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Editorial / Apresentacao

por César Lignelli, Daiane Dordete, Meran Vargens e Tiago Mundim

E noite. Azuis pairam no ar. Siléncio. Encontro. Da-se inicio ao tilintar das tacas, ao
olho no olho e as vozes ecoando saade, vida longa, tintim... Clima que pincela a sensacao deste
coletivo de professoras e professores que se dedicam aos estudos vocais e demais sonoridades
da cena. Isto porque, mesmo atravessadas e atravessados pela enxurrada de intempéries de
ordens diversas, iniciamos em 2020 uma nova aventura com o lancamento da Revista Voge

Cena.

Porém, antes de dar o primeiro gole, lembremos que nossa primeira celebracao se deu
através da iniciativa de Fernando Aleixo (UFU) em organizar o I Semindrio A Voz e a Cena, que
ocorreu na Universidade Federal de Uberlandia (MG) em 2011. Desde entdo nos encontramos
anualmente a fim de debater, compartilhar e brindar nossas davidas, pesquisas e praticas
indissociaveis dos corpos com suas palavras, cantos e movimentos. O I Semindrio foi realizado
em Florianopolis (SC) preparado por Janaina Martins - UFSC e Daiane Dordete - UDESC, o
I1I em Brasilia (DF), coordenado por César Lignelli e Sulian Vieira - UnB, o IV em Ouro Preto
(MG), organizado por Marco Alvarenga (UFOP), o V em Teresopolis (R]), coordenado por
Jane Celeste Guberfain, Natalia Fiche, Leticia Carvalho e Domingos Savio - UNIRIO, o VI em
Salvador (BA) organizado por Meran Vargens, Elaine Cardim e Ana Flavia Hamad - UFBA, o
VII em Dourados e Bonito (MS) organizado por Marcos Chaves, Gina Tocchetto e Michel
Mauch - UEGD, o VIII ocorreu em Jodo Pessoa (PB) organizado por Adriana Fernandes -
UFPB, Elthon Fernandes - UFPB e Rose Martins - UFPE, o IX em Fortaleza (CE) sob a
organizagdo de Danilo Pinho - IFCE e o X sera realizado, quando possivel, em Rio Branco

(AC) por Leonel Carneiro e Thales Branche - UFAC.

Ainda no percorrer dos olhos nos olhos entre colegas, lembramos que antes da Revista
Voz ¢ Cena intmeras publicacdes emergiram desses encontros. Os livros Pradticas, Poéticas e
Devaneios Vocais organizado por Lignelli e Guberfain em 2019 e Prdticas e Poéticas Vocais (Volume

1 ¢ 2) lancados respectivamente em 2014 e 2016, organizados por Aleixo, Martins e Dordete
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estdo relacionados a tematicas apresentadas respectivamente na quinta, primeira e segunda
edicoes do seminario. Também o dossié Pocéticas Vocais (2018) da Revista Repertorio do
Programa de Pos Graduagao em Artes Cénicas (UFBA) organizado por Vargens, Cardim e
Hamad e o dossié Som, Palavra e Performance 2 (2015) da Revista VIS do Programa de Pos-
Graduacdo em Arte (UNB) organizado por Lignelli advém respectivamente das experiéncias

da sexta e da terceira edicoes do seminario.

E eis nosso primeiro gole, quando em 2018 insurge o desejo no coletivo de um
periodico com escopo inédito no pais, que abarcasse pesquisas, estudos, debates, praticas
artisticas e cientificas relacionadas a sonoridades e visualidades em processos estéticos e
pedagogicos. Assim, apos longa maturacao, abre-se em 2020 a Revista Voz e Cena,
estabelecendo primeiramente a parceria entre as IES representadas no IX Semindrio A Voz e a

Cena por professoras e professores atuantes nos cursos de Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia (UnB), da Universidade Federal Grande Dourados (UFGD), da Universidade Federal
do Acre (UFAC), da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), da Universidade Federal
da Paraiba (UFPB), da Universidade Federal da Bahia (UFBA), da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), da Universidade Estadual de Sao Paulo (UNESP), da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), da Universidade Estadual de Santa Catarina
(UDESC), da Escola de Arte Dramatica (EAD/ECA/USP) e da Universidade Federal de Ouro
Preto (UFOP).

No decorrer dos goles revela-se uma bebida elaborada com aromas diversos, curtida
por dez anos e dotada de complexidade, frescor e retrogosto inesperado. Em mintcias
comecamos este nmero com doze artigos que abarcam aspectos metodologicos, conceituais,
discursivos, técnicos e estéticos da voz. Seguimos com uma traducdo, uma entrevista, um

relato de experiéncia e dois registros audiovisuais.

E assim, chegamos a segunda taca. Sua hora de degustar com apreco. Vida longa! Obal

Saude! Viva! Eba! Que bom! Uhull! Tintim!
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A Acao Vocal em]ogo: possiveis estratégias metodologicas
para a disciplina de Expressao Vocal no Teatro

1

Istéfani Pontes da Costa
Ernani de Castro Maletta
Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, Belo Horizonte/MG, Brasil ™

1

Resumo - A Acdo Vocal em Jogo: possiveis estratégias metodologicas para a disciplina de
Expressao Vocal no Teatro

Istéfani Pontes, com base em sua experiéncia docente e com a colaboracio de Ernani Maletta,
apresenta principios e procedimentos que possam orientar a criacio de estratégias
pedagogicas voltadas a Expressdao Vocal no ambito da formacio do ator. Fundamentada
principalmente nas propostas da pesquisadora italiana Francesca Della Monica a respeito das
dimensaes espaciais da voz e do estudo da palavra em cena, Pontes descreve sua pratica docente
nos altimos cinco anos, organizada sinteticamente em cinco momentos, cuja analise permitiu-
lhe identificar os principios e procedimentos ao final apresentados como uma contribuicao
para os estudos sobre a A¢ao Vocal nos processos de formacao teatral.

Palavras-chave: Expressio Vocal, Francesca Della Monica, Principios e procedimentos, Formacao de
ator, Teatro.
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Uma informacao inicial

Este artigo diz respeito diretamente a experiéncia docente de Istéfani Pontes da Costa.
Por isso, em sua escrita preferimos usar predominante a primeira pessoa do singular, por meio
da qual ela se refere, de maneira mais justa, a sua atuacdo como professora e as estratégias
pedagogicas que propds a seus alunos, principalmente ao longo dos ultimos cinco anos.
Ernani Maletta, seu colaborador nesta escrita, vem acompanhando seu percurso, tanto
formativo quanto profissional, desde 2012, quando foi seu professor no Curso de Graduacao
em Teatro da EBA/UFMG pela primeira vez. Nessa ocasido, Pontes se integrou ao
LiberaVox/CNPq - grupo de pesquisa sobre a vocalidade e a musicalidade da polifonia cénica,
liderado por Maletta, por meio do qual conheceu as propostas de Francesca Della Monica,
que viria a se tornar uma de suas principais referéncias quanto aos estudos vocais para a cena
teatral.

Assim, em alguns trechos do texto, o uso da primeira pessoa do plural se justifica, na
medida em que ambos compartilham determinadas afirmacoes que vao além da singularidade
da atuacdo de Pontes. O mesmo se diz para o uso da voz passiva, pois, tendo em vista que
certas proposicoes sao fruto de um trabalho coletivo, julgamos mais justo nao identificar um

sujeito em particular.

Contextualizando o tema

Desde o meu ingresso no curso de Graduacio em Teatro da UFMG, no ano de 2010,
confronto-me com o tema da voz no Teatro, que, com base na minha experiéncia como atriz e
pesquisadora, apesar de ser considerado fundamental niao se mostrou suficientemente
sistematizado. A maioria dos cursos, pesquisas e textos aos quais tive acesso, de modo geral,
possuiam seu foco no trabalho do movimento corporal do ator e no desenvolvimento de suas
capacidades de atuacdo e improvisacdo. Mesmo que essas praticas incluissem a emissio
sonora da voz, quando o assunto se referia a expressao vocal do ator, na maioria das vezes, e
com raras excecoes, as técnicas e estudos me pareciam mais voltados para a voz cantada, em

detrimento da sua voz falada, e eu nao percebia uma atencao especifica ao fenomeno vocal por

meio de uma metodologia propria das Artes da Cena.

Istéfani Pontes da Costa; Ernani de Castro Maletta.

A Acdo Vocal em Jogo: possiveis estratégias metodologicas para a disciplina de Expressio Vocal no Teatro.
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Entdo, com o intuito de sustentar a pertinéncia do trabalho vocal em todos os ambitos
do fazer teatral, mas de forma adequada aos principios e as necessidades do Teatro, ha alguns
anos eu me propus investigar possiveis diretrizes que possam orientar os trabalhos de
formacao do ator por meio da minha atuagido docente em disciplinas voltadas a Expressio
Vocal, integrante dos curriculos de cursos técnicos e livres de Teatro com os quais tive e
tenho contato profissional. Assim, perguntei-me: quais seriam os principios e os
procedimentos no estudo da Acdo Vocal que orientariam, substancialmente, a criacio de
estratégias pedagogicas para o trabalho do ator com a voz falada? A relevancia desse assunto
no campo do Teatro configura-se, entdo, na contribuicdo que representam as técnicas de A¢ao
Vocal para potencializar os recursos didaticos nos processos de formagao do ator.

A proposito do termo Acdo Vocal, vale comentar que o conheci por meio da leitura do
livro Vog, Partitura da Acao, escrito pela pesquisadora Lacia Helena Gayotto. Nesse texto, a
autora evidencia que a voz é um dos elementos ativos fundamentais para o ator e, por isso,

deve

interagir com as situagdes cénicas sugeridas pelo texto, pela encenagio e na relacio
com publico. [...] Neste contexto, os enfoques do trabalho de voz - necessidades
basicas para o palco, satde dos atores e a construcido dos personagens - fundem-se,

sendo viabilizados e priorizados pela no¢do de que a voz ¢ uma acdo que faz
diferenca aquilo que esta sendo encenado (Gayotto, 2015, p. 16).

A ideia de Acao Vocal ¢, hoje, amplamente difundida no que diz respeito ao trabalho
vocal como elemento criativo na cena teatral.

Antes de iniciar a reflexao acerca da importancia da A¢ao Vocal nos processos teatrais,
faz-se necessario evidenciar sucintamente algumas propostas de Francesca Della Monica, que,
neste artigo, ¢ a principal referéncia. A proposito, cabe ressaltar que, em minha formagéao
artistica/académica, dois outros pesquisadores - Helena Mauro' e Ernani Maletta - téem
fundamental importancia no que diz respeito ao trabalho vocal em cena, cujo detalhamento
ultrapassaria os limites deste texto. Contudo, ambos se fazem presentes mesmo que

implicitamente, nos principios e procedimentos que serao apresentados.

' Helena Leite Mauro ¢ artista, pesquisadora e professora, mestre pela Universidade Federal de Minas Gerais,
com formacdo em Masica, Teatro, além de estudos em Danca. Seu foco de pesquisa ¢ a busca de um trabalho
vocal que esteja integrado ao processo organico de atuagdo, considerando o ator em sua totalidade. Indicamos a
leitura de sua dissertagdo de mestrado intitulada A conexdo orgdnica corpo-voz-som em processo de atudacdo, com base em
Delsarte, Dalcroze, Artaud e Grotowski, 2011
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Della Monica, grande artista e pesquisadora italiana, ¢ reconhecida por versar sobre a
problemdtica da voz, priorizando a preservagdo da identidade vocal do sujeito fonador, em
oposicao ao trabalho predominantemente muscular e as técnicas voltadas a modelos estéticos
especificos, caracteristicas bastante comuns as escolas tradicionais de Canto Lirico, por
exemplo. Destaca-se no meio musical pela peculiaridade da voz que possui, caracterizada por
uma riqueza timbrica, flexibilidade e forca extraordinarias. Ela dispde de um virtuosismo
técnico capaz de realizar, com maestria, complexas passagens subitas entre notas
extremamente agudas e graves, fortes e suaves, e de um som aspero/gutural para outro
leve/limpido. Consequentemente, construiu um percurso artistico de grande relevancia, tendo
sido parceira de musicos como John Cage - que comp0s e adaptou alguns solos para sua voz -,
Sylvano Bussoti, Aldo Clementi, Daniele Lombardi, entre outros. E também a representante
oficial da Italia no ambito da Instituicio Giving Voice of Wales, um dos mais importantes
organismos de pesquisa europeia sobre os estudos voltados a vocalidade (Maletta, 2011).

Dentre os varios principios fundamentais da proposta de trabalho vocal de Della
Monica, que se referem precisamente as necessidades do ator no que diz respeito a criAcdo’
Vocal cénica, destacam-se as dimensoes espaciais da voz. A pesquisadora italiana evita se
referir a ideia de projecdo vocal, uma vez que a nogao de projecdo esta diretamente ligada apenas
a emissdo frontal da voz. Della Monica propoe o termo espacializacdo vocal para se alcancar a
plena emissdo sonora da voz - fendmeno que costumo compartilhar com meus alunos,
dizendo-lhes que se esta “lancando” a voz em um angulo de 360°.

A primeira das multiplas dimensdes espaciais propostas pela artista italiana, envolvidas
na Acdo Vocal, é o espaco fisico, seja ele visivel ou ndo visivel. A respeito disso, Della Monica e

Maletta nos dizem:

O primeiro tipo de espaco ao qual todos sdo levados instintivamente a utilizar € o
fisico. Todavia, qualquer um de nos age em um espaco do qual se vé apenas uma
parte: um espaco que parece ser aquele que a vista consegue alcangar. E como se o
espaco real fosse apenas aquele que vemos. Porém, [...| podemos notar que 0s nossos
sentidos e 0 nosso corpo percebem e estdo inseridos em um espaco no visivel aos
olhos, mas real e fundamental, que ¢ o espaco atras de nos, acima de nos e aquele
periférico no que diz respeito a vista (Della Monica; Maletta, 2015, p. 12).

2 . .. . . - . .
Neste artigo, exploramos o uso da vogal A maiascula, no interior das palavras criA¢do, experimentAgdo,
espacializAcdo e visualizAcdo, como uma forma de evidenciar a participacio ativa vocal nos processos criativos.
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No que diz respeito as outras dimensoes espaciais, temos:

O espacpo de relacio

Um espaco, além daquele fisico, inexoravelmente experimentado por nos, é o espaco
de relacio, que € designado e estabelecido no ambito de uma agio do sujeito fonante
que se conecta ao proximo, aos interlocutores. Esse espaco relacional pode ser
simples ou complexo, em funcdo da quantidade e da qualidade da interlocucao. [...]

O espago logico-projetivo

Outro espaco fundamental na dinimica vocal e gestual é, sem davida, aquele que se
denomina logico-projetivo, ou poiético, ou seja, aquele determinado pela construcio
do discurso verbal, musical ou coreografico. A complexidade das arquiteturas que
compoem elementos simples, como palavra, som, gesto ou movimento, em sintaxe
verbal, musical e coreografica, de fato, envolve tempos e espagos de acoes capazes de
conté-las e representa-las.

O espaco da historia e 0 espaco do mito

[..] Entende-se por espaco da historia aquele em que a palavra, considerada
sobretudo na sua peculiaridade verbal, age em uma dimensao do logos, nao
perturbada pelos afetos e emogoes; [...] Outra coisa ocorre quando o eloquio
submete-se ao terremoto das emocoes, das paixdes e quando a verbalidade cede o
primado a extraverbalidade, isto ¢, quando o como se diz é mais importante que o
que se diz. [...] As dinamicas limitadas, da voz historica, tornam-se hiperbolicas na
voz mitica, envolvendo, juntamente ao espaco, as alturas e as intensidades.

A paisagem vocal

Ainda compondo a complexidade e a convivéncia de todos os espacos até agora
apresentados, temos a paisagem vocal - expressio que se refere diretamente a
paisagem sonora (soundscape) de Murray Schafer -, ou seja, o grande espaco que
revela, de modo pessoal e subjetivo, as peculiaridades do nosso modo de perceber e
conceber a fisicidade do mundo, a relacao, a logica, o mito, o pleno, o vazio, o tempo.
Um espaco feito dos nossos “curtos circuitos” mentais, das nossas associacoes
imaginativas, da nosssa memoria, da nossa “literatura” e da nossa “poesia”. E a
realidade desse ultimo espaco que compreende e compde todos os outros - sem,
porém, homogeneizar-los - que determina a possibilidade e a verdade do nosso gesto
vocal, sua amplitude, sua velocidade, a sua qualidade energética (Della Monica;
Maletta, 2015, p. 13-17).

Segundo Della Monica, nosso corpo (incluindo a sua producdo vocal) ¢ capaz de se
ampliar/espacializar de uma forma extraordinariamente maior quando visualizamos
mentalmente essas dimensodes/espacos e desejamos ocupa-los plenamente com nossa
manifestacdo vocal, alcancando todos os possiveis interlocutores. Para ela, o proposito de
alcancar os interlocutores e a visualizA¢do de imagens sio pontos chaves para o trabalho com a
voz falada e, posteriormente, com o texto. No que diz respeito aos interlocutores possiveis,
julgamos importante ressaltar que Della Monica os identifica como diretos - isto €, aqueles a
quem direcionamos nosso olhar -, ou indiretos, que sio todos os outros com quem podemos

nos relacionar, mesmo sem contato visual.
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Delineando uma proposta metodologica para a disciplina Expressao Vocal

Com base em leituras de textos de diversos pesquisadores da voz e da cena, nas
entrevistas com Ernani Maletta, Francesca Della Monica, Helena Mauro que realizei para
minha monografia’ defendida em 2015, bem como em minha experiéncia como professora de
Expressao e Técnica Vocal no curso técnico de Teatro do Cefart/Palacio das Artes* e nos
cursos livres de Teatro da ELA/Arena da Cultura’, esbocei uma possivel organizacio dos
processos metodologicos que foram por mim desenvolvidos ao longo dos altimos anos, por

meio dos cinco momentos que se seguem.

Primeiro momento

Por meio de jogos teatrais, nos termos da metodologia proposta por Viola Spolin,
pretende-se desenvolver a no¢do da presenga cénica, jogo coletivo e os aspectos vocais
individuais em relacdo ao espago, ao colega e a situacio de jogo. Sio enfatizadas as
construcoes de agdes vocais e as descobertas de vocalidades extracotidianas durante o jogo.
Tendo em vista que, para desenvolver habilidades referentes a A¢ao Vocal, o aluno-ator
precisa experimentar a liberdade criativa, os jogos teatrais se revelam uma excelente
estratégia. A Profa. Ingrid Koudela, quando se refere a sugestao de Spolin de “que o processo
de atuagio no teatro deve ser baseado na participacdo em jogos”, ajuda-nos a ratificar essa

afirmacao:

Por meio do envolvimento criado pela relacio de jogo, o participante desenvolve
liberdade pessoal dentro do limite de regras estabelecidas e cria técnicas e
habilidades pessoais necessdrias ao jogo. A medida que interioriza essas habilidades
e essa liberdade ou espontaneidade, ele se transforma em um jogador criativo
(Koudela, 2013, p. 43).

’ Monografia apresentada para a conclusio do Curso de Teatro da EBA/UFMG em 2015, intitulada O estudo de
texto no Teatro a partir das pesquisas de Helena Mauro, Ernani Maletta e Francesca DellaMonica: principios e procedimentos para
0s processos de formacdo do ator.

* Centro de Formacao Artistica e Tecnologica da Fundacao Clovis Salgado, fundado na década de 1970 e sediado
no Palacio das Artes, em Belo Horizonte/MG.

> Escola Livre de Artes Arena da Cultura, formato atual do reconhecido Programa Arena da Cultura, da
Fundacdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte/MG que desde 1998 tem como meta a descentralizacdo
cultural, oferecendo cursos e oficinas nas nove regides administrativas da cidade.
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Com os exercicios, tem-se 0 objetivo de investigar as caracteristicas do jogo como
potencializadores de elementos teatrais, tais como: relagdo, comunicagio, espontaneidade,
organicidade, verossimilhanca, desejo/escolha/necessidade, voz falada, voz cantada, palavra,
timbre, desbloqueio mental etc.

Fundamentando o planejamento das aulas também na metodologia de Viola Spolin
sob a perspectiva dos Jogos Improvisacionais, sd0 propostos exercicios que agem como
disparadores e agucadores do trabalho vocal, uma vez que, ao colocar o corpo “em funcao” do
jogo, despertam-se possibilidades de uso da voz no espaco, como vocalizacoes, sonoridades e
palavras (Spolin, 2005). Esses jogos se iniciam com vocalizagdes e se finalizam com o uso da
palavra, pois penso que essa sequéncia colabore para uma melhor compreensao da relagio
corpo/palavra/comunicacdo em cena, uma vez que a voz se entrelaca na agao cénica com mais
propriedade, consciéncia e uma interlocucao real.

Também neste momento, chamo a atencdo dos alunos para que busquem alcancar,
com sua manifestagao vocal, todos os possiveis interlocutores, que, como vimos, Della Monica

identifica como diretos e indiretos.

Segundo momento

Praticam-se exercicios sobre as dimensdes espaciais da voz, segundo as bases filosoficas de
Francesca Della Monica, associados a jogos de exaustdo, embasados nas pesquisas de Jerzy
Grotowski. Segundo esse grande mestre, ao se chegar em situacoes fisicas limitrofes, cria-se
um ambiente propicio para a atuagdo, sendo este uma porta de entrada para as energias
potenciais que se encontram “paralisadas” dentro de cada um.

Como nos ensina o mestre polonés, exercicios e jogos que proporcionam ao aluno
acessar um estado de limite da exaustao fisica possibilita uma imersio em si mesmo e uma
busca de algo que lhe seja pessoal, uma vez que as defesas psiquicas tornam-se mais
maleaveis. Trata-se da pratica de “queimar energia” do corpo e se libertar do pensamento
racional, para entdo se atuar no campo do intuitivo. Tatiana Motta Lima, em seu livro, citando
Frangois Kahn®, apresenta-nos uma possivel explicagio para os termos “queimar energia” e

“exaustao”

® Ator e diretor frances, que trabalhou com Grotowski no Teatro Laboratorio de 1973 e 1980.
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Queimar energia estava relacionado, ento, tanto a um tempo longo de dedicacio ao
trabalho, a uma agio, quanto também “ao fato de se estar consciente do que se
passa”. Segundo Kahn, “o cansaco faz com que o controle mental se transforme,
deixa passar mais facilmente uma série de coisas: a intuico, a intuicéo fisica... O
cansaco ¢ um elemento que permite encontrar certas coisas, com a condicao de estar
consciente do que se passa; isso € sempre importante, estar consciente. Manter a
consciéncia ¢ a chave”. [...] Mas ndo ha davida que a exaustio colocava o
participante em um lugar de risco, de desafio e de superaciao (Motta Lima, 2012, p.
269-270).

Opto por essa pratica como ambiente de experimentagdo corporal (tanto do
movimento do corpo pelo espago quanto da producido sonora vocal) para descobrir e explorar
novos lugares da voz, qualidades vocais e timbres. O objetivo ¢ que o aluno se desafie a
descobrir as regides miticas da voz, explorar lugares fora da zona de conforto, sair do seu
lugar comum e buscar um corpo extracotidiano que produza um som vocal também
extracotidiano. Estudamos esse processo, que eu nomeio de o despertar da voz, por meio de dois
direcionamentos:

1. Construcoes corporais nao racionais, em que se busca a interagdo do movimento do
corpo com a producdo de sons, palavras, ritmos, acoes, aspectos verbais e nao
verbais do discurso, a0 mesmo tempo em que se investigam a comunicagdo e suas
formas de relagdo com o jogo. Investiga-se o oposto da construcdo logica e
pragmatica do pensamento racional, ou seja, trata-se de uma investigacdo que se
baseia na subjetivacao e na intuicdo corporal.

2. O estudo de timbres gutural, metalico, anasalado, oral, entre outros, produzidos em
regides agudas e graves, através do jogo com a palavra, bem como a descoberta de
possibilidades de caracteristicas que identifiquem, singularizem cada voz, ou seja,
evidenciem como € a voz de cada aluno: como ela se transforma, para onde ela vai no
corpo e no espaco, o que ela sugere etc. A respeito disso, Della Monica sempre
reitera nas oficinas e laboratorios que ministra: “A voz é quem voce €, como voce €, e
como voce se expressa no mundo; com seus defeitos e qualidades. Sua voz ¢ voce. A sua
voz nos conta sobre vocé e o que ela representa..”’. Essa ¢ uma das formas pelas

quais Della Monica aborda a ideia da identidade vocal.

" Anotagoes de Worshops que Della Monica conduziu no Brasil entre 2012 e 2015, intitulados: A dimensdo espacial e
gestual davoz - Médulos I e I1, e Modulo Aprofudamento para Professores.
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Ainda neste momento, pela intensidade exaustiva das aulas com jogos, intercalo-os
com os exercicios propostos por Della Monica em suas oficinas e laboratorios que, em sua
maioria, sdo compostos pela emissdo de vogais e fonemas, em progressdes cromaticas de
trechos das escalas diatonicas menores e maiores. A emissdo sonora vocal ¢ associada a uma
acao corporal de expansdo, que traduz as diversas imagens mentais, suscitadas por Della
Monica, relativas a espacializacdo da voz. Esses exercicios possuem duas formas: a emissao
sonora pode ser continua - como no legato, que Della Monica denomina “linha” -, ou

intermitentes, em staccato, por ela denominada “ponto” (Vianna, 2014).

Terceiro momento

Exercicios e jogos praticos sdo propostos para que se desenvolvam parimetros,
habilidades e recursos que atuam na obtencao das diversas qualidades vocais, tais como:
respiracdo, altura, volume, ritmo, timbre, intencionalidades, velocidades, pausas, siléncios,
acdes, subtexto, pontuagio, imagem e sentido etc. Esses exercicios sdo baseados na minha
experiéncia formativa e criativa, que inclui, além das propostas de Della Monica, Maletta e
Mauro, os ensinamentos de outros pesquisadores que se dedicam ao estudo teatral e vocal,
como Grotowski (1987) e Eugenio Barba (1995), quanto ao treinamento energético do ator; Pereira
(2015), que desenvolve exercicios ladicos para a formacio vocal do ator; e Schafer (1992), que
apresenta a nocao de “paisagem sonora” e de sonoridades ordinarias.

Com esses exercicios, objetivamos trabalhar a descoberta dessas qualidades no
movimento do corpo e sua producdo sonora vocal, além de experimentar as suas possiveis
relacoes com outras acoes da criacdo cénica. Durante a pratica, os alunos experienciam e
ordenam essas qualidades na ordem que desejarem, criando multiplos significados cénicos e

ampliando as possibilidades do discurso na cena.

Quarto momento

Processos de criacdo e expressio cénicas sio investigados, com foco na composicio de
uma cena pessoal de cada aluno, por meio de textos teatrais classicos, dramaturgias
contemporaneas e/ou textos de nossa autoria. Com base no estudo desenvolvido ao longo dos
trés momentos anteriores, os alunos serdo instigados a utilizar suas descobertas pessoais
como motor de criacdo cénica, fazendo uso de qualidades vocais para a composicio. Nesse

processo, sera valorizado o aprofundamento na significacdo das falas, das acoes vocais e das
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concepedes de cenas, tornando-as organicas, verdadeiras, potentes, carregadas de signos e

buscando o entendimento pleno do texto/palavra.

Quinto momento

Roda de conversa, que ¢ proposta ao final de todas as aulas ministradas, para
discutirmos e refletirmos sobre os exercicios praticados. As perguntas geralmente feitas aos
alunos sao: de que forma o exercicio modificou a sua Agao Vocal hoje? Como o seu corpo e sua
voz estavam no inicio da aula e como estio ao final? Os jogos atingiram os objetivos
desejados? Em caso negativo, quais seriam as suas sugestoes? Por exemplo: o que faltou ou
que poderia ser aprimorado na aula, no jogo ou em vocé para que conseguisse realizar o
exercicio de uma forma interessante?

Essas sdo perguntas essenciais para mim, pois, a partir delas e por meio das reflexoes,
davidas e sugestdes dos alunos, posso modificar continuamente os planos de aula, perceber o
que faltou em minha didatica e o que eu precisaria fazer nos planejamentos dos jogos para

melhorar as proximas aulas, bem como avaliar minha atuagio como docente.

Concluindo com a apresentacao dos possiveis principios e procedimentos investigados

O aperfeicoamento, a analise e a continua sistematizacdo dessa proposta
metodologica, acima descrita, estendeu-se por alguns anos e, ao longo desse processo, percebi
em meus alunos uma significativa mudanca em relacio as suas percepg¢des quanto ao trabalho
vocal. Em nossas rodas de conversas ao final das aulas, sempre recebi consideragoes
pertinentes a respeito dos exercicios vocais e sobre como estes os auxiliavam em certas
dificuldades que possuiam no que diz respeito aos seus limites e a espacializacao da propria
voZ.

Tendo em vista a complexidade desse tema e sua analise, ha muito ainda o que
investigar. Contudo, concluo este artigo destacando a seguir os principios e procedimentos
que ja considero possivel elencar como fundamentais, como primeiros resultados da pesquisa

até entdo realizada.
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Principios:

1. ter consciéncia dos parametros e recursos corporais que constituem e alteram o
fendmeno sonoro vocal;

2. fazer uso de imagens associadas a emissdo sonora vocal, como um procedimento
fundamental, para ampliar o sentido e as possibilidades comunicativas da palavra;

3. ter consciéncia da espacializAc¢do vocal, durante a emissdo sonora vocal, a partir do
estudo das diversas dimensdes espaciais da voz;

4. evidenciar a Acdo Vocal como uma das vozes da polifonia cénica, igualmente
importante nos processos de criacao teatral - e mesmo em vocalizacoes nas quais a
palavra ndo se encontra explicita;

5. experimentar, explorar e descobrir as potencialidades da voz por meio das
orientacoes que sdo propostas pelos jogos teatrais, em um espaco de
experimentacao livre e sem julgamentos;

6. ter consciéncia da relagdo do corpo com o espaco no qual se esta emitindo o som
da voz, bem como da presenca dos interlocutores diretos, indiretos, a fim de que
aquele que fala (ou emite outro tipo de vocalidade) possa alcancar um maior
namero de espectadores no espaco que ocupa;

7. possuir nogdes basicas de gramatica (semantica e sintaxe) do idioma no qual o

texto foi escrito.

Procedimentos:

1. exercicios que trabalhem com a estrutura/construcao de agdes vocais em jogos
teatrais coletivos e individuais;
2. jogos teatrais que estimulem a vocalizacdo e grunhidos diversos, em relagio com o

espaco e com os interlocutores em jogo;
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3. jogos teatrais que estimulem a comunicacdo nao logica com os interlocutores em
jogo, em relacio com o espago em sua totalidade - como, por exemplo, o
grammelot®;

4. jogos teatrais que estimulem a comunicacdo por meio do uso da palavra/texto,
considerando-se todo o espaco e todos os interlocutores em jogo;

5. exercicios que associem o texto a movimentos corporais e verbos de agao;

6. jogos de exaustdo que provoquem nos alunos a criacao de imagem/memoria, que
possam ser resgatas no momento da criagao do seu discurso de atuacio;

7. exercicios que promovam a sensibilizacdo do corpo dos atores, para que percebam
as mudangas corporais durante a emissao sonora vocal;

8. exercicios que estimulem a compreensio da nocdo de espacializacao de forma
sensorial;

9. exercicios de agdo/reacdo e escuta, que estimulem a consciéncia de aspectos

sonoros importantes para a fala.

A experiéncia acumulada permitiu-me perceber a grande potencialidade que existe na
inter-relacdo das propostas de Francesca Della Monica com os exercicios coletivos, jogos
teatrais e jogos improvisacionais. Em minha pratica como docente, pude perceber que ha
circunstancias que favorecem a combinacao dessas metodologias: o jogo coletivo, espontaneo
e livre de julgamento aliado a ampliacao das potencialidades da voz, suas dimensoes espaciais e
qualidades sonoras no processo de experimentAcao vocal. Ao combinar essas metodologias e
propor caminhos de ensino-aprendizagem no Teatro, expande-se a discussdo sobre a

importancia da pratica e do dominio vocal durante a fala do ator em cena e o seu ensino, bem

¥ Segundo Dario Fo, “Grammelot ¢ uma palavra de origem francesa, inventada pelos comicos dell'art e italianizada
pelos venezianos, que pronunciavam gramlotto. Apesar de nio possuir um significado intrinseco, sua mistura de
sons consegue sugerir o sentido do discurso. Trata-se, portanto, de um jogo onomatopéico, articulado com
arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com o acréscimo de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um
discurso completo” (FO; RAME, 1999, p. 97). De fato, nesse trabalho acima referido, ha a substituicdo de
palavras reconheciveis por sons de diferentes formatos que, mesmo similares aos fonemas dos idiomas
conhecidos, criam um idioma inexistente. Como nos diz Fo, na criacio dessa linguagem torna-se imprescindivel
0 uso de todo o corpo para se fazer entender, ja que as palavras no grammelot nunca tém significado em si: o
sentido das palavras e das frases so podera ser entendido pelo conjunto de entonacéo, ritmo da fala, acoes do
corpo, linguagem corporal, volume e intensidade dos sons.
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como se discute acerca da reverberagdo dos resultados aqui apresentados no processo de

experimentacao e criagcao cénica.
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O Método Herz de Técnica Vocal: os primeiros
movimentos de uma pesquisa

Leticia Carvalho '
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil "

Resumo - O Método Herz de Técnica Vocal: os primeiros movimentos de uma pesquisa

O presente artigo traz apontamentos iniciais do projeto de pesquisa sobre a metodologia
desenvolvida pela professora Angela Herz, ao longo de seus mais de 30 anos de pratica de
pesquisa sobre a voz. O texto traz apontamentos sobre a Bioenergética de Alexander Lowen e
a Antiginastica de Thérese Bertherat, que inspiraram Herz no inicio de sua trajetoria de
investigac¢do. Sao apresentados, de forma introdutoria, alguns fundamentos do Método Herz,
que se apoia na percepgao e mobilizacao das energias vitais do corpo.

Palavras-chave: voz, técnica vocal, método, canto, Angela Herz.

Abstract - The Herz Method of Vocal Technique: the first movements of a research
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Introducao

O cenario ¢ a sala de aula Nelly Laport, também conhecida como Sala Branca', na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO. Estamos na década de 70. Nossa
personagem central chama-se Angela e ¢ aluna da graduacio em Artes Cénicas da
universidade citada. Ela esta na faixa dos seus 20 e poucos anos, e trabalha como cantora
profissional. Participa de muitas gravacdes para jingles de comerciais e coros de discos, o que
exige dela uma grande versatilidade de sons vocais.

A formacao vocal/musical de Angela tinha se dado, até entio, em aulas de canto lirico
que propunham vivéncias e exercicios que ela nio identificava no uso profissional que vinha
fazendo com seu canto nas gravacoes e nos shows em que participava. Com isso, Angela tinha
muito receio de estar forcando o aparelho fonador por conta das “muitas vozes” que era
convidada a fazer, principalmente nas gravacoes de jingles, onde sio muitos os personagens
vocais que aparecem.

A moca esta sempre com a inten¢ao de proteger sua voz por considera-la fragil, sempre
propensa a inflamacoes de garganta, dores e esforcos. A forma que ela encontrou para esta
protecio fez com que ficasse conhecida pelos colegas e professores por sua caracteristica em
falar com “vozes diversas”. De tempos em tempos, Angela descobria uma forma de falar, uma
sonoridade que parecia trazer alivio ao ato da fonacio e ficava falando daquela forma, até
perceber que estava fazendo forca novamente. Ai entdo, mudava a organizacao mais recente
em prol de um novo conforto, e aparecia uma “nova voz”.

Certo dia, na Sala Branca, por conta de uma rearrumacao da grade de disciplinas feita
as pressas por causa da auséncia de um professor, a turma de Angela teve duas aulas de
expressdo corporal seguidas, com diferentes professoras (a saber: Ausonia Monteiro e Nelly
Laport), onde trabalharam movimentos, deslocamentos, intensidades, tonus e organizagdes
diferentes dos padroes corporais cotidianos conhecidos.

Ao final da segunda aula, como de costume, a professora fez um circulo para que os
estudantes comentassem suas experiéncias, sensacoes, inquietacdes que teriam aparecido a
partir da vivéncia proposta. A grande surpresa se deu quando Angela foi falar seus

comentarios. Os colegas olhavam para ela surpresos e ela ndo entendia o porqué. Foi entdo

' Na verdade, esse era o nome da sala na época a que estamos nos referindo. O nome Nelly Laport foi dado
posteriormente, em homenagem a professora com este nome.
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que ela percebeu, a partir da sinalizacio dos demais, que o aspecto ndo-verbal de seu
comentario era o que chamava a atencdo. Aparecia uma voz relaxada, encorpada,
“espontanea”, que nunca tinha sido ouvida.

A menina Angela dessa historia tornou-se a pesquisadora e professora de voz e canto
Angela Herz, atuante no Rio de Janeiro desde a década de 80 e tendo sido fundamental em
processos de pesquisa vocal de importantes artistas, companhias de teatro e espetaculos
teatrais e musicais desde entao.

A partir do episodio ocorrido naquele dia na Sala Branca da UNIRIO, Herz interessou-
se pelos aspectos energéticos/corporais que liberaram seu corpo e fizeram a voz poder ocupar,
com mais tranquilidade e menos esfor¢co (independente de um desejo consciente naquele
momento), o espaco dentro e fora daquele corpo. Comegou ali uma investigacao pessoal para
que seu corpo pudesse encontrar caminhos diferentes daquelas “adaptacdes” que vinha
fazendo. Herz percebeu que precisava pensar seu proprio trabalho vocal de uma forma
diferente da formacao de canto lirico que havia vivenciado até entao.

Foi em busca de referéncias e identificou-se com principios da Bioenergética, de
Alexander Lowen, da Antiginastica de Thérese Bertherat, dos quais falaremos brevemente, e
foi experimentando nela mesma s¢ e como conseguiria refazer caminhos que a levassem as
mesmas sensacgoes.

Assim comecou a trilhar, passo a passo, o que hoje chama de Método Herz e que o

presente texto se propde a apresentar ao leitor.

Bioenergética

A bioenergética € baseada no trabalho de Wilhelm Reich (1897-1957), que foi professor
e terapeuta de Alexander Lowen (1910-2008). Lowen foi quem escreveu e sistematizou o que

conhecemos sobre a bioenergética.

Dentre muitas outras caracteristicas analisadas por Lowen, os principios que
interessaram a Herz e despertaram pistas para o desenvolvimento de seu método foram o

papel que o corpo deve desempenhar em qualquer teoria da personalidade.
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Atravessar a vida com o coragio encarcerado ¢ como fazer uma viagem
transocednica trancado no pordo de um navio. Todo o significado, a aventura, a
excitacdo e a gloria de viver estio longe de poderem ser vistos e tocados. A
bioenergética é uma aventura de autodescoberta. Ela difere de formas similares de
exploracdo da natureza do ser por tentar e perseguir o objetivo de compreender a
personalidade humana em termos de corpo humano. [...] Minha posicdo ¢ que os
processos energéticos do corpo determinam o que acontece na mente, da mesma
forma que determinam o que acontece no corpo (Lowen, 1982, p. 39).

Assim, o corpo como unidade estava definido como terreno de investigacao, bem como
as experiéncias e sensacoes que nele fossem vivenciadas, as experiéncias encarnadas. Todo
trabalho de Reich se baseava na compreensio aliada ao sentimento. Segundo ele, niao ¢
possivel mudar um padrio de comportamento apenas com a informacdo, ¢ preciso uma

autodescoberta que conecte 0 que a mente entende com o que 0 corpo vive/sente.

Desde que o corpo com vida inclui a mente, o espirito e a alma, viver a vida do corpo
inteiramente significa ser atento, espiritual e nobre. Se tivermos alguma deficiéncia
em qualquer um destes aspectos do nosso ser, significa que também nio estamos
inteiramente com nosso corpo. Costumamos tratar 0 COrpo como instrumento ou
maquina. Sabemos que, se ele falhar, nos estaremos em apuros. [...] Nos nio estamos
identificados com o0 nosso corpo; na realidade, nos o traimos (Lowen, 1982, p. 37).

A bioenergética, como técnica terapéutica, se propde a ajudar o individuo a

reencontrar-s€ com seu COrpo ¢ retomar sua natureza priméria que se constitui na sua

condicdo de ser livre. Liberdade, segundo esta corrente de pensamento, ¢ a “auséncia de

qualquer restricao ao fluxo de sentimentos e sensacoes”.

Esta nocdo de liberdade vai nos acompanhar mais para a frente, sera bastante
lembrada como um dos pilares que alicercam o Método Herz. Cito aqui um episodio narrado
por Lowen especificamente sobre uma experiéncia com uma aula de canto para que também

sirva de apontamento sobre o caminho que vamos tracar para a compreensio do Método.

[...] Conheci uma professora de canto familiarizada com conceitos de bioenergética e
com o papel que a voz desempenha em termos de auto-expressividade. [...] Sempre
tinha desejado cantar, mas jamais o fizera. Tinha medo de que minha voz fraquejasse
e que eu comecasse a chorar. Ninguém em minha familia cantava quando eu era
crianga. Assim, decidi tomar aulas de canto com esta professora para ver o que seria
possivel. Ela assegurou-me de compreender meus problemas e, ja que as aulas seriam
particulares, ndo haveria o menor problema em chorar caso sentisse vontade. Fui
para a aula com uma excitacéo consideravel. [...] Deixei-me ir sem reservas. Comecei
a andar pela sala e a encenar o canto. Minha voz ficou mais solta. Num certo
momento, emiti um som que saiu tao naturalmente, tdo cheio, que parecia que eu era
0 som, que o som era eu. O som reverberou através de todo meu ser. Meu corpo
permaneceu num estado continuo de vibragao. Para minha surpresa, nio senti
vontade de chorar nem uma vez. Simplesmente me abri e deixei a coisa acontecer.
Eu sabia que poderia cantar, pois alguns sons tinham uma qualidade musical muito
bonita. Quando deixei a aula, senti uma alegria intensa s6 vivida em muito poucas
ocasides (Lowen, 1982, p. 99).
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Antiginastica

A antiginastica ¢ também conhecida como Método Thérese Bertherat, nome da sua
criadora, a fisioterapeuta francesa que viveu de 1931 a 2014, e escreveu cinco livros sobre o
meétodo. O mais conhecido chama-se O corpo tem suas razoes: Antigindstica e consciéncia de si e, nele,
Bertherat trata o corpo como a nossa casa. O subtitulo dado a Introducao do livro é: O seu corpo

- essd casd onde vocé ndo mord.

Bertherat nos diz entdo que em nosso corpo estio gravadas todas as nossas
experiéncias desde os primeiros meses de vida, quando recebemos os comandos socio-
culturais que vao nos moldando. Na nossa casa-corpo, diz a autora, as paredes — que sio

nossos musculos — ouvem tudo e nada esquecem.

Na rigidez, crispacio, fraqueza e dores dos musculos das costas, pescoco, diafragma,
coracio e também do rosto e do sexo, esta escrita toda a sua historia, do nascimento
até hoje. Sem perceber, desde os primeiros meses de vida, vocé reagiu a pressoes
familiares, sociais, morais. 'Ande assim. Nido se mexa. Tire a mio dai. Fique quieto.
Faca alguma coisa. Va depressa. Onde vai vocé com tanta pressa?’. Atrapalhado, voce
dobrou-se como pode. Para conformar-se, vocé se deformou. Seu corpo de verdade -
harmonioso, dinamico e feliz por natureza - foi sendo substituido por um corpo
estranho que vocé aceita com dificuldade, que no fundo voceé rejeita (Bertherat;
Bernstein, 1987, p. 12).

A antiginastica vale-se de pensamentos sobre as leis do corpo como a anatomia, a
fisiologia, a embriologia e a neurologia e propde movimentos naturais, simples, em busca de
uma percepcdo ampliada deste corpo assim como a descoberta das marcas das experiéncias
vividas nas articulacdes apertadas, nos musculos as vezes encurtados, travados, enfraquecidos
ou enrijecidos. A antiginastica trata o individuo como uma unidade psicofisica e, dessa forma,
a0 movimentar um musculo, a pessoa movimenta também os registros emocionais que estao
gravados no corpo. Assim, a busca do equilibrio na postura fisica ¢ também refletida na

postura emocional.

Nosso corpo somos nos. E nossa tnica realidade perceptivel. Nao se opde a nossa
inteligéncia, sentimentos, alma. Ele os inclui e da-lhes abrigo. Por isso tomar
consciéncia do proprio corpo € ter acesso ao ser inteiro... pois corpo e espirito,
psiquico e fisico, e até forca e fraqueza, representam néo a dualidade do ser, mas sua
unidade. (0os movimentos propostos no livro) nascem de dentro do corpo; nio sio
impostos de fora. Ndo tém nada de mistico ou misterioso. Tém por finalidade nao
que vocé escape a seul Corpo mas sim que seu corpo nao continue a escapar-lhe, junto
com a vida (Bertherat; Bernstein, 1987, p. 14).
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Podemos perceber, portanto, afinidades de pensamentos entre a bioenergética de
Lowen e a antiginastica de Bertherat, ao tratar do corpo como terreno que registra e carrega
marcas das experiéncias do sujeito ao longo da vida. Percebemos também as especificidades
de cada um: enquanto a bioenergética aponta para a importancia da liberacio do fluxo
energético, a antiginastica vem por uma via anatomico-fisiologica indicar movimentos
capazes de promover novas experiéncias. Agora, veremos como esses apontamentos levaram a

caminhos onde Herz estruturou sua pesquisa sobre voz.

Método Herz: fundamentos

A partir de sua experiéncia pessoal em sentir/ouvir uma voz livre que a vivéncia na
Sala Branca proporcionou, Angela Herz intuiu que a pesquisa deveria tomar o viés corporal a

fim de criar um terreno onde essa experiéncia vocal fosse possivel.

A bioenergética e a antiginastica forneceram, portanto, pistas que Herz foi testando
em si mesma e em parceiras e parceiros de trabalho e, assim, fazendo suas conexdes com os

sons que ganhavam 0s corpos e o espago.

O método Herz investe, antes de tudo, em um auto-contato corporal para que sejam
identificados desconfortos e tensdes que merecem atencdo para a liberacio do trabalho
respiratorio e, principalmente, da presenca do que a professora vai chamar de fluxo. Para isso,
a percepcdo e a conscientizacdo da presenca da energia vital pessoal sio priorizadas em
relagao aos aspectos fisiologicos da fonacio. E necessirio admitir que a voz € muito mais do
que uma producdo mecanica do corpo. Ha camadas de expressio que vao além da
conscientizagao do funcionamento de musculos, tecidos, cartilagens. E, em seu método, Herz
nos mostra que a partir dessa identificacdo e consciéncia das energias vitais no corpo, ¢é

possivel propor uma mobilizacdo consciente delas. Nas palavras de Herz:

Estou chamando de energia ou “energia vital pessoal” a um padrio de matéria sutil,
inerente ao ser humano, individualizado e capaz de ser identificado pela
sensibilidade. Essas energias tém a potencialidade de transmitir informacoes da sua
fonte emissora, sejam elas de ordem fisica, emocional, sentimental e/ou mental.
Comumente esses padroes sdo identificados e traduzidos através de expressoes tais
como “carisma”, “ax¢”, “élan”, “brilho” ou “luz propria”. A energia vital pessoal pode
ser entendida como veiculo de uma “traducio nao-verbal de um estado pessoal
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particularizado”. Essa energia, que € capaz de se expressar espontaneamente, pode
ser orientada intencionalmente através de um foco especifico, como o que usamos
para mobiliza-la na producdo vocal. O estimulo ao reconhecimento da presenca
desse tipo de energia em nossas vidas constitui um ponto fundamental para o meu
trabalho (Herz apud Carvalho, 2019, p. 147).

Ao identificar e estimular a mobilizagdo das energias vitais em cada individuo, Herz
usa a ideia de fluxo livre para que possamos perceber as energias sendo veiculadas através da
expressdo sonora. Trata-se de uma percep¢ao muito sutil, imaterial e, por isso, ¢ muito dificil

escrever sobre 0 assunto.

Herz sempre foi muito reservada sobre expor seu pensamento por entender que €
muito facil que haja compreensoes equivocadas e até, por que nao dizer?, preconceituosas
sobre ele. Depois de mais de 35 anos trabalhando obstinadamente em suas pesquisas, dando
aulas para mais de 800 pessoas ao longo desta trajetoria, ela entendeu que poderia dividir
comigo, que fui sua aluna por muitos anos e hoje sou professora e pesquisadora vinculada a
uma universidade, a tarefa (ou missao) de abrir este método para a comunidade interessada
tentando entender qual sera a melhor forma - ou a forma possivel - de fazé-lo. Neste
momento, estou no meu primeiro ano da pesquisa de doutorado, pelo PPGAC da UNIRIO,
cuja jornada sera sobre essa missdo tdo especial. O presente texto pretende ser, apenas, uma

breve exposicao, em linhas gerais, do que a tese devera desvelar cuidadosamente.

Voltando, pois, a nocdo de fluxo, Herz entende que, a0 mesmo tempo que trata-se de

algo de natureza sutil, todos acabam por percebé-lo, principalmente em sua auséncia.

Eu traduzo “fluxo” como a identificacio de um movimento continuo e livre e que,
mesmo sendo de natureza sutil, é sempre percebido de alguma forma. O fluxo ¢ um
condutor natural, que pode nos conduzir tanto para fora quanto para dentro dos
nossos limites corporais (fisicos, emocionais e/ou mentais) e nos dois sentidos,
dependera sempre de uma autorizagdo intima de entrega e disponibilidade. Uma vez
esse fluxo livre manifestado, poderemos perceber, naturalmente, as nossas energias
sendo veiculadas, revelando seus padroes e legitimando as intencoes evocadas pelos
textos cantados ou falados. A partir das consideracoes feitas aqui sobre as diferentes
formas de energia, podemos entender a importancia do fluxo para qualquer trabalho
apoiado na expressdo. No caso especifico da producio vocal, o fluxo sera percebido
com muita facilidade, pois na sua auséncia, nada soara tdo consistente: o ator e/ou
cantor que retiver o fluxo, mesmo ndo se apoiando numa compreensio como esta,
vai perceber que “algo nao aconteceu ou nao foi bem”. E aquele caso: se “quem canta
seus males espanta” e isso encerra uma verdade potencial, porque entao, tanta gente
teria problemas vocais devido a pratica com o canto e com o trabalho no teatro?
Com certeza, algo fundamental se perdeu e isso se estende, naturalmente, a vida de
cada um. No contexto dos cantos de trabalho, nos folguedos do folclore, assim como
nas brincadeiras infantis, nao identificamos essas mesmas queixas e nem ouvimos o
resultado delas. Na total entrega a cada uma dessas fungoes, cada individualidade
disponibiliza o seu fluxo expressivo, sem censuras e ele, simplesmente, faz com que
tudo aconteca de modo perfeito e natural (Herz apud Carvalho, 2019, pp. 147-148).
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Gostaria de trazer ao didlogo com o que ¢ apontado aqui por Herz, o que o diretor
polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) aponta em seu texto A Voz “[..] os atores tém
problemas e as pessoas comuns nao tém. Os camponeses cantam também quando esta frio ou
quando chove, em campo aberto, até mesmo quando ¢ facil forcar a voz, cantam e nio tém
problemas” (Grotowski, 2007).

Grotowski aponta que os exercicios tradicionais de voz acabam trazendo bloqueios,
por trabalharem com posturas corporais rigidas. Assim como o processo da respiracao que,
segundo o diretor polonés, ndo deve ser incentivado a nenhum treinamento se nao houver
nenhum problema que o professor de voz possa identificar. Trata-se de um processo organico,

um saber do corpo, ele diz.

2

Herz compartilha do pensamento de Grotowski, acreditando que o corpo “sem
impedimentos” sabe como deve respirar. “Essa respiracdo sera sempre confortavel e na
propor¢do perfeita para suas necessidades”, ela diz. A intencdo ¢ que ndo pensemos no
processo respiratorio enquanto cantamos ou falamos. Exercicios de respiragio devem ser
propostos como uma preparagdo, um aquecimento, como ganho de espacos. Depois, ¢ a

mobilizacdo de energia que ganhara a atenco, na manutencao do fluxo livre.

Certamente, reconhecemos bons cantores que se ressentem da falta desse fluxo,
buscando aprimoramentos técnicos infindaveis e que nem sempre os conduzem para
onde desejam. Mas existem outros, de igual competéncia técnica e que se
apropriaram desse fluxo expressivo. Quando isso ocorre, ¢ comum ouvirmos
comentarios do tipo: “os dois cantores sdo excelentes, mas fulano tem alguma coisa
intraduzivel, um carisma, uma forca, sei 1a: é diferente!”. E ¢ mesmo. A voz do cantor,
ator ou ator/cantor quando apoiada sobre um fluxo expressivo (que é entendido
aqui como a soma da auto-licenca do movimento do interno para o externo, com a
disponibilidade para expressar emogdes, sentimentos ou ideias) sera capaz de
legitimar o que quer que o individuo traduza cantando ou falando. Mas essa
exceléncia nao depende de uma decisao racional: sera preciso um trabalho profundo
sobre a escuta para explorar o auto-contato, promover o auto-conhecimento e
assumir a auto-aceitacao. E a busca de um movimento interno que seja capaz de
gerar uma nova postura, diante de si mesmo e dos demais. Em busca do fluxo livre,
necessitamos de uma atitude que nao nos oferece meias-medidas: ou ela existe, ou
nio existe. Se ela existir, poderemos veicular qualquer padrdo energético (entenda-
se, qualquer expressao) e a disponibilidade do fluxo sera a mesma, tanto para um
pianissimo quanto para um fortissimo, para um grito de pavor ou para uma
gargalhada, para um olhar ou para um salto. A qualidade e a quantidade de energia
que o fluxo recebera numa determinada acio ¢ que varia. Nao devemos confundir o
fluxo com o que ele manifesta (Herz apud Carvalho, 2019, pp. 148-149).
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A citacdo de Herz transcrita acima, mostrando o rigor na busca e manutencdo do
fluxo, mostra mais uma vez a afinidade com o pensamento de Grotowski, em uma passagem
do texto Resposta a Stanislavski, onde ele indica que as duas fugas para o artista sio o

diletantismo e a técnica, e € preciso ultrapassar esses dois esconderijos.

No primeiro periodo de minha atividade como diretor auténomo, compreendi que o
disfarce atras do qual o ator se esconde para evitar a sinceridade concreta e tangivel
¢ o diletantismo. Nio se faz nada, mas se tem a convic¢@o de fazer alguma coisa. Nao
mudei de opinido a esse respeito. SO que a técnica também pode servir como
disfarce. Podemos dominar com o treinamento varios sistemas de capacidades,
varios expedientes, podemos ser grandes mestres e habeis malabaristas neste campo
para mostrar a técnica mas nao revelar a nés mesmos. Paradoxalmente, é preciso
ultrapassar o diletantismo e a técnica. Diletantismo quer dizer falta de rigor. O rigor
¢ o esforco para fugir da ilusio (Grotowski, 2001, p. 08).

A pedagogia propria que Herz desenvolveu ao longo dos anos de pratica e pesquisa
preocupa-se em propor um unico desenvolvimento técnico vocal, tanto para a voz falada
quanto para a voz cantada, a partir da identificacdo de um padrio de vitalidade especifica,
percebido em cada corpo, e que ¢ capaz de transmitir informacdes da sua fonte individual.
Considera a voz a prépria pessoa e nio, parte dela.

Comegando pelo despertar da percep¢ido e mobilizacao consciente da energia vital,
que se apoia do fluxo respiratorio mas nao deve ser confundida com ele, o trabalho proposto
pelo Método Herz remete o individuo a uma busca, um aprofundamento de si mesmo, a partir
da exploracao gradual de sua producio vocal sobre diferentes ocupacaes ressonantais.

Para isso, a professora criou referéncias através da esquematizacao de varios planos no
espaco dentro e fora da estrutura fisica corporal que, através de suas interseccoes, delimitam
0s espacos actsticos através de todo o corpo do vocalista. Com a continuidade da pratica, a
pessoa vai encontrar a capacidade de concentrar a energia sonora, focadamente, sobre esses
pontos e assim pode identificar e reproduzir padroes actisticos de frequéncias mais ou menos

definidas. Esses pontos vio ficando mais nitidos, quase materializados.

O esquema so faz sentido quando, depois de diversas vivéncias, a pessoa consegue
nao apenas mapear e acessar suas diferentes sonoridades, mas através delas se
deslocar livremente sobre um mesmo plano. Af sim, podemos observar, sobre uma
mesma afinac@o, as mudancas de padrio energético obtidas através de um tnico e
amplo movimento através de um plano. [...] Por ora, s6 a sensibilidade ¢ capaz de
discriminar isso. E nem pensamos aqui, nos fendmenos de “auto-ressonancia
emocional” com as ressonincias exercitadas, descortinando ecos de memorias
perdidas num tempo qualquer. Nesse método, a construcio de um plano constitui o
desafio de se imaginar e “plasmar” referéncias tanto verticais quanto horizontais que
servirdo para orientar a producao ressonantal. Esses planos e suas intersec¢oes irdo
se distribuir em diversas disposi¢cdes através da estrutura corporal. No caso
especifico do plano frontal, ele estara bem a frente e perpendicular ao chao, proximo
aos limites mais externos do nosso corpo (Herz apud Carvalho, 2019, p. 151).
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Experiéncia pessoal e o caminho pela frente

Devo dizer que, em minha experiéncia pessoal nas aulas com Herz, sempre
experimentei uma grande libertacdo na experimentagdo das sonoridades propostas. Eram
sons muitas vezes estranhos, totalmente diferentes dos que estamos acostumados a
ouvir/buscar em aulas de canto que seguem um padrao mais conhecido, geralmente derivado
de técnicas herdadas do canto erudito. Mais interessante ainda era perceber que o som que
saia do meu corpo, trazia reverberagdes, associacdes e sensacoes diversas quando eu mesma o
escutava de volta. As orientacdes traziam imagens quase concretas, como se fosse possivel
“enxergar” o fluxo de ar e o de energia que se transformam em energia sonora/identidade
vocal, através do corpo. Um caminho de (re) conciliacdo do corpo e suas sensacoes para junto
do pensamento.

Sao muitas as possibilidades de reacio a esses sons. Herz fala que algumas pessoas
experimentam desde um deslumbramento até uma rejeicao inicial a um determinado contato
sonoro. “E muitas sensagdes, evocagao de ideias, resgate de memorias, liberagido de emogdes e
motivacoes inesperadas. A cada pratica exploratoria nos expomos as nossas reatividades”
(Herz apud Carvalho, 2019), ela diz.

O método proposto por Herz, na medida em que se apoia em uma busca de um
autoconhecimento sem prévias expectativas, de sensagdes que nascem da experiéncia do
proprio corpo/voz a partir de novas organizacoes, numa entrega corajosa e delicada, dialoga
com o conceito de trabalho sobre si, cunhado por Constantin Stanislavski e, depois,
desenvolvido por Jerzy Grotowski’. Vale frisar, portanto, que o interesse desta pesquisa sobre
a sistematizacdo de um método de ensino/aprendizagem de canto nas Artes Cénicas, tem

relacdo com uma busca profunda e engajada do sujeito, com um trabalho solene sobre si.

O desejo de investigar, analisar e registrar o desenvolvimento do método de Herz para
o ensino/aprendizagem do canto, em minha pesquisa de doutorado vem com a intencdo de
contribuir para clarear muitos termos que se fazem confusos, as vezes até discrepantes, entre
os que vieram de um estudo formal da musica, alguns da fisiologia, outros das artes cénicas.

Neste processo que se inicia, a inten¢éo ¢ acompanhar como Angela Herz lidou com o transito

Em linhas gerais, o conceito de trabalho sobre si, para os dois diretores citados, fala de um longo e rigoroso
processo do sujeito em investigacdo sobre ele mesmo, na percepcio de si mesmo e na potencializagio de sua
propria natureza criativa.
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conceitual de areas distintas na consolidacao de seu método, de forma cuidadosa e com énfase
no que a expressdo artistica solicita em consonancia com o que aquele individuo pode/quer
encontrar, € ndo num percurso por ele mesmo. Isso demanda, tanto do atuante quanto de
professores, uma escuta apurada e uma sensibilidade para saber no que focar e no que se pode

abrir mao, durante o processo de pesquisa.
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Resumo - Poética da Escuta

O presente trabalho estuda as possibilidades da escuta como geradora de criacdo artistica.
Para tanto concebe a nocao de Poética da Escuta. Por Poética da Escuta, entende a concepgao
da forma artistica sonora que nasce da disponibilidade da escuta como estado que legitima o
outro e que constitui a vocalidade como presenca corporea e inequivoca. Poética que
reverbera a percepcao dos modos de escuta sensivel e ativa. E revela o som e o siléncio como
acontecimentos no entre do dizer e ouvir. Discute a cena, a vocalidade, a peca radiofonica e as
paisagens sonoras como células para vislumbrar corpo, sonoridade e escuta. Referencia-se nos
pensamentos de John Cage, Paul Zumthor e Antonin Artaud entre outros.

Palavras-chave: Escuta, Vocalidade, Sonoridade, Arte Radiofonica, Poética da Escuta.
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Poética da Escuta

Nos ouvimos dentro das palavras as coisas em suspenso, 0 mundo em suspenso nos
nossos labios, o instante falado, toda a matéria, todo o universo suspenso no instante
da fala (Novarina, 2003, p. 20).

Antes de nascer, a crianca ouve. Ouve seus sons, de seu corpo que vai nascendo aos
poucos em meio a 4gua, em meio aos sons filtrados pelo liquido. Sons de sua mae, do corpo
que lhe da guarida. Ouve a musica das vozes, ouve a passagem do mundo. Ouve antes de ver
ou tocar.

Para Barthes (1990), a escuta é o sentido do espaco e do tempo, pois registra a
aproximacio e distanciamento das fontes sonoras. “A injuncio de escutar é a interpelacio
total de um individuo a outro, coloca acima de tudo o contato quase fisico desses dois
individuos (pela voz e pelo ouvido): cria a transferéncia: ‘escute-me’ quer dizer toque-me,
saiba que eu existo” (p. 222).

Escuta pressupde o sentido de ouvir, mas vai além, entende o corpo disponivel para o
outro. Como possibilidade de legitimar o outro. Escuta como estado de criacdo. Como
geradora de criacao artistica.

Poética em Aristoteles, Platdo, Pareyson e Eco entre tantos autores a tratar desse
importante conceito, é substantivo que revela reflexdo estética, ato poético. Estudo das
narrativas. Ciéncia do fazer poético. Um sistema estético. Um jogo de regras de cada obra.
Como adjetivo traz a qualidade de ser ou provocar efeito como o da poesia. Também ¢
possivel diferenciar o poético do prosaico. Sendo o primeiro de carater mais direto e o
segundo mais complexo. O prosaico que ¢ da ordem da vida, do cotidiano, do significado

talvez. O poético que se permite dar voltas, ir ao sonho, soar.

A poesia ¢ conhecimento, salvacdo, poder, abandono. Operacio capaz de
transformar o mundo, a atividade poética é revoluciondria por natureza; exercicio
espiritual, ¢ um método de libertacdo interior. A poesia revela este mundo. Cria
outro. Convite a viagem, regresso a terra natal. Inspiracdo, respiracdo, exercicio
muscular. Suplica ao vazio, didlogo com a auséncia, ¢ alimentada pelo tédio, pela
angustia, pelo desespero. Epifania, presenca. Exorcismo, conjuro, magia, sublimacao,
compensagdo, condensacio do inconsciente. Experiéncia, sentimento, emocio,
intuicao, pensamento nao dirigido. Filha do acaso, fruto do calculo. Obediéncia as
regras, criacdo de outras. Regresso a infancia, coito, nostalgia do paraiso, do inferno,
do limbo. Um poema ¢ uma obra (Paz, 1982. p. 15).
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A escuta ¢, pois, neste trabalho, obra poética. E na qualidade da poesia que esta Poética
da Escuta se apresenta. Nesta qualidade de criacdo. Neste lugar de escuta criativa. Ato de
escuta.

Assim, por Poética da Escuta, entendo a concepgao da forma artistica sonora que nasce
da disponibilidade da escuta como estado que legitima o outro e que constitui a vocalidade
como presenca corporea e inequivoca. Poética que reverbera a percepcao dos modos de escuta
sensivel e ativa. E que revela o som e o siléncio como acontecimentos no entre do dizer e ouvir.
Parto entdo da ideia e do gesto de criaco artistica pela escuta.

Incluir, desse modo, o ato da escuta como fundamento da construcio de narrativas do
que somos e fazemos. Nao apenas como humanidade, e, portanto, seres em relagdo, mas
também como artistas em acdo. Narrar o entre dos gestos artisticos.

Por-se a escuta como corpo. Corporificar o tempo da escuta como tempo que acolhe a

possibilidade de contracenar.

Escutar a cena

Deste meu lugar de origem, o palco, penso no espetaculo ao vivo, por exemplo, que
nasce de sua proposta de escuta, ainda que se derrame por todas as suas qualidades. A cena
contemporanea, em muitas obras, tem mostrado um novo foco sobre sua sonoridade, ou suas
sonoridades. Concebe de forma mais ampla a nocdo de trilha sonora que nao compreende
apenas a musica que pode ilustrar ou também narrar, mas que inclui as vozes diversas que
jogam em cena, os sons aleatorios dos corpos em acio e ainda as condicoes actsticas de cada
espaco cénico de apresentacdo. E notoria a utilizacio de microfones e outras formas de
mediacdo das vozes bem como a presenca de projecdes audiovisuais. Todos esses aspectos se
constituem, em muitas experiéncias, como elementos pensados como complemento ou mais
um elemento da obra cénica. Porém, pensa-se aqui em trabalhos em que € possivel registrar
escutas e sonoridades como geradoras do acontecimento cénico.

Da mesma forma, a potencializacao da arte da performance traz consigo a valorizacdo
da arte sonora mais liberta da narrativa convencional e propensa a experimentacoes de

diferentes fontes sonoras. Percebe-se assim, ndo apenas um apagar de fronteiras entre as
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diversas manifestacdes artisticas, mas principalmente um atravessamento de escuta entre
elas.

Bob Wilson e Heiner Goebbels, por exemplo, dois artistas sobre quem tenho me
debrucado para pensar na obra artistica que parte ou que leva em conta a sonoridade e a
escuta como ponto de partida. Bob Wilson, encenador norte-americano bastante conhecido
no Brasil, numa palestra em Porto Alegre, no evento Fronteiras do Pensamento em 2013, disse que
teatro ¢ a soma de cinema mudo e peca radiofonica, o que mesmo sendo bastante radical,
revela uma concepcao de sonoridade bastante explicita. Bob Wilson e Heiner Goebbels, sio
exemplos de apropriagdo da sonoridade para a cena nao apenas como ilustracdo ou énfase do
acontecimento cénico, mas como o proprio acontecimento cénico. O acontecimento acustico
sendo cena. Ambos os artistas, vindos da profunda vivéncia na opera, reinventam teatro e
opera nos seus trabalhos. E as aproximam das artes sonoras, elas proprias pensadas a partir da
dualidade de soar e ouvir. Goebbels, artista e professor alemio, referencia sua obra numa
formacao e trabalhos voltados para o radio. Essa perspectiva do acontecimento actistico como
fundamento da cena se propaga para as formas de dizer ou cantar, para as formas de escutar
em cena ou fora dela.

E Antonin Artaud (1984), entra em cena para lembrar que as palavras, como o teatro
devem ser deixadas livres para as vozes, para os corpos em gesto. Que palavras soam, que as

vozes escutam. Em cena. Na cena. E entdo, clama,

Se nos voltarmos apenas um pouco que seja para as fontes respiratorias, plasticas,
ativas, da linguagem, se relacionarmos as palavras com os movimentos fisicos que
lhes deram origem, se o aspecto logico e discursivo da palavra desparecer sob seu
aspecto fisico e afetivo, isto &, se as palavras ao invés de serem consideradas apenas
pelo que dizem gramaticalmente falando forem ouvidas sob seu angulo sonoro,
sejam percebidas como movimentos, e se esses movimentos forem assimilados a
outros movimentos diretos e simples como existem em todas atores em cena, se isso
se der a linguagem da literatura se recompora, se tornara viva (Artaud, 1984. p. 152).

O clamor de Artaud por uma linguagem viva soa neste trabalho, novamente, como
desejo de ocupar espaco nos corpos que ouvem e falam. De compreender a fala como poesia
sonora. E, portanto, compositora de tempos e duragdes em que a escuta lhe traz o andamento.
Obra viva quando habita corpos vivos porque intercambiando modos de reconhecer-se na arte
de viver. Para o artista francés, vida e arte nao prescindem de novos sentidos para os sentidos.

Sua concepcdo de um corpo artistico como um corpo sem 6rgios (Artaud, 2019),

deriva da ideia de corpo ndo como organismo cristalizado em funcoes, mas corpo como
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estado, em movimento, com espagos entre as funcoes-6rgaos. Esse mesmo espago levado a
criacdo artistica que assim permite a lacuna para que o espectador possa criar a cena em seu
proprio corpo. Escutar, desse modo, ¢ deixar-se permeavel ao outro. Seja o outro o espectador,
partner de cena ou o0 espaco mesmo da encenagao.

A cena, imaginada pela escuta, encarna modos de corporalidade mais plenos porque
conectados com tempos diversos oportunizados pela pausa e pela atencao. Corpos em alerta a
exterioridade da encenacdo e a interioridade de seu processo de criagao.

Ouvir em cena ¢ colocar-se no nucleo da agao. Ouvir a cena ¢é ouvir a pulsacdo dos

corpos em comunhao no aqui e agora do acontecimento teatral.

