, LE, MN, MS, SP, SI, compartilhado
traduzir cada Rasa e sua RB.
interpretagao
Rasaboxes 4: 04/04/2013 INZo afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;| Conectividade /objetivo comum
Interpretacio dos desenhos dos Afasicos: EC, LE, MN, MS, SP, SI,
outros dentro dos Rasa. RB.
Mascara Neutra com Rasaboxes 1: 11/04/2013 Corpoteidade da a¢io
A Mascara Neutra interpreta a IN4o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;
emocio de cada Rasa - Introdugio Afasicos: EC, LE, MN, MS, SP, RB.
Miscara Neutra com Rasaboxes 2: 18/04/2013 Corporeidade da agao

A Mascara Neutra interpreta a Nio afasicos: JC, NE, NE, RP;
emocio de cada Rasa — Jogo entre Afasicos: MN, SP.

pares
Mascara Neutra com Rasaboxes 3: 25/04/2013 Corpoteidade da a¢io
A Mascara Neutra interpreta os Nio afasicos: EM, JC, NE, NF;
desenhos dos outros nos Rasa Afasicos: MN, SP, SI, MS, LE, EC,
RB.
Introdugdo a Méascara Expressiva: 02/05/2013 Corporeidade da agio
A construgio da a¢do com fala IN3o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;
inteligivel Afasicos: SP, LE, RL, RB.
Miscara Expressiva 1: 09/05/2013 Corporeidade da agio

Construcio da agio através do IN4o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;

carater: Afasicos: SP, LE, RL, RB.
Vida profissional antes do AVC
Miscara Neutra 2: 16/05/2013 Corporeidade da agao

Constru¢io da acio através do INdo afisicos: EM, JC, NE, NF, RP;
cariter: minha vida atual — Parte 1 Afisicos: SI, MS, MN, EC, C, RB.

Mascara Neutra 3: 13/06/2013 Corporeidade da agio

Construcio da agio através do Nio afisicos: EM, JC, NE, RP;
carater: minha vida atual — Parte 2 Afasicos: SI, LE, RB.

Miscara Expressiva 4: 20/06/2013 Corporeidade da agao

Constru¢io da A¢ao através do Nio afésicos: EM, JC, NE RP;

caréter: criagio de personagem Afésicos: SI, MN, RL.

Encerramento e consideracoes 27/06/2013 Sensorialidade / espaco
finais sobre as Méscaras Neutra e Nio afasicos: EM, JC, NE, RP; compartilhado
Expressiva e sobre os Rasaboxes Afisicos: LE, MN, MS, SP, SI.

1* Combinagio da pega 15/08/2013 Nio afésicos: ]JC, NE, RP; Postura ou Intengio Comunicativa

radiofonica. Inicio do canovaccio Afasicos: SI, MN, MS, C.

Cena #0: “O Desembarque 22/08/2013 Postura ou Inten¢io Comunicativa
Inesperado — Parte 17, IN4o afasicos: EM, JC, NE, NE, RP;
Retomada do canovaccio e Afasicos: SI, MN, MS, RI,, RB, OB,
planejamento das préximas etapas LE.
de produgio
Cena #1: “O Desembarque 29/08/2013 Postura ou Inten¢io Comunicativa
Inesperado — Parte 27, IN3o afasicos: EM, JC, NE, NE, RP;
Inicio das gravacdes: chegada de Afasicos: MS, SP, RB, OB, LE. Conectividade /objetivo comum
“Angelita Joli” a Porto Stroessner
e o escandalo de um filho
brasileiro
Unidade especial: gravagio das 05/09/2013 Postura ou Inten¢do Comunicativa

propagandas radiof6nicas

INdo afasicos: EM, JC, NF, NE, RP;|
Afésicos: MS, SP, ST, RB.

Conectividade /objetivo comum
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Regravacao da Cena #2 da pega
(porque o dudio ficara ruim)

12/09/2013

Nio afasicos: EM, JC, NE, RP;
Afisicos: MS, RL, LE, SP, SI, C.

Postura ou Intengio Comunicativa

Cena # 3: “Quem nao tem cio,
caga com gato”.

Briga entre “Natalicia” e “Futricio

Jr”’. Gravagio das aberturas dos
programas deles.

26/09/2013

Nio afésicos: JC, NE, RP;
Afasicos: MN, MS, LM, SI, RL, SP,
RB.

Postura ou Intengio Comunicativa

Conectividade /objetivo comum

Cena #4: “Mas serd o Ludovico?!”
“Natalicia” segue o seguranca de
“Angelita” e tenta escutar sua
conversa secreta com “Futricio

Je2

03/10/2013

IN4o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;
Afasicos: MN, MS, LM, SI, SP, RB.

Sensorialidade / espaco
compartilhado

Cena # 5: “Agua dura em pedra
mole”.
“Natalicia” entrevista
“Ernestinho”, filho de 15 anos de
“Angelita Joli”, acompanhado da
sua baba.

10/10/2013

Nio afisicos: EM, JC, NFE, RP;
Afasicos: MN, MS, LM, SI, SP, RB,
C.

Sensorialidade / espaco
compartilhado

Cena #6: “Duas metades da

laranja”. “Futricio” entrevista

‘Mick Jaguatr”, o eterno namorado

de “Angelita”, e “Mama Perlita”,
que lhe roga uma praga.

17/10/2013

INdo afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;|
Afésicos: RL, LE, EC, MS, MN, SI.

Postura ou Intengio Comunicativa

Conectividade /objetivo comum

Cena #7: “Reacio: O Paraguay se
levantal”.
Entrevista da “Generalissima” do
Exército paraguaio, “Carmen
Gutierrez” a “Natalicia”,

Cena # 8: “Pavio Misterioso”.
Entrevista de Mama Perlita a
Natalicia, na qual ela revelaria o
segredo sobre o filho brasileiro
imaculado de sua filha “Angelita”;
de sua morte sobrenatural ou
subito desaparecimento aos olhos
de todos.

24/10/2013

IN4o afasicos: EM, JC, NE, NF, RP;
Afasicos: MN, MS, RL, RB, SP.

Postura ou Inten¢io Comunicativa

Conectividade /objetivo comum

Recapitulagio da montagem e
canovaccio e combinagdes sobre
as cenas finais a serem gravadas.

O grupo assiste ao video da
encenacio da parédia “O
Negrinho do Pastoreio”, realizada

no PET de 26/10/2006, sob

nossa coordenagio.

28/11/2013

Nio aféasicos: EM, JC, NE, RP,
NE;
Afasicos: MN, MS, RL, RB, SP.

Corporteidade da a¢io

Conectividade /objetivo comum

Cena #9: “No reino das aguas
claras”

Gravagio da explicacio do “Dr.
Charlatan” sobre a concep¢iao
imaculada de “Angelita” e seu

relacionamento com o Boto do

Pari;

Cena #9: “Era de Aquario”
“Mama Perlita” apresenta o
horéscopo.
Gravagio da abertura da peca.

05/12/2013

Nio afasicos: EM, JC, NE, RP;
Afasicos: MN, MS, RL, RB, SP.

Corpoteidade da a¢io

Conectividade /objetivo comum

Estteia da peca radiofonica as 10h
no Anfiteatro do IEL/ Unicamp

12/12/2013

Nio afisicos: EM, JC, NFE, RP;
Afasicos: SI, SP, MS, MN.

Sensorialidade / espaco
compartilhado

Conectividade /objetivo comum

Quadro 1: Resumo do PET 2013
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De todo este material, recortamos sete dados para fins de transcricdo e andlise
mais detida, tendo em vista que este conjunto bem exemplifica e destaca tanto as questdes
focalizadas nesta dissertagdo, quanto nossa metodologia de trabalho no PET:

i) Cena #0: “O Desembarque Inesperado — Parte 17;

i1) Cena #1: “O Desembarque Inesperado — Parte 2”;

iii) Unidade especial: gravacdo das propagandas radiofonicas;

iv) Cena #4: “Mas sera o Ludovico?!”;

v) Cena # 5: “Agua dura em pedra mole”;

vi) Cena #7: “Reacgdo: O Paraguay se levanta!”;

vii)  Cena # 8: “Pavao Misterioso”.

A partir destes dados, retomamos, naquele inicio de atividades do segundo
semestre de 2013, observacdes sobre as singularidades expressivas dos participantes, suas
caracteristicas linguisticas e neurolinguisticas, que haviamos tomado anteriormente, quando
de nossa reinser¢do ao PET no primeiro semestre de 2013. Informac¢des importantes como a
forma de proceder de cada atuador durante a atividade teatral, o seu grau de envolvimento e
participacdo com relacdo aos objetivos propostos em cada jogo, frequéncia e assiduidade nas
sessoes, interacdo e qualidade das semioses geradas em cada processo artistico realizado.

Importante ressaltar que, com relacdo aos dados apresentados nesta Dissertacao
referentes a todo o desenvolvimento do PET, foram elaboradas tabelas procedurais pessoais
de estudo e chamadas de atencdo para os processos semidticos emergentes que fossem
simultaneos, portanto, multimodais. Esta estratégia nos auxiliou a discenir sobre a natureza
das semioses coocorrentes € quanto ao seu comparecimento de maneira simultinea e solidéria,
e isto nos fez compreender que nao bastaria apenas mencionar este comparecimento. Pudémos
apreender de fato que tais semioses, ainda que fortemente inter-relacionadas, tem densidades
modais distintas, e este fendmeno se dd a ver por vdrios aspectos, inclusive por conta da
intencdo comunicativa (uma de nossas nervuras da acdo, como veremos a seguir), da
qualidade de interacdo, do contexto stiuacional e dos propdsitos de cada evento observado;
neste caso, a construcao da peca radiofnica.

Uma das chaves de nossa observagdo foi perceber que a densidade modal (cf.
Norris, 2006) mais ou menos intensa dos diferentes processos de significagdo em jogo em
determinada acdo pode ocorrer, também, em virtude das dificuldades que os participantes
afdsicos pudessem apresentar como, por exemplo, quando ndo conseguiam se fazer ouvir ou
entender, os atuadores afdsicos realizavam um gesto ou ac¢do ndo verbal muito mais

significativa e expressiva do que a tentativa de fala anterior. A densidade modal, outras vezes,
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se dava apenas pelo fato de um interlocutor estar um pouco mais distante do que outro e por
1850, necessitava do gesto para comunicar mais eficazmente sua intencdo. Essas situacdes sao
gradacdes de densidade modal vinculadas a cada evento discursivo, a cada propdsito de cena,
a cada interac@o ocorrida no PET que estudamos.

Outra chave importante de nossa observacdo foi verificarmos que as semioses
compareceram de duas maneiras diferentes e em momentos distintos na criacdo da peca
radiofonica: i) o primeiro momento era quando havia no grupo os acordos gerais sobre o
canovaccio e procedimentos para a montagem; ii) o segundo momento era exatamente o da
execugdo da acdo per se, que requereu dos atuadores uma postura teatral propriamente dita,
conforme veremos mais detalhadamente no Capitulo 4. A segunda, assim, teria um carater
mais meta, proprio do jogo teatral, algo que exige competéncia comunicativa, coordenagao de
acdo, semiologizacdo do contexto de produgdo do sentido, reconhecimento e compartilha de
intencoes.

Em decorréncia destas observacodes fulcrais, apresentamos abaixo um quadro no
qual se destacaram algumas das modalidades que atuaram multissemioticamente no PET e

que foram observadas quando emergiram como constru¢ao reorganizada de sentidos:

Modalidade Semiética Processos semidticos gerados
Texto ::{>| Fala, agbes, gestos e movimentos correspondentes I

Gesto :::>[ Acoes, olhares e expressdes corporais e faciais ]

Movimento ::{>[ Imagem corporal produzida pelo ato teatral ]

Quadro2: Modalidade Semidtica x Processos Semidticos Gerados®

3 Obs.: Utilizaremos a tipologia gestual de Vezali (2011) na andlise de dados. Quanto a maiores esclarecimentos sobre os Quadros 2 e 3,

vale a pena esclarecer que estes “processos semiéticos gerados” foram tomados em consideracdo a partir dos processos semiéticos
apresentaos pelo método das agdes fisicas propostos por Stanislavski e, posteriormente por Grotowski, conforme veremos a seguir, e que
serviram de base e inspiracdo para a composicdo das nossas categorias de andlise/nervuras da aco. A titulo de embasamento tedrico, segue a
explicacdo de Grotowsky (1988) a respeito da sua reelaboracdo das agdes fisicas: “O gesto € uma ac¢do periférica do corpo, ndo nasce no
interior do corpo, mas na periferia. Por exemplo, quando os camponeses cumprimentam as visitas, se sdo ainda ligados a vida tradicional, o
movimento da mado comeca dentro do corpo (Grotowski mostra), e os da cidade assim (mostra). Este é o gesto. A¢ao € alguma coisa mais,
porque nasce no interior do corpo. Quase sempre o gesto encontra-se na periferia, nas “caras”, nesta parte das maos, nos pés, pois 0s gestos
muito freqiientemente ndo se originam na coluna vertebral. As acdes, ao contrdrio, estdo radicadas na coluna vertebral e habitam o corpo. O
gesto de amor do ator saird daqui, mas a acdo, mesmo se exteriormente parecer igual serd diversa, comeca ou de qualquer parte do corpo
onde existe um plexo ou da coluna vertebral, aqui estar na periferia s6 o final da acdo. E preciso compreender que ha uma grande diferenca
entre sintomas e signos/simbolos. Existem pequenos impulsos do corpo que sdo Sintomas. Nao sdo realmente dependentes da vontade, pelo
menos ndo sao conscientes — por exemplo, quando alguém enrubesce, é um sintoma, mas quando faz um simbolo de estar nervoso, este € um
simbolo (bate com o cachimbo na mesa). Todo o Teatro Oriental é baseado nos simbolos trabalhados. Muito frequentemente na interpretagcdo
do ator, estamos entre duas margens. Por exemplo, as pernas se movem quando estamos impacientes. Tudo isso esta entre os sintomas e
simbolos. Se isto é derivado e utilizado para certo fim, se transforma em uma ac@o. Outra coisa € fazer a relacdo entre movimento e agdo. O
movimento, como na coreografia, ndo € agao fisica, mas cada acdo fisica pode ser colocada em uma forma, em um ritmo, seria dizer que cada
acdo fisica, mesmo a mais simples, pode vir a ser uma estrutura, uma particula de interpretacdo perfeitamente estruturada, organizada,
ritmada. Do exterior, nos dois casos, estamos diante de uma coreografia. Mas no primeiro caso coreografia é somente movimento, € no
segundo € o exterior de um ciclo de a¢des intencionais. Quer dizer que no segundo caso a coreografia é parida no fim, como a estruturagdo
de reacdes na vida”. Palestra proferida por Jerzy Grotowski no Festival de Teatro de Santo Arcangelo (Itdlia), em junho de 1988. In:

http://www.grupotempo.com.br/tex grot.html .



82

Uma tarefa subsequente foi, para efeitos de andlise do carater intersemiotico da
atividade teatral, a organizacao dessas ocorréncias, relacionando-as com sua emergéncia nas
nervuras da a¢do. Propomos, a seguir, um quadro analitico das nossas categorias de andlise,

chamadas aqui de “nervuras da acdo”. Este quadro analitico foi por nds elaborado com base e
inspiracdo na obra de Stanislavski (1964, 1970, 1972, 1989) e em seu método das acdes
fisicas, posteriormente revisitadas por Grotowski (2012, 1971).

Vejamos, a seguir, no proximo quadro, uma caracterizacio geral da ocorréncia de

semioses simultaneas em meio ao PET:

Trabalho do ator sobre si mesmo: dominio rudimentar dos elementos da
psicotécnica e construgao multimodal de semioses verbais e ndo verbais de uma

Subnervura: segunda natureza (corpo + mente; agao-gesto-movimento + fala); obtengdo de
Corporeidade da | agdo organica e eliminagdo da acdo simplesmente mecanica. Agao fisica: um
Nervura: . . . . . .
acao gesto, um movimento ou uma atividade corporal com uma intencionalidade, com

Emergéncia de
semioses verbais
e ndo verbais

um objetivo a atingir, envolvidos por impulsos que visem a um objetivo.

Agdo: atengdo, imaginagao, musculatura em estado de prontiddo para agir e criar

Subnervura: semioses. Gesto, movimento e agao fisica — o gesto: nasce da periferia do corpo,
Intengdo ndo implica sua totalidade (uma parte do corpo); o gesto-movimento: envolve
comunicativa todo o corpo, tem forma organizada e qualidades.

Circunstancias; situagdes/acontecimentos; avaliagdo na mudanca de situagdo. A

Subnervura: acdo ndo é fazer um gesto, uma atividade, um movimento. A agdo é um processo
Sensorialidade/ | psicofisico multimodal de criagdo interna do atuador afasico para alcangar um
espaco determinado objetivo, que se da no tempo e no espago conforme as semioses
Nervura: compartilhado coocorrem, objetivando instaurar o jogo teatral ou a cena propriamente dita.

Densidade modal
no ato teatral

Relagdo/ interagdo entre objetos de atengdo da cena; comunicagdo; tempo-ritmo.
A linha fisica da agdo (chamada “partitura”) deve estar justificada num processo
individual, que envolve imagens préprias (chamadas “subpartitura”) e que ajudam
a definir a agdo mental, sem a qual o atuador afasico corre o risco de ndo tornar
vivas suas agdes fisicas, verbais e ndo verbais.

Subnervura:
Conectividade/
objetivo comum

Quadro 3: Resumo das Nervuras da Acdo.

Para efeitos da andlise que se seguird, a partir do Quadro 2, organizaremos a
Modalidade Semiotica — Texto/Gesto/Movimento e os Processos Semidticos Gerados — falas,
acoes, gestos e movimentos correspondentes/ acdes, olhares e expressdes corporais e faciais/
imagem corporal produzida pelo ato teatral — associando-as com as nervuras da acdo do
Quadro 3: (i) Emergéncia de semioses verbais e ndo verbais; e (ii) Densidade modal no ato
teatral que, por si, se desdobraram nas subnervuras: (i) Corporeidade da acdo; (ii) Intencdo
comunicativa; (iii) Sensorialidade/espaco compartilhado; e (iv) Conectividade/objetivo
comum. Procuramos demonstrar nos dois quadros acima, em suma, que uma unidade do PET
foi selecionada para andlise mais detida, a saber, a peca radiofonica, a fim de mostrar e

discutir a questao multimodal sobre a qual nos debrucamos.
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3.3 Montagem da peca radiofonica: elaboracio, transcriciao e analise de dados

Apresentaremos no capitulo a seguir trechos-chave da montagem da peca
radiofonica “Recuerdos de Ypacarai — De Quando o Brasil Quase Entrou (de novo) em
Guerra Contra o Paraguay”, nos quais compareceram o trabalho colaborativo de construc¢ao
do canovaccio e através dos quais fornecemos exemplos transcritos das agcdes pensadas para
montar o roteiro da radionovela e que compuseram a dramaturgia e canovaccio da pega, desde
sua preparacao por meio de acordos sobre o enredo da trama e das inser¢des de comerciais no
programa de rddio como um todo, até sua execu¢do, com eventuais alteragdes do canovaccio
original, realizadas por alguma necessidade contingencial (de pessoal, programdtico ou
cronoldgico) ou algum tipo de aprimoramento.

Os trechos-chave que serdo apresentados nos Dados (Capitulo 4), serdo ja
inseridos no quadro analitico de “modos semioticos que se destacam”, as nervuras da acdo. Os
anexos contendo cada um dos fragmentos de episddios, extraidos do corpus da pesquisa,
seguem nesta Dissertacdo, logo apds a se¢do “Bibliografia”.

Vejamos entdo, conforme anunciado no Capitulo 2, um pequeno grafico dos

processos semidticos mais salientes:

Gesto déitico

Ensaios

Roteiro

dapeca

Momentesde
acordas

Quadro 4: Processos semiéticos em destaque na montagem da peca radiofonica.
Legenda: (1) vermelho central: contexto interativo estético multimodal de criacdo; (2) laranja escuro: estratégias necessarias para
a existéncia e manutencdo do contexto, geradoras de alta intensidade e complexidade modal. (3) laranja claro: indicagdo do movimento
multissemidtico ativado na montagem e de seu cardter intersemidtico; (4) amarelo: processos semiético gerados que se interpenetraram
continuamente.
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Observamos, conforme mencionamos anteriormente, que as semioses verbais e
ndo verbais ativadas na elaboracdo da peca compareceram de duas formas durante o PET, em
dois momentos estratégicos:

i) o momento dos acordos sobre procedimentos e sobre o canovaccio;

ii) o momento da execu¢do da cena propriamente dita. A seguir, refletiremos
sobres eles.

No primeiro momento, a que chamamos de momento dos acordos, sdo pactuados
os detalhes gerais da montagem e, por conseguinte, do canovaccio e dos procedimentos de
execugdo de cada cena. Objetivou lidar com possibilidades de produgdo e avango da peca
diante de situagdes contingenciais quando, por exemplo, um dos integrantes do elenco havia
faltado e sua cena seria gravada naquele dia. Os acordos também previam a revisdo da
qualidade da peca visando a composicdo do produto final, como quando repassdvamos as
musicas incidentais e a sonoplastia produzida corporalmente e ao vivo, verificando sempre se
tal ruido ou som era eficaz e adequado ao que estdvamos construindo. Se ndo era, escolhiamos
outra musica ou refaziamos a sequéncia sonora até atingirmos a qualidade acordada. Este
acordo, por exemplo, fez com que escutdssemos o Hino do Paraguai na expectativa de inseri-
lo na pecga, mas ao escutd-lo decidimos que deveriamos recriar 0 nosso proprio hino, do nosso
Paraguai ficcional, e o fizémos, cantando e fazendo percussdo corporal e com instrumentos
improvisados encontrados nas dependéncias do CCA. Outro acordo previa que Mama Perlita
sempre falasse com sotaque espanhol porque, afinal, ela era uma india guarani paraguia, entio
a pesquisadora NE, que interpretava esta personagem (e que € professora de espanhol)
impunha um sotaque espanhol as falas da india, mae da famosa atriz Angelita Joli.

Estas decisdes do momento dos acordos aconteceram de duas formas: uma prévia,
que antecedeu mesmo ao inicio das atividades, quando das combinacdes da histéria e das
gravacoes e a outra, que foram as decisdes acerca dos procedimentos de trabalho tomadas a
cada dia. Desta forma, constatamos a existéncia daqueles acordos basais que culminaram na
escolha, inclusive, da montagem da novela de rddio no formato de peca radiofdnica, e os
acordos constantes, a cada PET, em fun¢ao do que seria realizado naquela sessao, pelos mais
diversos motivos: pela auséncia de um atuador escalado para a cena que seria gravada naquele
dia; porque o dudio ou a sonoplastia ndo ficou eficaz; porque na sessdo seguinte tivemos uma
ideia mais interessante em relacdo ao que foi produzido na sessdo anterior ou porque a historia
nao nos convenceu de determinada forma e decidimos seguir por outro caminho.

O segundo momento foi evidenciado justamente porque as semioses verbais e nio

verbais (olhares, gestos, movimentos, agdes, expressoes faciais) ndo compareceram do mesmo
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modo, com a mesma for¢a, com a mesma frequéncia e tdo pouco do mesmo jeito, nos dados
que levantamos. Este momento €, portanto, precisamente o momento da agdo, da sua
execugdo. As semioses coocorrentes multimodais compareceram solidariamente convocadas
numa cena de cantico coletivo, numa intervengao musical, numa cena de propaganda de radio
ou numa cena na qual aparecem figuras misticas e sdo diferentes exatamente por conta de
cada cena e de seu contexto interativo e estético, fundamentalmente. Por exemplo, a chegada
de Mama Perlita convocava determinadas semioses que pudessem traduzir o universo de
verossimilhanga desta personagem, e quando decidiamos cantar uma cang¢ao, nossa postura de
cena era totalmente diversa, convocando uma gama ainda mais variada de semioses. O
mesmo ocorreu quando levantamos os dados das filmagens de outras cenas, com cardter ainda
mais distinto, como a gravacdo do programa de horéscopo de Mama Perlita ou o pequeno
mondlogo do pesquisador RP, interpretando o Dr. Charlatin explicando a concepg¢do
imaculada de Angelita Joli, na qual praticamente somente semioses verbais foram
convocadas. Enfim, os acordos do momento da acdo aconteceram, pontualmente, a cada cena
e a cada execugdo de cena.