A peca radiofonica

Dizer e ouvir sdo agdes conjuntas e nao apenas voz e audi¢do. Na pesquisa que venho
desenvolvendo nos tltimos anos, que se debruca sobre estudos e praticas radiofonicas, pensar
a escuta foi um caminho que se abriu para a reflexao e pratica teatral. Na percepcao da
linguagem radiofonica como linguagem artistica. Na reflexao sobre essa arte/meio que parte
de ser ouvida, de ser como falha. Arnheim (1980), em seu célebre artigo O elogio da cegucira,
refere-se a falta do olhar, falha essencial do meio radio, como sua virtude uma vez que o som e
o siléncio, ou sons e siléncios tém a capacidade de sensibilizar o ouvinte de forma a provocar
suas fantasias e imaginacao. Esta arte estaria assim “menos pronta” para o ouvinte.

Na acao da radiofonia esta implicita a escuta. E no espaco do entre que a arte radiofonica
acontece. Em sua magica e inebriante qualidade de falar a muitos simultaneamente e a cada
um numa expressao tnica. Singular porque o entre da escuta da arte sonora ¢ mobilizado pelos
corpos em sintonia, pela memoria e repertorio de cada ouvinte. Para Klippert (1980),

Sendo que o seu efeito peculiar reside em que ele transmite simultaneamente para
milhares e para cada individuo que recebe por si. O radio acopla uma tarefa

individual a uma tarefa coletiva, fala ao sentido interior de cada um e procura o que
ha de humanamente comum em centenas de milhares de pessoas (p. 114).

Desse modo, a constatacio do direcionamento da criacdo radiofénica da e para a
escuta acendeu como um sinal de alerta, que revolvia minhas percepcdes de atriz de teatro

onde nada ¢é partido, mas sim total. Como Cage, “eu diria simplesmente que teatro ¢ algo que
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engaja tanto o olho como o ouvido. Os dois sensos ptblicos que sdo a visdo e a audi¢ao” (apud
Heller, 2011, p. 33). Cage com suas rupturas, com a consciéncia do siléncio impossivel, mas
ainda assim siléncio como pausa, como folego. A apropriacao dos ruidos como matéria sonora
relevante porque viva, porque em movimento.

Em Water Walk', Cage apresenta na televisio uma obra em que a narrativa se da por
uma sonoplastia performatica em que utiliza elementos do cotidiano tais como liquidificador,
panela de pressao, copos e uma banheira. A sonoridade, nesta composicao conduz a narrativa.
Como ¢ visual, a performance tem ainda o efeito de poder mostrar de que forma os sons sio
produzidos. Aqui, Cage demonstra que os sons da vida cotidiana relatam algo além do seu
significado usual. Esta obra possui uma partitura e referéncias, tanto que pode ser vista com
outros intérpretes. Nos estudos de radio, a sonoplastia ¢ elemento fundamental e instigante.
E possivel perceber que ao longo do tempo, e das circunstancias da producao radiofonica de
cada lugar, o jogo dos efeitos sonoros assume dimensdes ora realistas e explicativas, ora
poéticas e abstratas. O fato ¢ que a sonoridade encontra na arte radiofonica possibilidades
quase infinitas. A narrativa sonora torna-se assim poesia sonora, com efeitos, ruidos, pausas e
vozes. Ou ainda ilustracdo para tornar crivel, tornar real a acio dramatica proposta em alguns
géneros de pecas radiofonicas. E o caso da radionovela e radioteatro produzidos
especialmente na América Latina nos anos dourados do radio. Seja como for, ha em todas as
formas uma proposta de criacdo pela escuta, poéticas da escuta. O sonoplasta se move em
meio aos sons e elementos que os produzem como Cage na sua Water Walk. Necessario
salientar que na obra de John Cage, essas performances tém um espaco reconhecido de
reflexao sobre som, musica e siléncio e sobre a musica aleatoria. E também uma carga poética
de provocagao.

A escuta no exercicio radiofonico torna-se também corpo, uma vez que é o
contraponto da voz. Concretiza-se assim, a ideia de uma escuta criativa e ativa na parceria da
interlocucdo com o ouvinte. Uma acdo de escuta sensivel com todos os sentidos. Falamos
porque escutamos, porque ha um espago que nos precede enquanto vozes. E a voz do outro, o
som do mundo, o siléncio improvavel. No siléncio ha palavras nao ditas, palavras contidas,
por dizer. E neste cendrio sonoro que a voz intervém, que aparece a vocalidade. A vocalizacao

poética da palavra.

"Water Walk - Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v-gXOIKTI-QWY - acesso em junho de 2020.
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Podemos registrar ainda, praticas radiofonicas feitas no ambito da pesquisa que
desenvolvo com atrizes e atores em que foram utilizados fones de ouvido para gravacao. Essas
praticas tinham como objetivo, ndao apenas a consciéncia da propria atuacdo no momento
mesmo da gravagdo, mas em especial, cultivar uma forma de contracenagio pela escuta.
Através de exercicios com textos e didlogos diversos, foi possivel desenvolver pecas
radiofonicas em que atores atuavam através da escuta de si e do parceiro ou parceira pelo fone
de ouvido. Muitas vezes, inclusive, sem mesmo ter na mirada o companheiro de cena. Ha um
engajamento corporal posto na voz que se relaciona com a voz e escuta do outro. Atores,
assim, experimentam a situacio de serem simultaneamente fala e escuta, ator e ouvinte. E,
ainda, a escuta de si proporciona ao ator a possibilidade de agir sobre seu trabalho em
andamento. Falar e atuar com o fone proporciona a dimensao muito concreta de uma arte
sonora.

Também o trabalho realizado com foco no tempo e espaco mostrou-nos que a relagao
peca radiofonica e cena pode ser rica porque a experimentacdo de espacos variados para
repercutir as sonoridades da voz e das palavras, traz a dimensao pratica da ideia de duracao
em relagdo ao tempo e aos siléncios e pausas. O que pode libertar a musicalidade, a
imaginacao e a textura pela experiéncia de tirar o foco da logica do significado.

A experiéncia radiofonica proporciona ainda diferentes modos de vivenciar o entre na
presuncio da escuta do ouvinte. Dando a ele diferentes formas de escuta criativa. Em funcao
de narrativas diversas, pode ser uma escuta de testemunho ou interlocugao, por exemplo no
caso de monologos. Na forma de poesia sonora, outra categoria de peca radiofonica, um
chamado mais livre a imaginacdo. Procurar uma logica do som, ao que a poesia se presta
sobremaneira. Mudar a silaba tonica das palavras, variar a duracdo da fala, suspender ou
estender a pausa.

Esses exercicios ndo apenas trazem em si a vivéncia da radiofonia, mas oferecem ainda
a possibilidade da transposicao de seus efeitos para a experiéncia teatral. O teatro traz em si
o equilibrio entre a tradicdo e o desvio, a ruptura. Tempo, duracao, espaco. A cena pede a
escuta. A contracenacdo quer a parceria, a escuta acolhe e devolve palavras, falas, sons. Escuta

do entre no palco e escuta do entre com a plateia.
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Vocalidade e Palavra

Aproprio de Paul Zumthor, linguista e medievalista suico, o conceito de vocalidade
para falar de uma voz mais ampla, voz como corpo, como trajetoria do corpo, como repertorio
de escutas, de sonoridades, de vivéncias que contaminam essa voz de cada um de nos que
somos multiplos. Uma voz historica, que ¢ de um, mas ¢ também de todos. Vocalidade como
voz que sO se concretiza na relacdo com o outro, que existe na onda sonora a caminho de
alguém, no entre. Poética da Escuta, poética de estar entre. Dizer e ouvir. Vocalidade como
presenca no aqui, no agora dessa interlocucdo. Que nascem, voz e escuta, desses corpos
historicos, mnemonicos. Que reverberam em si 0s encontros e a escuta de outros corpos. Que
os legitimam ao soar.

Vocalidade como voz que escuta a si e a seu corpo. Que compreende em si a escuta.
Que se percebe poténcia sonora ao saber-se reconhecimento do outro. Alteridade da voz na
escuta. Que se desdobra no prazer de soar porque prazer de legitimar-se pela escuta do outro.
Neste trabalho busco amalgamar o tempo da fala e da escuta sem querer discernir onde
comega uma e outra.

A experiéncia da vocalidade ¢ uma vivéncia corporal e sensivel para aquele que diz e
para aquele que ouve. Dizer inclui o gesto, a melodia das palavras, o olhar envolvente. Ha um
dizer no corpo. Um corpo palavra, portanto um corpo também no ouvir. Na medida em que
envolve semantica e imaginario, a palavra se desloca no espaco.

Para Zumthor (1993),

A palavra pronunciada ndo existe (como faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um contexto mais amplo,
operando sobre uma situagio existencial que altera de algum modo e cuja totalidade
engaja o corpo dos participantes (p. 244).

A escuta ocupa o espago. Embora o som atue no tempo ele se apropria do espaco na
medida em que 0 momento da escuta ¢ um momento de familiaridade, um momento que para
Barthes (1990) ¢ a referéncia da casa, do territorio, ¢ o que demarca os espacos em que
existimos, em que convivemos com as pessoas. Para Humberto Maturana (2000, p. 97), a
linguagem € uma maneira de vivermos juntos.

Um dos fascinios da palavra ¢ que ela diz algo e propde em sua forma maneiras de

dizé-la. Escutar, escutar-se, confrontar-se com as multiplas possibilidades das palavras. Nao
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se satisfazer com o 6bvio, aprofundar-se na musica que as constituem, descobrir-se voz em
cada palavra.

Temos um repertorio de escuta que nos faz criar sons e vozes e ambientes a0 mesmo
tempo em que nos faz reconhecer espacos e timbres. E desse repertorio que nasce a

composicdo vocal do ator e € o que sustenta a imaginagao do ouvinte.

O ouvinte escuta no siléncio de si mesmo, esta voz que vem de outra parte,
ele a deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificacdes, toda “argumentagio”
suspensa. Esta atencio se torna, no tempo da escuta, seu lugar, fora da lingua,
fora do corpo (Zumthor, 2010, pp. 15-16).

Voz que ¢ escrita de si, narrativa de si. Essa voz que se banha na tradi¢ao do idioma, no
léxico sonoro de cada grupo e que, emprestada, revela os tantos personagens que criamos. De
onde vem essa voz personagem? Que provocacdes corporais sao necessarias para deixar fluir
as vozes?

As palavras vocalizadas sao também corpo. Sao assim maleaveis, sonoras, torneadas.
Ritmos de vogais e consoantes. Espaco, lacuna, entrelinha para permitir que a materialidade
da voz seja esculpida por timbre e escuta. Palavra na boca como movimento sonoro. Sendo

como propriedade da Fisica, onda, seta, dardo.

O som ao redor?

A cidade € um troviao distante no fundo do ouvido, um ciclo de vozes, um zumbido
de rodas. Quando tudo esta parado no palacio, a cidade se move, as rodas giram
pelas ruas, as ruas correm como raios de rodas, os discos rodam nas vitrolas, a agulha
arranha um velho disco, a musica vai e vem, aos arrancos, oscila, para baixo no sulco
rumoroso dos caminhos, ou sobe alta com o vento que faz girar as bandeirolas das
chaminés. A cidade é uma roda que tem como eixo o lugar em que vocé esta imovel,
escutando (Calvino, 1995. p. 76).

O sentido da audicao nao cessa. Os ouvidos nao dormem, nao fecham os olhos, nao tem
pestanas. Assim, o siléncio ¢ uma forma de ruptura, de suspender a continuidade do som e
deste modo criar acdo, criar acontecimento. De dar sentido ao que ouvimos. Da mesma forma,

o siléncio continuo necessita da experiéncia do som para tornar-se pausa.

* Aproprio para este trabalho o titulo do filme de Kleber Mendonca Filho, de 2012, producio da CinemaScopio, como
forma de falar das paisagens sonoras. E como homenagem a uma obra que me afeta.
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Este contexto sonoro, esse estar imerso num cendrio de sons nos leva a Paisagem Sonora,
outro conceito importante para esta Poética da Escuta. Paisagem Sonora, no¢ao cunhada por
Murray Schaefer (1991) a partir do inglés soundscape e que se caracteriza pelo estudo e analise
do universo sonoro que nos rodeia. Uma paisagem sonora ¢ composta pelos diferentes sons
que compdem um determinado ambiente, em determinado momento, sejam esses sons de
origem natural, humana, industrial ou tecnologica. De que forma as paisagens sonoras
conformam nossa escuta? Como cenarios sonoros, compdem 0s acontecimentos cotidianos ou
ficcionais. Como na cidade de Calvino, estamos em meio a essas paisagens para escuta-las,
para entao torna-las poesia no trabalho artistico que compomos. Paisagens escutadas que
provocam criacdes de tempos e espacos onde a sonoridade sera a geradora da acao artistica.
Assumir o som da vida cotidiana como elemento vivo. Ou da natureza. Obra viva.

Sons do mundo, siléncios, paisagens sonoras. Sonoridades naturais ja tio perdidas em
meio aos sons dos mundos construidos, das engenhocas e dos movimentos humanos. Como
falamos dentro desta caixa actstica do mundo. Como queremos falar em nossas criacoes
artisticas.

Rudolf Arnheim (1980, p. 95) diz que “a acdo ¢ algo que pertence a esséncia do som, o
que faz com que o ouvido seja capaz de determinar mais facilmente uma ocorréncia do que
uma situacdo”. A ruptura é uma ocorréncia. Tanto o som rompendo o siléncio como a pausa
aquietando o som. Ou seja, € na interacdo entre som e siléncio que se constroi a acao. Acao
que € um conceito fundador da cena teatral. Acio que pode ser a do corpo em movimento, da

voz em movimento, da palavra em performance.

Transbordamentos

Essa concepgao de escuta criativa, de corpos em estado de escuta como plataformas da
criacdo, ocupa boa parte de meus estudos e pesquisa. Um certo transbordamento de reflexao
teorica para a apropriacdo da poesia. E o desejo de deixar-se filosofar, encontrar referéncias
filosoficas com quem possamos andar juntas. As perguntas que sigo fazendo se mesclam com
a producio académica, as orientacoes de pesquisas que perpassam essas mesmas questoes e as

producoes artisticas que procuram deixa-las ainda mais visiveis. Desdobrar essa Poética da
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Escuta na prospecgao de outras obras artisticas e artistas que partem de som e escuta para
suas criacoes, sejam elas da cena, da performance ou da arte sonora.

E também, propor nos meios em que atuo formas de criacdo em audio levando a peca
radiofdnica para a novissima geracdo de podcasts. A arte sonora retorna de modo vertiginoso,
uma vez que as novas tecnologias e plataformas para escuta permitem sua criacio em
diferentes meios e formas de producio. A criacdo e transmissio em audio mostra-se, assim, de
modo inequivoco bastante democratica.

O fascinio que emana da escuta pode ser uma forma de devaneio. Esse sonhar acordado
que nos move para dentro de noés e nos mantém atrelados ao agora. Que nos conecta a
memoria e a imaginacdo. Que nos posiciona no entre. “Queremos estudar nao o devaneio que
faz dormir, mas o devaneio operante, o devaneio que prepara obras”, ¢ o que nos diz Bachelard
(2001, p. 175). A escuta provoca uma voz criadora. Vocalizada a experiéncia, ¢ tempo de

ensaiar as palavras, o siléncio, os suspiros, a respiragdo, o som.
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Resumo - Relacionalidade Vocal: espaco, performance e atencao

No presente artigo busco, a partir de uma elaboracio reflexiva, revisitar modos de atuacao
vocal cénica. Para tanto, aproximarei brevemente conceitos estudados por pesquisadoras e
pesquisadores como direcionalidade do som (Lignelli, 2011), espacializagao vocal (Maletta,
2014), autoapresentacao, autoexposicdo (Arendt, 2018), performance (Butler, 2003), atencdo
(Bosi, 2003) e coragem da verdade (Foucault, 2011). Tais conceitos foram tramados ao longo
do texto a fim de subsidiar os argumentos, intencionando a provocacio de leitoras e leitores
na busca por caminhos plurais da espacializacio vocal em cena.

Palavras-chave: Relacionalidade, Voz, Espaco, Performance, Atencao.

Abstract - Vocal Relationality: space, performance and attention




VOZ e CENA

Vocalidade e Espaco

Tramar reflexdes sobre a vocalidade na atuagio cénica pode nos apontar caminhos que
redimensionem espacos e tempos. Nao ¢ tarefa simples olhar mais de perto as tramas que
parametrizam essa pratica de criacdo, mesmo compreendendo que cada um dos elementos
que serdo apresentados neste artigo materializam os seus argumentos. Sdo, justamente, esses
parametros e ideias que permitirao a partilha de reflexdes que venho construindo ao logo dos
ultimos anos de pesquisa sobre atuacdo vocal cénica.

Convido a leitora e o leitor a compreender as palavras aqui registradas como uma
espécie de vocabulario, cultivado ao longo de uma pesquisa de mestrado' na Universidade
Estadual de Campinas, entre os anos 2018 e 2020.

Diversos pesquisadores do som, ha muito, referenciam seus estudos em parametros
basicos como espaco e tempo. Farei um breve empréstimo dessa compreensio para adentrar o
debate aqui proposto. Anuncio, antecipadamente, que pretendo tatear, com essa entrada,
imersoes reflexivas sobre o tema especifico da corporeidade vocal”. Como exemplo, o
professor, ator e pesquisador Cesar Lignelli (2011) compreende que direcionalidade pode ser
considerada um desses parametros do som, cabendo-lhe uma relacao direta com o espago. A
logica de tal parametro pressupde o entendimento de que movimentos sonoros sao
produzidos a partir de pontos determinados do espago, o que nos leva, assim, a compreender
que um som ¢ produzido em um lugar e sera relacional na medida em que haja um ouvido que
o recebe, ou seja, que se encontra em outro especifico ponto no espago para apreendé-lo. O
autor afirma ainda que, “historicamente, ¢ de grande importancia para a sobrevivéncia das
espécies saber se algo esta produzindo ruido ou se movimentando, em nossa direcao ou para
longe de nos” (Lignelli, 2011, p. 211). Logo podemos concluir que perceber de onde vem o som

reverberado no espaco faz parte da manutencao da propria vida.

1 Pesquisa denominada “Principios potencializadores da vocalidade: mascara em movimento”, com orientagao da
Prof2 Dr.2 Gina Maria Monge Aguilar, entre os anos 2018 e 2020 no Programa de Pos-Graduacdo em Artes da
Cena - Unicamp. No periodo de escrita deste artigo, em situacdo de isolamento sanitario por conta da Covid-19,
reagendamos a defesa de mestrado online para Julho de 2020.

2 Pode parecer repetitivo o uso de “corporeidade vocal” entre artistas, pesquisadoras e pesquisadores ja
familiarizados com os estudos da voz na atuacdo. Seu emprego compreende uma concepcdo mais geral que
desenvolvo ao longo do texto. No entanto, se olharmos para as producoes vocais na atualidade perceberemos que
os processos de mediacdo e de redimensionamento corporeo por meio de dispositivos tecnologicos podem nos
convidar, talvez em um proximo artigo, a refletir sobre as transformacoes que a propria corporeidade
experiencia nos dias de hoje.
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Para seguirmos, proponho nos atentarmos as condicoes determinantes da
movimentacdo sonora pelo espaco. Lignelli complementa dizendo que a direcionalidade
também se produzira de acordo com as caracteristicas desse espago, pois estas interferem
concretamente no deslocamento do som. Diz ele:

Dificilmente uma onda de som nfo ¢ alterada pelas caracteristicas do espago em que
se encontra. Essas alteracdes sio influenciadas pela temperatura, dimensoes,
caracteristicas e quantidade dos materiais que definem e compoem esse espaco. Seja

o0 som de pratos que se chocam, ou de portas que batem, o que ouvimos, em grande
medida, ¢ a reverberacdo dos pratos e das portas no espaco (Lignelli, 2011, p. 215).

Se a temperatura, as dimensoes e a qualidade material de um espaco afetam a
reverberacdo do som, conforme nos apresenta o autor, poderemos imaginar que 0 movimento
do som, no contato com corpos singulares, também sofrera modificagdes. A forma desse corpo
receptor, que também ocupa o espaco, afetara 0 movimento das ondas sonoras, assim como
suas reverberacdes no proprio corpo. Para isso, proponho acordar brevemente o
entendimento de que a materialidade de um corpo, assim como do espago fisico externo, é
uma via de propagacdo do som. Com isso, o som podera chegar até o corpo delineando, pela
vibracao, o espaco do proprio corpo. Temos aqui um som externo que ao tocar o corpo pode
auxilia-lo na delimitacao do interior e exterior da propria corporeidade.

A recepcdo de um som externo, enquanto vibracdo que ativa a corporeidade em suas
dimensoes internas e externas poderia levar-nos ao exercicio de delimitagio espacial do
proprio corpo. Com isso, podemos compreender que a percepcdo desse contorno corporeo
por vias da fisicalidade do som - objetivamente percebida com a direcionalidade - permitiria
ao sujeito da atuacdo vincular-se concretamente com sua condigdo relacional. Em outras
palavras, a corporeidade pode ser percebida na relacio entre o externo e o interno, entre
percepcoes fisicas e subjetivas do som, entre o Eu e o Outro. Confrontamos parametros
pessoais aos elementos concretos e aparentes, redimensionando os acontecimentos no corpo,
em sua relacdo com o som no espago.

O corpo que recebe o som externo em sua propria matéria possui caracteristicas
singulares que o conformam e a0 mesmo tempo o ativam’ no processo da percepcio. As

caracteristicas fisiologicas, assim como os habitos construidos ao longo de nossas vidas, ou as

3 O termo Ativar aparecera em distintos momentos do texto. Ele serd empregado a partir do pensamento de
Judith Butler (2018) ao afirmar que os mesmos processos que nos formam enquanto sujeitos produzem
condi¢oes de interiorizacdo das experiéncias, resultando nos modos de producio de nossas acoes. Diante disso,
0s mesmos codigos que nos assujeitam também nos ativam.
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proteses acopladas aos nossos corpos, materializam - igualmente - o contato que teremos
com o som que nos chega. O ouvido como o6rgao de apreensiao do mundo, assim como a pele,
os olhos, o nariz nos conectam as externalidades produzidas a nossa volta, assim como aos
processos singulares de subjetivacao’. Se essa dimensio sonora de recepcio é apreendida
particularmente, podemos compreender que a producio sensivel desse corpo, na forma de
vocalizagdo, também se transformara. Nesse mesmo sentido, a producdo corporea vocal se
espacializara de acordo com suas condicoes de “temperatura, dimensoes, caracteristicas e
qualidades” dessa matéria particular no espaco. Considerando esses elementos, podemos
concluir que nossa materialidade corporea dimensiona aquilo que produzimos vocalmente.
Com a vibragdo de nossas carnes internas ¢ espacializada também uma individualidade,
propria ao sujeito da acdo na cena, aquele que atua.

Retornando a relacio entre a corporeidade da voz e o espaco, a pesquisadora e
professora Della Monica, com seus estudos documentados pelo professor Ernani Maletta em
lingua portuguesa, dimensiona o espaco de vocalizagdo como: espago fisico visivel, espaco
fisico possivel, espaco relacional e espago 16gico-projetivo (Maletta, 2014). Sendo o primeiro
considerado espaco concreto no qual atuamos, desde que se possa percorré-lo com olhar. O
segundo, também como espago concreto mas que ndo pode ser percebido, momentaneamente,
com a visao, e sim com a memoria. Enquanto os terceiro e quarto, que nos interessam
especificamente para esse debate, sio espacos nio concretos. Tratam-se de espacos

atualizados pelo encontro; considerando que sua relacionalidade,

[...] existe na medida em que estabelecemos uma relacio de comunicacio com o
nosso interlocutor, incluindo-o como participante do discurso que estabelecemos e
agindo de forma que a comunicacio seja a mais efetiva possivel, isto €, que o nosso
interlocutor perceba com clareza o que queremos comunicar;| Também relacional, o]
Espaco logico-projetivo [...] se refere a construcdo do discurso verbal, musical ou
coreografico, envolvendo a logica interna daquilo que se pretende comunicar (Della
Monica e Maletta, 2013, p.69-71) (Maletta, 2014, p. 45).

Quando Della Monica propoe ressignificarmos a producdo da vocalidade a partir de
sua espacializagao, refuta o termo Projecdo da Voz, ainda utilizado por artistas e formadores
pouco familiarizados com tais estudos na cena. Ou seja, a pesquisadora propde um
deslocamento da percepgao sobre a vocalidade afastando-nos da ideia de projecao, ligada ao
esforco e ao direcionamento, para compreender a relacionalidade entre voz e espaco como

espacializacdo vocal. Sua concepgdo nos leva a dimensionar uma compreensao da vocalidade,

4 Estudos sobre processos de subjetivacdo podem ser encontrados em obras de Judith Butler (2017; 2018; 2019).
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que se produz na relagdo da voz com o espaco. Permite-nos imaginar a possibilidade de
ampliacdo expressiva da vocalidade, partindo de sua condi¢do relacional. Nesse sentido, a
espacializacdo da vocalidade se torna uma relagao do corpo com varias dimensodes do espaco,
em busca dos mais variados interlocutores. Com essa mudanga dos impulsos ou dos objetivos
¢ possivel reconhecer, para essa autora, diversos ganhos no som vocal, tanto em aspectos
SONOros uanto na presenca e comunica¢ao cénica.

Tratando de aprofundar as qualidades especificas do espago relacional, a pesquisadora

o desdobra nas dimensoes intima, privada, pablica e mitica, sendo, respectivamente,

- intima - quando ha grande proximidade fisica entre emissor e pouquissimos
interlocutores. Nio se pretende incluir outros. Nesse caso, a a¢io vocal se limita a
€spacos restritos;

- privada - a acdo vocal é direcionada a um grupo um pouco maior de interlocutores,
que ocorre geralmente nas reunides familiares, profissionais ou de amigos. O espago
relacional da voz se amplia e consequentemente, provoca um aumento de extensao e
de intensidade corporais;

- publica - a ac@o vocal ¢ direcionada a grandes grupos, propria das salas de aula,
auditorios, plateias teatrais, assembleias e comicios. O espaco vocal cresce
consideravelmente e, como consequéncia, utilizam-se grandes extensdes e
intensidades;

- mitica - refere-se a necessidade de manifestacdo vocal que vai além das convencoes,
para se expressarem afetos, emocoes e desejos que fogem do controle das regras
sociais. Usam-se extensoes e intensidades extremas (Maletta, 2014, p. 47).

Na dimensao mitica da espacializacdo vocal relacional, proposta nesse fragmento,
a voz ¢ impulsionada pela interpelacio, ela reage em resposta a algo
ou alguém. Por isso, quando atuamos, antes mesmo da separacio dos labios, antes de
abocanharmos o espago, acomodamos nossas percep¢des as complexidades contextuais -
incluso espaciais -, a0 mesmo tempo em que a desmontamos, para reorganiza-la na
concretizacdo do fenomeno cénico. Lidar com as circunstancias compostas no espago e no
tempo do encontro trama o sujeito da acdo cénica a uma busca sensivel de compreenséao das

linhas e tensoes reveladas na performance da corporeidade vocal disponibilizada em cena.
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Autoapresentacao, Autoexposi¢ao e Performatividade

Para Hannah Arendt (2018) as aparéncias se atualizam na forma como tornamos algo
aparente, quer dizer, cabe a esse campo a manipulagio, a composicao de jogos de ilusdo e por
vezes a fraude. Por isso, a filosofa diferencia autoapresentacao de autoexposicao, destacando que,
na primeira, o sujeito atua ativamente sobre o que apresenta, reverberando aquilo que sera
intencionalmente exibido. Ja a autoexposicdo, nao se tratando exatamente de uma escolha,
exibe caracteristicas intransponiveis de um sujeito. Um exemplo possivel de autoexposicao,
para melhor compreensio, seria a vocalidade, que € tnica em cada individuo, mas pode se
tornar expressivamente plural (ou autoapresentacio) na medida em que ¢ disponibilizada em
meio aos codigos e regras de um contexto relacional, em performance. Em outras palavras,
quando exposta a percep¢ao do Outro - na relacionalidade - a vocalidade se complexifica ao
envolver-se com os conjuntos de regras atualizados em performance, pois ganha extensoes
que vao além de uma corporeidade interna e singular.

Concluindo essa ideia, a vocalidade ganharia, na performatividade, qualidades por
vezes da autoapresentacdo e ao mesmo tempo de autoexposi¢cdo. Podemos concordar,
portanto, que o sujeito da atuagdo vocal cénica, transitando constantemente entre a
autoexposicdo e a autoapresentacdo, pode tornar consciente para si tais movimentos na
atualizacdo espacial e corporea performativa.

Nossas acdes vocais em cena, a partir desse modo de pensar, dio forma a uma
constante recombinac¢do das intencoes expressivas. Nao gostaria de propor, no entanto, a
tentativa do absoluto controle do sujeito da agdo vocal, pois devemos considerar que a
partilha da vocalidade - em um territorio da relacionalidade - se propoe a abertura das
diversas leituras performativas‘5 Assumir o transito entre autoexposicao e autoapresentagao,
diferentemente da ilusdo do controle, nos permitiria lidar - como sujeitos da acao vocal - com
o campo das incertezas. Atuamos na possibilidade de que o desejado expressivamente possa
ou ndo vir a ser e, portanto, somos confrontados pelo carater atual® da relacionalidade.

Autoapresentacdo e autoexposicdo, retornando aos jogos de ilusio, com os quais

também lidamos nas dinamicas da atuacdo cénica, podem ser aproximadas do pensamento

5 Contribui¢des sobre performatividade da recepcio podem ser encontradas em estudos de Paul Zumthor
(2007).
6 Sobre as relacoes entre o Atual e o Virtual ver, O que é o virtual?, de Pierre Lévy (1996).
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derridiano, conforme aponta Butler (2003). Diferentemente de Arendt, Judith Butler emprega

o termo Performatividade para se referir as combinacoes tornadas aparentes por meio de acoes.
[...] segundo a compreensao da identificacio como fantasia ou incorporacao posta
em ato, ¢ claro que essa coeréncia ¢ desejada, anelada, idealizada, e que essa
idealizacdo é um efeito da significagdo corporal. Em outras palavras, atos, gestos e
desejo produzem o efeito de um nicleo ou substancia interna, mas o produzem na
superficie do corpo, por meio do jogo de auséncias significantes, que sugerem, mas
nunca revelam, o principio organizador da identidade como causa. Esses atos, gestos
e atuacoes, entendidos em termos gerais, s@o performativos, no sentido de que a
esséncia ou identidade que por outro lado pretendem expressar sio fabricagoes

manufaturadas e sustentadas por signos corporeos e outros meios discursivos
(Butler, 2003, p. 194).

Desse modo, a autora destaca aspectos relevantes da performatividade,
recontextualizando-a tempo e espacialmente no emprego da aco. Ao assumirmos atos e
gestos que compdem uma performatividade, sustentamos — na corporeidade — a tentativa de
uma coeréncia que oferece sugestoes aquele que se depara com uma vocalidade espacializada.
Esse entendimento aponta, reaproximando a atuacdo vocal cénica, caminhos para uma
vocalizacao relacional.

Na medida em que a producido vocal na contemporaneidade é compreendida como
multipla (Sarrazac, 2013), gostaria de pensar sobre as responsabilidades especificas dos
sujeitos da atuagdo vocal cénica. Desse modo, passaremos a compreender atrizes e atores
como agentes’, em meio as responsabilidades daquilo que sera publicizado cenicamente. Dito
isso, 0 que esta em jogo na relacionalidade cénica sdo nossas materialidades corporeas; logo
exigimos agéncia sobre essa condicao.

E pertinente que nio nos esquecamos das complexas tramas com as quais nos
envolvemos ao tomarmos essa ideia de performatividade como agéncia sobre a acdo vocal
cénica. Esta decisdo, de assumir tais responsabilidades, considera a corporeidade que se
atualiza nesse fenomeno como sujeita. Ela tanto sera subjetivada por um conjunto de regras
(Butler, 2018) da relacionalidade quanto ativada - se assim desejarmos - pelo exercicio de
conscientizacao dos elementos que compdem um contexto, dentro dos respectivos limites do
sujeito.

A pratica de responsabilizagio por aquilo que reproduzimos em nossas performances
passam, nas pesquisas da atualidade, por uma revisio. Autoras e autores das mais diversas

areas do conhecimento passam a discutir, tanto em suas praticas quanto reflexdes, elementos

7 Termo empregado a partir dos estudos de Judith Butler (2018).
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como raga, classe e género. Nesse caminho, desejosa de uma pratica autocritica dos modelos
vocais que ainda venho reproduzindo na atuagdo cénica, convido leitoras e leitores a um

mergulho nesse redimensionamento de nosso fazer.

Uma urgéncia que nos cabe

Para Frantz Fanon (2008), existe grande importancia em reconhecermos o corpo
como territorio de luta. Tal reconhecimento pode nos impulsionar a tatear, na atuagao cénica,
brechas para realizarmos acdes simples, mas ao mesmo tempo radicais. Como exemplo,
compreendo o transito entre autoapresentacio e autoexposicao na atuagio vocal cénica como
um constante relato de si (Butler, 2018). Em outras palavras, ao contarmos quem somos
permitimo-nos existir diante do Outro. Existir, portanto, a partir do que pretendemos
aparentar logo da a atuacao vocal qualidades de agéncia, pois a corporeidade sera um caminho
para nos repensarmos na relacionalidade.

Para levarmos mais adiante a tentativa de repensar a atuagido vocal, poderiamos
questionar as violéncias que ainda reproduzimos ao performar branquitude, patriarcado e
saberes hegemonicos. Exausto dos lugares dados ao autor, médico negro martinicano que
viveu na Franga, ele nos diz:

Mas eles iam ver! Eu ja os tinha prevenido... A escraviddo? Nio se falava mais disso,
era uma lembranca ruim. A pretensa inferioridade? Uma pilhéria da qual era melhor
rir. Eu aceitava esquecer tudo, com a condi¢io de que o mundo nio me escondesse
mais suas entranhas. Tinha de testar meus incisivos. Eu os sentia robustos. E
depois... Como assim? Quando entdo eu tinha todos os motivos para odiar, detestar,
rejeitavam-me? Quando entdo devia ser adulado, solicitado, recusavam qualquer
reconhecimento? Desde que era possivel livrar-me de um complexo inato, decidi me

afirmar como Negro. Uma vez que o outro hesitava em me reconhecer, so6 havia uma
solucdo: fazer-me conhecer (Fanon, 2008, pp. 107-108).

Dessa forma, a corporeidade vocal, como agente das proprias producdes, viria como
exercicio de autodefini¢io. Se ndo o fazemos como sujeitos da atuacdo vocal cénica,
provavelmente o fardo por nos. E por isso me pergunto: o que pretendemos espacializar na
atuacao vocal cénica? Acredito que compreender o significado do que expomos ou
representamos em cena nos exigira uma boa dose de atencao. Esse principio podera reger a
busca por outros modos de fazer, permitindo-nos repensar a forma como nos contamos diante
do Outro. Nos caberia, portanto, deixar de normalizar os conjuntos de verdades hegemonicos,

desmontando a reproducio desapercebida do nosso olhar fixado a uma situacio fechada.
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Abandonariamos o que nos foi colocado como condicado, para jogarmos com os codigos
tornados maleaveis na atualidade.

Aponto aqui apenas um caminho que se construira particularmente em cada sujeito da
acao vocal. Alerto, no entanto, que o desejo de mudanca exige Atencdo constante, além de
engajamento em ndo aceitarmos a amputacdo e o encolhimento das corporeidades plurais. O
movimento também necessita acontecer de forma corresponsavel, por parte dos sujeitos
envolvidos nas diversas instancias de uma producio cénica. Nao basta que o sujeito da agao
vocal se conte e se defina ao Outro, € preciso que o Outro/ouvido crie espagos internos em si
para escutar com o principio da Atencao.

Quando proponho o principio da Atencio, refiro-me ao pensamento de Simone Weil,
que o compreende como processo de agucar as faculdades da percepcio a ponto de nos
entregarmos “ao que € secreto, silencioso, quase invisivel” (Bosi, 2003, p. 13). Nesse caso, da
espacializacdo de vocalidades singulares, o que ¢ “quase invisivel” esta diretamente tramado a
historicidade de um corpo territorializado em um pais colonizado e patriarcal (Freyre, 2006).
Nao percamos isso de vista para continuarmos esta breve reflexao.

A Atencdo pode ser um caminho para nos darmos conta de quais pontos usufruimos
nas relacoes de poder, no espaco de ensino e da atuacdo cénica. Desse modo, tornaremo-nos
corresponsaveis pelos jogos de poder nos quais performamos. Se optarmos por saber, o que ha
muito ja o sabem (Kilomba, 2019a), como nos posicionaremos? Como venho argumentando
até aqui, os estudos que venho desenvolvendo revelam que uma via de mudancas vira no
momento em que tomarmos para n6s mesmos a agéncia de nossas responsabilidades.

Para Judith Butler (2017), a responsabilidade nao podera ser pensada individualmente,
mas na relacdo com o Outro. Ou seja, havendo combinados e modelos que antecedem nossas
praticas nas artes da cena, 0 nosso exercicio estaria na busca por darmo-nos conta das nossas
acdes, que reproduzem — muitas vezes — violéncias. Com elas aprendemos, e nos tornamos
quem somos, mas com Atencdo poderemos tornar a relacionalidade um territorio
impermanente, onde atuamos de maneira corresponsavel. O esforco, nesse sentido,
necessitaria ser reciproco — apesar de ndo ocuparmos, como sujeitos, os mesmos lugares.
Butler argumenta:

A violéncia ndo ¢ uma punicao justa que sofremos, tampouco uma vinganga justa
pelo que sofremos. Ela delineia uma vulnerabilidade fisica da qual ndo podemos
escapar, que ndo podemos finalmente resolver em nome do sujeito, mas que pode

ajudar a compreender que nenhum do nos esta delimitado por completo, separado
de todos, mas sim que estamos todos em nossa propria pele, entregues nas mios dos
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outros, & mercé dos outros. Essa ¢ uma situacio que nio escolhemos. Ela forma o
horizonte de escolhas e fundamenta nossa responsabilidade. Nesse sentido, somos
responsaveis por ela, pois ela cria as condicoes em que assumimos a
responsabilidade. Nio a criamos, e por isso devemos estar atentos a ela (Butler, 2017,

p. 131).

A violéncia existe em nossos processos de formacao da vocalidade, assim como quando
nos dispomos a relacionalidade da espacializacdo vocal de si, mas ainda podemos empregar-
lhe Atencdo, como afirma a autora. Para isso, proponho retornarmos nossos olhares para a
atuacdo, aproximando um breve exemplo.

A performer mexicana Lorena Wolff propde em seus trabalhos a “reconstrucio do
proprio corpo como receptaculo metaforico de informacao politica e social codificada”
(Wolff, 2009, p. 147, traducdo nossa®). Ao passo que tal pratica nos leva a concluir que, se a
propria corporeidade vocal é espaco da acdo, esta implicita no convivio em determinado
contexto a atualizacdo do contar-se. Revelamo-nos em performance por meio das nossas
materialidades espacializadas e nao ha, portanto, necessidade de concentrarmos um discurso
unicamente na tematica de uma obra. Compreender a performatividade da espacializacao de
uma corporeidade vocal €, em si, 0 atravessamento de elementos relacionais como raga, classe
e género.

Tais elementos relacionais podem, por exemplo, integrar o processo de criacao, tanto
em aspectos da atuagio singular quanto da técnica, da estética e da poética. A performer, ao
narrar seu processo, conta-nos que,

Tais obras estdo baseadas em «reconstruir» meu proprio corpo |[...]. Ao concentrar-
me no corpo e em suas limitacoes, busquei simbolos arquetipicos e metaforas que

revelem nossa condicio como membros de sociedades em constante crise (Wollff,
2009, p. 147, tradugao nossa’).

Desse modo, Wolff nos provoca a pensar sobre a performatividade de uma
corporeidade que, ao ser espacializada, carrega em si elementos de significacdo. Ao tornamos
o corpo performativo um “receptaculo” podemos nos tornar agentes do que desejamos expor
ou apresentar. Atuar sobre a propria espacializacdo da corporeidade vocal nos permitiria,
desse modo, reinventar um discurso sobre si na atualidade do acontecimento cénico.

A autora traz em suas performances o interesse por questdes de género,

compreendendo o corpo feminino como territorio da criacao. Isso nio quer dizer, no entanto,

8 [..] reconstruir mi propio cuerpo como un receptdaculo metaforico de informacion politica y social codificada.
9 Dichas obras se han basado en «reconstruir»> mi propio cuerpo [..]. Al concentrarme en el cuerpo y sus limitaciones, he buscado
simbolos arquetipicos y metdforas que revelen nuestra condicion como miembros de sociedades en constante crisis.
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que afirme discutir somente sobre género; diz ir além, tratando sobre aspectos politicos e
sociais que marcam a atualidade (Wolff, 2009, p. 147). O género, ndo ¢ um elemento solitario,

pois esta tramado a relacionalidade, conforme abordado anteriormente.

Consideracoes Finais

Partindo do ponto de vista implementado até agora, a estruturacdo de discursos sobre
si mudaria a ordem das nossas espacializacdes vocais. A pratica atenta de contar-se em
performatividade vocal nos aproximaria do que conhecemos como relatos de si, das narrativas
autobiograficas, biografias, etc.; acredito, no entanto, que podemos ir além. O sujeito que se
conta por meio da propria espacializacao vocal performa a si mesmo e pode, por esse motivo,
distanciar-se da perigosa ideia de Universalidade'®. Essa forma atenta de relacio com a
vocalidade oferece carater particular aquilo que é espacializado, conformando processos
singulares a performatividade. Assim, tornamos uma possibilidade lidar diretamente com a
relacionalidade de nossas acdes vocais.

Atuar sobre esse paradigma nos contextualiza em um conflito moral que existe como
um jogo de disputas das perspectivas. A acdo de contar-se coloca o Outro/ouvido em lugar
deslocado, se regido pela Atencao. A ideia sobre o nacional, o global, 0 hegemédnico se quebra,
abrindo espaco para uma atuagdo vocal cénica local, singular e particular. Essa outra
compreensdo nos defronta com nossos processos de formacio que tém, como disse
anteriormente, uma historicidade colonial. E chegada a hora de enfrentarmos o amor que
sentimos pela manutengao de tais relacoes.

Tendo em vista que a reflexdo desenvolvida até aqui intenciona o abandono da ideia de
uma vog em geral, passaremos a compreendé-la como som corporeo singular. A unicidade da
voz ¢é discurso em si, e a filosofa Adriana Cavarero (2011) afirma a existéncia de uma
radicalidade nessa compreensdo. A vocalidade, portanto, ¢ em si mesma a revelagao do quem
dessa espacializacdo sonora corporal. Ao contarmo-nos, portanto, pelo som de nossas
vocalidades tinicas, atualizamos tempo e espacialmente quem somos, invocando a presenca do
Outro. Desse modo, vinculamos ao menos duas existéncias singulares (Cavarero, 2011).

Cabe a nos, fazedores da vocalidade cénica, nos posicionarmos frente as producoes

mais recentes. Elas ndo nos permitem mais seguir reproduzindo modelos de vocalidade de

10 A ideia de universalidade ¢é fortemente rebatida tanto por Fanon (2008) quanto por Kilomba (2019b).
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maneira desapercebida. As cotas nas universidades, as politicas publicas deterioradas, os
jovens que chegam em nossas salas de aula e os espectadores trazem demandas urgentes.
Pretendo enfrentar essas transformacoes com coragem. Foucault, por exemplo, em suas
altimas aulas' voltando-se para a documentacio da filosofia classica, invoca a coragem da
verdade ja praticada por Socrates durante seu julgamento e morte.

Proponho que ao atuarmos vocalmente em cena ou ao trabalharmos nas salas de aula,
repensemos nossos modelos de vocalidade e verdade. Michel Foucault afirma que se nos
aproximarmos mais da arte antiga da retorica, inevitavelmente, estaremos nos distanciando
da parresia, ou seja, da coragem da verdade. A oratoria, na concepcdo praticada na
Antiguidade, segundo o filosofo, “¢ no fundo uma técnica que concerne a maneira de dizer as
coisas mas niao determina em absoluto as relacdes entre aquele que fala e aquilo que diz”
(Foucault, 2011, p. 13).

A parresia, nesse sentido, se oporia absolutamente a oratoria, pois a primeira pratica
caberia estabelecer um vinculo entre quem fala e o que é dito. Um “vinculo forte, necessario,
constitutivo, mas que abre sob a forma do risco o vinculo entre aquele que fala e aquele a
quem ele se endereca” (Foucault, 2011, p. 14). Nesse sentido, na atuagao vocal,
compreendendo como sujeitos da acdo cénica atrizes e atores, nessa elaboragdo proponho
intentarmos o exercicio da parresia. Para isso, deixaremos de atuar vocalmente em nome do
Outro, abandonaremos as vozes que nao sio as nossas. Definiremo-nos por nossas proprias
vocalidades e em nossos nomes, sendo essencial que — nesse caso — sejam pensamento e
conviccdo particulares sendo formulados (Foucault, 2011, p. 16). Olhemos atentamente para
nossa historicidade e com Atencdo nos tornaremos agentes dos jogos e regras, pois €,

justamente, neste lugar que percebo podermos atuar.

11 As altimas aulas de Foucault foram publicadas, mais tarde, como obra A Coragem da Verdade (2011).
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Nos caminhos das interseccoes cénicas entre voz e
discurso: dispositivos de poténcia do contar-se
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Universidade Federal da Grande Dourados - UFGD, Dourados/MS, Brasil ™

Resumo - Nos caminhos das interseccoes cénicas entre voz e discurso: dispositivos de
poténcia do contar-se

O presente artigo traz duas obras artisticas montadas em Dourados/MS, Fragmentos de Corpos
Urbanos (2016), da Cia. Ultima Hora, e Jaity Muro (2018), protagonizado por Junia Pereira e
Rossandra Cabreira (Kuna Poty Rajegua), para analise e cruzamentos entre voz e discurso,
em especial relacdo entre o urbano e ndo urbano. Voz e discurso sio temas pulsantes na area
vocal dentro do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados,
enfatizados recentemente na disciplina Técnicas e Poéticas da Voz III - ministrada no segundo
semestre de 2019 por Marcos Chaves. A autora e os autores desenvolvem esta comunicacio
para ampliar conversagdes dentro da universidade douradense, e para reverberacoes e trocas
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Introducao

Vivemos em tempos de paz. Esta frase, utilizada como musica para o Coletivo
Clandestino - criado em Curitiba/PR em 2003 e com atual residéncia em Dourados/MS - em
sua montagem de rua A coragem que conserva os dentes (2015), € cantada pelos/as performers da
acao, e nas pesquisas introdutorias (relativas a trilha sonora) chegou-se a observar e sugerir
troca ou entendimento da palavra paz por pds - para um sentido ambiguo a partir da mesma
sonoridade, em possivel reflexdao a vivermos em uma época de mortes - seja uma alusio a
corpos estendidos no chio nas relagdes e brigas pelo poder, ou a mortes por dentro, quando
definhamos quem somos ou 0 que somos para uma convivéncia tranquila em sociedade. A frase,
tao rica em reverberacodes e sentidos, carrega discursos na vocalidade poética dos/das
performers, que ocupam os espagos urbanos em suas apresentacdes em uma obra nio linear, e
propde distintas acoes aos/as espectadores/as pela movimentacdo de cena nas ruas e pracas.
Em outra experiéncia na cidade douradense, o grupo Mandi’'o apresentou Ara Pyahu -
Des/caminhos do contar-se (2014), com pesquisa que visita a historia dos/das indigenas Guarani
Kaiowa. Desta obra, salientamos o contar-se como forca, na busca de dar voz as historias
dos/das indigenas. Em espetaculos' mais recentes feitos em Dourados/MS, encontramos
dispositivos de poténcia entre voz e discurso neste mesmo lugar, o do falar e/ou reverberar
questodes que partem dos corpos dos/das atores/atrizes/performers - em especial relagdo entre
0 urbano e ndo urbano - e sobre eles discorremos através desta comunicacdo: os espetaculos
Fragmentos de corpos urbanos (2016), da Cia. Ultima Hora, e Jaity Muro (2018), protagonizado por
Junia Pereira e Rossandra Cabreira (Kuia Poty Rajegua).

A busca dos cruzamentos entre as palavras voz e discurso ¢ tema que nos atravessa no
pensamento vocal para atores e atrizes em um curso de formagao teatral; em 2019 foi escrito o
artigo Voz e discurso em montagens cénico-performativas: dois casos de exposicdo ¢ fragmentos”, publicado
na Revista Rebento, onde foram colocadas algumas questdes que estdo prementes no curso de

graduacdo em Artes Cénicas na Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD). Neste

' Alguns dos elos que unem os quatro espetaculos citados no primeiro paragrafo, estao na observacao de que
todos possuem, em parte de sua composicdo, artistas que sao professores/as do Curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal da Grande Dourados; bem como as quatro montagens posstuem poténcias que partem da
]zaessoahdade das pessoas em atuagdo/performance.

Com autoria de Marcos Machado Chaves, José Manoel de Souza Junior e Giovanna Xavier Lavagnoli (2019).
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contexto, na disciplina de Técnicas e Poéticas da Voz 111 aplicada na UFGD no segundo semestre
de 2019 e ministrada por Marcos Chaves, convidamos o pesquisador Daniel Colin para
ministrar a palestra Voz e discurso: [ocus de enunciacdo como performance decolonial, e posteriormente
as alunas e os alunos desenvolveram trabalhos praticos descobrindo vocalidades a partir de
manifestos pessoais. Qual a necessidade destas inquietacoes que trazem visitacoes a conceitos
de lugar de fala’, manifesto* e analise do discurso’ em uma disciplina vocal? Na perspectiva da
qual discorremos, ha a urgéncia, na atualidade, de nao esquecermos tais dispositivos de
conhecimento quando desenvolvemos/aprimoramos entendimento sobre nossas proprias
vozes.

Na disciplina e semestre citados, além de trazer a palestra de Colin, houve uma
vivéncia feita em uma aula com a artista/pesquisadora Arami Argtiello Marschner® a respeito
de musicas indigenas Kaiowa - perpassando questdes ligadas a resisténcia e
representatividade. As referéncias das poténcias de cada pessoa, com as reverberacdes do
espaco em que esta (estdo) inserida(s), foram discutidas poeticamente pelas/os discentes e
docente. No trabalho final, uma aluna preta’ se destacou em seu trabalho/manifesto ao
intercalar siléncios e falas a0 amamentar seu bebé e carregar um balde de leite. Ela, que em
parte nao pode estar presencialmente nas aulas em razao da licenca maternidade e em outra
parte levou seu filho consigo, atravessou as pessoas que assistiram sua apresentagao com

palavras e vocalidades que, se feita (a performance) por outra pessoa ali presente, ndo teria a

* Em sala de aula utilizamos este conceito visitando a tese de doutorado do artista Daniel dos Santos Colin: “O
sul do corpo ¢ o nosso norte: praticas deCUloniais em corpos de artistas brasileir*s” (2019); que, dentro de
varias problematizagdes que perpassam o universo LGBTQIA+, pontua: “Nada mais coerente tendo em vista
estarmos tod*s nos atravessando uma época de lugares de fala, na qual *s sujeit*s trans e travestis estdo
acertadamente revogando seus espacos que lhes deveriam ser por direito” (p. 160).

* Utilizamos como exemplos procedimentos artisticos de criagio a partir de, ou interagindo com, manifestos
pessoais, como € possivel observar na obra Fragmentos de Corpos Urbanos (Guerra Barros, 2020): “[na] oficina de
dois dias com Matteo Bonlfitto [...] tivemos que elaborar um depoimento em forma de manifesto pessoal e
apresenta-lo aos colegas como estimulo primeiro, um gatilho propulsor de alguma cena” (p. 69).

> Conceito trabalhado a partir do livro “Analise do discurso: reflexdes introdutorias” (2007) de Cleudeumar
Alves Fernanes; o autor indica - em viés introdutoério - que “Para falarmos em discurso, precisamos considerar os
elementos que tém existéncia no social, as ideologias, a Historia” (p. 20) e “Analisar o discurso implica
interpretar os sujeitos falando, tendo a producio de sentidos como parte integrante de suas atividades sociais”
(p-21).

® Esta artista/professora, na época, somava no Curso de Artes Cénicas da UFGD como professora substituta da
area de “Técnicas e Poéticas da Voz”, ministrando outro modulo/disciplina de voz - no referido semestre - para
outra turma. Arami Marschner ¢ Mestra pelo Instituto de Artes da Universidade da Universidade Estadual de
Campinas, com a dissertacio “Saberes do corpo Kaiowd - lugar de murmario e resisténcia” (2019).

"Escolha de termo feita pela aluna em relato; em discussdo que podemos ampliar no artigo “Negro ou preto? Eis a
questao” artigo publicado em sitio da Midia Ninja em 02/04/2020 por Marcos Lucas Valentim - aponta o texto -
jornalista e um dos lideres do coletivo negro do Grupo Globo. Acesso em 11/06/2020. Disponivel em:
https://midianinja.org/editorninja/negro-ou-preto-eis-a-questao/
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mesma forca. A aluna relatou que as falas de Daniel Colin e de Arami Marschner, em contato
com o desenvolvimento das aulas, a fizeram ampliar voz e questdes decoloniais, e a
performance enquanto um local possivel de dialogar traumas, segundo a discente: “uma
mulher, preta, recém parida na universidade (pensando este espaco com um lugar masculino e
branco)”. Ainda: “oferecer um balde de leite, € pedir para que tentem se colocar em nossos
lugares e segurar um pouco daquilo que carregamos™.

Ao trazer esses exemplos (de aula e dos espetaculos ja citados) e questionamentos,
aproximamo-nos daquilo que queremos discutir, dentro de todas essas potencialidades e
diversidades. Na tentativa de somar elementos nas discussoes a respeito de voz e discurso, do
entorno cultural e social que nos forma, utilizamos nosso lugar geografico para trazer
inquietacoes entre o urbano e o ndo urbano. Dourados possui, felizmente, representatividade
indigena, como podemos verificar em acoes e pesquisas presentes na UFGD através da
FAIND - Faculdade Intercultural Indigena. Tal representatividade visita as Artes Cénicas
com a participacdo de alguns alunos e algumas alunas indigenas no curso douradense, que
ampliam nosso pensamento a respeito dos locus de enunciacio’. Com a tentativa de manter
um olhar dilatado para os cruzamentos entre voz e discurso, no caso com parte das
reverberagdes focadas no urbano e ndo wurbano que constitui o corpo dos/das
artistas/performers, analisaremos duas montagens artisticas - Fragmentos de Corpos Urbanos
(2016) e Jaity Muro (2018) - como participantes da obra da Cia. Ultima Hora e como

espectadores da apresentacdo cénica de Jania e Rossandra.

¥ Relato de aula elaborado pela aluna.

® “A visibilizacdo do locus de enunciagio d* sujeit* ressalta a situacionalidade imbricada na corpopolitica do
conhecimento” (Colin, 2019, p. 80); o autor Daniel Colin ressalta que o locus de enunciacio e a corpopolitica de
conhecimento nos relembram que “[...] sempre falamos de um lugar em particular nas estruturas de poder.
Ninguém escapa a classe, ao sexual, ao género, ao espiritual, ao linguistico, ao geografico e as hierarquias raciais
do ‘sistema mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal” (Grosfoguel apud Colin, 2019, p. 80).
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O espaco urbano e seu discurso em uma montagem performativa

Antes de abordamos o termo espaco urbano neste artigo, faz-se necessario diferenciar os
conceitos de lugar e ndo-lugar. Para tal, a autora Ariane Guerra compartilha pontos presentes
em sua tese de doutoramento Entre o corpo do ator/performer e o espaco urbano: um teatro performativo
(2020), pesquisa que aborda a agao cénico-performativa Fragmentos de Corpos Urbanos (2016).

“Lugar € espaco ocupado fisica e simbolicamente pelo homem. O lugar tem aspecto
relacional, historico, emocional, identitario” (Reis-Alves, 2007). Portanto, para o arquiteto e
professor brasileiro Reis-Alves, este espaco em que material e simbodlico se encontram é
precisamente o conceito de lugar. Desta forma, podemos entender que o espaco é uma
localizagao, um local com atributos espaciais e ambientais, que se transforma em lugar através
da acdof/interacio humana. Assim, podemos inferir que vivemos em espacos que
transformamos em lugares. Damos um sentido ao espaco para torna-lo proximo, familiar.

Indo na direcdo contraria, Marc Augé, etnologo e antropologo francés, cria a
concepecdo de nao-lugar, que reside exatamente na nao personalizagio e na lacuna temporal
que fazemos em lugares de rapida circulacio, ou lugares de passagem (Reis-Alves, 2007).
Esses espacos publicos - porque opostos a ideia de lar, de familiar - seriam nao-lugares,
ambientes projetados para nao se criar relacdes, nem identidades. Exemplos de nao-lugares
sao shoppings, aeroportos, rodoviarias, estagdes de metrd, dentre outros. Localidades em que
se vai para ficar um curto periodo de tempo, sem criacdo de vinculos humanos.

Neste interim, o urbano se torna, devido ao fator da velocidade latente e a
contravencdo entre publico-privado, “lugar central de nio encontros, nio-lugares, espacos

sem interacoes, em que o consumo € a principal atividade, transformando-se, o proprio

LR3]

consumo, em uma espécie de templo, fazendo parte da cidade, mas sendo um ‘outro mundo
(Bauman, 2001, p. 115). Como um pedaco flutuante de espaco, um lugar sem lugar, fechado em
si mesmo, sdo lugares de passagem, em que nao precisamos “socializar”. Segundo Bauman, a
respeito dos nao lugares,
[...] todos devem sentir-se como se estivessem em casa, mas ninguém deve se
comportar como se verdadeiramente em casa. Um nio-lugar ¢ o espago destituido
das expressoes simbolicas de identidade, relagdes e historia: exemplos incluem

aeroportos, auto-estradas, anénimos quartos de hotel, transporte publico... jamais
na historia do mundo os nao lugares ocuparam tanto espago (2001, p. 120).
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O espaco publico tornou-se um nao-lugar por exceléncia, em que todos estio em casd,
livres para demonstrar suas questdes pessoais, porém sem publiciza-las a ponto de tornarem-
nas profundas. A caracteristica principal do nao-lugar ¢ a falta de civilidade, sendo lugar de
passagem, gerando espacos vazios, em que pessoas e coisas tornam-se invisiveis. Os espacos
vazios sdo espacos ndo vistos, lugares que sobram, que ficam a margem, locais que a sociedade
ndo quer ver. Dispensar a interagao e o dialogo entre humanos € o que torna esses lugares em
ndo-lugares, pois “Os espacos vazios sdo antes de mais nada vazios de significado” (Bauman,
2001, p. 120). E ¢ exatamente nesses ndo-lugares que podemos encontrar possibilidades de
poténcias, podemos dar voz ao invisivel, interagir com identidades caladas, fazer ver e ouvir as
nao-relacdes intrinsecas e ignoradas do dia-a-dia. Podemos transformar um nao-lugar em
lugar possivel, ainda que eféemero, fluido, inconstante, um sussurro de lugar.

Para Milton Santos (1926-2001), geografo brasileiro, pondera: “o espaco ¢ a matéria
trabalhada por exceléncia: a mais representativa das objetificacoes da sociedade, pois acumula,
no decurso do tempo, as marcas da praxis acumulada” (Santos, 2012, p. 33). O espaco
condensa, portanto, além de objetos materiais, a forma de viver, as atividades humanas, acoes
do corpo social no local. E um espaco ao qual podemos dar forma e voz. O espaco urbano
torna-se entdo um reflexo do homem e de suas formas de viver, seus costumes, acdes sociais,
culturais e politicas, seus debates, seus sons, uma reuniao de simbolos e ideologias; e com o
passar do tempo, “podemos vislumbrar neste espaco, antes que homens, quase que as sombras
desses homens” (Santos, 2012, p. 34); suas ideologias, seus ecos. O espaco urbano que estamos

¢ uma

Sobreposicido de inimeras camadas de material, acimulo de coisas que se recusam a
partir. [...] Cidades feitas de fluxos, em transito permanente, sistema de interfaces.
Fraturas que rasgam o tecido urbano, desprovido de rosto e historia. Mas estes
fragmentos criam analogias, produzem inusitados entrelacamentos. Um campo
vazado e permeavel através do qual transitam as coisas. Tudo se passa nessas franjas,
nesses espacos intersticiais, nessas pregas (Peixoto, 2003, p. 13).

Vazios preenchidos de historia, complementando a historia concreta que vemos e
ouvimos espacialmente. Retalhos de memorias, estatuas despedacadas, quebra-cabecas
espaciais e virtuais aos quais finalizamos e encaixamos as pegas, sons entrecortados que
ritmamos com nossas proprias batidas. As partes nao sio fixas, movem-se de acordo com suas

transformagoes, estio em transito permanente. Um retrato movel, uma paisagem
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descontinuada, movimentacdo permeavel, musica que nio cessa, mas continua de acordo com
cada instrumento, cada voz e som nele colocado. Uma orquestra desconcertante, um balé
desritmado, ecos de vozes, memorias afetivo-sensoriais.

Fragmentos de Corpos Urbanos (2016), montagem performativa da Cia. Ultima Hora, a
qual a autora e os autores deste artigo participaram ativamente, e que apresentou-se nas
cidades de Dourados/MS e Pelotas/RS, buscava refletir e espelhar exatamente essas sombras,
fragmentos visuais e vestigios sonoros de vida atrelados ao espago urbano, dando voz a estes
corpos que compunham o mesmo. Preenchendo lacunas espaciais na cidade de Dourados/MS,
sede da Cia., intentando visibilizar rachaduras no ambiente, procuravamos reverberar fraturas
estéticas, éticas, corporais, vocais, com a intencdo de ocuparmos um espago - a rua - € 0
modificarmos em lugar, seja pelo sentido que davamos a ele no momento da apresentacio -
simbolico, afetivo e emocional -, seja pelo carater transformador de criacio de novos lugares.
A cidade como ponto de partida, em que brincavamos com a mesma, vocalizavamos suas
potencialidades em imagens/acoes/sons na tentativa de transforma-la em lugares e memorias
possiveis.

O espaco urbano era motor e sustentacdo da cena, e tinhamos que entender como ele
funcionava, quais seus fluxos, seus relevos, sua geografia, sua respiracio, e angtstias. A partir
dai podiamos reterritorializar, metaforizar, redefinir espacialidades, lugares, sensacoes,
tempos, vozes, sonoridades. Espaco reconstituido, reconstruido e refeito, recontextualizado
pela cena, remodelado sonoramente. A cidade como poética de cena. Um teatro que nao
buscava no texto a base de seu fazer, mas o proprio espaco, o lugar de atuacao e sonorizacio.
Pois, como afirma Josette Féral, “O espaco apresenta a si mesmo como espetaculo. Passamos
do espaco do espetaculo para o espetaculo do espaco” (2015, p. 289), ja que a “metropole, esse
local desprovido de situacdo, sem medida nem limites, pode justamente ser o lugar do
acontecimento” (Peixoto, 2003, p. 53). Fazendo da rua o local de espetacularizacio, a questao
espacial se projeta como central, em que ator/atriz/performer e publico se colocam em cena,
num vaivém continuo do jogo cénico.

A intencdo foi desenvolver potencial técnico e artistico juntamente com questdes
existenciais imersas na cidade/mundo em que viviamos. Unindo pedacos de um quebra-
cabecas; temas, corpos, movimentacoes, palavras e musicas foram sendo testadas e

aprofundadas, na forma de programas performativos. O programa performativo, termo
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cunhado por Fabido (2013), foi referéncia e alusio ao programa de radio, utilizado como
ferramenta para Fragmentos de Corpos Urbanos (2016).
O programa performativo, como afirma Fabiao, ¢
[...] motor de experimentacdo porque da prdtica do programa cria corpo e relagdes entre
corpos; deflagra negociacoes de pertencimento; ativa circulagdes afetivas
impensaveis antes da formulacao e execu¢io do programa. Programa é motor de

experimentacio psicofisica e politica. Ou, para citar palavra cara ao projeto politico
e teorico de Hanna Arendt, programas sio iniciativas (2013, p. 04).

Programa como iniciativas de insercio no espaco urbano, nos espagos de passagem da
cidade de Dourados/MS e Pelotas/RS. Esses programas performativos eram acoes pré-
determinadas, mas que se encontram no risco do espaco-tempo situacional da cidade, e
faziam com que o que o/a ator/atriz/performer pudesse ter um “porto seguro”, porém aberto
as possibilidades do entorno e do publico (Fabizo, 2013).

Fragmentos de Corpos Urbanos (2016) se utilizou da ferramenta de programas de radio
como linha guia desses programas performativos, com duas timelines” gravadas e emitidas
simultaneamente no momento da apresentagdo - para serem ouvidas através de fones de
ouvido, tanto pelo/a espectador/a como pelos/as atores/atrizes/performers, por ondas
captadas por um aparelho de radio comum (FM) ou aparelho de celular que captasse tais
frequéncias. Uma timeline correspondia ao que os/as atores/atrizes/performers escutavam e
outra ao que o publico escutava. Essas duas linhas eram programadas e gravadas de forma
que, em determinados momentos, ambos/as, artistas e espectadores/as escutassem 0 mesmo
audio, e em outros momentos, nos permitiamos colocar musicas diferenciadas, ou dar
indicagdes sonoras aos/as atores/atrizes/performers sem que o ptblico soubesse.

Isso foi realizado gracas a duas antenas de radio alocadas no centro do espaco que

irfamos ocupar, e fazendo uso de ondas de radio que poderiam ser sintonizadas em qualquer

' Timeline, conforme trouxe ao grupo o diretor musical de Fragmentos de Corpos Urbanos, Marcos Chaves, seria,
naquela configuragdo, uma faixa de audio (no caso mono — 1 canal) que ja contivesse todas as interferéncias
sonoras e musicas gravadas de toda a acdo cénico-performativa, do seu inicio (0°00”) ao término (36°007),
transmitidas por dois aparelhos de emissdo de ondas de radio, em dois canais (Left e Right) de uma faixa stereo.
Um canal (Left - 0 dos/das atores/atrizes/performers) seguia ao primeiro transmissor que chegava as/aos artistas,
e outro canal (Right — o do publico) seguia ao segundo transmissor com ondas para a plateia; em uma faixa de
audio stereo que continha ambas as timelines no mesmo arquivo, mas diferenciadas pelos canais (L e R). Salienta-se
que se colocava, na agdo cénico-performativa, sons ao vivo nas ondas de radio, através de microfones que
seguiam para ambos os transmissores, dialogando com novas sonoridades incorporadas as timelines.
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frequéncia, desde que estivessem disponiveis. Dessa forma, em cada local de apresentacio, a
frequéncia para sintonizacao mudava, porém sempre haviam frequéncias disponiveis, e nunca
tivemos problemas com essa questdo, posto que um/a ator/atriz/performer levava um quadro
em que colocava a estacdo para ser sintonizada pelo publico. Devidamente programados,
atores/atrizes/performers e puablico encontravam-se espacial e auditivamente num mesmo
lugar.

Dessa forma, os/as integrantes da Cia. Ultima Hora tinham programas especificos,
como puxar uma coleira em determinado momento, realizar a¢des cotidianas, correr e gritar,
dancar como em uma boate, entre outros. A essas acdes foram geradas reacoes de um publico
que nao estava preparado para tal, um estranhamento. Haja vista que nos encontravamos em
locais de passagens, elaborados para a nao interacio, a niao permanéncia, a demora ou
excessiva velocidade causava nao apenas estranheza, como desconforto. Pois

O ponto de partida é a experiéncia de estranhamento em relagao a um envolvimento
automatico com a existéncia. O homem submerso nas ocupacdes sociais atuais que

lhe sdo prescritas reduz o seu poder ser, na maior parte das vezes, ao poder ser
produtor-consumidor (Quilici, 2015, p. 137).

Consumidores passageiros em espagos publicos urbanos confrontados com novas
relacoes e discursos nestes mesmos espacos, dando voz a inquietacdes pessoais oriundas de
nossa cultura e sociedade. A percepcao de que precisavamos deslocar-nos de no6s mesmos, e
reconhecer o que nao acontece para que algo possa acontecer, fez que compreendéssemos e
aprofundassemos mais ainda o contato com nos mesmos e com o/a espectador/a, criando
novos discursos e dialogando com o espaco urbano. A abertura para que pudéssemos enxergar
o escondido, aquilo que nio era totalmente exposto, e ainda assim ter um discurso e uma voz
condizentes com o que queriamos tratar, nos colocou nos programas de radio, em que no
ultimo, denominado Rastros, buscavamos interagir com ambiente e publico a0 mesmo tempo.
Cantavamos a masica Pra sonhar", de Marcelo Jeneci, e relaciondavamo-nos com as pessoas e
com o espaco, utilizando de fitas de cetim coloridas: nao apenas os/as espectadores/as saiam
com uma fita, mas também colocavamos fitas em arvores, latas de lixo, grades, postes... Todas
com um lago, simbolizando um presente da cidade e do urbano para as pessoas, e também
remetendo ao tempo presente, pois sabiamos que essa agdo se tornaria um possivel rastro a

ser apagado com o tempo.

" Musica pertencente ao album Feito pra Acabar, lancado em 2010, pela gravadora Som Livre.
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Munidos de antenas de radio, microfones, programas de radio e programas
performativos, acoes especificas e acoes improvisadas, o discurso era construido no momento
da apresentacdo, mesclado aos sons ambientes, utilizando fones de ouvido, escutando os
carros, Onibus, sirenes e gritos da rua, uma polifonia cacofénica gerada na/da cidade, incutida
no urbano nosso de cada dia. O contexto local, o lugar de apresentacdo, o material e o
simbolico tornaram-se metaforas do tangivel no momento da apresentacdo, poéticas do
visivel, do real, do sensivel e corporeo-vocal, presenca e auséncia, passado e presente,
fantasma e vivo, ecos rasgados compactuados em um espaco/lugar: a rua.