Através desta observagdo tomada a partir de nosso levantamento de dados e de
sua andlise, constatamos que todo um repertdrio de semioses com diferentes gradagdes de
intesidade e complexidade densidade modal (conforme veremos na proxima secdo, 3.4)
compareceram adequadamente para dar suporte e sentido a cada um daqueles dois momentos
de realizacdo da peca radiofénica. No caso especifico da cena do surgimento inesperado de
Mama Perlita no estidio de rddio do programa da personagem Natalicia, como ji
exemplificado acima, foram combinados, no momento dos acordos, os recursos modais que
utilizariamos para dar credibilidade a sua apari¢do sobrenatural. Na sequéncia, no momento
da acdo, o grupo se esmerou em produzir oralmente, acompanhado de percussdo corporal e
com objetos encontrados nas dependéncias do CCA, o som de ventania, raios e trovoes que
eram o leitmotiv da personagem.

Tivemos condi¢des de verificar que a existéncia de ambos os momentos se
estabeleceu localmente em cada transcricdo, fornecendo aos dados por nds levantados, a
qualidade de uma percepcao organizada de todo o corpus estudado.

A cada apresentacdo dos episddios demonstrados no Caitulo 4, procuraremos

estudar aqueles acordos, buscando salientar algumas evidéncias empiricas de nossa pesquisa.
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3.4 O conceito de densidade modal
Conforme ja apontamos anteriormente, de acordo com Norris (2004, 2006, 2009),
a intensidade de modos especificos numa interacdo é determinada pela situacdo, pelos atores

sociais e por outros fatores ambientais e sociais envolvidos:

Multimodalidade é um enfoque inovador da representa¢do, comunicagdo e interagio,
que vai além da linguagem, para investigar a multiplicidade de maneiras pelas quais
nos comunicamos: desde imagens, sons e musica até gestos, postura corporal e uso
do espaco. (NORRIS, 2009, p.178).

H4 duas formas de analisar a densidade modal. A primeira delas refere-se a
intensidade modal. Quando um modo tem um grande peso em uma determinada atividade,
esse modo tem uma alta intensidade. Normalmente, a chamada acdo presente de cena é um
dos modos que assume alta intensidade no fazer teatral; esporadicamente a fala assume alta
intensidade. Como procuramos demonstrar em relacdo aos dados analisados, a acdo presente
de cena confere alta intensidade a outros modos, por exemplo, os gestos (olhares, maos, pés,
cabeca, bragos, pernas, tronco) e acdes de falas narrativas (épicas, portando performativas)
que esses gestos provocam. Conforme Norris (2004, p.79) esclarece, “densidade modal é
definida como a intensidade modal e/ou complexidade modal através da qual uma acdo de
alto nivel é construida™.

Sobre a “higher-level action” (“acdes de alto nivel”), Jones (2005, p.11),
colaborador de Norris, assim a define: “uma acdo de nivel alto como tendo um claro inicio e
fim, e constituido de uma multiplicidade de agdes de nivel baixo encadeadas”™’.
Depreendemos do trabalho de Norris (2006), que a autora investiga as acdes de nivel alto e
baixo em varios niveis numa escala de intensidade de baixo para cima:

i) os atos de nivel mais bdsico s@o as menores unidades significativas num modo
particular, como um gesto ou uma palavra;

ii) os atos de nivel mais alto sdo construidos a partir de muitos atos de nivel

basico, como uma conversa ou uma aula;

3 Tradugdo: “Multimodality is an innovative approach to representation, communication and interaction which looks beyond language to
investigate the multitude of ways we communicate: through images, sound and music to gestures, body posture and the use of space”. Norris,
S. (2009, p.178). “Modal density and modal configurations: multimodal actions”. In Routledge Handbook for Multimodal Discourse
Analysis. Edition: 1, Chapter: 6. Publisher: Routledge; Editors: Carey Jewitt. New York.

% Traducio nossa para: “Modal density is defined as the modal intensity and/or modal complexity through which a higher-level action is
constructed”. Norris, S. (2004, p.79). “Analyzing Multimodal Interaction: A Methodological Framework”. Chapter: 4, p.74. Publisher:
Routledge, New York.

* Tradugdo nossa para: “A higher-level action as having a clear opening and closing and as made up of a multiplicity of chained lower-level
actions”. Jones, R.H. (2005, p.11). “Sites of Engagement as Sites of Attention: Time, Space and Culture in Electronic Discourse”. In S.
Norris and R.H. Jones (eds.), “Discourse in Action: Introducing Mediated Discourse Analysis”. London: Routledge.
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iii)e atos congelados sdo aqueles que estdo frequentemente associados a um
objeto no meio, como a acdo de pintar pode estar associada a um quadro num cavalete, ou o
ato de jogar xadrez pode estar associado a um arranjo especifico das pecas de jogo num
tabuleiro (NORRIS, 2006, p. 401-421).

Por este trabalho da autora, depreendemos que a densidade informacional é,
também, bastante dependente do contexto. Para que haja densidade modal, o que significard
que algumas semioses serdo mais relevantes do que outras a depender do ambiente, a
qualidade de informacdo que se obtém sobre a situagcdo analisada é fundamental para que se
verifique quais modos sdo mais densos e significativos para aquele contexto. A densidade
modal torna-se revelante afim de que saibamos quais modos se sobresssaem nas vdrias
interacoes humanas e, no caso do teatro, para se possa reproduzi-las artisticamente.
Retomando nosso exemplo anterior, quanto a selecao de densidade modal dentro do contexto
teatral que € construido esteticamente, por exemplo, o atuador MS tinha uma competéncia
mais experimentada que a dos demais. Talvez, por isso, ele sempre escolhesse alguns modos
especificos mais do que outros, pois prontamente ele lancava mao da situacdo
metaférica/poética em detrimento de uma situacdo mais prosaica; prontamene ele utilizava-se
do exagero requerido pelo teatro; prontamente ele recorria mais ao seu corpo
expressivo/perfomativo, do que a semiose oral. Quanto aos demais atuadores afasicos, foram
varios 0s momentos em que tivemos que instrui-los semioticamente quanto ao que fazer:
“tente ndo falar e agir como vocé mesmo, tente falar e agir como se fosse o Seguranga”.
Nestas circunstancias, MS imediatamente se “transformava” no Seguranga ou em Futricio Jr.
Como dissemos anteriormente, foi necessario que instruissemos densidade modal no PET.

A intensidade modal indica o nivel de aten¢do que se coloca em certos modos.
Um atuador afdsico, por estar muito atento a sua acao-fala, confere a ela uma alta densidade.
No entanto, para outro afdsico que estd conversando com seu colega enquanto aquele primeiro
performatiza, esta perfomance daquele possuird baixa densidade modal.

A outra forma defendida pela autora para abordar a densidade modal é por meio
da complexidade modal. Por esta via, ao contrdrio da intensidade modal, varios modos
semioticos interagem para fazer sentido.

Podemos pensar numa das improvisagcoes dos atuadores afasicos para a constru¢do
das cenas da peca radiofonica. Neste contexto, foram varios os modos que interagiram: fala,
olhar, material usado como adereco e sonoplastia, etc. Todos os modos estavam interligados e
a interrup¢do de qualquer um deles ndo provocava a interrup¢do do jogo em si. Portanto,

conseguiamos compoOr densidade modal realizada por complexidade.
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A escolha da densidade modal pelo atuador afdsico no PET também podia
depender de sua dificuldade. Por exemplo, quando o canovaccio solicitava um cantico, os
afdsicos que tinham mais dificuldade ou que nao conseguiam cantar, ndo escolhiam participar
desta cena, como LM. Ou, se escolhiam, mas tinham dificuldades para evocar palavras,
emitiam sons e melodiavam em boca chiusa, como fazia SP; ou apenas cantarolavam a
musica através de recursos de sonorizacdo, como pronunciar sempre as mesmas silabas
ritmicamente, como quando se canta em “la-ra-la-ra-1a”. Estas escolhas deviravam do
impedimento ou comprometimento motor ou praxico do afdsico. Em alguns ensaios que
precediam as gravacdes das cenas, MS, muitas vezes, exagerava mais do que o necessario, por
se colocar frequentemente dentro de uma densidade meta. Era, quase sempre, metassemiotico,
ou seja, ele ndo significava, ele refletia sobre o significado.

Norris (2004) propde, ainda, o caso no qual a densidade modal resulta da
combinacio da intensidade com a complexidade. Um modo pode estar estruturando todos
0s outros €, a0 mesmo tempo, pode funcionar juntamente com outros modos interligados.

Utilizamos estes critérios de Norris (2004, 2006) procurando identificar que modo
de significagcdo esteve salientado, para avangar em nosso empreendimento analitico quanto a
verificacdo daqueles dois momentos de constru¢do da pecga radiofonica, o dos acordos e o da
execu¢do da cena. Observando, desta forma, se, no momento dos acordos, algum modo
(verbal, gestual, corporal) esteve estruturando todos os outros. Analisaremos, por fim, a forma

como os atuadores atenderam a estes momentos.
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CAPITULO 4.
A PECA RADIOFONICA:

“RECUERDOS DE YPACARAI - DE QUANDO O BRASIL QUASE ENTROU (DE
NOVO) EM GUERRA CONTRA O PARAGUAY”

4.1 O atuador afasico, o puablico ouvinte e o poder da imaginacido na experiéncia da peca
radiofonica: o género radioteatro

Durante muito tempo o radioteatro ocupou um espago importante na programacao
das radios brasileiras. “O rddio era um instrumento magico que nos transportava para um
universo de fuga e fantasia.” (PEIXOTO, 1980, p.5). O radioteatro possibilitava ao ouvinte,
em um processo de criagdo conjunta onde ele também participava, criar um universo de
imagens pressupostas a partir da audicao.

Tendo por base uma concepg¢ao de estética realista, com seus sistemas proprios de
verossimilhanga onde som, ruidos e vozes ilustravam literalmente ambientes e situagcdes, a
radionovela foi facilmente assimilada como a sua descendente direta, a telenovela.

A peca radiofénica, da qual descende a radionovela, surgiu como género
primeiramente na Alemanha e logo em seguida, por derivacdo, na Inglaterra, Franca e
Espanha. A Horspiel (“peca radiofénica”, ¢f. SPERBER, 1980) alema apresenta uma outra
forma de abordagem do veiculo radiofénico. Menos comprometida com o realismo da
radionovela, com o melodrama caracteristico desta ou com a obrigatoriedade dos capitulos, a
peca radiofonica trabalha com liberdade de roteiro e de organizacdo dramatirgica e com
recursos menos faceis. Ela prima por ndo subestimar a capacidade imaginativa de quem
escuta; a peca radiofOnica permite-se criar metaforas sonoras e oferecer ao ouvinte autonomia
criativa. Vérios dramaturgos importantes encontraram no rddio um veiculo proficuo para
transmissdo de suas obras. Samuel Beckett escreveu véarias pegas especificas para o radio
porque partia do pressuposto de que a radiofonia enfatizava aspectos fundamentais de seus
temas como soliddo, inquietacdo e intolerancia. Bertolt Brecht ndo sé escreveu para o radio
como criou uma obra chamada “Teoria do Radio”. Nestes escritos, Brecht pretendeu fazer do
rddio um instrumento de conscientizagdo e participacdo popular, conforme refere Fernando
Peixoto (1980. p.7): “A visdo de Brecht aponta caminhos mais ousados: acentua a necessidade
de se buscar uma estrutura expressiva nova, para experimentar uma linguagem que ganhe sua

gramdtica especifica, a partir de seus proprios recursos narrativos™'.

FI
Grifos nossos.
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A histdrica radiofonizagdo de “A Guerra dos Mundos”, de H.G. Wells, por Orson
Welles, em 1938, lembramos, marcou definitivamente a criacdo dramadtica para o radio. A
transmissdo levou as ultimas consequéncias o imediatismo do radio e sua capacidade de falar
ao ouvinte de forma direta. Ao criar uma pretensa reportagem sobre invasdo da terra por

alienigenas, Orson Welles afirmou o presente como o tempo da a¢do no radio:

Durante 45 minutos daquela noite de domingo, os Estados Unidos foram submetidos
a uma prova de resisténcia ndo anunciada. Apesar do programa The Mercury Theatre
ter apresentado a divulgacdio comum de um entretenimento radiofénico de sua
programacdo, a dramatizagdo de “A Guerra dos Mundos” alcancou uma tal de
credibilidade que atingiu os temores conscientes e inconscientes da populacdo.
(SAROLDI, 1998, p. 95)

Por sua vez, Antonin Artaud, em 1948, chocou a Frangca com a sua peca
radiofonica “Para acabar com o julgamento de Deus” (“Pour en finir avec le jugement de
Dieu”). Nesta obra, Artaud criou esta iconica e famosa peca radiofonica impressionante, uma
leitura a quatro vozes, unida de gritos, uivos, efeitos sonoros, tambores, gonzos, etc.,
buscando romper com os padrdes morais de sua época, considerados por ele como
“aprisionantes” e “castradores”. Para Artaud, acreditamos, talvez essa tenha sido a forma mais
exemplar do seu Teatro da Crueldade.

Como vemos, a peca radiofonica apresenta exemplarmente o carater
multissemidtico e imaginativo da acdo c€nica narrativa, uma das razdes, inclusive, de nossa
selecao da peca radiofonica para composicao de nosso corpus. O ato de narrar, como aponta
Walter Benjamin (1996), representa a troca de experiéncias. Narrar é algo que faz parte do
homem de forma inerente, que integra histérias contadas e integra culturas, a narracdo de
fatos e acontecimentos didrios como forma de interacdo social, troca e ensinamentos.

De um ponto de vista formal, o radioteatro pode ser definido como uma série de
cenas e sequéncias, com didlogos, descri¢des e elementos radiofénicos que contam uma
histéria. Dominou o espectro radiofonico mundial durante cinco décadas (desde a década de
1920, no Brasil). Como aponta Napolitano (2008, p. 13), na segunda metade dos anos 1940, o
radio se consolidou como fendmeno cotidiano, ligado a cultura popular urbana, veiculando
principalmente melodramas (novelas) e cangdes.

A linguagem de uma peca radiofbnica e, por consequéncia, a prépria linguagem

radiofénica preza pela redundancia, ritmo, efeitos e ruidos, siléncio, trilhas musicais,
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background e locugdo — que se apresentam, como indicam nossos dados — numa dimensao

multimodal com intensidade e relevancia distinta:

A linguagem radiofonica engloba o uso da voz humana, da mdusica, dos efeitos
sonoros e do siléncio, que atuam isoladamente ou combinados entre si de diversas
formas. Cada um destes elementos contribui, com caracteristicas proprias, para o
todo da mensagem. Os trés ultimos trabalham, em grande parte, o inconsciente do
ouvinte, enquanto o discurso oral visa ao consciente (FERRARETTO, 2001, p. 26).

Encontramos no artigo de Mirna Spritizer'” um quadro comparativo entre o fazer
teatral através da ac@o presente de cena e o fazer teatral radiofonico, que vem ao encontro

desta andlise, como podemos ver a seguir:

RADIO

TEATRO

Envolvimento emocional direcionado a expressao

vocal. Envolvimento corporal diretamente ligado a
mobilidade do

Microfone, porém presente e ativo.

Envolvimento emocional direcionado a expressio
corporal como um todo. Envolvimento corporal livre e
totalmente ativo como meio de expressao.

Ouvinte = recebe o trabalho do ator através de um
Unico sentido.

Espectador recebe o trabalho do ator através dos cinco
sentidos.

Produto estético, ndo se modifica com o puiblico
(gravagdo).

Produto se transforma ao contato com o publico.

Contracenac¢do indireta.

Contracenacdo direta.

Voz deve se adaptar ao instrumento de
transmissdo.

Voz ndo passa por nenhum meio intermedidrio de
emissao.

A cena deve ter o ritmo mais acelerado da imagem
mental, o que substitui 0 movimento da agdo.

A cena tem liberdade de ritmo, pois dispde da a¢do
concreta.

O trabalho do ator € transformado, apds sua
finalizagdo, pelo diretor e sonoplasta.

O trabalho do ator ndo sofre alteracdo do diretor
durante a performance.

A acdo se da através do som.

A ac@o se da através do som e do movimento.

Quadro 5: O fazer teatral através da acao presente de cena e o fazer teatral radiofonico

O radioteatro é uma experiéncia Unica e individual. O siléncio é elemento
articulador da materializacdo da imagem mental que o ouvinte deve criar, ou seja, os
espectadores nao sdo meramente passivos, mas, sim, aqueles que, frente a uma informacgao
sonora, sejam capazes de se relacionar com sua forma narrativa e elaborar para si mesmos,

modos de significacdo.

*2 Mestre e Doutoranda em Educacdo PPGEDU — UFRGS. Professora no Departamento de Arte Dramatica UFRGS. Membro do GEARTE,
Grupo de Estudos e Pesquisas em Educacdo e Arte. Mesa redonda n° 55 — Eixo temdtico 3: Educagdo e Comunicacdo. 2002.
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4.1.1 O trabalho do ator afasico pensado para um possivel veiculo radiofonico

A partir do segundo semestre de 2013, apds um semestre inteiro de retomada de
nosso trabalho junto ao PET, iniciamos no CCA um projeto teatral que envolveu o trabalho do
atuador afdsico voltado para um veiculo radiofonico possivel. Instauramos, desta feita, uma
nova instancia de criacdo e reflexdo sobre o género “radio teatro” no CCA. No decorrer deste
periodo desenvolvemos o texto da peca através de criagdo coletiva, jogos teatrais e
improvisagdo, mas também procuramos recuperar e registrar junto aos atuadores afdsicos e
ndo afdsicos a memoria do radioteatro/radionovela, género que teve grande penetracdo em
todo o Brasil a partir da década de 1920. O que norteou nosso trabalho foi acreditar que
poderia existir um espago ainda possivel para o drama no e de radio ou, pelo menos, para a
apresentacdo e audicdo, por uma plateia, deste tipo de obra de arte. E que a nossa peca
radiofénica poderia até ocupar este espaco. Tanto que marcamos uma estreia formal no
Anfiteatro do Instituto de Estudos da Linguagem, equipado com o0s recursos necessarios para
a audicdo/estreia de nossa peca radiofdnica “Recuerdos de Ypacarai — De Quando o Brasil
Quase Entrou (de novo) em Guerra Contra o Paraguay”, em 12 de dezembro de 2013, as
10h.

Ao mesmo tempo, desejdvamos criar um novo espaco de experimentacdo de
semioses coexistentes/coocorrentes para os atuadores afdsicos. Era nosso objetivo ndo apenas
trabalhar a linguagem radiofOnica per se, mas também avaliar de que forma esse exercicio
poderia repercutir na qualidade daquela produg¢do de semioses multimodais e no ganho
sociocognitivo do grupo, conforme apontado anteriormente (incremento da competéncia
comunicativa, da gestao do tépico discursivo, da reflexividade enunciativa e comunicativa, da
dindmica conversacional, do reconhecimento e compartilha de intencdo, do engajamento em
cenas referenciais conjuntas, dentre outros).

Partindo de uma comparagdo inicial entre a atuagdo convencional e a atuagdo para
ser captada em dudio e por meio da realizacdo de improvisagdes e jogos, sempre antes da
gravacdo das cenas, estabelecemos no grupo as bases de uma investigacdo que pdde rever
questdes fundamentais do processo de criagdo do atuador afésico, desde que comecamos esta
investigacdo sobre expressdo teatral e afasia, primordialmente, na Iniciacdo Cientifica.
Tornamo-nos entdo uma equipe de trabalho que consistia da diretora e organizadora da
criacdo coletiva (JC), oito atuadores afasicos (MS, SP, MN, SI, LE, EC, RB e RL), cada um
deles (cf. Capitulo 1 e Anexos, com uma histéria e um tempo particular de participacdo no
CCA, a professora, coordenadora do CCA e orientadora comum de todos ndés (EM), duas

alunas pesquisadoras de Mestrado em Neurolinguistica (NF e NE) e um aluno pesquisador de
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Mestrado em Sociolinguistica (RP); com todos eles discutiamos propostas e resultados, sendo
que a pesquisadora NF registrava o trabalho e o canovaccio nos DRAs.

Desenvolvemos um processo convencional de estruturacdo da peca para a cena.
Quando considerdvamos que cada cena estava pronta, procediamos a gravacao do dudio, ora
tomando a gravacdo com os atuadores em acdo logo apds a criagdo e ensaio das cenas, ora
tomando a gravacdo com os atuadores sentados, porém retomando as intengdes, foco e
objetivo das cenas. Durante a tomada do dudio, sempre surgiam falas e situacdes que nao
haviam sido ensaiadas. Isso de dava por dois motivos: i) pela dificuldade intrinseca do atuador
afasico retomar sua propria recém criagdo com as mesmas acoes e palavras (como o fazem os
atores, de modo geral); ii) pela criatividade aflorada dos jogadores em situacdo, buscando
compensar esta dificuldade com uma outra criagdo paralela e absolutamente performativa,
condizente com o tema e com o tépico maior da cena, sem perder o canovaccio combinado.

Ou seja, o canovaccio era criado e recriado no ato da tomada da gravacio pela
condic¢do da afasia, gerando a criagdo de uma peca genuina e Unica, irreproduzivel, no ato da
criacdo, tdo logo o 4udio foi tomado, na sua poténcia. A propdsito, ndo era nossa intencao
gravar fielmente a fala, ou da forma mais fiel possivel, a peca concebida teatralmente, mas
sim deixar fluir o ato afésico.

Isto posto, faziamos uma primeira audi¢cdo tendo como pardmetro toda a andlise
que haviamos feito da peca: sua acdo dramdtica, seus personagens, conflitos e relacdes.
Muitas vezes a gravacdo em audio fugia daquilo que haviamos criado teatralmente, somente
porque a acdo cénica radiofOnica é diferente da ac@o cénica presencial, com ritmos, pausas e
tensdes de outro nivel modal, entdo, por vezes, necessitivamos recriar a cena sem agao
cénica, mas apenas com acao radiofonica.

O passo estratégico seguinte, portanto, era escutar novamente em grupo a
gravacdo, em busca das diferencas e necessidades de traduzir radiofonicamente o que
haviamos construido no canovaccio. Apos isto, listivamos individualmente em nossas
anotagdes pessoais as observagdes pertinentes, procurando ser muito claros em relagdo ao que
se pretendia. Tomemos, a propdsito, um exemplar das observagdes registradas em nosso

didrio de campo:

(...) Confusdo pelo volume e pela proximidade do gravador. Na peca radiofénica o
que sabemos do personagem é o que se diz dele, é o que ele diz de si. E necessario
dobrar a aten¢do sobre o texto falado, para que ele tenha a for¢a da acdo proposta
pela cena e pelo canovaccio. E preciso incluir sonoplastia ao vivo para dar o clima e
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a temperatura da cena. A lentidao de uma atuadora afédsica contrasta com a ‘corrida’
do outro atuador afésico, causando uma incompreensao do sentido da cena.

A auséncia de sons que preenchessem 0 que na cena era agdo fisica também foi
percebida pela equipe. Isso porque, por exemplo, os ruidos decorrentes das acodes fisicas dos
atores nao eram suficientemente assumidos para configurarem-se como agentes das intengdes
do texto. Entendemos, entdo, a necessidade de criar a sonoplastia, realizada ao vivo com
materiais e objetos que estivessem disponiveis no CCA e com nossas bocas e corpos,
performativamente; a sonoplastia nos servia como contexto, preenchimento, cendrio e, até,
como uma “atriz” em cena, performando a¢des sonoras.