Desta forma abracamos o concreto e o abstrato, o terreno e o existencial, o tangivel e o
nao-tangivel, unindo territorio e existéncia em um tnico meio - o local da apresentacao.
Material e simbolico perpassam o espago e sua relacio com o sujeito em inter-relacoes
presentes de estar-ser no mundo que desabituam o proprio ambiente e 0 moldam, convertem-
no em lugar pela agdo humana, uma voz que se tornara eco e apos grito mudo, sinfonia

perdida entre as fumacas dos carros.

As barreiras que separam vozes, o olhar poético de Jaity Muro

O espetaculo/performance Jaity Muro (2018) surgiu a partir de experimentacoes
relacionadas as historias de duas mulheres bastante diferentes no que diz respeito as suas
vivéncias. A professora/artista do curso de Artes Cénicas da UFGD Junia Pereira, que também
leciona na Faculdade Intercultural Indigena (FAIND/UEGD), juntamente com a professora
indigena Rossandra Cabreira (Kuna Poty Rajegua), que atua em uma escola indigena e faz
mestrado em Educaciao e Territorialidade vinculado a FAIND, buscaram, através de um
encontro em cena, trazer questionamentos sobre suas visdes de serem mulheres em realidades
muito diferentes, porém com muitos pontos em comum. Discutindo ainda as perspectivas
diversas, onde cada uma consegue ver e vivenciar o mundo a sua maneira e ainda
possibilitando observar o olhar do outro, ambas buscam lancar aspectos que dividem quem
vive na cidade e aldeia, tentando ainda introduzir o publico nesse olhar, possivelmente

também criar um dialogo entre questoes urbands e ndo urbanas.
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O ndo urbano aqui € entendido como o que nao se encaixa nas discussoes trazidas neste
artigo a respeito do espaco urbano, uma diferenciacdo, assim como os termos indigena e ndo
indigena, utilizado pelos/as indigenas para diferenciacio e entendimento de vivéncias distintas.
Um ndo urbano que dificilmente suscita a ideia de nao-lugar, que nao possui a cidade como foco,
um lugar por exceléncia, paralelos com o que os/as indigenas Kaiowa chamam de tekoha®,
territorio, casa, lugar de pertencimento e identidade, afetividade. Lugar de poténcia, porém
invisibilizado: um lugar a margem dos nao-lugares, da cidade, assim como seus habitantes e
praxis. Ressalta-se que o observado por ndo urbano nao abarca somente questoes e territorios
indigenas, pois lida com os imaginarios sociodiscursivos da cidade e do campo, além de ter
potencial de nos remeter a lugares diversos; assim como ndo utiliza-se o urbano de forma
generalista como sindnimo de nao-lugar.

Na sinopse do espetaculo de Jania e Rossandra, com direcdo de Karla Neves', somos
introduzidos a uma das palavras que compde o titulo da obra cénica, Jaity, que significa - em
Guarani-Kaiowa - derrubamos ou derrubemos. Derrubemos muro(s). Quantos muros precisamos
derrubar para que as vozes sejam ouvidas? A analise que discorremos parte das percepcdes de
espectadores e artistas que pesquisam sonoridade e voz; porém nio somente a voz e 0 som
emitido através das vibragdes corporais, mas também a voz do siléncio que soa nos corpos de
duas mulheres, que buscam, em suas performances, dialogar com culturas - a0 mesmo tempo -
distintas e semelhantes. Tivemos acesso ao roteiro dramatargico do espetaculo, o que
possibilitou observar a voz pelo viés da dramaturgista (Pereira, 2019).

Na apresentacdo de Jaity Muro (2018) o publico adentra o recinto e percebe uma
ambientacdo, uma introducdo das vozes das atrizes - ainda nao vocalizadas, que nos faz
recordar vivéncias proprias ou nos levam a distintos lugares e sentimentos quando nos
deparamos, no espaco de espera, com elementos afetivos de recepcao, no caso a oferta de
mandioca frita acompanhada de café. Uma combinagio que, através do paladar, tem poténcia
de deslocar o/a espectador/a e despertar pensamentos diversos, por exemplo, a possivel
conexao da mandioca como simbolo ou lembranca que nos leva a atriz indigena (Kuna Poty

Rajegua), ao café que pode ser interpretado como ligagdo a atriz sul-mato-grossense que

"2 Conceito trabalhado pela pesquisadora Graciela Chamorro em seu livro “Historia Kaiowa: das origens aos
desafios contemporaneos” (2015).

B Artista que compde o Coletivo Clandestino, com residéncia em Dourados/MS. Atuou como professora
substituta no curso de Artes Cénicas, na UFGD (2016-2017), onde lecionou também na FAIND.
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retornou de Minas Gerais (Junia Pereira). As duas atrizes conversam informalmente com o
publico antes de adentrar o espago cénico, e a partir estas impressoes ja existe a possibilidade
de sentir a distancia de suas vivéncias através de seus sotaques, tdo distintos, mas uma
conexao que nos demonstra a for¢a que vem destas mulheres que compartilham vozes e
discursos.

Na cenografia do espetaculo a énfase a0 muro que separou o espaco de cena em dois
lados, dividindo o espago, as atrizes e o publico. Na recepcio teatral, a plateia podia assistir -
em primeiro plano - um lado ou outro. De um lado estava disposta uma vassoura, alguns vasos
de argila, uma mesa com uma chaleira, uma cuia e uma rede confeccionada pela atriz
Rossandra. Do outro lado uma cadeira com um pacote de bolacha recheada, café e um livro. O
fato de precisar escolher um lado causa, de alguma forma, algum incomodo na plateia, ja que o
muro ndo possibilitava assistir aos dois lados.

A figura do muro separando a cena em duas partes ¢ um dispositivo que permite
distintas leituras, a comecar com a interferéncia na sonoridade presente no espetaculo. O
publico percebe, ao se acomodar nas cadeiras, que os dois lados do espago cénico recebem
projecoes de videos que revelam parte do cotidiano das atrizes, e ao final dos videos as
mesmas iniciam acoes cotidianas enquanto discorrem a respeito do que enxergam, do que
ouvem e do que tem vontade de ver através do muro. Dentre as vozes de seus relatos, percebe-
se discurso que busca fugir da solidao, no caso de Jania, de um apartamento vazio, uma
vontade de ir além, de quebrar os muros e explorar as semelhancas nas ruas, mas ao mesmo
tempo em que tudo isso € proferido a atriz anda em circulos no seu pequeno espaco, acao que
tem potencial de gerar conexao com o publico, de nos enxergarmos em cena. Sera que nio
estamos andando em circulos?

Jania: (andando em circulos) As vezes, passo o dia inteiro sozinha na minha casa,
sem ver ninguém de verdade. Entdo quero ir ao centro da cidade, encontrar as
pessoas que moram aqui, olhar no rosto delas. No centro da cidade vejo carros, lojas,
vitrines... Na praca, vejo estatuas de bandeirantes. Hero6is? Assassinos? Vejo homens
e mulheres dirigindo carros grandes, vejo propaganda de escola de inglés para

criancas de dois anos de idade. Entdo olho para o céu, o céu azul e amplo de
Dourados (Pereira, 2019, p. 185).

Em seguida, num contraponto a esse sentimento de duvida e talvez angtstia, do outro
lado do muro, percebemos a cena de uma mulher forte com esperanca nos olhos que enxerga e

ouve a voz das pessoas que batalham por suas vidas, e para que suas vozes sejam ouvidas, nos

Marcos Machado Chaves; Ariane Guerra Barros; José Manoel de Souza Junior.

Nos caminhos das intersec¢des cénicas entre voz e discurso: dispositivos de poténcia do contar-se.

Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 59-75.

Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 70



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

traduzindo um sentimento de motiva¢io quando Rossandra diz: “Vejo os guerreiros lutando
pelos seus direitos, uns morrem e outros vivem para contar as criancas que ainda ha esperanca
nos olhares sofridos e pronto para lutar” (Pereira, 2019, p. 185).

Entre acdes cotidianas e gestos moderados, as atrizes continuam explorando
individualmente seus espacos fazendo observagdes sobre coisas e situagdes que lhes atingem.
Em determinado momento interagem com o publico e a cena passa a uma atmosfera
possivelmente mais leve ou otimista quando sdo projetadas imagens de mulheres diversas
sorrindo, mescladas a selfies das duas atrizes, e em dado momento as duas se encontram frente
a0 muro iniciando um diélogo/entrevista reconhecendo, uma na outra, as vozes que separam
suas diferencas e semelhancas e quebrando a barreira da individualidade.

Do que percebemos em recepcao teatral, somado a pesquisa de Junia Pereira que levou
a sua tese de doutoramento Dramaturgias de si e do outro: construcdes identitdrias (2019), trabalho
que descreve a criagdo dramaturgica de Jaity Muro (2018); através de varios questionamentos
sobre suas multiplicidades individuais, as atrizes se atravessam entre consonancias e
dissonancias, reconhecendo caracteristicas proprias presentes em outro corpo e percebendo,
em ambas, a vontade de ser reconhecida por sua voz. Um discurso que traz a mulher, o ser
mulher, em destaque.

Jania: Como é para vocé ser mulher?

Rossandra: E ser carinhosa, compreensiva, cuidar das pessoas que precisam de voce.
E para vocg, como € ser mulher?

Junia: Eu ndo sei.. Acho que ser mulher é ser tratada de forma diferente dos
homens... E mulher também é mae. Mas eu nao sou. Como ¢ ser mae? Como foi para
voce, ser mae?

Rossandra: Ser mae ¢ querer viver a cada dia so para ver o rosto dos bebés, pode o

tempo passar e os filhos para nos nunca crescem, pois para nds sempre vao ser
criangas (Pereira, 2019, p. 187).

A atriz Rossandra questiona Junia sobre sua curiosidade sobre os/as indigenas, se
tinha vontade de ser india. Como resposta, Junia diz que “achava que os indios eram pessoas
muito especiais, muito diferentes. Hoje eu continuo achando que vocés sio especiais, mas
assim como todo mundo ¢é tnico e especial, entio nio tem motivo para ter curiosidade,
porque sao pessoas como eu, e como todo mundo aqui” (Pereira, 2019, p. 187).

Na sequéncia da apresentagdo o muro ¢ desconstruido pelas artistas enquanto
projecdes de muros reais da cidade de Dourados acontecem. Uma atriz toma o lugar da outra

e iniciam um discurso de reconhecimento de outros espacos, discorrendo sobre suas
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experiéncias pessoais estando em um territorio diverso do seu. As atrizes quebram suas
barreiras e pela primeira vez na apresentacdo fazem contato fisico corporal, iniciando uma
danca.

Ao voltar para seus espagos, desconstruidos, modificados, iniciam monologos e ambas
relembram fatos do passado, vivéncias com suas avos, nos trazendo mais uma vez situacoes
que traduzem os sentimentos de igualdade entre elas, mesmo tendo vivido em espagos muito
distantes. Junia relata uma vivéncia como aluna/académica de universidade, que reforcam
pontos equivocados na sociedade e trazem esteredtipos frente um pensamento a respeito
do/da indio/a, do/da indigena:

..ao final da aula a professora sentou com a gente em roda e disse que cada um
poderia perguntar o que quisesse, tirar suas duvidas. Entdo eu disse assim:
Professora, eu nido entendi direito como ¢ pra mim fazer... A professora nio deixou
eu terminar a frase. Ela disse: Pra mim fazer nao! Voceé nio ¢ india! Pra eu fazer! Mim
ndo faz nadal Voceé estd na Universidade! Todos me olharam, eu fiquei vermelha de
vergonha e até esqueci o que ia perguntar... Entdo eu entendi que a Universidade nio
era um lugar para mim... Engracado que mais tarde eu tive uma professora alema que
trocava todos os artigos masculinos e femininos e isso nao era considerado erro... era
até charmoso... Mas o meu erro de portugués no primeiro periodo da Universidade

foi acusado como um jeito de falar indigena e isso nio era uma coisa boa (Pereira,
2019, p. 191).

Possiveis muros que ainda existem. Relatos de vivéncias ou estereotipos que podem
reverberar na vida dos/das indigenas, quando acabam por sentir-se intimidados/as em espacos
distintos dos que estdo acostumados. Essa ideia se fortalece no discurso de Rossandra:

Rossandra: Nio sei se vocés ja prestaram atenc¢do, mas a gente fica muito calada.
Quando a gente ta entre nos indigenas, a gente fala muito. Muito mesmo, s6 entre
indigenas. Mas na cidade, tem medo de errar as palavras, medo de ndo entender nada

que vocés estao falando. E dificil para nos fazer falar. Primeiro tem que ter confianca,
pra depois falar (Pereira, 2019, p. 192).

Vozes suprimidas por imaginarios sociodiscursivos equivocados. Na danga apos os
monologos, o envolvimento entre as duas atrizes, que aos poucos acolhe ao publico. E o
Guaxiré: “Ejujavy’aorendivekoarupy (estou te convidando pra ser parte da minha vida/ser feliz
comigo aqui e agora)” (Pereira, 2019, p. 193). O “fazer falar” se torna mais forte, abraca toda a
apresentacdo. Um falar que ¢ fazer, que as vezes ¢ calado, suprimido, reprimido: simbologia
para o muro.

O muro do espetaculo foi derrubado, as vozes se miscigenaram, os discursos se uniram
e as forcas se complementaram. De um lado uma mulher da terra, indigena, mae, professora,

estudante e dona de um impeto capaz de derrubar todas as barreiras. Do outro uma
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professora, ativista, que traz na sua bagagem o furor da mulher que tem voz e que veio para
ser ouvida. As vozes fortalecidas nos atravessam e possuem poténcias para nos modificar, as

vozes quebram muros. Falas que agem, que fazem, que derrubam.

Pontos inconclusivos de conclusio desta comunicacao

Fragmentos de Corpos Urbanos (2016) e Jaity Muro (2018) sdo obras que podem servir de
exemplo as alunas e aos alunos, em curso de formagao teatral, de conexdes de questdes que
perpassam lugares e explodem em locus de enunciacdo. Unem territorio e existéncia, trazem “A
emergéncia da voz feminina” (Pereira, 2019, p. 75) na dramaturgia ou proposta das
montagens, e suscitam outras vozes que também precisam ser ouvidas se quisermos
realmente decolonizar questdes estruturais na(s) sociedade(s) e em nos. Nas artes da cena,
apontar as interseccdes entre voz e discurso, observando pessoalidades, pode ser libertador:
“Se 0 entorno nos forma, nos constitui em linhas molares e moleculares, sejamos linha de fuga
no uso de nossas proprias vozes” (Chaves; Souza; Lavagnoli, 2019, p. 187).

O pensamento no estudo da voz da atriz e do ator como poténcia pessoal por suas
vivéncias, influéncias culturais e problematizacoes sociais, ¢ fator que acreditamos ser
fundamental - concomitantemente a busca de uma técnica ou metodologia de
preparo/desenvolvimento vocal - para aprimorar sua voz na cena. Quica, num arroubo que
ndo pretende desqualificar métodos fechados, na atualidade, possui maior relevancia do que
desenvolver uma técnica vocal. Somos nossas vozes, e ao falar (ou calar) proferimos discursos.
Ampliando em outras palavras, entendemos que (hoje) nio da para efetuar uma aula com
vocalizes para trabalhar ou aumentar a tessitura vocal, por exemplo, sem pensar no por qué
essa técnica ali esta, de que sistemas estruturantes ela vem, o que esses sistemas afirmam ou
negam, como os exercicios podem agir efetivamente em distintos corpos respeitando as
individualidades, as vivéncias, as formacoes pessoais.

Os pontos inconclusivos de conclusdo desta comunicacdo, mais do que um jogo de palavras,
existem porque nio pretendemos afirmar pensamentos como verdades incondicionais ou
como um caminho a ser seguido, sio questionamentos que dividimos e convidamos as pessoas

leitoras para absorver e ampliar de acordo com seus contextos. E como Jaity Muro (2018),
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temos vivéncias distintas, mas muitos elos em comum. E como Fragmentos de Corpos Urbanos
(2016), nao podemos esquecer que o entorno também nos forma.

Some-se aos pontos inconclusivos, no ano de 2020, a pandemia pela propagagao do
coronavirus (COVID-19), que nos faz repensar prioridades quando tratamos de nossas
pesquisas artisticas. A arte da presenca foi abalada, como tantas areas. Os imaginarios
sociodiscursivos, estereotipos, a respeito da arte sdo alimentados de forma negativa por quem
brada ser a arte algo menor ou menos importante na decadente sociedade brasileira - visdo obtida
pelos retrocessos observados no campo politico. Neste momento, quem tem voz? Quem pode
ter voz? Quais sdo os discursos propagados? O presente paragrafo de conclusio é uma
divagacdo? Uma necessidade? Respiremos. Ha muito tempo a pesquisa e o fomento artistico
ndo se faziam tao importantes para que possamos dialogar a respeito do mundo, compartilhar

ideias, tangenciar dores, fortalecer corpos. Respiremos, pois vivemos em tempos de pas.
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Primeiro Amor: ah quanta ironia e genialidade -
sonoridades reacendidas

Domingos Savio Ferreira de Oliveira '
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Resumo - Primeiro Amor. ah quanta ironia e genialidade - sonoridades reacendidas

O conto Primeiro Amor de Samuel Beckett ¢ marcado por um estranhamento derrisorio e
sarcastico. Propoe-se um estudo critico literario, a associar o fascinio irresistivel da escrita
beckettiana ao das sonoridades reacendidas. A pesquisa envolve o estudo dos significantes
sonoros da construcdo vocal-corporal atravessados por uma linguagem arrebatadora e, por
vezes, hostil, como a evidenciada no conto em questao.

Palavras-chave: Samuel Beckett, Primeiro Amor, Conto, Sonoridades, Voz.

Abstract - First Love: ah how much irony and genius - rekindled sonorities

Samuel Beckett's First Love tale is marked by derisive and sarcastic strangeness. It proposes a
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Primeiro Amor é um conto' do dramaturgo, poeta” e romancista Samuel Beckett,
nascido em Stillorgan, um distrito de Dublin, em 13 de maio de 1906. Embora seja uma narrativa
datada de 1945, foi publicado na década de 1970, em francés, idioma que dominava.
Posteriormente, o autor produziu romances’, pecas de teatro’ e ndo ficcao’.

O conto Primeiro Amor (Beckett, 2004) ¢ marcado por um estranhamento, haja vista
ndo apresentar um enredo de relagdo amorosa nos moldes tradicionais. O paradoxo para a
compreensdo habitual do amor ¢ um ponto marcante dessa historia, narrada com humor, a
constituir fontes de sonoridades (marcadores) para a construcdo vocal-corporal da personagem
central. Segundo Deleuze (1997, p. 09), “Beckett falava em perfurar buracos na linguagem para
ver e ouvir o que estd escondido por trds. De cada escritor ¢ preciso dizer: € um vidente, um
ouvidor, mal visto mal dito, ¢ um colorista, um musico”. De tal modo que a leitura do conto
enseja-nos numa ressonancia que, ao contrario das sensacoes sonoras, coloca-nos em contato
com uma reverberagao/ressonancia visual e de estranhamento, pois nada que nos ¢ revelado

aproxima-se do que acreditamos ser o amor. E sendo assim,

[...] o escritor ndo convida quem o & a encontrar o que ja sabia, mas toca nas
significacoes existentes para torna-las destoantes, estranhas, e para conquistar, por
virtude dessa estranheza, uma nova harmonia que se aposse do leitor, fazendo-o
crer que existira desde sempre e que sempre lhe pertencera (Chaui, 2002, p. 19).

Essas significacoes destoantes e estranhas citadas na referéncia anterior sao
marcadores de forte reverberacio textual que, per se, reacendem sonoridades. Nao obstante a
invisibilidade das vozes, elas constituem impressdes sonoras que tocam e arrepiam a pele, a
tratar de vidas, de personagens que ganham a forma de eco sonoro, a nos desvelar um outro
lado ndo conhecido da alma humana: o do primeiro amor derrisorio reverberado no conto. As
vozes que tangenciam o siléncio, mas nao o silenciam, pois que havera sempre uma outra voz
a espreita. Novarina considera a palavra matéria viva, uma espécie de campo de forca, de

sonoridades reacendidas, a ser “uma viagem da carne para fora do corpo humano, um exit, um

' More Pricks Than Kicks (1934), Stories and Texts for Nothing (1954), Primeiro Amor (1973) e Stirrings Still
(1988) sao os contos publicados de Samuel Beckett.

> Whoroscope (1930) e Whats is the Word (1939) sio dois poemas publicados de Samuel Beckett.

* Murphy (1938), Malone Morre (1951), Watt (1953), O Inominavel (1953) e Dream of Fair to Midding Women
(1992 - publica¢do postuma).

* Esperando Godot (1952), Fim de Partida (1957), A dltima gravacio de Krapp (1958), Dias Felizes (1961),
Footfalls (1975) e Rockaby (1981).

> Proust (1931).
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éxodo e uma consumacdo” (Navarina, 2003, p. 17). No conto, essa voz ¢ um lugar na escrita,
reacende a realidade crua, inexoravel, afungentando-se do mundo.

Por isso, segundo Cavarero (2011, p. 242), “a palavra carrega consigo aquilo que a voz
lhe destinou”, nio se tratando assim de uma mera producao fisiologica. E essa destinacdo é
compartilhada entre leitores e personagens, a destacar o espaco de criacio, do inusitado, pois
que no Primeiro Amor, o narrador-protagonista narra os fatos da trama com sarcasmo, ironia e
acidez o que, do ponto de vista da reverberacdo sonora, invoca uma ressonancia cénica em que
“a voz ¢ convocada devido a sua destinacio a palavra, mas de tal modo que a palavra nio seja
jamais autorizada a apagar o comunicar-se da unicidade na relacio que a voz anuncia e lhe
destina” (Cavarero, 2011, p. 243). No conto, a frieza e a morbidez da narrativa tém relacio com
o periodo pos-segunda guerra mundial, em que as emogdes e as relacdes humanitarias estavam
desacreditadas. E Beckett! E no Primeiro Amor, escrito em 1945, a possibilidade de uma
experiéncia/construcgao vocal-corporal vigorosa, assoladora e acida.

E adentremos nas vozes do conto.

O tempo frio do inverno, a paisagem gélida, o banco, a casa de Lulu (Anne) compoem a
cartografia da personagem principal e figura patética, cujo nome nio ¢é revelado no conto;
atravessam seu corpo organico — um mapa tracado por uma linguagem escultural, mas nao
estatica, cuja memoria tem um papel fundamental. O narrador-protagonista isola-se do
mundo, comportando-se como um bicho. A predilecio por tudo que ¢ morbido sobressai na
narrativa contada em primeira pessoa. Cemitérios, lapides, epigrafes e, também, o banheiro,
permeiam todo o conto.

Existem varias mencoes a figura paterna, a familia, ao seu quarto (refigio de soliddo) e ao
banheiro, a constituir os significantes de “uma linguagem que fala, ndo € o autor [...] atingir
aquele ponto em que so a linguagem atua, performa e nao eu: toda a poética de Mallarme®
consiste em suprimir o autor em proveito da escrita [...]” (Barthes, 1988, p. 66). Essa citacao
atribuida a Mallarmé¢, evidencia a figura do leitor, também do ator ou da atriz, que
compartilham das angustias e da solidio do narrador (personagem principal) e de Lulu
(personagem secundaria), pois “é apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo campo
todos os tragos que constituem o escrito” (Barthes, 1988, p. 53). O leitor observador, ora sofre

ora se “diverte”, com as investidas (zombarias) da personagem central, e incrédulo diante do

® Mallarmé foi “um dos principais poetas simbolistas, sua obra influenciou a poesia moderna. Participou do
grupo de intelectuais conhecido como Les Mardistes”. (PATRICK, Julian. 501Grandes Escritores. Rio de Janeiro:
Sextante, 2009.)
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que compartilha, haja vista a situacdo de exilio em que se encontra e a condicdo de existéncia
a que se submete. Com relagdo ao altimo citado, o banheiro, ha passagens assinaladas com

humor jocoso, sendo um dos tracos marcantes do conto. A constipacio era frequente,

[..] pois como explicar de outro modo aquelas longas, aquelas atrozes sessoes no
banheiro, na privada? Eu nunca lia, nem la nem em lugar nenhum, nao sonhava nem
refletia, olhava vagamente o calendario pendurado num prego diante dos meus
olhos, nele se via a imagem colorida de um jovem barbudo cercado de carneiros,
devia ser Jesus, eu afastava minhas nadegas com as maos e forgava, um! dois! um!
dois!, com movimentos de remador, e s6 tinha um pensamento na cabeca, voltar para
0 meu quarto e me deitar. Ou sera que estou confundindo com diarreia? Tudo se
embaralha na minha cabega, cemitérios e nipcias e os diferentes tipos de evacuacdo (Beckett,
2004, p. 06).

Mas ha momentos narrativos, nos quais a solidao e a morbidez desvelam um dialogo
transversal entre o comico e o dramatico. De modo ironico, o narrador antecipa os versos de
seu epitafio: “Aqui jaz quem daqui tanto escapou / Que s6 agora ndo escape mais” (Beckett,
2004, p. 04). E mais adiante, numa atitude de afastamento da vida social, diz o narrador que
“entdo, com um pouco de sorte, topa-se com um verdadeiro enterro, com vivos de luto e as
vezes uma vitiva que quer se jogar na cova, e quase sempre essa historia simpatica com o po,
embora eu tenha notado que nio ha nada menos empoeirado do que aqueles buracos |...]”
(Beckett, 2004, p. 04). Nesses dois segmentos transcritos, ha um sentido (talvez, outros!)
associado a um comportamento ridiculo da sociedade. O narrador mordaz continua: “E
simpatica, assim mesmo, essa pequena comédia com o po” (Beckett, 2004, p. 04).

A considerar a voz do narrador em alusio a cemitérios e sepultamentos, ha que
examinar o sentido dado as palavras, pois como lembram Pietroforte e Lopes (2017),

[..] em vez das relagoes linguagem-coisas, prefere examinar o que se passa entre o
fazer persuasivo de um locutor e o fazer interpretativo de um interlocutor; ja nao se
trata das relacoes linguagem-coisas ou linguagem-mundo, ¢ sim das relacoes entre o que
se diz, ou, em termos mais modernos, entre significantes ¢ significados. [...] A tradicio
retorico-interpretativa [...] prefere transferir o eixo da producio do sentido para o

que se passa, ndo entre a linguagem humana e o mundo, mas sim de homens para
homens [..] prefere enxergar a producdo de sentido como fenomeno humano (pp. 114-115).

Nesse intuito, ha um questionamento do narrador sobre o sentimento do amor que
deveria diferenciar a natureza humana da natureza do instinto animal, pois que ¢ expulso de
casa apos a morte do seu pai. Na narrativa, o sentido ¢ outro, de natureza humana, avesso a
representacdo externa; “Saussure, Hjelmslev e aqueles que compartilham sua visio sobre a
linguagem nao se referem ao mundo fisico em suas consideracdes, mas ao mundo de sentido

construido pelo homem” (Pietroforte; Lopes, 2017, p. 117). Ha varios momentos marcantes
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sobre a condicdo humana, a ressaltar a soliddo, a sobrevivéncia e a perda, valorizados pelos
movimentos (impactantes!) do personagem-narrador, de multiplas ressonancias. Como
acentua Andrade’, o conto Primeiro Amor assim como as novelas publicadas pos-guerra,
“representam o estopim original da explosao criativa que o fim da Segunda Grande Guerra lhe
reservara, intimamente ligado a uma virada a um s6 tempo estilistica, tematica e linguistica
em sua obra”.
No fragmento que segue, os sentidos sio determinados pelos acontecimentos
ocorridos e experiéncias vividas pelo narrador no convivio familiar:
[..] As coisas devem ter se passado de modo completamente diverso, mas que
importa, a maneira como as coisas se passam, desde que se passem? E todos aqueles
labios que tinha me beijado, aqueles coracoes que tinham me amado (¢é mesmo com o
coragdo que se amd, ndo €, ou serd que estou confundindo com outra coisa?), aquelas maos cque

tinham brincado com as minhas e aqueles espiritos que quase tinham me possuido!
As pessoas sao realmente estranhas (Beckett, 2004, p. 08).

Ressalta-se, no entanto, que nao se trata de uma visao fechada, universalista, tendo em

vista a natureza complexa do ser humano: a sua propria condi¢do. E sendo assim, “a

linguagem, longe de precisar atrelar-se a algum referente-coisa do mundo, cria por si propria

um mundo para o homem que ¢ o mundo do sentido” (Pietroforte; Lopes, 2017, p. 121),

ressaltado pela voz, pelo movimento vocal, de dentro para fora, impulsionado pela forca da

emogao ¢ intensidade da narrativa; uma em resposta a outra. A linguagem no Primeiro Amor é

tdao seca (agressiva) mas, também, tdo rica de conflitos humanos, o que pode resultar em

diferentes manifestagdes e movimentos vocais-corporais de forte expressio e
representatividade. E tanto o € que

Uma palavra nio nasce como palavra, é um produto final que comeca como impulso,

estimulado pelas atitudes e comportamentos rigidos pela necessidade de expressio.

Esse processo é realizado no interior do autor e é repetido dentro do ator [...]. A

palavra é uma parte pequena e visivel de uma imensa formacio invisivel (Brook,
1970, p. 05).

No conto, Beckett adota uma linguagem sofisticada, de aparéncia morbida, cujo
dominio da escrita atrai a atencdo do leitor-ator e da leitora-atriz estupefatos. Ha que

considerar as cenas inusitadas e as circunstancias imprevistas, pois que nos vemos na

condicao de flaneur.

" Fabio de Souza Andrade (Prefacio) In: BECKETT, Samuel. Novelas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, p. 07.
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Um conjunto de sequéncias, internas e externas, revelando-nos a atmosfera nio so
humana como também a do ambiente inospito. Este, a constituir o cenario desarticulador das
convengdes sociais. Aquela, de intensa solidao. Pois

[...] Era dezembro, nunca senti tanto frio, a sopa de enguia nao descia, eu tinha medo
de morrer, parei para vomitar, tinha inveja deles. [...] com a morte do meu pai fui
obrigado a sair de casa. Era ele quem me queria 1a. Um homem estranho, ele. Um dia
disse, Deixem-no em paz, ele nio incomoda ninguém. Nio sabia que eu estava
escutando. [...] Eu achava, na época, e ainda acho hoje, que ele tinha pedido, no
testamento, que me deixassem o quarto que eu ocupava quando ele vivia, e que me
dessem de comer, como no passado. [...] Um dia, voltando do banheiro, encontrei a

porta do meu quarto trancada e minhas coisas empilhadas diante da porta (Beckett,
2004, pp. 04-06).

O amor acontece de modo incomum, dando-nos uma sensacao de estranhamento. As
agdes transcorrem com humor derrisorio e com o distanciamento do narrador (personagem
central) das pessoas, sobressaindo-se a degradacio, a transposicio de uma situacio melhor,
como a paixao por Lulu, para uma pior, nesse caso, o desapego ao amor, a caracterizar um tipo
de humor, de “escarnio comico”. Sobre isso, afirma Bergson (1987, p. 66) que

obteremos um efeito comico ao transpor a expressao natural de uma ideia para outra
tonalidade. Os meios de transposicao sdo tdo numerosos ¢ variados, a linguagem
apresenta tdo rica sequéncia de tons, permitindo assim a comicidade passar por uma

gama infindavel de graus [...] desde o burlesco mais vulgar até as elevadas formas do
humor e da ironia [...]

A reforcar essa ideia, ¢ relevante o movimento da personagem central do conto: faz
visita a cemitérios com prazer, come o seu sanduiche e a sua banana sentado sobre um tamulo
e, caso tenha vontade de mijar, confessa que conta com muita escolha. De modo estranho ao
leitor, revela com entusiasmo que vagueia

com as mAos as costas, entre as lajes, as eretas, as chatas, as inclinadas, escolhendo
as inscrigdes. [...] ha sempre trés ou quatro tdo engracadas que preciso me agarrar a
cruz, ou a estela, ou ao anjo, para nio cair. A minha ja compus hd muito tempo e
continuo satisfeito com ela, bastante satisfeito (Beckett, 2004, p.2).

Esse trecho transcrito do conto, ¢ mais um exemplo de transposicdo da linguagem
para uma outra tonalidade, em que o risivel surgiria “quando nos apresentam uma coisa, antes
respeitada, como mediocre e vil” (Bergson, 1987, pp. 66-67). E para acentuar essa
transposicdo, dir-se-ia que “tal qual a musica, os escritos de Samuel Beckett parecem dizer

aquilo que nao pode ser falado” (Bryden, 1998, p. 189).
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De fato, estamos a lidar com novos sentidos, fora do lugar comum, como o do encontro
com Lulu, seu primeiro amor. O cenario ¢ um
banco, a margem do canal, de um dos canais, pois nossa cidade tem dois [...] muito
bem situado, encostado num monte de terra e de detritos endurecidos, de modo que
a minha retaguarda ficava coberta. Meus flancos também, [...], gracas a duas arvores

veneraveis e, mais do que isso, mortas, que protegiam o banco dos dois lados
(Beckett, 2004, p. 08).

E o lugar onde conheceu Lulu, o avesso do que se considera romantico. E desse modo,
adquire um sentido literario de desapego e indiferenca. A transposicao, referida por Bergson, é
bastante evidente nessa passagem. E dada uma nova tonalidade, comicidade, a partir de um
cenario inusitado, aspero, podendo influenciar na constru¢io vocal-corporal de um ator ou de
uma atriz. Nesse ambiente rude e nos outros que se sucedem, a ideia da morte, o apreco a
solidao, o desapego ao amor, a indiferenca a generosidade sao imbricados numa linguagem
fria, donde sobressai uma sintaxe visual — um monte de terra, detritos endurecidos, quartos
com poucos moveis, banheiro e janela de paisagem gélida. Nesse contexto, ¢ relevante o fato
do narrador perceber o amor como um real obstaculo ao seu projeto intelectual: ele ¢ um
escritor de 25 anos! Isso ¢ revelado quando diz que o seu epitafio ja foi escrito ha mais tempo:
“Meus outros escritos mal tém tempo de secar e ja me dao asco” (Beckett, 2004, p. 02). Dado a
isso, a relacao amorosa ¢ corroida pelo escarnio, a sobressair os movimentos de entoacao
expressivos a altura do texto beckettiano. Essa fala da personagem central é uma marca
contundente de sua personalidade, de desprezo em relagdo aos seus proprios escritos, que
quando lida em voz alta, nos da a sensagdo de existéncia movida a fracassos; de repulsos que
ressoam na narrativa. De modo transversal, Zumthor (1997, p. 11) nos diz que a “voz é querer
dizer a vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que nela se transforma em presenca; ela
modula os influxos cosmicos que nos atravessam e capta seus sinais: ressonancia infinita que
faz cantar toda a matéria”. No Primeiro Amor, a voz ¢ a ressonancia que nos faz tremer diante
de um universo tnico, irremediavel.

Para o narrador, 0 amor ¢ a derrisdo, contraditorio a tudo, afinal havia sido expulso de
casa apos a morte do seu pai. Esse desapego ao sentimento amoroso aparece em todo o texto,
culminando com a saida do narrador da casa de Anne (Lulu), depois do nascimento do filho.
Ele havia se transferido para um dos dois quartos da casa. Anne ¢ o nome dado por ele, a ter

em vista o desprezo ao nome Lulu.
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O espago desfigurado, o encarceramento em quartos, a paisagem desoladora, o amor
demudado mobilizam as agdes, a revelar as atitudes das personagens (o narrador, o pai, os
irmaos e a Lulu) por meio de narrativas (sintaxes) zombeteiras. O narrador e Anne (Lulu)
esperam por um fim que ndo chega; tudo termina com o nascimento do filho e o exilio do
narrador.

A sintaxe sonora, marcas de consonincias e dissonancias, é frequente na obra de
Beckett, em especial na dramaturgia, mas também presente no conto Primeiro Amor, como
mostram os segmentos ja extraidos do conto. De acordo com Marfuz (2013),

¢ um procedimento poético de alto valor combinatorio, que alia palavras e frases ao
ritmo incessante dos siléncios, respiracdes, ruidos e pausas. Um termo igualmente
apropriado para esse procedimento é a partitura [..] torna-se um modo de
intensificagdo musical da escritura dramattrgica beckettiana que, ainda para Chabert,

¢: fundada na primazia do ritmo, na importdncia das sonoridades e dos silencios, na repeticdo dos

temas, no leitmotiv®, assim como na nocao primordial de ruptura, mudanca de tons e de tempos (.
165).

No conto, os encontros no banco, os poucos didalogos, o erotismo exotico, o
desinteresse pelo amor, o abandono, as reminiscéncias dos familiares, o prazer da solidao
aparecem e se rompem com insisténcia, a constituir uma partitura de multiplas tonalidades
(sintaxes sonoras), como ja mencionadas no texto. Para o ator e atriz beckettianos sio, a priori,
composicdes coreograficas alicercadas numa linguagem literaria inovadora, visual e sonora.
Numa palavra, surpreendente.

Sobre o siléncio mencionado na referéncia anterior, Kahn (2019, p. 50) afirma que para
Grotowski “o siléncio nao € a auséncia de som, mas uma outra qualidade de som, uma espécie
de espago no qual é possivel perceber uma gama muito maior de sons”, a constituir parte
integrante do universo vocal, da sintaxe sonora em Beckett.

O erotismo exotico, um dos elementos dessa partitura, ¢ um dos pontos reveladores da
personagem central/narrador. Os segmentos transcritos de Beckett (2004),

Vocé me incomoda, disse eu, ndo posso me deitar com vocé ai. [...] Basta apoiar os
seus pés no meu colo, disse ela. Nao me fiz de rogado. Sentia sob meus pobres
tornozelos suas coxas rolicas. Ela comecou a acariciar os meus tornozelos. E se eu

lhe mandasse um pontapé na xota, pensei. Fala-se de deitar e as pessoas logo
enxergam um corpo estendido. O que me interessava, a mim, [...] era a supinacdo

¥ Leitmotiv (na musica): tema melodico ou harmonico destinado a caracterizar um personagem, uma situagao, um
estado de espirito e que, na forma original ou por meio de transformacoes desta, acompanha os seus multiplos
reaparecimentos ao longo de uma obra, esp. em 6peras; motivo condutor. Leitmotiv (por analogia): ideia, formula
que reaparece de modo constante em obra literaria [...] com valor simbolico e para expressar uma preocupagio
dominante. Pesquisa online, Google, Dicionario, em 20 de novembro de 2018.
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cerebral, o embotamento da ideia do eu e da ideia desse pequeno residuo de
tutilidades peconhentas que chamamos de nao-eu, e mesmo de mundo, por preguica.
[...] Mas aos 25 anos ele ainda esta sujeito a erecdo, 0 homem moderno, fisicamente
também, de vez em quando, ¢ o quinhio de cada um, nem eu estava imune, se ¢ que
aquilo pode ser chamado de erecao. [...] Foi naquele estabulo cheio de bostas secas e
ocas, que sucumbiam com um suspiro ao serem beliscadas, que pela primeira vez na
vida, eu diria com prazer a ultima se tivesse morfina a mao, tive que me defender de
um sentimento que se arrogava pouco a pouco, em meu espirito glacial, o horrendo
nome de amor (pp. 10-14).

tém um qué de comicidade/humor sarcastico assinalada por Bergson (1987), quando aborda

alguns tipos de oposi¢des predisponentes da zombaria. Assim,
A mais geral [...] seria talvez a do real com o ideal: do que é com o que deveria ser.
Ainda que a transposicdo podera ser feita nas duas direcoes inversas. Ora se
enunciara o que deveria ser fingindo-se acreditar ser precisamente o que é. Nisso
consiste a ironia. Ora, pelo contrario, se descrevera cada vez mais meticulosamente o
que ¢, fingindo-se crer que assim é que as coisas deveriam ser. E o caso do humor.
[..] Acentua-se a ironia deixando-se arrastar cada vez mais alto pela ideia do bem
que deveria ser. Acentua-se o humor, pelo contrario, descendo-se cada vez mais
baixo no interior do mal que é, para lhe notar as particularidades com mais fria
indiferenca (p. 68).

As investidas do narrador, as passagens com Lulu (Anne), as atuagdes performaticas
(no banheiro, na arrumagao do quarto, nos instantes de erotismo) sdo tao ricas de detalhes
que mais parecem reais — cenas da vida. Os epitafios expostos nos cemitérios, simbolos
associados a morte, recebem outra conotacao, haja vista a naturalidade do narrador ao expd-
los; nada mais sao do que simples objetos e, por vezes, divertidos.

E o amor derrisorio, mote do conto, ¢ interpretado/encenado em diferentes
tonalidades, a caracterizar o humor zombeteiro. Uma narrativa sobre o amor, cuja relagao
amorosa afronta os ambientes registrados no imaginario de todos nos; achados guardados de
nossas vivéncias amorosas. Beckett ndo se prende a isso, pelo contrario, trabalha com o
grotesco e o escarnio, a manipular elementos dramaticos e de comicidade, tio caros a
construcdo vocal-corporal. O conto Primeiro Amor € narrado, como vimos, com “humor
sarcastico”, ironia e momentos de lucidez, a confrontar com uma existéncia sombria, de

desprezo, nada facil. A finalizar, nao poderia deixar de citar uma passagem dirigida ao leitor,

quando o narrador decide abandonar o banco,

[...] menos por causa dela, devo confessar, do que por causa do banco, [...] pois
estava comecando a esfriar, ¢ depois por outras razoes de que seria intcil falar para imbecis

como vocés, e me refugiei num estabulo de vacas abandonado que eu encontrara em
minhas andancas (Beckett, 2004, p. 14).
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Nesse contexto narrativo, a senteng¢a marcada em italico é uma provocacdo, a
constituir mais um elemento articulador do humor derrisério manipulado por Beckett. Sem
davida, um exemplo de lingua viva, escatologica, cuja forca ou energia sonora é carregada de
ironia, cinismo e humor sarcastico. Mas, também, reveladora cruel da alma humana: o
destino inexoravel. E, pois, uma forca inventiva de grande penetracio, de investigacao do
humano, do que ha de pior, cujas sonoridades vem e vao, como fogos reacendidos ou,
simplesmente, vozes reanimadas. Primeiro Amor: ah quanta ironia e genialidade -

sonoridades reacendidas!
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Uma fala nomade: o exercicio da palavra em
performance por diferentes territorios cénicos

Moira Beatriz Albornoz Stein *
Universidade Federal de Pelotas - UFPel, Pelotas/RS, Brasil ™

Resumo - Uma fala ndomade: o exercicio da palavra em performance por diferentes
territorios cénicos

Apo6s um percurso de experimentacdo e investigacdo sobre processos de abordagem da
palavra falada no teatro contemporaneo, em praticas que desenvolvem as relacoes entre
movimento, voz e palavra falada ou cantada, elaboro a ideia de um nomadismo no trabalho
do/da performer com a fala. O exercicio de uma fala nomade, que transita por diferentes
territorios de relacdo com a palavra, ¢ o movimento de tomar formas diversas na busca da
conexdo com os fluxos expressivos e relacionais, ligados a diferentes concepgoes teatrais.
Uma fala nomade ¢ também aberta aos afetos que se cruzam nos espagos criativos,
intersubjetivos e interculturais.

Palavras-chave: performer, voz, palavra, fala, nomadismo.
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Aproximo-me do pensamento de Gilles Deleuze (1925-1995) e do conceito de
nomadismo para desenvolver a ideia de uma fala némade na pratica do/da performer com a palavra.
Trarei algumas compreensdes do conceito utilizado por Deleuze para definir um pensamento
nomade, em perspectiva mais ampla e dentro do foco da palavra em performance. Nomadismo
¢ o atributo daquele que transita, que niao se detém num tnico lugar. O nomade vive em
deslocamento continuo, passando por diferentes territorios, sem se fixar em nenhum deles.
Vivencia o contato com diferentes culturas e, particularmente, vai interagir com outras
linguas. Partindo desse significado primeiro de nomadismo, podemos usar a expressio com
algumas outras compreensoes possiveis, assim como Deleuze, em seu Tratado de nomadologia
(Deleuze, 1996).

Apods o estudo de praticas fisico-vocais com a palavra, em minha pesquisa de
doutorado’, vejo que o conceito de nomadismo pode nos ajudar a refletir sobre o trabalho
do/da performer com a fala. Experimento desenvolver o conceito de fala némade como um
exercicio adequado para o/a performer, ao vivenciar ou criar determinados territorios de
oralidade, mas também ao nio se fixar neles. A fala do nomade pode utilizar a lingua
hegemonica de um determinado territorio cultural e pode trazer consigo a lingua de seu
grupo com outras referéncias culturais, sendo percebida como estrangeira. Uma fala nomade
sera a fala daquele que esta em transito, que nao tem sua identidade ligada a um territorio fixo
- geografico, politico ou cultural - mas que se territorializa ao estabelecer uma relacao
particular com a palavra falada, nas trocas nesse territorio.

Dos estudos de Paul Zumthor (1915-1995) sobre literatura medieval®, vemos que a
cultura oral, que antecede a escrita, esta ligada ao nomadismo. Culturas nomades de tradigao
exclusivamente oral carregam algo essencialmente ligado a performance da voz e da palavra.
No uso da fala, na vocalidade especifica de um povo, estdo incluidas a gestualidade e a
musicalidade inerentes a voz e a comunicacdo oral. Sem estar ligada a escrita, essa fala nio ¢
submetida ao dominio cultural de determinado lugar, conservando algo fluido e ligado a

origem da linguagem verbal.

' O presente artigo apresenta recorte de referencial teorico, reelaborado com foco no conceito de “uma fala
nomade”, de minha tese de doutorado O nomadismo e a palavra: um trajeto performativo pelas praticas de Jorge Parente,
Panthédtre ¢ Amok Teatro, desenvolvida no Programa de Pos-graduacio em Teatro, da Universidade do Estado de
Santa Catarina - UDESC, com orientacdo do Prof. Milton de Andrade Leal Junior, defendida em fevereiro de
2020. Recebi bolsa da CAPES para um periodo de doutorado sanduiche, pelo Programa de Doutorado Sanduiche
no Exterior, na Universidade de Coimbra, em Portugal, em 2017.

2 ZUMTHOR, Paul. Introducdo a poesia oral. Belo horizonte: Editora UFMG, 2010.
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No ambito de meus estudos, associo 0 nomadismo a qualidade de fluidez na expressao
da vocalidade. Na expressdo oral dos ndmades, pela auséncia da escrita, podemos falar em
oralidade como um fluxo. Assim, por fala nomade compreendo a busca por essa fluidez na
linguagem oral, na vocalidade do/da performer que, ao trabalhar a voz e a palavra em
performance, recupera algo da qualidade da fala do nomade, exclusivamente oral. Zumthor
ressalta o enrijecimento da linguagem associado a escrita:

A escrita permanece e estagna, a voz multiplica. Uma se pertence e se conserva; a
outra se expande e destroi. A primeira convence e a segunda apela. A escrita
capitaliza aquilo que a voz dissipa; ela ergue muralhas contra a movéncia da outra.
No seu espaco fechado, ela comprime o tempo, lamina-o, forca-o a se entender em
direcdo ao passado e ao futuro: do paraiso perdido e da utopia. Imersa no espago
ilimitado, a voz ndo é senio presente, sem estampilha, sem marca de reconhecimento

cronologico: violéncia pura. Pela voz, permanecemos da raca antiga e poderosa dos
nomades (Zumthor, 2005, p. 320).

Ao trazermos a palavra para a voz, a ligamos a essa qualidade expansiva da voz, que
estd na sua origem. A fala do/da performer fara a ligacao entre a escrita e a oralidade, buscando
a materialidade da palavra sem perder o elo com os sentidos da linguagem. A fala em
performance acontece no territorio da voz, da expressio vocal. O ser humano ¢ um corpo que
emite som e a voz revela algo muito particular de cada ser, possui caracteristicas muito
singulares. Ela se caracteriza por uma emissio de som, uma vibracao emitida, que pode ser
utilizada para expressar alguma sensagao ou para comunicagcdo com outras pessoas. A fala
nomade, ao acontecer na voz do/da performer, toma essa qualidade fluida e menos rigida, e
pode transitar por diferentes abordagens, que reforcam alguma acao especifica ligada a ela.

O nomadismo esta presente nas ideias de Deleuze, especificamente em seu Tratado de
nomadologia’ no qual retoma o comportamento dos povos nomades para definir o “pensamento
nomade”: um pensamento que nio se submete ao pensamento hegemonico de determinado
territorio, que se caracteriza por fluxos entre diferentes territorios de producio de
conhecimento, sempre em processo de territorializacao e desterritorializacdo, encontrando
pontos de fuga e seguindo o fluxo entre territorios diversos. Deleuze assim define um
pensamento que resiste ao pensamento dominante, resiste ao capitalismo e suas formas de

dominacao, que detém o conhecimento e impdem processos de subjetivacdo aos individuos.

’ DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia - vol. 05. Tradugdo de Peter Pal
Pelbart e Janice Caiafa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 2012.
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Os nomades sdo modelos de uma “maquina de guerra” que resiste a este poder do
Estado. Conforme Cardoso, que desenvolve a ideia de Deleuze, esse nomadismo significa uma
tentativa de autonomia, de fuga do controle, para a criagio de novos territorios de
subjetivagao:

E exatamente a ideia de uma desterritorializacao bem-sucedida, cujo exemplo
concreto sdo os povos nomades, que, alcada a um nivel pragmatico ou politico,
fornece o principio de uma nomadologia, em que pesem todas as suas consequéncias
praticas e politicas. De fato, a maquina de guerra némade é uma resposta especifica
a0 Estado e aos mecanismos de controle a ele mais ou menos articulados, € uma

tentativa de autonomia, de criagdo de um espaco itinerante ou de fuga. (Cardoso Jr.
In: Franca; Da Rocha; Cruz; Justo; Cardoso Jr., 2004, p. 129).

Deleuze propoe a resisténcia a esta dominacdo, por meio de outros agenciamentos
entre o0s sujeitos, usando a imagem de “maquinas de guerra nomades” como possibilidades de
novas relacoes e criacdo de subjetividades. Essa imagem ¢é usada para a criacio de
conhecimento, de territorios de pensamento e dialogos com determinadas areas do
conhecimento. A inspiracdo dele nos povos nomades, em sua caracteristica nomade, daqueles
que transitam e que ndo se submetem a um comportamento hegemdnico, o faz conceber um
pensamento que busca linhas de fuga. No estudo da relacdo do/da performer com a linguagem
verbal, da relacao com a palavra, identifico a busca de uma fala ligada ao corpo, ligada ao
transito por espacos e lugares de experiéncia. Uma fala conectada a experiéncia e, portanto,
ndo subordinada a uma forma de pensar estabelecida, ¢ uma fala que acontece em um
territorio renovado de criacdo de pensamento, de conhecimento do vivido. Desse modo, a fala
também encontra uma conexao com a memoria e com a experiéncia concreta da percepgao,
também envolvida no trabalho com a palavra em performance.

Assim, o nomadismo da fala designa uma fala que flui por diferentes territorios e, no
caso do/da performer, desloca-se entre diferentes territorios cénicos. A fala territorializa-se, em
determinada proposta estética, numa relacdo especifica do/da performer com a palavra e, ao
passar a outro territorio estético, encontra outra caracteristica, de nova relacio de sua acdo
fisico-vocal com a palavra. Segundo Deleuze, esses novos espagos, aqui territorios estéticos e

cénicos, sdo os planos de consisténcia, que possibilitam subjetiva¢cdes ao nomade em relagao:
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Mas, conforme a esséncia, ndo sio os nomades que possuem o segredo: um movimento
artistico, cientifico, “ideologico”, pode ser uma maquina de guerra potencial,
precisamente na medida em que traca um plano de consisténcia, uma linha de fuga
criadora, um espaco liso de deslocamento, em relagdo com um phylum. Nao é o nomade
que define esse conjunto de caracteristicas, ¢ esse conjunto que define o némade, ao
mesmo tempo que define a esséncia da maquina de guerra (Deleuze, 1996, p. 117).

Reconheco que o/a performer desenvolvera diferentes aspectos ligados a voz e a
vocalidade, conforme a proposta estética em que vai atuar. Pode ser algo definido pelo texto,
pela proposta de um/a diretor/a e por uma concepcio de espetaculo, bem como pode ser uma
proposta individual e singular do/da performer em sua criagdo. Mantenho a hipotese de que a
consciéncia da singularidade vocal, da relacdo singular com a fala, bem como das herancas
culturais e das relacdes com outras culturas, vai permear e constituir as potencialidades
vocais do/da performer. Diferentes experiéncias vocais, em diferentes territorios, podem
propiciar uma liberdade vocal, verbal e o desenvolvimento de um estado de atencio especifico
para ampliar essa consciéncia.

Fm meu trajeto de pesquisa, passei pela experiéncia de conhecer trés praticas® que
envolvem movimento, voz e palavra, e, pelas vivéncias, conversas, observacoes e entrevistas,
reconhec¢o o campo conceitual que esta presente na concepciao de cada professor/a e diretor/a.
Além dos exercicios que constituem a pratica propriamente dita, percebo como os/as
professores/as conduzem o trabalho e o que buscam desenvolver no/na performer. Busco
também exercitar um pensamento ndmade, na minha escrita, no trajeto de experiéncias e de
investigacoes criativas multiplas:

“Nomadismos” sio determinados modos de existéncia que podem caracterizar povos
historicamente determinados ou mesmo individuos isolados (ou némades), mas sdo
tomados por nos de modo mais amplo como processos de subjetivacdo que se dio
em um individuo, em uma populacio ou povo e, num determinado momento, lancam
rotas de resisténcia ou escape com relacio aos mecanismos de controle de toda sorte

(politicos, cientificos, penais, psiquicos) (Cardoso Jr. In: Fran¢a; Da Rocha; Cruz;
Justo; Cardoso Jr., 2004, p. 125).

* Como participante observadora, dediquei-me a conhecer a pratica de Jorge Parente com o “alfabeto do corpo”,
transmitida a ele por Zygmunt Molik, um dos primeiros atores de Jerzy Grotowski; o trabalho de Enrique Pardo
e Linda Wise, do Panthéatre, ligado ao Roy Hart Théatre, que une a “performance vocal” a um trabalho de corpo
e cena no “teatro coreografico”; e ainda o trabalho do Amok Teatro, companhia teatral brasileira dirigida por Ana
Teixeira e Stephane Brodt, suas praticas, processos de criacdo e encenacio, nas quais o grupo estuda diferentes
culturas, num trabalho de investigagao de corporeidades e vocalidades especificas.
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Podemos usar essa qualidade nomade para uma analise do/da performer, ao
compreender sua fala, dentro de determinada proposta cénica ou performatica, com uma fala
de um territorio teatral especifico. O territorio no qual o/a performer se encontra pode se
estabelecer de forma bem definida, e a fala nesse territorio acontecer de forma muito
particular. A capacidade de transitar entre territorios cénicos diferentes sera a qualidade de
uma fala ndmade. Numa mesma concepcio teatral, podem existir propostas diferentes de
relacio com a fala. Por exemplo, o/a performer falar diretamente com a plateia e logo
representar uma figura ficcional dentro de uma narrativa, ja é um transito possivel. Trabalhar
em concepcoes diferentes, que propoem relacdes diferentes com a palavra e com o texto e, ao
mesmo tempo, um trabalho corporal especifico e intenso, sera um exercicio que exige
flexibilidade do/da performer. Se quisermos ainda reconhecer que territorios cénicos sio
ligados a territorios culturais, veremos que sdo territorios que possuem relacio com diferentes
tradicdes teatrais, que possuem tradi¢des de trabalhos vocais e abordagens da voz.

Na revista La presencia de Grotowski (2005), falando sobre as praticas com textos,
experimentadas por Jerzy Grotowski (1933-1999), Serge Ouaknine utiliza o termo
nomadismo, como uma condicdo necessaria para a criagao:

Por que voltar a falar do texto? Para que compreendam que a construcio da
partitura ndo é uma atividade do ator independente do contexto. Existe um
contexto, e ¢ preciso aceitar que o texto e o contexto se esclarecam no caminho,
quero dizer o fazendo. O nomadismo ¢ a condi¢do primeira da criacdo. E as
instituicdes querem fazer dessa condicio uma condicio sedentaria, quer dizer
assentar o sentido. Compreender. E, no entanto, o verdadeiro trabalho ¢ acreditar.
Quando estamos emocionados no teatro ¢ porque acreditamos, ndo porque

compreendemos. Se um compreende, além disso, tem um presentinho a mais.
(Ouaknine, 2005, p. 58, traducdo da autora)’.

Entendo que Ouaknine associa o nomadismo a uma abertura para mais compreensoes
possiveis de um texto, sendo que compreender os significados, numa leitura unificadora, seria
enrijecer o texto, limitar. Portanto aqui, na acdo do/da performer, o trabalho com o texto pede
uma receptividade para a escuta, com as associacdes que surgirem. Fala nomade aqui ¢ a que

se mantém aberta ao fluxo de sentidos que podem surgir entre o/a performer que fala e quem

> "Por qué vuelvo a hablar del texto? Para que comprendan que la construccion de la partitura no es una actividad del actor
independiente del contexto. Hay un contexto, y hay que aceptar que el texto'y el contexto se aclaran en el caminho, es decir haciéndolo.
El nomadismo es la condicion primera de la creacion. Y las instituciones quierem hacer de esa condicion una condicion sedentaria, es
decir asentar el sentido: comprender. En tanto que el verdadero trabajo es creer. Cuando estamos emocionados en el teatro es porque
creimos, no porque comprendimos. Si uno comprende, ademds, tiene un regalito ademds.”
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assiste. Essa receptividade ja € uma relacao possivel, com menos intencionalidade na acgdo
verbal, com uma abertura também as escolhas de quem esta dirigindo a montagem.

Ofa performer vai buscar, na sua experiéncia pessoal, sua voz nomade, que vai estar em
sua formagdo, em suas raizes culturais, suas praticas teatrais e performaticas e em outras
experiéncias com a voz. Pode ser que haja uma identidade cultural especifica bem
desenvolvida ou nao. Nao ter uma identidade fixa, dentro de um padriao hegemonico, o/a
aproximara de uma qualidade vocal com possibilidades variadas, ligadas a sua singularidade e
a uma oralidade nomade. O trabalho com a singularidade dos atuantes das oficinas € outro
foco de analise de minha pesquisa. Cada um traz uma experiéncia de vida, uma bagagem
corporal, ligada as suas vivéncias pessoais, a sua subjetividade. Também alguma técnica
especifica, corporal e vocal, como forma de trabalhar seu corpo e sua voz, muitas vezes esta
ligada a sua cultura, as suas raizes e suas praticas culturais. E preciso uma atencio especial
também para ver como esse atuante consegue ter a liberdade de deixar fluir a vida, na sua
expressao.

Cartografia ¢ um conceito atil, se estamos transitando entre diferentes praticas
estudadas, culturas diversas, contatos com pessoas diferentes, experiéncias singulares e
dialogos. Assim minha pesquisa teve elementos de cartografia, tracando um trajeto no qual
minha questdo me moveu e provocou interacdes e percepcoes, as quais levam a compreensdes
sobre as vivéncias, chegando ao teor de minhas reflexdes aqui. O fato de ter escolhido praticas
diferentes fez com que eu vivenciasse o transito por contextos diferentes, que eu me
deslocasse e vivenciasse o contexto de cada pratica, assim como a relagio com culturas
diferentes. A cartografia, como inspiragdo metodologica, incentivou minha atencio aos
trajetos e aos diferentes territorios de experiéncia que foram sendo vivenciados.

Cartografia ¢ um conceito que vem da geografia, uma ciéncia que desenha mapas de
territorios, destacando uma ou outra caracteristica, como climas e relevos, ou fronteiras
politicas dos paises. E um conceito ligado ao processo de criacao e desenho de mapas de
territorios conhecidos, que refletem determinada forma de ver o mundo, revelada na visao
desses territorios. Utilizar esse movimento das cartografias como inspiragao, como ¢é utilizado
no pensamento de Deleuze, ¢ reconhecer uma forma de criar conhecimento. O pensamento
tem ligacdo com determinado contexto social e cultural, no qual surgem determinados
territorios de ideias. O conhecimento pode ser visto como esse conjunto de territorios que se

61’11:1'6121@211’1’1 € se separam, e estdo em continuo movimento.
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Essa forma de pensar o conhecimento, numa concepgido cartografica, tem sido
utilizada como abordagem metodologica de pesquisa, nas ciéncias humanas, na psicologia, na
qual o pesquisador esta imerso nos territorios de experiéncia, transformando um olhar que
antes era distanciado, de sujeito que observa objetos de estudo, para uma subjetividade em
relacdo constante com outras subjetividades de singularidades que a afetam. Rolnik destaca o
deslocamento do foco em uma pesquisa cartografica, na qual o pesquisador se vé envolvido na
experiéncia:

Isso nos permite fazer mais duas observacoes: o problema, para o cartografo, nao é o
do falso-ou-verdadeiro, nem o do tedrico-ou-empirico, mas sim o do vitalizante-ou-
destrutivo, ativo-ou-reativo. O que ele quer ¢ participar, embarcar na constituicio
de territorios existenciais, constituicio de realidade. Implicitamente, é 6bvio que,
pelo menos em seus momentos mais felizes, ele nio teme o movimento. Deixa seu
corpo vibrar todas as frequéncias possiveis e fica inventando posicoes a partir das
quais essas vibracoes encontrem sons, canais de passagem, carona para a

existencializacio. Ele aceita a vida e se entrega. De corpo e lingua (Rolnik, 1989, p.
55).

Dentro das artes cénicas, mais especificamente, a cartografia tem sido uma
metodologia possivel e abrangente, ja que lidamos com processos, pedagogicos e criativos,
participando ativamente das experiéncias. Entendo que, em minha pesquisa, fiz uma
cartografia de territorios de praticas do/da performer, de praticas fisico-vocais com a palavra.
Essa visdo cartografica como metodologia sugere que, durante o trajeto, a questao de pesquisa
possa ir se transformando. Considero que isso aconteceu, eu parti de uma pergunta mais
especifica sobre a questdo da organicidade, e acabei compreendendo que isso refletia uma
forma de compreender a relagdo com a fala, com o texto falado em cena. Percebi que os
territorios que pesquisei mostraram claramente diferencas entre eles, ndo s6 na abordagem da
palavra. Sao abordagens ligadas a determinadas linhas de transmissio, que definem
determinados territorios cénicos, ligadas a tradicoes, de uma forma ou de outra.

Entendi entdo que se tratava de um trajeto cartografico, no qual meu percurso pelas
praticas performativas foi sendo criado e me ofereceu percepcoes e possibilidades criativas
pessoais. O conceito de cartografia teatral, utilizado por Jorge Dubatti®, me ajuda a entender
esse movimento de transito entre diferentes concepcoes cénicas. A cartografia teatral vai
possibilitar que se analise textos ou espetaculos teatrais reconhecendo sua ligacdo com

contextos culturais especificos e identificando as concepgdes teatrais associadas a eles. A

® DUBATTI, Jorge. Concepciones de teatro: poéticas teatrales y bases epistemologicas. Buenos Aires: Colihue, 2009.
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cartografia teatral cria esse olhar, que consegue identificar diferentes territorios, e € possivel
compreender o exercicio de passar de um territorio a outro.

No transito que fiz nas pesquisas, percebi territorios com tradicoes culturais e teatrais
especificas. Aparecem relacdes com essas tradi¢des e linhas de transmissao, com aspectos que
se mantém ou que sio transformados. Essa visdo cartografica de territorio teatrais me ajudou
a perceber que o meu foco nao era especificamente a organicidade da fala, mas sim a relacao
com a fala, em diferentes territorios teatrais. Por isso, pensar o nomadismo do/da performer que
transita em diferentes territorios. Ligada a isso esta a abertura em relacdo ao proprio texto,
porque a forma de dizer esse texto, de se relacionar com esse texto, pode trazer uma forma
tradicional fixa ou pode procurar uma escuta aberta.

O estudo de Silvia Davini’, no livro Cartografias de la voz en el teatro contempordneo (2007),
foi importante no meu processo. Com o foco na voz em performance, na observacio de
diferentes formas de conceber o corpo e a voz, e a voz em cena, reconhece tradicoes existentes
no teatro argentino, com influéncia grande do teatro inglés. Aborda as ideias de Deleuze e
Guattari, destacando uma concepciao de voz com “um grande poder de desterritorializacao™

Deleuze e Guattari formulam uma cartografia do sujeito, do corpo, do desejo e da
lingunagem. Esta abordagem, mais fisica e social que psicologica, configura uma

aproximacdo performativa a voz, desprendida de qualquer modelo semiotico.
(Davini, 2007, p.80, traducdo da autora)s.

Fazendo entdo um percurso cartografico com foco na relacio do/da performer com a
palavra, identifico uma possibilidade de transito entre diferentes formas de se relacionar com
ela. Também no sentido de escutar o texto e ndo se ligar rigidamente aos significados, e
trabalhar com muitas possibilidades de sentidos. Importante quebrar determinados modos de
falar, no sentido de provocar mais percepgdes, dentro da performance da palavra, mantendo a
relacdo com os/as performers, com a musica, com a imagem toda que a cena cria.

As praticas vivenciadas na pesquisa incluem experiéncias corporais e vocais que, em
determinado momento, se aproximam e incluem a vocalizacao articulada da linguagem verbal,

na fala ou no canto, em linguas variadas, existentes ou inventadas, textos ou cangoes,

" DAVINL, Silvia Adriana. Cartografias de la voz en el teatro contempordneo: el caso de Buenos Aires a fines del siglo
XX. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2007.

$ “Deleuze ¢ Guattari formulan una cartografia del sujeto, del cuerpo, del deseo, del linguaje. Este abordaje, mds fisico y social que
psicoldgico, configura una aproximacion performativa a la vog, desprendida de cualquier modelo semiotico”.

Moira Beatriz Albornoz Stein.

Uma fala nomade: o exercicio da palavra em performance por diferentes territorios cénicos.

Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 87-105.

Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 95



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

improvisados ou memorizados. Nos contextos das praticas estudadas, o texto nao ¢ utilizado
como ponto de partida, mas ¢ integrado, em alguma etapa das praticas fisico-vocais. O texto
aqui ¢ entendido com um texto em linguagem verbal. Ha a memorizacdo prévia do texto
escrito e este ¢ integrado a pratica corporal e vocal do/da performer, em diferentes estratégias.

Fala ¢ a acdo do/da performer que envolve a linguagem verbal, que se compode de
palavras, envolve ainda o uso da voz e, portanto, envolve o corpo e todo o sistema fonador
envolvido na emissao sonora da voz. A fala, no caso do/da performer, envolve palavras ou um
texto, que pode vir de uma escrita ou pode ser improvisado, pode ser de outros autores ou de
propria autoria. Ao trabalhar com textos, trabalhamos com a memorizagao para chegar na fala
em performance. Essa fala, portanto, vem do processo de contato com um texto, com a
memorizac¢do, com a incorporacdo desse texto para ser repetido em performance, diante dos
espectadores.

Para pensar sobre a fala na acio do/da performer, trabalhamos com a presenca do/da
performer no espaco da performance, o corpo em vida, e ¢ interessante pensar no estado de
presenca e em como a fala acontece nesse estado. Entendo que o estado de presenca que
buscamos envolve ndo apenas uma acio fisico-vocal, de uma técnica especifica ou de uma
proposta de concepcdo cénica, mas também esta ligada a atencdo: percepcio, foco,
consciéncia, relacoes, afetos, fluxos. A atencio ¢ a capacidade do atuante de estar receptivo
aos diversos estimulos, com os quais ele precisa interagir na performance. A atencio pode
estar direcionada a um determinado estimulo ou a muitos ao mesmo tempo. Pelos sentidos,
o/a performer sera afetado/a pelos outros estimulos presentes, que podem ser os colegas, ou
ideias, ou emocoes, inspiracoes, associacoes, conforme a proposta da pratica especifica.

A consciéncia esta associada a atencdo, ndo esta ligada diretamente a mente, onde
ocorrem 0s pensamentos e na qual pode acontecer o distanciamento da percepcdo. A
consciéncia ¢ como um testemunho do pensamento, dos movimentos, das acdes e do meio
ambiente que nos cerca. Uma consciéncia ampliada é aquela que nio esta preocupada em
criar conceitos, e percebe diretamente a realidade, sem se fixar na identificacdo dos objetos,
nem no julgamento sobre essa realidade. Ao analisar as praticas, se mostrou interessante falar
sobre esse estado.

Os estimulos que chegam de outros atuantes e do/da professor/a afetam o atuante e

suas agoes sio fluxos ligados a sua percepcdo. Podem estar ligados a estimulos vindos de um
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jogo corporal, no espaco, e respondidos com movimentos. Muitos fluxos podem acontecer
conjuntamente e vao ter um papel importante quando estamos juntando a fala. No trabalho
com a oralidade, com a fala em performance, temos um fluxo sonoro aliado a uma
musicalidade, aliado a0 movimento corporal, aliado ao fluxo de ideias, e ainda a memorias ou
imagens que vém junto com as palavras.

A agdo vocal esta associada a uma pessoa, um sujeito, que emite som com a voz. Essa
acdo vocal pode ser nao verbal, apenas sonora, sem uso da linguagem verbal. Com o uso da
linguagem se tornara uma acao verbal. Entendemos entdo a a¢@o verbal por uma acao vocal
que inclua a palavra, que venha de acio do atuante, do sujeito que fala. Podemos olhar para a
voz com diferentes compreensdes, se focamos nos processos subjetivos envolvidos na sua
manifestacao.