Nessa altura de nossa Dissertacdo, para proceder a andlise e compreender
fendmenos semidticos multimodais envolvidos na encena¢do, aprofundamo-nos em alguns
estudos sobre a peca radiof6nica, em especial o livro organizado por Sperber (1980), “Uma
introducdo a peca radiofénica”. Uma das conclusdes que pudémos depreender deste estudo,
por exemplo, foi que coordenamos de forma exitosa a montagem da peca, utilizando algumas
das mesmas estratégias propostas pelo autor, como por exemplo, em algumas cenas, abdicar
da construcao teatral da peca e dedicarmo-nos a radiofonizacdo direta do trabalho.

Também apoiadas em nossas observacgdes, buscamos coordenar as cenas de modo
a conseguir um ritmo mais dgil, adequando-o a construcdo do canovaccio construido e
aprovado por todos. Trabalhdvamos na tentativa de encontrar um “raciocinio” radiofonico, ou
seja, criar para ser ouvido. Pensar na cena radiofonica afdsica com o filtro do teatro afésico.

Fazia parte de nossas questdes o engajamento corporal dos atuadores afdsicos na
composi¢do dos personagens radiofonicos, mesmo que estivessem sentados, sobretudo por
causa de uma das regras fundamentais do fazer teatral que ensina que “voz € corpo”. Para

Bajard (1994), a propésito:

A passagem do texto pela voz é também uma colocag¢do no espaco. Mediante sua
profericdo, o texto, inscrito em duas dimensdes, adquire uma terceira. O volume
sonoro pode preencher o espago, saturd-lo ou simplesmente fazé-lo vibrar com
discri¢do. (BAJARD, 1994, p.103)

Assim, passamos a experimentar as modificacdes do texto e da voz de acordo com
as variacoes na disponibilidade corporal dos atuadores e eles mesmos, muitas vezes,
percebiam que precisavam ficar em pé e movimentar o corpo para realizar as agdes, visando
falar e interpretar melhor. Um ganho estratégico utilizado desde o inicio foi sempre

priorizarmos a imaginag¢do como elemento fundamental da cena radiofonica. Trabalhamos nas
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variagdes das palavras valorizando ndo apenas seu significado, mas sua musicalidade, sua cor
e textura, suas vdrias dimensdes polissémicas. Investimos nas imagens contidas no nosso
canovaccio de Teatro do Absurdo e nas imagens que as palavras suscitavam nos atores.

Para organizar a acdo dramadtica radiofénica tivemos trés ideias basais na
conducdo e dire¢do da peca:

i) o ponto de referéncia para o ouvinte deveria ser a personagem protagonista,
Angelita Joli; ela seria sempre citada de forma recorrente;

ii) a personagem coprotagonista, sua mae Mama Perlita, seria, a0 mesmo tempo,
antagonista de toda a trama;

iii) a importancia do mistério central da peca, a necessidade da fantasia verossimil
a estética do Teatro do Absurdo, utilizando musicas que compunham a sonoplastia,
adicionadas na edi¢do de som, que acompanhariam (leitmotiv) as personagens principais.

Desse modo, o ouvinte se situaria espacialmente através da protagonista e da
antagonista e captaria a atmosfera da cena pela musica e pelo roteiro.

Faz-se necessdrio salientar que desde o inicio do processo utilizamos um sistema
de trabalho que consistia de gravagdes e audicdes dos ensaios e jogos teatrais que construiram
as cenas. Desse modo, fomos montando um espeticulo teatral essencialmente sonoro.
Encontramos, portanto, um avanco no trabalho do PET em relagcdo aos projetos anteriores, no
sentido de alcancar uma linguagem radiof6énica prépria do CCA.

A presenca da trilha musical no inicio, meio e no fim da peca mostrou-se muito
eficaz para a criagdo da atmosfera da obra e para reforcar o tema mistico absurdo vivido pela
protagonista, conforme podemos observar nas consideracdes de Barea (1988, p.44): “Toda a
palavra [numa peca radiofonica], como todo o ruido deve contribuir a manter a ilusdo gracas
ao ouvido. Isto supde a brevidade das frases, a condensacdo dos argumentos, a precipitacdao
dos didlogos como a previsao de siléncios.”

O cendrio sonoro ou ambientacdo sonora funcionou como base para a imaginacao
do ouvinte, que localizou espacialmente a a¢do e colocou-se dentro do mundo da nossa fic¢ado
radiofOnica.

Essa experiéncia multissemidtica que se construiu com o espetdculo radiofonico
demonstrou ndo sé6 um mundo preestabelecido pelas tradicdes que demarcam as fronteiras
geograficas da cultura, mas a forca assustadora dos arquétipos das necessidades humanas.

A nossa peca radiofonica, através de seu texto, o canovaccio, encerrou plenamente
uma das caracteristicas mais importantes da estética do Teatro do Absurdo, ou seja, dilatou

enigmaticamente o microcosmo da esfera humana (circunscrita inicialmente aos personagens)
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para chegar ao macrocosmo desta mesma esfera (ampliada para sociedade humana e seus
propositos de existéncia e contextos historicos) e vice-versa, por exemplo, a morte ou
desaparecimento da personagem Mama Perlita. Num eterno recomegar, numa travessia
silenciosa que se faz circular, repetitiva, ritualistica. Uma aparente irracionalidade absurda
que se constituiu em permanente fonte de poesia e verossimilhanga: o que existia diluiu-se,
desintegrou-se; o que ndo havia tomou forma e passou a agir, recriando-se.

A vasta producgdo ensaistica de Grotowski (1971, 2007)43, Turner (1987)44, Geertz
(1978)45 , Eliade (1992)46, entre outros, garantiram o material necessario ao nossa acimulo de
referéncias para o desenvolvimento da ac@o e do canovaccio deste trabalho.

Com sua caracteristica fortemente demarcada pela intertextualidade, local onde as

artes se autopenetram, compreendemos uma dindmica de encontros e descobertas cujo fim

# Tedrico e diretor teatral polonés. Um dos maiores nomes do teatro experimental. Estuda arte dramdtica na URSS e na Polonia e, com
apenas 23 anos, torna-se professor da Escola Superior de Teatro da Cracévia. De 1965 a 1984 dirige o teatro-laboratério de Wréclaw, no qual
propde a criagdo de um teatro pobre, sem acessérios, baseado apenas na relagdo ator/espectador. Insiste no desenvolvimento da expressdo
corporal dos atores e dos recursos de voz e modifica o espago cénico, contribuindo para a renovac@o da arte cénica contemporanea, revendo e
levando as tltimas consequéncias o método das agdes fisicas de Stanislavski.

http://www.escalet.com.br/open.php?open=tea-jerzy. Vistado pela tltima vez em 10/10/2015.

De seu legado, destacamos: i) GROTOWSKI, J. Em busca de um teatro pobre. Preficio de Peter Brook. Rio de Janeiro: Civilizagido
Brasileira, 1971; ii) ) GROTOWSKI, J. Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski: 1959 - 1969. Séo Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.

Victor Turner e Richard Schechner (Rasaboxes), dois grandes autores de duas grandes dreas, o teatro e a antropologia, respectivamente.
Um dos momentos mais expressivos para se pensar o surgimento da antropologia da performance ocorre nos anos de 1960 e 1970, quando
Richard Schechner, um diretor de teatro que se torna antropélogo, faz a sua aprendizagem antropolégica com Victor Turner, um antropdlogo
que, na sua relacdo com Schechner, torna-se aprendiz do teatro. O percurso de Turner propde algo como um esquema que evolui do ritual ao
teatro. No principio, o ritual. Por outro lado, questdes do pensamento teatral colocam-se desde o inicio. Inclusive, a mae de Turner, Violet
Witter, que era atriz, foi uma das fundadoras do Teatro Nacional Escocés nos anos de 1920. Em Schism and Continuity in an African Society,
Turner observa que ritos de passagem, assim como dramas sociais, evocam uma forma estética que se encontra na tragédia grega (Turner
[1957] 1996).
www.revistas.usp.br/aspas/article/download/68385/70926. www.revistas.usp.br/cadernosdecampo/article/download/50264/54377. Vistado
pela ultima vez em 10/10/2015. De seu legado destacamos: TURNER, V. The Anthropology of Performance. New York: PAJ Publications,
1987.

Clifford Geertz foi um dos principais antropélogos do século XX. Assim como Claude Lévi-Strauss, imortante nio apenas para a propria
teoria e prdtica antropoldgica, mas também fora de sua drea, em disciplinas como a psicologia, o teatro, a histéria e a teoria literdria.
Considerado o fundador de uma das vertentes da antropologia contemporanea — a chamada Antropologia Hermenéutica ou Simbdlica ou
Interpretativa, que floresceu a partir dos anos 1950. Uma das bases teéricas do pensamento de Clifford Geertz ¢ a Antropologia Simbdlica,
desenvolvida a partir dos estudos neokantianos de Ernst Cassirer. Geertz enfatiza a dependéncia do ser humano dos simbolos. Entende a
cultura como um texto na qual o ser humano estd imerso. Em 1980, ao discutir os usos da metdfora do drama nas ciéncias sociais, Geertz
([1980] 1983, p. 29) destaca o conceito de experiéncia como sendo uma categoria central para o entendimento da contribuicdo de Victor
Turner ao campo da antropologia. https://pt.wikipedia.org/wiki/Clifford Geertz. Vistado pela dltima vez em 10/10/2015. De seu legado
destacamos: GEERTZ, C. Uma Descricao Densa: Por uma teoria interpretativa da cultura. In C. Geertz. A Interpretacdo das Culturas.
Rio de Janeiro: Zahar, 1978.

6 Mircea Eliade foi professor, historiador das religides, mitélogo, filésofo e romancista romeno, naturalizado norte-americano em 1970.
Considerado um dos fundadores do moderno estudo da histdria das religides e grande estudioso dos mitos, elaborou uma visdo comparada
das religides, encontrando relagcdes de proximidade entre diferentes culturas e momentos histéricos. No centro da experiéncia religiosa do
Homem, Eliade situa a no¢do do Sagrado. Sua formagdo de historiador e filésofo levou-o ao estudo dos mitos, dos sonhos, das visdes, do
misticismo e do éxtase. Na India, estudou ioga e leu, diretamente em sénscrito, textos cldssicos do hinduismo que ainda ndo tinham sido
traduzidos para as linguas ocidentais. Em “O mito do eterno retorno” (escrito em 1954), livro que ele tentou subintitular como “A Filosofia
da Histéria”, Eliade cria a distin¢do entre a humanidade religiosa e ndo religiosa, com base na percep¢do do tempo como heterogéneo e
homogéneo respectivamente. Esta distingdo € muito familiar aos estudantes de Henri Bergson como um elemento de estudo e da andlise das
filosofias no tempo e espago. Eliade defende que a perce¢do do tempo como homogéneo, linear e irrepetivel € uma forma moderna de ndo
religido da humanidade. O homem arcaico, ou a humanidade religiosa (homo religiosus), em comparag¢do, percebe o tempo como
heterogéneo, isto €, divide-o em tempo profano (linear) e tempo sagrado (ciclico e reatualizdvel).
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mircea Eliade. https://satwacriativa.wordpress.com/sagrado-e-profano/. Vistado pela iltima vez em
10/10/2015. De seu legado destacamos: ELIADE, M. Mito do eterno retorno. Sao Paulo: Ed. Mercuryo, 1992.
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primeiro, como jé foi dito, era extrair o inenarrdvel, o inexplicdvel, o indizivel, intuindo e
recriando, nesse entrecruzamento de vida real e vida esteticamente organizada, novas formas
de expressdoes humanas. Esse continuo movimento do PET que, incessantemente, reconstruiu
semioses € competéncias, acabou por contribuir e ampliar as possibilidades expressivas do
atuador afésico. Até chegarmos cada vez mais perto do publico, os ouvintes, € com isso tocar

sensagdes e emogdes que foram vividas por cada um dos participantes do CCA.

4.2 Procedimento de Analise dos Resultados

Em relac@o ao empreendimento analitico, procedemos ao levantamento e a anélise
do cardter intersemidtico da atividade teatral, levantando e organizando descritivamente as
semioses multimodais nas atividades propostas, relacionando-as com sua emergéncia no
contexto de determinados recursos metodoldgicos citados no Capitulo 3.

Esse quadro intersemidtico do PET do CCA, além de constituir o dominio
empirico da reflexdo sobre a natureza interacional e multimodal dos jogos teatrais e seus
potenciais impactos na competéncia pragmdtica e comunicacional de afésicos, levou a
constituicdo de um corpus acerca das atividades desenvolvidas, de forma a permitir que o
estudo verticalizado de aspectos tedricos e metodoldgicos do PET pudesse ser registrado em
midia e, com isso, poder oferecer um material que pudesse demonstrar a relevancia da
solidariedade de processos semidticos variados na construcdo dos sentidos, seja no Teatro,
seja nas praticas discursivas de afdsicos e ndo afdasicos do CCA, ressalvando que praticas
discursivas foram abordadas analogicamente e ndo compuseram o escopo desta Dissertacao.

A partir das proximas segdes pretendemos apresentar a analise que foi enunciada
no Capitulo 3, verificando trechos transcritos de nosso corpus, procedendo a uma apreciagdao
posteriormente a cada trecho apresentado. Refletindo sobre o exemplo que serd demonstrado
no Dado 1 a seguir, veremos nas andlises que o que saltou a vista em nosso material foi
precisamente o levantamento das semioses coocorrentes € simultdneas e de como elas se dao
solidariamente; constatamos que o atuador afasico tem na ac¢do fisica, nos movimentos faciais
e corporais € nos gestos uma ferramenta que o auxilia na constru¢do de significados, no
direcionamento do foco da aten¢do conjunta aos objetivos de cena e para dar coeréncia a
histdria e as falas dos personagens.

Uma parte considerdvel de nossa pesquisa foi vasculhar e encontrar em meio as
sessoes videogravadas do PET tais semioses, para que pudéssemos proceder a etapa seguinte,
justamente a andlise propriamente dita. As semioses coocorrentes observadas sido solidarias

por causa da acdo que as demandou, ou seja, o contexto da montagem da peca radiofonica.
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Sdo solidarias de uma forma especifica porque sdo pertinentes ao evento comunicativo
desenvolvido durante PET, derivadas da qualidade interativa dos participantes e do propdsito
pelo qual estavam reunidos e € esta a chave interacional que fez com que elas comparecessem
daquela forma e ndo somente porque se trata de teatro, de maneira geral.

As semioses que estudamos em nosso levantamento de dados — gesto icOnico,
gesto metafdrico, gesto déitico, gestos ritmados, movimento praxico, d€itico especial verbal,
negacdo gestual, déitico verbal, déitico espacial verbal, déitico gestual, junc¢do entre déiticos
gestuais e verbais, expressoes formulaicas, direcionamentos de olhar, emblemas (cf. VEZALI,
2011) compareceram sob determinado aspecto porque o jogo teatral, a acdo teatral que
estdvamos vivenciando possuiu um estilo proprio de realizacdo e foi isto que as convocou,
conforme verificaremos nos quadros de andlise a seguir, nos quais as associamos as nossas
nervuras da acdo: i) a Corporeidade da acdo; ii) a Intencdo comunicativa; iii) a
Sensorialidade/espaco compartilhado e a iv) Conectividade/objetivo comum.

E importante ressaltar que as semioses (gestos, falas, acdes, olhares, sons) nio
comparecem da mesma forma em contextos diferentes. Caso estivéssemos envolvidos com
outra acdo e jogo, como uma pec¢a de teatro de mdscara, de teatro épico ou de mimica, as
semioses comparecidas seriam outras, pois € a natureza do contexto enunciativo,
comunicativo ou discursivo que pde em relacdo os elementos semidticos gerados.

Segue abaixo o programa do espetdculo, entregue a audiéncia do dia da estreia.
Nele figura a sinopse da peca radiofonica, versdo final do trabalho construido coletiva e

colaborativamente.

4.2.1 Apresentacao da Peca Radiofonica: Programa Completo do Espetaculo
(Para ouvir a peca na integra, acesse o link:

https://www.youtube.com/watch?v=v20RyQdmacl ou https://copy.com/e7c8zODAagju8qq7).
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O Programa de Expressao Teatral - PET do CCA orgulhosamente apresenta:

“RECUERDOS DE YPACARAT - DE QUANDO O BRASIL QUASE ENTROU (DE NOVO) EM GUERRA CONTRA O
PARAGUAY”

Estreia Nacional: 12/12/13 - Auditério do IEL/ UNICAMP
Direcéo e Coordenacao: Juliana Calligaris

Estrelando (em ordem alfabética):

Edwiges Morato..........ccccoevieveeininineicicicenenes Elenco de Apoio/ Sonoplastia/ Back Vocal/ Efeitos Sonoros

Evandra Carneiro..........ccccccoeuvcivvinccvencicnnenns Sonoplastia/ Efeitos Sonoros

Juliana Calligaris..........cccoeerieriiririniccicieicinnns Elenco de Apoio/ Sonoplastia/ Back Vocal/ Efeitos Sonoros

Lazaro Moreira ... Seguranca e guarda-costas de Angelita Joli

Maria Natélia da Fonseca...........cccccoeveeiriurinnnns Natalicia - Repérter Investigativa da Radio Kustura FM

Mario Serra........covviriiiiii s Futricio Jr. - Radialista Sensacionalista e Encrenqueiro

Raquel Brito Theodoro.........cccccccovuviuririnnnnnnes Baba de Ernestinho / Carmen Gutierrez - Presidente e Generalissima dos

Exércitos do Paraguay

Shizue Sakae Itaya...........cccoevrvinernirincinininnne. Shizuana -Jornalista da Radio Nipom Pom Pom; parceira da Radio
Kustura FM

Silvano Pavan............iicennienenns Ernestinho (filho imaculado de Angelita)

Natalia Ferrari........ccccoooeviviniiicvnivininicinnen, Angelita Joli -Méde de filho imaculado

Atriz internacional, simbolo e benfeitora do Paraguay

Nathélia Epifanio........cccccceeevvinicviinicccninnes Mama Perlita
Mae de Angelita, india guarani, xama, bruxa e astréloga

Rafahel Parintins...........cccccoeveivciivincciniicnnnns Ludovico - Jornalista de Belém do Paré e suposto pai /
Dr. Charlatan - médico que explica a concepcao de Angelita

Renato Corréa Lellis.........cccocovuveiviiiicincnncennnne Micky Jaguar - roqueiro paraguaio
Enterno noivo e amante apaixonado de Angelita

Sinopse:
Tudo comegou quando a grande atriz internacional, simbolo e benfeitora do Paraguay, Angelita Joli, veio ao Brasil para o

langamento do seu novo filme. Ela veio de navio pelo Rio Paraguay, descendo em Puerto Stroessner, em Foz do Yguagu. Muitos
paparazzi e repérteres queriam entrevista-la, mas Futricio Jr. fura o cerco de segurancas e, quando aborda a atriz, acusa-a de ter
um filho brasileiro - Ernestinho - nascido em Belém do Para ha 15 anos, que seria filho do jornalista paraense Ludovico. O
Seguranca afasta Futricio e sai com a atriz. Natalicia, irritada, exige provas da acusacdo, que poderia gerar uma intriga
internacional. Ele, Futricio, diz que vai provar! E a partir dai, todos os quiproquds acontecem. Futricio suborna o Seguranca e
Natalicia os espiona, mas ndo consegue ouvir o nome do suposto pai. Futricio e Natalicia, em seus programas de radio,
entrevistam os envolvidos na trama, tentando desvendar o mistério de quem seria o pai de Ernestinho. Mama Perlita, irritada,
langa uma praga em Futricio Jr., que se cumprira se ele ndo se calar. Micky Jaguar traz um médico paraguayo para explicar a
concepcao imaculada de Angelita. E a Generalissima Presidenta do Paraguay, Carmen Gutierrez, ameaca entrar em guerra com
o Brasil de nuevo, caso esta situagao diplomética constrangedora, que ameaga a honra do Paraguay, ndo se encerre. Até que,
quando Mama Perlita, a tnica que sabe La Verdad, decide contar a todos sobre seu neto, acontecimentos bizarros e estranhos,
vindos da parte do além, calam-na para siempre! Convidamos a todos a saborear esta saga! Intriga, drama, acdo, suspense e
paixdo sdo os ingredientes desta histéria muy dramdtica! ;Viva el Paraguay!

4.3 A experiéncia teatral de afasicos: aplicacao das nervuras da acio e formas de analise
da dimensao multimodal do PET
As disposi¢gdes do jogo teatral com os afdsicos foram estabelecidas a partir dos

processos de linguagem e semioses continuados e inter-relacionados, € sdo ferramentas
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epistemoldgicas de andlise neurolinguistica: a relagdo intrinseca entre corpo/ cogni¢do/
pensamento/ linguagem/ interacao.

Para demonstrar a aplicacdo das nervuras da agdo, expomos a seguir um dado
extraido de nosso corpus (Dado 1) e, em seguida, apresentamos uma tabela analitica
associando trechos das falas as nervuras da acdo, utilizando-nos da tipologia gestual conforme

apresentado por Vezali (2011).

DADO 1 - Corpus: AphasiAcervus (03/10/2013)

Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afasicos EM, JC, NE, NF, RP e dos afasicos MN,
MS, LM, SI, SP, RB. A sigla TD significa “todos”.

Gravagdo da Unidade de Cena # 4: Mas serd o Ludovico?!

Natalicia, repdérter investigativa segue o seguranca da famosa atriz paraguaia Angelita Joli
até uma praia deserta com floresta, numa noite de ventania e tenta escutar sua conversa
secreta com Futricio Jr, Jjornalista ambicioso e fofoqueiro, sobre quem seria o verdadeiro pai
do filho brasileiro da atriz, cerne do escédndalo internacional que move a trama.

01 TD ((sentados, realizando gestos ritmados e sons diversos feitos com a boca, imitando o
que seria som 02 de floresta a noite))

03 JC vamos gravar este som entdo/ Rogério? vamos gravar este som? ((gira o indicador

04 da mdo direita apontado para cima, para indicar todos os sons realizados))

05 TD ((movimento afirmativo com a cabecga))

06 JC siléncio no estudio ((sinal déitico com o dedo indicador para RP, que inicia a

gravagdo do som))

07 JcC ((indicacdo, com os dedos unidos da mdo direita “cortando” o ar na horizontal, para RP
"cortar" a gravagdo depois de cerca de 30 segundos)) vamos ver se ficou bo/

08 eu nem perguntei se vocés concordavam(.) vocés concordam com este som?

09 TD ((todos fazem gesto afirmativo com a cabega)).

10 JC wvamos ouvir como ficou?

13 TD ((em siléncio, ouvem a sonoplastia recém produzida. ao final, risos, gestos e
14 movimentos prdxicos entusiasmados de aprovacgédo))
15 EM mUito joéia! MUito jéia!