Outra manifestacio da voz, reveladora de vocalidades diversas, é o canto, em suas
inameras variacdes pelo mundo. O canto pode incluir ou nio a linguagem verbal. No
momento que incluir a palavra, temos a can¢do ou o canto narrativo. O canto narrativo ¢ um
conceito que vai estar presente nas praticas estudadas. Como algo muito presente em culturas
originarias, culturas tradicionais e orais. E por meio do canto que essas culturas narram suas
historias, seus mitos e praticam seus rituais. Diferentes formas de fazer musica com a voz vao
aparecer nas pesquisas, especificamente nesse transito entre o canto e a fala. Improvisos que
partem de notas constantes, ou de frases musicais, ou de ritmos, serdo o caminho para que a

palavra acompanhe esse fluxo musical da voz e a fala se aproxime da voz cantada:

O canto visa a encher todo o espaco actistico da voz. Quando ¢ falada, a linguagem
subjuga a voz. Falo para dizer um certo namero de coisas; 0 que predomina (exceto
na poesia) ¢ a linguagem na sua funcio referencial. Pelo contréirio, no canto, a
linguagem serve principalmente para exaltar a poténcia da propria voz, ainda que
sob pena de um obscurecimento do sentido. Todo mundo pode observar, deste
modo, como a linguagem, nos longos solos ou duos de opera, acaba por tornar-se
incompreensivel, e, ndo obstante, isso ndo diminui em nada o prazer do ouvinte.
Essa oposicdo entre a fala e o canto parece clara. Podemos pensar que, num certo
momento, em cue se oscila da fala ao canto, algo muda de natureza. Nao creio que
seja esse o caso. Quando falo, minha presenca fisica tende a se atenuar mais ou
menos, eu me dissolvo nas circunstancias. Se eu canto, eu me afirmo, reivindico a
totalidade do meu lugar, do meu estar no mundo ponto. E a razao pela qual, creio eu,
a maioria das performances poéticas sdo mais cantadas do que ditas (Zumthor,
2005, p. 71).
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Quando o/a performer se relaciona com a palavra, quando ele utiliza a linguagem verbal,
na sua performance em cena, estabelece uma relacio com significados e sentidos que se
expressam pela palavra. A linguagem verbal existe em intmeras formas, nas multiplas linguas,
de diferentes culturas, e a relagdo com a linguagem verbal pode variar, conforme as diferentes
propostas teatrais. O canto ¢ uma pratica reveladora, na ligacao que cria entre a palavra, em
sua materialidade sonora, e os fluxos da voz, no momento presente.

Se em sua origem, a fala esta relacionada apenas a oralidade, em nossa sociedade, a
linguagem verbal esta associada, quase que indissociavelmente, a escrita. O trabalho do/da
performer normalmente passa pelo trabalho com um texto escrito, e pelo exercicio de
aproximacdo, apropriacio e memorizacio desse texto. A passagem desse texto para a voz
do/da performer envolve um processo que ¢é investigado nas pesquisas teatrais. Processo este
que pode passar por reencontrar algo que esta na origem da troca verbal e da oralidade, uma

fala que surge da presenca, sem intermédio da escrita:

Transmissdo de um texto pela voz, a performance, supunha a presenca fisica
simultanea daquele que falava e daquele que escutava, o que implicava uma ligacio
concreta, uma imediaticidade, uma troca corporal: olhares, gestos. Ao passo que,
quando a transmissao se faz somente pela mediacio do escrito, quando a leitura se
torna muda, solitaria, ha uma ruptura em relacio ao corpo. Saimos do presente,
escapamos das exigéncias de uma presenca fisica, as restricoes espacio-temporais. A
imprensa vai permitir que um livro seja lido em qualquer lugar e a qualquer momento
(Zumthor, 2005, p. 109).

A fala ¢ ligada @ memoria, manifestada na oralidade do/da performer. Se partimos de um
texto que foi memorizado, houve um processo envolvido, que também ¢ singular, mas pode
ser direcionado. A incorporacio do texto também vai ocorrer de forma muito particular,
estara relacionado ao desenvolvimento da leitura de cada um. As possibilidades de
experimentar esse texto, ainda pela leitura, com o objetivo de ser falado pelo/a performer, é
foco de pesquisa da professora Heloise Vidor’, e contribui para pensarmos esta etapa de
memorizacdo. A leitura como possibilidade de jogo, de experimentacao de variacoes, também
vai contribuir para nio tratarmos o texto como algo rigido, com suas interpretacdes ja
definidas. Essa flexibilidade vai nos proporcionar compreender o que cada texto nos pede, em

termos de vocalizacio, passando pela experimentagdo. Depois poderemos definir o que vamos

’ VIDOR, Heloise. Leitura ¢ teatro: aproximagdo e apropriacio do texto literario. (Tese) Sao Paulo: ECA-USP,
2015.
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propor de trabalho para o/a performer com o texto falado. Se nao estamos numa abordagem de
cena naturalista, as possibilidades sao muitas, com a liberdade de criar outras relacoes, e nos
possibilita outros questionamentos. Nas praticas estudadas, o texto ja € trazido memorizado,
esse processo ndo ¢ o foco. No entanto, reflito sobre ter identificado uma tradi¢ao de dizer o
texto, nos contextos europeus, talvez também ligados a uma forma de assimilacdo e analise
deste, e vejo também a busca de romper essa tradicdo, em dire¢do a outras performances
teatrais.

O transito entre territorios de praticas nos possibilita uma compreensio de diferencas,
que sdo culturais, e que sdo também estéticas. No teatro contemporaneo, temos muitas
vertentes, territorios que se estendem entre o teatro e a performance, do real ao ficcional, do
dramatico ao ndo dramatico, com interseccoes e combinagdes peculiares, ainda que
trabalhando questoes identitarias ou ndo. Para esclarecer a relacao com a fala, e pensar sobre
as experiéncias, podemos olhar para os textos contemporaneos chamados nao dramaticos.
Textos que propdoem uma relagdo com a fala nio intencional, que quebrem com a
representacdo pelos significados, investindo na performatividade. Segundo Baumgirtel,
dramaturgias contemporaneas performativas propde justamente evidenciar a estrutura do
jogo verbal:

A partir da compreensio da escrita teatral enquanto pratica discursiva
autorreflexiva, quero sugerir aqui que devemos entender a teatralidade na escrita
contemporanea predominantemente como expressio das forcas performativas da
lingua, e nio de sua capacidade de descri¢do. Acontece, portanto, uma inversio na
hierarquia da semiotica teatral, uma vez que no drama toda a atividade performativa
do signo é voltada para a representacio de um mundo empirico. Essa outra

teatralidade ¢ analitica na medida em que expoe na estrutura do seu jogo linguistico
as forcas que a configuram enquanto acao verbal (Baumgirtel, 2009, p. 158).

As propostas de trabalho com a materialidade da palavra, e com a performatividade do
jogo linguistico, que pretendem afastar o significado, parecem negar algo que, no entanto,
permanece presente. O sentido da palavra, mesmo sendo multiplo e nao univoco, estara
presente ao se trabalhar com a palavra falada. Sem ser necessario limitar as palavras a um
tnico significado, trazé-las para a cena inclui aceitar e abrir-se aos muitos sentidos que nos
chegam com elas. Nesse sentido, o exercicio do/da performer € saber trabalhar essa relacao. O
quanto esse texto reverbera no corpo do/da performer vai ser também escolha, tendo a certeza

de que na voz existe reverberacio, vibracio e corpo, que a palavra desencadeia. Experimentar
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diferentes relacdes com a palavra e com a fala é um desafio para o/a performer contemporaneo.
Incluir a palavra falada em sua performance demandara uma forma particular para suas a¢des
fisico-vocais, e pedira antes uma compreensio da proposta estética e do campo conceitual que
direciona uma abordagem ou outra.

Na proposta de Enrique Pardo", que é uma dramaturgia construida no espago, nos
momentos de performances criadas nas aulas, a quebra de intencoes ¢ procurada, mas € na
direcao de uma cena polifdnica, coreografica, que pode se aproximar da danga-teatro, de um
teatro fisico que integre improvisos musicais e textos inusitados. Nao se centraliza no texto,
nem so6 na performatividade deste, busca outros protagonistas, para dialogar com o texto, sem
deixa-lo dominar. Essas quebras sdo criadas para desconstruir um territorio que retrata uma
tradicdo de texto, que identifico como tradicoes interpretativas do teatro inglés e do teatro
francés, nos quais as falas sao trabalhadas pelas intencoes, emocoes e gestualidade, dentro da
vida das personagens. Pardo comenta os textos escolhidos, indicando os mais adequados, pois
aqueles ligados a tradigao estarao impregnados dela. Ele alerta que serao desconstruidos, ou
ainda sugere que se escolham os contemporaneos, que ja trazem mecanismos de quebra, de
narratividade, propondo outras percepcdes de tempo, espaco, intensidades entre
subjetividades, sem necessariamente trabalharem na direcio da quebra total da relagio com
os significados. Alinha-se ao que Lehmann define como teatro pos-dramatico, polifonico, mas
com uma brisa de inspiracdo na mitologia e seus temas arquetipicos, mesmo que

desconstruidos ao sabor da reagao dos/das performers:

Em todos os casos, 0 teatro cria com meios especificos distintos uma relagéo para
com o texto que pode ser captada como recusa de sua disponibilidade, como
deposicdo da consciéncia enquanto instincia controladora de sentido, como
desconstrugdo ndo so6 de ‘personagens’, mas também dos sujeitos coletivos da
modernidade (Lehmann apud Mostaco; Orofino; Baumgirtel; Collaco, 2009, p. 100);

' Enrique Pardo ¢ nascido no Peru e desde cedo morou na Espanha. Com formacio em Artes Visuais, e estudos
em mitologia, junta-se ao Roy Hart Théatre com intencio de pesquisar sobre o inconsciente e a criacao. Em 198I,
quando encenou seu solo sobre o deus Pan, com base em suas pesquisas de corpo e voz com o Roy Hart Thédtre,
funda a companhia e escola de teatro Panthédtre, junto com Linda Wise, também atriz e professora do Roy Hart
Théatre.
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O grupo Amok Teatro" se mantém ligado a certas caracteristicas do teatro moderno,
em seus espetaculos, pelo fato de contarem historias e pela formacao técnica dos/das atuantes.
A narrativa, no entanto, pode ser também uma desconstrucio, ou revelagdo, se trabalhada
nessa alternancia entre narracao e acdo. Amok propde um/a ator/atriz narrador, que canta e
narra, mas cada encenacdo tem seus transitos, entre territorios de atuacdo, nao so culturais.
Em Cadernos de Kindzu (2016), temos muitos niveis de narrativas, personagens de dentro de
uma primeira narrativa vao a procura de outros personagens, ¢ nesse trajeto encontram
pessoas que contam historias desses personagens, e as personagens e as historias vao se
construindo nesse movimento, no exercicio de traduzir para cena o romance de Mia Couto.
Mesmo que fragmentada, de varios pontos de vista, a historia é contada, sem revelar apenas
uma versdo como realidade, mas evidenciando também as relagdes de poder ou submissao que
as situacoes sociais definem para os personagens. Em O dragdo (2008), a busca por pontos de
identificacio entre dois povos inimigos, na dor da perda de familiares, criado com
depoimentos e cartas de pessoas que realmente vivenciaram os conflitos entre judeus e
palestinos, ja ¢ um exercicio de desterritorializacao, que inclusive provocou reacdes em
plateia que se identificava culturalmente s6 com um dos lados. Em Historias de familia (2009),
ainda transitam entre niveis de representa¢ao dentro da narrativa, ao trabalharem com a visao
de criancas, feitas por atuantes adultos/as, que imitam as atitudes dos adultos a quem
observam. Nessa imitacdo, traduzem a visao que eles tém sobre os adultos, sobre suas atitudes
e sobre a guerra. Desse espetaculo surgiu a pesquisa para aprofundar o trabalho com os
estados das emocoes, que nas criancas sio mais fluidos e intensos. Nesse transito dos/das
performers, compondo personagens criancas que imitam atitudes adultas, ja ha a proposta de
articulacao dos sentidos e intengdes de suas falas, em dois niveis de representacdo. Portanto,
entendo que ¢ um teatro que usa a representacdo, pois acredita ainda no poder de contar
historias, mas trabalha também na articulagcao de niveis de representacio.

Compreendo que as praticas estdo ligadas a diferentes concepcoes teatrais,
concepcoes de arte, e essas a diferentes territorios culturais, com possiveis tradi¢des teatrais

fortes. Tradicoes de atuacdo e de trabalhos com a voz e a palavra, que sdo como que o terreno

'O Amok Teatro ¢ companhia teatral do Rio de Janeiro, fundada em 1989, por Ana Teixeira e Stephane Brodk.
Em atividade continua, desenvolve pesquisas ligadas a suas encenagoes, também como atividades pedagogicas,
trabalhando a técnica do mimo corporal e as pesquisas vocais de Antonin Artaud, como possibilidade de um
treinamento fisico e vocal para atores e atrizes. Em suas poéticas, conhecer e incorporar elementos de outras
culturas, como aproximacio e pesquisa cénica, ¢ uma constante.
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no qual as praticas se desenvolvem, com a possibilidade de questionar esse terreno. A busca
pode ser por criar algo, construir estratégias novas, como pode ser por desconstruir,
transformar, uma pratica tradicional de determinado contexto. Assim acabei compreendendo
a proposta de Pardo, com a forma obliqua de indicar caminhos, estimulando desvios, brechas,
saidas inovadoras. A resposta que me deu sobre a relagio entre o seu trabalho e o de Linda,
sobre como os trabalhos se juntavam, também foi indireta: que eles haviam compreendido,
depois de tanto tempo trabalhando juntos, que “um mais um € mais que dois”.

As provocagdes de Pardo incluem propostas que envolvem a voz, com suas variacoes,
intencoes e relagdes, no trabalho com o texto, mas a exploracio vocal fica mais no ambito do
coro que faz masica, como estimulo para os atuantes. Seu foco € na quebra das intencoes, nos
desvios do lugar de protagonista, provocando outras recepcoes, outras relacoes com as agdes
que acontecem no espaco. Pude observar também, na forma do texto ser dito, pelo menos
pelos franceses, uma forma ja definida, com semelhangas entre eles, que ja inclui intencio,
gesto e emogdo. Essa integracdo, que talvez fosse minha procura inicial, da voz organica,
integrada ao movimento corporal, ja é dada como fato por eles. Podemos entender que nas
diferentes linhas de transmissio ou influéncia, com diferentes concepgdes, existe uma visio
sobre atuagdo que perpassa as praticas. Essas reforcam algumas estratégias ou buscam novas,
mas de certa forma mantém relacao com alguma tradi¢do, mesmo que seja para quebra-la.

Na outra pratica estudada, das oficinas de Voz e Corpo de Jorge Parente'”, a proposta
vai na direcdo desse estado de total integracao na agao do/da performer, e abertura aos sentidos
da palavra. Pela acio fisica das letras do alfabeto do corpo de Zigmunt Molik (1930-2010), a
abertura vocal vai sendo expandida, numa consciéncia muito ampliada pela pratica com o
som da voz e os improvisos entre os/as atuantes. Esse estado de atencdo associo a
verticalidade, investigada por Grotowski. Quando ¢ trazido o texto ou a cancdo, a abertura
ndo interpretativa aos sentidos das palavras é reveladora, ligando a presenca do/da performer, a
vibracio e as imagens que podem surgir, ligadas ainda aos afetos que sao trocados.

Nas trés praticas que estudei, identifico propostas diferentes de relacao com a fala. A

proposta de Pardo, trabalhando a desconstrucéo de intencodes, dentro de um jogo ampliado de

"2 Jorge Parente (1963) ¢ ator e diretor teatral, nascido em Portugal, reside em Paris desde 1971, onde fez formacao
como ator na Escola de Teatro “Le joueur regardé”, dirigida por Daniel Postal, de 1986 a 89. Atuou em diversos
espetaculos, com diretores variados (disponivel lista de espetaculos no seu site www.parente.com), encenando,
entre outros, textos de Jean Genet, Bernard Marie Koltes e Harold Pinter. E discipulo de Zigmunt Molik, com
quem trabalhou durante 18 anos, como aluno e depois como assistente, e a quem Molik entrega a continuacio de
seu trabalho de Voz e Corpo, com o alfabeto do corpo.
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relagdes espaciais e sonoras, mas incluindo os significados em novas relagdes possiveis e sem
protagonismo do texto, criam o seu teatro coreografico e pode-se dizer polifonico,
atravessado também por temas sugeridos como estimulos. Ja na pratica de Parente, o
mergulho do/da atuante em sua propria percepcdo, conexao fisico-vocal e receptividade,
estabelece uma atuagio poética concentrada na presenca e no contato, no qual a vibracao
compartilhada no jogo, da vida a palavra sem intencionalidade. Ainda no trabalho do Amok
Teatro, a fala se aproxima de uma cultura ou outra pela sonoridade, recuperando algo
originario ligado ao canto narrativo. A fala inclui a atitude narrativa e a disposicdo para
presentificar a historia, mesmo antes da palavra surgir. Uma acdo narrativa e dramatica,
criada com os muitos recursos que os/as atuantes desenvolvem, e que integram movimento,
voz, palavra, emocdo e contato. Exercitam ainda, em suas encenagdes, o transito por
diferentes niveis narrativos presentes.

Cada concepcao vai articular essa relacao do/da performer com a fala, conforme a
poética que propde. Entendo que sio muitas possibilidades, entre territorios cénicos e
performativos, e vejo o distanciamento do/da performer em relagdo aos sentidos de sua fala
como algo que pode ser trabalhado na cena, revelando a distancia que se estabeleceu nesse
vinculo, no mundo atual. Para mim, é uma dentincia da falta de vinculo interno que podem ter
as palavras e um alerta para nio enrijecermos em nossas identidades, ligadas a nossas falas e
intencoes. Por outro lado, acredito no resgate desse vinculo da palavra com as forgas vitais,
dos sentidos com as sonoridades, nas vibracoes da voz, que tém a poténcia da vida. Como nos
disse Vhera Poty”, indigena a quem escutei num congresso de antropologia'®: “nés somos
nossa voz”. Em guarani, o nome da pessoa ¢ compreendido como sua musica, seu som, sua
esséncia. Essa esséncia pode ser a singularidade em movimento, singularidade némade, a vida

em nos, em constante movimento.

" Vhera Poty Benites da Silva ¢ cacique da Tekoa Pindo Mirim/T.I. Ttapua, RS, da comunidade Guarany, e
colaborou com pesquisas na universidade.

 No VII ENABET, Encontro da Associacdo Brasileira de Etnomusicologia, de 25 a 28 de maio de 2015, na UFSC,
em Florianopolis. Vhera Poty colaborou na Mesa Redonda: Etnomusicologia, Outras Epistemologias e Educacio.
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Corpos Sonoros em Performance:
marcas e subjetividades

Ana Julia Toledo Netto
Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF, Juiz de Fora/MG, Brasil

Resumo - Corpos Sonoros em Performance: marcas e subjetividades

O presente trabalho tem como objetivo refletir sobre alguns aspectos dos corpos em situagio
de performance, observando a integracdo de movimento, som, gesto. Para isso, dialoga com os
seguintes autores: Azevedo, Merleau Ponty, Nobrega, Pereira, Rolnik e Zumthor.
Considerando-se o corpo poético como corpo vivo, sonoro, encarnado no mundo, imerso na
sua situacdo social e cultural, afetando e sendo afetado, intenciona problematizar, no
contexto das artes performativas, a importancia das subjetividades, das marcas e da
sensorialidade.

Palavras-chave: Corpo, Performance, Subjetividades, Sensorialidade, Voz.

Abstract - Sound Bodies in Performance: brands and subjectivities
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Este estudo propoe discutir algumas das ocorréncias com os corpos em situacdo de
performance. Nao se referindo somente aos que atuam, tocam, cantam ou contam historias,
dangam ou versam, mas também aos espectadores, pois estdo inseridos e sao parte desse
processo. A principio, trago alguns conceitos de performance, nio com a inocua pretensdo de
fixar determinados limites para arte tdo fronteirica e complexa, dada ao vasto campo
interdisciplinar a que abrange, porém com o intuito de, a partir de algumas reflexoes,
caminharmos pelos aspectos propostos, investigando questdes acerca da materialidade, das
substancias mesmas das artes performativas.

A arte da performance, tal como conhecemos hoje, é herdeira de inimeros movimentos
artisticos como o Dadaismo, Surrealismo, Futurismo, Bauhaus. Entretanto ¢ ainda a partir do
Expressionismo Abstrato que se observa o desenvolvimento da pintura gestual, Action Painting,
a Body art, o Hapenning (Carlson, 2010). Das décadas de 60 e 70 em diante, a performance vem se
constituindo como uma linguagem, de carater transdisciplinar, transgressor e contestatorio.

Carlson (2010) atenta para a oposicao da performance a arte de produto, dando lugar a
experimentacio, as atividades de movimento e presenca, que celebram a forma e o processo
criativo. O autor ressalta a exposicdo dos corpos as dores pelos performers, em situagdes
arriscadas, rejeitando o carater ilusorio do teatro, da obra acabada, indo de encontro ao objeto
de arte, a mimese. O repudio ao mercantilismo da arte tradicional, caracteristica marcante da
contracultura, leva os artistas ao uso tanto de materiais nio convencionais ao universo
artistico quanto do corpo humano, chegando a niveis extremos e radicais.

Segundo Schechner (2006), performance pode se referir a qualquer ac@o realizada na
vida cotidiana, com um carater planejado e repetido; dai a dificuldade de definicéo, dado ao
amplo campo a que acolhe o termo. O autor utiliza o conceito de restauracao de
comportamento, cujas condutas e praticas, por vezes cotidianas, sio restauradas pela
performance, de uma maneira reorganizada, reconfigurada, trazendo novas significacoes. Como
pontua o autor, a repeti¢io, aqui, ndo significa copia, pois a performance esta sempre em um
fluxo continuo. No entanto, neste estudo, nos afastaremos da performance como desempenho,
seja na vida comezinha, nos esportes ou rituais religiosos, para buscar pensar as artes
performativas.

Trago, aqui, algumas consideracoes retiradas dos estudos de Schechner (2006, p. 30)

para que possamos nos conduzir na investigacao dessa atividade: “[...] Performances existem
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apenas enquanto acgdes, interacdes e relacoes”. Sendo assim, as artes performativas exigem
presenca, ao vivo, estando sempre “entre”, em relacdo. Ainda segundo o autor, as performances
“marcam identidades, dobram o tempo, remodulam e adornam o corpo, e contam estorias”
(Schechner, 2006, p. 29). Desse modo, seriam atividades de acao intercultural, ja que abracam
diferentes dominios culturais, sempre a comunicar, compartilhar de forma coletiva e a
modificar tanto os ambientes quanto os participantes pela interacao.

Em seu Dicionario de Teatro, Pavis (2015, p. 284) define a performance artistica como
tendo por caracteristicas principais a efemeridade e o pouco acabamento na producio, como
um acontecimento que abarca as diversas artes, visuais, cénicas, video, poesia, cinema etc.
Mais a frente, o autor define o performer como aquele que, diferente do ator, nao representa um
personagem, mas que “[...] fala e age em seu proprio nome” e, ainda, “[..] realiza uma
encenacio de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro” (Pavis, p. 284 - 285). Ou seja, o corpo
do artista, exposto, vale por si so, sem o véu da representacio, ainda que tenha aspectos
teatrais, o corpo € autorrepresentado, multiplo e fluido. O corpo do performer “remodulado”
(Schechner, 2006), de maneira hibrida, vai de sujeito a objeto da obra. De modo que, no ato
performatico, o corpo € lugar, mas também referéncia, é o proprio suporte, o instrumento das
experiéncias e das manifestacdes.

Percebe-se, a partir desses apontamentos, que nas drtes performativas as fronteiras nao
sao nitidamente demarcadas e a concepgdo de obra de arte acabada e pronta se dissolve, ou
melhor, transborda, para além dos limites, dando abertura a ideia de arte como um
acontecimento temporal, por isso inacabado e sempre em movimento e em processo, como a
propria vida. Os limites entre vida e arte se tornam imprecisos e elasticos.

Essa ideia de experiéncia e experimentacdo, de concretude, de corpo vivo e em
movimento aproxima-nos da perspectiva fenomenologica e de sua consideracio da vida
mesma, da dimensdo corporea, impermanente e em continua mudanga. Desconstruindo
fronteiras e conceitos que separam corpo e mente, saber e vida cotidiana, o corpo € tido como
conhecimento e matéria do mundo.

Com efeito, na concepcao de Zumthor (2014, p. 34), a performance seria uma “ordem de
valores encarnada em um corpo-vivo”. Exige presenca ativa, realizagdo, ¢ um acontecer no
momento presente de maneira oral e gestual. O autor narra a lembranca de um cantor de rua
que o marcara profundamente em sua infincia parisiense, em meados de 1930.

Cotidianamente, numerosos cantores ocupavam as ruas de Paris, e Zumthor, ainda menino,
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no caminho do colégio e da casa onde morava, sempre parava para ouvi-los, mesmo que isso
custasse ter que correr até a Estacao para ndo perder o trem.

Na tentativa de sentir as mesmas emocoes que tinha ao ouvi-los, um dia comprou a
cancio que era vendida em folhetos. Entretanto ler nio foi o suficiente para trazer de volta
todas aquelas sensacdes. Zumthor, entdo, experimentou cantar, contudo, embora tenha sido
um pouco mais forte, ainda nao era o suficiente, pois tudo o que estava a volta do artista de

rua fazia parte da performance. Vejamos como o autor descreve:

Além disso, havia o jogo. O que nos havia atraido era o espetaculo. Um espetaculo
que me prendia, apesar da hora de meu trem que avancava e me fazia correr em
seguida até a Estacdo do Norte. Havia 0 homem, o cameld, sua parlapatice, porque
ele vendia as cangoes, apregoava e passava o chapéu; as folhas volantes em bagunca
num guarda-chuva emborcado na beira da calcada. Havia o grupo, riso das meninas,
sobretudo no fim da tarde, na hora em que as vendedoras saiam de suas lojas, a rua
em volta, os barulhos do mundo e, por cima, o céu de Paris que, no comeco do
inverno, sob as nuvens de neve, se tornava violeta. Mais ou menos tudo isto fazia
parte da cancao. Era a cancdo (Zumthor, 2014, p. 32).

Essa lembranca, narrada por Zumthor como “profundamente inscrita na carne”, foi
por ele perseguida por toda a vida. A performance, como o autor pontua mais adiante em seu
livro, € uma experiéncia para quem desempenha e para quem presencia, o ouvinte é camplice
e ativo participante. A cancdo do cameld de sua adolescéncia abarca nao so elementos da
percepeao do artista, mas de todos a sua volta. E ainda evoca o ambiente ao redor, a cidade, o
momento do dia, todos os estimulos sensoriais, os quais, juntos, contribuiam para tornar
aqueles momentos tdo impactantes e profundos a ponto de permanecerem impressos no seu
COrpo, COMO marcas.

Por meio deste relato podemos inferir que os elementos visuais, sonoros, olfativos,
acrescidos dos gestos e das vozes dos artistas tocam os espagos das subjetividades, acionando
relacoes, acrescendo significados. Os espagos internos sio alterados e ressignificam as
experiéncias vividas. Os diversos codigos sensiveis dentro do ato performativo conduzem os
performers e os espectadores, também participantes, pois seus corpos sio estesicamente
tocados e, a partir dessas percepcoes, estabelecem correlagdes internas, criam significados
proprios. Desse modo, todos os elementos constitutivos da performance, gestos, voz, cheiros,
luminosidade, espago, possuem a capacidade de criar devires, coletivamente.

Em outra instancia, Suely Rolnik (1993) denomina como marcas as desestabilizacoes

invisiveis que sdao tracadas nos corpos pelas passagens, atravessamentos e que, ao
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desconfigura-los, passa a originar estados inéditos. Esses estranhamentos sio gerados pelos
fluxos continuos entres seres, forcas e ambientes, fazendo com que “outro corpo” seja
recriado, para acomodar as novas marcas, nova subjetividade: “Cada um destes estados
constitui uma diferenca que instaura uma abertura para a criacio de um novo corpo, o que
significa que as marcas sio sempre génese de um devir” (Rolnik, 1993, p. 02).

Segundo a autora (Rolnik, 1993, p. 02) estamos sendo continuamente atravessados
tanto pelos encontros com os ambientes, quanto com os seres e forcas, “unidades separaveis e
independentes” que, ao desestabilizar nossas paisagens subjetivas, nos obriga a novas
reorganizacoes, a novas composicoes que abarquem essas mudancas.

A compreensio que temos de nos mesmos ¢ violentamente submetida a uma
reconfiguragao, nos obrigando a novas géneses, surgindo, assim, formas outras de ser e agir no
mundo. Desse modo, nossas paisagens subjetivas estariam continuamente a mercé das marcas
e modificagdes e sempre propensas a germinar novas paisagens. Segundo a autora, o dentro e
o fora de cada sujeito sao indissociaveis, mas inconciliaveis, pois “o dentro detém o fora e o
fora desmancha o dentro” (Rolnik, 1997), uma vez que, continuamente, novas formas e forcas

estariam sempre atuando. De acordo com a autora, entre a subjetividade do sujeito e a cultura

ha uma confluéncia constante, gerando a criacao de mundos, pois

[..] ndo ¢é apenas um perfil subjetivo que se delineia, mas também e
indissociavelmente, um perfil cultural. Nao ha subjetividade sem uma cartografia
cultural que lhe sirva de guia; e, reciprocamente, ndo ha cultura sem um certo modo
de subjetivacao que funcione segundo seu perfil. A rigor, ¢ impossivel dissociar estas
paisagens (Rolnik, 1997, p. 04).

Nossas paisagens subjetivas nao sio estaticas e nao sio realmente nossas, no sentido
de posse, pois, uma vez que estio em constante processo, a mercé dos encontros, das
confluéncias, seriam como subjetividades povoadas por partes desmanchadas de outras
subjetividades, de forcas e devires. Portanto, enquanto o sujeito se experimenta, experimenta
também o mundo e o outro.

A partir de tais consideracdes poderiamos dar abertura a um dialogo com a concepcao
de um corpo estesiologico? Falo da concepcao de corpo que se move continuamente em
direcdo aos seres e coisas do mundo, que afeta e ¢ afetado, atravessado e entrelacado de forma
erotica e viva. Corpo visto como um territorio que tem mapeado, continuamente, em si,

formas, experiéncias, cheiros, sabores, e pelas relacoes de intercorporeidade, também a carne
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do outro? Salvo as devidas diferencas epistemologicas, pode-se perceber, aqui, um lugar onde
a carne e o afeto se entrelacam.

Como Nobrega (2016, p. 83) pontua o corpo, este “[...] sensivel exemplar esta atado ao
tecido das coisas”. Tal qual um exemplar incompleto, o corpo esta sempre em comunhio com
as coisas do mundo, pois estas sio tudo o que lhe falta, elas o atravessam e o entrelagam. O
corpo-sujeito, ao modificar as coisas do mundo, em decorréncia dessas coisas, também ¢
modificado. Significados sdo criados pelo corpo a partir da percepcao, pela experiéncia
sensivel. A percepcio €, pois, resultado do movimento corporeo, da motricidade do corpo em
um movimento emaranhado com o mundo.

Essas marcas invisiveis possuem a capacidade de reverberar quando em ambientes
onde ha certa ressonancia, assegura Rolnik, (1993) e esse poder de atragao vai determinar
muito de nossas escolhas diarias, até mesmo nos conduzindo. Com efeito, Zumthor (2014, p.
33) afirma: “[..] Passados sessenta anos, pude compreender que, desde entio,
inconscientemente, nio cessei de buscar o que ficou, em minha vida, daquele prazer que entao
senti”.

Segundo os estudos de Merleau Ponty (2011), nao ha real distin¢do entre o mundo que
vemos, interagimos e tocamos com nossos corpos. A mio que toca também ¢ tocante e é
tocada. O mundo visivel e meu corpo sio partes de um mesmo ser. Posto isso, podemos
estimar como o corpo do menino Zumthor se movia pelas ruas de Paris com seus cantores, as
vozes, os cheiros, as luzes, os outros corpos em movimento, deixando nele modificacoes
invisiveis. Ao interagir com sua presen¢a, com sua voz juvenil animando o coro, sua
vivacidade de garoto, correndo pelas ruas para ndo perder o trem, ja que, uma vez mais, havia
se distraido com os performers, carregava em si um universo aparentemente invisivel, porém
vivo e multiforme de marcas, corpos e sensagdes. O dentro carregando o fora, e o fora diluindo
o que estava dentro de si (Rolnik, 1997).

Ainda que todos os dias 0 menino Zumthor parasse para assistir aos artistas de rua,
cada vez era uma experiéncia tnica e singular, passivel de acontecer somente naquela
instancia, pois, a despeito de que fossem as mesmas cancoes, 0s mesmos artistas e mesmas
ruas, as performances nao se repetiam, imersas no devir, sujeito a acao de forgas invisiveis e das
interagdes dos corpos presentes.

O autor reitera sobre o carater relacional da performance, quem performa e quem

assiste, artista e publico compdem o ato performativo que, intrinsecamente, esta ligado a
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poética e a sensorialidade, pois o corpo ¢ a0 mesmo tempo o “ponto de partida, ponto de
origem e referente do discurso” (Zumthor, 2014, p. 75). Ainda de acordo com Zumthor, a
linguagem poética aspira desde seu “jorrar inicial” a um objetivo maior que ¢ sair da
linguagem, desejosa da voz, do corpo, alcancando uma “plenitude, onde tudo que nao seja
simples presenca sera abolido” (Zumthor, 2010, p. 179). A poesia seria, entdo, o
desdobramento dessas relagdes sensiveis do corpo com mundo, uma vez que nasce do corpo e
para o corpo. O corpo poético ¢ originado dessa relacao erotica e viva.

Por conseguinte, ndo podemos pensar a voz apenas restrita em si, seus tons, vibracao,
ou ha mensagem que comunica, mas como imanéncia de um corpo vivo e pulsante. A escuta,
assim como a propria voz, ultrapassa a palavra. Zumthor (2014, p. 84) anuncia essa
propriedade quando reflete: “[...] O leitor, nessa e por essa escuta, refaz em corpo e em espirito
o percurso tracado pela voz do poeta”. A voz possui a capacidade de libertar a palavra do
texto escrito, tira, por fim, do seu “exilio” e toca no corpo do ouvinte.

Zumthor (2014, p. 99) ainda ressalta que “o saber ¢ um longo, lento sabor”, cada
conhecimento adquirido ¢ interiorizado na carne e uma vez la gravado ¢ suscitado pela
poética da voz, da visao e dos contatos que surtem nas artes da presenca. O corpo inteiro ¢
comprometido na aventura do agora, pois “[..] a percepcdo é profundamente presenca”
(Zumthor, 2014, p. 78). Nossos sentidos ndo sdo apenas utilizados para captar e registrar, mas

também sio os orgios que produzem conhecimentos a partir do conjunto das percepcoes

estimuladas durante a performance, tanto no performer quanto no publico. O autor conclui:

A cancio do ambulante de minha adolescéncia implicava, por seus ritmos (os da
melodia, da linguagem e do gesto), as pulsacoes de seu corpo, mas também do meu e
de todos nos em volta. Implicava o batimento dessas vias concretas, em um
momento dado; e durante alguns minutos esse batimento era comum, porque a
cancdo o dirigia, submetia-o a sua ordem, a seu proprio ritmo. A cancio tirava dessa
tensdo, portanto, uma formidavel energia que, sem davida nem o pobre diabo do
cantor nem eu, seguramente, aos doze anos tinhamos consciéncia: a energia
propriamente poética (Zumthor, 2014, pp. 41-42).

Isso posto, podemos mensurar o quanto de nossas constituicdes sao formadas por
eventos que vivemos, vozes de pessoas, os cheiros, sons do entorno, as imagens e até as forcas
aleatorias que nos marcaram, desestabilizaram e nos impeliram a nos recriarmos. Memorias
que sempre que tocadas volvem a pele, trazendo a sensacdo desses momentos. Azevedo (2012)
faz uma reflexao sobre o valor da memoria que, cotidianamente, se grava na carne como fonte

criadora:
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Tocar as proprias raizes fundamenta a criacdo. Se essas raizes vivem nas sensagoes
primordiais nas nossas memorias sensoriais, entdo sio momentos vividos cravados

no corpo que podem ser compartilhados diretamente, pois estao imersos no devir.

Essa memoria sensorial, quando despertada, nos faz lembrar quem somos, nos traz o
chao de onde partimos em dire¢ao ao outro. Esse solo que nos da impulso esta relacionado as
referéncias culturais, afetivas e vivéncias que nos sao proprias e que dao inicio as criacoes. E o
ponto de partida, liminar de onde saimos em busca de dialogos interdisciplinares, de
encontros e trocas com outros individuos e devires. A partir dessa perspectiva, podemos,
entdo, pensar que as sensagdes, marcas, cicatrizes que nos sio tatuadas cotidianamente sio
fundamentais tanto para a criacio quanto para a recepg¢ao, além de funcionarem como filtro,
uma lente pela qual vemos e sentimos, também funcionam como um amalgama.

Por meio dessas consideracoes podemos mesmo imaginar quais seriam as paisagens, as
cores, luzes, cheiros, os sons que foram trazidos pelas vozes dos cantores de rua da meninice
de Zumthor, os quais vibravam nos corpos presentes. Memorias que eram materializadas pela
percepcio do menino e dos demais. Rememoracoes que eram atualizadas e que,
potencialmente, tocavam os espagos subjetivos de cada um, estabelecendo conexoes afetivas e
criando novas paisagens. Os corpos dos cantores de rua traziam em si mapas, estradas e
conduziam Zumthor e os demais a outras paragens em uma experiéncia de criacao coletiva
pelo contagio e pela troca: “[...] sem o saber, reproduziamos, todos juntos, em perfeita unido
laica, um mistério primitico e sacral” (Zumthor, 2014, p. 42). Suas vozes plenas de marcas
subjetivas, mas também sociais no contato com os corpos dos ouvintes, produziam poéticas
singulares.

A voz, ndo obstante ser singular como experiéncia, €, portanto, um acontecimento
relacional, dado que precisa do outro para fazer sentido, ressoar, estabelecendo uma relacao
de alteridade. E manifestacao da intimidade do emissor que se movimenta em direcio ao
outro € o toca, € expressao e impressao ao mesmo tempo. E assim, como pontua Pereira
(2015), ¢ o sujeito que ressoa em toda sua extensio, pois, quando emitimos um som vocal,
fazemos uso de tudo aquilo de que somos constituidos: biologicamente, nosso corpo, sexo,
saude; psicologicamente, evidencia nossos estados emocionais e também a esfera
socioeducacional, pois sdo reveladas as circunstancias sociais, os grupos em que estamos
inseridos. Desse modo, nossa identidade vocal assemelha-se a uma digital, cada sujeito tem a

sua voz com suas particularidades, que vai se formando ao longo da vida.
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Dal farra (2015, p. 274) nos chama atencdo sobre os aspectos da subjetividades e
pessoalidades dentro da voz, quando enuncia que “[...] s6 eu posso saborear as palavras com
minha lingua e minha boca, porque a ninguém mais as palavras podem soar como a mim me
soam.” As palavras possuem, também, gosto e, quando emitidas, nos deixam um rastro de
sabor, visto que acessam esferas que nos sio proprias e adocam ou azedam os sentidos de
quem as recebe, acessando-lhe, também, as memorias e vivéncias.

Zumthor (2005), no capitulo “Poesia e Corpo”, preconiza a poesia como
situada/originada em um espago/tempo anterior a linguagem. A poesia comecaria, entdo, no
toque na pele, na dor sentida, no cheiro, no sabor, na luz que atravessa a retina, no gosto doce
ou amargo que se fez sobre o palato? Seria esse momento do resvalar sensivel no corpo o
nascer da poesia? O autor indaga: “Qual a natureza dos lacos que ligam a poesia ao nosso
corpo?” (Zumthor, 2005, p. 140). Antes mesmo de significarmos a emogao, ja estariamos
produzindo poesia?

A palavra proferida, pois, teria um qué de carne também? Como ressoa nos versos da
poeta portuguesa, Natalia Correa (1999), a poesia que emana do corpo se oferece a0 mundo
como experiéncia sensivel a uma mesa posta para ser vivida, consumida pelo outro:

Sou uma impudéncia a mesa posta
de um verso onde eu PpoOssa escrever.

Oh, subalimentados dos sonhos,
s 2 1
a poesia € para comer!

Nao ha, pois, permanéncia da palavra dita apenas no contexto verbal, uma vez que
ganha o espaco ela altera os corpos ouvintes. Zumthor (2005) considera que os corpos dos
presentes sao redimensionados fisiologicamente com a vocalidade poética, com 0 movimento
das ondas sonoras produzidas na performance. Durante a recepcio, o corpo do receptor é
movido sincronicamente ao movimento do corpo sonoro do performer. Um corpo que, em toda
sua integridade, emite um comunicado afeta a carne, os sentidos do outro, alterando-lhe as
configuracoes internas.

Seguindo esse percurso na busca de informacodes, ocorréncias que nos afetam e
constituem, trago algumas reminiscéncias de minha infancia, as férias na roca, a lembranca da
voz pastosa e arrastada de tia Delfina, contando historias de gente morta e de parentes que
sumiram no mundo. A voz se misturando a imagem do seu rosto magro e enrugado, torrado de

sol, com o cheiro do fogao a lenha e do café adocado com rapadura, a luz da lamparina

! Disponivel em: http://zezepina.utopia.com.br/poesia/poesia238.html. Acesso em: 14 jun. 2020.
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formando figuras aterrorizantes nas paredes da casa. Trazer para o corpo a memoria do vivido
nos permite reorganizar e ressignificar tudo e todos que, cotidianamente, nos constituiram e
nos conduziram.

Quem ndo tem em si gravada a voz exaltada de um pai descontente com a bagunca,
voz que era capaz de fazer tremer e arrepiar a pele, ou ainda a voz de um cantor preferido que
nos aguca e nos retira do espaco cotidiano, nos transportando para outros lugares? Essas
marcas invisiveis que trazemos no corpo influenciam nossas escolhas, nossas leituras de
mundo, nos direcionam. E através da e pela carne que nascem nossas imagens liminares como
sementes.

Em nossas configuragoes subjetivas, quais marcas trazemos gravadas de vozes, gritos,
versos de cangoes, historias, falas de familiares, professores e companheiros de vida? O quanto
fomos alterados, desestabilizados nio so6 pelas sensagdes fisicas advindas do que vimos,
sentimos, degustamos, mas também pelo que ouvimos? Muitos estudiosos afirmam que, ja no
utero, o feto, aos quatro meses de gestacdo, pode ouvir os sons ao redor. Os bebés possuem
grande capacidade de audi¢do e, ao nascer, a voz humana ja ¢ para ele conhecida. E nessa fase
inicial da vida comecam a distinguir a voz da mae.

Reys (2012) assegura que nessa operagao, em que o bebé busca distinguir a voz da mae
para a voz do pai ou familiar, esta o inicio da formacdo do pensamento humano. E tanto o
ritmo quanto a melodia e o afeto que a voz materna resvalam possuem importante papel na
aquisicao da linguagem pela crianga, como o proprio nascer da poesia. Assim como os corpos
dos pais junto com as palavras proferidas por eles sio os primeiros textos de um bebg¢; nesse
processo, 0s movimentos, 0s gestos, as caricias, a entonacdo da voz levam a crianca a
estabelecer relagdes e construir significados. A melodia da voz, mesmo nas mais simples
experiéncias do dia a dia, envolve um processo complexo de formacdo humana, estabelecendo
as primeiras relacoes da crianca com o mundo.

Seja em uma narrativa de historia, cancao ou poema, a voz tem poder de despertar
sentidos e memorias afetivas em nos. Pode nos fazer rememorar momentos, paisagens e ¢
capaz de estimular sensagdes, até temperaturas e sabores. As palavras podem nos ser frias,
quentes, amenas, geladas, frescas como manhas de outono, ou abafadas. As sensacoes que nos
despertam sio conduzidas pelos elementos que o locutor construir em sua acio. Podem
mesmo evocar memorias de odores. Em certa medida, despertam em nos a sinestesia e nos

conduzem para o desenvolvimento de sentidos atrelados as sensagoes. As palavras proferidas
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podem evocar sensagdes de cor e luz, podendo ser sombrias, escuras, ou muito iluminadas,
sempre considerando o seu narrador como o responsavel por conduzir essas sensagdes, na
criacdo e desenvolvimento da fala.

A voz do performer, especificamente, pode variar de alto e rompante até a um sussurro,
um sopro suave, uma caricia, se assim a narrativa pedir: “[...] com a voz também se toca, se
tateia, se abraca, se soca, se afaga, se acaricia, se”... (Sisto, 2012, p- 47). Avoz se dirige primeiro
aos sentidos, a pele, ao contato, a intimidade com o ouvinte. Fendmeno imaterial, ou de uma
“materialidade invisivel” (Pereira, 2014, p. 54) que nao podemos tocar, mas que contem peso,
volume, espessura, textura, suor, sabor.

O teatrologo Antonin Artaud (1997), depois de sua obra manifesto, buscou elaborar
técnicas vocais para que as vozes dos atores, alcancando uma potencialidade tal, pudessem
tocar, arranhar, bater, escavar, fazer a pele tremer. A palavra deveria atingir um grau de uma
materialidade tal que se tornaria gesto e acdo, pois, para o autor, as palavras despertam as
dimensoes espaciais, possuem em si mesmas uma fisicalidade, com peso, volume, vibracoes,
cheiro.

A palavra, para o teatrologo, deveria atingir qualidades tao intensas que pudessem
exaltar, encantar, “martelar sons”, precipitando-se no espaco, fraturando o véu mimético e
atingindo os corpos de forma mais organica, rompendo a “sujeicdo intelectual a linguagem”
para criar o que ele denomina como uma “intelectualidade nova e mais profunda” (Artaud,
1997, p. 103). Como o autor reflete, ndo ha uma separacdo entre corpo, voz, gesto, sensagao:
“[.-] De um gesto a um grito ou a um som nao ha passagem: tudo acontece como que através
de estranhos canais cavados no proprio espirito!” (Artaud, 1997, p. 60).

Trago Artaud no fechamento deste trabalho com intuito de reiterar a poténcia da voz
para a performance, pois o legado desse autor para as artes performativas merece estudo bem
mais detalhado e profundo que aqui. A vitalidade e a profundidade que o teatrologo propoe
para a performance oral, abandonam convencoes, buscam um novo lirismo em que as palavras
tornadas vivas possam se precipitar, como que arremessadas, atingindo “nao pelo ouvido, mas
pelo peito do espectador” (Artaud, 1997, p. 186).

Nessa perspectiva, podemos inferir sobre a relacio de interdependeéncia entre palavra
escrita e a poética oral, em que o corpo, dionisiacamente, no sentido de pulsao vital, traz os

fios que ligam texto e espectador. Poderiamos, entdo, concluir, ainda, que a poesia busca,

Ana Julia Toledo Netto - Corpos Sonoros em Performance: marcas e subjetividades.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 106-118.

Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 116



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

espera por uma voz que lhe dé amplitude e corpo, que preencha lacunas, ressignifique e
alargue os sentidos.

Nao ha como separar o corpo da poesia, 0 corpo produz poesia e poesia produz
linguagem corporal em quem performa e em quem assiste. A poeticidade esta na apreensio, na
percepeao integral do ato performativo e nao nas informacoes contidas no texto. A voz emana
e reverbera, transborda a poesia pelos e nos corpos.

A performance, entao, ¢ uma construcio coletiva de significados e tem, pois, a qualidade
de modificar estruturas e alterar a percep¢do comum das coisas e o conhecimento pelas
relagdes vivas, de quem performa e de quem assiste. Esta intrinsecamente ligada a
sensibilidade, a concretude, uma vez que é centrada na presenca de corpos vivos, abracando
tudo 0 que esses corpos trazem consigo, memorias, signos, marcas. Dinamica e transitoria,
pode vir a produzir imprevisibilidades e complexidades tamanhas como a vida mesma. A

performance, realmente, ndo ¢ inocente, como bem avaliou Zumthor.
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Resumo - Analise da Composicao Corporal-Vocal dos Atores Wagner Moura e Al Pacino

O dominio da expressdo corporal e vocal é necessario ao oficio do ator. Dependendo do
personagem, da proposta cénica e do tipo de representagio, o ator precisara criar corpo e voz
especificos, exigindo um conhecimento técnico e pratico para esta realizagao. Este estudo se
propde a apontar recursos para a apreciacdo da construcio cénica de Al Pacino e Wagner
Moura. Apresenta-se uma andlise da atuacio cénica cinematografica de ambos os atores
atuando em dois personagens cada, complementada com os respectivos elementos culturais e
sociais. Esse trabalho se insere no estudo do corpo e da voz em cena. Propoe também novas
referéncias para a pratica de atores na sua vida profissional.

Palavras-chave: Corpo, voz, expressividade, cena, treinamento.




VOZ e CENA

Introducao e Justificativa

Os atores cuja criatividade prevalece demonstram habilidades artisticas de extrema
qualidade e competéncia, o que os impulsiona na posicio de grandes artistas, icdnicos e
inesqueciveis nas telas do mundo pela notoria arte da interpretacao.

A partir do final século XIX, e de maneira mais marcada na arte contemporanea, o
herdi existe no confronto com seu duplo - o anti-heroi. O herdi ¢, hoje, um individuo cheio de
contradicoes e sempre integrado a uma historia. A historia ¢ um conjunto relatado, mas
também a maneira pela qual um texto - ou um personagem - fala do seu tempo, seu vinculo
com a historicidade.

Nas artes cénicas, o personagem estd em condi¢des de assumir os tracos e a voz do
ator, de maneira fluida e natural - quanto mais verdade na atuacdo, mais natural. A evidéncia
desta identidade entre o ator e o personagem ¢é considerada a mascara, a persona. No teatro
grego, o ator estd separado do seu personagem. E apenas executante, a ponto de dissociar
gesto e voz. No entanto, toda sequéncia da evolucdo do teatro ocidental sera marcada pela
completa inversdo dessa perspectiva: “o personagem vai se identificar cada vez mais com o
ator que o encarna, provocando uma identidade psicologica e moral semelhante a outros
homens, criando um efeito de identificacao” (Pavis, 2003, p. 285) - possivelmente, essa
identidade ilusoria, faz com que a audiéncia se apaixone pelo protagonista, independente de
suas raizes ou acoes morais, imorais ou amorais.

“Drama” vem do grego e significa acdo. No teatro grego, o héros era um personagem
elevado ao nivel de um semideus. Na dramaturgia moderna, o her6i ¢ um personagem dotado
de qualidades extremas e atributos acima dos simples mortais. Segundo Pavis, “quando o
herdi nao chega a provocar uma catarse no espectador, ele ¢, pelo menos, reconhecido como o
personagem que recebe a cor emocional mais viva” (Pavis, 2003, p. 193). Todo personagem
realiza a acdo na obra dramattrgica. Ao mesmo tempo, toda agdo, para ser encenada, precisa
de um protagonista. Segundo Pavis (2003, p. 286), até meados do século XX “a acao se difere
pelo ator, pelo papel ou pelo tipo”. Nesse sentido, pode-se afirmar que o personagem se define
pela constituicdo de um signo, inserido em um sistema mais amplo. A definicio de Pavis

merece ser destacada:

Para que haja ag@o e heroi, ¢ necessario que se defina um campo de acdo
normalmente proibido ao her6i, e que este viole a lei que o impede de entrar
ai. A partir do momento em que o herdi sai da sombra, deixa seu ambiente
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sem conflito para penetrar no ambiente alheio, o mecanismo da acdo ¢é
acionado (Pavis, 2003, p. 287).

Abrigado sob os tracos do ator, o personagem se apresenta ao espectador e produz um
efeito de realidade e de identificagdo. O cinema, produto de que aqui se trata, nao oferece uma
ilusio do aqui e agora, como o teatro, mas cria o que a literatura identifica como dimensao
semdntica, de significacdo global do sistema do signo. O herdi contemporaneo se integra aos
demais personagens. Afirma seu valor e significacio pela diferenca, num sistema feito de
unidades correlatas. Certos tracos de sua personalidade sdo comparaveis aos tracos de outros
personagens, e 0 espectador percebe e manipula essas caracteristicas como num arquivo em
rotatoria em que cada elemento remete a outro, e mais outro. Pavis afirma que “esta
habilidade de montagem/desmontagem fazem do personagem matéria bastante maleavel, apta
a varias combinagdes” (Pavis, 2003, p. 288).

O termo picaro tem sido entendido como um tipo inferior de servo, sujo e esfarrapado.
Entretanto, este servo inferior, vai passando de amo em amo, percebendo e vivenciando
diferentes tipos de ambientes, entrando em contato com varias camadas sociais,
desenvolvendo-se como ser de palavra inesgotavel, da derrisio carnavalesca ante o poder dos

grandes, da cultura popular ante a cultura erudita, a moda do picaro espanhol.

Curtido pela vida, acuado e abatido, ele nio tem sentimentos, mas tio somente
reflexos de ataque e de defesa. Traindo os amigos e enganando os patroes, segue seu
caminho, seus objetivos, porque nao apresenta a fragilidade do amor (Candido,
1970, p. 83).

“Desde as profundezas da Idade média, o bufao é um louco. Diz as verdades que
ninguém pode dizer, em sua fala louca fica o dito pelo nao dito” (Pavis, 2003, p. 35). Seu
pensamento ndo apresenta um senso moral, mas procura dar um cunho exemplar as suas

malandragens. Candido (1970) reafirma:

A malandragem tém aspectos universalizantes mas repletos de referéncias pontuais,
que perfazem os aspectos culturais de cada malandro. Dessa forma, torna-se possivel
encontrar este tipo de personagem em varios mundos, em vérios paises, sempre
oscilando entre polo positivo e negativo, a ser ditado pelas condicoes sociais da sua
trajetoria (Candido, 1970, p. 77).

As artes cénicas contemporaneas exercem a emancipacdo do ator, o sentido de
valoriazar a criatividade e a intuicao do artista, que deixa de ser “um aplificador a servico do
encenador, encarregado das questoes ideologicas da producio” (Pavis, 2003, p.57). A arte do
cinema segue a linha libertaria da criacao do ator que, inclusive, tornou-se também produtor e

diretor.
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Objetivos e Métodos

O trabalho proposto trata da observacio de dois grandes atores, em producoes
cinematograficas, cada um representando dois personagens. O dominio da expressio
corporal, facial e vocal é necessario ao oficio do ator. Dependendo do personagem, da
proposta cénica e do tipo de representacdo, o ator precisara criar o corpo, o figurino, o
movimento e a voz especifica, nem sempre de facil emissdo, exigindo um conhecimento
técnico e pratico para esta realizacdo. Nossas opg¢des recairam sobre quatro filmes cujos
personagens protagonistas sio todos homens, atuando no mundo do crime e do trafico de
drogas. Todos em ambientes de muita violéncia, mas profundamente sustentados por uma
ética particular, em que o afeto intrinseco esta as avessas. O trabalho se desenvolveu nas
seguintes etapas: a) selecdo dos atores e personagens; b) selecdo dos critérios de avaliacio e
analise. A selecdo dos atores se deu pela sua expressividade no mercado cinematografico,
atendendo-se ao critério de apresentar um artista nacional e um internacional. Foram
analisadas varias op¢oes e optou-se por selecionar Al Pacino e Wagner Moura, em situacao
dramatica com algumas afinidades. Os critérios de avaliagdo procuraram atender aos

parametros dos estudos de corpo e voz das artes cénicas e da fonoaudiologia.

Parametros e Referéncias Teoricas

Segundo Behlau e Pontes, “a psicodinamica vocal ¢ o procedimento basico para
identificarmos uma pessoa através de sua voz” (2005, p. 127), por meio do qual a mente cria
imagens que permitem visualizar o interlocutor, inferindo-lhe uma série de atributos. Saber
lidar com as possibilidades de construgio da voz pelo manejo das estruturas do trato vocal e
das caixas de ressonancia favorece a criagio vocal do ator, e permite que este possa desvendar
os efeitos do potencial sonoro da propria voz.

As diversas composi¢des podem ser experimentadas a partir de manobras corporais e
vocais especificas, que vido ampliar a sua capacidade expressiva e articulatéria. E muito
importante instrumentalizar o ator para a utilizacio de novos recursos, a partir de suas
condigdes fisiologicas. O ator deve expressar-se com criatividade, podendo fazer combinacoes
de acordo com o efeito desejado e com as condicdes fisicas, psicologicas, sociais e culturais do
personagem, conforme o diretor e a proposta cénica. Deve ser capaz de identificar, contrair e

alongar de forma consciente todos os seus musculos do trato vocal, pescogo e ombros, além do
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grupo de musculos faciais, de modo a ndo prejudicar os musculos intrinsecos e extrinsecos
relacionados a fonagao e a postura corporal.

Jean Pierre Ryngaert, em seu livro Introducio a analise do teatro, recomenda a leitura
em voz alta para experiéncias com o texto, independente da sua abordagem intelectual. E

complementa:

O que esta em jogo nada tem a ver com o sentido, a entonagdo, o ‘tom correto’, a
maneira certa de dizer, o autor ou qualquer preocupacio de éxito. Essas leituras
constituem uma série de tentativas de dizer, que privilegiam a materialidade do
texto durante os primeiros contatos, em que convém ser sério sem se levar a sério e,
por que ndo, encontrar prazer no que se faz (Ryngaert, 1996, p. 48).

E ainda sugere: Esses jogos e exercicios de colocagdo na boca partem de instrucoes
mecanicas ou do desejo de experimentar particularidades do texto. Entre as instrucdes
mecanicas, experimentam-se todas as oposi¢des de ritmo, de articulagao, de nivel sonoro: 1é-
se muito depressa ou muito devagar, berra-se, sussurra-se ou salmodia-se; procura-se
terminar o mais rapido possivel, ou pelo contrario, saborear todas as harmonias e asperezas;
tentam-se acentos e acentuacoes; 1&-se sozinho ou com varias pessoas; variam-se os leitores e
os enunciadores, com o minimo dea priori possivel. Até se parodia, talvez chegando ao
exagero (Ryngaert, 1996, pp. 49-50).

Stanislavski reforca: “No processo de encarnagio fisica, o ator faz uso imoderado e
extravagante de tudo que possa transmitir suas emocoes criadoras: palavras, voz, gestos,
movimento, agdo, expressao facial”. E o autor afirma:

[...] quanto maior for o namero de recursos que utilize para dar forma fisica a cada
momento individualmente, quanto maior for a possibilidade de escolha, mais

substancial ficara a encarnacdo fisica propriamente dita (Stanislavski, 1995, p.
108).

O dominio da expressao corporal, facial e vocal ¢ necessario ao oficio do ator. As
autoras, dedicadas ao estudo do corpo e da voz em cena, lhes parece importante que o ator
conheca a musculatura a fim de melhor dominar os musculos que deseja fazer uso na
construcio do seu personagem. Os musculos, muitas vezes, desenvolvem contracoes
indesejaveis, causando dor e desconforto ao ator. Conhecendo-os mais intimamente, o ator
podera ampliar significativamente o potencial expressivo movimentando, contraindo ou
alongando determinado musculo por determinada emogdo. Dessa forma, os musculos se
colocam a servico da flexibilidade e da expressividade. Se o assunto interessar, podera

encontrar as figuras correspondentes as acoes dos musculos no Atlas de Anatomia Humana
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indicado nas referéncias bibliograficas (Netter, 2011).

A rotina de desafios da construcdo cénica demanda do ator reconhecer as suas
caracteristicas e limitacdes. O desenvolvimento da sensibilidade através de varios exercicios e
a consciéncia vai se refletir também na voz. Nesse sentido Glorinha Beuttenmtller afirma: “A
educacio do equilibrio postural e vocal, realizada através da conscientizacao do movimento e
de uma série de exercicios normativos, destina-se a atuar sobre o esquema de atitudes do
individuo” (Beuttenmiiller; Laport, 1989, p. 86) - ao que Guberfain (2012) complementa que a
sensibilidade e a consciéncia corporal sdo temas amplamente abordados e interligados nas
obras de Moshe Feldenkrais, razao pela qual propde-se uma releitura dos seus principios.

Os cuidados com a satade corporal e vocal devem fazer parte da rotina do ator. Uma
orientacdo especializada é recomendavel sempre que for realizar uma caracterizacio vocal
especifica na sua atuacido. O especialista avaliara as suas condicoes anatomofisiologicas e as
suas possibilidades de realizacao de determinadas manobras musculares. E importante que o
ator se exercite antes e apos o uso da voz modificada, com o objetivo de reequilibrar a
musculatura envolvida e retornar a sua postura habitual.

Uma boa articulagio requer um posicionamento adequado de todos os orgaos
articulatorios, a saber: labios, dentes, lingua, bochechas, palato duro e palato mole -
responsaveis pela emissdo correta de cada som linguistico, como consoantes, vogais e grupos
sonoros derivados de acordo com as regras de cada idioma. O ator pode criar uma composi¢ao
corporal vocal com marcas especificas para cada personagem. Essas marcas podem estar
relacionadas ao sexo, idade, condicdes fisicas e socioculturais. Acredita-se ser interessante
compreender bem estas marcas e alteragdes articulatorias para utilizar estes recursos na sua
construcdo cénica de maneira mais eficiente. Observar as alteragcdes fonémicas, que podem
ocorrer em fun¢io de regionalismos ou de dificuldades articulatorias. No caso da construcio
do personagem, observar a proposta cénica e os efeitos esperados. A consciéncia ajuda nao

somente a amenizar eventuais alteragdes, como escolher a melhor forma de expressao.
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Analise da Composi¢ao Corporal-Vocal dos Atores

Al Pacino

1) Contextualizacdo: Michael Corleone (Mike) no filme God Father 11 - O Poderoso
Chefao. Direcao: Francis Ford Coppola, ambientado nos anos 1920, nos Estados
Unidos. Ambiente de muita violéncia, sustentado por uma logica familiar as avessas,
cuja forma de fazer justica transparece a sociedade e suas instituicoes.

or

O filme abre com um close no rosto de Mike. Sua fisionomia inspira um sentimento
profundo de superioridade, mas também de pesar. O ator ¢ um mestre da interpretacio, e
consegue, sem usar a voz, expressar um mundo de emocdes, que situa o espectador
imediatamente no interior do seu mundo particular. Esta recebendo um cumprimento de um
colaborador - um beijo na maio, coberta de anéis valiosos. Seus olhos, instrumentos
fundamentais do ator Al Pacino, tém as palpebras levemente abaixadas, e o gesto de oferecer a
mao para o beijo-cumprimento € quase enfadonho, mas necessario.

17

Cena de negociacao. Mike esta ouvindo criticas as suas ordens e atitudes como chefe
da mafia e a sua atitude ¢ impassivel. Nenhum musculo se move. Seu corpo existe como um
escudo protetor. Ao responder, sua voz € pequena e soprosa, mas a atitude ¢ firme em manter
o seu posicionamento. Controle absoluto.

25

Mike tem atitude relaxada ao receber a sua irma, Connie, em sua sala sombria. A irma
entra com o namorado imediatamente rejeitado pelo Mike, irritado com a ousadia da irma.
Levanta a voz e caminha lentamente ao se aproximar de Connie, que banca a presenca do
namorado, abracando-o. Mike chega perto dela, pde a mao em seu rosto, num gesto carinhoso
e familiar. Coloca-se de costas para o interlocutor, ignorando-o. Convida a irma para morar
com a familia e proibe o casamento com palavras duras - as maos no bolso e a voz impassivel -
dizendo que aquele homem esta se aproveitando dela. Nao grita, ndo eleva a voz, quer passar a
sua posicao de chefe da familia e o faz com voz moderada, mas autoritario. O recurso classico

do ator faz com que a sua emocao exploda pelos olhos.
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30°

Negociagdo com um velho amigo da familia, que questiona as suas relacdes. A visita
foi leal com o seu falecido pai, e Mike ouve com paciéncia. Age como se estivesse paciente e
compreensivo, mas quando tem que dizer ndo, ele nio hesita, e a fisionomia se retesa. Seu
maxilar se enrijece, os labios estdo levemente trémulos e o olhar torna-se desafiante.

33

Mike esta dancando com a sua esposa. Tem o rosto mais suave e nota-se o
“desligamento” dos musculos mandibulares, sempre travados. Cheira o pescoco dela, fala
manso e baixinho. Ele se desarma nos bragos dela, como um refagio - e a camara foca no rosto
dele relaxado, através do movimento da danca.

35

A cena retrata uma conversa intima em familia. Sua voz ¢ soprosa, de baixa
intensidade, porém bastante diferente do romance da cena anterior, com a esposa. Em toda a
sequéncia da cena com a familia, sua voz € afetuosa, envolvente. Preocupa-se com a seguranca
e o conforto dos membros da familia Na verdade, ¢ uma encomenda de morte, e o seu olhar é
novamente frio e determinado.

01hoT’

Cena de negociagdo. Mike tem uma atitude vigorosa, impondo medo e respeito; esta
sisudo, rigido. Impera no ar uma sensacao de que tudo € secreto, tudo ¢ ardiloso. Seu corpo
fala, sem necessitar da voz.

01ho4°

Cena de negociacdo. Veio cobrar a ajuda que acha devida a ele e a sua familia.
Apresenta uma postura rigida. Seu corpo quase ndo se movimenta. A voz tem pouca
intensidade, mas o tom € imperativo.

01h39

Mike descobre a traicio do irmao, porque ouve um comentario alheio casual. Ao
ouvir, por detras de uma coluna, recuado na cena, e com pouca luz, sua face se transforma.
Surpreso e atdnito, sua atitude corporal ¢ intransponivel, os musculos nio se movem, mas a

expressao ocular € espantosa.
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01h45

Sob o peso dessa descoberta, chega em casa. Embora exausto, triste e desanimado, fala
com a familia de coisas serissimas, de providéncias. Sua atitude ¢ firme e atenta, recusa ajuda
para descansar. A voz, embora pequena, ¢ implacavel.

02h21

A cena é um tribunal, onde Mike ¢ acusado de uma série de crimes como Chefe da
Mafia italiana. Esta sentado numa grande sala, rodeado de advogados e juizes. Tem ao seu
lado o seu advogado particular, com o qual ja havia se articulado e agora enfrenta o
interrogatorio. Esta inquieto, porém contido e preocupado. Jamais deixa transparecer as suas
emogdes. Responde as perguntas com voz sobria, mas firme, mesmo quando a resposta é
visivelmente mentirosa.

02h2%

Conversa com o irmao traidor, por quem desenvolveu um 6dio total. Aproxima-se
dele, com calma, e fala manso, suave, porém atento, no controle da situacdo. Diz barbaridades
a0 irmao, deixa claro que ja sabe da traicdo, e termina por deserda-lo. A voz ¢ firme,
impiedosa, mesmo diante da argumentacdo angustiada do irmao por perdao e piedade.

02h35

Briga de casal. Um casal que se ama, mas cujas diferencas morais e éticas impedem a
convivéncia. Ela perdeu um bebé e diz que vai deixa-lo. Diz também que nao fora um aborto
natural, mas proposital, porque nio queria mais um filho dele para viver em meio aquela
violéncia. E ainda insiste que era um filho homem. Chora ela. Chora ele. Perder um filho

homem é mortal.
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Al Pacino

2) Contextualizacio: Tony Montana, em Scarface. Dire¢do: Brian de Palma, ambientado
nos anos 1980, nos Estados Unidos. O personagem cubano chega a Miami num barco
de imigrantes indesejados por Fidel Castro, considerados inimigos da Revolucdo
Cubana. Seu discurso ¢ de quem veio buscar o sonho do sucesso na América.
Acomodado numa espécie de alojamento conjunto com outros cubanos, logo arruma
um servico escuso, cujo pagamento € o green card e um emprego nos Estados Unidos.

03

Arrogante, cinico, mostra-se na defensiva, mas enfrenta os policiais de maneira
insinuante. A cena do interrogatorio ja insinua tensao. Muito interessante observar a sua
postura. Sentado, em frente ao policial, ndo esta a vontade na cadeira. Tem os ombros rijos e
os bragos em prontiddo, como se um perigo se acercasse. Fala petulante e levemente agressiva.
O olhar ¢é penetrante e o personagem fala inglés, mas pode-se perceber que tem dificuldade
com certos fonemas, como os interdentais, por exemplo. Sua lingua tem dificuldade de
colocar-se na posi¢ao correta, entre os dentes; a0 mesmo tempo, ele compoe a face com o labio
inferior protruido (revertido para fora e para baixo). E uma bela construcdo cénica, pois
intensifica bastante a sensacao de que ele acaba de chegar na América.

0o

O personagem passa desprezo, sente raiva, tem os olhos frios e fixos. Sua construcio
de desprezo se faz notar marcadamente pelos labios, quando flexiona as comissuras labiais
para baixo. Percebe-se ainda bem montada a dificuldade de articular o fonema interdental,
muito natural no idioma inglés.

23

Cena de tensao maxima, o personagem tem medo, mas se faz de valentdo. Nao deixa
transparecer as suas emogdes no rosto impassivel. A voz € firme, ele ¢ controlado, percebe e
controla tudo a sua volta. Tem o controle absoluto da sua fisionomia.

33

Sala de reunido, na casa de um ricaco, chefio de uma rede de trafico de drogas, que
deseja lhe conhecer para eventualmente lhe dar um emprego. Estiao conversando no sofa,
tomando drinks quando, subitamente, vé uma linda mulher no alto, esperando o elevador.

Interessa-se por ela e olha despudoradamente sem se importar com o fato dela ser a mulher do
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chefdo. Sua boca esta entreaberta, os olhos fixos. Ao se dar conta, da uma lambida nos labios,
para disfarcar e mudar de posicao.

4>

Dentro do carro. O personagem sente raiva, esta em situacdo de enfrentamento por se
sentir traido. Seu maxilar esta rijo, dentes serrados, os labios tensos.

53

Vai visitar a mae e a irma. Na cozinha da familia, ele aparece depois de 5 anos, bem
vestido, trazendo dinheiro para elas, como se fosse apagar todas as magoas da vida familiar.
Fala com elas, se apresenta como um homem de sucesso, e quer ditar as regras. Sua voz é
menos agressiva, nao grita, poderia dizer quase intima. A irma quer aceita-lo, e ao seu
dinheiro, mas a mae se interpde e bota ele pra fora.

58

Sai de casa muito aborrecido, a irma vem atras dele, se abracam e cochicham segredos.
Ele lhe da dinheiro e ela aceita. Vendo a cena do carro, esta seu parceiro, que se encanta com a
beleza da sua irma. Entra no carro, o comparsa menciona qualquer coisa e toda a raiva contida
¢ despejada em cima dele: a voz se transforma em grito, rigida e intensa, os olhos soltam
faiscas, reassume imediatamente seu ar de “chefia” e proibe o subordinado de sequer sonhar
com sua irma. Sua transformacao imediata € sensacional.