16 JC ficou legal né? ((todos demonstram aprovagdo))

34 JC ((sentando-se, falando para todos)) na sequéncia deste som/ a gente podia por

35 uma fala do Futricio... ((para MS, em voz baixa)) “estou aguardando... o

36 [seguranca” ((fala com clima de suspense))

37 MS [é:: ndo... qual é... &d::h ((fala em murmurio de voz, aponta com o dedo indicador da

mdo direita para LM))
38 JC quem é... ((marmurio de voz para MS, orientando-o)) o verdadeiro pai [do filh/
39 MS [da cri-AN-g¢a

40 EM mas como € que ele ((aponta com o dedo indicador da mdo direita para LM)) soube?

41 JC né&o/ assim... é:: que ele ((aponta com a cabega para MS)) é mentiroso e ele soltou no
programa

42 de radio dele “EU sei quem E o PAi da criang¢a”/ entdo... agora, pra ndo ficar

43 maus, ele precisa que o seguRANga... ((estende o braco direito, apontado com a méo

direita para LM))
44 EM o seguranga vail querer uma grana para revelar?
45 MS GRANA ((suspende seu corpo para frente e senta-se na beirada da cadeira))
46 JC como seria sua fala para ele? ((dirige o olhar para LM))

47 MS d::h qual é o verdadeiro PAI da cri-an-g¢a?
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48 JC gquem... quem ¢é o verdadeiro pai

49 MS quem é o verdadeiro PAI da cri-anca ((fala em voz baixa para LM))

50 JC ISSO/ vamo(s) gravar isso JA? isso/ fala assim pra ele/ maldoso/ sorrateiro

51 RP ((posiciona o gravador bem prdéximo, para captar a fala em voz baixa de MS))

52 MS gqual é o ve::r:::dadeiro PAI da CRI-AN-CA?

53 JC ((pede para RP cortar a gravacdo com gesto emblemdtico; fala para MS)) d& uma risada
maligna ((risos gerais))

54 vamo (s) 1l&/ de novo/ de novo/ DE NOVO/ fala pra ele ((aponta para LM))

55 MS QUAL é ve::r::dadeiro PAI da CRI-an-¢a? ((fala em murmurio de voz e depois d& um riso

soturno))
56 LM ((riso alto e movimento praxico para frente))
57 TD ((risos gerais entusiasmados de aprovagéo))

A seguir, apresentamos a tabela analitica mencionada na apresentacdo deste
exemplo, demonstrando os modos e recursos semidticos mais densos € que mais se
destacaram no trecho em questdo, ou seja, o que estamos chamando de nervura da acdo, nos

trechos iniciais do Dado 1:

FRASE TRANSCRIGAO DA FALA MODOS SEMIOTICOS EM DESTAQUE:
NERVURAS DA AGAO

01 TD ((sentados, realizando gestos ritmados sons diversos feitos Gestos metafdricos, gestos
ritmados, gestos icdnicos /

com a boca, imitando o que seria som CONECTIVADE/OBJETIVO COMUM

02 de floresta a noite)) Idem/ IDEM
03 JC vamos gravar este som entdo/ Rogério? vamos gravar este som? Gesto déitico e gesto
. o 3 o Lemat i
((gira o indicador da mdo direita emblemético/
IDEM
04 apontado para cima, para indicar todos os sons realizados)) Idem/
IDEM + SENSORIALIDADE/ESPACO
COMPARTILHADO
05 TD ((movimento de sim com a cabega)) Idem/IDEM+IDEM
06 JC siléncio no estudio ((sinal déitico com o dedo indicador para Manutengdo do gesto/
P s ~ IDEM+IDEM
RP, que inicia a gravagdo do som))
07 JC ((indicagdo, com os dedos unidos da mdo direita “cortando” o Idem/ IDEM
ar na horizontal, para RP "cortar" a gravagdo depois de cerca
de 30 segundos)) vamos ver se ficou bo/
08 eu nem perguntei se vocés concordavam(.) vocés concordam com Gesto icdnico/

CONECTIVIDADE/ OBEJTIVO COMUM
este som?

09 TD ((todos fazem gesto afirmativo com a cabega)) Idem/ IDEM
10 JcC vamos ouvir como ficou? Idem/ IDEM
13 TD (...) ((em siléncio, ouvem a sonoplastia recém produzida. ao |Jungdo entre déiticos gestuais

e verbais/
SENSORIALIDADE/ESPAGO
COMPARTILHADO + CORPOREIDADE

final, risos e gestos e

DA ACAO
14 movimentos corporais entusiasmados de aprovagdo)) SENSORIALIDADE/ ESPGAO
COMPARTILHADO/ Idem
15 EM mUito jéia/ MUito jdia... Gesto emblemdtico que continua
na pausa/
IDEM
16 JC ficou legal né? ((todos demonstram aprovagdo corporalmente)) Idem/ IDEM

e ~ . CONECTIVADE/ OBJETIVO COMUM
( ) (...) ((sentando-se, falando para todos)) na sequéncia deste /

som/ a gente podia por




35 uma fala do Futricio... ((para MS, em voz baixa)) “estou Gesto icdnico/
IDEM
aguardando... o
36 [seguranga” ((fala com clima de suspense)) Manutengdo gesto/
IDEM
37 MS [é néo qual é... &::h ((fala sussurrando, aponta com o Gesto déitico icénico/
Lo - Lo RPOREIDADE DA AGA
dedo indicador da mdo direita para LM)) CORPO €AO
38 JC quem ¢& ((sussurra para MS, orientando-o)) o verdadeiro pai Idem/ IDEM
[do filh/
39 MS [da cri-AN-g¢a Idem/ IDEM
40 EM mas como € que ele ((aponta com o dedo indicador da mio Gesto emblemdtico que continua
C . na pausa/
?
direita para LM)) soube? CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM
41 JcC ndo/ assim... é:: que ele ((aponta com a cabega para MS)) é Gesto emblemdtico + déitico/
. IDEM
mentiroso e ele soltou no programa
42 de radio dele “EU sei quem E o PAi da crianga”/ entéo... Gesto icénico + netafdrico/
~ . IDEM
agora, pra ndo ficar
43 maus, ele precisa que o seguRA::Ng¢a...((estende o bracgo, Idem/
IDEM
apontando com a cabega para para LM))
44 EM o segurang¢a val querer uma grana para revelar? Gesto déitico, depois
emblematico/
IDEM
45 MS GRANA ( (suspende seu corpo para frente e senta-se na beirada Gesto metafdérico + déitico
. gestual posterior a fala/
da cadeira)) SENSORIALIDADE/ ESPACO
OOMPARTILHADO
46 JC ((para MS))como seria sua fala para ele? ((dirige o olhar Gesto déitico que continua na
pausa/
para LM)) IDEM + INTENCAO COMUNICATIVA
47 MS d::h qual é o verdadeiro PAI da cri-an-g¢a? Gesto metafdérico + gesto
déitico/
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO
48 JC quem... quem é o verdadeiro pai Idem/ IDEM
49 Ms quem € o verdadeiro PAI da cri-anga ((fala em murmirio de voz Idem/IDEM
para LM))
50 JC 1SS0/ vamo(s) gravar isso JA? isso/ fala assim pra ele/ Gesto déitico e gesto
naldoso/ sorrateiro emblatico + icdnico/
CORPOEIDADE DA AGAO + INTENGAO
COMUNICATIVA
51 RP ((posiciona o gravador bem préximo, para captar a fala em voz Movimento préxico/
. IDEM
baixa de MS))
52 MS qual é o ve::r:::dadeiro PAI da CRI-AN-CA? SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
53 Jc ((pede para RP cortar a gravagdo com gesto emblemdtico; fala Gesto emblematico +
para MS)) da& uma risada maligna ((risos gerais)) emblematico que continua na
pausa/
CONECTIVIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
54 vamo (s) 14/ de novo/ de novo/ DE NOVO/ fala pra ele ((aponta Gesto déitico + manutengdo do
gesto
para IM)) CORPOREIDADE DA ACAO + INTEGAO
COMUNICATVA
55 MS QUAL é ve::r::dadeiro PAI da CRI-an-¢a? ((fala emmurmirio de |Gesto icdnico + gesto déitico/
voz e depois disso dé& um riso soturno)) SENSORIALIDADE/ ESPACO
p COMPARTILHADO
56 LM ((riso alto e gesto corporal para frente)) Movimentos préxicos/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM
57 TD ((risos gerais entusiasmados de aprovagdo)) Idem/ IDEM
Legenda. Conforme tipologia gestual em Vezali (2011, p.256): (i) gesticulagdo:

pelo movimento idiossincratico das mdos e bragos,
(ii) pantomima:

é usada para definir uma acgéo,

emblemas sdo gestos convencionalizados pelo uso em cultura,
também os déitocs metafdricos emblemdticos e icdnicos.

que podemos chamar de
um objeto do mundo ou uma profissédo;
comunidade ou grupo social.
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constitui-se
“gestos—-discurso”;
(iii)

H&
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Acreditamos que o modo pelo qual os atuadores interagiram uns com 0S outros,
pontuou um dos elementos mais relevantes de nossa andlise, quer seja, a atitude reflexiva que
os interlocutores assumiram frente aos acordos tomados e frente ao conteddo trabalhado. A
escolha de palavras do texto certamente € importante para quando se quer ser entendido. Mas
esta tabela aponta que os gestos, a expressividade, a tonalidade de voz e outros componentes
ligados a emog¢do certamente interferem na constitui¢do e apropriacdo dos sentidos de cada
cena. O uso de agdes fisicas e gestos durante o trabalho teatral, visando a producgdo e
constru¢do de sentidos, tornou-se uma verdadeira estratégia adotada pelos atuadores para
dinamizar sua interpretacdo dos personagens.

Visamos observar quais elementos ancoraram os processos de (re)constru¢dao do
sentido na presenga de diversos déficits neurolinguisticos, como parafasias, agramatismos,
dificuldades em encontrar palavras/anomias, hemiplegias e apraxias, etc. Privilegiamos
categorias de andlise (nervuras da a¢do) que pudessem abranger pressupostos da Linguistica
(Neurolinguistica), da Semidtica e das Artes Cénicas, conforme apontado anteriormente.

O Dado 1 concentra, de maneira exemplar, a presenca de semioses coocorrentes
no PET, e também nas mais variadas praticas discursivas observadas cotidianamente no CCA
(conversacdo, narrativas, argumentacao, discussao sobre um tema em especifico, discursos
procedimentais envolvendo receitas culindrias, consultas médicas, trajetos, explicacdes de
diversas ordens, etc).

Segundo Tonezzi (2007), quando analisamos o corpo do afdsico em acdo,
podemos observar a organizacdo de vdrias estruturas e processos cognitivos, como a
percep¢do espaco-temporal, que é importante para a percepcdo do contexto, dos enquadres
interacionais e do proprio interlocutor nas praticas enunciativo-discursivas do jogo teatral.

No exemplo fornecido através do Dado 1, podemos observar aqueles dois
momentos distintos de estabelecimento do jogo, mencionados anteriormente: o primeiro o
momento, 0 dos acordos e o segundo o momento, o da acdo cénica propriamente dita.
Vejamos, na primeira parte do trecho transcrito, das linhas 1 a 16, foram feitos quatro acertos
no momento dos acordos: i) quando convidamos a todos a gravar o som de floresta; ii) quando
perguntamos se todos concordavam com aquele som para ilustrar a floresta; iii) quando
convidamos a todos para ouvir o som produzido; iv) quando todos os participantes aprovaram
0 som, que seria usado como cendrio sonoro daquela cena na versao final da novela. Quanto
ao segundo momento, o trecho transcrito ja se inicia com a ac¢do presente de cena, ou seja, 0

acordo sobre produzir aquele som ja havia sido firmado e o grupo j4 estava o produzindo.
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Estes dois momentos foram costurados pelas seguintes nervuras da acao, conforme também
podemos ver pelo quadro acima: i) Conectividade/Objetivo Comum, quando o segundo
momento, o da acdo, ja estava acontecendo; e depois, ao longo dos quatros acertos acordados,
temos: ii) Sensorialidade/Espaco Compartilhado; iii) Conectividade/Objetivo Comum; iv)
Sensorialidade/Espaco Compartilhado + Corporeidade da Ac¢do.

Num outro trecho de nosso exemplo, que vai das linhas 34 a 57, foram feitos os
seguintes combinados no momento dos acordos, que antecedeu a execucao da cena: i) quando
¢ proposta a inser¢do de uma fala de Futricio Jr; ii) quando decidimos como € que o
Seguranca soube da situagdo; iv) quando € proposto o pedido de suborno por parte do
Seguranca; v) quando decidimos qual seria a fala pontual de Futricio ao Seguranca; vi)
quando orientamos para que Futricio finalizasse com uma “risada maligna”. O segundo
momento, aquele da execucdo da cena, configura-se pelas situacdes a seguir: i) quando
Futricio pergunta contundentemente ao Seguranca “quem é o pai da crianca”; ii) a “risada
maligna” de Futricio Jr.; iii) a risada inesperada do Seguranca ao final da cena, que acabou
sendo incorporada a ela. Estes dois momentos foram permeados pelas seguintes nervuras: i)
no momento dos acordos: Conectividade/Objetivo Comum; Intencdo Comunicativa;
Sensorialidade/Espaco Compartilhado; Corporeidade da Acdo + Intengdo Comunicativa;
Conectividade/Espaco Compartilhado; ii) no monento da acdo: Sensorialidade/Espaco
Compartilhado; Conectividade/Objetivo Comum; Conectividade/Espaco Compartilhado.

Uma constatagdo decisiva para a compreensao de nosso trabalho foi a de que, por
for¢a do nosso modus operandi com afdsicos, houve mais momentos de acordos do que de
acdo, o que nio diminuiu a poténcia do que realizamos, porém isso apenas revelou a natureza
da nossa construcdo, ja que a peca radiofdonica foi montada sessdo por sessdo,
contingencialmente, tendo em vista que a assiduidade dos participantes ndo era permanente;
entdo os acordos tinham que ser revistos sempre, de foma pactual, consensual e coletiva, para
que o canovaccio principal se mantivesse.

Na sessao 4.3.1, apresentaremos algumas transcri¢des e a andlise de alguns dados
relevantes do corpus, contudo, podemos verificar desde ja, a partir da constatacdo acima,
alguns processos semidticos que comparecem de forma mais saliente no PET, bem como

algumas de suas implicagdes. Vejamos os exemplos:

i) Efeitos de sentido:

01 TD ((sentados, realizando gestos ritmados e sons diversos feitos com a boca, imitando o
que seria som

02 de floresta a noite))

03 JC vamos gravar este som entdo/ Rogério? vamos gravar este som? ((girando o dedo
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04 indicador da mdo direita apontado para cima, para indicar todos os sons realizados))

05 TD ((movimento afirmativo com a cabecga))
ii) Construgdo de intencgédo:

34 Jc ((sentando-se, falando para todos)) na sequéncia deste som/ a gente podia por

35 uma fala do Futricio... ((para MS, em voz baixa)) “estou aguardando... o

36 [seguranca” ((fala com clima de suspense))

37 MS [é:: ndo... qual é... &::h ((fala em voz baixa, aponta para LM))

38 JC gquem é... ((em voz baixa para MS, orientando-o)) o verdadeiro pai [do filh/

39 MS [da cri-AN-ga

40 EM mas como é que ele ((aponta para LM)) soube?

41 JC né&o/ assim... é:: que ele ((aponta para MS)) é mentiroso e ele soltou no programa

42 de radio dele “EU sei quem E o PAi da criang¢a”/ entdo... agora, pra ndo ficar

43 maus, ele precisa que o seguRA::Nga...((estende o brago, apontando com a cabega para
LM) )

44 EM o seguranga val querer uma grana para revelar?

45 MS GRANA ((vem pra frente com o corpo e senta-se na beirada da cadeira))
46 JC ((para MS))como seria sua fala para ele? ((dirige o olhar para LM))
47 MS d::h qual é o verdadeiro PAI da cri-an-g¢a?

48 JC gquem... quem é o verdadeiro pai

49 MS quem é o verdadeiro PAI da cri-anga ((fala em voz baixa para LM))

iij) Coordenacdo de reacgdo:
53 JC ((pede para RP cortar a gravagdo com gesto emblemdtico; fala para MS)) d& uma risada
maligna ((risos gerais))
54 vamo (s) 1la&/ de novo/ de novo/ DE NOVO/ fala pra ele ((aponta para LM))
55 MS QUAL é ve::r::dadeiro PAI da CRI-an-¢a? ((em voz baixa, depois d& um riso soturno))
56 LM ((riso alto e movimento praxico para frente))
57 TD ((risos gerais entusiasmados de aprovagéo))

Podemos verificar, por outro lado, semioses que compareceram de maneira
recorrente € como interagiram entre si:
i) quando de nossa orientacdo para que MS (Futricio Jr.) perguntasse a LM (Seguranca) quem

era o pai do filho imaculado de Angelita Joli:

37 MS [é:: ndo... qual é... a::h ((fala em voz, aponta com o dedo indicador da mdo direita
para LM))

38 JC quem é... ((mirmurio de voz para MS, orientando-o0)) o verdadeiro pai [do filh/

39 Ms [da cri-AN-c¢a

L) T
48 JC gquem... quem ¢é o verdadeiro pai

49 MS quem é o verdadeiro PAI da cri-anca ((fala em murmurio de voz para LM))
50 JC 1SS0/ vamo (s) gravar isso JA? isso/ fala assim pra ele/ maldoso sorrateiro
51 RP ((posiciona o gravador bem prdéximo, para captar a fala em voz baixa de MS))

52 MS gqual é o ve::r:::dadeiro PAI da CRI-AN-CA?

ii) a partir de nossa orientacdo para que MS desse uma “risada maligna”, LM entusiasmado
oferece, também, uma risada bastante espontinea, completando, desta forma, a reacdo do seu

personagem:

53 JcC ((pede para RP cortar a gravagdo com gesto emblemdtico; fala para MS)) d& uma risada

maligna ((risos gerais))

54 vamo (s) 14/ de novo/ de novo/ DE NOVO/ fala pra ele ((aponta para LM))
55 MS QUAL é ve::r::dadeiro PAI da CRI-an-¢a? ((em voz baixa, depois d& um riso soturno))
56 LM ((riso alto e movimento préaxico))

57 TD ((risos gerais entusiasmados de aprovagédo)) .



4.3.1 Discussao dos dados

ANEXO 1:
DADO 2 - Corpus: AphasiAcervus (22/08/2013)

Contexto: Sessdo do PET com a presenga dos afdsicos SI, MN, MS, RL,

pesquisadores JC, NF, RP, EM, NE.

Gravagdo da Unidade de Agdo # 1: Combinando a trama:

Trata—-se de um trecho inicial desta sesséo,

explicam a EM, ausente no encontro anterior, como se deu o inicio

improvisagdes que geraram o canovaccio geral da pec¢a radiofdnica.
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RB, OB, LE e dos

O Desembarque Inesperado - Parte 1

na qual os participantes afédsicos e nédo afédsicos

dos combinados e

ILINHAS TRANSCRIGAO DA FALA

MODOS SEMIOTICOS QUE SE
DESTACAM: Nervuras da
agdo

200 JC ai a gente pegou.../ o Silva que distribuiu é ((procura

Gesto icdénico + expresséo
formulaica +
direcionamento de olhar/
CONECTIVIDADE OBJETIVO
ICOMUM

201 objetos que foram usados como microfone))/ o Silva

Gesto déitico verbal +
déitico gestual apontado
para o apagador/
CORPOREIDADE DA AGAO

202 pegou isso aqui/ assim ((pegando os apagadores do

Idem/ CORPOREIDADE DA
IACAO

203 quadro branco)) sd@o os nossos/ é:: gravadores/ né?

Gesto icdénico e gesto
déitico apontado para o
apagador/ CONECTIVIDADE
OBJETIVO COMUM

204 ((distribuindo)) os MP4

Movimento praxico que
continua na pausa/
SENSORIALIDADE ESPACO
COMPARTILHADO

205 ((todos os afédsicos presentes entram em cena, além dos

Movimentos préxicos/
POSTURA OU INTENGAO
COMUNICATIVA

206

pesquisadores JC e RP. NF, fora da camera, se posicionam

Tdem/ POSTURA O INTENGAO
COMUNICATIVA

207

na “passarela de saida do navio”. NF ri))

Déitico especial verbal +
gestual IDEM

208 NF

é que eu chego por aqui ((explicando para EM))

Gesto ritmado e gesto
déitico, apontando para o
cendrio projetado/
CORPOREIDADE DA AGAO

209 JC

aqui é a descida do nav...

Idem, posterior a fala/
CONECTIVIDADE OBJETIVO
COMUM

210 EM

Déitico verbal/ IDEM

211 NF

olha esse é o avido/ assim... ((gesto com os bracgos)

Gesto déiticos + ritmado/
SENSORIALIDADE ESPACO
ICOMPARTILHADO

212 EM

Navio ((indica, corrigindo NF, como o dedo indicador da mdo direita que ali

é a descida do “navio” e ndo do “aviao”))

Gesto emblemdtico/ IDEM

213 JC

o::/ o Silva falou/ eu falei/ como é o nome do porto onde

Gesto déitico, apontando
[para o cendrio e para o
elenco e gesto
metaférico/ CONECTIVIDADE
OBJETIVO COMUM

214

ela chegou? ele falou que é o POrto Stroessner ((faz um gesto

Gesto metaférico +
ritmado, fala no ritmo do
gesto/ CORPOREIDADE DA
IACAO

215 com as duas mdos descrevendo um circulo e juntando as palmas ao final e um

olhar de cumplicidade para EM))

Manutengdo dos gestos/
IDEM
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216

EM/MS

[ ((risos)

Movimentos praxicos/ IDEM

217

Jc

ele falou que é o Porto Stroessner ((sorri)

Gesto déitico e gesto
emblematico /
SENSORIALIDADE ESPACO
COMPARTILHADO

218

MS

Maravilha

Emblematico + déitco,
fala no ritmo do gesto/
IDEM

219

Jc

e eu falei: é razoavel ((sorri)

Direcionamento de olhar +
emblemdtico / POSTURA OU
INTENCAO COMUNICATIVA

220

EM

é::

Déitico especial
[verbal/IDEM

221

Jc

Paragua::i... ((insinuando que em nosso Paraguai “as coisas sdo assim” e

terminando de distribuir os apagadores)

Gesto metaférico,
posterior & fala/
CONECTIVIDADE OBJETIVO
COMUM

222

a gente ficou assi/ ah! tem a Sosuke também ((d4& um apagador

Gesto déitico e gesto
icénico/ IDEM

223

para SI; estdo se posicionando)) vem c& Sosuke/ junta

Tdem/ POSTURA OU INTENGAO
COMUNICATIVA

224

aqui ((colocando SI ao lado de MN))/ cé& lembra DISSO/

Gesto déitico e gesto
lemblemdtico/ CORPOREIDADE
DA ACAO

225

né dona Noémia? ((ela faz movimento afirmativo com a cabega))

Manutengdo do gesto
déitico, depois
emblematico/IDEM

226

lembra disso/ né?

Manutengdo do gesto/ IDEM

227

EM

ia chegar [a atriz

Gesto rtimado/
SENSORIALIDADE ESPACO
ICOMPARTILHADO

228

Jc

[vem c& Sosuke

Gesto déitico verbal +
gestual/ CORPOREIDADE DA
ACAO

229

EM

e vocés/ jlornalistas/ todos querendo entevisté-la

Gesto
icénico/SENSORIALIDADE
OBJETIVO COMUM

230

Jc

[ ((para SI)) vira de frente para 1la (.)

Gesto déitico e movimento
lporaxico para posicionar
SI/ CORPOREIDADE DA AGAO

231

EM

é isso?

Gesto déitico especial
[verbal/ POSTURA OU
INTENCAO COMUNICATIVA

232

Jc

sim/ vamo 1l&a(.)

Gesto emblematico e gesto
lemblemadtico/ CORPOREIDADE
DA ACAO

Neste extrato verificamos o estabelecimento do primeiro momento, o momento

dos acordos, no qual recombinamos, nesta sessdo, com a presenca de todos, o canovaccio

elaborado na sessdo anterior e o ampliamos. Verificamos que os participantes utilizaram de

vdrias estratégias para estabelecer intersubjetividade, entre as quais os gestos.

Observamos dois modos mais densos pelos quais o0s gestos estabelecem

intersubjetividade, conforme nossas nervuras da acao:

i) Postura ou intencao comunicativa, através de movimentos praxicos e gestos que guiaram

a atencdo (principalmente déiticos e icOnicos) e que delinearam correspondéncias referenciais

entre um acordo ja firmado, uma retomada e um novo acordo (marcamos em cor azul o

momento chave desta nervura):
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213

Jc

o::/ o Silva falou/ eu falei/ como é o nome do porto onde

Gesto déitico, apontando
lpara o cendrio e para o
elenco e gesto
metaférico/ CONECTIVIDADE
OBJETIVO COMUM

214

ela chegou? ele falou que é o POrto Stroessmer ((faz um gesto

Gesto metaférico +
ritmado, fala no ritmo do
gesto/ CORPOREIDADE DA
IACAO

215

com as duas mdos descrevendo um circulo e juntando as palmas ao final e um

olhar de cumplicidade para EM))

Manutencdo dos gestos/
IDEM

216

EM/MS

[ ((risos)

Movimentos praxicos/ IDEM

217

Jc

ele falou que é o Porto Stroessner ((sorri)

Gesto déitico e gesto
emblematico /
SENSORIALIDADE ESPACO
COMPARTILHADO

218

MS

Maravilha

Emblemdtico + déitco,
fala no ritmo do gesto/
IDEM

219

Jc

e eu falei: é razodvel ((sorri)

Direcionamento de olhar +
emblemdtico / POSTURA OU
INTENCAO COMUNICATIVA

220

EM

é::

Déitico especial
[verbal/IDEM

221

Jc

Paragua::i...
terminando de distribuir os apagadores)

((insinuando que em nosso Paraguai “as coisas sdo assim” e

Gesto metaférico,
posterior a fala/
CONECTIVIDADE OBJETIVO
COMUM

ii) Conectividade/objetivo comum, através de gestos com aspecto semelhante e de forma

recorrente, como 0s movimentos praxicos, gestos ritmados e os gestos de déiticos verbais e

gestuais que indicavam o espaco cénico e a colocagdo do cendrio (idem para a marcacdo em

cor azul neste quadro):

205 ((todos os afédsicos presentes entram em cena, além dos Movimentos praxicos/
POSTURA OU INTENGAO
COMUNICATIVA
206 Tdem/ POSTURA O INTENGAO
pesquisadores JC e RP. NF, fora da camera, se posicionam COMUNICATIVA
207 na “passarela de saida do navio”. NF ri)) Déitico especial verbal +
gestual IDEM
208 NF Gesto ritmado e gesto
déitico, apontando para o
é que eu chego por aqui ((explicando para EM)) cenario projetado/
CORPOREIDADE DA AGAO
209 JC Idem, posterior a fala/
aqui é a descida do nav... CONECTIVIDADE OBJETIVO
COMUM
210 EM a::h Déitico verbal/ IDEM
211 NF Gesto déiticos + ritmado/
SENSORIALIDADE ESPACO
olha esse é o avido/ assim... ((gesto com os bracgos)) COMPARTILHADO
212 EM Navio Gesto emblemdtico/ IDEM
ANEXO 2:

DADO 3 - Corpus: AphasiAcervus (29/08/2013)

Contexto:

sessdo do PET com a presenga dos nédo afésicos EM, JC, NE, NF,

RP e dos aféasicos MS,
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LM, SP, RB, OB.

Gravagdo da Unidade de Agdo # 1: “O Desembarque Inesperado - Parte 2”

Momento em que Futricio Jr. fura o cerco de jornalistas e fas e consegue perguntar a atriz
sobre sua chegada inusitada a Porto Stroessner, de navio, navegando pelo Rio Paraguai e
desembarcando em Foz do Iguagu e de como ele consegue perguntar a ela sobre seu filho

brasileiro.

FRASE TRANSCRIGAO DA FALA MODOS SEMIOTICOS EM DESTAQUE

(...) ((apbés a combinagdo coletiva da préxima etapa da cena, | CORPOREIDADE DA AGAO;
o grupo se organiza em trés grupos de vozes para gravar o | INTENGAO COMUNICATIVA;
coro de jornalistas que falard enquanto Futricio Jr. “fura” | SENSORIALIDADE/ ESPACO

o cerco de repdérteres e fids, para se aproximar da atriz)). COMPARTILHADO;
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM
01 JC todo mundo pronto? 1/ 2/ E/ ((gesto déitico, apontando Gesto de agdo icénico, déitico

e gesto emblematico/
CONECTIVIDADE/OBJETIVO COMUM
02 TD ((mescla de falas para dar a ideia de confusdo, burburinho e Movimentos praxicos e ritmados
+ jungdo entre déiticos

diretamente para RP tomar a gravagédo))

multiddo)) furou o R X
gestuais e verbais/
SENSORIALIDADE/ INTENGAO
COMUNICATIVA/ CORPOREIDADE DA
AGAO
03 cerco/ vai fugir/ olha 14 o Futricio/ vai falar com ela/ Gestos icdnicos + metafdricos
e manutengdo dos gestos/
furou o cerco mesmo/
IDEM
04 caramba/ vai fugir/ olha 1l& atriz/ olha la/ vai falar com |Idem/
IDEM
ela/ furou o cerco
05 Jc ((coordena, com gestos icdénicos de regéncia com as duas | Gesto déitico/

mdos, o “fadeout” de todos, para que as vozes diminuam aos | CONECTIVDADE/ OBJETIVO COMUM
poucos; depois, gesto da mao direita com dedos unidos e
movimentando-se horizontalmente, indicando para RP “cortar”
a gravagao)) .

06 JC JOIA DEMAIS/ vamo(s) OUVI(r)? ((muitos risos de aprovagédo)) | Gesto emblemdtico +
expressdo formulaica/
IDEM

07 EM (levanta-se para cumprimentar JC e os demais atuantes)) Gesto emblemdtico +

movimento praxico/ IDEM

08 JcC Pu: ta/ acho que ficou bom/ HEIN? Gestos emblemdtico/ IDEM +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO
09 EM acho que FICOU Idem/ IDEM
10 RP todo mundo em suspense/ ficou bom ((e todos ouvem a Gesto déitico + emblematico/
ravacao)) CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
9 € COMUM
11 ((depois de ouvir, aplaudem muito satisfeitos e com Movimentos ritmados +
sorrisos)) emblemdticos + préaxicos/
IDEM

Conforme apontamos na sec¢do acerca da densidade modal, numa primeira
conclusdo, podemos verificar neste trecho que o segundo momento, o da a¢do, com todas as
suas formas modais, mais uma vez, estrutura os outros modos usados pelos atuadores afésicos
e ndo afdsicos e, da mesma forma, percebemos que uma descontinuidade na a¢do poderia
fazer com que a atividade do jogo teatral ou da cena fosse interrompida. Nesse sentido, em

geral, a acdo presente de cena tem alta intensidade modal na atividade teatral.
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A partir desta constatacdo, apontamos alguns tipos especificos de semioses no

PET, como elas comparecem e se sobrepdem e algumas de suas implicagdes:

i) Efeitos de sentido:

(...) ((apbés a combinagdo coletiva da préxima etapa da cena, | CORPOREIDADE DA AGAO;
o grupo se organiza em trés grupos de vozes para gravar o | INTENCAO COMUNICATIVA;
coro de jornalistas que falard enquanto Futricio Jr. “fura” | SENSORIALIDADE/ ESPAGO
o cerco de repdérteres e fas, para se aproximar da atriz)). COMPARTILHADO;
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM
01 Jc todo mundo pronto? 1/ 2/ E/ ((gesto déitico, apontando Gesto de agdo icénico, déitico,
. - e gesto emblematico/
diretamente para RP, para ele tomar a gravagao)) CONECTIVIDADE/OBJETIVO COMUM
02 TD ((mescla de falas para dar a ideia de confusdo, burburinho e Movimentos préxicos e ritmados
+ = ~ PO
multiddo)) furou o jungéo entre d?lthOS
gestuais e verbais/
SENSORIALIDADE/ INTENGAO
COMUNICATIVA/ CORPOREIDADE DA
AGAO
03 cerco/ vai fugir/ olha 14 o Futricio/ vai falar com ela/ Gestos icdnicos + metafdricos
e manutengdo dos gestos/
furou o cerco mesmo/
IDEM
04 caramba/ vai fugir/ olha 1l& atriz/ olha 14/ vai falar com [Idem/
IDEM
ela/ furou o cerco
05 JcC ((coordena, com gestos icdénicos de regéncia com as duas | Gesto déitico/
mdos, o “fadeout” de todos, para que as vozes diminuam aos | CONECTIVDADE/ OBJETIVO COMUM
poucos; depois, gesto da mdo direita com dedos unidos e
movimentando-se horizontalmente, indicando para RP “cortar”
a gravagao))
06 JC JOIA DEMAIS/ vamo(s) OUVI(r)? ((muitos risos de aprovagédo)) | Gesto emblemdtico +
expressdo formulaica/
IDEM

ii) Construcdo de intencao:

(...) ((apbés a combinagdo coletiva da prdéxima etapa da cena,
O grupo se organiza em trés grupos de vozes para gravar o
coro de jornalistas que falard enquanto Futricio Jr. “fura”
o cerco de repdrteres e fas, para se aproximar da atriz)).

CORPOREIDADE DA ACAOQ;
INTENGAO COMUNICATIVA;
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO;
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

+.
05 Jc ((coordena, com gestos icdnicos de regéncia com as duas | Gesto déitico/
mdos, o “fadeout” de todos, para que as vozes diminuam aos | CONECTIVDADE/ OBJETIVO COMUM
poucos; depois, gesto da mdo direita com dedos unidos e

movimentando-se horizontalmente, “cortar”

a gravagao))

indicando para RP

ili) Retomada estratégica do momento dos acordos, posterior ao momento da agdo,

importantissima para a conclusio da acdo e para a constru¢io dos acordos per se.

06 JC

JOIA DEMAIS/ vamo (s) OUVI(r)? ((muitos risos de aprovacdo)

Gesto emblematico +
expressdo formulaica/
IDEM
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07 EM ((levanta-se para cumprimentar JC e os demais atuantes)) | Gesto emblemdtico +
movimento praxico/ IDEM
08 Jc pu:ta/ acho que ficou bom/ HEIN? | Gestos emblemdtico/ IDEM +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
09 EM acho que FICOU | Idem/ IDEM
10 RP todo mundo em suspense/ ficou bom ((e todos ouvem a | Gesto déitico + emblemdtico/
ravacéo)) CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
gravae COMUM
11 ((depois de ouvir, aplaudem muito satisfeitos e com | Movimentos ritmados +
sorrisos)) emblemdticos + préaxicos/
IDEM
ANEXO 3:
DADO 4 - Corpus: AphasiAcervus (17/10/2013)
Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afdsicos EM, JC, NE, NF, RP e dos afédsicos RL,
LM, EC, MS, MN e SI.
Gravacdo da Unidade de Ac¢do # 6: “Duas metades da laranja”

“Futricio Jr.”

“Futricio Jr.”,

traz para o Brasil, diretamente do Paraguai,

o “Mick Jaguar”,

cantor roqueiro e eterno namorado de “Angelita”,
de “Mama Perlita”, mde de Angelita, india guarani, bruxa, xamd e astrdloga.
FRASE TRANSCRIGCAO DA FALA MODOS SEMIOTICOS EM DESTAQUE
CORPOREIDADE DA ACAO;
. . s N INTENGAO COMUNICATIVA;
grupo combina o ponto de virada do canovaccio, decidindo que SENSORTALIDADE/ ESPACO
Perlita vai langar um feitigo em Futricio; todos se preparam | COMPARTILHADO;
. . . P . NECTIVIDADE BJETIV
tando objetos, potes pléasticos, utensilios de cozinha, papel, ggMU; / OBJI ©
etc., que estdo a mdo ali no espago do CCA, para fazer uma
noplastia sinistra, mistica, bruxuleante, o leitmotiv de Mama
Perlita))
01 Jc ATENQ&O ((apds este vocativo, gesto déitico com dedo Gesto déitico/ INTENGAO
. . ~ . . MUNICATIVA
indicador da mdo direita para RP gravar e novo gesto com o COMUNIC
dedo indicador da mdo esquerda para NE iniciar a fala
combinada de Mama Perlita))
02 NE MIRA HOMBRE ((para MS, o “Futricio”)) Gesto déitico + emblemdtico
que continua na pausa/
SENSORIALIDADE + CORPOREIDADE
DA ACAO + INTENCAO
COMUNICATIVA
03 EC A::: ((grito assustador e estridente; em seguida sons Gesto metafdérico + manutengéo
. . . IDEM
estridentes pelo espago, feitos com vozes e objetos)) do gesto/
04 NE continuares a encher el saco de MI “IRRA”, e de MI GENRO/ te | Gesto icdnico mais
foéri IDEM
“lancard” um metaférico/
05 feitigo para cair tu léngua, para NUNCA MAIS HABLAR Idem/ IDEM
06 TD ((grito agudo ecoa pela sala, sons estranhos e misticos, Movimentos ritmados e
. . praxicos/
£ fal
eitos com a boca e com objetos pontuam a fala)) SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
07 MS ((como Futricio, improvisando em cima, com muita agilidade)) | Negagdo gestual +
. gesto emblemdtico/
N N to OBRIGA::DO/ TCHA-A ~
e:i/e::/ muito / ICHA-RU | (. nhORETDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
08 ((gesto emblemdtico com as duas mdos movimentando-se | Idem/ INTENGAO COMUNICATIVA
amplamente da direita para a esquerda e vice-versa * SENSORIALIDADE/ ESPACO
P P q * | COMPARTILHADO + INTENCAO
indicando que estd encerrando a entrevista abruptamente)) | COMUNICATIVA

para entrevistar em seu programa

acompanhado
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09 Jc ((compreendendo o gesto inusitado e a improvisagdo de MS, Gesto emblemdtico + déitico/
. . PR - . ~ CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM
seguindo no mesmo raciocinio respondendo a improvisagdo))
ai/TODO MUNDO junto
10 JcC ((puxa o coro indicando o inicio da agdo com gestos de mdos, | Idem + gestos praxicos e
cantando a vinheta do programa, 3j& produzida pelo grupo, | ritmados/
para logo depois ser seguida por todos, que cantam | CORPOREIDADE DA AGAO +
junto) ) “Futri::cio Junio:::R” SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
11 TD ((juntos, novamente)) “Futri::cio Junio:::R” Idem + Idem/ INTENGCAO
COMUNICATIVA
12 Ms ((que ndo perdeu tempo e completou a vinheta de encerramento | Gesto emblemdtico + gesto de
do borddo do personagem)) O:::I::: ((faz um sinal de tchau | agdo que continua na pausa/
com a mdo direita e levanta-se para sair correndo)) CORPOREIDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO
13 TD ((muitos risos e muitas palmas de todos, entusiasmadas de  Gestos prédxicos e ritmados /
. ~ IDEM
satisfagéo)

Conforme apontamos anteriormente, a andlise multimodal interacional de Norris
(2004, 2006) serviu de base e fundamentagdo tedrica para nosso estudo. A abordagem desta
andlise possibilitou, para a presente pesquisa, um olhar dentro do enquadre das imagens, na
maneira como os individuos negociam seus significados durante uma interagdo social € nos
modos comunicacionais que acionam para interagirem e se comunicarem. A andlise
multimodal interacional possibilita tratar da interagdo entre os participantes presentes no
dado, mediada por modos comunicacionais.

Conforme vimos em Vezali (2011) — também fonte de pesquisa para elaboragado de
nossas reflexdes sobre conjugacdo entre fala, corpo e gesto, bem como de nossa tabela, ao
lado de outros autores que se dedicam aos estudos da gestualidade, como McNeill (1992) —
uma boa parte dos escritos sobre este tema resultaram em catalogacdes, classificagdes e
instrucdes de uso em situacdes interacionais € no teatro. A constancia em considerar o gesto
como elemento semidtico chave posiciona sua importdncia na constru¢do expressiva, em
particular na linguagem teatral. Dai sua designacdo como um operador cénico € nao como um
mecanismo eventual e fortuito de algum entendimento estético.

No trecho transcrito acima, no ultimo quadro analitico, podemos verificar a

qualidade do gesto como operador cé€nico (marcando em cor azul o momento chave):

01 Jc ATENQKO ((apdés este vocativo, gesto déitico com dedo Gesto déitico/ INTENGCAO
indicador da mdo direita para RP gravar e novo gesto com o COMUNICATIVA
dedo indicador da mdo esquerda para NE iniciar a fala
combinada de Mama Perlita))
02 NE MIRA HOMBRE ((para MS, o “Futricio”)) Gesto déitico + emblemdtico

que continua na pausa/
SENSORIALIDADE + CORPOREIDADE
DA ACAO + INTENCAO
COMUNICATIVA




07 Ms ((como Futricio, improvisando em cima, com muita agilidade)) | Negacdo gestual +
. gesto emblemdtico/
N N to OBRIGA::DO/ TCHA-A ~
e:i/e::/ muito / ICHA-RU | (. nhORETDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
08 ((gesto emblematico com as duas mdos, movimentando-se | Idem/ INTENGCAO COMUNICATIVA
amplamente da direita para a esquerda e vice-versa * SENSORIALIDADE/ ESPACO
P P q | COMPARTILHADO + INTENCAO
indicando que estd encerrando a entrevista abruptamente)) | COMUNICATIVA
*.
09 JcC ((compreendendo o gesto inusitado e a improvisacdo de MS,Gesto emblematico + déitico/
. . PR N . . ~ CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM
seguindo no mesmo raciocinio respondendo a improvisagdo))
ai/TODO MUNDO junto
10 JcC ((puxa o coro indicando o inicio da agdo com gestos de mdos, | Idem + gestos praxicos e
cantando a vinheta do programa, 3j& produzida pelo grupo, | ritmados/
para logo depois ser seguida por todos, que cantam junto)) | CORPOREIDADE DA AGAO +
“Futri::cio Junio:::R” SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO
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A concepgdo de Grotowski (1972) de um teatro que tudo extrai do gesto e da acao

fisica que devira do gesto, nos mostra e ensina a respeito da imprescindibilidade da

coreografia concebida amplamente como movimentagdo cénica e a inven¢do pantomimica €

um precioso auxiliar da cena. O ator, ao expor o gesto que informa a a¢do, apreende seu

personagem descobrindo a “fabula”, em nosso caso demarcada na composicao do canovaccio

e de todos os seus, como podemos chamar, acontecimentos-gestos-a¢do fisica. Cada

acontecimento da peca radiofdnica comporta um “gesto-acdo fisica” essencial, processo

inicialmente pensado no momento dos acordos e posto em pratica no momento da a¢ao.

ANEXO 4:

DADO 5 - Corpus: AphasiAcervus (24/10/2013)

Contexto:

MS,

Gravacdo da Unidade de Agdo #7 “Reacédo:

Contexto:

repdérter investigativa,

RL, RB,

sessdo do PET com a presenga dos ndo afadsicos EM, JC,

SP.

Entrevista da Generalissima do Exército paraguaio,

Mama Perlita durante a entrevista.

“Carmem Gutierrez”,

NE, NF,

O Paraguai se levanta!”

FRASE

TRANSCRIGAO DA FALA

MODOS SEMIOTICOS EM DESTAQUE

01 Jgc

((para RB, que interpreta Carmem Gutierrez)) agora vocé

pode falar assim “Mde Perlita me revelou...”

Gesto déitico + icénico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

02 EM

...0 segredo...

Idem/

CORPOREIDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO

03 Ms

O SEGREDO ( (repete teatralizando a fala com suspense na

voz))

Gesto emblematico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

RP e dos afdsicos MN,

a Natalicia,

em seu programa de radio e do surgimento inesperado e sobrenatural de



04 JcC

((reagindo ao gesto de negagdo com a cabega de MN,
indicando censura por parte dela a dificuldade de
fala de RB)) este processo aqui/ gente/ € uma
construgdo colaborativa/

entdo dona Noémia/ é

Gesto emblematico + icénico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

05

importante que todos falem/ mesmo com afasia/ essa é a

grande riqueza do que a

Icdnico + metaférico/IDEM

06

gente (es)td fazendo

Idem/ IDEM

07 RB

((apds gesto déitico de JC para RB tomar o audio)) Mée

Per:lita me re:-velou... ((gesto de agdo grandioso com a méo

esquerda)

Jungdo entre déiticos
verbais e gestuais/

(Conjugagdo Indicial)

08 Jc

“o segredo...”

Gesto déitico + icénico/
INTENCAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

09 RB

o segredo

Idem/

CORPOREIDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO

10 Ms

ISSO

Gesto emblemdtico

11 Jc

agora a gente podia dizer assim/ para deixar mais enxuto/

pra dar uma enxugada/

Gesto déitico + icdnico
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

12

[ela é minha conselheira pessoal

Gesto déitico
/IDEM

13 Ms

[ISsO

Gesto emblematico/
IDEM

14 RB

ela é mi-nha conselheira pe:ssoal ((risos de aprovagao)

Gesto déitico/
CORPOREIDADE DA ACAO +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO

15 MN

(...)

como posso falar com Mae Perlita? (..)

Gesto emblematico/
INTENCAO COMUNICATIVA +
CORPOREIDADA DA ACAO

16 MN

vou chamé&-la para falar ((e aponta surpreendentemente para

NE, que interpreta Mama Perlita))

Gesto déitico/
IDEM

17 Jc

nossa/ nossa/ Mde Perlita (es)td no estddio?/ entdo vamos

fazer um barulho de aparigédo

Gesto emblemdtico +
metaférico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM

18

da M&e Perlita ((faz um gesto grandioso para cima com o brago

esquerdo)) PU:::SH::::

Gesto emblematico/
IDEM + INTENCAO COMUNICATIVA

19

((agora faz um gesto de simulagdo de explosdo, com os dois

bracos estendidos para cima)

Idem + metafdérico que continua
na pausa sustentada
(manutencdo do golpe)/
INTENGCAO COMUNICATIVA +
CORPOREIDADE DA AGAO

20 TD

((risos))

Movimentos ritmados +
direcionamento de olhares/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM

21 MS

ISsO

Gesto emblematico /
IDEM

22 EM

((risos)) “eu trouxe a Mde Perlita aqui no estudio”

Gesto emblematico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO

23 Jc

E/ vai ter que ter aquele barulho ((leitmotiv de Mama

Perlita)) e vai ter que ter o grito

Gesto metaférico/
CONECTIVIDADE + INTENCAO
COMUNICATIVA
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((RL concorda, rindo))

24 MS A:::::::::: ((grita e levanta o brago direito)) Gesto emblematico + icénico/
IDEM + IDEM
25 Jc acho que a marca registrada dela € o grito/ hein Rodrigo? | Gesto emblemdtico + déitico/

CONECTIVIDADE
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Nao houve na nossa direcdo da peca o estabelecimento de uma zona de

conforto; o afdsico foi colocado em “risco” cé€nico, foi exposto ao seu préprio fazer e ao poder

de sua prépria criatividade.