01h06°

Uma negociata. A face esta tensa, fechada, a voz soprosa, o que torna a intensidade
mais fraca. E uma conversa mais intimista, a postura labial novamente realiza o movimento
que desce as comissuras para baixo, em sua construcdo de valentia e tensdo. A conversa vai
ficando tensa. Quando se aborrece, levanta a voz, e faz um teatro de controle corporal e vocal.
Aparenta uma calma contida, novamente as comissuras rebaixadas, olhos fixos e frios. A voz
tem entonacao fraca, mas o olhar e a voz apresentam dureza de carater e cinismo.

01h15°

O personagem se apresenta vestido de rico e caminha a volta da piscina. Acabou de ter
uma discussdo com o chefdo, marido da linda mulher que toma sol, calmamente. Senta-se ao
lado dela e fala baixinho que a ama, que quer casar com ela, bem baixinho e sedutor, mesmo

sabendo que vai criar uma grande confusio.
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01h34’

Ferido no ombro, e muito furioso, ele entra na cova do ledo. Sente-se traido e vai se
vingar. Entra, se faz notar e senta-se, aparentemente jogado na cadeira, mas o olhar ¢ fixo no
seu alvo, aguardando o momento certo de agir. A conversa ¢ tensa. Provocacdes petulantes
contra o inimigo, o tal chefdo, vio deixando o homem livido, curvado e amedrontado,
enquanto a sua voz aumentava de intensidade. E o0 jogo da comunicacio e do medo. O olhar se
torna cada vez mais fixo e mau. O outro chora, suplica por sua vida, oferece dinheiro. Ele
parece satisfazer-se com aquela cena. O climax € o tiro que mata o ricaco e, em seguida, outro
tiro mata o chefe de policia - um o subornava e o outro tentou lhe matar. Apos o tiro, levanta-
se e vai embora com seu capanga, no seu terno de 800 dolares, furado e ensanguentado, do
qual se orgulhava muito, e ainda oferece um emprego para o capanga do chefao morto, que
ficara ali olhando tudo.

01h42

Uma cena de amor e intimidade. Ele chega de noite, acorda a mulher que ama, diz que
matou o marido dela, e propde que ela venha com ele. O corpo ferido curvado sobre a cama, a
voz sussurrada, um raro momento de fragilidade e intimidade.

01h49°

Sai o gerente do banco. Ele esta contrariado. Sua postura, antes compenetrada e
educada com o gerente, voz moderada, se transforma instantaneamente: monta as comissuras
labiais rebaixadas, uma inspiracao forcada, acompanhada de um movimento de contragio do
labio superior, como se estivesse inspirando, tomando for¢a para fazer alguma coisa, o labio
inferior protruido para baixo, e seu corpo todo enrijece, da um soco na mesa - tudo na sua
atitude demonstra contrariedade e nervoso.

01h52’

Na banheira, ja levando vida de rico, se mostra cada vez mais irritado e desconfiado,
realizando o perigo que ronda a sua vida. Com todo o dinheiro que tem, surgem novas
preocupacdes. Mantém-se desafiador, chateado, conversando com a TV, de dentro da
banheira, reclamando da sociedade e dos bandidos que querem lhe prejudicar. Sua mulher faz
criticas e ele grita. Grita com o seu socio também. Saem todos e ele fica sozinho naquele salao
majestoso, gritando sozinho, e depois resmungando. O corpo esta mergulhado. Nao se vé. Mas
os seus olhos e o tom da sua voz dizem tudo. Uma cena que sugere amplamente que a sua

trajetoria esta por decair.
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01h59

O personagem ¢ traido e pego pela policia. Sua postura se mantém calma, impassivel,
como quem tem honra e coragem. Os musculos da face estdo tensos, em posicdo de embate, as
comissuras labiais se colocam na sua postura de desprezo. Nao tém provas. Ele se safa.

02hor

A cena se passa num restaurante elegante, onde jantam ele, a esposa e o socio. Comega
uma briga entre ele e a esposa, ambos drogados e magoados. Ele tem o corpo desabado,
curvado, mal consegue falar. Tem a articulacdo da fala totalmente atrapalhada, descontrolada
por causa da droga. Mal consegue manter-se de pé. A esposa levanta, diz que vai abandona-lo
e sai. Ele se vira para o publico, que ja esta apavorado, e fala mil desaforos, desabafa tudo que
carrega no peito, anda perambulando. Seus capangas o levam para fora, derrotado, bébado e
drogado. Tudo nessa cena para apontar para o seu declinio.

02h02’

Estdao em um carro para realizar um assassinato a pedido de seu comparsa de trafico na
Colémbia. Tem um especialista em bombas de explosdo no carro, para eliminar um politico
que estava atrapalhando os planos deles. Na véspera colocam a bomba embaixo do carro dele.
Na manha seguinte, algo sai errado e o tal politico aparece saindo do hotel com a esposa e
filhos - duas criancas. Ele quer desistir, incomodado por matar uma mulher e duas criangas.
Todos lhe dizem que nao da para desistir. Era uma ordem urgente. Ele entra em conflito pela
mulher e criangas, mas também porque nao suporta receber ordens. Tem um ataque de ordem
ética e termina matando o especialista em bombas dentro do seu proprio carro. Sua
composicao ¢ extraordinaria. Da voz meio gritada e aflita durante o conflito de emocoes, cria
uma gritaria intensa, perde o controle e mata o homem. Esquece a importancia daquela
operagao que lhe foi confiada e que teve que aceitar mesmo a contragosto. Drogado e acuado,
nao consegue avaliar com clareza os riscos que corre ao reagir dessa forma.

02h26°02”

Seu socio e melhor amigo desaparece e ele estranha muito. Depois de 2 dias de busca,
saem todos a procura. Chega com os capangas na casa do amigo, e ele vem abrir a porta de
roupdo. Ele entrevé a sua irma la em cima, arrumando o robe, feliz por vé-lo. Ela desce e diz
que eles casaram ha dois dias e queria lhe fazer uma surpresa. Ele fica surpreso, abre bem os
olhos, eleva as sobrancelhas, reflete por um segundo, puxa a arma, da um abraco no socio e

amigo e atira sem do nem piedade. Sente-se desonrado. Um exagero. Seu rosto se mostra
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desorientado. Seu jeito impulsivo ja esta confundindo o seu pensamento. Saem todos
transtornados e levam a irma desconsolada.

02h3r’

Chega a casa exausto, com a consciéncia perturbada pela droga e se deixa cair na sua
poltrona, que mais parece um trono, recoberto de preto e outro. Sua irma entra em seus
aposentos, nua, recoberta por um leve robe, dizendo que entendeu que ele a deseja, e por isso
matou o seu marido. Ele se surpreende: levanta a cabeca, eleva a fronte e as sobrancelhas -
levanta-se e se aproxima dela. Fla empunha um revolver mas, antes que possa atirar, ¢
metralhada por um atacante de fora. Sdo os colombianos: nao perdoam a sua falha e mandam
um verdadeiro exército de mercenarios para mata-lo. Ele fica assustado com a morte da irma e

entra em choque.
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Wagner Moura

1) Contextualizagdo: personagem Boca, de O Pai, O, direcio de Monique Gardenberg
(2007). O filme se passa no Pelourinho, em Salvador, nos anos 60, em meio a
desigualdade social, ma distribuicio de renda e abandono do poder publico,
responsaveis por lancar grande parcela da populacio na criminalidade e na
prostituicdo. Parafraseando Antonio Candido: “a precariedade ¢ a incubadora ideal
para o surgimento de seres curtidos pela vida, acuados e batidos [...]” (Candido, 1970,
p. 82). Se O Pdi, O dialoga com Candido (1970) no que se refere ao conceito de
malandragem, também o faz na verossimilhanca do bindmio ordem x desordem, que
representa um recorte especifico da sociedade Candido (1970, p. 83).

22’177

Boca chega  oficina de Roque perguntando sobre os carrinhos. Logo no inicio da cena,
o traficante faz uma fala que pode ser utilizada como uma guia para todo o processo de
analise do personagem: aponta para si mesmo e diz “imagem” e, depois, para Roque
“semelhanca”. Sua corporeidade intimidadora e dominadora o faz parecer maior e mais
robusto: peito inflado, labios distendidos se projetando exageradamente para frente, fala
direta e agressiva, com uma voz firme de tom grave, em conduta exploradora. O dialogo ¢é
pouco amistoso: Roque lembra que o combinado era as 5 horas e que cumpriria o trato
mediante o pagamento completo do servico. Entao Boca retruca de maneira ofensiva: “S6 nao
vai dar uma de preto e cagar minha porra na saida, né meu brother?” (tom ironico, fala
ligeiramente arrastada). Roque repele com firmeza a agressiao, Boca quebra o ritmo da
discussao escarnecendo e falando com uma voz aguda: “Pera ai, rapaz! Eu té brincando com
vocé!” Roque novamente reage: “Vocé € surdo?”. Boca decide que é¢ o momento de abandonar a
postura passivo-agressiva e se impor de maneira belicosa e ameagadora. Quebra seu padrio
corporal mais retraido construido durante a postura jocosa, torna a protruir os labios, franzir
as sobrancelhas e diz com uma voz intensa: “Surdo € vocg, seu cao!”, fazendo um gesto com a
mao, como se fosse um revolver pronto para atirar enquanto encara seu adversario
desafiadoramente. A interacdo entre os dois termina com Boca batendo na mesa, encerrando o
discurso e assumindo a suposta superioridade na prosa - uma vez que Roque é quem
determina as condicoes do acordo. Boca nao podde vencé-lo no contetido, entdo lhe restou
somente a forma: voz em alta intensidade, tapa na mesa, palavra final apontando dedo na cara

e uma saida resoluta.
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24

Nessa cena chama a atencdo o seu comportamento corporal: sua locomocao, seus
gestos rotineiros, seu ritmo. Essa andlise trata de elementos que certamente irdo influenciar
sua fala, objeto do nosso estudo. Boca sai da oficina de Roque e caminha pelas ladeiras do
Pelourinho. Sua marcha é dura, passos pesados, gesticula violenta e expansivamente. Segue
murmurando irritado em um dialogo interno, remedando e debochando de Roque,
visivelmente com raiva por conta da interagdo recente: “Aqui 6! No meu sacudo!”, diz ele
pegando no sexo com movimento brusco.

José Eustaquio Diniz Alves, em A Linguagem e as Representacoes da Masculinidade, 2004, nos
ajuda a entender um pouco da semiotica por tras desse padrio gestual. Primeiramente ¢
necessario compreender que, em amplo aspecto no contexto social androcéntrico, o falo e o
pénis freudiano nao se distinguem e seus significados acabam se fundindo e se traduzindo
como forga, poténcia, dominancia. Uma vez que “o discurso é um instrumento de ordenagao
do mundo” (Scott, 1998) e que “ter um falo significa estar no centro do discurso” (Gallop,
2001), fica mais facil compreender o motivo pelo qual Boca recorre tanto a esses codigos
quando deseja impor sua dominancia.

O ato de agarrar o falo material e responder agressivamente para um Roque que estava
presente somente em sua imaginacao, dotou Boca de uma forca verbal advinda do poder
exercido pelo seu falo simbolico. Embora tenha, dentro de seus proprios parametros,
dominado o campo da discussio verbal contra Roque, talvez o fato de seu oponente ter se
posicionado e nao ter recuado perante sua superioridade tenha sido um golpe na fragil certeza
de superioridade de Boca, que nao tolera ser contestado por seu oponente - seja nos termos no
acordo ou seja por ter recebido um limite em sua interagido racista - e se queixa para
Reginaldo, em tom de briga. Fragilizado, quase supersticiosamente, Boca toca em seu falo
material, evocando sua poténcia para ‘recarregar’ seu falo simbélico.

Ja se sentindo poderoso novamente, estando na presenca de alguém que aceita sua
dominancia (que se da seja por sua cor, condicio financeira ou imposi¢ao de violéncia), fica a
vontade para desferir um discurso violento. Eleva a intensidade da voz, abaixa a tonalidade,
ergue o tronco e se impode pela forca, enquanto exerce total dominancia: seus termos sio

acatados pacatamente e sua violéncia permanece inquestionada.
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37

Nessa cena também evidenciamos a linguagem corporal de Boca quando ele joga
sinuca, danca e canta em um bar, descontraidamente. Boca esta bebendo e aparenta estar
alcoolizado. O som esta alto e sua voz, ainda assim, supera o volume da musica. Canta alto,
danca com movimentos muito amplos e mexe inconvenientemente com as pessoas. Ele canta
com os labios bem protruidos, levantando o labio superior. Os movimentos de danga sio
principalmente com a parte superior do peito e tronco de um modo geral, parecendo meio
“desengoncado”. E possivel perceber também o dente de ouro em sua arcada dentaria
superior, denotando superioridade.

01h06”

Boca chega novamente na oficina de Roque perguntando sobre os carrinhos que
encomendou, mas sem pagar o preco total combinado. O reencontro dos dois comeca num
tom bastante diferente da ultima vez: Boca ja chega de forma atribulada falando para os
meninos que estdo com ele para irem pegando os carrinhos, a0 mesmo tempo em que comeca a
contar uma historia sob o pretexto de conquistar a simpatia do artesao. Com os gestos mais
contidos, em postura submissa, o traficante diz que precisou aplicar parte do dinheiro em
propina para um policial que percebeu irregularidades em seu carro. Sua voz tem baixa
intensidade nesse momento, labios exageradamente protruidos, fluxo de ar irregular, um
timbre caracteristico de choro - fabricado através de uma intensa contraciao facial, com
especial énfase para os abaixadores do angulo da boca, zigomaticos e orbiculares e também
vibratos em passagens especificas. Roque mantém a sua postura e ndo entrega a mercadoria.
Boca faz um discurso apelativo (tom de stplica: usa vocabulos afetivos como “meu velho”,
“irmao”), utilizando como argumento os compromissos sociais com as maes dos
companheiros que precisariam dos carrinhos para sobreviver, etc. Seus trejeitos corporais
complementam sua comunicagao verbal de forma bem harménica.

Quando Roque rejeita firmemente seu pedido o acusando de explorar os meninos e
reforcando o combinado inicial, que previa pagamento total da encomenda, Boca muda
radicalmente seu discurso e sua postura: comega a agredi-lo verbalmente, tenta humilha-lo
através de uma fala racista. Fica clara a posteriorizacio de sua voz, falando com firmeza e
aumentando gradativamente a intensidade. Boca diz que Roque age dessa forma por querer
ganhar dinheiro, por ser negro e nao ter tido oportunidade. Segue de maneira agressiva num

crescendo de volume, intencao e projecao corporal: “Vocé € negro, vocé € negro, vocé ¢ negro!”
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Repete essa frase varias vezes junto com o aumento de intensidade, enquanto arregala os
olhos e enfrenta o inimigo, além de levantar o peito e os ombros, em atitude de combate.

Depois dessa agressio, € notavel o quanto Roque fica ofendido, o que o levou a revidar
com veeméncia, fazendo uma fala representativa sobre igualdade. Uma leitura possivel acerca
da obra traz Roque, nesse momento, atuando como porta-voz e materializando o ideario
aventado na trama. O argumento tem como esteio uma narrativa de empatia para com aquele
grupo de pessoas retratadas em suas diversas facetas, com profundidade e respeito - o filme
cede holofote a um estrato especifico da populagio e da voz a diversas mazelas sociais de
forma sensivel, pois atua em direcio a humanizacdo daqueles que sdo sistematicamente

animalizados.

Eu sou negro sim, mas por acaso negro nao tem olhos, Boca? Hein? Negro nio tem
mao, nio tem pau, nio tem sentido, Boca? Hein? Nao come da mesma comida? Nio
sofre das mesmas doencas, Boca? Hein? Nio precisa dos mesmos remédios? Quando
a gente sua, ndo sua o corpo, tal como um branco, Boca?! Hein? Quando voceés dio
porrada na gente, no sangra igual, meu irmio? Hein? Quando voceés fazem graca a
gente no ri? Quando vocés dio tiro na gente, porra, a gente nao morre também? Pois
se a gente ¢ igual em tudo, também nisso vamos ser, caralho! (cena transposta)

Ao final do discurso de Roque ha uma pausa dramatica em que se pode observar Boca
desconcertado, sem argumentos para contesta-lo. Acabara de ter dizimado o cerne racista de
sua argumentacdo vazia, humilhado perante os varios meninos que explora, negros como
Roque. Porém, talvez como forma de manter alguma dominancia no debate, que poderia ser
justificada por sua crenca de superioridade e, ja sem a forca vocal de uma agressividade,
responde debilmente: “Vai tomar no cu!”, que tem o efeito de quebrar do ritmo da cena, e
trazer alivio cdmico para a tensio gerada pelo debate. Roque fala para os meninos que
trabalhem para ele, pois pagara o dobro e, vendo que poderia perder sua mao de obra, Boca

entrega o resto do dinheiro e leva os carrinhos.
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Wagner Moura

2) Contextualizacdo: personagem Pablo Escobar, no primeiro episodio de Narcos (2015-
2016), dirigido por José Padilha. Apesar de os dois serem traficantes de drogas, sio
personagens e contextos distintos. A primeira escolha se passa em Salvador, Bahia e, a
segunda, na Coldmbia, mostrando a formagao do cartel de Medellin e o narcotrafico
dos Estados Unidos nos anos 80.

14’13~

Os caminhoes liderados por Pablo sio parados em uma blitz policial para verificagao.
Escobar pergunta por Felipo e ao descobrir que esta preso, responde de maneira casual
“Besteira. Felipo trabalha para mim.”. Ja € possivel notar em seus gestos e palavras a certeza da
impunidade, como se suas acoes estivessem acima da lei. Quando o oficial lhe responde de
maneira mais afrontosa, seu camplice, Gustavo, se altera e da uma resposta mais enérgica em
defesa de seu patrio, que pede para que se acalme e respeite os policiais. Pablo sai do carro e
apesar de ter dito para seu funciondrio para que fosse mais respeitoso, cita nominalmente todos
os oficiais presentes, como que em uma ameagca velada.

O coronel pede para ele abrir o veiculo: cheio de contrabando de aparelhos eletronicos.
Pablo abre a traseira do caminhdo sem a menor cerimonia ou receio de ser pego fazendo algo
ilegal. Os policiais comegam a questiona-lo sobre os documentos; ele os confronta de modo
“sereno”, porém firme. Algumas vezes inclina sua cabeca, em uma atitude arrogante e
desafiadora e diz para um deles: “Pode levar a TV!". O policial contesta imediatamente com
um tom de deboche e divertimento, dizendo que o salario deles ¢ bom e por isso néo precisam

1

se corromper. Pablo entdo responde: “Nao € para voce, é para seu filho Carlitos!” E vai
demonstrando com detalhes que conhece bem os nomes e a vida pessoal de cada policial. Sua
fala tem uma velocidade constante; voz branda, amena, porém em forma camuflada de ameaga.
Sua expressio facial ¢ séria, com pouca movimentacio muscular. Escobar vai oferecendo os
aparelhos a cada membro da familia dos policiais. Ao passo que nota-se visivelmente a reacio
de medo ou de estranhamento dos oficiais, 0 entao contrabandista parece obter algum prazer
contido, orgulho ou satisfacdo pessoal com a situagdo. Pergunta, por final, sobre a mae do
coronel e quando Gustavo responde que ela esta bem, Pablo diz: “Estamos felizes que ela
esteja bem!”.

A partir dai seu discurso muda de tom e de conduta corporal. Sua voz se eleva e sua

expressao facial se abre e realiza gestos largos e firmes. O olhar, antes escrutinador, se torna
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mais firme e impositivo - seu discurso ¢ como um hibrido entre um vendedor e um politico em
um palanque. Primeiro ele cospe no chao, como se dissesse agora quem dd as cartas sou eu! e
declara em voz intensa e firme: “Senhores, vou lhes dizer quem sou: sou Pablo Emilio Escobar
Gavinia! Meus olhos veem tudo! Isso significa que vocés nao podem fazer uma puta s6 merda
em toda a Antioquia sem que eu saibal Entenderam? Nem um dedo!” E disse com ainda mais
firmeza e peito levantado: “Um dia vou ser Presidente da Reptblica da Colombia!” Enfim pede
para eles decidirem qual conduta tomar: “plata o plomo!” (ou dinheiro ou bala). Ou seja, ou
aceitam a corrupcao ou vao sofrer as consequéncias com o chumbo. Os policiais os deixam
passar: aceitam ser corrompidos. Escobar fecha a porta do caminhdo numa postura resoluta e
dominante - seu olhar para os oficiais ¢ desafiador, com o queixo erguido, expressao séria e
sobrancelhas ligeiramente franzidas.

27147

Pablo fuma um cigarro de maconha com Gustavo enquanto observam a coginha (lugar
onde ¢ processada a cocaina). Os negdcios estdo se expandindo: Barata assumiu a producio da
cocaina e consegue extrair um produto de alta qualidade. Escobar e Gustavo estéo satisfeitos
com o progresso, conversando despreocupadamente com os bracos cruzados e apoiados em
um carro. Apesar de estar em um momento mais tranquilo e a vontade, Escobar ainda assim
parece de alguma forma carregar um semblante sério com seu cenho franzido - quase como se
estivesse o tempo inteiro atento ou preocupado. Gustavo pergunta “Sera que vao sufocar com
toda essa fumaca?”, se referindo aos funciondrios trabalhando na cozinha sem ventilagao. Pablo,
por sua vez, traga fortemente, prende a respiracdo por um momento para sentir melhor o
efeito da droga, o que propicia uma fala suave, lenta e uma voz comprimida e responde:
“Vamos fazer uma chaminé!”. Os dois riem descontraidamente e nesse instante, finalmente,
temos o relance de um Pablo mais relaxado. Sao poucos 0s momentos em que iremos ver o
personagem com a expressio facial descontraida e voz relaxada, mas algumas vezes
comprimida ao tragar maconha.

35

Pablo chega aos laboratorios de cocaina, no interior do pais, com un regalito: “Brasileras!
Los mejores culos del mundo!”. Escobar demonstra, de sua maneira, que busca ser leal aqueles
que o cercam. Presentear os trabalhadores de seu laboratorio pode ser um simbolo do quao

grandioso ele acredita ser: a megalomania de Pablo Escobar nio tarda a aparecer na narrativa
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de Narcos, seja em seus gestos exagerados ao recompensar o seu circulo mais proximo de
trabalhadores, em seus planos demasiadamente ambiciosos ou até mesmo em sua
corporeidade contida porém altiva e arrogante, como se estivesse acima da lei. Chega fazendo
uma fala descontraida de maneira divertida, sorrindo, porém com pouca mobilidade na boca,
uma articulacdo meio travada.

Esse clima rapidamente muda quando Barata se queixa por estar “apodrecendo na
selva” ao invés de curtir os luxos das viagens, mansoes e boas comidas que Escobar e Gustavo
estao aproveitando. Pablo ouve a questdo com seriedade e diz que mandara construir casas de
luxo em todos os seus laboratorios, porém Barata retruca muito irritadamente: “S6 ha um
problema. Estes laboratorios sio meus.”. Nesse momento o produtor da droga cutuca
veementemente o peito de Pablo, que fica livido: a postura politica logo se esvai e o tirano toma
forma, transformando sua expressao se de maneira sutil, porém muito contundente. Escobar
gradual e discretamente tensiona os labios e mandibulas, seu olhar é duro e nao se desvia de
Barata, com o ja habitual franzido em seu cenho. Gustavo conduz Barata para longe enquanto
ameniza a situacao e deixa seu patrao com sua postura inalterada, com exce¢ao dos olhos que
se movimentam como se estivesse pensando ou tramando alguma estratégia - talvez acerca
desse insubordinado funcionario de alto escalao.

45

Pablo vai até a delegacia para conversar com o coronel que apreendeu 390kg de
cocaina, apesar de ser pago para permitir que a droga passasse pela fronteira. Na realidade, o
oficial queria renegociar a propina. O traficante apresenta uma atitude rigida, com um
caminhar resoluto. Nota-se uma postura fria, arrogante e calculista ao falar com o coronel,
pois ele esta furioso com toda a situacdo: o policial lhe deu um grande prejuizo com a
apreensio e ainda desejava um aumento no valor do suborno. Recebe a declaracio do coronel
dizendo duas vezes: “Coma mierda!l” Sua fala, na primeira vez, ¢ direta e rapida, porém a
repeticdo € pausada, acompanhada de um deslocamento lento e com um olhar fuzilante. O
oficial saca sua arma e o ameaca, porém sem efeito. Com essa ma conduta ele ¢ preso, mas isso
nao o abala, pelo contrario: tem um riso sarcastico o tempo todo, ajeita o cabelo jocosamente
como se fosse para um evento festivo, faz questao de debochar da situacao. Essa atitude fez
com que o outro policial ficasse inseguro e perguntasse ao coronel se ele tem certeza desse
procedimento. O coronel afirma que sao do DAS, dando a entender que sdo de uma institui¢ao

mais solida do que a figura do narcotraficante.
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Pablo ¢ novamente conduzido a sala do coronel, agora algemado, e seu semblante nao
traz alteracoes significativas desde a tltima vez em que esteve la - em atrito com o coronel.
Desta vez, porém, aceita ouvir o que o oficial tem a dizer. Na renegociacdo do valor da
propina, o coronel repetiu as palavras de Escobar, porém estando ele, assim acreditava, na
posicdo de poder na situacio “Ganho a vida fazendo negociacdes. Vocé pode aceitar minha
proposta ou aceitar as consequéncias. Vocé decide.”. Escobar sorriu - nio um sorriso
descontraido como o do episodio com Gustavo, mas um sorriso de quem admirava e se
resignava perante a situacdo. Seu padrdo facial mudava enquanto fazia sua proposta: um
milhio de dolares em troca do nome de quem havia entregado o valor da cocaina para o DAS.

Pablo fala com raiva e desprezo, porém sempre contido e sem elevar a intensidade da voz.

Consideracoes Finais

Em Godfather 11, Al Pacino rouba a cena quando se insere nela. E um ator impactante
que domina com agilidade o seu corpo e a sua voz. Tem uma atuacdo minimalista, mas
contundente, capaz de se transformar sua mascara instantaneamente. Seus olhos representam
um elemento fundamental, capaz de expressar emogao intensa. Cabeca, ombros e elevacio do
queixo também sio recursos utilizados pelo ator de pequena estatura - tal como um pequeno
animal arrepia os pelos para enfrentar o inimigo. O ator ¢ capaz de construir a sua fisionomia
de raiva trincando os musculos mandibulares, contraindo os labios, e o faz de forma
instantanea.

O filme Scarface oferece uma realidade de declinio. Sente medo, mas nio se entrega.
Quando percebe o ataque, pega as suas armas e ameaca 0s atacantes aos gritos lancinantes. E
uma longa cena apoteotica, onde os seus gritos se confundem com os tiros barulhentos das
metralhadoras, em que a sua dramaticidade supera a banalidade do tiroteio e eleva a
compreensao.

Wagner Moura ¢ um ator criativo, versatil e ndo poupa esforcos para interpretar seus
personagens com verdade cénica: emagrece, engorda, muda o cabelo, a voz, a maneira de falar,
com grande fidedignidade, principalmente em cinema e TV. O ator brasileiro se destaca pela
diversidade de papéis que representa e pela dedicacdo a sua atividade profissional. A

qualidade de sua performance obteve reconhecimento na forma de uma série de prémios como
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melhor ator em festivais de cinema, de revistas e homenagens internacionais.

A voz do personagem Boca em O Pai, O traz composicoes relacionadas com a voz
chorosa, tiques vocais e padroes repetitivos. O personagem é malandro e tem como linha de
base uma fala lenta, com desequilibrio corporal quando embriagado, gesticulagio vigorosa e
até agressiva em consondncia com o arquétipo do macho dominante, sua boca tem um forte
cacoete que a faz estar bastante protruida na maior parte do tempo, uso de voz pastosa e com
poucas variacdes na tonalidade, no ritmo e na velocidade. Boca tem uma comunicacao direta,
popular, com vicios de linguagem, girias e sotaque baiano (vogais mais abertas e
regionalismos), além de utilizar verbetes agressivos em grande profusio: seja em exclamacoes
ou em adjetivacdes pouco honrosas, para se dizer o minimo, de seu circulo de convivéncia.

Podemos notar episodios de omissdes e de troca/substituicio em sua fala. O
personagem fala, por exemplo, “pegano”, “veno”, “pedino” e “dor”, em vez de “pegando”,
“vendo”, “pedindo”, “dos” e “dois”. Podemos destacar também que ha vicio de linguagem ao
repetir diversas vezes a palavra “mermao” e “certo”. Com a projecdo da boca e o consequente
exagero na projecdo labial, ha também articulacao travada, com movimento mandibular
reduzido, sem que essa rigidez interfira negativamente em sua diccdo. Na cena em que ha a
tentativa de persuasdo (no inicio da cena de 01h06”) e com temor a resposta que obtera de
Roque, o ator escolhe adotar uma voz soprosa, anteriorizada e hipernasal; esta altima é
influenciada pelo sotaque baiano adotado e pelo tom apelativo, configurando uma quebra de
seu padrao habitual, porém intencional. A cena possui uma virada de intengao, o personagem
fica irritado e insatisfeito com a resposta que Roque lhe da e passa a ser agressivo, retornando
para um set de ativacoes musculares mais proximo daquilo que vemos na maior parte do
tempo. E possivel notar o surgimento de uma hipertonia facial quando a voz se torna tensa,
em adi¢ao ao corpo e rosto do ator que também se contraem, além da aceleracao de seu ritmo.

Boca talvez seja como um animal de pequeno porte que, para amedrontar, se faz maior
com seu padrao corporal, voz e gestual. Podemos observar varios momentos em que sua falta
de dominancia aparece, ainda que ele se mantenha como se nao tivesse perdido o controle da
situagdo. Boca explora e diminui todos ao seu redor e o faz no nivel verbal, psicologico e fisico,
havendo bastante congruéncia em como o personagem desenvolve cada um desses aspectos.

Pablo Escobar ¢ uma figura contraditoria até os dias de hoje: alguns o defendem como

um salvador e outros o repelem como o proprio mal. Como a dicotomia maquiavélica, Escobar
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oscilava entre o lider que ansiava ser amado, o politico, e um dirigente a ser temido, o tirano. De
qualquer forma, era um principe em sua megalomania. O primeiro episodio da série Narcos
permite analisar e vislumbrar os elementos que compdem o personagem, capaz de
recompensar grandiosamente seus protegidos e condenar friamente outros tantos a morte.

A frente de um grande esquema, que em breve se tornaria o maior do mundo, o Pablo
Escobar do inicio de Narcos possui um tom de voz grave e imponente, ndo muito elevado em
poténcia (ndo porque a falte, mas por fazer uso de outros meios para impor seus designios), é
extremamente controlado e calculista em seus gestos, tendo uma postura grave e cirrgica na
maior parte do tempo. Pablo se mantém fiel a sua linha de base ao longo de todo o episodio,
ndo possui grandes variagdes. Sua postura, apesar de muito diferente de Boca, também se
enquadra no arquétipo da masculinidade dominante (Alves, 2004). Pablo tem plena
consciéncia de seu falo, portanto suas investidas sdo por vezes mais sutis. Mesmo quando
cospe no chao, marcando seu territorio e estabelecendo dominancia através de um ato
socialmente difundido como desrespeitoso, o faz como que para frisar seu discurso tanto
verbal quanto extralinguistico: ja possuia o dominio da situacdo, niao precisou disputa-lo.
Selecionamos cinco verbetes do Quadro de Dimorfismo que fazem parte do campo semantico
da masculinidade dominante e que possuem materialidade em sua postura, no gestual e/ou em
sua fala/parametros vocais: “superior, homem publico, profundo, dominacio e objetivo”
(Alves, 2004, p. 15).

Se observar as estratégias vocais e corporais utilizadas na composi¢io de Pablo
Escobar requer atencdo aos detalhes, compreender o contexto que embasa o ator em sua
criacao ¢ fundamental. O personagem da uma série de sinais de que € perigoso e inescrupuloso
de maneira bastante coesa, entretanto também ¢ um habil politico e sabe como poucos a arte
da manipulago. E um dominador em varios aspectos de sua vida. Em Narcos, Pablo Escobar, ja
no primeiro episodio, nos mostra ser um personagem complexo e misterioso com uma
profissao que talvez justifique a pouca variacdo de sua postura - sempre com um aspecto
atento e, em sua praxis, na sua posicao de politico e tirano.

Observa-se que os dois atores tém grande potencial artistico. Utilizaram em suas
performances recursos corporais e vocais da forma mais criativa possivel, superando
limitacoes corporais e fisicas, demonstrando conhecimento, consciéncia e dominio do seu

instrumento comunicativo.
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Alquimias sonoras na meditacao com o grupo artistico
Cantos de Gaia: principios e procedimentos compositivos

Janaina Trisel Martins *
Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC, Florianopolis/SC, Brasil

Resumo - Alquimias sonoras na meditacdo com o grupo artistico Cantos de Gaia:
principios e procedimentos compositivos

Este artigo compartilha os principios e os procedimentos compositivos das alquimias sonoras
realizadas pelo grupo Cantos de Gaia, na medita¢do sonora para mulheres. O foco da pesquisa
¢ sobre a vocalidade poética e sonora na composicdo das cenas que tem como eixo tematico os
cinco elementos da natureza. A abordagem de composicao musical tem como enfoque a acdo
vocal e a acdo sonora enquanto linguagem vibratoria. A pesquisa que subjaz ¢ quais as
relagdes entre som, frequéncia, corpo e consciéncia? Através de uma revisio bibliografica da
area do healing sounds e das vivéncias praticas da jornada sonora, estudamos sobre a meditacao
e a expansdo da consciéncia, integrando arte e satde.

Palavras-chave: vocalidade poética, sound healing, meditacdo, consciéncia, mulheres.
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Introducao

Nesse artigo sera relatado sobre as performances sonoras realizadas pelo nucleo de
pesquisa e de extensio Cantos de Gaia', vinculado ao Curso de Artes Cénicas do
Departamento de Artes da Universidade Federal de Santa Catarina. Desde 2015 o nucleo
Cantos de Gaia realiza meditacoes sonoras inspiradas nos estudos da area dos healing sounds’ e
na metodologia do sound bath. Nesse artigo serdo compartilhadas as experiéncias com as
meditacdes sonoras realizadas em Florianopolis durante o ano de 2019 e no inicio do ano de
2020, conduzidas por Amanda Cortez, Aruana Luz, Janaina Martins, Marina Guadalupe.
Somos um grupo artistico composto por quatro mulheres e as meditacdes sonoras que
focalizamos sdo para mulheres. O enfoque desse artigo ¢ na partilha dos principios e dos
procedimentos compositivos da alquimia sonora com os cinco elementos da natureza (éter,
ar, fogo, agua, terra), em uma performance que integra arte e vida, masica e meditacao.

Para a composicdo da performance sonora a pesquisa foi inspirada na pergunta: quais
as relagdes entre som, frequéncia, corpo e consciéncia? Para tanto, adentramos no estudo da
area do sound healing articulada com a area das Artes Cénicas. Da area das Artes Cénicas, a
pesquisa permeia a composicdo sonora das cenas, a partir do estudo da acdo vocal e da acao
sonora. Mais do que compor sonoplastia ou musica, a proposta é a de criar ambiéncias’
sonoras a partir da dimensao vibracional do som, com o intuito de os sons conduzirem as
participantes a ampliacao da escuta de si mesmas. O objetivo ¢ de o lugar de escuta ser mais
do que a apreciacio de sons e musicas, mas as sonoridades serem um instrumento para a
ativacao da consciéncia corporal.

Na performance sonora, com o eixo tematico dos cinco elementos da natureza,
tecemos composicoes sonoras com instrumentos musicais e com a vocalidade poética de
cantos, palavras, poesias, sons. Cada cena ¢ um mergulho em ambiéncias sonoras relacionadas
a um dos elementos: éter, ar, fogo, agua, terra. Com estes elementos da natureza criamos uma

performance sonora com instrumentos musicais (tigelas de cristal de quartzo, gongo,

Uheep://www.cantosdegaia.com/

> O Sound Healing € uma terapia que usa a voz e os instrumentos musicais para ajudar a restaurar o equilibrio do
corpo.

> A ambiéncia é aqui percebida como o ambiente criado no espaco de encontro entre as pessoas: o ambiente
fisico, afetivo e energético, em suas relacoes dinamicas.
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tambores xamanicos, flauta, sininhos, tambor oceanico, pau de chuva, tambores xamanico),
integrados a vocalizacdes, cantos, entonacdes, palavras poéticas. A nossa arte alquimica4
envolveu a magia de compor ambiéncias sonoras para as cenas desde a perspectiva da
dimensao vibracional do som, um trabalho com as energias sonoras para conduzir as
participantes a transformacio e expansido da consciéncia.

Essa pratica sonora ¢ inspirada na vivéncia musical denominada sound bath, cuja
traducao literal é banho sonoro, mas no Brasil denominamos meditacio sonora. A meditacao é
compreendida aqui para além de ser um procedimento, mas como o proprio estado que se
deseja alcancar de expansdo da consciéncia. O sound bath ¢ uma metodologia de meditacao em
grupo em que as pessoas recebem um banho das frequéncias vibratorias sonoras advindas do
canto e de instrumentos musicais como as tigelas de cristal, gongo, tambores xamanicos entre
outros. Trata-se de um banho de harmonicos sonoros a fim de harmonizar o ser. O sound bath
esta embasado nos principios da area dos healing sounds, cujos estudos versam sobre musica e
consciéncia. Os sons musicais sio o guia dessa vivéncia para chegar a um estado de conexao
interior, de expansao da consciéncia, para a manifestacdo da poténcia do ser.

Na meditacdo sonora as pessoas sio convidadas a se deitarem, a fecharem os olhos
para o mundo externo e abrirem os olhos para o mundo interno, centrando-se na propria
presenca corporal e sentindo a sua vibracao pessoal. A proposta ¢ uma viagem pelas vibragoes
do corpo conduzida pelas frequéncias sonoras. Ao se concentrar no interior do corpo, o que
percebemos? O que esta acontecendo dentro do corpo nesse momento? O convite € o de dar
atencdo a si mesmo, uma atencdo plena no aqui e agora, observando as vibracoes do corpo
ativadas pelas frequéncias sonoras, observando as sensagdes e 0s sentimentos que se movem,
sentindo as mudangas de energia no interior do corpo. Complementa uma das condutoras da
meditacao sonora: “os estados vibracionais de meditagdo promovidos pelo som oportunizam a
expansdo da consciéncia permitindo que cada participante desperte em seu interior questoes
de vida, sensacoes e tenha a possibilidade de atribuir diferentes significados. A experiéncia é

magica e abre os portais do inconsciente, despertando sentidos ocultos e experiéncias

* A alquimia é uma pratica ancestral que une ciéncia, arte e espiritualidade e que tem como objetivo a
transformagdo criativa. Para além da transformacido de metais em ouro, como contam as lendas sobre os
alquimistas da Idade Média, essa transmutagao carrega a metafora da mudanca de consciéncia, a transformacao
interna do ser através da elevagdo da frequéncia vibracional do corpo em suas dimensoes fisica, mental,
emocional e energética.
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metafisicas” (Amanda Cortez). Nessa jornada afloram imagens, visualizagdes, sensagoes,
insights, intuicdes.

Trata-se de um convite para ativar o sentido de escuta de si através da escuta dos sons.
Uma escuta que além de auditiva, ¢ uma escuta do corpo todo, pois 0s sons tocam o corpo nas
suas dimensdes fisica, mental, emocional e energética (Martins, 2019). Nessa escuta corporea,
cada participante vai criando, recriando, tecendo e ressignificando a sua historia de vida,
compondo as dramaturgias do corpo. A dramaturgia do corpo ativada durante a imersio
sonora desperta a imaginacao criativa. Eis que o imaginario ¢ mais do que a reproducao de
memorias do passado ou a reproducido da realidade, pois como constata o filosofo Gaston
Bachelard (2001) a imaginacdo criativa recria as imagens, de maneira que as imagens revivem
a cada instante de acordo com como as criarmos.

A vivéncia de meditacio sonora que conduzimos propde as participantes uma
travessia pelos cinco elementos da natureza através de ambiéncias sonoras. As ambiéncias
sonoras, ancoradas pelas focalizadoras, nao pretendem criar uma estética naturalista de
representar os sons da natureza, mas sim criar matrizes da qualidade de energia inerente aos
elementos éter, ar, fogo, agua, terra. O proposito € o de as vibracoes sonoras serem as guias na
jornada pelos cinco elementos da natureza, a fim de ativar ressonancias desses elementos no
corpo, com o intuito do despertar da consciéncia corporea nas suas relagoes sistémicas com a
natureza ambiental, social e cultural.

Com este enfoque na dimensao vibracional do som adentraremos nos principios que
regeram a composi¢cdo da meditacdo sonora: o conceito de acdo vocal articulado com os

principios da ressonéncia e do entrainment na perspectiva dos estudos do sound healing.

Principios: frequéncia, ressonancia e entrainment

O som ¢ uma forma de energia vibratoria que se propaga em forma de ondas mecanicas
e viaja através de todas as formas de matéria, os gases, os liquidos e os solidos. As ondas
sonoras posstem frequéncia de vibracio entre 20 e 20.000 Hertz. Os movimentos
ondulatorios da frequéncia sonora sao mensurados em Hertz (Hz), que significa o namero de
ciclos por uma unidade de tempo (ciclos por segundo). Na onda sonora a frequéncia mais

grave ¢ a frequéncia fundamental e a partir dela se expandem as frequéncias parciais que sao
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os harmonicos, os overtones, que sdo as notas agudas subsequentes, cujas frequéncias se
expandem rumo ao infinito. A série harmonica ¢ o conjunto de ondas composta pela
frequeéncia fundamental e por todos os multiplos inteiros desta frequéncia.

No estudo das ondas sonoras, as pesquisas do médico suico Hans Jenny demonstraram
que os harmonicos do som formam padroes geométricos. Ele denominou esse experimento de
cimatica’. Nesse experimento a areia solta ¢ colocada em uma placa de metal, para a qual sio
enviadas frequéncias vibratorias sonoras, as quais criam formas geométricas simétricas na
areia. Em frequéncias mais baixas os padroes sonoros criam formas geométricas simples, mas
a medida que a frequéncia aumenta a areia cria formas geométricas complexas, com campos
dentro de campos e padroes dentro de padroes. De acordo com o Dr. Jenny os intervalos
criados pelas frequéncias e seus harmonicos sio responsaveis por formar os desenhos nas
diferentes substancias (Goldman, 2002). A ciéncia provou que a vibracdo do som cria padroes
geométricos na matéria. Esse experimento abre a pergunta sobre como as frequéncias sonoras
podem influenciar o corpo humano? Adentremos nos principios da ressonancia e do
entrainment.

A ressonancia é um principio fundamental da fisica, ha ressonancia quando dois ou
mais corpos possuem frequéncias vibratorias semelhantes, tornando-se facilmente
compativeis (Dewhurst-Maddock, 1999). A aplicacio do principio da ressonancia na area dos
healing sounds envolve invocar um som para alguma parte do corpo com o objetivo de ativar a
vibragao harménica salutar. Ocorre que, como averigua Goldman (2008), o corpo humano ¢
um complexo sistema vibratorio: os nossos sistemas corporais tém suas proprias frequéncias
ressonantes especificas e juntas, essas frequéncias criam a nossa propria ressonancia pessoal.
Quando estamos saudaveis o corpo esta com todo o sistema - fisico, mental, emocional e
energético - vibrando em harmonia.

O entrainment € uma subcategoria da ressonancia (Goldman, 2008). O Dr. Mitchell
Gaynor define o entrainment, traduzido para portugués como encadeamento ou sincronizagao,
“como um processo através do qual as poderosas vibracoes ritmicas de um objeto sio
projetadas sobre um segundo objeto com uma frequéncia semelhante, fazendo, dessa forma,

com que este vibre em ressonancia com o primeiro” (Gaynor, 1999, p. 61). Esse principio

> Cimatica - 0 nome vem do Grego Kyma que significa onda (Goldman, 2002).
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explica como a musica pode sincronizar o organismo humano, alterando o nosso estado de
energia e restaurando a harmonia corporal (Goldman, 2002).
A partir do efeito da ressonancia e do entrainment, com os sons ¢é possivel mudar os

ritmos de nossas ondas cerebrais, como apontam os estudiosos do healing sounds (Auster 2019;
Beaulieu, 2010; Goldman 2002; Mattson, 2013; Wells, 2019). E tudo sobre ressonancia, diz
Laurie do Monroe Institute: “A frequéncia na qual o cérebro esta vibrando cria ondas cerebrais
que se correlacionam com certo estado de consciéncia” (Laurie in Mattson, 2013, p. 55). As
ondas cerebrais mudam de acordo com o que estamos fazendo e sentindo. A alteragao da faixa
de onda cerebral cria mudancas de consciéncia. Ha cinco frequéncias de ondas cerebrais,
baseadas em ciclos por segundo (Hertz), sdo elas: Gamma, Beta, Alpha, Theta, Delta. As
Ondas Gamma (acima de 40 Hz) s@o as ondas cerebrais mais rapidas, ¢ a frequéncia quando
estamos em uma alta atividade mental, com processamento simultaneo de informacoes de
diferentes areas do cérebro. As Ondas Beta (14 a 20 Hz) é a frequéncia quando estamos
pensando, falando, ativos e alertas, quando estamos em estados de vigilia. As Ondas Alfa (8 a
13 Hz) ¢ o estado de repouso do cérebro; sao dominantes em alguns estados meditativos, as
ondas alfa auxiliam na coordenacao mental geral, tranquilidade, atencao, integracao mente-
corpo e aprendizado. As Ondas Theta (4 a 7 Hz) € a frequéncia de quando estamos na
primeira fase do estado de sonho, quando estamos em estado de relaxamento e de meditacao
profunda. As Ondas Delta (0,5 a 3 Hz) sdo geradas na meditacio profunda e no sono sem
sonhos; a cura e a regeneracdo sio estimuladas nesse estado, pois o corpo libera 0 horménio
Melatonina. Interessante observar que as ondas cerebrais se ligam a diferentes niveis de
percepcao e que quando as ondas cerebrais se desaceleram a consciéncia se expande. Cada
estado cerebral abre uma porta para percebermos a realidade de forma diferente, sendo a
meditacdo um modo de intervir em nossos pensamentos condicionados, expandindo a
consciéncia e as nossas potencialidades.

Interessante observar também que as frequéncias das ondas cerebrais mais lentas
relacionadas a estados meditativos, como as ondas Alfa, Theta e Delta, ativam hormonios
benéficos no corpo. O Dr. Giampapa, do Longevity Institute International, diz que “as ondas
cerebrais Alfa, Delta e Theta afetam a producdo dos trés hormonios mais importantes em
relacdo ao aumento da longevidade e bem-estar sao: cortisol, DHEA e melatonina” (Mattson,

2013, p. 81). Os estudos de Penney Peirce (2019) também averiguam que quando o cérebro
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funciona nas frequéncias mais lentas de Alfa, Theta e Delta sio produzidos horménios e
neuropeptidios benéficos, como as endorfinas, a serotonina, a acetilcolina e a vasopressina,
que ajudam a aliviar o stress, a dor e a ansiedade, trazem clareza mental, bem como geram
estados de bem estar e alegria.

O sistema corporal atua em unidade, as dimensoes fisica, cognitiva e emocional estio
entrelacadas e sdo constituintes do campo vibracional do corpo. O Heart Math Institute
descobriu que “o campo eletromagnético gerado pelo coracio ¢ 60 vezes maior que 0 campo
eletromagnético gerado pelo cérebro. O coragdo ¢ um instrumento poderoso, especialmente
quando esta manifestando a energia do amor" (Goldman in Mattson, 2013, p. 122). O coragio é
a chave da frequéncia vibracional, ¢ o campo do sentimento, do sensivel, daquilo que é sentido
e que faz sentido para cada ser.

Os efeitos de ressonancia e de entrainment também se aplicam as aguas do nosso corpo,
o qual tem em média 70% de agua. Masaru Emoto® fotografou as moléculas de agua expostas a
frequéncias sonoras de vozes, de palavras, de musica e observou que as moléculas das aguas
vao se estruturando e compondo desenhos geométricos de acordo com a frequéncia vibratoria
a que a agua foi exposta (Emoto, 2006, p. 17). Vale ressaltar também que as ondas sonoras
viajam através da agua cinco vezes mais rapido que o ar.

O som ressoa também em nosso sistema energético, como por exemplo, os chakras. A
palavra chakra em sanscrito significa roda. Os chakras sio como rodas de energia que giram
em determinadas frequéncias no corpo humano. Sao vortices de vibracao interligados com as
frequeéncias das emocoes e que estdo conectados aos 6rgaos e aos sistemas do corpo fisico.
Goldman (2011) cita as glandulas endocrinas, as areas do corpo e as vibragdes de sentimentos
relacionados aos sete principais chakras: 1) chakra basico: cavidade pélvica, base da coluna
vertebral, glandulas suprarrenais, relacionado a sentimentos de sobrevivéncia; 2) chakra
sacro: sistema reprodutor e sexual, glandulas gonadas, relacionado a energias de reproducao e
criatividade; 3) chakra plexo solar: estomago, figado, vesicula biliar, sistema nervoso, glandula
pancreas, relacionado a energias de confianca; 4) chakra cardiaco: coracdo, sangue, nervo
vago, sistema circulatorio, glandula timo, relacionado a energias de amor incondicional; 5)
chakra laringeo: pulmoes, laringe, faringe, glandula tireoide, relacionado a energias de

expressdo e comunicacdo; 6) chakra frontal: sistema nervoso, ouvidos, nariz, glandula

® https://www.masaru-emoto.net/en/crystal-3/
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pituitaria, relacionado a energias de imaginacdo e de visao expandida; 7) chakra coronario:
glandula pineal, cérebro, relacionado a conexdes espirituais.

Como vimos, pelo uso do som, através dos principios da ressonancia e do entrainment,
pode-se estimular a elevacdo no nivel de vibracdo de todo o corpo, a diminuicdo do ritmo das
ondas cerebrais, a ativacdo de hormonios benéficos, o alinhamento do sistema energético do
corpo. E assim gerar uma maior eficiéncia e harmonia nas atividades e nas interacdes dos
sistemas do corpo. Ressalta-se que a consciéncia esta no corpo todo. O corpo humano ¢ um
complexo sistema vibratorio, dentro de no6s ha um mundo de vibragdes dinamicas. O fluxo
energético do corpo esta relacionado as frequéncias vibratorias do pensamento e do
sentimento, nas relagdes do corpo com o meio ambiente, social e cultural. Somos seres
vibracionais imersos num campo de vibragdes.

Esses estudos acima abordados sobre as frequéncias vibratorias dos sons e as
frequeéncias vibratorias do corpo, sobre a ressonancia e o entrainment, sio os principios que
regeram as alquimias sonoras que permearam as vivéncias de meditacdo com as mulheres.
Criamos alquimias com as frequéncias vibratorias das ondas sonoras a fim de conduzir as
mulheres a uma jornada para dentro de si, com o intuito da expansdo da consciéncia corporea

para despertar a satude integral.

A composi¢ao das ambiéncias sonoras com os cinco elementos da natureza

A vivéncia sonora se inicia com cada mulher participante sendo recebida com um
canto de acolhimento e com uma defumacdo com salvia branca e copal. Uma por uma elas sio
conduzidas a se deitarem em roda, em um tapete de yoga. Do lado externo da roda esta
configurada a disposi¢ao espacial de nos focalizadoras, ancorando os quatro portais em cada
ponto cardeal (norte, sul, leste e oeste). O nosso figurino é de cor branca. Apesar de as
participantes estarem de olhos fechados, durante a meditacdo sonora nos utilizamos uma
iluminagio suave embasada nos principios da cromoterapia: a cor da frequéncia verde para
ativar frequéncias de satde, harmonia e equilibrio; a cor azul para ativar frequéncias de
protecao, calma, tranquilidade; a cor rosa para ativar frequéncias amorosas; a cor violeta para
a transmutacao. Deitadas, de olhos fechados, as mulheres sio convidadas a ativarem a escuta

de si através da escuta dos sons. Os sons sdo os guias nessa vivéncia de meditacao.
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Na performance sonora, nos fazemos alquimias com a vocalidade poética e com os
sons dos instrumentos musicais, criando as ambiéncias sonoras relacionadas aos 5 elementos
da natureza (éter, ar, fogo, agua, terra). A vocalidade poética ¢ composta por jogos vocais e
também por procedimentos como, por exemplo, a entonagdo. A entonacdo na perspectiva do
sound healing envolve o processo de produzir sons vocais que nio tem significado preciso, mas
que tem o proposito de ancorar energias a fim de promover o equilibrio (Gaynor, 1999;
Goldman, 2002). Na perspectiva desses pesquisadores, a entonagio ¢ o uso prolongado das
vogais, capaz de movimentar processos fisiologicos e afetivos no corpo humano, conduzindo a
estados de consciéncia ampliados. Durante a nossa performance sonora utilizamos a
entonacdo de maneira improvisacional a partir do que 0 momento presente apresenta, pois é
no contato direto com cada grupo que sdo desveladas as frequéncias a serem trabalhadas.
Além da entonacdo de vogais, nos realizamos também jogos vocais e cantos, estes ja pré-
definidos, mas com a caracteristica vibracional sendo destacada. Sobre a nossa disposicao
espacial, em algumas cenas nos tocamos e cantamos sentadas (cada uma de nos quatro em seu
espaco-altar, rodeada com seus instrumentos musicais) e em outros momentos circulamos
tocando e cantando entre as participantes deitadas.

Durante a execucdo da performance, nds tocamos e cantamos conectadas com a
percepcao de que a acdo vocal e a agdo sonora sao frequéncias vibratorias carregadas de
afetividades que agem no espaco, toca as pessoas e compde energeticamente o ambiente. A
acdo vocal carrega em suas ondas sonoras as qualidades vibracionais das frequéncias
energéticas emanadas, de sentimentos, afetos, intencoes. Na meditacio sonora, nos
observamos que quando emitimos uma sonoridade com intencdo a forca criativa da acao
sonora € mais potente, pois cria o ambiente energético com as frequéncias almejadas, que no
caso dessa vivéncia de meditacdo sio as frequéncias relacionadas aos cinco elementos da
natureza.

Durante a execucdo da performance sonora nos ancoramos intencoes de qualidades de
nutrigdo afetiva e emocional relacionadas a cada elemento da natureza. No elemento Eter,
ancoramos inten¢des de expansdo do ser e de entrada no estado meditativo, através da
vocalidade poética relacionada aos sons cristalinos das tigelas, tacas e piramides de cristal. No
elemento Ar, ancoramos intengdes de elevacio das frequéncias do pensamento e de conexao
da percepcao com o campo do sutil através da vocalidade poética relacionada aos sons das

flautas e dos sinos koshi chimes. No elemento Fogo, ancoramos intencoes de transformacao,
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transmutacdo, energizagao e irradiacao, através da vocalidade poética relacionada aos sons do
gongo e do hang drum. No elemento Agua, ancoramos intencoes de limpeza, fluidez, calma e
tranquilidade das emogdes, através da vocalidade poética relacionada aos sons dos paus de
chuva e do tambor oceanico. No elemento Terra, ancoramos intencoes de seguranca, protecao,
sensacdo de tribo, vibrando o acolhimento no ventre da Grande Mae Terra, através da
vocalidade poética relacionada aos sons dos tambores xamanicos.

As intengodes sdo pré-definidas de acordo com cada elemento da natureza que estamos
trabalhando, mas ha um elemento improvisacional: a a¢do vocal se manifesta na relacio entre
as frequéncias vibratorias do som emitido e o campo de energia do grupo de participantes. Ao
vocalizar, cantar ou tocar um instrumento musical, trabalhamos a interacdo energética
consciente com as participantes. A partir da percepcio do campo vibratorio do grupo
afinamos a intencdo da acdo vocal. Ha também uma variacio improvisacional sobre a
intensidade do som, a qual tem variacoes de volume de acordo com as dinamicas energéticas
que cada grupo apresenta, em cada momento, em cada cena.

As agdes sonoras e vocais criadas com a consciéncia das frequéncias vibracionais da
intencao compdem as alquimias das ambiéncias sonoras. As ambiéncias sonoras criam a
matriz de energia base que sustentara a faixa de frequéncia a ser acessada e da qual multiplas
possibilidades de sentir e de sentidos podem emergir de cada participante. Cada cena é
composta por uma ambiéncia sonora - s20 ao todo cinco cenas sonoras: 1) Mae Terra; 2) Eter;
3) Ar; 4) Fogo; 5) Agua; 6) Terra. As ambiéncias sonoras referentes a esses elementos da
natureza tém como intuito trazer a consciéncia a experiéncia da interconexao sistémica entre
a natureza e o ser humano. Como inspiracao, trago os ensinamentos de Riponche Wangyal
(2002), que conta que as tradicoes tibetanas Bon e Budista usam os elementos naturais como
metaforas fundamentais para descrever forcas internas e externas. Os elementos da natureza
estdo correlacionados a diferentes emogoes, temperamentos, direcoes, cores, gostos, tipos de
corpo, doengas, estilos de pensamento e carater. Eles sdo os constituintes de todo fendmeno
fisico, mental, emocional e espiritual. No corpo as energias dos cinco elementos estio assim
conectadas: a carne como Terra; o sangue ¢ outros fluidos corporais como agua; as energias
elétricas e quimicas e o calor metabolico como Fogo; a respiracdo, oxigénio e outros gases
como Ar; e 0 espago que 0 COrpo ocupa e 0s espacos No COrpo, assim como a consciéncia, como

o Eter/espaco (Wangyal, 2002).
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Na meditagao trabalhamos a seguinte sequéncia das cenas: comecamos com a conexao
com a Mae Terra e na sequéncia: éter, ar, fogo, agua e terra. O elemento Terra ¢ importante no
inicio e no final da meditacao, para “aterrar” as pessoas. De acordo com os ensinamentos de
Riponche na pratica de meditacdo o elemento terra é recomendado para ativar a concentracio
e a estabilidade da mente, pois “a mente deve ser estavel para progredir no caminho da
meditacao e essa estabilidade surge como um desenvolvimento a partir do fortalecimento do
elemento terra” (Wangyal, 2002, p. 15).

As composicoes sonoras de cada cena, tendo como matriz energética cada elemento da
natureza, atuam como um gatilho que acionam conexoes em cada mulher participante. Cada
participante tece a sua propria alquimia interior na composicao de sua historia, a partir da
escuta interna da sua sabedoria corporal.

A seguir, articularei estudos dos healing sounds sobre os instrumentos musicais, aliados
as percepcoes das focalizadoras da meditacio sonora’ e de algumas participantes das
vivencias®. Somos todas co-criadoras dessa alquimia com os sons, tanto nos que estamos
realizando a performance sonora, quanto as mulheres que estdo participando, ambas
criativamente compondo as suas dramaturgias corporeas, tecendo as suas historias, a partir

do que os sons despertam em si.

Ambiéncia Sonora: Eter

Na composi¢ao da ambiéncia sonora da cena do Eter, trabalhamos com a for¢a matriz
desse elemento de representar o espaco. O éter engloba o todo, nesse sentido, trabalhamos
nesse elemento a consciéncia corporal interconectada com os cinco elementos da natureza. A
intencio das acdes sonoras da cena do Eter ¢ a de ancorar a concentracio das sensacoes do
som no corpo e de, a partir dai, conduzir as pessoas a adentrarem em um estado de meditacao
e de expansdo da consciéncia.

As ambiéncias sonoras desta cena sio compostas com 0Os instrumentos musicais
cristalinos (tigelas, tagas, piramides). Esses instrumentos feitos de cristal de quartzo
produzem sons repletos de harmonicos que tocam o corpo, conduzindo-o a um espaco para

além do cotidiano, estimulando as ondas cerebrais a sairem da vibracao Beta e a entrarem em

" Os depoimentos das condutoras da meditagao sonora foram registrados de forma escrita em 2020.
¥ Os depoimentos das participantes da meditacio sonora foram registrados de forma escrita em 2020.
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um estado meditativo com as ondas cerebrais mais lentas (Alfa e Theta), abrindo assim novas
frequéncias de consciéncia.

As tigelas de cristal de quartzo sdo inspiradas no conceito das tigelas sonoras
tibetanas, essa ultima feita de metal, e as primeiras formadas por cristal de quartzo = dioxido
de silicia (SO2). As tigelas de cristal de quartzo vibram em frequéncias que produzem ondas
sonoras que constituem a manifestacdo energética da propria estrutura cristalina das tigelas,
conforme observa o Dr. Mitchel Gaynor (1999). As suas vibracoes interagem com as vibragoes
da pessoa, com o campo vibracional do seu corpo (fisico, mental e emocional). O som das
tigelas de cristal de quartzo e o modo como elas ressoam dentro do corpo, através do
principio do entrainment, pode suscitar efeitos fisicos, psicologicos e/ou energéticos. Ted
Andrews (2005) relata que:

Com as tigelas de cristal, com a oscilacio e a ressonancia do som no corpo, ocorre
uma micro massagem dos sistemas, tecidos e cé€lulas do corpo. Este, por sua vez,

afeta o equilibrio e melhora a circulacio sanguinea, o metabolismo, o equilibro
endocrino, o equilibrio dos chakras (Andrews, 2005, pp. 208-209).

As tigelas de cristal de quartzo possuem varios tamanhos e cada uma tem um tom
predominante, uma frequéncia fundamental, rica em harmonicos sonoros. As tigelas de cristal
de quartzo que utilizamos na meditacao sonora sio 14: temos duas notas de cada: Do, Ré, Mi,
Fa, Sol, L4, Si na sequéncia: C, D, E, F, G, A, B °

Nos quatro tocamos as tigelas de cristal de quartzo, cada uma na sua disposicao
espacial nos quatro pontos cardeais - isso propicia um trabalho com as ondas sonoras de
forma a preencher o espaco fisico e as participantes receberem as ondas sonoras vindas de
varios lugares. De acordo com Tomatis, o som do ouvido direito vai para o hemisfério
esquerdo do cérebro (dimensao logica e informacoes analiticas) e o som do ouvido esquerdo
vai para o hemisfério direito (dimensao emocional) (Tomatis apud Mattson, 2013). Com essa
nossa configuracio espacial os sons das tigelas de cristal de quartzo preenchem o espaco,
girando, circulando, espiralando as ondas sonoras de forma a tocar o corpo das participantes
por todos os lados, angulos e dimensoes.

Na dimensio energética, os toques sonoros das tigelas de cristal de quartzo tocam os
chakras, os centros de energia do corpo. Para ativar os chakras, fazemos uma subida

ascendente pelos tons das notas musicais das tigelas de cristal de quartzo. As notas musicais

°Do-=/C/: Ré=/D/: Mi-/ E/;Fa-/F/;Sol = /G/; La-/A/: Si-/B/
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e os elementos da natureza relacionados a frequéncia vibratoria de cada chakra sao
especificados por Goldman (2002 e 2011): D6 - chakra basico (elemento terra), Ré - chakra
esplénico (elemento agua), Mi - chakra plexo solar (elemento fogo), Fa - chakra cardiaco
(elemento ar), Sol - chakra laringeo (elemento éter), La - chackra frontal, Si - chakra
coronario.

Apos a sensibilizacdo e o contato com as energias do corpo através dos chakras,
tocamos os intervalos musicais relacionados aos cinco elementos da natureza (éter, ar, fogo,
agua, terra). O intervalo musical ¢ a relacdo entre uma nota e outra, ¢ a distancia entre dois
sons. Especificamente nessa meditacio nos tocamos principalmente o intervalo de quinta.
Varios estudiosos apontam os beneficios do intervalo de quinta: “Lao Tzu (pai da filosofia e
do taoismo, século VI a.C.) diz que o intervalo de quinta ¢ a harmonia do universo” (Beaulieu,
2010). John Beaulieu (2010) tem uma longa pesquisa com tuning forks e em seu estudo ele
sugere também o intervalo de quinta: as notas /C/ e /G/ para trabalhar a energia do elemento
éter no corpo e despertar estados de espago interno, de amplitude de visdo e de equilibrio na
relacdo com o espaco. Jonathan Goldman (2002, p.28) diz que: “Quando ouvimos o intervalo
de quinta, os sistemas nervoso e neuromuscular se envolvem, criando equilibrio e melhorando
o relaxamento”. Fabien Maman (2012) constata que o intervalo de quinta é o mais
empoderador de todos os intervalos. Em seus estudos sobre os sons e os cinco elementos da
natureza, a partir da Medicina Tradicional Chinesa, ele constata que as cinco notas para os
cinco elementos, que Nei Jing Su Wen apontou, tém relagido com o circulo das quintas: Terra
(F), Fogo (C), Ar/Metal (G), Agua (D), Madeira (A) (Wen apud Maman, p. 158).

Na meditac@o sonora, com as tigelas de cristal nos tocamos os intervalos de quinta e
também os intervalos de terca. Tocamos cada nota em relacio uma a outra e também tocamos
as notas juntas como acordes musicais. Maman (2012) percebeu em suas pesquisas que o
intervalo de terca tocado como acorde tem uma velocidade vibratoria que da lugar a uma
resposta emocional, e que o intervalo de quinta quando tocado como acorde energiza os
COrpos sutis, €tericos e mentais.

Com as tigelas de cristal de quartzo experimentamos também os intervalos musicais
embasados nos estudos de John Beaulieu (2010), o qual apos anos de estudos criou um
protocolo de utilizagao dos diapasoes tuning forks em relagao aos cinco elementos da natureza.
Elemento Eter: intervalo de quinta /C/-/G/; metaforicamente o intervalo de quinta € o ar

subindo para o céu. Elemento Ar: intervalo de quarta /C/-/F/; metaforicamente o intervalo de
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quarta € o ar descendo para a terra. Elemento Fogo: intervalo de terca /C/-/E/ e intervalo de
sexta /C/-/A/; metaforicamente o intervalo de terca € o fogo descendo para a terra e o intervalo
de sexta ¢ o fogo ascendendo para o céu. Elemento Agua: intervalo de segunda /C/-/D/ e
intervalo de sétima /C/-/B/; metaforicamente o intervalo de segunda ¢ a agua descendo para a
terra e o intervalo de sétima € a agua se elevando para o céu.

Na nossa performance sonora tinhamos o roteiro a ser seguido com os intervalos e com
os acordes musicais a serem tocados, inspirados nos estudos acima mencionados. Em alguns
momentos vocalizavamos as ‘entonacdes’ compondo o ambiente energético em ressonancia
com as tigelas de cristal. Com essas composicoes teciamos uma malha energética de ondas
sonoras que circulavam em espirais ascendentes, preenchendo todo o espaco com frequéncias
sutis. Complementam as outras condutoras da meditacdo sonora:

O elemento éter ¢ a conexdo com a dimensao espiritual, metafisica. Percebo que os
sons das tigelas de cristal despertam os nossos sentidos e agem como verdadeiros
portais energéticos que facilitam o relaxamento e os estados meditativos profundos.

Estes estados permitem cada participante experimentar profundas jornadas em seu
mundo interno (Amanda Cortez).

Sinto que o elemento éter ativa nossa percepc¢ao sonora, trazendo a abertura para a
medicina do som. Os sons das tigelas de cristal nos conectam com as frequéncias
mais sutis, elevadas, com a expansio curadora que reverbera e vibra em cada célula
do corpo fisico, despertando o corpo energético e emocional (Aruana Luz).

Nos sons da cena do Fter ativamos a intuicio feminina, a forma como nos
relacionamos com a energia sutil. Para tanto, ativamos o chakra coronario e a
glandula pineal, trazendo a conexdo com a fonte primordial da vida, com as formas
mais elevadas e sublimes de se expressar através da alma e do corpo da mulher
(Marina Guadalupe).

Na poética da ambiéncia sonora inspirada no elemento éter, os sons das tigelas de
cristal e as entonacoes vocais ressoaram em cada mulher, elevando a percepcao sobre si. As
participantes das meditacoes sonoras partilham: “Senti um relaxamento profundo e entrei em
estado meditativo. Nesse estado de relaxamento fisico e de paz mental percebi a abertura para
estados de bem-estar e até alguns efeitos terapéuticos, além de ser um estado propicio para
acessar insights e respostas a questdes pessoais que precisam de resolucio” (Karin). “Durante a
meditacdo parecia que aquele som entrava em minha mente e fazia uma limpeza, eu sentia
cada célula do meu corpo vibrando naquela frequéncia e aquela sensacdo ia aumentando até
eu sentir a vibracdo expandindo fora do meu corpo, vibrando e emanando por todos os meus
corpos sutis. Era como se eu sentisse cada nota ressoar e vibrar dentro mim” (Elenice). “Senti

um profundo relaxamento, uma conexdo com os meus chakras. Neste momento senti que

Janaina Trisel Martins.

Alquimias sonoras na meditacdo com o grupo artistico Cantos de Gaia: principios e procedimentos compositivos.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 145-168.

Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 158



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

meus chakras do terceiro olho e do coronario estavam mais ativados. Senti um pouco de
tontura, como se fosse levada para o alto, literalmente para o céu, uma sensagao ascendente de
espiral, ressoando forte entre meus dois ouvidos” (Mariana). “As tigelas de cristal me fazem
ter um relaxamento profundo, onde até a respiracdo diminui como se eu nao precisasse de
tanto oxigénio como antes” (Denise). “Senti uma sensacdo de calma, paz interior, amplitude
espacial” (Eliana). “No elemento éter senti paz, alegria, tranquilidade, parecia um sono
profundo” (Flavia). “Os instrumentos cristalinos me conectam com um proposito divino, um
plano mais sutil, etéreo, aonde vive o amor incondicional. Sinto muito prazer em ouvi-los e
existe uma entrega grande quando atinjo esse estado. Essa conexao com o higher self da uma
renovacao de proposito de vida” (Alana). “Eter, meditacio profunda, um aprofundamento no
meu ser, nas minhas emogoes no meu corpo” (Adriana). “Eu sinto como se as vibragdes das
tigelas de cristal tivessem reorganizado as minhas células e moléculas, limpando meu
organismo e levando luz para os espacgos escuros, senti uma profunda emocdo em todo o
processo” (Dayana).