Podemos verificar, a partir desta constatacdo, alguns tipos especificos de

semioses no PET e algumas de suas implica¢des, por exemplo:

i) Efeitos de sentido:

07 RB ((apds gesto déitico de JC para RB tomar o audio)) Mée
Per:lita me re:-velou... ((gesto de agdo grandioso com a méo

esquerda)

Jungdo entre déiticos
verbais e gestuais/

08 JcC “o segredo...”

Gesto déitico + icénico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

09 RB o segredo

Idem/

CORPOREIDADE DA AGAO +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO

10 Ms ISsO

Gesto emblematico

11 Jc agora a gente podia dizer assim/ para deixar mais
enxuto/ pra dar uma enxugada:/

Gesto déitico + icdnico
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

12 [ela é minha conselheira pessoal Gesto déitico
/IDEM

13 MS [ISSO Gesto emblematico/
IDEM

14 RB ela é mi-nha conselheira pe:ssoal ((risos de aprovagdo)) | Gesto déitico/

CORPOREIDADE DA AGAO +
SENSORIALIDADE/ ESPAGCO
COMPARTILHADO

ii) Construcdo de intengao e retomada dos pactos:

04 Jc ((reagindo ao gesto de negacdo com a cabeca de MN,
indicando censura por parte dela a dificuldade de
fala de RB))este processo aqui/ gente/ é uma
construgdo colaborativa/entdo dona Noémia/ é

Gesto emblematico + icénico/

CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

05 importante que todos falem/ mesmo com afasia/ essa é a

grande riqueza do que a

Icdnico + metaférico/IDEM

06 gente (es)td fazendo

Idem/ IDEM
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iii) Coordenacdo de reacdo:

22 EM ((risos)) “eu trouxe a Mide Perlita aqui no estudio” Gesto emblemdtico/
INTENCAO COMUNICATIVA +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO

COMPARTILHADO
23 Jc E/ val ter que ter aquele barulho ((leitmotiv de Mama Gesto metafdérico/
. . . CONECTIVIDADE + INTENGAO
Perlita)) e vai ter que ter o grito COMUNICATIVA
24 MS A:::::::::: ((grita e levanta o brago direito)) | Gesto emblematico + icdnico/

IDEM + IDEM

25 JcC acho que a marca registrada dela é o grito/ hein Rodrigo? | Gesto emblematico + déitico/

. CONECTIVIDADE
((RL concorda, rindo))

Podemos verificar quais semioses compareceram de maneira recorrente € como
interagiram, por exemplo:
i) Quando retomamos a acdo e a fala de Carmem Gutierrez, apés a interrupcao de censura por

parte de MN:

(...) (((para RB, que interpreta Carmem Gutierrez)) agora vocé | Gesto déitico + icdnico/
01 Jc . ~ . INTENGAO COMUNICATIVA +
fal “M. Perl lou...”
pode falar assim de Perlita me revelou CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM
02 EM ...0 segredo... Idem/

CORPOREIDADE DA AGAO +
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO

03 MS O SEGREDO ( (repete teatralizando a fala com suspense na | Gesto emblematico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

voz))

07 RB ((apdés gesto déitico de JC para RB tomar o &udio)) Mae | Juncdo entre déiticos
Per:lita me re:-velou... ((gesto de agdo grandioso com a méo ng:?i;azége§§3izigl)

esquerda)

08 Jc “o segredo...” | Gesto déitico + icdnico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

09 RB [o segredo | Idem/

CORPOREIDADE DA AGAO +
SENSORIALIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO

10 Ms [ISSO | Gesto emblematico

ii) Em todas as vezes que foi mencionada o surgimento sobrenatural de Mama Perlita:

17 JcC nossa/ nossa/ Mde Perlita (es)td no estddio?/ entdo vamos Gesto emblemadtico +
metaférico/

fazer um barulho de aparicédo CONECTIVIDADE/ OBJETIVO COMUM

18 da Mae Perlita ((faz um gesto grandioso para cima com o brago Gesto emblematico/
esquerdo)) PU:::SH:::: IDEM + INTENCAO COMUNICATIVA
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19 ((agora faz um gesto de simulagdo de explosdo, com os dois Idem + metafdérico que continua
na pausa sustentada
(manutencdo do golpe)/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CORPOREIDADE DA AGAO

bracos estendidos para cima)

*.
23 Jc E/ val ter que ter aquele barulho ((leitmotiv de Mama Gesto metafdérico/ B
+
Perlita)) e vai ter que ter o grito gggg;iéX;?éﬁE INTENCAO
24 MS A:::::::::: ((grita e levanta o brago direito)) | Gesto emblematico + icdénico/
IDEM + IDEM
25 JcC acho que a marca registrada dela é o grito/ hein Rodrigo? | Gesto emblematico + déitico/

((RL concorda, rindo)) CONECTIVIDADE

Unidade Especial:
ANEXO 5:
DADO 6 - Corpus: AphasiAcervus (05/09/2013)

Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afdsicos EM, JC, NF, NE, RP e dos afasicos: MS,
SP, SI, RB.

Gravagdo da Unidade Especial: propagandas comerciais.

Contexto: apds longa combinagdo, o grupo decide quais serdo os patrocinadores dos programas de
rddio que contardo o enredo da pega e fardo parte da novela.

Foram pensados varios produtos tematicos, fechando a nossa escolha coletiva nos seguintes:

- A Radio Tupy veicula a novela;

— Trés patrocinadores que apoiam a novela: (porque, afinal, eles querem ganhar dinheiro com
ela); 1) Preservativos Assuncidén; 2) Boite Recuerdos de Ypacarai - Dboate da elite que
frequenta o Paraguai e na qual a famosa atriz paraguaia “Angelita Joli” lancard sua grife;
3) Restaurante Nipom Pompom, patrocinador do programa da “Shizuana” (jornalista que acabou nao
entrando na histéria em sua fase final).

Outros apoiadores dos programas de radio foram aventados pelo grupo: 1l)Elixir de Garrafa de
Mama Perlita: emagrecedor, cura espinha, pé chato, espinhela caida, mal olhado, traz a pessoa
em trés dias, etc.; 2) Supermercado Vereda Tropical; 3) Informdtica Los Panchos; 4)- Lan House
Triplice Frontera. Tais apoiadores, porém acabaram ndo sendo incorporados ao programa de
radio.

ILINHAS TRANSCRIGAO DA FALA MODOS SEMIOTICOS QUE SE
IDESTACAM

01 JC entdo vamos grava(r) a propaganda da boate/ primeiro/ certo? Gesto déitico + gesto
lemblematico/
ICONECTIVIDADE OBJETIVO
ICOMUM

02 EM ai fica com essa trilha?/ ou ndo ((NF toca no computador a cangdo Gesto déitico/

. IDEM
“Recuerdos de Ypacarai”

03 Jc acho que SIM Gesto emblemdtico/
IDEM

04 MS I::sso Gesto emblematico/
IDEM + INTENCAO
ICOMUNICATIVA

(...) (...)

05 Jc Gesto emblematico +

((com a citada cancdo ao fundo)) vamo(S) 1l& Renata/ vocé e a Sosuke |, . .
icénico/

comigo/ vamo (s) falar junto bem suave/ sexy assim INTENCAO COMUNICATIVA

06 JC,RB e “boa::te...” Gesto metaférico/

ST SENSORIALIDADE/ ESPAGO
ICOMPARTILHADO

07 MS ((com voz soprosa, bem suave)) “Recuerdos de Ypacarai...” Ldem/

IDEM




118

08 Jc

“...onde o amor acontece”

Idem/ CORPOREIDADE DA
AGAO

M09 TD

((risos))

Movimento ritmado/
CONECTIVIDADE/ OBEJTIVO
COMUM

11 Jc

[

entdo vamo (s) gravar/ vai

Gesto déitico/
INTENCAO COMUNICATIVA

12

MS e RL

((com voz suave e grave)) “Recuerdos de Ypacarai”

Gesto metaférico/
SENSORIALIDADE/ ESPACO
ICOMPARTILHADO

13 JC

i::sso/ ficou muito bom ((sorri e levanta a mi&o direita em sinal de
“j6ia”))

Gesto emblematico/
ICONECTIVIDADE + INTENCAO
ICOMUNICATIVA

(...)
Janaina/ podia ver com o seu Saulo/ uma musiquinha francesa para os

Preservativos Asuncién

Gesto icénico +
déitico/
CONECTIVIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO +
INTENGAO COMUNICATIVA

02 Jc

hu::m ((em pé sorri,
francesa?

olhando para SP))isso/ como que é uma musiquinha

Gesto emblemdtico +
déitico/

INTENCAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

06 (...

Jc

(...)

((abre os bragos de contentamento)) essa equipe... ((e sorri grande))

Gesto emblmatico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

07 NE

((pde uma musica francesa qualquer para tocar no computador como pano de

fundo))

Movimento praxico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM + SENSORIALIDADE/
ESPACO COMPARTILHADO

08 Ms

((com voz bem suave e grave)) “Preservativos Asuncién”

Gesto emblemdtivo +
metaférico/
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO +
CORPOREIDADE/ ESPACO
COMPARTILHADO

09 Jc

ai o Rogério fala “para sua seguranga e conforto”

Gesto déitico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

10 EM
TD

e

((muitos risos altos))

Movimento préaxico/
IDEM

(on2)

((para EM)) como chama essa musica?

Gesto déitico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

12 EM

“Sur le Ciel de Paris”

Gesto de emblemdtico/
IDEM

(...) entdo/ VAMOS LA

Gesto emblematico +
expressdo formulaica/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

16 RL

(es)td eufdrica ((sorri)

Gesto déitico/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

17 Jc

siléncio no estudio ((comando gestual para RP gravar e para os trés

cantarem))

Gesto emblematico/
INTENGAO COMUNICATIVA +
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM

18 Ms

((ao sinal de JC)) “Preservativos Assuncién...”

Gesto emblemdtico +
metaférico/
SENSORIALIDADE/ ESPAGO
COMPARTILHADO +
CORPOREIDADE/ ESPAGCO
COMPARTILHADO
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19 RL ((ao sinal de JC)) “para sua seguranga e conforto” Gesto emblematico/
IDEM
20 NE ((imediatamente pde a gravagdo da cangdo “Sur le Ciel de Paris” no | Movimento préxico/
computador, com letra em “fade in” e, em seguida”, faz um “fade out”)) IDEM
21 TD ((palmas entusiasmadas e risos)) Movimentos ritmados/
CONECTIVIDADE/ OBJETIVO
COMUM
(...) ..) ficou curtinho né?/ é que eles ndo tinham dinheiro para pagar mais | Gesto emblematico +
22 NE L. metaférico/
Muasica
—— | IDEM
23 TD ((muitos risos altos)) Movimentos praxicos/
IDEM

A musicalidade e os efeitos sonoros que, inseridos na montagem final, sugerem noite,

natureza, animais, rituais indigenas, bruxaria, intercalados pela valorizagcao do siléncio, foram

escolhidos criticamente para sugerir espacos, sentimentos de alegria, soliddo, euforia dos

personagens, bem como para criar o ambiente de verossimilhanca do universo signico da

peca. Por fim, ressaltamos novamente a importancia da postura teatral, envolvida e necessaria

para a efetivacdo do segundo momento, o momento da agdo. A reflexividade e a competéncia

exigida para cada um daqueles dois momentos (acordos e acdo) ndo é a mesma, certamente.

H4 em cada um deles uma agregacdo de competéncias e semioses distintas e solidarias que

compareceram, permitindo com que cada uma destas etapas fosse possivel de existir em

conformidade e adequagdo ao seu contexto enunciativo, criativo, comunicativo e interacional.




120

Consideracoes finais: o legado de Ypacarai...

No inicio de nosso trabalho, buscamos verificar e responder aquelas trés questoes
pontuais que nortearam este estudo: i) questdes de natureza semioldgica; ii) questdes de fundo
linguistico-cognitivo;  iii) questdes tedricas e metodoldgicas, analisando a
coexisténcia/coocorréncia de semioses verbais e ndo verbais no Programa de Expressdao
Teatral com Afésicos do CCA, tendo como corpus central a montagem e producio, com o
elenco afdsico e ndo afdsico, de uma peca radiofonica chamada “Recuerdos de Ypacarai —
Quando o Brasil Quase Entrou (de novo) em Guerra Contra o Paraguay”, observando o
alcance da epistemologia interdisciplinar que fundamentou este estudo.

Para a andlise dos dados que envolveram o fendmeno investigado, tomamos como
base a abordagem sociocognitiva de forte filiagao interacionista, que postula que a linguagem
e a interacao sdo essenciais na constituicao e organizag¢ao da cognicao humana (VYGOTSKY,
[1934] 1987; MORATO, 1996; 2000, SALOMAO, 1999, TOMASELLO, 1999/2003). A
andlise multimodal que foi proposta nesta Dissertacao permitiu uma melhor compreensdo dos
processos de construcdo do sentido nas afasias e das condi¢des de emergéncia dos varios tipos
de semioses apresentados no PET, de forma a dar coesividade comunicativa e atuar de forma
intersubjetiva, coordenada e reflexiva na organizacdo de todo um espaco simbdlico. Foi
possivel adensar o conhecimento sobre questdes especificas da reconstru¢do da linguagem
pelo atuador afésico e suas manifestagdes nas reorganizagdes expressivas do ato teatral, bem
como de que forma o afdsico faz uso de suas prdprias patologias, anomias e dificuldade de
encontrar palavras, etc., para criar competentemente no jogo teatral e nas atividades
interacionais.

A hipdtese aqui verificada demonstrou que a capacidade expressiva do afdsico se
renova em novas competéncias semiéticas que funcionam plenamente na elaboracdo de um
produto artistico e também se deixam ver nas praticas discursivas. O estudo em torno do
fendmeno teatral, aqui apontado como chave da observacdo em questdo, a partir de uma
perspectiva interacional, permitiu-nos, também, uma compreensdo mais apurada das afasias
questionando, por exemplo, a definicdo que a toma como perda da capacidade de realizar
operacdes metalinguisticas, essenciais, por exemplo, ao fazer teatral.

A peca radiofonica do CCA, ao trabalhar com a percep¢do do espectador através
dos sentidos, o fez como parte da proposta de concepcdo cénica, por meio de elementos que
funcionaram como icones que ainda ndo estdo definidos na mente como categoria
propriamente dita, estabilizada e representada por algum recurso semiodtico, mas apenas como

sensacdo, qualidade de sentir, j4 que cada espectador pode atribuir ao que sentiu ao ouvir a
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peca um significado diferente, ndo se estabelecendo a certeza coletiva ou individual nesse
caso, somente o sentimento fluido devido a prépria natureza da recepcdo, por parte do
espectador, de uma peca de radio.

Também foi possivel detectar elementos que foram trabalhados em cena (e que
nio podem ser retratados pela imagem, como no caso de uma foto, por exemplo, mas pela
peca em a¢do em si ou pela dramaturgia) que despertaram a sequéncia de apreensao do teatro
como fendmeno, do qual falamos ao longo desta Dissertagdo. Desta forma, essa andlise, ao
mesmo tempo em que se encerra nao se conclui, pois, faz parte do fazer teatral em si, para
além do PET, estar se refazendo na tentativa de, assim, se recriar sempre.

Vezali (2011), ao analisar o trabalho de Klippi (2006), afirma que algumas pessoas
afdsicas expressam elementos ndo verbais de forma muito complexa; isso seria importante na
compensacdo das alteracdes na fala e na tomada de turnos conversacionais, da dindmica
interacional e da gestdo do evento comunicativo. Vezali (2011, p.41) defende que o individuo
afasico, mesmo apresentando alteracdes significativas em sua fala, ndo deixa de participar dos
turnos conversacionais, de estar atento aos tépicos em questdo, de apresentar coeréncia pelo
uso da gestualidade e dos movimentos corporais, sobretudo pelo direcionamento de seu olhar
e da prosddia.

De nossa parte, verificamos que os afédsicos, apesar do comprometimento
neuroldgico e das alteracdes metalinguisticas, conservaram e reorganizaram uma competéncia
de natureza textual-discursiva teatral e, por conseguinte, artistica e multimodal. Competéncia
que possibilitou que participassem de uma educagdo teatral semiotica e que fossem instruidos
quanto a densidade modal e, desta forma, que conduzissem ativamente o jogo teatral, que
sustentassem o ato cénico, a conversagado, a troca de turnos e a elaboracdo semidtica — pela via
do processo colaborativo, tdo caro ao fazer teatral. Podemos chamar esta competéncia de
conduta teatral e isso nos permitiu uma espécie de reconstru¢do ou apropriacao do Teatro do
Absurdo como o que fizémos na peca radiofonica, através da movimentacdo dinamica e
cooperativa dos turnos, contribuindo para a coordenagdo das acdes e para a constru¢do dos
sentidos.

O estudo das afasias tem permitido avancos no entendimento da cognicao humana
de forma geral (MORATO, 2010); o estudo linguistico e sociocognitivo das afasias tem
viabilizado um melhor entendimento acerca das relacdes entre cérebro, linguagem e cognigdo,
tomadas em situacdes variadas de interagdo. A dimensdao multimodal da atividade teatral, bem
como a emergéncia de semioses coocorrentes simultaneas e soliddrias nos jogos teatrais aqui

descritos, como pudémos observar, manifestou-se nas praticas expressivas dos atuadores
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afasicos durante a acdo teatral, de modo a indicar formas de interagdo em todo o processo, que
influenciaram na produgao artistica.

A interacdo entre varias semioses (olhar, gesto, expressdo corporal, fala, etc.) gera
para o afdsico situacdes de ganho sociocognitivo, do qual destacamos o aprimoramento da
comunicacdo € seus processos sociocognitivos permitido pelas atividades intersubjetivas,
inferenciais, intencionais, corporais, sensorio-motoras e praxicas na medida em que eles ndo
deixam de lancar mao de processos linguisticos e cognitivos para dar conta das tarefas que
exigem uma reflexividade mais intensa e especifica dos afdsicos sobre a linguagem e sobre a
significacdo.

O PET do CCA, ministrado por nés desde 2004, teve por objetivo o
favorecimento e o reconhecimento expressivo da pessoa afdsica, através de um constante
exercicio de representacao e reflexdo sobre as atividades e atitudes cotidianas de e em forma
teatral, sendo os jogos teatrais, improvisacdo, interpretacdo e construcdo de cenas 0s €ixos
principais. O PET, no ambito do qual desenvolvemos a peca radiofOnica, contribuiu e
aprimorou estes objetivos.

As atividades corporais, os exercicios de estimulo a intuicdo e a criatividade,
exercicios de percep¢do corporal e de percepcao do outro em situagdo de jogo teatral, de
relaxamento, bem como as encenacdes € as criacdoes dramatirgicas (como a elaboragdo de
pequenas cenas ou narrativas, tal como a encenacio de tradi¢Oes orais, parddias de historias
classicas da literatura, teatralizacdo de letras de cancdes, o trabalho com madscaras neutras e
expressivas, a encenacdo de uma peca radiofnica, etc.) ndo se deram em fun¢ao dos limites
que as sequelas de lesdes cerebrais imputaram aos afdsicos, mas contando com elas, no
enfrentamento e na superacdo criativa, através do poder transformador da arte e do fazer
teatral. Pudémos verificar atentamente como diferentes semioses concorrem e coocorrem
durante o PET, desde a instalacdo da proposta de trabalho: aquecimento vocal, corporal e
exercicios de articulagdo e projecdo da voz, exercicios de expressdo corporal, jogos
interativos de percepcdo espacial, jogos interativos de percep¢do do coletivo e do social e
exercicios de criatividade e improvisacdo até a elaboracdo de um produto teatral, a peca
radiofOnica.

Através da andlise dos dados videogravados, selecionamos o corpus conforme os
procedimentos metodoldgicos adotados. Por meio da andlise do corpus verificamos a
ocorréncia de elaboracdo consciente de estratégias comunicativas pelo atuador afdsico, como
gestos coordenados com outros recursos semioldgicos, olhar, prosédia e movimentos

corporais, que evocaram diferentes processos de significagdo. Em nossa tabela de nervuras da
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acdo/categorias de andlise, procuramos diferenciar o gesto e a a¢do fisica, a acdo presente de
cena do simples movimento, por perceber que os primeiros podem apresentar-se como uma
realidade simbdlica interpretavel. Neste sentido, € possivel concluirmos que a observacio e o
estudo do comparecimento soliddrio de semioses verbais e ndo verbais no PET contribuiu
para a elaboracdo de parametros de verificacdo de significacdo do ato teatral afésico, através
dos quais trabalhamos a questdao da densidade modal (NORRIS, 2004, 2006, 2009).

Por fim, por meio da andlise das sessdes videogravadas, percebemos que o corpo
expressivo/performativo do afdsico se torna mais potencialmente expressivo quando posto em
acdo, contextualizado em uma situacdo, seja ela linguistica ou ndo, na qual deve realizar um
gesto ou uma acdo relevante e significativa. Notamos que a natureza sociocognitiva e
sociointeracional dos jogos teatrais auxiliou o atuador afdsico na retomada de uma
expressividade comunicativa com sentido e que dialoga com o mundo, justamente por ser o
fazer teatral uma pratica intersemidtica por natureza, facultando o comparecimento de

complexas redes multimodais no trabalho teatral com afésicos.
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Anexos:

ANEXO 1:
DADO 2 - Corpus: AphasiAcervus (22/08/2013)

Contexto: Sessdo do PET com a presenga dos afédsicos SI, MN, MS, RL, RB, OB, LE e dos
pesquisadores JC, NF, RP, EM, NE.

Gravagdo da Unidade de Agdo # 1: Combinando a trama: O Desembarque Inesperado — Parte 1
Trata-se de um trecho inicial desta sessdo, na qual os participantes afdsicos e ndo afésicos
explicam a EM, ausente no encontro anterior, como se deu o inicio dos combinados e
improvisagdes que geraram o canovaccio geral da pec¢a radiofdnica.

01 Jc e ai, aproveitando esse momento... plural ((gesticula
02 com as mdos de forma circular?, convidando os participantes ao inicio do PET))
03 MS hu::m plural... puta que... ((abaixa a cabecga e pde a
04 mdo na testa))

(..0)

05 Jc a gente fez uma coisa plural na semana passada/ assim
06 né, pluricultural ((faz um gesto com a mdo indicando

07 totalidade)) e foi assim/ o pessoal comegou a explicar
08 como tinha sido a conversa sobre o rddio/ na semana

09 retrasada/ né. que tinham ouvido o réadio...

10 EM um pouquinho né?

11 Jc um pouquinho/ e ai o Rogério passou pra mim é:: uma

12 lista/ aquela lista ((faz gesto com as duas m&os

13 indicando um papel )) que vc montou/ Duda/ do que que
14 tem no raddio: tem vinheta/ tem propaganda/ tem locugdo/
15 tem programa de entrevista/ né/ tem programa de

16 esportes/ vArias coisas/ tem radio novela...

17 MS isso radio novela ((e aponta para EM))

18 Jc e tem programa sobre a vida das celebridades

19 MS Isso

20 Jc FOfocas

21 EM pregagdo religiosa

22 Jc isso/ pregagdo religiosa:: programa religioso/

23 programa esotérico

24 EM missa...

25 Jc missa... entdo tem vadrias coisas no radio/ né? e ai a
26 gente comegou uma discussdo sobre como a gente poderia/
27 entdo/ desenvolver na parte de teatro/ é:: as varias

28 coisas que compdem um programa de uma estagdo de radio
29 novela(.) e ai eu pergunteili para as pessoas que estavam
30 aqui/ que eram a dona Noémia/ o Silva e a Sosuke/ o

31 elenco de afédsicos/ né... e a ciumara é:: que tipo de
32 programa/ por exemplo/ eles poderiam fazer/ que

33 tivessem a ver com a personalidade deles é:: pra

34 ilustrar/ né/ uma estagdo de ra&dio(.) entdo: agora o

35 programa [do Marcos Silva/ agora o programa da ciumara
36 EM [ah té&

37 Jc agora o programa da dona Noémia/ agora o programa da

38 shizue/ por exemplo se eles fossem apresentadores(.)

39 e o serra ficou empolgadissimo

40 EM dicas de saUde

41 Jc dicas de saUde... a gente viu isso também (...) e ai

42 o serra falou que ele/ por exemplo/ poderia apresentar
43 um programa sobre a vida das celebridades/ de cinema::/
44 de cinema(.) ele tomou a dianteira/ né:: né:: quando

45 eu perguntei... gquando eu queria saber que tipo de

46 programa VOCE faria e ele falou: eu apresentaria um

47 programa sobre a vida das celebridades do cinema(.) e
48 ai a gente comecou a criar uma histORIA... ((espalma

49 a mdo direita em diregdo a EM, convidando-a a

50 cumplicidade é a partilha da histéria, cujo fundo

51 cébmico j& era conhecido do grupo))

52 ((risos gerais))

53 Jc e ai eu falei assim/ entd@o ta/ entdo ja que...

54 ((risos)) ... /nés vamos até fazer aqui.../ a gente

55 comecou a criar uma histdéria sobre... entdo vamos

56 circunstanciar/né/ vamos contextualizar isso aqui::

57 ((referindo-se a ms)) quem vocé entrevistaria agora/

58 assim/ qguem vocé& AGORA/ mario serra/ vocé é um rePORter
59 de jornalismo cultural/ vai entrevistar uma atriz

60 famosa/ um ator famoso/ para o seu programa de radio
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MS
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MS
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NF
EM
MS
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EM
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EM
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EM
Jc

NF
EM

MS
NF'
Jc

Jc

MS
Jc
Jc
EM
Jc
MS
Jc

EM
Jc

EM
Jc

EM
Jc

EM
Jc
MS
EM
Jc
MS

Jc

Jc

de entrevistas ou de vida das celebridades... ai ele
falou que entrevistaria a famosa... ((gesticula para
que MS complete sua prépria frase))

((apontando para em)) Angeli::ta Joli

(( risos))

Angelita Joli... ((risos)) porque ela/ ela é de que
lugar mesmo ((pergunta a MS, com gesto indicativo))?
eee::: ndo(.) PARAGUAI ((apontando para EM))

((risos de EM e todos dos demais, em seguida))

porque foi assim/ eu quero entreVISTAR... ((risos))/
eu vou entrevistar a Agelina Joli(.) e eu falei: ndo/
entdo precisamos de uma Angelina Joli(.) e eu falei:
Natdlia vem cd& ((risos)) a Noémia vai ser a Angelina
Joli(.) ai a Noémia deu a seguinte contribuigdo: sé
se for... ((e faz mencdo a NF para que ela mesma fale))
do Paraguai ((risos gerais))

ai ficou “Angelita”

ii:::sso

“Anrrelita”... ((faz gesto “totalidade” com as maos))
“Anrrelita”...