As alquimias vibracionais que constituiram as ambiéncias sonoras da cena do
elemento Eter tocaram em ressonancia a corporeidade de cada mulher, expandindo os espacos

da consciéncia corporea e elevando-as ao estado meditativo.

Ambiéncia Sonora: Ar

A cena do elemento Ar é constituida de uma ambiéncia sonora em que sdo utilizados
os instrumentos musicais: flauta, koshi chimes (sininhos) e carrilhoes. Compondo em sintonia
com estes sons, nos vocalizamos entonagdes e cantos invocando as energias do Ar, com a
intencdo de criar ambiéncias sonoras que conduzam as pessoas a um espago elevagao, para
dentro de si. Complementam as outras condutoras da meditagao sonora: “O elemento Ar ativa
o equilibrio da mente com o coragdo. Vocé aprofunda a conexao com a respiracao fluindo em
conexdo com a energia de vida” (Aruana Luz). “A intencdo de ativar o elemento Ar ¢
proporcionar a sensacao de leveza, de clareza mental e de centramento. O som da flauta nos
traz para a presenca e desperta um estado de atencdo plena” (Amanda Cortez). “Com os sons
da cena do Ar nos ativamos a espontaneidade e a sensacido de liberdade, estimulando a danca

interna dos sentidos pelo fluxo da respiragao, em um movimento continuo que nos lembra das
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potencialidades que podemos viver ao nos comunicarmos com amor e verdade” (Marina
Guadalupe).

O elemento Ar é o prana, a energia vital da existéncia. A flauta é um instrumento de

sopro, nos conecta com o sopro da vida, com a respiracdo, com o prana. O sopro do ar de
dentro do corpo passa pela flauta e se eleva no ar do ambiente. A flautista (Aruana Luz)

partilha:

Falar sobre a flauta ¢ falar sobre a respiracdo, inspiracdo e expiracao, sobre o ar em
movimento fazendo cangoes. O som dela é o0 som do coracio, é mistério, ¢ magia, é
confianga na guianca do que nao se vé, s6 se sente. E som que nos conduz através do
tempo com suavidade e profundidade na conexao com nossos antepassados, nossas
raizes. O banho sonoro com a flauta ¢ um sopro no interior do nosso Ser, suas
melodias movimentam com leveza as nossas emocoes (Aruani Luz).

Na poética da ambiéncia sonora inspirada no elemento Ar, a flauta e os cantos
compuseram melodias que convidavam a imaginacao criativa a voar, dar asas, elevar. Nessa
jornada sonora, os sons do ar ressoaram em cada mulher, elevando ao altar dentro de si. Sobre
as sensacoes com a flauta, as participantes das meditagdes sonoras partilham: “A flauta toca a
alma e o coracdo. E um sussurro sutil convidando a ouvir melhor, a respirar melhor e a se
soltar” (Karin); “Com os sons da flauta eu entro em profunda meditacio. Sinto forte o chakra
da laringe e minha energia flui em ondas, como um arco-iris continuo, subindo e descendo”
(Mariana). “Tranquilidade, leveza, flui¢ao” (Eliana). “Era como se tivesse algo 1a dentro de
mim dizendo que estava tudo bem, me acalmando e me dando uma sensacdo de bem estar”
(Elenice). “Os sons da flauta me trazem a sensacdo de pertencimento, de memorias ja vividas,
de um abraco” (Flavia). “A flauta me traz uma conexao ancestral, com algo que ja mora dentro
de mim e que ndo ¢ muito acessado. E delicioso de ouvir, como um guardiio que me chama”
(Alana). “A flauta e o sino me emocionaram, um canto da floresta, um momento de conexao,
relaxamento e encantamento” (Denise). “Os sons da flauta me trazem uma sensagao de
conexdo com os espiritos da floresta, meu corpo praticamente flutua ao escutar” (Dayana).
“Ar, conexdo, relaxamento, sensagao de estar na floresta, ancestralidade” (Adriana).

As alquimias vibracionais que constituiram as ambiéncias sonoras da cena do
elemento Ar tocaram em ressonancia a corporeidade de cada mulher despertando sensacoes e

imagens criativas e criadoras em conexdo com as sutilezas poéticas da natureza.

Janaina Trisel Martins.
Alquimias sonoras na meditacdo com o grupo artistico Cantos de Gaia: principios e procedimentos compositivos.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 145-168.

Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 160



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

Ambiéncia Sonora: Fogo

A cena do elemento Fogo ¢ constituida de uma ambiéncia sonora em que € utilizado de
instrumento musical o gongo. A nossa inten¢do no elemento fogo ¢ a de criar ambiéncias
sonoras relacionadas as qualidades de calor, queima/transmutacao, digestdo das emocoes,
irradiacao e a qualidade de energia vital do sol. A energia do elemento fogo tem relacdo
metaforica com o ato de colocar a criatividade em movimento, com vitalidade, intuicao,
entusiasmo e excitacdo. Complementam as outras condutoras da meditacdo sonora: “Nos
sons da cena do Fogo ativamos a alquimia da acdo, com instrumentos que trazem a energia
vital e calor, foco na inten¢ao de tudo que podemos realizar a partir do nosso centro de poder,
que muitas vezes é representado pelo ventre feminino e seu dom de criar” (Marina
Guadalupe). “O proposito de ativar o elemento fogo ¢ movimentar a energia elétrica do corpo,
ativando as células e os comandos elétricos para promover agdo, movimento, energia”
(Amanda Cortez). “O fogo desperta o brilho pessoal, a luz, o fazer, a agdo, as atitudes para a
manifestagdo. O instrumento gongo vibra no fisico liberando emogdes e memorias
acumuladas, ilumina a escuridao interna, ativando a clareza e o discernimento” (Aruana Luz).

O gongo é um instrumento de metal, feito a partir da alquimia com o fogo. Nos
utilizamos um gongo no tamanho de 45 cm. Sheila Whittaker trabalha com gongoterapia e
observa que o som do gongo tem o “efeito de ‘acalmar’ o hemisfério esquerdo do cérebro e
colocar o ouvinte em um estado de meditacao” (Whittaker, 2012, p.282). A PhD Jain Wells
(2019) observa também em suas pesquisas que as ondas sonoras do gongo desaceleram a
atividade das ondas cerebrais, induzindo a estados meditativos. A Dra. Wells acrescenta que
as ondas sonoras do gongo entram no corpo a um nivel fisico e literalmente reorganizam as
moléculas e dissolvem bloqueios energéticos - as ondas fisicas do som movem a energia aonde
quer que se encontre bloqueada, dissolvendo padrdes energéticos limitantes.

Durante a nossa performance sonora a intuicdo era a guia para o toque do gongo em
relacio ao ritmo e a intensidade: as variacdes eram relativas a relacdo com o movimento
energético que as participantes da meditacio estavam vibrando naquele momento. A
constancia na sequéncia de toques era utilizada para levar as participantes a relaxarem mais
profundamente através de um ritmo estavel e suave. Os toques que surgiam de repente, com
um aumento drastico de volume eram utilizados para mudar a energia, seguido de um ritmo

mais acelerado e muitas vezes mais forte.
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Nessa jornada sonora, os sons do fogo ressoaram em cada mulher, iluminando
caminhos. As participantes partilham sobre as sensacoes acessadas com os sons do gongo: “O
gongo ¢ forte, me remete a forca grupal, a forca tribal, ao caminho da floresta. Acende
conexdes de profundo contato com a terra e com o ser grupal que somos” (Karin). “Energia,
forca, revoada, mudanca” (Eliana). “O gongo foi uma experiéncia bem forte. Senti como se ele
fosse um chamado a auto responsabilidade, que ¢ tempo de acordar e agir. Foi bem poderoso e
complementar como elemento de acdo do fogo” (Alana). “Era como se estivesse acordando,
chamando algo 1a no fundo dentro de mim” (Elenice). “O gongo faz todo o corpo vibrar, a
energia ressoa por todos os chakras, acorda, da medo. Sinto algo de imponente no ar, como a
energia de um imperador” (Mariana). “O gongo fez vibrar cada parte do meu espirito e minha
carne, me fazendo sentir um profundo arrepio dos pés a cabeca e vibrando cada molécula de
uma so vez, me trazendo para um estado indescritivel a uma velocidade como se fosse de
300km por hora” (Denise). “Com o gongo eu sinto como se acordasse cada camada energética
do meu corpo, um despertar para uma realidade espiritual e transcendental. O corpo
estremece” (Dayana).

As alquimias vibracionais que constituiram as ambiéncias sonoras da cena do
elemento Fogo tocaram em ressonancia a corporeidade de cada mulher despertando energia

vital e luminosas fagulhas de consciéncia.

Ambiéncia Sonora: Agua
A cena do elemento Agua ¢ constituida de uma ambiéncia sonora em que sio
utilizados de instrumentos musicais: tambor oceanico (ocean drum) e paus-de-chuva.
Compondo em sintonia com estes sons nos vocalizamos entonagdes e cantos invocando as
energias da Agua. A intencio da agdo sonora ao tocarmos o tambor oceanico e os paus-de-
chuva ¢ a de criar um espaco de limpeza, purificacdo, entrega e fluidez. Complementam as
outras condutoras da meditacao sonora:
A intencdo de ativar o elemento agua é permitir um contato mais profundo com as
emogdes e com os sentimentos de cada participante. Através dos instrumentos
musicais escolhidos sinto que vamos acordando, embalando, movimentando as

aguas internas de cada pessoa, facilitando assim o contato mais profundo com as
suas emogcdes (Amanda Cortez).
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Nos sons da cena da Agua ativamos as nossas emogdes guardadas no coragao, para
que se purifiquem e fluam, possibilitando soltar antigos traumas guardados. Os
instrumentos musicais utilizados para ancorar esse elemento nos conectam com um
profundo relaxamento e nos levam a um estado de autoconfianca, de abraco com o
amor materno (Marina Guadalupe).

A agua ¢ a capacidade de fluir com os ritmos da vida e seus ciclos. A facilidade de
adaptar-se e moldar-se com flexibilidade. Os sons do tambor oceanico e dos pau-de-
chuva trazem sensacoes de acolhimento, de estar no colo da Mae, sendo embaladas
em ondas, ou recebendo gotas de amor e frescor no oceano da vida. Os sons das
aguas purificam, limpam as nossas dguas internas que ¢ a representacio das nossas
emogdes. Sentimos conforto na entrega, apenas fluindo com a natureza das
qualidades curadoras (Aruani Luz).

Nessa jornada sonora, os sons da agua ressoaram em cada mulher, fluindo em
sentimentos e emogcdes. Sobre as sensacdes com o ocean drum, as participantes das meditagdes
sonoras partilham: “Sensacdo de limpeza, de purificacdo. Imagem de cachoeira cristalina
purificando corpo e sentimentos, permitindo fluir as emog¢oes e deixar ir o que nao nos serve
mais” (Karin). “Medo e respeito pelas forcas da natureza” (Eliana). “Senti uma sensagio de
acalento celestial, suave, que te acolhe e leva pra um lugar seguro. Senti-me muito conectada
com o som do ocean drum, relaxou todo meu corpo” (Alana). “Parecia que estava deitada na
beira da praia, naquele dia que paramos em frente ao mar e ficamos escutando os barulhos das
ondas até a mente silenciar tudo que esta fora e dentro... e assim conseguir trazer novamente o
equilibrio da mente e coraciao” (Elenice). “Na agua senti sensacdo de movimento limpeza
interna” (Flavia). “O ocean drum da uma sensacio de movimento” (Mariana). “Agua, emocoes
sendo movidas, muitas 4aguas internas, limpeza e fluidez dos sentimentos” (Dayana). “Agua,
energia renovada, limpeza de emocdes, ancestralidade, carinho, feminino” (Adriana).

As alquimias vibracionais que constituiram as ambiéncias sonoras da cena do
elemento Agua tocaram a corporeidade de cada mulher despertando sensacoes que convidam

a movimentos de limpeza, acolhimento e fluidez no oceano da vida.
Ambiéncia Sonora: Terra
A cena do elemento Terra € constituida de uma ambiéncia sonora em que sio

utilizados de instrumentos musicais os tambores xamanicos e compondo em sintonia com

este som nos vocalizamos entonacoes e cantos invocando as energias da Terra.
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Os ritmos do tambor reverberam nos ritmos do corpo, ambos entram em entrainment,
em uma sincronizacao que conduz a um estado de meditacdo. Drake (2009) averigua que as
varias frequéncias do tambor interagem com nossas proprias frequéncias de ressonancia,
formando novos alinhamentos harménicos. Ele cita as pesquisas do psicologo Barry Quinn
que aponta que os ritmos com tambores trabalham as frequéncias cerebrais, as quais mudam
de Beta para Alfa, produzindo sentimentos de bem-estar. O Dr. Mitchell Gaynor (1999) cita as
pesquisas que Andrew Neher realizou sobre os efeitos das batidas dos tambores dos xamas,
na qual ele percebeu que o ritmo regular altera a atividade de areas sensoriais e motoras do
cérebro, estimulando diversos caminhos neuronais. Steven Ash'® diz que na medida em que
vocé toca o tambor no ritmo do batimento cardiaco, um processo de entrainment comeca
dentro dos orgios do corpo, energicamente os 6rgaos entram em alinhamento com o eco
externo dos batimentos do tambor. Podemos averiguar que os sons do tambor ecoam e
ressoam nos ritmos do corpo, sincronizando as frequéncias cerebrais e as frequéncias
cardiacas.

Na composicdo da ambiéncia musical da cena do elemento Terra, a acio vocal e a acdo
sonora tiveram como intencao ativar o ancoramento da energia do corpo como manifestacao
da propria Terra, um lugar de abrigo, um terreno estavel, onde estdo os nossos pés, a conexao
com as raizes ancestrais e sensagdes de confianca e seguranca. Complementam as outras
condutoras da meditacdo sonora:

A terra nos firma, traz estabilidade tanto no fisico quanto para mente. Ativa a
qualidade de seguranca, protecdo, direcdo, enraizamento e conexdo. O tambor
xamanico move sensacdes muito ancestrais, um impulso de movimento, de

consciéncia de conexdo dos batimentos internos, com os batimentos pulsantes da
Mae Terra (Aruana Luz).

Nos sons da cena da terra ativamos nossas memorias ancestrais, conectadas aos
nossos antepassados. Energias e lembrangas que nos nutrem e fortalecem nossa
historia. Instrumento que ativa o aterramento com o proposito de sentir o corpo, a
matéria e a mulher selvagem que nos habita (Marina Guadalupe).

O elemento terra ¢ o ultimo elemento que ativamos. A nossa intencio € trazer as
pessoas de volta a atencdo e o contato com o corpo fisico, apés a expansio que os
demais instrumentos proporcionaram. Sinto o tambor um instrumento perfeito para
despertar o elemento terra, pois conecta ao pulso do coracdo, despertando a
sensacdo corporal e 0 estado de presenca (Amanda Cortez).

Y htps//www.soundtravels.co.uk/a-Six Reasons to Start Drumming-3630.aspx
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Nessa jornada sonora, os sons do elemento terra ressoaram em cada mulher
enraizando sensacgdes, conforme vemos nos depoimentos das participantes das meditacoes
sonoras sobre 0s sons dos tambores xamanicos: “Conexao total com a terra e com o pulsar de
Gaia. Conexao, igualmente, com as batida de meu proprio coragido. Sentimento de
interconexdo com as outras mulheres do grupo através da forca de nossos ventres e do pulsar
conjunto de nossos coracdes” (Karin). “Senti forga, determinacdo, seguranca” (Eliana). “Eu
sempre me emociono com o tambor, ele me traz sensacoes que nio estdo registradas nessa
vida, € como se ele fizesse meu coracdo bater mais forte e pulsante que espalha por todo meu
corpo” (Elenice). “Os tambores agem diretamente do umbigo para baixo, nos chakras basicos
e nos pés e pernas, aterra e sobe para o coracdo. Sinto aumentar a conexao com a Patchamama.
Os chamados da Patchamama pareciam espiritos da floresta. Me acordam.” (Mariana). “Os
tambores também me levam pra um lugar de ancestralidade que mora guardada dentro de
mim. Traz-me uma sensacio de forca interna, conexao tribal. Ressoam muito dentro do meu
corpo” (Alana). “Senti a profunda conexao com as outras mulheres participantes e de nds com
a Terra numa teia sonora e amorosa que reverbera para além do grupo beneficiando todo
ambiente ao redor” (Karin). “As batidas do tambor xamanico fizeram meu coracao bater em
um ritmo compassado em forma de musica” (Denise). “Pra mim foi algo muito forte no corpo
todo, mas principalmente no coragdo, uma reconexao com algo muito antigo que ja vivi, com
os ancestrais e com o grande espirito da Mae Terra. Senti ela falando comigo através dos
tambores” (Dayana). “Para mim o instrumento que eu mais necessitava no momento, me
trouxe forca, coragem e liberdade. Uma ancestralidade enorme e uma sensacio de
pertencimento” (Adriana).

As alquimias vibracionais que constituiram as ambiéncias sonoras da cena do
elemento Terra tocaram a corporeidade de cada mulher despertando sensacoes que ancoram,
enraizam e fortalecem a conexao dos ritmos do coracao com os ritmos da natureza.

A cena final ¢ o siléncio, que dura por volta de 15 minutos. O siléncio ¢ um momento
para integrar a experiéncia, integrar todas as sensacdes e sentimentos vividos, ampliar a
percepcdo do estado meditativo, vibrar a plena presenca na experiéncia, em uma percepgao

integra da totalidade, em que nao ha passado e futuro e sim o instante do agora.
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Consideracoes Finais

As performances sonoras realizadas com o eixo tematico dos cinco elementos da
natureza ancoraram uma experiéncia criativa com o som integrando arte e saude, musica e
meditacio.

A composic¢do das ambiéncias sonoras para cada elemento da natureza (éter, ar, fogo,
agua, terra) foi constituida de voz, canto e de instrumentos musicais, tendo como enfoque a
dimensao vibracional do som e o seus potenciais de ressonancia no corpo humano. A partir de
estudos da area dos healing sounds sobre os principios de ressonancia e do entrainment pudemos
averiguar que as acoes da voz e do som tocam o corpo humano em suas dimensoes fisicas,
mentais, emocionais e energéticas. Inspirada nesses principios, a proposta da performance foi
a de, através das ambiéncias sonoras dos cinco elementos da natureza, conduzir as
participantes a um encontro com a natureza dentro de si, em uma jornada de transformacao
criativa e de expansdo da consciéncia, sendo elas alquimistas de si mesmas. A meditacio foi
mais do que uma vivéncia para alcancar algum estado, ela demonstrou ser o proprio estado
desperto de consciéncia interior.

A criagdo das ambiéncias sonoras das cenas a partir da dimensdo vibracional se
caracterizou pela composicdo de acdes vocais e sonoras com o foco na poténcia de suas
frequéncias vibratorias de criar o espaco fisico, afetivo e energético em suas relagdes
dinamicas. A ac¢do vocal e sonora envolveu mais do que agir, irradiar, tocar, envolveu também
escutar os siléncios entre os sons para compor as frequéncias sonoras de afetos, em uma
interatividade energética consciente.

As frequéncias vibratorias sonoras foram as matrizes constituintes do campo
energético que compos o ambiente e que ao ressoar no corpo conduziu as participantes a uma
jornada para dentro de si, convidando-as a tecerem as suas dramaturgias corporeas. Pelos
relatos de algumas participantes das meditacdes sonoras pudemos observar que as
ambiéncias sonoras levaram cada uma para aonde necessitava ir, despertando sensacoes,
imagens e insights. As ambiéncias sonoras ativaram a escuta de si, através do siléncio da mente,
ancorando um estado de presenca plena e de consciéncia do fluxo de vida que percorre o

corpo. Nessa escuta de si, cada participante entrou em contato com a sua sabedoria interior,
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que trouxe a tona revelacoes, sendo a propria intuicio guia dos caminhos e ensinamentos
sobre a propria vida.

As relacoes entre som, corpo e consciéncia foram articuladas a partir da percepcao das
multiplas frequéncias vibratorias que envolvem a vida, a natureza, o corpo, a consciéncia, os
sons, a musica. O nosso corpo humano é um complexo sistema vibratorio imerso em um mar
de vibracoes. Somos agentes criativos e criadores dessas frequéncias vibracionais. A alquimia
envolve a transformacao de si, com criatividade e poética, para a composicao de nossa propria

historia. Tecem-se assim relacdes entre arte e vida.
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Venturoso Corpo-Voz: relato-memorial de uma experiéncia de
pesquisa, experimentacao e formacao artistica em performance vocal

Thales Branche Paes de Mendonca *
Universidade Federal do Acre - UFAC, Rio Branco/AC, Brasil ™

Resumo - Venturoso Corpo-Voz: relato-memorial de uma experiéncia de pesquisa,
experimentacao e formacao artistica em performance vocal

Relato-memorial que remonta cronologicamente uma experiéncia de pesquisa,
experimentacdo e formacdo artistica em performance vocal, sediada na Casa das Artes,
unidade da Fundagdo Cultural do Estado do Para - Belém. A experiéncia referida possuia
como fundamento ético e poético proposicoes do trabalho sobre voz desenvolvido por Roy
Hart e desenvolvido por Linda Wise e Enrique Pardo no grupo Panthéatre (Franca). Ressalta-
se a narrativa do transito entre procedimentos advindos da herangca Roy Hart e a passagem
para o investimento em praticas laboratoriais e modos de organizacio colaborativa do
processo de criacdo e formagao.

Palavras-chave: pesquisa, experimentacao, formacio artistica, performance vocal, Roy Hart.

Abstract - Venturous Voice-Body: memorial report of a research experience,
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Palavras Iniciais

Dedicado ao registro de uma experiéncia compartilhada entre os integrantes da
“comunidade do Corpo-Voz”, durante os anos de 2018 e 2019, este texto propde-se mais a uma
narracdo na forma de relato-memorial do que a uma reflexao estritamente embasada em
regras do método cientifico. Tal escolha, antes de diminuir o potencial reflexivo do trabalho
aqui apresentado, de outro modo, organiza-o no fluxo de linguagem ajustado as meditacoes
deste narrador sobre o objeto em questao, a saber: uma experiéncia venturosa de pesquisa,
experimentacao e formagcao artistica em performance vocal.

Digo “venturosa” porque apesar dos riscos implicados a uma primeira experiéncia de
dire¢do em um processo dessa natureza - riscos que foram amplificados por uma sucessao de
escolhas de trabalho inéditas que eu nio tinha quaisquer garantias de efetividade - ;no fim das
contas, tivemos mais sorte do que revés. Falo por “n6s”, a comunidade do Corpo-Voz que se
constituiu em torno da experiéncia que narrarei, mas falar assim talvez seja uma ilusio, pois
falo fundamentalmente por mim, sobretudo, na memoria do tempo em que performei a fungao
de direcao do processo. Justifico a escolha pelo seu potencial epistemologico evidente na
seguinte metafora benjaminiana sobre a narrativa:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesio - no campo, no
mar e na cidade -, é ela propria, num certo sentido, uma forma artesanal de
comunicacdo. Ela ndo esta interessada em transmitir o “puro em si” da coisa narrada
como uma informacdo ou um relatorio. Ela mergulha a coisa na vida do narrador

para depois tird-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a
mao do oleiro na argila do vaso (Benjamin, 1994, p. 205).

Na esperanca de que serei capaz de devolver em forma de uma narrativa cronologica a
venturosa experiéncia do Corpo-Voz, aqui em vias de ser apresentada, proponho uma
narracdo dividida em quatro ciclos: origem, iniciacao, maturagao e metamorfose; a serem
descritos na forma de uma narracao meditativa, que assenta um sentido compartilhavel de
uma experiéncia majoritariamente vivida na intimidade de uma sala de trabalho habitada por
uma comunidade paulatinamente construida em torno do afeto implicado as investigacoes do

COrpo-voz.
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Primeiro Ciclo: Origem

Em 2015, durante o processo de pesquisa de doutorado no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (UFBA), fui beneficiado com
uma bolsa de doutorado sanduiche, oferecida pela Comissiao para o Aperfeicoamento de
Pessoal do Ensino Superior - CAPES (fortuitamente meses antes do golpe), o que
proporcionou minha primeira viagem internacional da vida para um ano de estudos na
Universidade de Paris X Ouest Nanterre La Défense, na Franca. Na ocasido, eu tinha como
orientadora no Brasil a professora Sonia Rangel, e, como supervisora do estagio sanduiche, a
professora Idelette Muzart, com quem desenvolvia estudos sobre a performance da oralidade
que interessavam a minha pesquisa de doutorado.

De modo a aproveitar ao maximo aquele ano literalmente extra-ordinario, busquei
interagir como pude com o movimento artistico da cidade de Paris e, em uma de minhas
investidas, terminei por participar de uma série de “ateliers portes ouvertes” (aulas abertas)
dirigidos por Enrique Pardo, diretor teatral e professor de voz peruano, que co-dirige o
Panthéaatre ACTS ao lado de sua companheira Linda Wise, diretora teatral e professora de
voz de origem britanica. A boa experiéncia nos “ateliers” me levou a acertada decisio de
participar do “Stage Annuel Voix et Musique: L'art de I'interpretation” (Estagio Anual Voz e
Musica: a Arte da Interpretacdo), promovido pelo Panthéatre, em fevereiro de 2016, onde
pude fazer uma experiéncia imersiva na linguagem técnica de trabalho vocal, que
transformaria gravemente minha relacao com a minha propria voz e, posteriormente, minha
atuagdo como pesquisador e formador de artistas da cena'.

A frente do Panthéatre, Linda Wise e Enrique Pardo promovem cursos e formacoes
fundamentalmente ancorados na heranga técnica e poética estabelecida por Roy Hart (1926-
1975), ator e diretor de teatro natural da Africa do Sul, que, entre a Inglaterra e a Franga,
dirigiu 0 Roy Hart Theatre nas décadas de 60 e 70 até sua morte. Roy Hart, por sua vez,
desenvolveu um caminho de trabalho sobre voz amplamente fundamentado na pesquisa de

Alfred Wolfsohn (1896-1962), médico alemdo que, a partir de um trauma de guerra,

! Este ponto poderia ser provavelmente o disparador para todo um outro relato de experiéncia. Dado o objetivo
do presente texto ser outro, limito-me a compartilhar que a experiéncia de trabalho com o Panthéatre, de um
lado, me apresentou uma possibilidade de operacao em sintese de minhas competéncias artisticas de um modo
que eu nunca havia vivenciado. De outro lado, tal experiéncia me auxiliou num aprofundamento técnico de meu
trabalho de performance vocal que me levou a uma transformacao subjetiva absolutamente significativa.
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estruturou um modelo de processo terapéutico e reabilitacdo que tem na voz o eixo de
trabalho. Atualmente, em Maléargues, no sul da Franca, o Centro Artistico Internacional Roy
Hart (Roy Hart Center) funciona como organismo que promove durante todo o ano
formacoes associadas a heranca técnica aqui discutida. Linda Wise e Enrique Pardo fazem
parte do corpo de professores que integra as diversas atividades do Roy Hart Center.

Constituida minimamente a descricio dessa linhagem, bem como alguns pontos
relevantes de sua estrutura, vale estabelecer uma sintese do trabalho de voz aqui referido,
conforme o venho experienciando desde 2015 em, atualmente, mais de 300h de trabalho em
encontros anuais com o Panthéatre. O trabalho de voz na heranca Roy Hart, grosso modo,
oferece uma possibilidade de desenvolvimento da técnica vocal a partir de um viés
eminentemente investigativo. O sujeito ¢ tomado como centro da experiéncia, ignorando-se
parametros pré-estabelecidos, tal como se da na hegemonica técnica do canto lirico. O
trabalho de voz aqui referido compreende o processo de aprendizagem num desafio artistico
em que exceléncia técnica, voz, corpo, emocao, sensagao e movimento sio abordados de forma
integrada na potencializacdo da performance vocal, seja na abordagem da voz falada ou da voz
cantada’.

Apo6s o retorno do periodo de estagio sanduiche e defesa do doutorado em Salvador, no
ano de 2017, regressei a Belém, minha cidade natal, onde assumi o cargo de técnico em gestao
cultural na Coordenadoria de Linguagem Corporal da Fundacdo Cultural do Para. Como uma
de minhas primeiras grandes empreitadas no cargo, organizei um ciclo de agdes em torno da
vinda de Linda Wise e Saso Vollmaier’ para o Brasil, que, nessa ocasido, ministraram uma
edicao condensada do workshop Performance Vocal: a arte da interpretacao.

A realizacao do workshop Performance Vocal: a arte da interpretacdo, ministrado na sala de
danca da Casa das Artes, em abril de 2018, por Linda Wise e Saso Vollmaier provocou, desde
sua divulgacao, grande interesse por parte de diferentes segmentos da cena artistica local.
Profissionais e estudantes vinculados a setores da musica, das artes cénicas e até de outros

campos como Ppsicologia e medicina sinalizaram uma demanda de interesse em processos

* Os co-diretores do Panthéatre nao possuem livros publicados, mas seu site na internet ¢ bem alimentado e a
informagao ali fornecida corrobora com o que vem sendo dito até entdo neste texto: www.pantheatre.com. Do
mesmo modo, o Roy Hart Center também possui um sitio virtual que pode servir de referéncia para a busca de
professores Roy Hart ao redor do mundo, bem como de informagoes acerca da heranga técnica: www.roy-hart-
theatre.com. De modo a indicar referencial bibliografico em portugués sobre o Panthéatre e seu vinculo com Roy
Hart, na se¢do de referéncias informo o link para o acesso da dissertacdo de mestrado de Laura Backes.

’ Pianista e professor de voz esloveno vinculado ao Roy Hart Center que acompanha Linda em seus workshops
ministrados no Brasil.
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formativos que abordassem o trabalho vocal de forma transversal de modo a torna-lo acessivel

mesmo a pessoas sem nenhuma introducdo no dominio técnico especifico da musica.

Figura 01 - Linda Wise dirigindo exercicio coletivo (Foto do autor).

Nesse contexto, o workshop ministrado por Linda Wise e Saso Vollmaier ofereceu, em
um curto periodo de tempo, uma poderosa alternativa para o desenvolvimento do trabalho
sobre técnica vocal na cidade de Belém. A partir da experiéncia de contato com essa
metodologia, integrantes da oficina sinalizaram o interesse em dar continuidade a um tipo de
exploracio do trabalho vocal que estivesse em ressonancia com os modos de fazer e aprender
apresentados por Linda Wise e Saso Vollmaier. Assim, respondendo aquela provocacao,
propus a criacdo da “Oficina do Corpo-Voz”, com intuito de criar um espaco de treinamento
continuado em técnica vocal que, do ponto de vista institucional, era definido como acao
formativa da Coordenadoria de Linguagem Corporal.

Entre maio e junho, desenvolvemos encontros de trés horas semanais nos quais os
procedimentos apresentados inicialmente por Linda Wise eram por mim retomados e
reelaborados no sentido de constituir aprofundamento do trabalho técnico. Eramos um grupo
pequeno, cerca de cinco pessoas introduzidas no trabalho por Linda, mas, posteriormente,
comecamos um processo de sensivel abertura, recebendo participantes de reconhecida
experiéncia artistica ou que ja haviam participado de outras experiéncias formativas dirigidas
por mim na FCP, ou seja, nds estavamos frequentemente entre performers minimamente

iniciados.
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Inicialmente, eu tive dificuldades em estabelecer afirmativamente que na Oficina do
Corpo-Voz trabalhavamos com a heranca Roy Hart do trabalho vocal, isso pelo fato de que
existe um processo de aquisicdo de uma certificacao de professor, conferida apos rigoroso
processo formativo junto ao Roy Hart Center. Atualmente, estou em processo de formacao
para a aquisicao de tal certificacio, mas naquela altura passava por esse dilema ético. Minha
alternativa para a superacdo dessa limitacao foi compreender que executando a funcgio de
direcdo do processo eu nao poderia me ater a uma espécie de repeticao do trabalho de Linda,
sendo assim, tomei o trabalho Roy Hart como inspiracido fundamental para o trabalho que
desenvolviamos, e ndo como um tipo de “método” para o qual eu nio estava certificado para a
transmissdo. Sendo assim, me utilizei das minhas referéncias de trabalho na heranca Roy Hart
e as conectei com praticas, procedimentos e mesmo fundamentos éticos provenientes de
outros atravessamentos que vivi em minha experiéncia formativa pessoal, notadamente o
trabalho de técnica vocal desenvolvido por Calos Simioni (Lume - Nacelo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da Unicamp), elementos do ensino convencional do canto popular
brasileiro, que adquiri em diversas oficinas, elementos da musicalidade da cena, conforme
desenvolvido por Jean Jaques-Lemétre (Théatre du Soleil - Franca), e também o trabalho
desenvolvido por Marco Franca (Clowns de Shakespeare - Rio Grande do Norte), bem como
elementos advindos de diversos professores de voz, sobretudo Meran Vargens (Bahia), Janko
Navarro (Costa Rica) e Daniela Garcia (Chile).

O primeiro movimento na construcio da diferenciacdo do trabalho realizado por
Linda e da identidade do trabalho criado por nos foi a abertura para a colaboracao de Camila
Honda* como condutora de experimentos inspirados na bioenergética e nas meditacoes ativas
de Osho. A visdo de corpo e energia, tal qual podia ser acessada por meio de algumas rotinas
de bioenergética, conduzidas por Camila, vinha ao encontro do modelo ético e formativo
presente no trabalho Roy Hart, especialmente no que se refere a ativacio energética e a
possibilidade de criar um manejo expressivo de estados emocionais, mesmo aqueles de maior
intensidade, a exemplo da raiva. Além disso, a “passagem do bastdo da dire¢do” como gesto
simbolico prenunciava um elemento colaborativo da organizacdo de trabalho, que,
posteriormente, viria a produzir um engajamento transformador entre integrantes da Oficina
do Corpo-Voz, o que, a meu ver, ¢é parte, inclusive, do modo pelo qual paulatinamente fomos

nos tornando uma espécie de comunidade.

4 . , . . .
Camila Honda ¢ cantora, compositora, artista visual e arte-educadora paraense.
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Ao fim de dois meses, tinhamos uma rotina de trabalho mais ou menos bem
estabelecida entre praticas meditativas e de auto-cuidado, trabalho sobre técnica Roy Hart e
improvisacdo. Essa foi uma espécie de edicao piloto daquilo que viria a constituir uma
dinamica de trabalho na Oficina do Corpo-Voz, que funcionou regularmente por um ano
nesse “modelo”.

Vale considerar que mesmo na fase inicial, originaria, a experiéncia de trabalho ali
compartilhada ja estava estabelecida como pesquisa, experimentacdo e formacao artistica em
performance vocal. Tal triparticdo da dimensao da experiéncia viria, naturalmente, sofrer
transformacoes em termos de procedimentos em cada um dos novos ciclos, mas sua estrutura
basica manteve-se parcialmente estabilizada. Noto que a fluidez com a qual operamos a
dinamica da experiéncia relaciona-se a opc¢ao por dar passagem e fortalecer a formatividade
no processo, considerando essa no¢cio como “um certo modo de “fazer” que, enquanto faz, vai
inventando o “modo” de fazer: producio que € ao mesmo tempo e indissoluvelmente,

inven¢ao” (Pareyson, 1993, p. 20).

Segundo Ciclo: Iniciacao

O segundo ciclo de trabalho na Oficina do Corpo-Voz foi fortemente motivado pela
necessidade de abrir o trabalho a participagdo de outras pessoas que nio estivessem
estritamente ligadas a rede do pequeno grupo que se encontrava na Casa das Artes desde o
workshop de Linda Wise, em abril daquele ano. O processo de “abertura” era importante
porque aquela altura, na qualidade de servidor publico, eu utilizava minhas horas de
expediente para coordenar um projeto que respondia as responsabilidades daquela
instituicdo, assim, democratizar o acesso da populacio ao projeto era uma necessidade
elementar para que pudéssemos funcionar em conformidade ética com o espago no qual
estavamos trabalhando.

O aspecto da contextualizagao institucional da Oficina do Corpo-Voz, de certa forma,
também justifica a escolha pelo termo “Oficina” como palavra que designava aquele espago. A
palavra “oficina” em sua etimologia refere-se ao lugar onde o trabalhador, normalmente um
artesdo, dedica-se a pratica do seu “oficio”. Ou seja, “oficina” € lugar de trabalho pratico sobre
a matéria em si, no nosso caso, 0 “corpo-voz”, proposicdo terminologica construida na

justaposicao de duas palavras de acepcoes diferentes no senso comum, mas que, em nossa
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operacdo conceitual, ao serem justapostas designam o mesmo “instrumento”, ou seja, a
unidade corpo-voz como matéria de elaboragao poética.

Importante notar que a FCP ¢ constituida de diversas unidades e, numa delas, o
Ncleo de Oficinas Curro Velho (Curro Velho), tem como énfase os processos de iniciacao
artistica, tradicionalmente organizados em “oficinas” direcionadas majoritariamente ao
publico infanto-juvenil. Registro que o Curro Velho é reconhecidamente um importante polo
de iniciacdo e formacdo artistica na regido. Assim, o titulo do projeto faz mencao a um termo
crucial que se relaciona a missio institucional da FCP, a saber: a iniciaco artistica. Porém, no
caso da Oficina do Corpo-Voz, o fato de estarmos sediados na Casa das Artes oferecia-nos
outra possibilidade de pensar o paradigma da “oficina” como processo de iniciacao artistica.

Desde a sua criagao, ainda na antiga designacao “Instituto de Artes do Para”, a Casa
das Artes se estabeleceu na cidade Belém e no Estado do Para como um centro de pesquisa e
experimentacdo artistica responsavel por grande parte do fomento da pesquisa artistica,
sobretudo pelo tradicional edital de bolsa de pesquisa e experimentagio artistica, acio que
até a atualidade constitui lugar estratégico na politica cultural do Estado, fomentando
producao de conhecimento artistico avancado por artistas da regido. Nesse sentido, a Casa
das Artes tradicionalmente é reconhecida como o lugar do que, institucionalmente, é
chamado de aperfeicoamento. Nesse contexto, a Oficina do Corpo-Voz propods, desde sua
abertura ao grande ao pablico, uma oportunidade de processo de iniciacio artistica orientado
pela perspectiva de pesquisa e experimentagio artistica numa abordagem democratica, mas
avancada, ou seja, dotada de rigor, profundidade e complexidade no trato com as suas
referéncias.

Em agosto de 2018 foi realizada a primeira sessio aberta da Oficina do Corpo-Voz,
organizada na forma de um workshop ministrado em uma semana, com trés horas de
trabalhos diarios. Para minha surpresa, o namero de inscri¢des foi bastante elevado e eu optei
por dividir o grupo em duas turmas de aproximadamente 20 integrantes em cada uma,
reduzindo, assim, a carga horaria total do workshop pela metade. Essa escolha gerou a
necessidade de condensar o contetdo planejado para o workshop, fazendo com que a
primeira semana de trabalho da Oficina do Corpo-Voz naquele més funcionasse quase que
como uma demonstracdo das possibilidades de abordagem da voz a partir da perspectiva
proposta. Trabalhamos sobre sons organicos, relacoes entre voz e movimentos, timbre e

ressonadores, improvisacio e, no ualtimo dia, com a presenca de Diego La Percussa
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(percussionista) e Armando de Mendonga (violinista), realizamos um laboratorio de teatro

coreografico’ como finalizagao do processo.

Figura 03 - laboratorio de teatro coreografico (Foto de Marina Trindade)

Apos a realizacdo da primeira semana de workshop, no que nos convencionamos
espontaneamente chamar de trabalho no “grupao”, retomamos a dinamica de encontros
semanais, dessa vez dividindo o grupo em duas turmas: uma as noites de terca-feira, e outra as
manhas de quinta-feira. Cada grupo tinha uma média de 12 integrantes. Dessa forma, o
trabalho de pesquisa vocal podia ser feito de forma mais efetiva, pois em trés horas de

encontro era possivel garantir que cada um dos participantes pudesse passar individualmente

> O teatro coreografico ¢ uma espécie de sintese entre teatro, musica, texto e movimento concebida por Enrique
Pardo para a direcdo de laboratorios de criacdo. Trata-se de uma abordagem sobre a performance e o teatro
contemporaneo que, por meio do borramento de fronteiras entre as linguagens da cena, propoe um dispositivo
de criagdo em tempo real.
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por todos os exercicios numa dinamica em que a escuta de si mesmo era frequentemente
testemunhada pelos membros do grupo que, silenciosamente, observavam o colega trabalhar.
Talvez aqui seja valioso refletir que a constituicio de dois grupos menores apos a
primeira semana de trabalho no “grupao” revelou aos integrantes que estavam chegando uma
dimensio de intimidade, ja conhecida pelas pessoas que vinham do primeiro ciclo. Além disso,
pouco a pouco os novos integrantes puderam ser introduzidos pela pratica na profundidade
do que na bibliografia dos modos de atuacao pode ser reconhecido pela nogao de “trabalho
sobre si”, operador conceitual que eu apresentava oralmente imaginando/inventando uma
historia da ancestralidade do trabalho que estavamos desenvolvendo ali. Eu citava Grotowski
quando dizia que “vocé ¢ filho de alguém” e, respeitosamente, mencionava nomes que
constituiam a linhagem do trabalho sobre si: Luiz Otavio Burnier, Eugénio Barba, Grotowski,
até chegar em Stanislawski, preenchendo as praticas de historias sobre nossas referéncias’.
Apesar de nao adentrarmos na investida intelectual de ler propriamente os textos dos
encenadores citados ou de especialistas, 4 nossa maneira, aprofundamos o trabalho sobre si
fundamentalmente a partir do trabalho vocal, mas abrindo a investigacao para uma grande
diversidade de experimentacoes de movimento, desenho e escrita, numa aposta que se tornou
reveladora do potencial do trabalho como investigacdo da voz em seu campo expandido.
Desse modo, a caracteristica transdisciplinar do trabalho apontava para um processo artistico
dotado de uma afirmativa inespecificidade (Garramuno, 2014, p. 16) do ponto de vista das
linguagens invocadas para um trabalho a principio vocal. Aquela altura o grupo de integrantes
era constituido de profissionais da musica, do teatro, da danca, das artes visuais, mas também
da terapia ocupacional, da psicologia, das letras, além de jovens estudantes de artes e outras
areas. Ou seja, ainda que o trabalho estivesse claramente fundado numa proposicao de
pesquisa, experimentacio e formacio artistica em performance vocal, a base ética e poética
estabelecida nas abordagens do trabalho sobre si reunia pessoas advindas de diversas
formagoes em torno do que todos concordavam que se tratava de um ganho em relagido ao

autoconhecimento.

® Importante notar que como a experiéncia em questio se processava no contexto de uma pesquisa artistica nao
académica enfaticamente constituida por sua realizacdo pratica, os referenciais elencados raramente eram
apresentados pela leitura de seus escritos. Em duas ou trés oportunidades, eu levei livros para a sala de trabalho
para ler coletivamente nao mais do que uma ou duas paginas de escritos de Grotowski e Artaud. Justifico essa
escolha pelas circunstancias do que eu concebia como um desejo coletivo mais orientado a experiéncia pratica e
menos voltado para a erudicdo em torno dos temas pesquisados. No entanto, forneci referéncias bibliograficas
aos interessados que eventualmente me procuravam em momentos posteriores as sessoes de trabalho pratico.
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Vale ressaltar que tal percepcdo reforca o que compreendo como mais um dos
fundamentos epistemologicos deste trabalho: “Todo conhecimento é autoconhecimento”
(Santos, 2008). Desse modo, dada a centralidade da percepcao sobre o sujeito no processo de
trabalho, noto que estabelecemos francamente uma perspectiva de desafio artistico alinhada
ao paradigma da performatividade (Féral, 2008), contrariando de modo assertivo uma
abordagem da voz focada em parametros de expressividade pré-estabelecidos ou constituidos
a partir do exterior. Tal escolha pode ser bem compreendida pela abordagem somatico-
performativa da pesquisa, um guarda-chuva tedrico que nos ofereceu um bom abrigo:

A pesquisa somatico-performativa aplica procedimentos da Educagio Somatica e da
Performance para fluidificar fronteiras, sintetizar informacoes multi-referenciais de
forma integrada e sensivel, e fazer conexdes criativas imprevisiveis com resultados
processuais em termos de performance/escrita intercambiaveis. Uma pesquisa nio
precisa necessariamente aplicar a Educagio Somatica para ser considerada Pesquisa
Somatico-Performativa. O fundamental é que tenha como eixo ou guia a
corporeidade, compreendida como todo somatico, auténomo e inter-relacional. Ou
seja, que o “modus operandi” da pesquisa seja determinado por conexdes somaticas
criativas, ao invés de métodos determinados “a priori” e impostos a um objeto a ser
analisado (Fernandes, 2012, p. 02).

Tal compreensio sobre a conducdo do processo coletivo levou a constituicao do grupo
como uma comunidade emocional” em que, a partir do engajamento de cada sujeito, era
possivel estabelecer provocacoes que podiam encontrar ressonancia no coletivo. A dinamica
entre espaco de investigacdo subjetiva e experimentacdo coletiva foi potencializada no
momento em que introduzi a proposta do desenvolvimento de “projetos criativos” da parte
dos integrantes que desejavam estabelecer uma investigaciao mais aprofundada em desejos
individuais de criacdo. A proposicdo era, propositalmente, aberta e indefinida do ponto de
vista de seu enunciado e a diversidade de possibilidades de sugestdes que cabiam na ideia de
“projeto” eram abrangentes, a Gnica “restricao” era a de que o projeto deveria ter como centro
algum tipo de investigacao vocal. Assim, espontaneamente, os integrantes interessados se
manifestaram em relagio aos seus desejos de projeto, os quais, sob minha orientagio, a cada
semana iam tomando forma em termos de proposta de criacao e posteriormente foram levados

a0 grupo como experimentagdes coletivas.

" Segundo a leitura de Michel Maffesoli (1988) sobre o conceito originalmente descrito por Max Weber,
“comunidade emocional” é uma categoria que explicita nucleagdes sociais caracterizadas pelo aspecto eféemero,
composicdo mutavel, inscricdo local e auséncia de organizacio. Ainda que na experiéncia em questio houvesse
um aspecto de organizacdo do processo pedagogico direcionado por mim, a constituicdo da liga emocional que
viria a trazer contornos comunitarios para os participantes daquela experiéncia nio foram intencionalmente
motivados por mim, tal processo se deu espontaneamente.
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A realizagdo de projetos como estratégia pedagogica do desenvolvimento de
aprofundamento e aplicacdo pratica do trabalho técnico desenvolvido ¢ uma marca dos
workshops profissionais mais extensivos promovidos pelo Panthéatre. Notadamente, ¢ Linda
Wise quem dirige os projetos que tendem a apontar para a realizacao da performance de uma
can¢do. Na proposicdo realizada por nos na Oficina do Corpo-Voz, optei por abrir a
possibilidade de projetos, buscando abarcar a diversidade dos sujeitos envolvidos. Assim,
tivemos como projeto a performance de can¢io do repertorio popular da musica brasileira,
performance de cancdo autoral com desenho de cena construido coletivamente, experimento
de criacio em tempo real com texto poético na oralidade, performance de texto poético
contemporaneo e autoral em dinamica de improvisacdo em teatro coreografico e uma
performance ritual a partir de canc¢ao autoral.

Nesse momento, eu tento elencar genericamente os formatos de projeto propostos,
mas ¢é preciso notar que os projetos estavam tdo densamente associados a cada um dos
sujeitos que qualquer tentativa de aborda-los estritamente sob o viés da forma ¢
necessariamente redutora. No entanto, dado proposito deste relato-memorial, limito-me a
cometer esta falta com a complexidade intrinseca a cada um dos projetos. Importante dizer
que ndo foram todos os integrantes da Oficina do Corpo-Voz que propuseram projetos
criativos, porém foi notorio perceber que os autores das propostas adensaram o trabalho
técnico por meio do engajamento subjetivo associado aos projetos.

Neste ponto, o aspecto terapéutico associado ao trabalho se tornou absolutamente
incontornavel. Nosso cotidiano passou a incluir rodas de conversa em que a cada
experimentacao coletiva sobre os projetos individuais aprofundavamos o vinculo existente
entre aquela comunidade afetiva, o que trazia a intimidade instaurada na sala de trabalho
delicadezas que, por vezes, poderiam ser ameacadas pelas dinamicas do cotidiano de uma
reparticio pablica. Posso citar como exemplo 0os momentos em que éramos repentinamente
interrompidos por uma funcionaria da FCP que abria a porta da sala para mostrar o espaco
para alguém que visitava aquele equipamento publico. Em certo ponto, administrar a
dinamica dos encontros da Oficina do Corpo-Voz, lidando com o cotidiano da Casa das Artes,
foi desafiador por conta desse tipo de inconveniente.

Engajados no trabalho sobre si e imbuidos da percepcio de que os laboratorios
constituiam a metodologia mais efetiva para um “[...] teatro como autopenetracdo coletiva”

(Barba, 2010, p. 100), sem efetivamente descaracterizar o objetivo artistico daquele espaco,
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trabalhamos sobre os projetos, tomando as questdes emocionais como matéria, a partir da
qual trabalhavamos sobre o oficio de criagdo, nosso objetivo tltimo. Confesso que estive
receoso em muitos momentos com a delicadeza emocional que se manifestava na sala de
trabalho, mas tentava me tranquilizar ao perceber que as pessoas se fragilizavam diante do
grupo porque confiavam profundamente no acolhimento ali recebido. Além disso, ¢é
importante registrar que a experiéncia de integrantes que transitavam profissionalmente em
contextos terapéuticos foi crucial para a manutencdo da minha seguranca na funcio de
direcio. Assim, aproveito para agradecer as conversas com Camila Honda, Natalia Dalmacio®
e Danielle Ramos’.

Ao final de quatro meses de trabalho, dos quais por dois meses nos dedicamos mais
intensamente aos laboratorios dos projetos, apresentamos, na mesma sala de danca da Casa
das Artes onde nos encontravamos, uma “Demonstracio de Trabalho” do dia 17 de dezembro
de 2018. Foi um momento importante para firmar no grupo o objetivo artistico do trabalho e,
a0 mesmo tempo, prestar contas a coisa publica, publicizando o trabalho que estavamos
realizando no espaco da instituicao. Lembro que, do ponto de vista institucional, a Oficina do
Corpo-Voz era uma agao formativa realizada pela Coordenadoria de Linguagem Corporal,
portanto a “Demonstracdo de Trabalho” funcionou como uma espécie de apresentagao dos
resultados de pesquisa em que demos a ver, numa primeira parte, uma sequéncia de trabalho
técnico dirigida por mim e testemunhada pelo pablico presente. Nessa primeira parte, eu
dirigia o grupo em exercicios enquanto descrevia campos de investigacdo basilares do
trabalho de voz na heranca Roy Hart, conforme nos o estavamos abordando na Oficina do
Corpo-Voz, a saber: trabalho sobre registros estendidos, espagos vibratorios, relacao entre
VOz e movimento, canto e improvisacao. Apos essa primeira parte, apresentamos uma espécie
de edicdo cénica de fragmentos dos diferentes projetos criativos, levando ao publico uma
elaboracdo eminentemente estética do trabalho ao qual nos dedicamos em nivel poético
durante os meses anteriores.

A “Demonstrac¢do de Trabalho” foi registrada em fotografia e video pelos colegas da
FCP Netto Dugon e Felipe Pamplona, que, posteriormente editou o material, gerando um

video disponivel no youtube sob o titulo: “Oficina do Corpo-Voz: relato de experimento™.

¥ Psicologa e dangarina paraense.
® Psicologa, pesquisadora em psicanalise e artista amadora paraense.
1 Link: https://www.youtube.com/watch?v-n5eOUg9Nua0&t-2s.
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Terceiro Ciclo: Maturacao

Estabelecida uma dinamica de trabalho que garantiu um bom equilibrio entre a rotina
de desenvolvimento de técnica vocal, praticas de auto-cuidado e engajamento subjetivo no
manejo do material emocional para o processo criativo no segundo ciclo, senti que
poderiamos firmar de forma mais assertiva o elemento colaborativo que era
momentaneamente acionado até entdo. Parte do trabalho de direcao que eu aprendia a fazer
enquanto fazia, consistia em captar as forcas latentes que se apresentavam sutilmente em sala
de trabalho. Do ponto de vista da técnica vocal isso frequentemente se relacionava a
percepcao de bloqueios (fisicos e emocionais) que atuavam numa espécie de contengao do
potencial.

Fazia parte do nosso cotidiano a pergunta sobre para onde nossa voz queria ir, ou, de
outro modo, o que interrogar sobre o que precisamos fazer para dar passagem aquilo que se
manifesta como potencial performativo em estado latente. Como ja referido anteriormente,
toda essa reflexdao funciona muito bem para pensarmos na dimensio técnica do trabalho
vocal, mas ¢ impossivel negar a forca metaforica dessa visio para pensar as dinamicas de
constitui¢ao da experiéncia do sujeito de forma mais ampla. Frequentemente eu brincava:
“muito bem, vamos agora de metafora da vida!”. E a partir dali desenvolvia um feedback que se
referia ao trabalho vocal, mas que facilmente poderia ser ampliado para algo que nao esta
longe de uma proposicao filosofica ou existencial.

Esse tipo de abordagem sobre o que se dava na sala trabalho esta fortemente presente
na performance de Linda Wise e Enrique Pardo como professores. E curioso notar, inclusive,
que, sobretudo em Enrique, o humor ¢ uma estratégia frequentemente usada para suavizar a
densidade de um feedback. Um de seus gracejos favoritos era: “agora eu vou te adiantar cinco
anos de psicanalise. No final do curso eu te dou minha conta para dep6sito”. Assim, considero
que a percepcdo do material latente e a tentativa de fazé-lo emergir em poténcia performativa
¢ uma espécie de objetivo-mestre na poética e ética do trabalho de voz na heranga Roy Hart. E
importante dizer que a reflexdo sobre os impactos do trabalho de voz no nivel simbolico do

sujeito e, de forma mais ampla, num tipo de olhar ético e filosofico para a vida é um campo
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ainda pouco explorado por mim, mas gostaria de, nesta sec@o, esbogar uma abordagem sobre
tal relacdo que, a meu ver, levou a maturagao de nossos processos na Oficina do Corpo-Voz.

Conforme referido em outro momento deste escrito, momentaneamente tanto no
primeiro quanto no segundo ciclo de trabalho eu solicitava que um integrante da Oficina do
Corpo-Voz conduzisse uma pratica de sua expertise que interessasse ao trabalho que
desenvolviamos em relacdo a performance vocal. As entradas mais frequentes, até entao, eram
dirigidas por Camila Honda em experimentos de meditacio ativa e exercicios de
bioenergética, mas também pudemos compartilhar de exercicios de canto popular e
improvisacio com Cacau Novais'", rotinas de yoga com Mayara La-Rocque’?, e praticas de
contato-improvisacao com Marina Trindade”. A diversidade de campos de atuacio aos quais
pertenciam os integrantes da Oficina do Corpo-Voz tornava a heterogeneidade do grupo um
campo fértil, terreno para a proliferacio de experimentos em performance vocal que
tomassem de campos correlatos elementos que poderiam potencializar nossos processos.
Reconhecendo as possibilidades do transito entre diferentes pessoas ao executar a funcgao de
direcdo, bem como a multiplicidade das possibilidades de experimentacdo, optei por
aumentar as oportunidades de direcdo colaborativa ao longo deste ciclo de trabalho.

Em marco de 2018, realizamos mais uma edi¢ao aberta da Oficina do Corpo-Voz, mas
dessa vez Marina Trindade dividia comigo a direcao dos trabalhos. Aquela altura eu ja
colaborava intensamente com Marina em outros projetos paralelos na cidade de Belém,
inclusive fazendo co-orientacdo de seu processo de pesquisa de mestrado no Programa de
Pos-Graduacao em Artes da Universidade Federal do Para, portanto a direcdo colaborativa na
Oficina do Corpo-Voz fluia de forma mais ou menos natural entre nos.

Importante notar que a oferta de uma oficina aberta respondia a necessidade de
reabrir o ciclo de trabalho, tornando o projeto acessivel a novos participantes, que, dessa vez,
eram acolhidos por um grupo mais experiente e bem introduzido na técnica trabalhada.
Assim, a experiéncia da oficina aberta como recepc¢io de novos integrantes invocava certo
sentimento de responsabilidade nos veteranos em relacao a manutencao da ética e, em certo
sentido, do ritual do que Enrique chamava de “contrato artistico”, ou seja, o conjunto de

normas que estabelecem o fundamento disciplinar de nossa pratica. Estando um grupo

11 .
Cantora e compositora paraense.
12 : o
Escritora, professora de yoga e terapeuta holistica paraense.
3 . . . ;
Dancarina, artista circense, professora e pesquisadora paraense.
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veterano presente, € interessante perceber que as “regras do jogo” foram assimiladas quase
que por “osmose” pelos novos integrantes, o que também colaborou positivamente em sua
introducao aos trabalhos.

Ao lado da recep¢ao dos veteranos, os novos integrantes da Oficina do Corpo-Voz
também tiveram a experiéncia de serem conduzidos num trabalho de direcio realizado a
quatro maos. Ainda que na programagcao das atividades a serem desenvolvidas diariamente no
decorrer dos encontros houvesse uma prévia divisao das responsabilidades de conducéo entre
eu e Marina, tentavamos fazer uma passagem fluida entre cada um dos momentos do trabalho.
Marina realizava o que aquela altura ja compunha a estrutura do encontro, como entrada
meditativa nos trabalhos. A partir de procedimentos advindos de praticas da educacao
somatica, Marina introduzia o grupo a um profundo estado de escuta de si até o ponto em que
eu assumia, introduzindo elementos do trabalho de voz na heranca Roy Hart, o que era
seguido de um ultimo momento do trabalho, normalmente pontuado por improvisacoes, a
essa altura, frequentemente em coletivo.

A tonica do trabalho realizado neste ciclo se deu a partir da construcio de
experimentos coletivos de experimentacdo vocal e coreografica. A presenca de Marina
Trindade como colaboradora na dire¢ao da Oficina do Corpo-Voz nos encontros semanais
posteriores a oficina aberta trouxe a possibilidade de refinarmos nossa pesquisa de
movimento por meio da introducdo de elementos do contato-improvisagio e de rotinas de
experimentacao coreografica da danga contemporanea. Noto que a pesquisa das relagdes
entre voz e movimento e performance vocal e espacialidade ja estavam presentes no trabalho
desenvolvido pelo Panthéatre, no entanto a presenca de Marina como profissional da danca
transformava nossas possibilidades de experimentacio, o que tencionava, de forma ainda mais
grave, as fronteiras de linguagem, fazendo com que esteticamente nossos resultados
indicassem cada vez mais um tipo de resultado hibrido, inespecifico, onde idealmente nao
poderiamos mais distinguir se estavamos fazendo teatro, musica ou danca. Tal “confusio”
entre linguagens, por assim dizer, me interessava enquanto desafio artistico de transito,
desejo que encontrava ressonancia entre outros integrantes do grupo, especialmente entre
aqueles que ali se aproximavam na possibilidade de colaborar na fun¢ao de dire¢ao.

E interessante notar que neste ciclo o foco no trabalho coletivo foi semanalmente
estabelecido no turno noturno, portanto, em um grupo mais numeroso. O trabalho no

“grupao”, por um lado, fazia com que o desenvolvimento de um olhar mais fino e
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personalizado para a técnica vocal se tornasse mais dificil e desgastante de ser realizado em
sala de trabalho. Assim, optei por explorar dinamicas de trabalho de coro como estratégia de
potencializagao do trabalho coletivo. Isso fez com que a repeticao da estratégia de provocacao
de projetos criativos individuais se tornasse incoerente, entio, para preservar a possibilidade
de apresentacgdo de projetos, propus que os mesmos fossem construidos como experimentos
pedagogico-criativos para o coletivo. Reconheco que a complexidade da demanda acabou
gerando uma baixa aderéncia por parte do grupo. Efetivamente, Marina desenvolvia
cotidianamente relacdes entre educacdo somatica, contato-improvisacdo e experimentacoes
coreograficas de voz e movimento, intercalando a dire¢do comigo. Posteriormente, Camila
Honda e Ramon Rivera'* se disponibilizaram a colaboragao a partir de uma proposta de
experimentacao coletiva laboratorial que foi batizada pela dupla como “Eclipse”.

De modo a criar uma ocasido de trabalho em regime de imersao, optamos por realizar o
laboratorio num fim de semana, em um dia com dois turnos de trabalho intensivo. Optamos,
também, por fazer da ocasido uma sessio aberta que pode receber pessoas de fora da Oficina
do Corpo-Voz, portanto, tratava-se de uma acao relacionada com o projeto, mas que também
acontecia de forma independente. Na intenc@o de garantir o espaco aberto para o exercicio da
direcdo, decidi nio estar presente durante o trabalho. Nosso “acordo” era o de que, apos a
realizacdo do laboratorio, um fragmento do que havia sido trabalhado pudesse ser levado para
o encontro semanal da Oficina do Corpo-Voz, o que, efetivamente, aconteceu.

Em relacdao ao conceito do laboratorio em questdo, vale situar que, movidos pelo
trabalho sobre os opostos-complementares contidos em movimentos universais reconhecidos
arquetipicos”, Camila Honda e Ramoén Rivera propuseram em “Eclipse” um convite a
imersdo no que orbitava em torno de suas pesquisas recentes naquele periodo. A proposta
consistia na “busca de matéria-prima numinosa, um estimulo desafiador, uma jornada ao
“centro” criativo de onde emanam forcas de alta qualidade vital” (Trecho do release produzido
para a divulgacao do laboratorio). A investigacao sobre si era mote para uma experimentagao
baseada no principio da corporificacdo como presentificagdo no tempo-espaco de projecoes

internas simbolicas. Provocacdo de busca por uma simbologia pessoal, o laboratorio “Eclipse”

** Ator, musico, professor e pesquisador paraense.

" O trabalho sobre “opostos-complementares” tal qual referenciado neste trecho tem a ver com uma abordagem
concebida por Ramoén Rivera que toma elementos da teoria do psiquiatra suico Carl Gustav Jung sobre a
linguagem simbolica e os arquétipos e os aplica ao contexto de processos criativos. Para maior aprofundamento
sobre essa perspectiva, sugiro a leitura de sua dissertacio de mestrado em artes, cujo link para acesso esta
disponivel na secdo de referéncias deste texto.
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propunha a possibilidade de pensar e realizar a criacio como metafora de si. Em acordo com a
pesquisa desenvolvida na Oficina do Corpo-Voz, “Eclipse” tinha como campo de
experimentacdo proposi¢des criativas do teatro contemporaneo com vistas ao borramento de
fronteiras entre linguagens.

A direcao de Camila e Ramon propds uma experiéncia imersiva, fortemente marcada
por um mergulho no material subjetivo, mas com uma eficiente conversio do material em
experimento cénico. Efetivamente, foi a experiéncia de elaboracao de material subjetivo que,
de forma mais assertiva e aprofundada, se realizou naquele ciclo de trabalho da Oficina do
Corpo-Voz. Como ja foi dito, devido a escolha de manter os encontros em apenas uma turma,
as condicoes de manejo pedagogico de um grupo mais numeroso diminuiram as
possibilidades de um trabalho mais sensivel sobre o material subjetivo de cada um dos
sujeitos. Felizmente, isso ndo prejudicou a “liga” da comunidade emocional estabelecida no
grupo.

Além das colaboracoes de Marina, Camila e Ramon, neste ciclo Cissa de Luna'
também dirigiu sessdes de aquecimento vocal, a partir de elementos do método Feldenkrais e
Taina Coroa' dirigiu sessdes de aquecimento e de desaquecimento, a partir de rotinas da
fonoaudiologia. Find your place and then you ‘Il find your voice'® diz uma das maximas royharteana
que nortearam este trabalho. Em uma perspectiva expandida, a relacio simbdlica entre voz e
o lugar do sujeito no mundo remonta a contribuicdo singular que cada sujeito tem como
poténcia de performatividade no mundo. Nesse sentido, dar passagem ou mesmo abrir espaco
e convidar integrantes a compartilharem suas competéncias tnicas passou a se tornar uma
espécie de objetivo paralelo que a cada vez que se efetivava produzia efeitos de
emponderamento coletivo no grupo. Idealmente, parto do principio de que todos podem, no
desenvolvimento de suas competéncias tnicas, tomar a frente do coletivo, executando a
funcio de direcdo. E importante reconhecer que o lugar da direcdo esta conectado a um
sentido de poder simbolico que, ao ser compartilhado, produz possibilidades de organizacio e
modos de existir inegavelmente mais interessantes do que a mera repeti¢do de modelos

autoritarios ainda tao presentes nas pedagogias do teatro e outras artes.

16 L
Educadora somatica, cantora e professora de canto paraense.

17 . .
Dancarina e fonoaudiologa paraense.

18 . . A
Encontre o seu lugar e vocé encontrard sua voz. Traducdo minha.
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Como finalizagdo deste ciclo, construimos em regime de co-direcdo compartilhada
entre eu, Marina, Camila e Ramon a abertura de processo “Attraversiamo”, apresentada no dia
29 de junho de 2019, na sala de danca da Casa das Artes. Constituida na forma de um convite
a testemunha de uma sessio de pratica da Oficina do Corpo-Voz, o “corpo co-diretor”
performou a conducao do grupo em rotinas de improvisacio e exploracio vocal individual e
coletiva diante do publico presente. Assim, “Attraversiamo” propds uma organizacao para o
olhar da pesquisa em andamento, intentando a produ¢ao de uma sintese em movimento de
seus aspectos constitutivos, que foi seguida por um bate-papo com o publico presente.

Como registro, noto que em paralelo a montagem de “Attraversiamo”, sob a diregao de
Priscila Aratjo'”” e Maria Mae D'Agua®, parte do grupo trabalhou na construgio de uma
instalacao produzida a partir da reproducao de documentos de processos gerados ao longo
dos encontros da Oficina do Corpo-Voz. “Attraversiamo” foi apresentada na mesma sala de
danca da Casa das Artes onde faziamos todos os nossos encontros, mas no dia da
apresentacao, a instalagao referida foi construida num formato de um tanel, em que o publico
podia, ao entrar no local da apresentacdo, contemplar painéis preenchidos de desenhos,
escritos e poemas produzidos pelos integrantes da Oficina do Corpo-Voz desde o seu
primeiro ciclo. A realizacdo da instalacio terminou por expandir os desdobramentos do
trabalho para mais uma linguagem artistica, organizando o material da intimidade do
processo criativo num formato de apresentacdo que permitiu a conexdo com o publico e, em

alguma medida, criando um lugar para a expressio daquelas vozes.

Quarto Ciclo: Metamorfose

Ao fim do terceiro ciclo, precisamente na semana de ensaios para a apresentacdo de
“Attraversiamo”, recebi a noticia de que havia sido aprovado em primeiro lugar no concurso
para o cargo de professor na area de voz e processos de criacio na Universidade Federal do
Acre, o que resultaria numa iminente mudanca de cidade e consequente impossibilidade da
continuidade dos trabalhos na Oficina do Corpo-Voz. Ao comunicar o grupo da noticia,
também os informei da decorrente impossibilidade de estabelecer a continuidade do projeto.

Fui felicitado por todos, mas também recebi as lamentacoes pela interrupcao das atividades,

19 . .

Artista visual e professora de artes paraense.
20 : -

Atriz e cenografa paraense.

Thales Branche Paes de Mendonca - Venturoso Corpo-Voz: relato-memorial de uma experiéncia de pesquisa,
experimentacao e formacao artistica em performance vocal.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 169-193.

Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 187



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

sobretudo no que dizia respeito @ manutencdo do espaco de encontro daquela comunidade.
Poucos dias depois de meu comunicado, Cissa de Luna me procurou em conversa particular
para uma provocacdo em relacio a tentativa de construirmos uma possibilidade de
continuidade do projeto, eventualmente criando uma forma de organizacgao coletiva entre os
integrantes e estabelecendo, sazonalmente, momentos de trabalho presencial comigo, o que se
daria a cada passagem que eu fizesse por Belém, o que era factivel, pela fato de ser minha
cidade natal e onde reside toda minha familia. Fu criei um momento coletivo durante um de
nossos encontros para que Cissa pudesse expor sua proposta, ainda embrionaria ao grupo,
que a acolheu com bastante entusiasmo.

A partir dai, na semana posterior a apresentacdo de “Attraversiamo”, constituimos um
ciclo de encontros realizados com intuito de repensar o modelo de organizacao da Oficina do
Corpo-Voz ap6s a minha saida. Tal movimento, constituido na espontaneidade do desejo
coletivo de continuar os trabalhos mesmo sem a minha presenca, me faz pensar na efetividade
de um sentido de associacdo a pratica desligado da autoridade de um diretor (ainda que
carismatico). Ali estava evidente que o grupo estava se movendo no sentido resguardar o
espaco de encontro e trabalho, ainda que isso custasse a transformacdo do modelo de
funcionamento, que passaria a existir sem a figura central de um diretor. Simbolicamente,
esse movimento compreende a possibilidade de migracdo de um modelo centralizado de
organizacdo para um eminentemente coletivo, o que me faz pensar sobre a poténcia das
experiéncias na de fronteira entre arte, pedagogia e subjetividade como laboratoério de formas
de organizacao politica baseadas na integralidade do ser, questio que nao podera ser
desenvolvida dado o objetivo eminentemente memorial deste texto.

Em reunides realizadas entre os integrantes que estavam dispostos a discutir as
condi¢des do que passamos a chamar de “transi¢ao”, decidimos, coletivamente, que o grupo
passaria a ser dirigido nao mais por uma pessoa, mas sim por um “corpo diretor” que realizaria
coletivamente a funcdo de direcao. Nao por coincidéncia, o corpo eleito pelos integrantes foi
quase o mesmo do que estava presente em “Attaversiamo”, com a inclusdo de mais dois
colaboradores frequentes e ativos na Oficina do Corpo-Voz. Assim, a partir do quarto ciclo, o
projeto passou a ser dirigido por Camila Honda, Marina Trindade, Ramon Rivera, Cissa de
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Ainda nas reunides do processo de transi¢io, decidimos que o projeto se desligaria
institucionalmente da Coordenadoria de Linguagem Corporal da FCP, mas a servidora
técnica da FCP, Keila dos Santos, ainda estaria responsavel pelo mesmo para constituir o
dialogo entre o grupo e a instituicdo, que agora entraria como uma apoiadora da acdo,
concedendo a cessdo do espaco da sala de danga da Casa das Artes para os encontros. O
projeto foi rebatizado com o nome de “Laboratério Corpo-Voz”, seu conceito nao sofreu
grandes alteracdes, mas incluiu certa énfase no potencial multidisciplinar do corpo diretor
como foco das experimentacoes.

E preciso dizer que o quarto ciclo se desenvolveu com as dificuldades que ja previamos
desde as discussoes do periodo de transicao. Pelo fato do projeto ter se desligado do estatuto
de uma acdo da FCP, a instituicdo comprometeu os encontros em diversos momentos ao
longo do segundo semestre de 2019, faltando com o compromisso firmado antes de minha
efetiva exoneracdo. O fato de o corpo diretor nido poder se dedicar ao trabalho de dire¢ao
como atividade profissional, integralmente remunerada, (nfo existia a possibilidade dessa
efetivacio pela FCP) também fez com que suas atividades fossem marcadas pela
disponibilidade relativa naquelas condigoes.

Estavam previstas trés oficinas para o semestre, duas delas foram realizadas segundo o
planejamento e tiveram carga horaria remunerada pela FCP, entretanto, a terceira oficina ja
nao foi viabilizada pela instituicdo e, neste momento, o grupo ja havia perdido a garantia de
uso da sala™. A primeira oficina, “Laboratorio Corpo-Voz: Soma” foi ministrada por Cissa de
Luna e Marina Trindade, que conduziram praticas de autoescuta e consciéncia pelo
movimento, a partir do método Feldenkrais, Contato Improvisagao e a Arte do Movimento,
estabelecendo investigacoes corporais com eixo em trabalho vocal, numa perspectiva
expandida orientada pela Educaciao Somatica. A segunda oficina foi “Laboratorio Corpo-Voz:
Presenca”, conduzida por Camila Honda e Ramon Rivera. Nessa oficina, a partir de uma

perspectiva integral, buscou-se a expansio da presenca, a possibilidade do encontro com o

** A relacio com o espaco fisico é paradigmatica nos modos de organizacio coletiva do trabalho em artes da cena.
Enquanto eu estava presente na qualidade de técnico da FCP e diretor do projeto os problemas relacionados a
agenda do espago eram minimos pela possibilidade de negociacao de um “técnico da casa”. No momento em que
esta cena mudou, o grupo passou a encontrar dificuldades com o agendamento, e neste ponto foi importante e
digno de registro o apoio do Espaco Cultural Casardao do Boneco na cessdo de uma sala de trabalho para os
encontros. O Casardo do Boneco € um espago cultural independente que abriga um coletivo de artistas locais,
que apoiou a comunidade do Corpo-Voz desde a sessdo do espago até o empréstimo de material de iluminacdo
para a realizacio de nossas aberturas de processo. Evoé, Casarao do Boneco!
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outro e a pesquisa de um “bios cénico”, através de exercicios elaborados com principios da
bioenergética e meditagdes ativas.

Assim, num primeiro momento, o corpo diretor constituiu uma escala de direcao
coletiva dos encontros que envolvia em alternincia diferentes duplas de trabalho. A ideia
inicial era a de que seria realizado um rodizio de duplas de dire¢ao para que todos tivessem a
oportunidade de trabalhar em parceria uns com os outros, gerando meios de aprofundar
relagdes artistico-processuais entre o corpo diretor.

Posteriormente, os encontros passaram a ser conduzidos alternadamente por um
tnico diretor. Tal estratégia era desgastante do ponto de vista da demanda de tempo de
planejamento e efetivacdo das estratégias verdadeiramente coletivas de dire¢ao. Desse modo,
tal forma de execucio foi substituida por um segundo momento no qual o corpo diretor
estabeleceu uma escala de direcdo dos encontros que privilegiava a autonomia do “diretor da
semana” na construgdo da proposta de provocacio do grupo. Essa escolha trouxe certo
sentido erratico dos contetidos explorados no, entdo, Laboratorio Corpo-Voz, o que dissolveu
anoc¢io de que os encontros eram desenvolvidos numa proposta de continuidade em relacdo a
uma unidade de acdo. Tal diferenca trouxe perdas e ganhos ao processo que, nesse novo
desenho, potencializava praticas laboratoriais de experimentacdo em detrimento de uma
passagem mais organizada sobre elementos da técnica vocal na heranca Roy Hart. Nesta nova
configuragio os membros do corpo diretor acordaram em experimentar perspectivas
singulares de cada um de seus integrantes em relagao a pesquisa em performance vocal. Surge,
entdo, uma nova e proficua questdo: o que retine esse coletivo? Considerando a diversidade
das experiéncias artisticas que forma o corpo diretor, como pensar a unidade do Laboratério?

Ao longo deste ciclo, numa dinamica que intercalou os encontros semanais e as duas
oficinas de uma semana, o corpo diretor conduziu uma exploracio do bindmio corpo-voz
como unidade, privilegiando o carater experimental das abordagens que se processavam de
acordo com as referéncias de cada integrante que assumia a funcao de direcao. Ao longo do
amadurecimento da proposta de direcdo deste ciclo, o corpo diretor firmou, a partir de uma
abordagem multi-referencial, uma forma de conduzir os trabalhos do Laboratorio Corpo-Voz
que, para além dos exercicios originados na heranca Roy Hart do trabalho vocal, explorava
sentidos mais amplos de investigacdo, o que era acolhido com entusiasmo pela comunidade

engajada.
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Ao fim do semestre, em dezembro de 2019 eu reencontrei o grupo na oferta de uma
vivéncia que batizei de “Topos” e trazia a maxima royharteana aqui referida como centro das
provocagdes desenvolvidas. Era uma forma de sondar o grupo e a cada um de nos sobre o lugar
em que estavamos naquele processo. A vivéncia foi organizada coletivamente pelos membros
do corpo diretor no formato de um encontro que demarcava as atividades de fechamento
daquele semestre, tendo sido realizada em trés dias de trabalhos intensivos na Casa da
Linguagem. Em termos de metodologia, optamos por dividir as atividades entre sessoes de
trabalho pratico, dirigidas por mim, e duas rodas de conversa, mediadas por membros do
corpo diretor e integrantes do Laboratorio Corpo-Voz. A primeira roda de conversa trouxe as
relagdes das experimentacdes do corpo-voz com o aspecto terapéutico, e teve como
mediadoras Cissa de Luna, com sua experiéncia do ensino da voz sob a luz da educacao
somatica, e Danielle Ramos, psicologa e mestre em psicologia na linha de psicanalise, que
trazia pontos de contato entre o trabalho que desenvolviamos e alguns elementos da teoria
psicanalitica. A segunda roda de conversa trouxe como tema 0s processos criativos e foi
mediada por Camila Honda e Ramon Rivera, que trouxeram um fragmento de processo como

disparador de uma proficua discussdo entre subjetividade e criacao artistica.

Palavras Finais

“Venturoso” Corpo-Voz porque foi uma aventura feliz essa que compartilhamos
dentro da gente e na misteriosa comunhao da sala de trabalho. A narrativa aqui apresentada
de forma alguma poderia dar conta da pluralidade e da complexidade dos sentidos
despertados ao longo da experiéncia de pesquisa, experimentagdo e formacao em performance
vocal aqui discutida. Da juventude do meu olhar, alguém que amadureceu na funcao de
direcdo enquanto realizava este trabalho, registro parte das revelacdes que encontrei, certo de
que pode atrair outras pessoas interessadas na aventura e na pesquisa sobre voz e processos
criativos.

Este texto também tem o objetivo de registrar a forca dessa experiéncia entre tantos
compartilhada: venturoso ¢ aquele que nao viaja sozinho. Meu mais sincero e amoroso
agradecimento a cada integrante do Corpo-Voz. Sem essa gente disposta a abandonar o lugar
comum da seguranca de se saber, disposta, portanto, a se estranhar, se entranhar, se

desconhecer para se autoconhecer, em suma, sem essa gente disposta a experimentar nada ou
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muito pouca coisa poderia ter sido feita em nome de uma perspectiva de pesquisa que ¢,
sobretudo, invencao.

Finalmente, minha reveréncia aos meus mais velhos, neste texto e nesta experiéncia
constelados nas figuras de Linda Wise e Enrique Pardo, que, venturoso, num acaso
maravilhoso eu encontrei. Todo respeito aos mestres da sabedoria, todo respeito até no
momento de coloca-los em questdo e descordar para encontrar um acorde mais complexo,
para que, quem sabe assim, descubramos juntos os caminhos de uma harmonia que seja
qualquer coisa além da repeticao, qualquer coisa que aponte para a dire¢do do movimento que

urge venturoso.
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Resumo - Diarios de viagem: A Menina Boba

O presente texto tem como objetivo compartilhar com as leitoras um relato de processo do
espetaculo A Menina Boba (2010), entrecruzando arte, vida e produgao intelectual na trajetoria
da artista da cena. Baseando-se nos materiais produzidos ao longo de uma década de pesquisa
e circulagao do trabalho, a autora traca os principais temas da pesquisa vocal, sonora e cénica,
discutindo a voz do ponto de vista da experiéncia estética e poética em um espetaculo de
musica-teatro. Autoras como Margareth Rago, Rosi Braidotti e Paul Zumthor sio evocadas
para, a luz de seus conceitos, auxiliar na compreensao deste percurso de arte e vida.
Palavras-chave: Musica-teatro, a menina boba, pesquisa vocal, vozes ndmades.

Abstract - Travel Journals: The Silly Girl

This text aims to share with readers a process report of the performance The Silly Girl (2010),



VOZ e CENA

Muda(r), de adjetivo a verbo

No ano de 2008 eu emudeci. Apos um momento pessoal muito dificil e um processo de
crescimento intenso, eu fiquei quase dois anos sem cantar ou vocalizar. Crise de ansiedade,
ataques de panico e a crenca de que eu nao serviria nunca para cantar faziam com que, apos os
primeiros minutos de vocalizagao, eu caisse em um choro convulsivo e ficasse completamente
rouca.

Talvez durante os anos anteriores a esse, nos quais tive um primeiro processo de
formacao intensa vocal e musical, eu tenha desenvolvido uma série de expectativas sobre a
minha voz e 0 meu canto que precisavam de uma ruptura para serem deixados para tras.
Foram mais ou menos nove anos de frustragdes, alegrias e luta com e através de minha voz. A
desafinada, a voz ordinaria demais, sem atrativos ou qualidades dignas de nota em um
ambiente musical toxico e competitivo. Fui acumulando e introjetando rotulos, desejos e
conceitos sobre o que € uma voz, o que € cantar e o que € musica, e principalmente, sobre mim
mesma. Dessa primeira etapa guardo os aprendizados importantes e momentos de beleza.
Mas emudecer, por mais doloroso e desesperador que tenha sido, foi a melhor coisa que me
aconteceu, pois me levou a uma jornada que eu nunca teria coragem de aceitar se nio fosse
porque estava apavorada em perder a minha voz. Fez de mim uma menina boba, felizmente.

Em 2008 descobri a face mais humana do canto. Quando fui tentar fazer uma aula, no
auge do embate contra o choro e a rouquidio, uma professora de canto (que ndo me recordo o
nome) me disse: “ndo cante; pare de fazer aulas, se ndo consegue fazer isso, va aproveitar
outras coisas”. Eu tinha 24 anos na ocasifo. Entdao me contou que havia também ficado por
um ano completamente muda, mas com uma lesdo nas pregas vocais em decorréncia de um
professor de canto do conservatorio que frequentava na Italia, que nao respeitava a sua voz e
dava aulas e repertorios que sobrecarregaram o seu corpo, provocando uma lesio quase
irreversivel. Ela me disse que a voz voltaria, quando fosse 0 momento. Agradeco e honro esta
mulher (e lamento nio recordar seu nome) que, como uma verdadeira professora, se mostrou
fragil e me permitiu ser fragil, e descobri, nesse processo, que a busca pela fragilidade seria a

minha maior forca.
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Figura 01 - Flyerdo espetaculo - desenho de Roberto Gorgati (2012)
A viajante solitaria

O espetaculo solo A Menina Boba nasceu de um projeto de pesquisa em voz e
repertorios de musica contemporanea brasileira contemplado pelo Prémio de Incentivo a
Cultura Elisabete Anderle, promovido pelo Governo do Estado de Santa Catarina, ano de
2009. A proposta de pesquisa era a continuidade dos meus estudos em voz e musica através
de um repertorio especifico, o ciclo de cancoées homonimo intitulado A Menina Boba, do
compositor brasileiro Claudio Santoro, com poesia da poeta e etnomusicologa Oneyda
Alvarenga.

O estudo desse repertorio novo representou outra etapa em minha pesquisa corporal-
vocal e musical, pois inaugurou um momento de quebra total dos padrdes da minha voz,
finalmente incorporando o ruido e a sonoridade em meu treinamento sistematico do corpo-

voz. Desse momento em diante dividi o meu tempo entre a continuidade dos estudos
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sistematicos em canto e musica com as praticas exploratorias e compositivas das vocalidades
no teatro e nas técnicas vocais estendidas no canto contemporaneo.

Meu objetivo, nesta reflexdo sobre o processo, ¢ me ater a aspectos dos estudos do
corpo-voz que me interessaram ao longo dos dez anos em que mantive o trabalho em cartaz, e
como a existéncia desse material contribuiu para o meu amadurecimento como artista vocal e
professora de voz. Para situar a leitora, eu gostaria de expor uma breve cronologia do periodo,
pois ajudara a compreender como os temas seguintes se entrecruzam e dialogam, nem sempre
em uma logica de causa e consequéncia temporal.

2010 - estreia a primeira versio do espetaculo, com o pianista Alberto Heller. O
trabalho era bastante abstrato, com Alberto literalmente em cena, improvisando no piano e
executando o acompanhamento das cancoes, em uma obra fechada de cerca de 40 minutos
entre as cangoes, improvisacoes ao piano, improvisagdes vocais e dialogos piano-voz criados
por nos em processo de ensaios. O cenodgrafo Roberto Gorgati assina uma parceria artistica
com o cendrio e iluminacao.

2012 - estreia a segunda versdo do trabalho. Com a saida de Alberto e do piano de
cena, o espetaculo se volta muito mais para uma narrativa sobre a vida e obra de Oneyda
Alvarenga, assim como a introducao da tecnologia com a mistura de sons vocais gravados e ao
vivo em jogos sonoros na cena. Assumo as cancoes de Santoro d capella. Nessa altura, entre os
anos de 2012 e 2014, o espetaculo ganha versdes em espanhol, inglés e italiano. Continua a
parceria com Gorgati, que constrdi uma iluminacdo e cenografia totalmente alternativa, que
pode ser ligada a tomadas elétricas e pode ser levada em uma caixa pequena.

2017 - estreia a terceira versao do trabalho, pensada como uma desmontagem,
incorporando as estorias e vivéncias ao longo de sete anos em cartaz. A desmontagem contou
com o uso dos pedais de looping (pesquisa em andamento) e materiais acumulados ao longo
das viagens e versdes em outras linguas, assim como uma narrativa mais pessoal sobre os
processos artisticos e de vida que o trabalho me proporcionou.

Algo inestimavel que este processo me deu foi a oportunidade de amadurecer minha
pesquisa vocal e em musica-teatro em cena. Isso permitiu que eu pudesse vivenciar no corpo-
vOoz uma pesquisa acerca da musica-teatro como um género em que a sonoridade musical e a
vocalidade sao fundamentos de criagdo dramattrgica na cena, criando um trabalho hibrido

que se situa em uma fronteira borrada entre musica e teatro.
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Habitar este territorio hibrido como percurso artistico me levou, em meu doutorado a
desenvolver o conceito de vozes némades, procurando um enquadramento tedrico para
trabalhos nos quais a vocalidade ¢ o ponto de partida para a sua estruturagdo, assim como o
estudo de outras formas de incorporagio do canto em cena que nao fossem a 6pera tradicional
ou o Teatro Musical.

As vozes nomades desafiam a nocao de género musical/teatral. Sao trabalhos que fogem
das categorizagoes fechadas, assim como frequentemente rompem ou confundem as
polarizagdes mais frequentes como erudito x popular, figurativo x abstrato, oral x
escrito. As gradagdes que podem existir entre essas polaridades sio muitas vezes as
tensoes trabalhadas por artistas vocais (Biscaro, 2015, p. 352).

O conceito de vogzes ndmades surge para situar uma série de artistas e pesquisadores
vocais que criam obras dificeis de enquadrar em uma area especifica das artes. Longe de ser
uma tentativa de uniformizar ou criar um padrao sonoro para tais vozes, o conceito procura
abarcar a sua diversidade através de um critério de desvio, ou seja, obras e artistas que por
algum motivo nao se enquadram nas categorias pré-ordenadas do canto em cena. No ambito
das vozes nomades entra outra ideia de ator/atriz ou cantor/a, a no¢ao de autonomia do artista e
a reflexdo de uma pedagogia voltada para a descoberta das potencialidades nao so técnicas da
voz, mas para suas implicacoes estéticas, poéticas e éticas. Como ensinar a criar? Como
explicar com exatiddo procedimentos e técnicas de uma pratica artistica sem cair na
armadilha da criacdo de manuais? Como individualizar corpos-vozes e processos de criacao
subjetivos sem cair nas nocoes de uso ou instrumento da voz em cena? Como trabalhar
pedagogicamente na busca de modos e nao de modelos? Essas foram perguntas as quais me
dediquei ao longo do doutorado e de toda minha pratica artistica e docente desde entao.

No caso de A Menina Boba, habitar este territorio hibrido, povoado de questionamentos
e bancar o género musica-teatro como um nome para o que eu faco teve diversas
consequéncias. Uma delas ¢ a impossibilidade de participar de festivais ou eventos de teatro
ou de masica, pois o trabalho era sempre visto com desconfian¢a. Musical demais para o
teatro, teatral demais para a musica, a léguas de distancia do que se espera de uma obra de
Teatro Musical. Acabei habitando eventos e encontros ligados a mulheres criadoras ou
especificos de voz, sempre como aquele trabalho desviante. Superada a frustracio inicial,
compreendi aos poucos que os territorios hibridos demandam uma postura forte e paciente

no trabalho da artista, pois demoram longos anos até amadurecerem e serem assimilados.
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Anos depois consegui elaborar melhor e solidificar o conceito de musica-teatro através
dos escritos de Eric Salzman e Thomas Desi, na obra The New Music Theater (2008). No livro os
pesquisadores conceituam diversas manifestacdes de musica e cena ao longo do século XX
que fundaram novas experiéncias para além da opera e do Teatro Musical, oferecendo
subsidios fundamentais para o estudo da area das vocalidades na cena.

Tenho muita consciéncia de que aquilo que eu lancei no ano de 2010, com a primeira
versao do trabalho, era um projeto de longo prazo, que amadureceu e mudou constantemente
a medida em que eu ia compreendendo melhor o tipo de territorio que eu propria buscava.
Quando revisito aquele material, vejo tudo aquilo que era embrido e se desenvolveu, assim
como as ideias que foram sendo descartadas com o tempo. Essa ¢ uma das muitas vantagens
de manter um trabalho durante dez anos: medir as mudancas e amadurecimentos de seu
percurso através de um mesmo material, digerido e regurgitado dezenas de vezes. No ano de

2010, ano da primeira estreia, recebi a seguinte mensagem:

Ola,
Quero deixar registrado que tenho por habito assitir [sic] a pegas de teatro, e a peca
'A Menina Boba' foi a primeira vez em que nio consegui assistir uma pega teatral até
o final. Nesta semana assisti a peca "A vida como ela ¢' e o "Barbeiro de Sevilha',
sendo que gostei de ambas. Assisti também 'O Asno de Apuleio” e achei razoavel.
A meu ver a esta peca, "A Menina Boba’, estd realizando uma viagem solitaria, pois
eu minhas duas amigas que me acompanhavam, tentamos ficar até o fim mas nao
conseguimos. Nao conseguimos viajar juntos.
Ok, vocés podem alegar que sou superficial e por isso ndo consigo acompanhar a
profundidade da proposta desta peca, ou aceitar esta dica para melhorar o seu foco.
Adoro Shakespeare, que a minha referéncia de extrema qualidade teatral, pois tem
poesia, emocio e sempre nos convida a viajar com ele. Achei que 'A Menina Boba'
esta vivendo uma viagem solitaria.

Atenciosamente, Ruy.

Nao fago ideia de quem seja Ruy, mas ele tinha razao. A Menina Boba viveu, em muitas
dimensoes uma viagem solitaria. Porém esta mensagem me ajudou a compreender a
dificuldade do publico de se conectar com a musica contemporanea, por exemplo.
Sonoridades dissonantes, estruturas improvisacionais e cancoes dodecafénicas nio sio
exatamente o que se pode chamar de “palatavel” para qualquer publico. Tais retornos me
estimularam, a cada versio, a tornar o universo da musica contemporanea um lugar
interessante e convidativo em termos de experiéncia mediada com o espectador. Fazendo eu
mesma compreender, sempre com mais alegria, o porqué eu me dedicava a repertorios tao

odiados pelo grande publico, em minha viagem solitaria.
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O irdnico ¢ que, dois anos depois, eu mesma faria literalmente uma viagem solitaria.
Durante dois meses de 2012 eu viajei com uma caixa e uma mala pela Italia e Pais de Gales
sozinha, apresentando o trabalho em espacos de amigos, saldes paroquiais, teatros pequenos.
Eu chegava, montava, apresentava e desmontava. Fiz isso incontaveis vezes depois, em paises
como Chile e Inglaterra, além do Brasil. Tanta soliddo me deu resisténcia e uma confianca
enorme no quadrado de 6 x 6 metros que era o espaco do espetaculo: ali era meu territorio,
minha casa, minha vida. Porém, no final dessa viagem, ja esgotada emocionalmente, estive
com a diretora galesa Jill Greenhalgh. Viajar centenas de quilometros, apresentar em linguas
que ndo eram a minha, completamente sozinha, tudo isso havia me exaurido. Ela ouviu
pacientemente minhas lamdrias e ao final apenas me disse: “Barbara, eu acho que vocé precisa
de um amigo”. Era hora de voltar e encontrar outros sentidos do que eu poderia chamar de
casa.

Aquela sensacio de que o espaco de cena de A Menina Boba era uma casa foi muito forte
durante todas as apresentacoes no exterior. Apresentar em outra lingua requer nao somente
um deslocamento mental ou corporal-vocal, mas ¢ como se vocé tivesse de recriar o proprio
lugar de familiaridade. Vocalmente e como atriz, essas experiéncias foram muito valiosas, pois
eram novos lugares a serem habitados, ja que a lingua e a linguagem se constituem como
elementos fundantes da experiéncia humana no mundo. Mas nem eu me dava conta do quao
emocionalmente desgastante era, e diversas vezes eu forcei, sem respeitar meus limites.

Rosi Braidotti, pesquisadora feminista, inspirou com seus escritos a constituicao do
conceito de vozes ndmades, com sua nocao de subjetividade nomade. Para ela o nomadismo aqui nao
¢ definido como movimento fisico, que remete a viagem, mas como uma “subversio de
convengoes dadas” (Braidotti, 1994)". A pesquisadora baseia alguns aspectos do nomadismo
em seus estudos a lingua, discutindo a especificidade de como escrever em linguas que nao
sdo suas linguas maternas (ou possuir diferentes linguas maternas) cria ou influi nessa
condicao de subjetividade ndmade. A experiéncia de me deslocar no espaco e no tempo que eu
pude ter nas viagens, além da experiéncia de vivenciar o mesmo material em quatro linguas
diferentes contribuiu decisivamente para que eu pudesse elaborar, anos depois, os conceitos
de minha pesquisa vocal na universidade, formando um trinomio vida-arte-producio

intelectual que me acompanha até hoje.

! subversion of set conventions (Braidotti, 1994).
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De outra forma levei muito a sério o comentario de Jill. No inicio de 2013 eu comecei
um processo de trabalho com o violinista Fernando Bresolin que deu origem, um ano mais
tarde, ao trabalho Récita - tudo aquilo que chama a atencao, atrai ¢ prende olhar. Mas esse ¢ um outro

assunto.

O santuario da cancao

“Agora cante novamente, mas imagine que estas cancdes sio pequenas esculturas
sonoras”. Essa foi a indicacao de Linda Wise em uma residéncia de voz, no ano de 2014.
Estavamos na quarta edi¢do do Veértice Brasil’, evento ligado a rede The Magdalena Project, ambos
projetos que possuem uma conexao direta com minha formacio profissional, ética e estética
no teatro.

Eu estava cantando na frente dos colegas de residéncia o repertorio de A Menina Boba.
Havia escolhido cantar aquilo porque, depois de quatro anos cantando incessantemente essas
cangoes, eu ainda tinha davidas. Era como se ainda elas nao fizessem completo sentido para
mim, por mais que ja estivessem praticamente incrustadas em meus 0ssos e meus ouvidos.

No ano de 2010 eu havia passado meses desesperada. Eu sabia que teria que me
desvencilhar de habitos vocais e sonoros para construir o repertorio, mas aprender as cangoes
dodecafonicas exigiu um esforco corporal e auditivo imenso. Alberto Heller, o pianista que
trabalhava comigo, havia gravado as melodias e eu passava o dia inteiro escutando, tentando
criar o meu proprio nexo, uma conduc@o possivel entre as notas aparentemente disparatadas.
Entender como construir a frase, deixar-se influenciar pelas palavras da poesia e a0 mesmo
tempo respeitar a partitura, ao reconstruir inteiramente minha nocio de musicalidade
interna.

O ciclo de cancoes de Santoro se constitui como uma das raras incursdes do
compositor no dodecafonismo na musica vocal, datadas do ano de 1941. Tanto ¢ que este ciclo
foi gravado apenas uma vez, na década de 1980 por uma soprano alema. Constituem-se de
quatro cancOes raramente executadas, que somadas duram mais ou menos 10 minutos. Para

mim, a juncdo da musica de Santoro com os poemas de Oneyda Alvarenga sempre se

constituiram como um material historico, artistico e afetivo, e ndo apenas musica. Por isso

* Projeto Vértice Brasil, encontro e festival dedicado a visibilidade de mulheres criadoras no teatro, coordenado
por Barbara Biscaro, Monica Siedler, Glaucia Grigolo e Marisa Naspolini, desde o ano de 2008 em
Florianopolis/SC. Maiores informagcdes: http://www.verticebrasil.net/
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pouco importava se as cancdes eram boas ou “bonitas”, e sim, a questao era encontrar um
modo de fazé-las ganharem sentido, corpo, sonoridade e vida através dos recursos que eu
tinha. Elas eram um acontecimento sonoro e nio apenas cangdes. Elas expressavam muito
mais do que alguns minutos de entretenimento: eram o registro do encontro de duas figuras
fundamentais da poesia e da musica no auge do experimentalismo musical brasileiro.

O Sprechgesang, a técnica de canto que surgiu com a muasica dodecafonica’, foi um
importante acontecimento no que tange a sonoridade vocal e as reinvencoes dos modos de
experienciar/ouvir a voz no inicio do século XX. O primeiro compositor a utilizar esse
procedimento vocal-musical foi o compositor alemio Engelbert Humperdinck, em 1897.
Arnold Schoenberg, criador da musica dodecafdnica, se apropria desse canto falado em sua
escrita vocal, visando potencializar a dramaticidade da relacio poesia - voz/musica,
misturando elementos da fala ao canto, sendo a obra Pierrot Lunaire (1912) seu exemplo mais
conhecido. O Sprechgesang ou Sprechstimme representou uma nova concepg¢ao de vocalidade
musical-cénica que subvertia os padroes do canto lirico tonal da musica erudita, assim como
também subvertia as noc¢des de fala cénica, procurando na radicalizacdo dos procedimentos
sonoros da voz (em relagio aos padrdes de escuta na época) uma busca por diferentes formas
de dramaticidade na voz em performance. Ligado ao expressionismo alemao, o Sprechgesang virou
um importante procedimento vocal na muasica moderna e contemporanea, sendo reproposto
por diversos compositores, como Alan Berg, em sua 6pera Wozzeck (1922).

Na época eu fazia aulas com a soprano Samira Hassan. A sua orientacdo foi
fundamental para que eu pudesse compreender como fazer o Sprechgesang, dando-me
indicacoes sobre colocagdo vocal, impostacdo, a mistura entre canto e fala que a técnica exige,
e acima de tudo, me explicando que cada cantor amadurecia o seu proprio modo de
confrontar a tarefa do canto falado dodecafénico. Respeitando as notas, tempos e intervalos
da partitura, o cantor possui junto com a tarefa ingrata de decorar sons impossiveis, uma
liberdade imensa de criacio e compreensdo corporeo-vocal na execucdo do repertorio. Pois o

Sprechgesang surge de uma necessidade conectar a lingua a sonoridade, por isso sempre

* O dodecafonismo foi uma corrente musical que modificou os modos de organizacio e composicao musical de
sua época. Buscando uma alternativa a musica tonal, esta baseada nas escalas maiores, menores e cromaticas,
Schoenberg criou um procedimento matematico que calculava uma série de 12 tons que regeriam cada
composicdo, como um jogo no qual apenas aqueles sons e suas relacoes estabeleceriam uma base para a
linguagem da melodia e harmonia a serem compostas. Schoenberg, ao desenvolver um critério para uma nova
escala musical, lancava as bases para uma revolugio nas formas de compor, escutar e executar a musica erudita
ocidental.
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lamentei ndo compreender alemao: me parece que eu entenderia melhor Pierrot Lunaire se eu
pudesse compreender o efeito narrativo que ele produz.

Por isso nunca traduzi as cangdes nas versoes em outras linguas do espetaculo. Porque
a lingua portuguesa, as palavras e imagens sonoras das cancdes estavam muito ligadas a 1ogica
melodica que eu havia engendrado no trabalho vocal. As palavras, combinadas com os sons
musicais, formavam uma espécie de territorio no qual eu me movia vocalmente, deslizando,
empurrando, beliscando e acariciando os sons. Essa logica do canto falado se estendeu para
diversos outros trechos do espetaculo, nos quais dava textos inteiros brincando com o canto
falado, misturando sonoridade, ruido e fala. Era como se o estudo da técnica do Sprechgesang
tivesse me proporcionado um novo procedimento de conexao entre palavra, som e canto, que
eu me permiti experimentar extensamente como linguagem sonora, como jogo.

Mas as quatro cangdes sempre estiveram ali, como pequenos santuarios. Entrar nelas
exigia uma precisdo sonora e uma liberdade corporal quase incongruentes. Foi por isso que
quando Linda me pediu que as cantasse como esculturas sonoras, tudo fez sentido. Percebi
que eu ainda tinha medo das cancdes, mesmo quatro anos depois de martela-las quase que
diariamente. Claro, o fato de elas estarem muito maduras em mim, com a afinacio perfeita e
suas linhas temporais desenhadas com precisio, me possibilitaram criar uma imagem
totalmente nova: a de que ao invés de cantar cangdes eu esculpia sons. E essa pequena
indicacdo trouxe um sentido e um prazer totalmente novos e eu pude compreender com o
corpo, o ouvido e o ar, aquilo que nao se pode compreender lendo a partitura. Ali a musica se
fez carne, existindo para além do papel que as registrara.

A vocalidade nomade se inscreve aqui na possibilidade de situar a subjetividade do
artista vocal e seu tempo, sua sociedade e os parametros éticos e politicos que regem seu
fazer, criando novas camadas para obras de outras épocas, por exemplo. As vozes ndomades
sdo, portanto, situadas em contextos especificos e sempre relacionais. Nao existe uma forma
“correta” de cantar essas cancoes e elas nao possuem um valor intrinseco em si mesmas; e
mesmo existindo, o contexto no qual elas sdo cantadas, por quem elas sio cantadas e com
qual proposito ¢ tdo importante quanto o acontecimento sonoro em si. Isso desloca o valor da
técnica ou da estética vocal para uma reflexao na qual esses elementos precisam se relacionar
com aspectos como raca, género, classe social, contexto historico, por exemplo, criando um
amalgama no qual estética, ética e poética nunca se desvinculam da corporeidade da voz em

cena.
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Figura 02 - Fotografia de Jerusa Mary (2017)

Fu e meus multiplos

Nunca me pretendi uma compositora. Ao contrario, sempre tive uma dificuldade
brutal com o entendimento da linguagem musical, de modo que meu aprendizado foi lento e
cheio de lagrimas. Mesmo tendo aprendido a ler partituras e minimamente me virar no piano,
eu sempre conservei uma autoestima terrivel como musicista, talvez nunca assumindo
inteiramente este papel. Ao mesmo tempo, sempre me senti desconfortavel no papel da
cantora. SO percebi as raizes desse desconforto no processo de A Menina Boba, quando entrei
em contato com cantoras e atrizes ligadas ao The Magdalena Project, rede internacional de
mulheres de teatro a qual faco parte desde 2008.

O ambiente musical pode ser um local bastante misogino. Mulheres no comando
artistico de grupos, mulheres instrumentistas, arranjadoras ou compositoras se, ainda hoje em
2020 sdo espécimes raras que precisam se afirmar cotidianamente em um ambiente hostil,
imagine ha cerca de vinte anos quando iniciei minha formacéo. Ja o papel da cantora como
objeto, como fonte de fascinio e desejo alheio ¢ bastante difundido mundo musical: a cantora
temperamental, imprecisa, ma musicista e ego6latra, mas que arrebata a plateia com o seu

fascinio, esse ¢ o estereotipo da primadona. Em meu doutorado pude aprofundar os aspectos
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eroticos do canto e os estereotipos da cantora nas teorias de género, individuando através de
estudos em historia e musicologia uma sensacio bem clara que eu tinha nos ambiente
musicais nos quais circulei. Criadora em mausica, ainda mais com meus fracos atributos, eu
jamais seria. No maximo uma intérprete, quando muito. Mas criadora, jamais.

Conhecer cantoras e compositoras como Helen Chadwick (UK) ou o grupo Voix
Poliphoniques (FR), aprender musica e cantar com elas me fez compreender que as narrativas
de mulheres da musica e do teatro importam. Que nossa criacdo pode ser excéntrica ou
marginal, que as dramaturgias sonoras e cénicas que propomos podem estar deslocadas do
lugar normalmente reservado as mulheres ou que podem nao corresponder a um padrao de
“exceléncia” ligado ao canone musical/teatral, porém ¢ rico de outros atributos tio
importantes quanto. Quando vi Dancing in my mother arms, espetaculo solo de Helen Chadwick
o qual ela chama de song theatre (teatro cancao) minha respiraco ficou suspensa por mais ou
menos uns quarenta minutos. Era o ano de 2011, estavamos no interior da Argentina. Aquela
mulher cantando sozinha, a capella, contando historias com sua voz e tudo organizado em uma
forma ceénica simples e efetiva, produziu em mim uma sensacio de permissao.

Era como se eu recebesse dela, através de seu legado, a permissao para criar, para fazer
soar a minha voz, mesmo que sozinha, em um espaco. Naquele momento eu entendi que a voz
de uma mulher, soando sozinha, mesmo que pareca algo muito fragil, importa. Importou para
mim, e ao longo do processo de A Menina Boba importou para varias cantoras e atrizes que
viram em mim, anos depois, a mesma liberdade que eu senti que era possivel com Helen
naquela noite. Disso eu me orgulho: pode nao ter sido um espetaculo marcante nem ter
circulado em ambientes profissionalmente de destaque no mundo da musica e do teatro, mas
em meu circulo mais proximo, no contexto em que habito, foi muito fortalecedor.

Porém, como uma indisciplinada habitante das margens, eu me dediquei a compor
sonoramente com o processo de A Menina Boba. Na primeira versao, com Alberto no piano, eu
aprendi muito com este generoso instrumentista. Discutiamos muito sobre a forma musical,
ele improvisava por horas no piano e eu dancava, escutando sua musica com o corpo.
Inventamos certos jogos sonoros que depois se mantiveram ao longo de todas as versoes,
como por exemplo a Fuga Vocal. Nos inspiramos na estrutura da Fuga, uma forma musical
surgida no periodo Barroco e que ganhou seu apogeu com Bach. A Fuga tem carater de
contraponto, ou seja, linhas sonoras paralelas que dialogam entre si e nio a logica de melodia/

acompanhamento de outras estruturas sonoras. A Fuga também é uma estrutura imitativa, ou
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seja, uma voz imita a outra, mas deslocadas no tempo, e dai vem seu conceito: ¢ como se
literalmente uma frase sonora saisse na frente e as outras viessem atras, perseguindo a
primeira.

Com esse principio bem basico liamos uma carta® de Oneyda Alvarenga enderecada a
Mario de Andrade em estrutura de fuga. Eu comecava primeiro e ele vinha depois, e ao longo
da leitura brincavamos de perseguir um ao outro, atrasando e acelerando em jogo sonoro de
leitura das palavras. Quando fiz a segunda versao do trabalho, ja sem Alberto, eu mantive esse
trecho de leitura da carta em estrutura de fuga, mas agora introduzindo um multiplo meu:
com a auséncia de outra voz em cena, eu tive que comegcar a criar meus maltiplos através da
tecnologia, usando a gravagao da minha propria voz como procedimento de multiplicagio
sonora. Na segunda versio da fuga, para que o entendimento das palavras da carta se
mantivesse, eu criei um jogo que consistia em alternar as vozes entre o ao vivo e o gravado: a
Barbara gravada comegava a leitura do primeiro trecho e a Barbara ao vivo brincava com as
palavras e sonoridades desse mesmo trecho criando um segundo plano (volume mais baixo,
sonoridades e palavras mais “esgarcadas”), depois a Barbara ao vivo assumia a leitura como
voz guia e a Barbara gravada esgarcava as palavras e sonoridades na gravacao, brincando de
alternar a voz principal e voz “em fuga” das palavras da carta.

Com a saida do piano e de Alberto de cena eu precisava recriar inteiramente o universo
sonoro do espetaculo. A escolha de fazer uma versdo sozinha vinha muito do desejo que eu
tinha de apresentar o espetaculo em qualquer lugar, quando eu quisesse. A necessidade de um
piano e a logistica de combinar agendas com Alberto, fora o fato de que nunca havia dinheiro
o suficiente para fazer alguma proposta decente a ele, me mostraram que o trabalho teria vida
curta e eu ndo tomasse a decisdo de repropor o material da pesquisa em um novo formato.
Com a devida bencido de Alberto (e sentindo sua falta), segui meu processo sozinha,
encarando o desafio de preencher com a vocalidade a imensa lacuna sonora que ficou.

Foi ai que a brincadeira com meus multiplos ficou bastante séria. Como eu tinha que
literalmente me multiplicar para criar camadas sonoras com a voz, aprendi a gravar e editar
som com um programa chamado Audacity’. Na medida em que ia criando as sonoridades em

sala de trabalho, ia gravando as trilhas em um estadio profissional, a fim de conseguir uma

* O material de textos do espetaculo foi extraido de diversas fontes, entre elas do livro “Cartas” que registra a
correspondéncia entre de Mario de Andrade e Oneyda Alvarenga entre os anos de 1932 até 1940. Foi lancado no
ano de 1983, com prefacio de Oneyda.

> Software de edigao de som e video, que pode ser baixado gratuitamente na internet.
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otima qualidade do audio e depois manipulava os sons em meu computador. Foi mais ou
menos um ano de idas e vinda em estadio, até que os jogos ganhassem a sonoridade que eu
queria.

Nesse processo nasceu um canone, que acumulava duas linhas gravadas e sobrepostas
e eu adicionava a terceira ao vivo. Também uma espécie de dublagem: a fim de presentificar
uma voz masculina de Mario de Andrade no trabalho. Convidei Edélcio Mostaco para gravar
um trecho de uma carta de Mario a Oneyda, inserindo elementos de “sujeira” sonora, como
pigarro, respiracoes e etc. Depois, em cena, eu fazia uma espécie de jogo de cinema mudo: meu
rosto “falava”, mas era a voz de Edélcio que saia, criando uma incongruéncia entre meu corpo
feminino e uma voz masculina soando no espaco. Isso tudo, acumulando ainda as cancoes de
Santoro a capella e os trechos de canto-falado que eu ja havia desenvolvido na primeira versao,
se constituiu como o universo sonoro para a criacao da segunda versao do espetaculo, agora
totalmente calcado na vocalidade como fio condutor.

Outro elemento importante nesse processo de criacio de multiplos sonoros foi a
gravacdo voz do publico como procedimento do trabalho. Antes de comegar eu ia para fora do
espaco e, com meu celular, gravava as pessoas do pablico dizendo seus nomes. “Eu me chamo
Fulano, meu nome ¢ Sicrano..”, essa era a logica estabelecida. No final da peca, o
encerramento sonoro era feito com a reproduciao desse mesmo audio, e dessa forma o publico
podia escutar a propria voz (ou a voz de alguém ao seu lado que esteve em siléncio todo o
tempo do espetaculo).

Ao final de quase oito anos eu tinha centenas de nomes, em portugués, italiano,
espanhol e inglés. Eu havia registrado os nomes das pessoas que me assistiram, e esses
registros me provocavam uma imensa emocdo. Aquelas vozes eram testemunhas de algum
momento da minha propria vida, pessoas que compartilharam comigo alguns minutos.
Também eram como ecos de pessoas que efetivamente existiam, e eu havia capturado suas
vozes. Na terceira versdo do trabalho eu juntei as vozes de todas as pessoas e havia um
momento em que escutavamos por mais de trés minutos, nomes e vozes de pessoas do mundo
todo. Eu havia trazido para a cena a voz do publico, literalmente, criando com isso, mais um
acontecimento sonoro que s6 pode existir porque eu havia empreendido um longo percurso
para manter aquele trabalho vivo.

Olhando a voz sob o prisma das tecnologias, podemos lembrar das chamadas “vozes

fantasmas” conceituadas pelo pesquisador Paul Zumthor, ou seja, as vozes que ouvimos
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através dos aparelhos eletronicos. Esse pode parecer um fendmeno corriqueiro na atualidade,
mas ¢ importante lembrar que ha pouco mais de 150 anos ouvir uma voz sem corpo
significaria ouvir os deuses, a terra ou os espiritos: a voz sem corpo era encarada como
fenémeno “encantatorio e terrificante” (Zumthor, 2001, p. 11)° relegado aos seres fantasticos,
os fantasmas, os mortos, a voz que vem das nuvens ou da terra. Sobre as imagens de voz e o
corpo, Zumthor escreve: “um corpo esta ali e fala: representado pela voz que provém dele, da
parte mais flexivel desse corpo e da menos limitada, porque o ultrapassa com a sua dimensao
acustica, variavel e capaz de cada jogo” (2001, p. 11). Para Zumthor, a voz, portanto, seria mais
flexivel do que o corpo, sua dimensao acustica teria essa capacidade de ultrapassar o corpo que
a produz.

A criacao de multiplos sonoros, seja meus, seja do publico, se constituiu em um
procedimento chave do trabalho, e um campo extenso de experimentacoes vocais. Foi através
da tecnologia, usando recursos muito simples do ponto de vista de softwares ou equipamentos,
que eu pude compor e experimentar universos sonoros em cena. O desdobramento natural
desse processo foi 0 uso de pedais de looping, pesquisa na qual me encontro imersa atualmente.
Isso tudo por que a criacdo de trabalhos solos me tem exigido criar alternativas para adicionar
complexidade e riqueza sonora/musical nos trabalhos. Cancoes polifonicas, estruturas
sonoras mais complexas e outras combinagdes foram desdobramentos naturais depois do
longo periodo de experimentacdo que o processo de A Menina Boba deixou como legado em
minha pesquisa. Mesmo nio me assumindo uma compositora ou musicista, situei-me como
uma experimentadora compulsiva, disposta a aprender. Sozinha, porém multipla, essa foi a

forma que encontrei para subsistir enquanto artista-criadora de minhas proprias narrativas.

® As traducoes de Paul Zumthor foram feitas por mim, a partir da versio em italiano do livro que consta na
bibliografia do artigo.
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Figura 03 - Nas mios da atriz a foto de Oneyda Alvarenga. Fotografia de Jerusa Mary (2017).

Nem tao sozinha

Oneyda Alvarenga faleceu em Sao Paulo, no dia 24 de fevereiro de 1984. Quinze dias
depois eu nasceria, prematura de seis meses em Florianopolis. Por muito pouco nio nos
cruzamos nesta vida. Foi pianista, poeta e etnomusicologa. Se na primeira versio de A Menina
Boba eu coloquei todo o foco na musica, trabalho corporal e sonoridade do espetaculo, a
segunda versao renasce de dois pontos: uma saia e a descoberta daquele nome escrito a mio,
no canto da partitura fotocopiada mil vezes - poesia de Oneyda Alvarenga. Até aquele momento
apenas a escrita musical havia me interessado, eu havia estado cega a poeta que gerara as
palavras das cangdes. Foi ai que puxei o fio chamado Oneyda - e ganhei um novo percurso
dentro do material de trabalho.

Quando comecei a pesquisar a vida e obra de Oneyda Alvarenga nunca imaginei que
esta mulher teria uma posicdo tao importante em minha vida. Sua biografia e as descobertas
posteriores que fui fazendo, ao longo dos anos, merecem um posterior artigo, inteiramente
dedicado a ela. Neste, parto dos materiais selecionados para a dramaturgia do trabalho,
ressaltando que desde o inicio o espetaculo nunca teve a inten¢io de ser biografico. Alias, a
segunda versdo conservava bastante do seu elemento mais abstrato, incorporando imagens,

narrativas e pequenas cenas retiradas da vida e obra de Oneyda. A escassez de material
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também foi algo com o qual tive que lidar: poucos registros, fotos, descricoes. Um livro de
cartas que trocou durante anos com Mario de Andrade e seu tnico livro de poemas. Mais uma
notavel mulher invisivel de seu tempo.

Oneyda era natural de Varginha (MG), foi amiga e aluna de Mario de Andrade, e a
partir de seu trabalho junto a Discoteca Municipal de Sao Paulo protagonizou um momento de
construcao da identidade e memoria cultural nacional, trabalhando continuamente dos anos
1930 até meados da década de 1980.

A Menina Boba ¢ o titulo do tnico livro de poemas publicado por Oneyda Alvarenga no
ano de 1938. Os poemas do livro deram nome ao ciclo de cang¢des para voz e piano do
compositor Claudio Santoro, com quem Oneyda tinha relacdo direta, através do seu trabalho
na Discoteca. Alias, Oneyda trocou correspondéncias e teve relagdes com muitos
compositores brasileiros contemporaneos, criando arquivos de suas partituras e incentivando
o impeto de criacdo de uma nova musica erudita brasileira impulsionada pela Semana de 22.

O seu livro de poemas, A Menina Boba, so6 foi publicado pela Grafica dos Tribunais (SP)
depois de muita negociacao de Mario de Andrade. Foi aprovada apenas uma tiragem de 200
copias, todas numeradas e assinadas pela autora. Nunca reeditado e praticamente esquecido,
foi um marco em sua trajetoria artistica e fonte de diversos conflitos internos quanto ao seu
“ser artista”. Hoje ¢ considerado um livro raro e esta em alguns acervos especiais de
bibliotecas no pais, inacessivel. Encontrei um exemplar no site Estante Virtual, em 2012. Paguei
uma pequena fortuna, mas era muito importante para mim té-lo.

Oneyda abdicou de sua carreira artistica para ser uma das primeiras etnomusicologas
do Brasil e coordenar a Discoteca Municipal de Sao Paulo, hoje Discoteca Oneyda Alvarenga,
em sua homenagem. Foi aluna de Claude Levis-Strauss e estava no centro dos acontecimentos
intelectuais da musica de seu tempo. A obra de Oneyda é marcada pelas dificuldades de uma
mulher jovem no Brasil dos anos 1930/1940 para consolidar uma carreira artistica e
intelectual. Figurou a sombra de seu querido amigo Mario de Andrade, que faleceu em 1945.
Uma vez, em conversa com um professor de musica na Universidade, mencionei que tinha
este trabalho. Ele perguntou: “Sim, Oneyda, a secretaria de Mario de Andrade, certo™

A secretaria, a ajudante, a amante, a aluna, a esposa. Esse era o lugar relegado a grande
maioria das mulheres no inicio do século XX no pais. 2012, 0 ano da estreia dessa nova versao,
era o ano em que fariamos a terceira edicao do Vértice Brasil, e eu ja havia entrado de cabeca

nos estudos feministas e de género. Meu encontro com essa mulher veio em um momento em

Barbara Biscaro - Diarios de viagem: A Menina Boba.
Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n® 01, janeiro-junho/2020 - pp. 194-214.
Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 210



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

que fazia muito sentido para mim, como artista, dar visibilidade a sua historia e desse modo,
descobrir coisas sobre mim mesma no percurso. Vale lembrar que nessa época os feminismos
e a visibilidade as mulheres ainda nao tinha o destaque que vem ganhando, ainda bem, nos
ultimos anos no Brasil. Se eu ja vivia certa marginalidade pela incursao na musica-teatro, com
a narrativa centrada na “secretaria” de Mario de Andrade, eu ganhava ainda menos chances de
me instalar dentro de qualquer circuito dito sério das artes. Habitava a periferia da periferia
da periferia: musica-teatro, feminismos e habitante de uma inospita ilha do sul do Brasil,
conhecida apenas por suas belas paisagens. Acho que me habituei a ser uma habitante das
margens, a viajante solitaria - e encontrar a poténcia nessa aparente fragilidade.

Margareth Rago, pesquisadora feminista, destaca em sua tese de doutorado a
importancia do contar-se nas praticas narrativas de mulheres. As teorias feministas me
ajudaram a compreender o quao politica era a minha acao artistica, mesmo que o trabalho em
si ndo adotasse em nenhum momento discursos e formas estéticas do que comumente se
associa a um ativismo pelos direitos das mulheres - sem palavras de ordem, sem estatisticas e
dados. Apenas a narrativa de uma mulher sobre outra, interpolando trajetorias. A tese de
Rago me toca muito, pois ela estuda a narrativa de mulheres sobre si mesmas, o que de alguma
forma eu acabei fazendo sem querer com Oneyda. Procurando dar sentido a sua escrita, Rago
reflete: “[...] acredito, com Elaine Showalter (2002), que precisamos construir nossa memoria
coletiva, dando a conhecer nossos ‘cones feministas’ locais, figuras que marcaram
incisivamente a historia dos feminismos no Brasil e que evidentemente nio se limitam as
mulheres aqui estudadas” (Rago, 2013, p. 42).

Para Rago a “escrita de si” de mulheres ¢ uma forma de producido de narrativas
dissonantes do discurso “oficial”, demonstrando uma miriade nova de subjetividades e
verdades que ndo encontraram validacao e lugar em uma cultura patriarcal. Rago diz que “...]
a ‘escrita de si’ constitui uma chave analitica pertinente para pensar as praticas de resisténcia
nas narrativas dessas feministas que se recusam a ser governadas” (Rago, 2013, p. 55). Oneyda
nao se dizia feminista e nem teve qualquer conexao com o movimento feminista de sua época
- suas narrativas autobiograficas nas quais me baseei foram as cartas trocadas com Mario
(quando era muito jovem, vale lembrar) e o prefacio deste mesmo livro escrito ja décadas mais
tarde. Mas suas praticas e seus dilemas eram profundamente feministas, ja que desafiaram a
norma vigente do seu tempo ou ainda, explicitam angustias e conflitos que surgem da sua

posicdo como mulher na sociedade.
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A minha escrita cénica, sobreposta e paralela a escrita de Oneyda, adicionou uma nova
camada a poténcia das narrativas de mulheres como forma de transformacdo politica na
sociedade. Rago explica que “poética feminista ¢, portanto, entendida como subversio das
formas narrativas tradicionais, desbloqueamentos das palavras e linguagem feminista ao
mesmo tempo corporificada, que dé passagem a imaginacio feminina, nio mais demonizada
como perigo ou forma de histeria” (Rago, 2013, p. 291). As narrativas das margens entendidas
como poténcia, pois inserem elementos novos e dissonantes aos discursos vigentes nas artes e
na ciéncia.

Reconhecendo essa nova fronteira, esse novo lugar do entre que A Menina Boba me
proporcionou, encontro nas palavras de Rago uma forma de pensar minhas proprias praticas

artisticas e de vida:

Caotica, anarquica, excessiva, para além das normas instituidas da gramatica
universal, essa escrita foge dos enquadramentos disciplinares da ciéncia e busca
saidas na literatura. Entre a ciéncia e a arte, imbuida de razio e emocao, articulando
discurso cientifico e artistico, colocando-se no espaco “entre”, em constante devir, é
uma escrita de fronteira como as subjetividades de que se nutre ou que produz
(Rago, 2013, p. 292).

Impossivel aqui ndo pensar que a marginalidade de uma escrita cénica e sonora
dissonante, adicionada a narrativa de Oneyda e ao meu proprio percurso como artista
criadora se enquadram no conceito das vozes nomades como essa vocalidade inscrita em um
tempo e espaco especifico, reagindo e recriando as formas de existir dentro das possibilidades
do aqui e agora. O nomadismo das vozes némades ¢ errante por natureza: nio desejando se
instituir ou institucionalizar, ¢ a vocalidade que habita o entre, que “erra” como forma de
sobrevivéncia, na tentativa que outras sonoridades vocais (e suas consequentes escritas
musicais e cénicas) possam surgir em paralelo as formas ja conhecidas.

E estranho que ao fim, eu tenha feito a escolha por errar como modo de operar na arte e
em minha trajetoria como pesquisadora académica. Olhando para tudo isso com os olhos de
2020, ¢ inevitavel comentar que os feminismos negros e as narrativas de recorte lésbico, trans
e travesti, e de classes sociais chegaram para diversificar as proprias narrativas de um
feminismo branco e intelectualizado. Que eu e Oneyda, sendo mulheres brancas, cis género e
intelectuais, somos um recorte infimo na miriade que sio os feminismos e suas urgéncias no
mundo de hoje. Isso ¢ maravilhoso, pois coloca em xeque verdades instituidas e adiciona
complexidade a discursos muitas vezes faceis que se possa fazer a respeito dos feminismos na

arte.
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A menina insolavel

A menina insolavel ¢ um capitulo do livro de poemas de Oneyda. Esse nome sempre
me chamou a atengao, foi uma daquelas anotagdes no caderno que vocé coloca com a legenda
“para futuros voos”.

No ano de 2016 eu estreei a terceira versao do trabalho, muito motivada pelos meus
alunos e alunas na Universidade. Tive um imenso desejo de que eles conhecessem as
entranhas de A Menina Boba, de discutir arte e vida através dessa obra que me acompanhava ha
muitos anos. Inspirada pela ideia de desmontagem, criei essa nova versao adicionando uma
narrativa sobre as vivéncias artisticas e pessoais que eu tive ao longo do percurso. Contando
novas estorias, complementando certos conceitos, homenageando as pessoas que estiveram
comigo nesse processo, celebrando o fato de que eu havia conseguido encontrar uma voz
possivel, uma voz minha - que depois de ter emudecido, eu havia me permitido mudar e
encontrar caminhos que agora eu compartilhava diariamente com estudantes de teatro e
musica. Uma sensacdo imensa de legado, de dar boas vindas a novas geragoes, celebrar as
novas vozes que chegavam.

Porém eu ja sentia ha algum tempo a necessidade de ter um novo trabalho solo. Novas
cancoes, novos materiais de corpo e voz, novas estorias. De certa forma, estava cansada de ser
A Menina Boba. Recebi um convite para participar do encontro da rede Magdalena no Chile, o
Mestiza Chile, no ano de 2017. Decidi entdo que iria ser a tltima apresentacdo e que eu iria
deixar todo o cenario em Santiago, a fim de ndo continuar a postergar a criagdo do novo
trabalho. Na viagem, conversei com Geddy Aniksdal, atriz e diretora norueguesa bem mais
velha que eu, outra artista que produz narrativas dissonantes. Perguntei a Geddy quando é
que a gente sabe que deve parar com um trabalho, como tinha sido para ela abandonar solos
antigos. Ela disse que a gente nunca sabe. “Deixe o cendrio aqui, leve apenas os objetos mais
importantes. Quando vocé criar o novo trabalho, esse outro vai voltar diferente” ela me disse
uma noite. E assim eu fiz.

Em 2019 nasceu As Mulheres Insolaveis, um novo solo. Continuo puxando os fios que
Oneyda deixou para mim, mas agora nao sou mais uma menina. A fragilidade pode se tornar
uma forca. Uma voz sozinha no espaco, uma sonoridade musical esburacada e incompleta,

narrativas de mulheres, um trabalho nomade, habitar as margens do mundo do teatro e da
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musica. Tudo o que aparentemente seria falta se concretizou como territorio. Nunca imaginei

o0 qudo longe me levaria ser apenas uma menina boba.

Link com o espetaculo na integra (versao de 2012)

https://www.youtube.com/watch?v=OR2TFlIn50c¢
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Tudo se cria, nada se destroi: manifesto do ator sinfonico

Katia Milene dos Santos Maffi *
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Tudo se cria, nada se destroi: manifesto do ator sinfonico

Tudo se cria, nada se destroi, manifesto do ator sinfonico traz a tona o pensamento holistico do ator
italiano Matteo Belli, criador da metodologia La Voce Incarnata (A Voz Encarnada). O original
escrito entre os anos de 2010 e 2011 descreve a esséncia do ser ator abordando-a como uma
forma de amor, e por esse prisma nos revela o conceito central do texto, o ator sinfénico, cujos
principios éticos e poéticos sdo lancados para além da estética teatral, se colocam em todos os
processos criativos, seja pedagogico ou poético, seja da propria vida cotidiana. Todos esses
setores soam em harmonia e esse pensamento-pratica se estende para a especificidade da
linguagem atoral, sobretudo sobre a complexa faculdade da expressao vocal.

Palavras-chave: Matteo Belli, Ator Sinfonico, Teatro, Voz, Respiragao.

Abstract - Everything is create, nothing is destroyed: the symphonic actor's manifesto




VOZ e CENA

Apresentaciao da tradutora

Existe um ditado popular que diz que toda traducdo ¢ uma traicao. Mas entao por que
traduzir, qual ¢ sua importancia e eficacia? Obviamente existem palavras em uma
determinada lingua que sdo praticamente impossiveis de se traduzir, pois com elas se
expressa um conceito, ou uma expressao de linguagem que por sua vez nao existem ou nio
sdo praticadas na realidade de outra determinada lingua. Embora as raizes das linguas italiana
e portuguesa sejam uma mesma - o latim - suas ramificacdes sio diversas e alguns falsos
cognatos podem colocar o leitor inexperiente em algumas armadilhas de interpretagcao
textual. No nosso caso, traduzir um texto que se intitula como manifesto ja ¢ uma grande
empreitada pelo proprio sentido literal de conseguir traduzi-lo respeitando ao maximo sua
sutileza e forca de (instig)acdo. Outra tarefa complexa contida nessa traducdo ¢ tentar
revelar, por meio das palavras em portugués, a experiéncia vivida que o autor disserta em
italiano sobre a praxis envolta no seu conceito de Ator Sinfonico. Ou seria um paradigma Ator
Sinfonico, uma utopia Ator Sinfonico? Na realidade, arrisco-me nesse labor de traduzir esse
texto, pois pude compreender em minha propria vivéncia alguns desses principios abordados
no texto. Sou grata ao querido mestre Matteo Belli' pela generosidade, por apresentar-me ao
seu manifesto em carne e 0sso, em fluxo sanguineo e em sons e, por haver me ensinado, com
muita sensibilidade, que devemos perder para vencer. “Perder tensao para vencer liberdade”.

E, ¢ com essas suas palavras que deixo para tras a tensdo de trair as palavras e abro-me
a liberdade de poder traduzi-las para nossa lingua para que outros artistas da cena assim
como eu possam se aproximar do pensamento e, porque ndo da pratica, de Belli. Julgo
importante, para a comunidade académica brasileira de artes cénicas, a leitura desse
manifesto assim como defendo, em meus estudos, acdes mais relacionais entre as praticas
expressivas de artistas da cena, pois a voz, sobretudo no ambito pedagogico, nao esta

descolada das demais competéncias como a consciéncia de si, do espago, do outro, das

! Matteo Belli tem formacio em Literatura Moderna, pela Universidade de Bolonha - Italia, na qual defendeu a
tese em literatura italiana ‘Rime giullaresche e popolari d’'Italia’ di Vincenzo De Bartholomaeis, depois de anos de estudos
classicos e musicais, em 1989 comecou seu trabalho no teatro, primeiro como mimico, depois, como ator, criando
espetaculos como intérprete, autor e diretor, aprofundando cada vez mais a relacdo entre musica e literatura.
Entre seus titulos mais significativos estao: Genti, intendete questo sermone (monologos de bufonaria medievais e
modernos), Concerto dal VI libro dell’Eneide (ambos de 2000), Ora X: Inferno di Dante (2001), Marzabotto (2008),
escrito em conjunto com Carlo Lucarelli. Ao longo dos anos, a atividade didatica também assumiu uma
importancia particular. Sua pesquisa no campo da vocalidade do ator também produziu o DVD Multimidia
Orchestra Solista. Il lavoro vocale nel teatro di Matteo Belli (2010).
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emogdes, do texto, do gesto. Portanto, tornar possivel e disponivel o acesso a leitura do
manifesto do ator sinfonico ¢ de tamanha felicidade para nos, pois ela nos proporciona uma
espécie de abertura de espagos tanto na compreensao coletiva quanto individual e nos inspira
a reencontrarmo-nos com cada um desses elementos em harmonia. Por fim, a eficacia de uma
tradugdo como essa se localiza também em sua funcao politica de fazer soar junto artistas de
dois continentes, de tornar cada vez mais publico o compartilhamento de saberes sobre uma
determinada area de conhecimento, e em suas acoes poética e pedagogica por corroborar com
a disseminacao de principios basilares e primordiais a qualquer ensinamento técnico, seja ele
sobre a tematica vocal, ou das demais tematicas que compde o trabalho do ator. O manifesto
do ator sinfonico dita, antes de tudo, sobre o ser humano em condi¢coes de criacdo e co-
criacdo. Desejo-lhes, a partir desse pressuposto, que esse texto-manifesto possa despertar-
lhes o frescor e a for¢a do amor pela vida e pelo oficio, e como diria Belli “que facamos arte
para viver”.

Katia Milene dos Santos Maffi
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Tudo se cria, nada se destroéi: manifesto do ator sinfonico®

por Matteo Belli

Por um Teatro evocativo

O amor € a origem da criacao.

Existe um amor possessivo e um amor devolutivo.

O amor possessivo € a afirmacdo de quem ama sobre aquilo que se ama.

O amor devolutivo ¢ dom.

O amor possessivo gera dependéncia: possessiao de quem ama e exclusividade prioritaria da
parte de quem ama sobre aquilo que se ama.

O amor devolutivo gera liberdade; cenicamente, age como evocacio, capacidade extrativa de
trazer para fora’ alguma coisa (“segundo elemento”) de uma outra coisa (“primeiro
elemento”) e se manifesta como realizag¢do organica de uma auséncia que, mesmo nao sendo
fisicamente presente, € na substancia do corpo imaginario. Se, por exemplo, uma mao simula
um avido, a mao constroi a presenca de um corpo fisico (“primeiro elemento”), enquanto o
avido encarna uma auséncia, evocada em um corpo imaginario (segundo elemento). Portanto,
a evocacgdo produz, teatralmente, a presenca de uma auséncia, a realizagao de um corpo
imaginario por meio de um corpo fisico.

Assim como o amor devolutivo, o teatro evocativo também convoca a colaboracio de
dois elementos distintos que gerarao um terceiro; no momento em que se tenta fazer coincidir
aquele que ama com aquilo que se ama, ambos os sujeitos se perdem do processo genético e se
corre o risco de comprometer a existéncia independente da terceira criatura. Ao contrario, o
principio da autonomia na fusio de duas existéncias ¢ necessario para nio confundi-las.
Assim, para o ator: quando a pessoa encontra a personagem nasce um filho que nao ¢ nem um
e nem outro, mas ele proprio. O processo criativo de uma existéncia cénica conta a historia
desse parto, a génese dessa alteridade.

Cada agente do processo de escrita cénica (performer, objeto, som, ou luz, que seja),

tem a faculdade de transformar o proprio corpo fisico em corpo imaginario (o proprio

* Nota da tradutora (NT): O leitor pode conferir uma fala de Matteo Belli sobre o seu manifesto no video L’attore
sinfonico disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=-XVcVIIQltdO&feature-youtu.be.

* NT: O autor se utiliza aqui da expressao “chamar para fora”, mas optamos por traduzir como “trazer para fora”
com o intuito de demonstrar o movimento de extracdo de algo esta dentro e que se coloca fora.
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“primeiro elemento” em “segundo elemento”) devido a propriedade metamorfica da linguagem
de transformar as coisas em sinais e de reconhecer essas alteragdes de significado.
Em cada ato de amor devolutivo, dois s@o 0s momentos de criacdo: escuta e liberacio®. A
escuta é o momento ontico da consciéncia do ser, a liberacio é o momento dinamico de
expressdo do devir. A escuta ¢ energia centripeta do eu, a liberagao é energia centrifuga do eu.
Em cada atividade respiratoria, fisiologica ou metaforica, a fase da escuta coincide com o
inspiro, e a da liberacdo com o expiro. Cada inspiro de uma vida humana pode ser uma escuta,
cada expiro uma liberacdo. Ambos os momentos sio paralelos e comparaveis aqueles da
leitura e da escrita, mas se na criatividade de um amor possessivo a leitura pode facilmente
transformar-se em apropriagio e a escrita em imposicdo, em um ato de amor devolutivo a
leitura é alimento de inspiracdo’, a escrita um ato de doacio. Na escuta se inspira o encontro
com aquilo que se quer encontrar, a esséncia do amor que nos liga a essa criatura, a natureza
dessa relacdo, suas condicoes. Na liberacio se exprime a fecundidade desse amor, a sua
rentincia ao egoismo, ao citime, o seu abandono de autoreferencialidade, a derrota de cada
bloqueio, tensdes ou resisténcia que prejudique a abertura de quem ama em direcdo aquilo
que se ama, a capacidade de perder subitamente para vencer depois; na liberacao se exprime
portanto a virtude do aumento desse amor que ¢, ainda, busca evolutiva.

O inspiro da escuta e o expiro da liberacao sdo as duas fases fundamentais de um tipo
de relacdo que podemos sinteticamente definir como respiro do encontro. Isso pode acontecer
com tudo aquilo que conhecemos e, portanto, interpretamos: por exemplo, respirar aquilo que

nao sou (compreendido como outro de si) pode ativar também o respiro daquilo que sou,

* NT: a palavra original em italiano que traduzimos por liberacio ¢ rilascio. Essa ¢ uma daquelas palavras de
dificil traducao, pois, em um sentido comum o verbo italiano rilasciare significa conceder, fornecer, expedir,
liberar um documento, por exemplo, Tuo passaporto ¢ stato rilasciato (Seu passaporte  foi
expedido/liberado/concedido). O autor faz nesse texto a escolha dessa palavra em um jogo de comunhao com
uma outra palavra que € rilassare que significa relaxar, por exemplo, Per entrare in sonno profondo abbiamo bisogno di
rilassare (Para entrar em sono profundo precisamos relaxar). Pois bem, segundo o autor, nesse caso ndo nos serve
o relaxamento total, o abandono total do ténus muscular do sono, mas sim uma liberacio de tensoes
desnecessarias, ou seja, a liberacdo seria um estado de relaxamento de hipertonus, porém mantendo-se em estado
de vigilia, acordados, despertos. Tem também um pouco da expressio de linguagem lascia andare que significa
deixa ir. O autor, para me ajudar na traducio desse termo para o portugués me concedeu como belo exemplo
essa frase: “Se vocé tem um amor, deixe-o ir, se ele ndo voltar ¢ porque nunca te pertenceu”, ¢ também sobre esse
tipo de liberacao que esse termo implica, sobre nio apegar-se demasiadamente a algo.

° NT: devido a diferenca linguistica, em italiano o autor utiliza-se de um jogo de palavras para dizer inspiragao (o
ato de fisiologico da respiracdao) bem como inspiragio (no sentido de algo que possa nos iluminar as ideias, algo
em que nos motivamos para realizar algo). Belli escreve da seguinte forma: “[...] in un atto d’amore devolutivo la
lettura ¢ alimento d’i(n)spirazione |...]”, visto que em italiano inspirazione ¢ uma das fases da respiracao e ispirazione é
aquilo que nos estimula a realizar uma ideia, o autor recorre ao uso de parénteses isolando a consoante ‘n’ para
assim nos permitir um modo de leitura com a fusio do significado de ambas as palavras em uma so.

Katia Milene dos Santos Malffi - Tudo se cria, nada se destroi: manifesto do ator sinfénico.
Tradugoes - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n° 01, janeiro-junho/2020 - pp. 215-230.
Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 219



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

como quando se descobrem aspectos novos da propria personalidade no estudo de um
personagem dramaturgico; ou, o respiro do outro, pode ser também aquele com uma parte de
si mesmo, como ocorre quando exercitamos o nosso corpo, do qual buscamos uma nova
realidade (por exemplo, um maior tonus muscular) e com o qual tentamos transformar aquilo
que chamamos de “nés mesmos”.

No amor possessivo a energia se atrofia e tende ao exaurimento quando as exigéncias
de quem ama nao sio atendidas por aquilo/aquele que se ama; no amor devolutivo a energia é
fluida, sem pretensoes, vital. Se a finalidade do amor devolutivo nao € a afirmagido de um
primado do eu sobre o mundo, mas a liberacao do bem para o mundo, a evocacio age, em
harmonia com esse principio, para metabolizar uma existéncia em uma nova existéncia, em
beneficio de quaisquer desejos desse metabolismo.