“Anrrelita”... ((risos))

“Anrrelita Roli” ((risos))

vem com sotaque ((risos))

ndo/ é pior do que océ ta pensando...
a::h mai dio!

€ “AnRRelita RRoli” ((e faz gesto de totalidade com as
médos, fechando um circulo))

entdo::... ((e ri))

“Anrrelita RRoli” ((e ri, olhando para NF))

((risos gerais))

maravilha!

olha aqui gente/ me respeitem! ((risos))

ai a gente falou:/ vamos ver... como € que seria a

entrevista com a Anrrelita Rroli/ que veio do paraguai?
((risos))
ai eu falei assim: entdo vamo entender/ como € que
ela::/ da onde ela chegaria/ como ela chegaria? ai o
Serra comegou a dar a contribuigdo
ii::sso!
que ela veio de navio... do Paraguai ((muitos risos))
e eu falei... a::h! eu lembrei...
...dos mares todos que banham [o Paraguai ((risos))

[o Paraguai ((risos))
i:::sso ((e ri))
o Paraguai é um pais tAO exceLENTE que eles tém uma
Marinha... eles tem Marinha/ eles tém::: eles tém
comodoro ((e faz gesto de hierarquia com as mdos)) eles
tém todo o:: ((gesto de hierarquia novamente, risos))
si:im...
por QUE? porQUE eles precisam de uma MArinha para
NAvegar o RIO Paraguai ((sorri; gesto de aprovagdo de
MS)) entdo a gente Jja& imaginou aquele desembarque

glamoroso... ((risos))/ num navio que vem do...
Paraguai! ((muitos risos))

uma coisa meio Perla

((rindo)) i::sso/ Perla ((MS ri)) arrasou/ arrasou

((faz um gesto com a mdo direita em riste em direcgéao
a cabecga, como quem diz a giria: "foi pras cabecgas"))
isso é s6 para os mais iniciados/ dos anos 70 ((risos))
é! muito bem!
ai a gente comegou a brincar quem seriam os personagens
((pausa, respiracdo)) a gente comegou a brincar quem
seriam os personagens ((levantando-se da cadeira))
entdo aqui a mesa estava colocada desta forma/ né
((indica a forma como a mesa estava colocada
transversalmente na sala)) de comprido... porque nossa
ideia era depois escrever o roteiro
entdo o serra entrevistava?
é/ mais ai.../ [assim... ((olha para MS))

[i::ss0
O repérter que entrevista Anrrelita Roli
Anrrelita:: Roli::!

d3:: ndo... ((indicando que h& mais coisas que foram
combinadas e olha para JC de forma cumplice))
sé que::: ((para MS)) ndo/ calma ((sorri; para EM)) vai

piorar ((risos))
((em pé, indicando com as mdos como estava a

132
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EM
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MS
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MS
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MS
NF'
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MS
Jc

EM

NF
Jc

Jc

NF
Jc
EM
NF
EM
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configuragdo da sala na sessdo anterior))aqui criou-se
uma passarela/ porque as mesas estavam na vertical/
assim/ (...) ai/ entdo/ ficou certinho uma passarela

de desembarque aqui ((faz o desenho com as mdos e corpo,
da disposigdo da mesa na sala que proporcionou esta impresséo
do cenédrio))

i::sso!

...para a chegada de Anrrelita ((olhando para MS))

para a “rregada” de Anrrelita ((ri; voltando para seu
lugar na cadeira, ainda em pé)) ai a gente comegou a
brincar que:::/ entdo vamo(s)... mas ndo vai ser facil
esta entrevista, porque ela é uma atriz muito famosa...
i::sso

entdo a gente criou uma gama de jornalistas/ entdo ai

eu fiz.../ eu era uma jornalista/ a dona Noémia era
jornalista... ((gesticula indicando multidé&o))

todo mundo em cima ((gesto de fechamento com bracgos))
todo mundo em cima ((senta-se))

h& hd hd ((referindo-se a SI))

a Sosuke... e ai eu chamei o Rogério/ o Rogério também
contribuiu(.) entdo a gente ficou/ a gente fez um bolo

aqui ((em pé, demonstrando e narrando como foi a
improvisagdo da sessdo anterior, descrevendo onde os
repérteres estavam posicionados no cendrio, para a
chegada de Anrrelita)) todo mundo pegou coisas para

fazer de microfone...

AnrreLIta, AnrreLIta... ((acena com os bragos))
Anrrelita, AnrrelLita... ((repete a agdo de EM)) ai a
Ciumara comegou a brincar que ela ia defender a
Anrrelita/ entdo eu falei: entdo ai ela é o guarda costas

guarda-co::sta::s ((acena com a cabecga))

POrra::da POrra::da ((soca uma mdo na outra))

el ((ri))

Ciumara era guarda costas ((sorri))

é/ mas era uma MUlher guarda costas

((risos))

uma mulher guarda costas (( sustenta o dedo em riste))/

ela deixou bem claro que € mulher/ né? e ai/ entédo a
gente fez a chegada por aqui/ por este corredor que
ficou aqui nesse cendrio ((indica com as mdos))/ com
a Ciumara sendo a guarda costas/ defendendo ((indica
com gestos com as duas maos, como se fossem
barreiras))/ aqui/ dos paparazzi/ dos jornalistas
((faz gesto de aspas com as mdos))/ e a gente faz
((levantando-se)) AnrreLIta/ anrreLIta! ((imitando o
suposto grito e gestos de chamada dos jornalistas))/
e ai/ a gente criou uma situagdo em que o Serra
conseguia furar esse ((risos()/ esse:: esse ninho de
jornalistas ((faz gesto de “redondo” com as maos))/
e ai ele faz a pergunta e::/
vamo l&/ vamos fazer a cena?
ma::-ra-vi-[lha::!

[ai jesus ((pbde a médo na testa))
para ela ((referindo-se a EM)) ver?
((faz gesto chamado NF para a cena e levanta-se))
porque agora chegou o momento do drama mexicano/ da
contextualizacdo dessa noticia
beleza entdo ((MS chama NF novamente)) Anrrelita
( (chamando, também, NF para a cena))
td faltando a minha segurancga
é/ vem cd Rogério/ vem cd dona Noémia/ vamos ficar
de pé/ fazer a cena/ vem cd& Sosuke ((SI levanta-se))
ai a gente pegou.../ o serra que distribuiu é ((procura
objetos que foram usados como microfone))/ o serra
pegou isso aqui/ assim ((pegando os apagadores do
quadro branco)) sdo os nossos/ é:: gravadores/ né?
((distribuindo)) os MP4
((todos os afdsicos presentes entram em cena, além dos
pesquisadores JC e RP. NF, fora da cdmera, se posiciona
na “passarela de saida do navio”; ela ri))
é que eu chego por aqui ((explicando para EM))
aqui é a descida do nav...
a::h
olha esse é o avido/ assim... ((gesto com os bragos))
NAvio
o::/ o serra falou/ eu falei como é o nome do porto onde
ela chegou? ele falou que é o POrto Stroessner ((faz um gesto
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215
216
217
218
219
220
221
222
223
224
225
226
227
228
229
230
231
232

EM/MS
Jc
MS
Jc
EM
Jc

EM
Jc
EM
Jc
EM
Jc

redundando com as mdos e um olhar de cumplicidade para EM))

[ ((risos))

ele falou que é o Porto Stroessner ((sorri))

Maravilha

e eu falei: é razodvel ((sorri))

é::

paragua::i... ((terminando de distribuir os apagadores))

a gente ficou assi/ ah! tem a Sosuke também ((d& um apagador
para SI; estdo se posicionando)) vem cé& Sosuke/ junta
aqui ((colocando SI ao lado de MN))/ cé& lembra DISSO/
né dona Noémia? ((ela faz que sim com a cabecga))
lembra disso/ né?
ia chegar [a atriz

[vem c& Sosuke
e vocés/ jlornalistas/ todos querendo entevista-la

[ ((para SI)) vira de frente para la
é isso?
sim/ vamo 1la.
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ANEXO 2:
DADO 3 - Corpus: AphasiAcervus (29/08/2013)

Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afdsicos EM, JC, NE, NF, RP e dos afédsicos MS,
1M, SP, RB, OB.

Gravagdo da Unidade de Agdo: “O Desembarque Inesperado - Parte 2”

Momento em que Futricio Jr. fura o cerco de jornalistas e fads e consegue perguntar a atriz
sobre sua chegada inusitada a Porto Stroessner, de navio, navegando pelo Rio Paraguai e
desembarcando em Foz do Iguagu e, também, consegue perguntar a ela sobre seu filho brasileiro.

01 JC dai a Angelita chegou no navio/ tal/ cheio de gente/ e o Futricio, jornalista

02 fofoqueiro/ conseguiu furar o cerco... ((para MS)) “eu furei o cerco aqui e vou 03
falar com a atriz” (.) DAI o que vocé fala pra ela?
04 MS ha... ha:: qu/ que/ quando é... Belém do Paréa?

05 JC ah/vocé ja& vai perguntar quando € que ela foi a Belém do Pard/ pra gerar o
06 suposto filho?

07 MS i::sso

(...)

((todos os Jjornalistas - os atuantes afdsicos - estdo a postos no cerco de espera da famosa
atriz paraguaia, quando Futricio Jr. - o afdsico MS - fura o cerco de repdrteres e pergunta))
01 MS Anrrelita Joli... h&/h&... ndo Angelita h&... a-a-a

02 JC deixa ((para LM)) deixa/ ele estd pensando no texto

03 MS é::: Anjolita Joli/ vi:: Angelita Joli vem chegando/ NAVIO/ ANGELITA JOLI/
04 ((levantando-se, caminha em direg¢do ao personagem “Seguranc¢a”, o afdsico LM))
05 PARAGUAIA/ MARAVILHA h&/ h&/ hd ((risos de todos, em sinal de aprovagéo))

06 EM ndo seria melhor situar? vocé pode falar “Angelita Joli/ grande atriz PARAGUIA”

07 NF ISSO/ dai ele viria falar comigo

08 JC perfeito/ aqui é construcdo colaborativa

09 MS ISSO/ ((apds sinal de tomada de gravagdo de JC a RP)) Angelita Joli/ grande atriz 10
PARAGUAIA ((levanta a mdo direita em sinal de saudagéo))

11 EM ((imitando o borddo cléssico de MS)) MA-RA-VI-LHA

12 MS MA-RA-VI-LHA

13 EM ((apdés sinal de “corte” de gravacdo de JC a RP)) Af SIM, heim? AGOra da pra

14 entender/ o ouvinte da& para entender

(...)

01 JC ((para todos, que estdo reunidos em pé, em volta de MS)) vamo(s) gravar?

02 RP ((faz sinal de sim com a cabega e um sinal de “fechar a cara” com a médo))

03 JC 1SSO AI/ siléncio no estudio/ 5/6/7/8 ((sinal déitico para RP gravar))

04 MS MARAVILHA/ porto Stro-osner/ Angelita JOLI/ a:: a:: para a:: a:: FAZ DO IGUAGU/ 05
MA: :RA::-VILHA

06 JC ((sinal de “corte” para RP)) maravilha / vamo(s) OUVI(R)?

10 EM ((riso muito alto e contente)) ai/ai/ai ((ri))

11 TD ((muitos risos e movimentos de troco, cabega e ombros em sinal de aprovagédo))

12 Jc ((d& pulinhhos de contentamento))

(...)

01 JC entdo vamo(s) fazer o coro/ entdo? Vem cd/ Noémia/ para fazer o coro(.) quer

02 fazer coro/ também/ Laerte? (.) entdo vem aqui comigo ((EM também se aproxima fazer o

coro))
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((apés a combinacdo coletiva da préxima etapa da cena, o grupo se organiza em trés grupos de

vozes para grava o coro de Jjornalistas que falard enquanto Futricio Jr. “fura” o cerco de

repdérteres e fas, para se aproximar da atriz)).

01
02

04
05

06

07

08
10

(..

JC todo mundo pronto? 1/ 2/ E ((sinal para RP tomar a gravagdo))

TD ((mescla de falas, para dar a ideia de confusédo, burburinho e multiddo)) “furou o 03
cerco/ vai fugir/ olha 14 o Futricio/ vai falar com ela/ furou o cerco mesmo/
caramba/ vai fugir/ olha 14 atriz/ olha 14/ vai falar com ela/ furou o cerco

Jc ((coordena o “fade out” de todos, para que as vozes diminuam aos poucos; depois, sinal
para RP “cortar” a gravagédo))

Jc JOIA DEMAIS/ vamo(s) OUVI(R)? ((muitos risos de aprovagdo; EM levanta-se para
cumprimentar JC e os demais atuantes)) PUTA/ acho que ficou bom/ HEIN?

EM acho que FICOU

RP todo mundo em suspense/ ficou bom ((e todos ouvem a gravagdo))

TD ((depois de ouvir, aplaudem muito satisfeitos e com sorrisos))

-)

((apdés a combinacgdo coletiva de como serd a interpelagdo de Futricio sobre o filho brasileiro

da

01

02

04
05
06
07
08

atriz))

Jc vamo (s) fecha(r) com chave de OURO

.)

JC  vamo(s) la/todo mundo sabe os seus papéis? ((sinal positivo de todos))/ wvamo(s) 03
14 siléncio no estudio/ 1/ 2/ 3/ ((sinal para RP tomar a gravacgéo))

MS ((para a ndo afédsica NF)) Angelita Jo-oli/ a:: a:: a::/ tem um filho BA-RA-SILEIRO

TD O:::H/ nossa que ESCANDALO

NF' olha Futricio/ vamo(s) fala(r) do que interessa/ vamo(s) falar do meu novo FI::LME...
LM ((que interpreta o “Seguranca”)) CHEGA/ de preferéncia/ FORA DAQUI
TD ((muitos risos e sinal de aprovagdo e congratulagdes; JC pede para RP “cortar” a

gravagao)) .
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ANEXO 3:
DADO 4 - Corpus: AphasiAcervus (17/10/2013)

Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afdsicos EM, JC, NE, NF, RP e dos afédsicos RL,
M, EC, MS, MN e ST.

Gravagdo da Unidade de Acgdo #6: Duas metades da laranija

“Futricio Jr.” traz para o Brasil, diretamente do Paraguai, para entrevistar em seu programa
“Futricio Jr.”, o “Mick Jaguar”, cantor roqueiro e eterno namorado de “Angelita”, juntamente
com “Mama Perlita”, mde de Angelita, india guarani, bruxa, xamd e astrdloga.

01 Jc ((para a pesquisadora NE, que interpreta Mama Perlita)) ai/ Noémia/ improvisa ai/ 02

porque ele ndo tem papas na lingua/ seja MUI DRAMAEECA

03 MS ((para NE, logo apdés RP iniciar a gravagdo ao sinal de JC)) qual é:: ha... ha... 04
h&... ((JC faz gesto déitico de ndo para MS)) nd3o/ QUEM é:: o PAI?
05 TD O:::H ((fazem expressdo de escandalo))

06 NE és um SECREDO/ és um SECRETO/ ndo PUEDO contar ((furiosa))

07 TD ((muitas palmas entusiasmadas em sinal de aprovagdo pela interpretacgéo dramatica))

08 JC vamos manter as palmas na gravagdo/ porque o programa dele tem plateia ao vivo/ que
vocés acham?

09 TD ((simultaneamente)) muito legal/ jéia/ i::sso/ tudo a ver/ perfeito

01 MS EX-CE-LENTE/ a plateia se manifetou
02 TD UHU:::U ((palmas e gritos de aprovagdo entram na gravagdo))
03 Jc ISSO/ galera/ agora configura o qué/ Sosuke? Quem tem uma plateia no estddio ((sinais

de cabega e térax e sorrisos de aprovagédo))

01 Jc ((para RL, afdsico que interpreta “Mick Jaguar”)) faz assim/ eu vou falando pra

02 vocé decorar e falar/ vai ((sinal para RP gravar, em seguida para RL)) ela e eu...

03 RL e/ela e eu...

04 JC nos amamos de verdade...

05 RL ((sinal de sim com cabega e térax)) ela e eu.../ temos algo e::em co-comum/

06 né:0s nos ama—-amos de VERDADE ((palmas de aprovagdo))

07 JC VERDADEIRAMENTE ((incitando RL a produzir mails texto na improvisagdo que estava sendo
gravada))

08 RL VERDADEIRAMENTE/ ndés nos amamos bastante ((palmas de aprovacgdo))

01 MS ((para RL, cinicamente)) ndo se importa com A filho BRASILEIRO?

02 RL NAO/ ndés num se im-porta/nds... eu/ e/ a...

03 JC Angelita...

04 RL Angelita nos amamos bas-tante/ entdo/ n&o tem/ filh/ n&o é muit/ importante/ nds
05 nos amamos bastante

06 TD O:::H ((palmas de aprovagdo, JC pede a RP para “cortar”))

07 EM encagapo o... ((aponta para MS)) porque ele adora um escé&ndalo/ e agora?

(...)

((o grupo combina o ponto de virada do canovaccio, decidindo que Mama Perlita vai langar um
feitigo em Futricio; todos se preparam com objetos, plasticos, utensilios de cozinha, papel,
etc., que estdo a mdo ali no espago do CCA, para fazer uma sonoplastia sinistra, mistica,

bruxuleante))



01
02
03
04
05
06
07
08
09
10

11
12

13

Jc
NE
EC
NE

TD
MS

Jc
Jc

TD
MS

TD

ATENCAO ((gesto déitico para RP gravar))

MIRA HOMBRE ((para MS, o “Futricio”))

A::: ((grito assustador e estridente; sons estridentes pelo espago))

se continuares a encher el saco de MI “IRRA”, e de MI GENRO/ te “langaré&” um

feitigo para cair tu léngua, para NUNCA MAIS HABLAR

((grito ecoa pela sala, sons estranhos e misticos pontuam a fala))

((improvisando em cima, com muita agilidade)) e::/e::/ muito OBRIGA::DO/ TCHA-Au
((gesto déitico amplo indicando que estd encerrando a entrevista abruptamente))

( (compreendendo a improvisagdo e seguindo no mesmo raciocinio)) ai TODO MUNDO
((puxa o coro, cantando a vinheta do programa, Jja& produzida pelo grupo)) “Futri:
Junio:::R”

((juntos, novamente)) “Futri::cio JGnio:::R”

((que nado perdeu tempo e completou a vinheta de encerramento com o bordéo
personagem)) O:::I::: ((faz um sinal de tchau e levanta-se para sair correndo))

((muitos risos e muitas palmas entusiasmadas de satisfagdo))
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ANEXO 4:

DADO 5 - Corpus: AphasiAcervus (24/10/2013)

Contexto: sessdo do PET com a presenga dos ndo afdsicos EM, JC, NE, NF, RP e dos afédsicos MN,
RL, RB, SP.

Gravagdo da Unidade de Acdo #7 “Reagdo: O Paraguai se levantal!”

Contexto: Entrevista da Generalissima do Exército paraguaio, “Carmem Gutierrez”, a Natalicia,
repérter investigativa séria, em seu programa de réadio.

MS,

(..
01

-)
EM

vamos cantar/ entdo o hino do Paraguai (.)

((todo o elenco afédsico e ndo afdsico, improvisa com grameld, depois de ouvir em &udio via

internet, o hino do Paraguai, improvisado))

02
03

TD
EM

((risos e gestos de tdérax, ombros, bragos e mdos, de aprovagdo))

PRONTO/ agora temos o hino do Paraguai ((risos))

((RP a postos, tomando o dudio das falas, a medida em que foi produzido nesta improvisagéo))

01
02
03
04
05
06
07
08
09
10
11
12

13
14

01
02
03
04
05

01
02

03
04
05
06
07
08
09

EM
MN
EM
MN
EM
MS
MN
EM
MS
MN
MS
TD

EM
TD

EM
Jc
EM
Jc
EM

EM

MS
Jc
RB
Jc

RB

podia dizer assim/dona Noémia ((para MN))/”bom DIA/ caros ouvintes...”

bom DIA/ ca:ros ouvintes...

“estamos AQUI com a generalissima...”

estamos AQUI com a generalissima...

“CARMEM Guitierrez...”

I::sso

Carmem Gutierrez...

presidente do Paraguai...

I::SSO [ta-td-td-ra-rd ((comegca a cantar o hino do Paraguai, improvisado pelo grupo))
[presidente do Paraguai...

((ainda mais alto)) péd-pd pd-pd ra-na-na-na ((regendo seu canto com a mao))

( (acompanhando a empolgagdo e a regéncia de MS, cantam Jjunto com ele, o hino

improvisado; ele rege o final do cédntico, com um gesto de finalizar, com a mao))

ESSE é o HINO do ParaGUAI

((risos de aprovagdo da gravacgdo))

cantamos até o hino do Paraguai, JANA
nossa/ que LEGAL/ vocés inventaram?
mostra pra ela/ Rogério

((depois de ouvir)) Nossa/ que legal

a presidenta do Paraguai pode comegar a entrevista dizendo “bom DIa brasileiros”

dona Néemia ((agaicha-se na frente de MN))/ todo mundo tem um Jjeito de falar/

espera um pouquinho/ que ela vai falar(.) assim coletivo é mais complicado/ mas é mais
divertido

[i::ss0

[todo mundo falou um pouco/ sé a Renata que ndo falou nada/ vamo(s) 1l&/ consegue?
con::sigo ((JC senta-se ao lado dela para dar suporte))

entdo vamo(s)/ agora o foco da cena é na Renata(.) hoje é a SUA CENA(.) ((para

RB))se vocé ficar em pé/ te ajuda?

((faz um gesto déitico de n&o)) bom dia/ bra-si-lei-ros/ eu sou +4s+ Car-mem. ..

Carmem +5s+ Gu-ti-errez +8s+ pre-si-den-te do Para-gu-ai...

((durante toda a fala, JC esteve ao lado de RB, “soprando” o texto para ela conseguir

dizer))
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01

02
03
04
06

07
08
09
10
11

12
13
14
15
16

01
02
03
04
05
06
07
08
09
10
11
12
13
14

15

16

17
18
19
20
21
22
23
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MS MARAVILHA ((levanta o brago e a mdo em diregdo a RB, para cumprimentd-la por ter
conseguido))

.)

JC  6quei ((depois da combinagdo que definiu em grupo, a sequéncia do canovaccio))/ agora
a
Natalicia fala assim/ “muito obrigada pela vossa presenga...”

MN muito o-obriga-da pela vo-ssa presencga...

JC “de sua exceléncia...”

MN de sua exceléncia...

.)

Jc agora eu acho que ela pode ser mais direta na pergunta

EM “vossa exceléncia sabe que E o... PAI

JC/MS ISSO

JC “WAMOS DIRETO AO ASSUNTO”/acho que ela coloca forte assim/ VOCE JA SABE QUEM E O PAI?”

MN

MS
Jc

Jc
EM
MS
Jc

RB
Jc
RB
MS
Jc

MS
RB

MN

MN

Jc

TD

MS

EM
Jc

VAMOS DIRETO AO ASSUNTO/ VOCE JA SABE QUEM E O PAI? ((jc faz sinal para RP parar
gravagéo))

I:::SS0/ MARAVILHA

maravilha/ isso é a Natalicia/ ela ndo tem meias palavras/ agora a Renata vai
responder/ te intimidou? vocé fez assim ((repete o gesto de RB de jogar as costas

para tras))/ a personagem ndo fica timida/ hein?/ vou ai com vocé agora/ vamo (s)

14 ((senta-se novamente ao lado de RB para estimuld-1la))

((para RB)) agora vocé pode falar assim “Mae Perlita me revelou...”

...0 segredo...

O SEGREDO ( (repete teatralizando a fala com suspensa na voz))

este processo aqui/ gente/ é uma construgdo colaborativa/ entdo dona Noémia/ é
importante que todos falem/ mesmo com afasia/ essa € a grande riqueza do que a
gente (es)td fazendo

((apdés sinal de JC para RB tomar o &udio)) Mae Per:lita me re:-ve-lou...

“o segredo...”

o segredo

ISSO

agora a gente podia dizer assim/ para deixar mais enxuto/ pra dar uma enxugada/
ela é minha conselheira pessoal

[ISSO

ela é mi-nha conselheira pe:ssoal

como posso falar com Mae Perlita? (...)

vou chamd-la para falar ((e aponta surpreendentemente para NE, que interpreta Mama
Perlita))

nossa/ Mde Perlita (es)td no estddio?/ entdo vamos fazer um barulho de aparigédo

da Mde Perlita ((faz um gesto grandioso com o bragco esquerdo)) PU:::SH::::

((agora faz um gesto de imitacdo de explosdo, com os bragos))

((risos))

ISSO

((risos)) “eu trouxe a Mae Perlita aqui no estudio”

g/ vai ter que ter aquele barulho ((leitmotiv de Mama Perlita)) e vai ter que ter o

grito



24
25

(..

MS
Jc

-)
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A:::::::::: ((grita e levanta o brago))

acho que a marca registrada dela é o grito/ hein Rodrigo? ((RL concorda, rindo))

((apdés novas falas entusiasmadas de combinagdo do canovaccio))

01
02
03
04
06

RB
Jc
RB
Jc
MS

eu a trouxe aqui ((refere-se ao estudio da radio de Natalicia))
agora vai/ “Mae Perlita...”

Mae Perlita.../apa-RE-CA

UHU: ::

MARAVILHA ((muitas palmas de todos))

((apés novas combinag¢des de canovaccio))

01
02
03
04
05
06
07

(...

04
05
06
07

(..

Jc

Jc

EM

Jc

Jc

TD

NE

TD

-)

entdo vai/vamo (s) fazer a bagunga ((referindo-se a sonoplastia a ser realizada a

seguir, ao vivo; todos ensaiam o som que cada um vai fazer))

entdo a gente vai fazer a farra(.) depois que a gente fizer a barulhada/ tem o
grito (...) e entdo Mde Perlita se MATERIALIZA no estudio ((risos))/ e depois
desse som tenebroso/ ela diz simples assim “hola/ que tal?” ((risos))
perigosa...

ela tem varias facetas ((risos))

ATENGAO/ 1/ 2/ 3/ j&
((barulho, gritos, urros))
((que interpreta Mama Perlita, num tom bem simpdtico)) hola/ que tal?

((muitos risos e manifestagdes corporais e gestuais de aprovagdo de todos))

((apdés longa deliberacdo sobre os passos seguintes do canovaccio))

01
02
03
04
05

06
07
08

(...)

MN
NE
TD
NE
TD

NE
MN
TD

((para RB)) sem mais delongas/ conte-me o segredo

jo contare el secreto, Jjo contare quem es el padre del iho de mi iha

O:::H ((como se fosse a plateia da radio reagindo))

el padre ES...

((iniciam imediatamente a sonoplastia fantasmagdérica que acompanha Mama Perlita,
aumentando gradativamente; aterrorizante, uma batida de coragdo surge no meio do som e
cresce perigosamente até que, no auge, para de repente))

A::::iizz:iii:H ((longo grito e doloroso))

ela MORREU/ ela MORREU/ morreu do coragdo/ ela DESAPARECEU

((vozes e burburinho)) “Mama Perlita morreu / desapareceu”

((apdés o grupo combinar a segunda versdo da “morte” Mama Perlita

01
02
03
04
05
06

07
08

Jc
MS
Jc
TD
NE
TD

NE
MN

entdo/ agora a gente vai gravar a segunda VERSAO

ah/ ah/ flechada

ISSO/ vai ser uma flechada que veio da parte do além/ mua:::h

((risos e gestos e movimentos de aprovagdo desta acgdo))

((apbés sinal de inicio de gravacdo de JC a RP))el padre ES...

((iniciam imediatamente a sonoplastia fantasmagdérica que acompanha Mama Perlita,
aumentando gradativamente; aterrorizante, uma batida de coragdo surge no meio do som e
cresce perigosamente até que, no auge, para de repente))

A:::::izz:i:i:H ((longo grito e doloroso))

ela MORREU/ ela MORREU/ uma flecha/ que veio da PARTE do ALEM
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10

11
12
13
14

TD

TD

Jc
EM
Jc
TD
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((vozes e burburinho)) "“Mama Perlita morreu / desapareceu / a flechada veio da parte
do além”
((conforme o combinado, afadsicos e ndo afédsicos, regidos por MS, cantam “Pavao

Misterioso))
SENSACIONA: ::L

SENSACIONAL
GALERA/ amigos/ grupo/ parabéns a TODOS/ TEMOS/ vamos ouvir?

((palmas entusiasmadas e felizes de aprovacgao))
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Unidade Especial:
ANEXO 5:
DADO 6 - Corpus: AphasiAcervus (05/09/2013)

Contexto: sessdo do PET com a preseng¢a dos ndo afasicos EM, JC, NF, NE, RP e dos afdsicos: MS,
SP, SI, RB.

Gravagdo da Unidade Especial: propagandas comerciais.

Contexto: apds longa combinagdo, o grupo decide quais serdo os patrocinadores dos programas de
rddio contardo o enredo da pega e fardo parte da novela.

Foram pensados varios produtos tematicos, fechando a nossa escolha coletiva nos seguintes:

- A Radio Tupy veicula a novela;

- Trés patrocinadores que apoiam a novela: (porque eles querem ganhar dinheiro com ela); 1)
Preservativos Asuncidén; 2) Boite Recuerdos de Ypacarai - Dboate da elite que frequenta o
Paraguaili e na qual a famosa atriz paraguaia “Anrrelita Roli” langard sua grife; 3)Restaurante
Nipom Pompom, patrocinador do programa da “Shizuana” (jornalista que acabou ndo entrando na
histéria) .

E outros apoiadores dos programas de ra&dio: 1)Elixir de Garrafa de Mama Perlita: emagrecedor,
cura espinha, pé chato, espinhela caida, mal olhado, traz a pessoa em trés dias, etc.; 2)
Supermercado Vereda Tropical; 3) Informdtica Los Panchos; 4)- Lan House Triplice Frontera

01 Jc entdo vamos grava a propaganda da boate/ primeiro/ certo?

02 EM ai fica com essa trilha?/ ou ndo ((NF toca no computador a cangdo “Recuerdos de
Ypacarai”

03 JC acho que SIM

04 Ms I::sso

05 Jc ((com a citada cangdo ao fundo)) vamo 14 Renata/ vocé e a Sosuke comigo/ vamo(s) falar
junto bem suave/ sexy assim

06 JC, RB, SI ‘“boa::te...”

07 MS ((com voz soprosa, bem suave)) “Recuerdos de Ypacarai...”
08 JcC “...onde o amor acontece”
09 TD ((risos))

10 EM o Rogério ndo pode fazer junto com o marcos? Porque ele tem a voz grave/ também
(...)

11 JC entdo vamo(s) gravar/ vai

12 MS e RL ((com voz suave e grave)) “Recuerdos de Ypacarai”

13 JC i::sso/ ficou muito bom

01 EM Janaina/ podia ver com o seu Saulo/ uma musiquinha francesa para os Preservativos
Asuncidén
02 JC hu::m ((em pé sorri, olhando para SP))isso/ como que € uma musiquinha francesa?

03 sp 14-14-14 ((cantarola uma musica indefinida))

04 EM ((embarcando na proposta, cantarola uma outra, bem conhecida))

05 MS ((reconhece a musica de EM e cantarola junto, aprovando))

06 JC ((abre os bracgos de contentamento)) essa equipe ((e sorri grande))

07 NE ((pde uma musica francesa qualquer para tocar no computador como pano de fundo))
08 MS ((com voz bem suave e grave)) “Preservativos Asuncidén”

09 JC ai o Rogério fala “para sua seguranga e conforto”

10 EM e TD ((muitos risos altos))

11 NE ((para EM)) como chama essa musica?

12 EM “Sur le Ciel de Paris”

13 JC entdo assim/ comeca os trés ((EM, SP e MS ensaiam a musicas sem letra))
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((enquanto isso, orienta todos os demais quanto ao que vaili acontecer e situa o elenco

afdsico, explicando de novo o objetivo das propagandas na programagdo))

entdo/ VAMOS LA

(es)té eufdrica ((sorri))

siléncio no estidio ((ordem para RL gravar e para os trés cantarem))
((ao sinal de JC)) “Preservativos Asuncién...”

((ao sinal de JC)) “para sua seguranca e conforto”

((imediatamente pde a gravagdo da cancdo “Sur le Ciel de Paris” no computador,

letra em “fade in” e, em seguida”, faz um “fade out”))

((palmas entusiasmadas e risos))

ficou curtinho né?/ é que eles ndo tinham dinheiro para pagar mais misica

((muitos risos altos))

*

com
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Anexo 6:
Breve descriciao dos participantes do CCA e do PET
SP

SP € um senhor de origem italiana, nascido em 10/03/1933 que, aos dois meses de
idade, mudou-se para o sul da Franca (regido de imigrantes italianos). Desde os 20 anos, SP
vive no Brasil, tendo se casado com uma brasileira; aos 36 anos, sofreu um acidente vascular
cerebral isquémico (afetando a drea do lobo temporal e nicleo da base parcialmente), que o
deixou severamente afdsico e com uma hemiplegia a direita.

Segundo SP, o terceiro de oito irmaos, todos falavam francés, tanto em casa como
fora dela, isto €, na escola ou em outras praticas sociais no pais em que passaram a viver. De
acordo com os dados obtidos em entrevista anamnésica, SP tem o francés como lingua
materna, embora a mae fosse italiana. Passou a praticar o portugués aos 20 anos, quando veio
para o Brasil junto com a familia, apesar de ja ter tido contato com a lingua portuguesa por
influéncia de seu pai, que morara por algum tempo no pais. Ainda que apds o AVC SP tenha
recuperado parcialmente sua capacidade de expressdo e compreensao do francés e, ainda que
seja o francés a sua “lingua do pensamento”, é o portugués a lingua por meio da qual ele mais
se comunica (com esposa, amigos e outros integrantes do CCA).

Quando fala o portugués, a afasia de SP € compativel com as formas essenciais
das afasias ditas motoras: hesitacdes e prolongamentos, dificuldades de repeti¢do,
perseveracdes e parafasias verbais e fonolégicas’’. No francés, embora suas dificuldades
sejam menores e sua desenvoltura mais notdria, observa-se a presen¢a do mesmo conjunto de
caracteristicas semioldgicas.

Nas interagdes do CCA, SP participa ativamente das discussdes do grupo,
opinando sobre os fatos debatidos. Frequentemente realiza sobreposi¢des ao turno dos outros
participantes para se posicionar em relagdo ao tépico e para agregar informacdes a discussao.
Quando o turno lhe é dirigido, implicita ou explicitamente, raramente deixa de tomar a
palavra, sempre tecendo comentérios explicativos sobre conflitos e acontecimentos ocorridos
na Europa quando isto se torna tema de debate do grupo. Os recursos mais utilizados por ele
para compensar o seu déficit linguistico incluem o uso de gestos de natureza indexical e
vocalizagdes que servem como para contornar as dificuldades de acesso lexical. SP é um
assiduo frequentador do CCA, participa das atividades desde 1995, demonstrando ter uma

grande integracdo com o grupo.

47 As caracteristicas dessas semiologias costumam se alterar com o tempo nos afdsicos, devido a pratica de fisioterapia e
fonoaudiologia e/ou ainda devido a plasticidade fisica e neuroldgica e as praticas sociais que estimulam a atividade corporal/mental.
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SI

SI € brasileira, nissei, natural da cidade de Presidente Venceslau (SP), casada e
mae de quatro filhos, nascida em 09/11/1940. Reside ja hd muitos anos em Campinas. Seu
grau de escolaridade € bésico, tendo concluido até a quarta série do Primeiro Grau. Trabalhou
e viveu grande parte de sua vida na zona rural. Por alguns anos, apés o AVC, ajudou os filhos
a cuidar de uma relojoaria, numa cidade préxima a Campinas. Segundo SI, sua lingua materna
foi o japonés, mas, a partir dos seis anos, quando passou a frequentar a escola no sitio em que
vivia com a familia, o portugués passou a ser a lingua do seu cotidiano. SI relata que os pais
falavam japonés, mas os irmaos (numerosos) falavam portugués. Com o marido, japones,
sempre falou portugués. Em 1988, SI sofreu um AVC hemorragico. Na avaliacdo
neuropsicoldgica inicial, SI apresentou discreta paralisia a direita, afasia de Wernicke e
sindrome piramidal a esquerda. Sua linguagem oral apresentava iteracdo, acompanhada de
dificuldade de encontrar palavras, parafasias semanticas e fonoldgicas, além de paragrafias,
apraxia bucofacial e construcional, discalculias abundantes e paralexias (leitura assemantica).
Antes do AVC, segundo SI, entendia o japonés oral e compreendia alguma coisa da escrita,
mas, apos o AVC, perdeu esta capacidade. SI frequenta o CCA desde 1990. O exame
neuroldgico inicial, realizado no Hospital de Clinicas da Unicamp, revelou um discreto déficit
a direita, da motricidade voluntéria de predominio braquial, além de discreta identificacdo na
motricidade fina a direita. Em relacdo ao tonus muscular, nenhuma alterag¢ao foi identificada.
Apresentava alteracdo de marcha com discreta paresia a direita. Os exames de sensibilidade
superficial tactil, dolorosa, térmica e profunda (postural, vibratéria, a pressdo, dolorosa a
compreensdo profunda), estereognosia e discriminacdo tictil ndo revelaram alteracdes
significativas naquela ocasido. SI teve o diagndstico de sindrome piramidal a direita, além de
uma afasia 115 secundaria ao AVC. A tomografia computadorizada de cranio, realizada em
20/08/1992, mostrou hipodensidade comprometendo o lobo frontal, insula esquerda e tdlamo
esquerdo. Dentre os participantes afasicos do CCA, SI € a integrante que menos realiza
sobreposicoes de turnos. Ela raramente assalta o turno de seus interlocutores ao participar das
discussdes, para introduzir tépicos ou se posicionar nos debates. Sua participagdo nas
atividades de linguagem ocorre na maioria das vezes quando € interpelada diretamente pelos
pesquisadores. Preferencialmente, toma a iniciativa de introduzir topicos conversacionais,
compartilhar informagdes e expor pontos de vista durante o momento do café, contexto

interacional ndo dirigido a préticas e a¢des mais definidos. SI, ao tomar a palavra, realiza
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construcdes lexicais curtas ou monossildbicas em um baixo volume de voz. Participa do CCA

desde seu inicio.

MS

MS € um senhor brasileiro, destro, nascido em 17/01/1946, divorciado, professor
de curso pré-vestibular, nivel superior completo (Letras). Atuou como jornalista e ator de
teatro. Antes do AVC, MS lia e escrevia muito, nos mais variados géneros textuais. Depois do
episddio neurolégico, MS nao deixou de frequentar cinemas, teatros e apresentacdoes musicais.

Ap6s o AVC, MS apresenta, como sequela, déficit motor em dominio direito e
afasia motora. Em exame clinico, foi diagnosticado: afasia e marcha parética, mantendo
hemiparesia direita com sinais de liberacdo piramidal (Hoffman e Babinski a direita).
Atualmente, continua lendo, porém nao apresenta a mesma proficiéncia anterior. Caracteriza
sua afasia dificuldade para encontrar palavras, perseveragdes, disartria leve, além de
hemiparesia a direita — o que dificulta sua escrita, por ser destro.

MS € bastante engajado nas atividades do grupo e sempre brinca, faz piadas com
os outros integrantes. Suas intervengdes durante o desenvolvimento do tpico sdo, na maioria

das vezes, revestidas de ironia e humor, o que as vezes provoca risos durante os encontros.

MS integra o CCA desde 2004.

MN

E uma senhora vitiva, dona de casa, com escolaridade correspondente as primeiras
séries do Ensino Fundamental. Nascida em 24/09/1927, tinha 85 anos quando retomamos as
atividades do PET no primeiro semestre de 2013. Nasceu na cidade de Riveira do Espanha,
em Portugal. Em 26/06/1999, aos 72 anos, ela sofreu um AVC. Apresentou uma forte dor de
cabeca e hemiparesia a direita, sendo em seguida encaminhada para o Hospital de Clinicas da
UNICAMP. De acordo com o exame neuroldgico apresentado nesse hospital, MN apresentou
um quadro de afasia transitdria decorrente de infarto cerebral na regido da cédpsula interna a
esquerda, cujos tragos proeminentes sao, além da hemiparesia a direita, dificuldade de evocar
palavras e producdo de parafasias. As dificuldades que MN reitera, principalmente através de
marcadores metadiscursivos, podem se referir a sua dificuldade de evocacao de palavras e a
sua parafasia, que consiste, grosso modo, na substitui¢do de uma palavra (palavra-alvo) por
outra palavra semantica ou fonologicamente relacionada.

MN € mae de dois filhos. Ela mora junto com o seu filho, solteiro. MN participa

das atividades de forma engajada realizando sobreposi¢cdes ao turno dos outros participantes
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para se posicionar em relacdo ao topico e para agregar informagdes a discussdo. Frequenta o

CCA desde 2002.

LM

Nascido em 10/09/1957, com 56 anos, LM ¢ divorciado e pai de trés filhos.
Reside em Campinas, mas € natural de Borda da Mata, Minas Gerais. Cursou até a quarta
série do primeiro grau. Era metaldrgico quando, em 1986, LM sofreu um acidente vascular
cerebral hemorragico, com edema na regido temporal a esquerda, interessando a regidao da
capsula interna e lesdo (provavelmente) subcortical. Em sua avaliagdo neuropsicoldgica,
diagnosticou-se uma hemiparesia espdstica acentuada a direita e uma afasia de predominio
expressivo (eferente), como hesitagdes, parafasias fonoldgicas, perseveracdes e alteragao de
prosddia. Ao tornar-se afdsico, poderia ter sido remanejado para outra funcdo na mesma
empresa, mas foi aposentado por invalidez por falta de politicas de reintegracdo profissional.
Atualmente, ocupa-se de atividades principalmente domésticas. LM comecou a frequentar o
CCA em 1989. Nos encontros de discussdo e producdo do livro “Sobre as afasias e os
afasicos” (MORATO et al, 2002), sua historia profissional e sua aposentadoria por invalidez
mobilizaram os participantes em torno dos direitos trabalhistas dos afdsicos. Nas reunides do
grupo, LM participa de forma timida das discussdes. E normalmente convocado pelos outros
integrantes para que emita suas opinides e impressoes sobre algum tema. Devido as suas
dificuldades de linguagem, necessita, em algumas ocasides, de auxilio do interlocutor para

finalizar suas formulagdes. Participa do CCA desde seu inicio.

RL

RL € um senhor brasileiro, casado, destro, nascido em 24/02/1957, pai de trés
filhos. E natural do Espirito Santo, mas reside em Campinas hd algum tempo, é um
engenheiro elétrico aposentado. Em 1994, sofreu um acidente vascular encefdlico que o
deixou com alteragdes de ordem motora e de linguagem. Em relacdo a fala, a sua maior
dificuldade reside na evocagdo de palavras, apresentando anomias que tornam o seu discurso
laborioso. Além disso, comete parafasias, em geral, fonologicas e semanticas. RL era um
participante ativo dentro do grupo, sempre expondo questdes relacionadas a sua vida antes do
evento neuroldgico e também sua opinido sobre os temas discutidos nas reunides. Deste
periodo que foi escolhido para a selecdo dos dados, RL foi o tdltimo participante afdsico a
integrar o grupo. Participou das reunides do CCA desde 2009, desligando-se do grupo logo

apos a audicdo da peca radiofdnica, em dezembro de 2013.
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RB

Brasileira, natural de Campinas, de 33 anos, casada, mae de trés filhos, que
apresenta uma afasia expressiva e hemiparesesia a direita apds sofrer uma AVC isquémico ha
4 anos. RB ainda nao recebeu diagndstico clinico, mas apresenta dificuldades linguisticas e
sintomas neuropsicoldgicos indicativos de uma afasia de predominio motor, sem dificuldades

de compreensao.

Anexo 7:
Os Participantes nao Afasicos que Integraram o CCA e o PET
EM

Edwiges Maria Morato é professora do Departamento de Linguistica do IEL —
Unicamp coordena as atividades do Programa de Linguagem e se responsabiliza de maneira
institucional pelo grupo aqui focalizado, desde 2002.

Geralmente, € ela quem “oficialmente” d4 inicio as atividades no momento em
que todos estdo sentados a mesa introduzindo ou motivando os tdpicos, e procurando
distribuir os turnos ao requerer dos afédsicos a participagdo nas discussdes do tépico e na
gestdo das atividades desenvolvidas pelo grupo (como o jornal, o cineclube, as discussoes,

etc.). A professora foi um dos membros fundadores do CCA em 1989, e coordena o grupo

aqui analisado.

NE

A pesquisadora Nathalia Epifanio do Nascimento € aluna, desde 2001, do Instituto
de Estudos da Linguagem (IEL/UNICAMP), onde se bacharelou em Linguistica em 2007.
Atualmente, € mestre em Linguistica no referido Instituto, na drea de Neurolinguistica, desde
2012, sob a orientacdo da Profa. Dra. Edwiges Maria Morato. Sua participacao no CCA durou
cinco anos e consistiu principalmente em auxiliar o desenvolvimento das atividades realizadas

nos encontros do grupo, principalmente no Programa de Linguagem.

NF

Natdlia Luisa Ferrari €, atualmente, doutoranda do Programa de Pds-graduagdo
em Linguistica pela UNICAMP. Natélia ingressou no grupo no ano de 2010, quando
desenvolvia uma pesquisa de Iniciagdo Cientifica sob a orientacdo de Edwiges Morato. Nesse

periodo, acompanhavou as atividades do CCA, participando das interagdes na mesa com 0s
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outros atuadores do grupo desde 2010 e, posteriormente, tornou-se responsavel pelo Didrio de

Registro (escrito) das Atividades (DRAs) ocorridas em todas as sessoes do grupo.

RP

Sob orientagdo de Anna Christina Bentes e coorientagdo de Edwiges Morato,
Rafahel Jean Parintins Lima iniciou, em 2012, o Mestrado em Linguistica no Instituto de
Estudos da Linguagem (IEL/UNICAP). Em 2015, iniciou o Doutorado em Linguistica,
também no IEL/UNICAMP, sob a orientacdo de Edwiges Morato. Desde o segundo semestre
de 2012, participa do CCA, fazendo parte da equipe de pesquisadores, colaborando para o

registro audiovisual dos encontros.

JC

Juliana Pablos Calligaris iniciou sua primeira participagdao no CCA de 2004 a
2007, quando cursava a graduacdo Filosofia pela UNICAMP, desenvolvendo e coordenando
neste periodo o Trabalho de Expressao Teatral com Afésicos em nivel de Inicia¢do Cientifica,
apoiado pelo CNPq e orientado por Edwiges Morato. Sua reinsercao ao CCA se deu em 2013,
quando de seu ingresso no Mestrado em Linguistica no Instituto de Estudos da Linguagem
(IEL/UNICAMP), também orientado por Edwiges Morato. Atualmente é responsdvel pelo

Programa de Expressao Teatral — PET.