Enquanto a invocacdo convoca em vida uma presenca para obter uma vantagem
pessoal, implicando, portanto, um eu subjetivo o qual finaliza a propria acio, a evocacio se
comporta, por sua vez, como arte maiéutica de transformacdo ontologica, isto ¢ como
processo dialético de superagdo tanto do eu subjetivo da pessoa (ou do ator), quanto da
realidade ideal do elemento a encontrar (ou personagem pré-cénico, textual ou menos que
seja), para atuar, por fim, uma interpretacio objetiva, mediante a proje¢do metabolica do
corpo fisico do ator no corpo imaginario do personagem cénico.

A cena teatral se transforma entdo em um lugar de metamorfose da esséncia, espaco

sintético e proteiforme onde cada elemento, por fazer parte desse todo, deve ser o mais
necessario e transformavel possivel; necessario para intensificar sua utilizacao e focalizar a
leitura, transformavel para enriquecer o seu poder evocativo.
Resumindo, cada encontro de amor devolutivo entre quem ama e aquilo que se ama é
composto de dois momentos criativos, o inspiro da escuta e o expiro da liberagao, que geram a
capacidade de produzir, de todo modo, uma criatura autdnoma, que pertence sO e
exclusivamente a si propria:

. em cena, a presenca de uma auséncia, a evoca¢do de um corpo imaginario por meio de

um corpo fisico

. fora da cena, a presenca de uma vida, de qualquer que seja a sua natureza.
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Por uma ideia de homem, por uma linguagem do ator

Cada ser humano contém um fragmento do infinito, representa a parte de um todo,
cuja riqueza incomensuravel exprime um microcosmo de inexaurivel consciéncia, assim como
inexaurivel ¢ a consciéncia do macrocosmo do qual falamos. Nesse sentido, podemos dizer
que 0 homem ¢é uma sinédoque do universo e o ator sinfénico, um exemplo de humanidade,
como antena capaz de receber sinais do infinito e de transforma-los em linguagem,
comunicativa e expressiva. No primeiro, de tipo denotativo, o significante desenvolve a tarefa
heteronoma de referir-se a um significado para transmitir a ele uma informacao; no segundo,
de tipo conotativo, o significante desenvolve a tarefa autdnoma de revelar um significado para
evocar a ele uma transformacdo. Quando a voz falada cumpre uma tarefa comunicativa,
produz um conjunto de sinais sonoros dependentes da finalidade, externa a propria natureza,
de dizer qualquer coisa da qual a voz é uma simples funcio linguistica de veiculo informativo;
no caso em que a linguagem vocal cumpre a uma tarefa expressiva, a sua finalidade, interna a
propria natureza, € aquela de dizer algo cujo significado ¢ substancialmente determinado pela
propria expressdo vocal. As duas linguagens, comunicativa e expressiva, podem se misturar
em percentuais que, mesmo sendo a favor de uma, contém também a presenca da outra. A
preponderancia do aspecto comunicativo, denotativo e informativo levara a linguagem vocal
até uma funcao de uso do tipo cotidiano; o prevalecer, por outro lado, dos valores expressivos,
conotativos e transformativos fara aumentar o coeficiente artistico.

O treinamento do ator, compreendido como antena, devém, portanto, de uma forma de
afinar sua sensibilidade receptiva e da sua poténcia emanatoria e, como momento evolutivo do
corpo fisico pessoal, lugar de oracao dos musculos.

O ator sinfénico ¢ uma maquina orquestral capaz de fazer “ressonar” o instrumento
humano como um sistema de multiplas habilidades, devidas a série potencialmente infinita de
relagdes existentes entre o corpo, a voz, as emocoes ¢ a psique, entendida como mente e como
alma. Mas, quando dizemos ator, compreendemos aqui uma figura profissional, cuja condicao
necessaria e suficiente para dizer isso € o uso expressivo da voz falada. De fato, aquilo que
uma sociedade nio pode pedir a nenhum outro, se niao para um ator, ¢ a capacidade
interpretativa de qualquer que seja o enunciado oral, objetivando sua transformacao em obra

de arte falada. E mais, no caso especifico do ator sinfénico, empenhado na realizaciao de um
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teatro de tipo evocativo, a voz € instrumento imprescindivel como lugar de e-vocacio®, nao
apenas literalmente, mas também porque o seu corpo fisico, de natureza sonora, ¢
constitutivamente presente-ausente e como tal, ja ¢ parcialmente imaginario no seu proprio
manifestar-se.

Desejando, para cada ator, o direito-dever de desenvolver a mais qualificada e
heterogénea versatilidade de competéncias, niao podemos esquecer que todas essas
competéncias (corporeas, canoras e energéticas no sentido mais amplo) sao reconectaveis
tanto para a formacao quanto para a expressao vocal, aquilo que € externo e interno a cena,
para melhorar tanto a saude fisiologica da pessoa quanto ao incremento das qualidades
artisticas do trabalhador. E oportuno, contudo, que o ator pense em si e se forme como uma
maquina na qual nada tem a funcio de destruir, mas tudo tem a finalidade de transformar. A
tal proposito, a confirmacio do sinfonismo confere ao performer, assim, a qualidade de autor de
uma re-escritura ou super escritura do material pré-cénico na interpretacao cénica, definindo o
ator como artifice sempre a servigo do proprio processo de significagio até porque ele mesmo
¢ instrumento de sua linguagem; vale recordar que o processo criativo de um ator sinfonico é
um trabalho artesanal que nasce da formacao pedagogica do proprio instrumento e prossegue
no seu agir cénico, lancado como ato de amor a completar o percurso cognitivo inteiro do
individuo em direcdo a si mesmo e ao outro de si.

O papel do artesdo funciona, portanto, como parametro de garantia da dignidade
existencial e operativa do ator compreendido na sua qualidade de homo faber; mas se a técnica,
sozinha, pode produzir meros executores, talvez especializados, porém subjugados a
qualquer mecanismo de producio laborativa do qual nio temos conhecimento de suas
finalidades, a acdo poiética gera, pelo contrario, uma cultura do fazer que nio esta nunca
separada de um saber do qué, como e porque se esta fazendo, capaz de enriquecer as razoes e
os valores mais universalmente humanisticos de todo o ciclo produtivo. O resultado dessa
busca, que ¢ a conquista da liberdade expressiva, ¢ dado pela soma de um componente de
pericia técnica e de paixio cognitiva.

Como se reconhece em um ser humano um potencial ator sinfédnico? No querer ser do
ator, continuamente, até o final dos seus dias. Compreendemos com querer ser o oposto do

dever fazer, isto ¢, de uma abordagem formativa na qual, ao invés de escutar aquilo que o

° NT: aqui 0 autor também se utiliza de um jogo entre as palavras evocagao, como aquilo chamamos/convocamos
para fora de nos mesmos, e vocacio, nossa inclinagio para desenvolver alguma atividade seja profissional, social,
espiritual.
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individuo pede a si mesmo, se impoe a si ou aos outros a obten¢do de um resultado que
prescinde da identidade pessoal; se esse procedimento for aplicado a uma classe de alunos ou
a uma companhia de profissionais, o risco sera de subordinar o ser humano a um resultado de
um fim aprioristico que, iludindo-se de ser comum, podera revelar-se de nenhum, reduzindo o
grupo a um conjunto de servos, alienados ou ainda desalinhados, de si mesmos e da
coletividade na qual operam.

Ao contrario, um ator ¢ sinfonico também pela natureza politica do seu trabalho,
capaz, portanto de fazer “soar” junto instrumentos diversos do concerto social, implicando no
trabalho de acepgao do intérprete, do professor, do cidadao. No primeiro caso, completando-
se com a leitura do espectador, a escritura cénica age no espaco de um encontro comunitario,
no qual cada elemento do agir individual (no palco como na plateia), torna-se inevitavelmente
publico. Didaticamente, é responsavel por uma atividade formativa objetivada ao crescimento
de quem, a sua volta, podera agir publicamente os valores desse aprendizado. Por fim, como
cidadio, o ator sinfénico é memoria vivente do eterno significado que em cada época e em
cada lugar exprime um teatro que deseja falar do homem, testemunha cultural do respeito por
cada singular ser humano e para humana capacidade de trabalhar, em coro, junto de outros

homens. Em resumo, o ator sinfénico € holistico, poético, politico, orquestral, co-autor.
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Original em Italiano

Tutto si crea, nulla si distrugge: manifesto dell’attore sinfonico

di Matteo Belli

Per un Teatro evocativo

L’amore ¢ origine della creazione.

Esiste un amore possessivo e un amore devolutivo.

[’amore possessivo & affermazione di chi ama su cid che si ama.

L’amore devolutivo & dono.

L'amore possessivo genera dipendenza: possessione in chi ama ed exclusivismo proprietario
da parte di chi ama su cio che si ama.

L'amore devolutivo genera liberta; scenicamente, agisce come evocazione, capacita estrattiva
di chiamare fuori qualcosa (“elemento secondo”) da un’altra cosa (“elemento primo”) e si
manifesta come realizzazione organica di un’assenza che, pur non essendo fisicamente
presente, lo & nella sostanza di corpo immaginario. Se, ad esempio, una mano simula un aereo,
la mano viene a costituire la presenza di un corpo fisico (“elemento primo”), mentre I'aereo
incarna un’assenza, evocata in un corpo immaginario (“elemento secondo”). Quindi
I'evocazione produce, teatralmente, la presenza di un’assenza, la realizzazione di un corpo
immaginario per mezzo di un corpo fisico.

Come I'amore devolutivo, anche il teatro evocativo richiede la collaborazione di due
elementi distinti che ne generino un terzo; nel momento in cui si tenta di far coincidere chi
ama con cio che si ama, si perdono entrambi i soggetti del processo genetico e si rischia di
compromettere I'esistenza independente della creatura terza. Al contrario, il principio di
autonomia nella fusione di due esistenze ¢ necessario per non confonderle. Cosi per lattore:
quando la persona incontra il personaggio nasce un figlio che non ¢ né I'una né I'altro, ma se
stesso. 1l processo creativo di un’esistenza scenica racconta la storia di questo parto, la genesi
di questa alterita.

Ogni agente del processo di scrittura scenica (performer, oggetto, suono o luce che sia),

ha la facolta di trasformare il proprio corpo fisico in corpo immaginario (il proprio “elemento
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primo” in “elemento secondo™) per la proprieta metamorfica del linguaggio di mutare le cose
in segni e di riconoscerne gli spostamenti di significato.

In ogni atto d’amore devolutivo, due sono i momenti della creazione: ascolto e rilascio.
[’ascolto & il momento ontico di conoscenza dell’essere, il rilascio ¢ il momento dinamico di
espressione del divenire. I’ascolto ¢ energia centripeta dell’io, il rilascio ¢ energia centrifuga
dall’io. In ogni attivita respiratoria, fisiologica o metaforica, la fase dell’ascolto coincide con
I'inspiro, quella del rilascio con l'espiro. Ogni inspiro di una vita umana puo essere um
ascolto, ogni espiro un rilascio. I due momenti sono paralleli e paragonabili a quelli della
lettura e della scrittura ma, se nella creativita di un amore possessivo la lettura puo facilmente
diventare appropriazione e la scrittura imposizione, in un atto d’amore devolutivo la lettura &
alimento d’i(n)spirazione, la scrittura atto di donazione. Nell’ascolto s'inspira I'incontro con
cio che si vuole incontrare, I'essenza dell’amore che ci lega a questa creatura, la natura di
questo rapporto, le sue condizioni. Nel rilascio si esprime la fecondita di questo amore, la sua
rinuncia all’egoismo, la sua cessione di gelosia, il suo abbandono di autoreferenzialita, la
sconfitta di ogni blocco, tensione o resistenza che pregiudichi 'apertura di chi ama verso cio
che si ama, la capacita di perdere subito per vincere poi; nel rilascio si esprime pertanto la
virtu dela crescita di questo amore che ¢, sempre, ricerca evolutiva.

Linspiro dell’ascolto e I'espiro del rilascio sono le due fasi fondamentali di un tipo di
relazione che possiamo sinteticamente definire respiro dell'incontro. Questo puo avvenire con
tutto cio che conosciamo e, quindi, interpretiamo: per esempio, respirare cid che non sono
(inteso come altro da sé) puo attivare anche il respiro di cio che sono, come nel caso in cui si
scoprano aspetti nuovi della propria personalita nello studio di un personaggio
drammaturgico; oppure, il respiro dell'altro, puo essere anche quello con uma parte di sé,
come accade quando alleniamo il nostro corpo di cui cerchiamo una nuova realta (per
esempio, la maggiore tonicita di un muscolo) e col quale tentiamo pure di trasformare cio che
chiamiamo “noi stessi”.

Nell'amore possessivo I'energia si sclerotizza e tende all'esaurimento quando non
vengano soddisfatte da cio che si ama le esigenze di chi ama; nell’'amore devolutivo I'energia &
fluida, senza pretese, vitale. Se il fine dell’amore devolutivo non ¢ I'affermazione di un primato
dell’io sul mondo, ma la liberazione di bene per il mondo, I'evocazione agisce, in armonia com
questo principio, per metabolizzare un’esistenza in una nuova esistenza, a beneficio di

chiunque desideri questo metabolismo.
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Mentre linvocazione richiama in vita una presenza per ottenerne un vantaggio
personale, implicando quindi un io soggettivo cui finalizzare la propria azione, I'evocazione si
comporta, invece, come arte maieutica di trasformazione ontologica, ovvero come processo
dialettico di superamento tanto dell’io soggettivo della persona (o dell’attore), quanto della
realta ideale dell’elemento da incontrare (o personaggio prescenico, testuale o meno che sia),
per attuare, infine, un’interpretazione oggettiva, mediante la proiezione metabolica del corpo
fisico dell’attore nel corpo immaginario del personaggio scenico.

La scena teatrale diventa quindi luogo di metamorfosi dell’essenza, spazio sintetico e
proteiforme ove ogni elemento, per farne parte, deviessere il piu possibile necessario e
trasformabile; necessario per intensificarne l'utilizzo e focalizzarne la lettura, trasformabile
per arricchirne il suo potere evocativo. Riassumendo, ogni incontro d’amore devolutivo tra
chi ama e cid che si ama ¢ composto di due momenti creativi, I'inspiro dell'ascolto e 'espiro
del rilascio, che generano la capacita di produrre, comunque, una creatura autonoma, che
appartiene solo ed esclusivamente a se stessa:

.in scena, la presenza di un’assenza, I'evocazione di un corpo immaginario

per mezzo di un corpo fisico

. fuori dalla scena, la presenza di una vita, di qualsivoglia natura.
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Per un’idea dell'uomo, per un linguaggio dell’attore

Ogni essere umano contiene un frammento d'infinito, rappresenta la parte di un tutto,
della cui ricchezza incommensurabile esprime un microcosmo d’inesauribile conoscenza, cosi
come inesauribile & la conoscenza del macrocosmo di cui ci parla. In questo senso possiamo
dire che 'uomo ¢ una sineddoche dell'universo e I'attore sinfonico un esempio di umanita, in
quanto antena capace di ricevere segnali dall'infinito e di trasformarli in linguaggio,
comunicativo ed espressivo. Nel primo, di tipo denotativo, il significante svolge il compito
eteronomo di riferire un significato per trasmetterne un’informazione; nel secondo, di tipo
connotativo, il significante svolge il compito autonomo di rivelare un significato per evocarne
una trasformazione.

Quando la voce parlata assolve a un compito comunicativo, produce um insieme di
segni sonori dipendenti dalla finalita, esterna alla propria natura, di dire qualcosa di cui la
voce ¢ una semplice funzione linguistica di veicolo informativo; nel caso, invece, in cui il
linguaggio vocale assolve a un compito espressivo, la sua finalita, interna alla propria natura, &
quella di dire qualcosa il cui significato ¢ sostanzialmente determinato dall’espressione vocale
stessa. I due linguaggi, comunicativo ed espressivo, si possono miscelare in percentuali che,
pur essendo a favore dell'uno, contengono anche la presenza dell’altro. La preponderanza di
aspetto comunicativo, denotativo e informativo portera il linguaggio vocale verso una
funzione d'uso di tipo quotidiano; il prevalere, invece, di valori espressivi, connotativi e
trasformativi ne aumenteranno il coefficiente artistico.

L'allenamento dell’attore, inteso come antenna, diviene pertanto una forma di
accordatura della sua sensibilita ricettiva e della sua potenza emanatrice e, come momento
evolutivo del corpo fisico personale, luogo di preghiera dei muscoli.

L'attore sinfonico ¢ una macchina orchestrale capace di far “risuonare” lo strumento
umano come un sistema di molteplici abilita, dovute alla serie potenzialmente infinita di
relazioni esistenti tra il corpo, la voce, le emozioni e la psiche, intesa come mente e come
anima. Ma, quando diciamo attore, intendiamo una figura professionale la cui condizione
necessaria e suficiente per dirsi tale & I'uso espressivo della voce parlata. Infatti, ci6 che una
societa non pud chiedere a nessun altro, se non ad un attore, ¢ la capacita interpretative di un
qualsiasi enunciato orale, ai fini della sua trasformazione in opera d’arte parlata. Inoltre, nel

caso specifico dell'attore sinfonico, impegnato nella realizzazione di un teatro di tipo
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evocativo, la voce ¢ strumento imprescindibile proprio in quanto luogo di e-vocazione, non
solo letteralmente, ma anche perché il suo corpo fisico, di natura sonora, ¢ costitutivamente
presenteassente e come tale, gia parzialmente immaginario nel suo stesso manifestarsi.

Auspicando, per ogni attore, il diritto-dovere di sviluppare la piu qualificata ed
eterogenea versatilita di competenze, non possiamo dimenticare che tutte queste competenze
(corporee, canore ed energetiche nel senso pitt ampio) sono riconnettibili sia alla formazione
che all'espressione vocale, al di fuori e all'interno della scena, per migliorare tanto la salute
fisiologica della persona quanto lincremento delle qualita artistiche del lavoratore. E
opportuno, quindi, che l'attore si pensi e si formi come una macchina in cui nulla ha la
funzione di distruggere, ma tutto ha lo scopo di trasformare. A tal proposito, il crisma di
sinfonismo conferisce al performer anche la qualita di autore di una riscrittura o super scrittura
del materiale prescenico in interpretazione scenica, definendo I'attore come artefice sempre a
servizio del proprio processo di significazione e poiché egli stesso & strumento del suo
linguaggio, va ricordato che il processo creativo di un attore sinfonico & un lavoro artigianale
che nasce dalla formazione pedagogica dello strumento medesimo e prossegue nel suo agire
scenico, giocato come atto d’amore a compimento dell’intero percorso conoscitivo
dell'individuo verso se stesso e verso I'altro da sé.

Il ruolo di artigiano funziona pertanto come parametro di garanzia della dignita
esistenziale e operativa dell’attore, inteso nella sua qualita di homo faber; ma se la tecnica, da
sola, puo produrre meri esecutori, magari specializzati, perd asservibili a un qualsiasi
meccanismo di produzione lavorativa di cui non sono tenuti a conoscere le finalita, 'azione
poietica genera invece una cultura del fare che non ¢ mai disgiunta da un sapere che cosa,
come e perché si sta facendo, capace di arricchire le ragioni e i valori pitt universalmente
umanistici di tutto il ciclo produttivo. 1l risultato di questa ricerca, che ¢ il conseguimento
della liberta espressiva, ¢ dato dalla somma di una componente di perizia tecnica e di passione
conoscitiva.

Come si riconosce in un essere umano un potenziale attore sinfonico? Nel voler essere
dell'attore, continuamente, fino alla fine dei suoi giorni. Intendiamo con voler essere I'opposto
del dover fare, ovvero di un approccio formativo in cui, anziché ascoltare cio che I'individuo
chiede a se stesso, s'imponga a sé o ad altri I'ottenimento di un risultato che prescinda
dall’identita personale; qualora si applichi questo procedimento a una classe di allievi 0 a una

compagnia di professionisti, il rischio sara quello di subordinare I'essere umano al
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conseguimento di un fine aprioristico che, illudendosi di essere comune, potrebbe rivelarsi di
nessuno, riducendo il gruppo a un insieme di servi, alienati o comunque disallineati, da se
stessi e dalla collettivita in cui operino.

Al contrario, un attore ¢ sinfonico anche per la natura politica del suo lavoro, atta
pertanto a far “suonare” insieme strumenti diversi del concertato sociale, implicando nel
lavoro I'accezione d’interprete, di educatore, di cittadino. Nel primo caso, compiendosi con la
lettura dello spettatore, la scrittura scenica agisce nello spazio di un incontro comunitario, in
cui ogni elemento dell’agire individuale (sul palco come in platea), diventa inevitabilmente
pubblico. Didatticamente, & responsabile di un attivita formativa finalizzata alla crescita di
chi, a sua volta, potra agire pubblicamente i valori di questo apprendimento. Infine, come
cittadino, I'attore sinfonico ¢ memoria vivente dell’eterno significato che in ogni epoca e in
ogni luogo esprime un teatro che voglia dirsi dell'uomo, testimonianza culturale di rispetto
per ogni singolo essere umano e per 'umana capacita di lavorare, in coro, assieme ad altri

uomini. In sintesi, I'attore sin-fonico ¢ olistico, poietico, politico, orchestrale, co-autore.
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Aquecimento vocal: uma breve conversa com
Fladio Pérez-Gonzalez

Fugenio Tadeu Pereira '
Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, Belo Horizonte/MG, Brasil "

Resumo - Aquecimento vocal: uma breve conversa com Eladio Pérez-Gonzalez

Este texto ¢ uma transcricdo da entrevista realizada por Eugénio Tadeu Pereira com o
professor e cantor Eladio Pérez-Gonzalez sobre voz e aquecimento vocal. Os temas debatidos
na conversa foram acerca da técnica e da pratica vocal, abordando procedimentos, reflexdes e
sugestoes de atividades que auxiliam aqueles que atuam nas artes da cena.

Palavras-chave: técnica vocal, aquecimento vocal, voz e cena, pratica vocal.

Abstract - Vocal warm-up: a short conversation with Eladio Pérez-Gonzalez

This text is a transcription of the interview conducted by Eugénio Tadeu Pereira with
professor and singer Eladio Pérez-Gonzalez on voice and vocal warm-up. The topics
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A entrevista que se segue foi concedida a mim no dia 26 de marco de 2015. Na época, o
Eladio' tinha 89 anos. Hoje, este artista da voz tem 94 anos e continua dando aulas no Rio de
Janeiro e em Belo Horizonte, bem como realizando concertos, acompanhado por grandes
nomes da musica brasileira. Dentre esses artistas, estd a pianista e diretora de uma das mais
importantes escolas de musica e centros de cultura do Brasil, a Fundacao de Educacao
Artistica que, ha mais de 50 anos, esta presente no cenario cultural de nosso pais.

Este texto foi transcrito por Leonardo Guilherme e revisado por mim e pelo professor

Eladio. Deixamos que as palavras fluissem do mesmo modo pelo qual elas foram ditas no calor
da conversa. O tom mais coloquial e sem muitas referéncias foi a nossa intengao.
Na altura, eu estava no processo de recolhimento de materiais para a minha pesquisa de pos-
doutorado na Universidade do Minho - Portugal, sob a supervisao do prof. Dr. Tiago Porteiro.
Esta pesquisa foi publicada pela Editora Synergia em 2019, sob o titulo de Aquecimento vocal
para a pratica cénica: multiplas vozes.

Eladio, com seu humor, apresenta conceitos importantes sobre o trabalho e os estudos
da voz, tocando em principios, praticas, modos de aquecimento e também sobre aspectos
relacionados a hereditariedade da voz.

A partir desta breve entrevista, expomos um pouco os principios pelos quais o Eladio
trabalha e que estdo mais bem explicitados em seu livro, Iniciacdo a Técnica Vocal, langado no
ano 2000.

Que tenham uma boa leitura.

Fugénio Tadeu Pereira

" Eladio Pérez-Gonzélez nasceu no Paraguai e veio para o Brasil em 1947. Teve sua formacio musical, vocal e
teatral realizada em Sao Paulo, na Alemanha, nos Estados Unidos e na Franga. E professor de técnica e expressao
vocal ha mais de 60 anos e ja formou varias geracdes de cantores e cantoras no Brasil e no exterior. Vive no Rio de
Janeiro, onde trabalha e, uma vez ao meés, ministra aulas e participa de concertos em Belo Horizonte. Um dos
mais notaveis divulgadores de compositores latino-americanos da musica contemporanea. Seu trabalho docente
abrange atores, cantores de musica erudita e popular, fonoaudiologos, professores, regentes de coro e pessoas
que querem simplesmente melhorar sua performance vocal.
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FEugénio Tadeu Pereira: Darei inicio a entrevista com meu querido professor Eladio Pérez-
Gonzalez. Como vocé sabe, Eladio, estou fazendo uma pesquisa sobre o aquecimento vocal
para o trabalho cénico. Uma questido que sempre me vem, a partir de minhas observacoes nas
aulas de formacao vocal no Teatro com os alunos na Escola de Belas Artes, € que percebo que
alguns alunos se aquecem em cinco minutos, outros, nio adianta, precisam de mais tempo. O

que vocé tem a dizer sobre isso?

Eladio Pérez-Gonzalez: E bom lembrar que a principal inimiga da voz ¢ a fadiga. Assim, o
aquecimento predispde a musculatura vocal para a atividade especifica, ou seja, falar ou
cantar. A primeira coisa que a pessoa tem de constatar € como esta a sua voz hoje. E uma
espécie de horoscopo vocal. Se ndao houver nenhuma causa de doenca ela estara, hoje, como
vocé a tratou ontem e nos dias anteriores. O grau de fadiga de uma voz faz com que o
aquecimento demore mais ou menos tempo. Se nio ha fadiga, um trabalho entre vinte
minutos e meia hora ¢ imprescindivel. Se vocé vai trabalhar com alguém nessas condicoes, ¢
necessario que vocé considere esse tempo como indispensavel. Quando vocé constatou que o
sujeito se aqueceu em cinco minutos, lembre-se que vocé pode estar enganado. Ele pode nao
estar com a voz aquecida, ele pode te impressionar com a beleza da voz que ele te apresenta
depois desses cinco minutos, mas isso pode ser simplesmente uma caracteristica da voz dele e
nao consequéncia dos cinco minutos de aquecimento. O aquecimento ¢ indispensavel, porque
falar ou cantar sio atividades especificas que exigem esforco e resisténcia dos musculos
vocais. Eu disse que a inimiga da voz ¢ a fadiga, pois bem, ela ¢ funcional, ou seja, provocada
pelo uso da energia vocal. Quando ha abuso, logicamente a fadiga é maior. Essa fadiga ¢
causada pelo acamulo de acido latico no masculo e que se forma como consequéncia do uso
dessa musculatura. Entdo, vocé tem de considerar isso, por exemplo, de manha, se vocé usou
muito a voz até altas horas da noite, € logico que ela vai estar mais dificil. A presenca do acido
latico no musculo torna mais dificil a acao do impulso nervoso. Vem a ordem do teu seu
cérebro para cantar uma nota determinada e o impulso ¢ transmitido, mas se o musculo

estiver com muito acido latico ele vai demorar para reagir ou a reacio nio sera vocalmente tao

boa.

Eugeénio: A relacio entre corpo e voz ¢ um tema muito presente, hoje, no meio teatral. Voceé vé

alguma separagao? Como € que voce vé isso?
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Eladio: Nao, ndo vejo separacdo alguma. Porque, em primeiro lugar, a voz faz parte do teu
corpo, nio € A voz ¢ um fendmeno simplesmente tio fisico quanto o teu nariz, a tua
complexdo e lembrar que tua voz ¢ uma coisa genética que vocé herda de alguém, dos teus

antepassados.

Eugeénio: Inclusive culturalmente, a gente herda, nao é?
Eladio: A voz nao.

Eugénio: Nao, mas a formacao dela, sim.

Eladio: O uso dela sim.

Eugénio: E verdade!

Eladio: O uso sim. Olha, lembre-se que a vida ¢ uma “doenca” hereditaria, sexualmente
transmissivel e mortal. Entdo, como tudo o que ¢ fisico, vocé sempre herda isso de alguém.
Voceé canta ou fala, entdo, com a voz que vocé tem, ndo com uma voz hipotética que vocé
gostaria de ter. O ser humano que gostaria de ter uma outra voz nio se aceita, ele esta
cometendo um ato de traicdo em relacdo ao que ele é. Entdo ele vai criar problemas para si

mesmo dando dinheiro ao psicanalista por causa disso.
Eugénio: E verdade!

Eladio: Entao, o que faz o aquecimento, em qualquer hipotese, ¢ predispor a musculatura para
a funcao que lhe é propria. No caso de fadiga existente, como ja falamos, o uso exagerado
provocara uma fadiga maior do que o normal. Entdo, o aquecimento, coloca em agdo os
musculos fonatorios e o cantar vai fazendo com que o acido latico passe para a circulagio do
sangue. Esta claro que isso leva algum tempo. O problema de o sujeito querer que a

musculatura reaja o mais rapido possivel, sobretudo na fadiga, ¢ um grande equivoco.

Eugénio: E esse aquecimento, quando vocé faz, ele ¢ 0 mesmo para uma aula ou para um

ensaio, ou para uma apresentacao? Ha diferenca?
Eladio: E melhor manter sempre o musculo fonatério aquecido.

Eugeénio: em stand by, nao €?
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Eladio: Por exemplo, um professor que da muita aula e fala muito, ele vai se cansar muito mais
do que um cantor. Se vocé comparar as duas agdes, o canto cansa menos do que a fala. A fala

tem uma retroalimentacao inferior ao canto.
Eugénio: Por qué?

Eladio: Simplesmente pela velocidade da articulacdo na fala. Ai, a retroalimentacio é menor.
Muitas vezes o professor que usa sua voz falada assim, se envolve com a mensagem e acaba
muito mais cansado que um cantor. Por exemplo, essa questio da velocidade, ¢ muito
importante lembrar que - no caso do canto também - uma canc¢do mais rapida cansa mais do

que uma cang¢do mais lenta. E é sempre o fendomeno da retroalimentacao.
Eugénio: Fisico, nao €?

Eladio: Fisico. O ser humano tem uma birra com a palavra limite. Ele acha que limite ¢ uma

coisa pejorativa. Nao ¢ nao. O limite é o que faz diferente do outro, o que te distingue, alias.
Eugeénio: E verdade.

Eladio: Entéo, vocé vé que fica engragado vocé falar em coisa pejorativa, distingao.
Eugeénio: Respeitar as diferencas, nao €?

Eladio: Ah, sim.

Eugeénio: E se cuidar. Outro ponto: como € que vocé se percebe quando esta aquecido?

Eladio: Bom, ai que esta. Vocé tem de entender que a emissdo vocal produz sensacoes. Entao,
¢ através dessa sensacdo que funciona de dentro para fora e que ¢ captada pela auto-
observacao que vocé aprende a se conhecer. Entdo, a sensacdo € muito importante. O cara que
usa a sua voz, ele tem de aprender a sentir a a¢do vocal muito mais dentro da boca dele do que

dentro do ouvido.
Eugeénio: Interessante. Entdo ¢ uma percepgao fisica na boca.

Eladio: Na boca. Por que na boca? Ora, na boca é que acontece a ressonancia dessa voz. Para
que haja ressonancia é necessario que haja ar dentro da cavidade. Se nao houver ar, nao ha

ressonancia. Muita gente fala em ressonancia de peito. Ora, o peito € hermeticamente fechado.
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Nao tem ar dentro do peito. Tem ar dentro dos pulmoes. Mas o pulmao, embora tenha ar, nao
¢ uma cavidade aberta que tenha comunicacio com o meio ambiente. Por isso o pulmao

também nio é um ressonador. O ressonador é a tua boca e o teu nariz com o ar dentro.

Eugeénio: Vocé conhece o Alfred Tomatis, ndo €? Ele fala que a ossatura ¢ uma grande caixa de

ressonancia. Vocé nao concorda com ele?
Eladio: Lamento muito, mas nio concordo.
Eugénio: Por qué?

Eladio: Porque nao tem ar dentro do teu osso.
Eugénio: E verdade.

Eladio: O Tomatis diz que através do ouvido vocé pode ter a voz que vocé quiser, mas para

mim isso ndo é verdade.
Eugénio: Nao? O que vocé contrapde ai?

Eladio: Simplesmente que, como a emissdo ¢ um comportamento, vocé tem de trabalhar com
teus dotes fisicos ja herdados e que nao serao modificados pela audicdo. Voltando a boca, ela
vai receber a tua voz e vocé vai sentir como funciona, por exemplo, nas vogais. As vogais sdo
timbres, cores que aparecem como consequéncia de movimentos articulatorios da lingua e dos
labios. Um [a] soa diferente de um [u], mas, vocé observando a boca do cantor que esta

cantando [a, e, 1, 0, u], voceé vai ver perfeitamente que ha conformagdes bucais diferentes.
Eugénio: E como se boca fosse a escultora da palavra.

Eladio: Muito bem. As palavras tém feicdes, nao € Evidentemente, quando vocé vé uma
pessoa que vem de longe, vocé reconhece, mas vocé nao distingue claramente os tracos do
rosto, por exemplo. Na medida em que ela se aproxima, vocé vai vendo ali os olhos, etc. A
mesma coisa ¢ com esses timbres, em que vocé olha para boca do cara que esta cantando e
voceé vai distinguindo esses diferentes timbres que sio as vogais, ai vocé vé e ouve as

diferencas.

Fugénio: Inclusive a leitura labial esta ai para comprovar.
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Eladio: E isso ai.
Fugénio: Eladio, qual € o seu roteiro basico de aquecimento. Como ele acontece?

Eladio: Eu trabalho, no meu caso, ¢ bom lembrar que eu tive muita pressa em nascer e que

nesse momento eu tenho oitenta e nove anos de idade e um més.
Eugénio: Oitenta e nove ja?

Eladio: E um meés.

FEugénio: Meu Deus! Que maravilha!

Eladio: Muito bem, eu canto e dou aulas ha muito tempo. Trabalho com minha voz, entdo, em
primeiro lugar, com a vogal [u], porque ela tem maior impedancia do que as outras vogais, e a
impedancia, que € uma resisténcia a propagacdo da voz dentro da boca e do nariz, protege a
voz. A série [a, & 0, & i, 0, u] esta em impedancia crescente e o esforco para vencer a
impedancia crescente retroalimenta o 6rgao que faz o esforco, no caso, a musculatura vocal.
As vogais [a, €, 6] que sdo chamadas de vogais abertas tém menor impedancia do que as
fechadas [é, i, 6, u]. Escalas e arpejos fazem parte do treinamento e ¢ evidente que todas as
vogais devem passar por eles e, de preferéncia, usar mais a maleabilidade do que a forca.
Aquecer a voz sempre da maneira mais suave possivel. Vou sempre devagar. Ha uns dois
meses, meu amigao, o grande diretor de teatro, Joao das Neves?, assistiu a um recital meu com
a Berenice Menegale® e depois que terminou, ele falou comigo assim: “como ¢ que um velho
encarquilhado que nem vocé pode ter uma voz tdo jovem?” E o Jodo e eu fizemos trabalhos
juntos nos Festivais de Inverno da UFMG. Entdo, ele sabe perfeitamente que eu sou
disciplinado e trabalho. Por que eu trabalho suavemente? Porque eu tenho de ter a paciéncia
de preparar a minha musculatura para a atividade que vou fazer depois. Se eu cantar muito

forte, vou cansar.

Eugénio: Vocé nao vai se aquecer, vai se queimar.

?Jodo das Neves (1935 - 2018) foi um dramaturgo, encenador, professor e diretor teatral. Sua obra é extensa e seu
trabalho ocupa um importante lugar na historia do teatro brasileiro.

* Berenice Menegale ¢ musicista, pianista, professora e uma das fundadoras da Fundacio de Educacao Artistica. Faz
duo com Eladio ha mais de 50 anos, tocando ao piano pecas de varias épocas e estilos.

Eugénio Tadeu Pereira - Aquecimento vocal: uma breve conversa com Eladio Pérez-Gonzalez.
Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n° 01, janeiro-junho/2020 - pp. 231-241.

Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 237



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

Eladio: Muito bem. Nao tinha me ocorrido isso, mas vou adotar. Tenho que te pagar direito
autoral?

Eugeénio: De forma alguma.

Eladio: Ta bom. Entéo, explico isso: em geral aqueco a voz em vinte minutos, meia hora, as
vezes um pouco mais, isto depende. Eu faco meu horoscopo vocal todos os dias, como esta a

minha voz hoje e a aceito como ela estiver.
Eugeénio: Isto ¢ Importante!

Eladio: Se a voz estiver dificil, vou ter mais paciéncia e conseguir o melhor resultado possivel.

Nao vou cair no engodo de tentar conseguir a perfeicao.
Fugénio: Mas o que € a perfeicdo, nao €

Eladio: Nao existe a perfeicao. E um conceito muito pessoal. Provavelmente inventado por

moralistas que sdo a gente mais chata que existe no mundo.
Eugeénio: E a questdo do apoio?

Eladio: O apoio, em primeiro lugar, vocé tem que aprender a controlar a saida do ar. Porque o

canto é uma coisa extremamente artificial.
Fugénio: Sim, a fala também, nao &?

Eladio: Justamente, a fala também, mas em relacio ao canto, niao & Entdo, vocé controla a
saida do ar. Esse ar que se transforma em voz. Voz que se transforma em palavras. Entao, vocé
vai controlar isso. O apoio que vocé vai procurar ¢ no lugar onde a voz esta agindo e
fortificada pela ressonancia, ou seja, dentro da boca, e dentro da boca no palato duro. Por sinal
0 palato é uma regiao muito inervada e tem inclusive nervos que regulam a jun¢ao das cordas

que oferecem a resisténcia para que a voz nasca exatamente nas cordas.

Fugénio: Entdao sera que estou usando o conceito de apoio equivocadamente? Porque,
geralmente, eu penso no apoio, quando me recordo de suas aulas, no uso do diafragma. Talvez

eu esteja fazendo uma distor¢ao das suas aulas, com relacao ao retesamento do diafragma.
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Eladio: Nao, retesamento ndo ¢ so do diafragma, mas da musculatura abdominal. O
retesamento vai controlar a saida desse ar, mas lembre-se que também a juncdo das cordas

regula a saida desse ar.
Eugénio: E verdade!

Eladio: Que no caso de fadiga, essa juncao nao se realiza muito bem. Entao, quando a voz esta
cansada, pelo fato de as cordas nao se juntarem bem, vocé nao consegue controlar a saida do

ar e aparece o chiado, que é um escapamento do ar que nao se transforma em voz.

Fugénio: Entao, deixe-me rever meus conceitos, porque eu acho isso muito importante:

quando falo em apoio, eu nio estou falando especificamente desse retesamento.
Eladio: E nessa hora que se coloca a voz dentro da boca.

Fugénio: Entdo como vocé chamaria esse retesamento? Porque, para mim, de alguma forma,

seria um apoio, um deslocamento, nio seria equivoco?

Eladio: Isso, ¢ um apoio também, ndo ¢ um erro, mas ¢ vocé se lembrar de que, dentro do
conjunto de sensagdes que constitui esse comportamento, existe a técnica. Entdo, dentro
desse conjunto de sensacoes, a presenca da voz na boca ¢ uma sensacdo importante. A
sensacdo do retesamento, que €, se VvOocé pensar, uma coisa contra a natureza. Porque, no ato
respiratorio, no ato da ventilacao pulmonar, quando vocé nio esta cantando nem falando, nao

ha interesse nenhum em segurar o ar dentro do teu corpo.

Fugénio: Por isso ¢ artificial.

Eladio: Sim, mas ¢ funcional. A palavra artificial tem também um prestigio ruim, € errado.
Eugénio: E claro!

Eladio: E errado. H4 tantos erros na concepcio do ser humano, nio €2

Eugeénio: E sobre técnica e expressividade, como € que voce vé essa relagio?

Eladio: Bom, expressio ¢ o resultado de uma atitude que, no caso do canto, por exemplo, voce
tem um roteiro, que € o texto daquilo que vocé esta cantando. Entdo, vocé tem ai a palavra

importante dentro de uma frase, a frase importante dentro de uma cancao. Entao, vocé se poe

Eugénio Tadeu Pereira - Aquecimento vocal: uma breve conversa com Eladio Pérez-Gonzalez.
Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 01, n° 01, janeiro-junho/2020 - pp. 231-241.

Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 239



https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/

VOZ e CENA

a servigo da significacdo desse texto. Como esse texto te impressiona, como € que vocé reage a
isso. Tudo isto faz parte, entdo, do ato de tornar expressivo, comovedor o teu jeito de cantar.
Isso exige muito treinamento também. Lembre-se que um texto cantado ja ¢ uma
interpretacao do compositor. E muito interessante vocé ver, por exemplo, 0 mesmo texto, no
caso de cancoes, por exemplo, que trés compositores diferentes usam o mesmo texto e sio
reacdes totalmente diferentes. Vou te dar um exemplo - a cancdo “Azulao”, por exemplo, do
Jayme Ovalle, do Camargo Guarnieri e do Radamés Gnatalli, por exemplo, sdo trés cancoes

completamente diferentes, igualmente bonitas, igualmente expressivas.
Fugeénio: Cabe, talvez, aquela ideia do limite, ndo € Que vocé estava falando.
Eladio: Perfeitamente.

Eugeénio: Bom, Eladio, por tltimo, vocé gostaria de dar algum recado? Algo especifico que seja

importante, para além do que vocé ja falou?

Eladio: Bom, é importante se lembrar que vocé precisa se trabalhar, nao ¢ apenas trabalhar,
mas se trabalhar, isto ¢, se envolver profundamente naquilo que vocé faz e conseguir que o teu
comportamento, quando vocé esta a servico desse trabalho, que ele seja consciente. Porque é
por meio desse comportamento consciente que vocé vai chegar a algum resultado. A tua
atencdo nao tem de estar no resultado, o resultado é sempre consequéncia. Fu fui marinheiro e
na marinha aprendi uma coisa que me marcou profundamente. E o seguinte: vocé estd no
leme, fazendo o barco atracar. Entdo € essa a atencdo, o controle que vai fazer com que vocé
atraque sem problemas. Nao ¢ possivel estar no leme fazendo o barco atracar e a0 mesmo
tempo no cais, esperando que o barco atraque. E por isso que o cantor tem de sentir a sua voz
na boca e trabalhar com esse grupo de sensagdes e néo confiar, ficar escravo da audicao. Voce
vé que quando vocé esta cantando sozinho, vocé ouve tua voz perfeitamente. Mas, se ao
cantar entra uma flauta, vocé ja nao se ouve tao bem assim; se junto com uma flauta entra um
violdao, ouve menos... e entra uma bateria, ai vocé para de ouvir, entende? Ta bom! E isso ai.

Adorei voce me fazer essas perguntas, fazia tempo que a gente nao conversava.
Eugeénio: E verdade. Gostei muito!
Eladio: Estamos ai, as ordens.

Eugeénio: Eu € que te agradeco enormemente por esta oportunidade.
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Do Escrutinio a Inquisicao:
um percurso criativo autoetnografico

Amanda Gonsales de Araujo '
Universidade Estadual de Campinas - Unicamp, Campinas/SP, Brasil

Resumo - Do Escrutinio a Inquisicao: um percurso criativo autoetnografico

Esse trabalho tem como objetivo relatar um percurso artistico cujos pilares sao a voz e o
corpo. Através da busca de uma expressdo vocal e corporal toca-se em questdes existenciais
relacionadas a historia da artista, e como desdobramento, em camadas mais profundas
relacionadas ao inconsciente coletivo. Assim, quanto mais se mergulha em direcio a
individuagao, mais encontra-se com o todo, ja que para adentrar os subsolos da humanidade é
necessario encontrar os proprios arcaboucos. Entdo, quando o fazer artistico escapa ao
intérprete, toca-se o sublime e ele cumpre sua jornada - torna-se instrumento e espelho para a
humanidade.

Palavras-chave: Voz, Corpo, Processo criativo, Autoetnografia, Inquisicao.
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Figura 01 - Ensaio fotografico realizado em Paranapiacaba - SP em fevereiro de 2020.
Fotografia por Rafael Marques e Direcdo de arte por Rafael Cavaglhyery. Acervo pessoal.

Um percurso para o interior

Nasci em uma cidade que ocupa o miolo do estado de Siao Paulo, longe dos
burburinhos, dos problemas e também das descobertas que a cidade grande traz. Assim, a
pequena cidade tece seus dias intocada, dando-se ao luxo de viver em outros espagos-tempo.

Cresci em uma familia provinda de duas realidades bem distintas: a linhagem materna
carrega o sangue dos imigrantes italianos e espanhois que vieram entre o final do século XIX e
inicio do século XX e que fizeram a vida no campo. Do outro lado, na linhagem paterna, a
paisagem cotidiana era a cidade e a ferrovia, que proporcionava o deslocamento a quem
ousasse tentar a vida na metropole. Na fazenda, a masica caipira tocada no radinho de pilha
todo fim de tarde, na hora de fazer a janta. Na cidade, as masicas da “Era do radio”! eram a
sonoplastia da vida com cores.

Na linha descendente vieram meus pais, unindo os diferentes mundos: ele concluiu o
ensino superior, e ela terminou os estudos no supletivo. Mas havia uma coisa que ignorava
classes sociais e que era uma verdade comum na cidade pequena: o Catolicismo.

Foi nesse contexto que, aos 0ito anos, comecel a frequentar com eles o Caminho
Neocatecumenal, um itinerario de formacao crista que originou-se na Espanha na década de

1960 e que foi aceito pela igreja catolica através do Papa Joao Paulo II.

" A Era do Radio ¢é o periodo compreendido entre o auge desse meio de comunicacio e o surgimento da televisio,
entre os anos 1940 a 1950.
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Para ingressar no Caminho, os fi¢is deveriam passar pelas catequeses, que aconteciam
uma vez ao ano, para depois disso formar-se uma comunidade, onde fariam juntos celebracoes
da palavra, celebragdes eucaristicas, reunides para estudar os textos biblicos, convivéncias
que variavam de um a trés dias - por vezes em siléncio -, vigilias pascais e a espera do que viria
apos 30 anos, o batismo no rio Jordzo.

Quando crianga eu apenas observava, gostava daquilo tudo. As celebracoes eram
diferentes das missas que ocorriam em todas as igrejas: nao havia folhetos, a disposicao da
assembleia era circular, havia uma mesa no centro, a comunhio era constituida pelo pao
azimo e vinho, os cantos eram em escala menor harmonica e apenas instrumentos acusticos
eram utilizados, nesse caso, violoes, castanholas e percussao. Tudo era repleto de codigos,
simbolos e segredos.

O cantar comecou ai, quando ainda era pequena, em uma das vigilias pascais. Havia
uma preparagdo para isso: ensaiavamos muito e nos reuniamos para saber, as vésperas da
vigilia, quem eram os escolhidos para cantar naquele ano. Dormiamos durante o dia para
poder passar a madrugada em claro, e vestiamos as melhores roupas para estar a espera do

Messias.

Figura 02 - Vigilia pascal do Caminho Neocatecumenal em Scandicci - Italia em abril de 2019.
Fotografia por Amanda Gonsales. Acervo pessoal.
Cresci fascinada por esses mistérios, e aos 13 anos decidi passar pelas catequeses e
adentrar a minha propria comunidade. Deixei o banco de espectadora e as brincadeiras no

fundo da igreja para poder ser, em primeira pessoa.
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Foi entdo que, aos 19 anos, passei pelo 2° Escrutinio, um dos “passos” - que se
assemelham a “rituais de iniciacao” - dentro do Caminho. Neles, o catecimeno passa por
provacoes em que o desempenho ¢ avaliado pelos catequistas, e a partir disso pode seguir
adiante ou ndo em sua comunidade. Esse “passo” consistia em sentar-se no meio de uma roda,
com a comunidade a volta e os catequistas a frente, precedidos por uma cruz dourada. Ali, era
preciso dizer todos os pecados.

“Voce € aberta a vida?” Essa pergunta ainda ressoa em mim. Sempre soube que o preco
da verdade era bem alto, mas numa comunidade crista, acreditava ser esse o tinico caminho.
“Sim, sou aberta a vida”, respondi. Ali, verdadeiramente pude entender o peso da coroa de
espinho. “Prostituta” foi como me chamaram. Entao, naquela roda, percebi que precisaria sair

do circulo, para comecar uma jornada em busca de mim.

Quando alguém se torna um bom cidaddo, um filho ou uma filha dedicados, um
membro devotado da igreja, da escola e do Estado, um empregado de confianca, um
marido ou esposa, pai ou mie, um profissional ético, as pessoas sentem que podem
confiar nessa pessoa e desse modo dedicar-lhe seus mais elevados sentimentos de
estima. Pessoas assim falam com clareza pela familia, pela comunidade, pelo pais e
mesmo por toda a humanidade, mas nio por elas mesmas. Se individuos que
adotaram personas leais e firmes assim permanecerem inconsciente de sua verdadeira
individualidade, essa individualidade mantém-se desconhecida, e eles se tornam
meros porta-vozes para as atitudes coletivas com as quais se identificam. Embora
isso possa servir aos interesses de uma pessoa até certo ponto - porque, afinal de
contas, todos precisam se adaptar a sociedade e a cultura, e porque uma persona bem
construida é uma vantagem evidente para propositos praticos de sobrevivéncia e
sucesso social -, esse ndo ¢, sem davida nenhuma, o objetivo da individuacao. Trata-
se apenas de um ponto de parada para entdo iniciar o processo de individuacdo
(Stein, 2020, p. 24).

Sair do circulo significaria afastar-me de um grupo no qual a fronteira entre o que era
permitido ou ndo, em niveis de experiéncia pessoal, era bem demarcada. Naquele momento,
percebi que ao ser a minha propria verdade passaria inevitavelmente por julgamentos, porém
isso ndo me impediu de ultrapassar tal demarcacdo, pelo contrario, meu eu gritou por
sobrevivéncia, e ela so seria possivel se iniciasse 0 meu processo de individuacao.

Esse processo comecou na minha ida para a Universidade. O sonho de infancia - ser
cantora - me levou para a Unicamp, para cursar Musica Popular com énfase em Voz. Durante
esse percurso, comecei a notar que a questao da presenca cénica e da relagao entre corpo e voz
me inquietava. Comecei essa busca realizando minha primeira Iniciacao Cientifica, orientada

pela Prof? Dr.2 Regina Machado do curso de Musica Popular - Voz e financiada pelo
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PIBIC/CNPq, investigando a relacio entre Técnica Alexander” e a pratica do canto. Apos um
tempo de aprofundamento tedrico e pratico nesse assunto, tornou-se cada vez mais cotidiano
meu interesse em disciplinas na graduaciao em Artes Cénicas. Com isso, veio a segunda
Iniciacdo Cientifica, também orientada pela Prof.? Dr.2 Regina Machado do curso de Musica
Popular - Voz e financiada pelo PIBIC/CNPq, na qual investiguei a relacio de outras praticas
corporais também relacionadas com o canto e a performance do intérprete. Durante esse
percurso, que iniciou em 2010, fui contemplada com uma bolsa de estudos do Ministério da
Cultura para realizar um intercambio na Universidade de Evora, em Portugal. Com isso, no
segundo semestre de 2013 embarcaria para o velho mundo. Antes disso, no mesmo ano,
apresentei meu primeiro espetaculo que partia de reflexdes sobre temas humanos, composto
por cangoes, textos e acdes fisicas, derivadas de laboratorios corporais dirigidos por um ator’.
Também fez parte do espetaculo uma bailarina®, entrelagando as linguagens da musica, teatro
e danca. Nesse primeiro trabalho tratei sobre a tematica da memoria, sendo ela o que nos resta
perante as perdas inerentes a vida. Batizei esse espetaculo como Hd na meméria um rio. Abro
parénteses aqui para dizer que seguirei contando o percurso, mas deixarei para abordar o
periodo do intercambio mais a frente, sendo ele, o propulsor do processo criativo sobre o qual

me debrucarei.

Figura 03 - Espetaculo Ha na meméria um rio realizado no auditorio do Instituto de Artes da Unicamp em
agosto de 2013. Idealizacao e atua¢do por Amanda Gonsales. Direcdo por Bernardo Berro.
Fotografia por Robson Khalaf. Acervo pessoal.

* A Técnica Alexander foi criada por Frederick Matthias Alexander, um ator australiano que ao sofrer de uma
rouquiddo cronica, passou a perceber como a relacio psicomotora influenciava todas as suas atividades diarias, e
a partir dai, comecou a fazer reajustes para curar-se.

* Bernardo Berro ¢ ator, Diretor e Produtor teatral formado em Artes Cénicas pela Unicamp e especializado em
Dublagem e Locugio pela Central Dubrasil de Dublagem.

* Natalia Alleoni ¢ bacharela e licenciada em Danga e Mestra e Doutora em Artes da Cena pela Unicamp, além de
instrutora pelo Sistema Rio Aberto.
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Com isso, apos esse espetaculo embarquei para o intercambio em Portugal e
paralelamente desenvolvi minha terceira Iniciacao Cientifica intitulada O processo arqueoldgico
do intérprete-criador orientada pela Prof.? Dr.? Regina Machado do curso de Musica Popular -
Voz e financiada pelo PIBIC/CNPq. Aqui, iniciou-se a elaboracdo do trabalho que desenvolvo
nesse momento, pois foi o contato com a cidade alentejana - Evora - que fez ebulir todos os
contetdos essenciais para mim. Nesse momento, eu descobria outra paixdo: o processo
criativo.

Foi durante uma caminhada em Evora que passei por um sitio arqueoldgico e deparei-
me com a seguinte inscricio: “A arqueologia investiga o passado para compreender o

”°. Algo se moveu em mim. Entdo, iniciei minha investigacdo sobre a relacdo entre a

presente
Arqueologia e a criacdo artistica, e encontrei a dissertacio de mestrado de Stela Maris
Sanmartin, que continha em seu titulo a frase: “Arqueologia da criagdo artistica”. Foi como um
presente, as pecas comecaram a se encaixar. “Atenta ao presente procuro, acho elementos
significativos que, de alguma forma me chamam, me encantam. Junto, coleciono e num
determinado momento encontro a forma” (Sanmartin, 2004, p. 16).

Regressando ao Brasil, cinco meses depois, voltava com a mala cheia de objetos,
registros em meus cadernos, maquina fotografica, gravador de voz e tudo aquilo que pudesse
materializar e dissecar um pouco mais para mim a magnitude do que tinha vivido. Assim, tive
alguns meses para elaborar, com a ajuda de atrizes® e uma bailarina’, a dramaturgia do que
viria a ser o ensaio aberto: as cangdes, os textos, os objetos, as a¢des e um aprofundamento na
relacdo entre a voz, o corpo e os contetidos que iria abordar. Esse trabalho resultou em um

ensaio aberto, que fiz como contrapartida a bolsa do Ministério da Cultura®, e intitulou-se

Sombras de alguém.

> Inscricdo encontrada em um painel frente a uma escavacio em um sitio arqueologico em Evora, em outubro de
2013.

® Ana Piu ¢ atriz, palhaca e pesquisadora. Graduada em Antropologia pela Universidade de Lisboa e Mestra em
Antropologia Social pela Unicamp, estudou também na Ecole International du Théatre Jacques Lecoq em Paris.
Leny Goes ¢ graduada em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Ouro Preto e Pos-graduada em Arte
Terapia Junguiana pelo Nucleo de Arte e Educagio de Campinas.

" Aline Pinotti ¢ graduada em Danca pela Unicamp.

¥ Bolsa de intercambio e difusio cultural concedida pelo Ministério da Cultura em 2013.
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Figura 04 - Ensaio aberto Sombras de alguém realizado no Beco das Fadas na Vila Sdo Joao em Campinas -
SP em agosto de 2014. Idealizacio, atuacio e direcio por Amanda Gonsales.
Fotografia por Léo Lin. Acervo pessoal.

Um ano depois, formava-me em Mgsica, e no recital de formatura contei com um

diretor de teatro’, professor do departamento de Artes Cénicas da Unicamp, que ajudou a

alinhavar tudo que queria expressar.

Esse espetaculo intitulou-se UM OLHAR de lua ATRAVESSADO de nuvens e foi inspirado
na obra Tu ndo te moves de ti da poetisa Hilda Hilst, minha conterranea. Nesse trabalho
associavamos a vida a uma viagem de trem - a cada parada, uma despedida. A morte, a perda,

sempre rondando meu imaginario, mas ainda de maneira muito sutil.

Figura 05 - Espetaculo UM OLHAR de lua ATRAVESSADO de nuvens realizado no auditorio do Instituto
de Artes da Unicamp em junho de 2015. Idealizacao e atuacao por Amanda Gonsales.
Direcao por Mario Santana. Fotografia por Pablo Gea. Acervo pessoal.

® Mario Santana (in memoriam) era graduado em Ciéncias Sociais e Mestre em Letras pela UFR], além de Doutor
em Artes Cénicas pela USP.
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Ja nesses trés espetaculos podiam se notar temas, objetos, agdes fisicas e até mesmo
algumas cancdes em comum. Havia uma insisténcia interna para abordar esses contetudos,
mas de fato, a criacdo artistica ¢ como barro, é necessario ir amassando e amassando até
ganhar forma. Posso dizer que esse trabalho que compartilho hoje nio comecou em Evora,
comecou na minha infancia, e leva tempo até que a flor desabroche.

Em suma, minha criacdo baseava-se em transformar minhas vivéncias e experiéncias
em arte. Para isso, passava sempre por um longo periodo de analise do tema a ser tratado,
coletando materiais, escolhendo cangdes, textos que integrariam o roteiro e a estrutura
dramatargica, delineada por acdes e simbolos que compunham com o universo em questdo. O
processo era majoritariamente mental, no sentido de decodificar e organizar temas e
contetidos para depois ir aos laboratorios corporais. Nesse sentido, a criacio pela via
inconsciente era pouco explorada, limitando a expressividade - tanto com relagao aos temas
abordados, quanto as possibilidades corporais e sua relacio com a voz. Com isso, a fim de me
aprofundar nesses aspectos, decidi tentar o ingresso ja no final da graduagio, no Mestrado em
Artes da Cena pela mesma institui¢ao, na area de danca.

Nesse periodo, meu objeto de estudo foi o método Bailarino-Pesquisador-Intérprete
desenvolvido por Graziela Rodrigues na década de 1980, e que tem como pilar trés eixos:
“Inventario no corpo”, “Co-habitar com a fonte” e “Estruturacio da personagem”. O primeiro
eixo consiste em uma profunda escavagdo interna na qual o intérprete confronta suas raizes,
suas memorias e sua relagdo com a danca. No segundo, o pesquisador vai a campo dentro de
algum segmento social ou cultural brasileiro a fim de apreender em seu corpo tragos daquela
cultura, e assim, encontrar em si resquicios desses corpos brasileiros e catalisar memorias
profundas que permeiam o inconsciente coletivo. Depois disso, no altimo eixo o bailarino
coloca-se em trabalho corporal através de laboratorios dirigidos, onde tanto contetdos
pessoais quanto aqueles que emergem através da pesquisa de campo comegam a se revelar e
tracar minuciosamente uma dramaturgia: qualidades, caracteristicas, modelagens, sensacoes e
emocoes dessa figura vao surgindo e com ela todo o seu imaginario.

Sendo assim, o meu campo escolhido foi a Cultura Caipira, devido a minha
proximidade com esse universo. Colheitas de café, Folias de Reis, Encomendagao das almas,
realizei diversas saidas a campo para poder embrenhar-me com os simbolos, significados,
corpos, vozes e tematicas que esse segmento trazia. Alguns me colocaram diante de aspectos

da minha familia materna, que cresceu na roca. Outros me levavam a contetidos descobertos
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em Evora: o catolicismo e o obscurantismo medieval. As colheitas e folias me aproximavam da
minha cidade natal, da menina que cresceu em Jag, e a Encomenda das almas pulverizava um
campo mais amplo, que ndo ressoava apenas em mim e em lembrancas concretas do meu
nucleo familiar, mas que tocava em lugares arquetipicos muito mais profundos. Desse modo,
durante o processo foi possivel elaborar diversos contetidos pessoais, pois eles se
apresentavam a mim inevitavelmente nesses campos e emergiam com forca nos laboratorios
dirigidos. Porém, surgiam também contetidos que escapavam a minha algada, pecas que nao

se acoplavam no quebra-cabeca do logos

Toda referéncia ao arquétipo, seja experimentada ou apenas dita, ¢ perturbadora,
isto ¢, ela atua, pois ela solta em nos uma voz muito mais poderosa do que a nossa.
Quando fala através de imagens primordiais, fala como se tivesse mil vozes; comove
e subjuga, elevando simultaneamente aquilo que qualifica de tnico e efémero na
esfera do continuo devir, eleva o destino pessoal ao destino da humanidade e com
isto também solta em nos todas aquelas forcas benéficas que desde sempre
possibilitaram a humanidade salvar-se de todos os perigos e também sobreviver a
mais louca noite. [...] Este é um segredo da acio da arte. O processo criativo consiste
(até onde nos ¢ dado segui-lo) numa ativacio inconsciente do arquétipo e numa
elaboracio e formalizacdo na obra acabada. De certo modo, a formacdo da imagem
primordial ¢ uma transcricdo para a linguagem do presente pelo artista (Jung, 1987,

p-71).

Tais contetdos arquetipicos que se revelaram durante o processo de criagdo no
Mestrado ficaram armazenados, a fim de serem elaborados mais tarde. A criacao desenrolou-
se até chegar a uma sintese artistica que foi apresentada no dia da defesa. Intmeros
laboratorios, reflexoes e processamentos, até chegar a uma narrativa que se intitulou: IEOA, eu
sou aquilo que sou. O nome da personagem, IEOA, surgiu em um dos laboratorios, que depois se
revelou na busca de significados, como a prontncia vocalica do nome Yahweh'. De fato, os
contetidos que surgiam em torno da tematica de Cristo (o flagelo, a morte, e a figura materna
muito marcante) permaneceram, porém tinham alguma ligacao com o campo pesquisado. Ja
as imagens, modelagens, paisagens e contetidos que pareciam afastar-se do campo em questao
eram postos de lado, tendo em vista as especificidades do método, que tem como um dos
pilares a relacao do artista com as “brasilidades” que nos habitam.

Dessa maneira, elementos preciosos que brotaram no meu corpo e que dialogavam de
alguma maneira com o universo perscrutado em Evora: 0 medievalismo, as mulheres bruxas, a
morte pela fogueira, o grotesco, ndo encontraram ali um solo fértil para desabrochar, por isso,

precisaram adormecer para serem resgatados depois, conjuntamente com tudo aquilo que ja

' Yahweh ¢ 0 nome em hebraico do Deus biblico do antigo Reino de Israel.
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havia emergido. Romaria, um percurso para o interior, frase que compunha o titulo de minha
pesquisa de Mestrado, apresentou-me parte do caminho. O percurso para o exterior me

revelaria a parte que faltava.

Do mesmo modo que o corpo humano apresenta uma anatomia comum, sempre a
mesma, apesar de todas as diferencas raciais, assim também a psique possui um
substrato comum. Chamei a esse substrato inconsciente coletivo. Na qualidade de
heranca comum transcende todas as diferencas de cultura e de atitudes conscientes,
mas de disposicoes latentes para disposicoes idénticas. Assim o inconsciente
coletivo ¢ simplesmente a expressao psiquica da identidade da estrutura cerebral
independente de todas as diferencas raciais. Deste modo pode ser explicada a
analogia, que vai mesmo até a identidade, entre varios temas miticos e simbolos, ¢ a
possibilidade de compreensio entre os homens em geral. As maltiplas linhas de
desenvolvimento psiquico partem de um tronco comum cujas raizes se perdem
muito longe num passado remoto (Silveira, 1981, p. 72).

Caminhar em direcao as proprias origens, sejam elas pessoais ou sociais, ¢ estabelecer
um percurso conjunto com a humanidade, pois a cada camada que se adentra nessa escavagio,
regressa-se Um pouco mais no tempo e encontra-se signos que ja ndo dizem respeito apenas ao

individuo mas a humanidade.

CLIPARIA

Figura 06 - Sintese artistica do Mestrado intitulada /EFOA - eu sou aquilo que sou apresentada no
Departamento de Danga do Instituto de Artes da Unicamp em julho de 2017. Atuacdo por Amanda
Gonsales. Direcao por Larissa Turtelli. Fotografia por Cliparia. Acervo pessoal.
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Um percurso para o exterior

Voltemos a ida para Evora, o intercambio durante a graduacao. Ali, deu-se a epifania.
Posso dizer que, de fato, o inconsciente pessoal e coletivo embrenharam-se e eu comecei a
tracar um percurso artistico essencial, onde ja nao havia muito controle do que queria dizer.
Senti-me como convocada a abordar algo muito maior do que eu mesma.

Desci do taxi na praga do Giraldo, praga central da cidade, no centro historico. Tirei
minha mala vermelha do porta-malas e ali senti: “cheguei em casa”. Subi as escadas do hostel
que ficaria hospedada e 1a a recepcionista, depois de uma breve conversa, disse-me: “Amanda,
porque sera que vocé veio parar em uma cidade cercada por muralhas?”, pergunta que nao
parou de ressoar em mim desde entdo. Eu parecia ja conhecer aquelas vielas, aquelas cores,
cada lugar ali, mas sem perder o espanto e 0 encantamento que cada fragmento daquele lugar
me trazia. Sentia-me integrada. Porém, como uma catolica fiel, nao acreditava em
reencarnacao, vidas passadas. Mas ali, algo muito grande me tomava e sentia necessidade de
tentar minimamente apalpar algo que me escapava ao logos e que meus sentidos banhados

tentavam absorver.

Figura 07 - Amanda Gonsales caminhando pelas ruas de Evora - Portugal em agosto de 2019.
Fotografia por Luiz Araujo. Acervo pessoal.
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Entdo, comecei a buscar alguém que pudesse me ajudar a compreender tudo aquilo.
Foi assim que a recepcionista do hostel indicou-me uma xama, que atendia num casardo do
século XVI atras da Catedral, a S¢ da cidade. Naquele encontro fui mais que depressa querer
entender o porqué de tudo aquilo, e ela me disse que nao me revelaria, pois eu nao poderia
suportar rever o que vivi ali. Disse que voltar para Evora, pra mim, era como me olhar no
espelho, de novo. Perguntou-me se eu sabia que a Inquisicao havia sido forte naquele lugar, e
eu, ao ouvir essa palavra - Inquisicao - senti um forte aperto no peito. Com vergonha, recusei-
me a perguntar-lhe o que era, nunca tinha ouvido falar nisso, tinha na época 21 anos.

Cheguei em casa e iniciei minha pesquisa: Inquisi¢do. De fato, tal acontecimento
historico dialogava profundamente comigo: o episodio na igreja, o julgamento e tantas
questoes internas, tudo aquilo passava a fazer mais e mais sentido. Naquele momento, sabia

que nao poderia mais voltar atras, havia levantado o véu da verdade.

Nos meados do século XVI, em pleno governo henriquino, a porta da Sé se
dependuravam as feiticeiras: espantalhos humanos vivos, as carochas de escarnio na
cabeca, diabos mordendo sobre a roupa burlesca. Desde as oito horas da manha de
domingo (até que se acabe a missa maior), ai ficavam em cima de uma escada,
descalcas e em corpo, com rotulos no peito manifestando os seus “delitos”, uma
corda em volta do pescoco a aperta-la como se aperta e prende o proprio demodnio
com quem elas manteriam pacto secreto de sangue quando nido conversacdo carnal.
Mas as passadas do Santo Oficio saiam da cidadela. Pela Rua da Selaria desciam a
Praca (Praca Grande ou Praca do Giraldo) onde se montava o cadafalso e se
acendiam as fogueiras. Espaco de sacrificio. Sacrificios animais outrora no sagrado
do templo romano. Sacrificios profanos no acougue. Sacrificios humanos nos
carceres e nas fogueiras dos autos-da-fé (Coelho, 2018, p. 32).

A vergonha e a exposicdo experienciada na Igreja, me conectava rapidamente a tal
evento historico, que era pautado na tentativa de aniquilacdo da individualidade a fim de
facilitar o exercicio do poder sobre o outro.

Assim, passei a registrar tudo que me chamava a atencdo. Andava por ai com um
caderno de anotagdes, uma camera fotografica e um gravador de voz. Meus passeios eram
noturnos, onde o siléncio da madrugada me permitia entrar mais fundo na cidade e seus
mistérios. Assim podia estar so, apenas eu e a cidade museu.

Como minha chegada deu-se em setembro, vivi ali os meses de frio. Saia toda coberta
pelas ruas a sentir o vento cortar o rosto, gostava dessa sensacdo. Entdo sentava ali, para
admirar o complexo arquitetdnico que se formava com a Catedral, o templo Romano e o

Palacio da Inquisi¢do. A parte de tras da Sé sempre me chamava a atencio, seu lado oculto,
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escondido, com as marcas do tempo mais proeminentes. Ali eu passava horas escrevendo,
observando e sentindo o frio em meu rosto. Foi sentada no banco da praca em que se pode
avistar esses trés monumentos, que escrevi o que viria a ser a primeira musica do meu EP"
Sacro, que nasceria seis anos depois. Sem saber a magnitude de tudo aquilo com o que eu
estava lidando, tentava apreender o maximo possivel daquilo que nao podia trazer na mala: o
vento, o escuro, as portas, a muralha, iam entrando no meu corpo, cada milimetro de sensagao,
a fim de voltar com o corpo cheio e poder dar vazao aqui, em terra firme.

Foi assim que se deu. Regressei em fevereiro de 2014 e comecei a criagdo para
apresentar o ensaio aberto em julho, Sombras de alguém sobre a qual explanei anteriormente.
Entdo, passei pelo espetaculo de finalizacdo da graduacao UM OLHAR de [ua ATRAVESSADO de
nuvens em 2015, e em 2017 finalizei o mestrado. Apos tudo isso, o oficio de cantora pulsava e a
pergunta apresentou-se a mim: “E entao, o que eu preciso cantar?”. Ja havia encontrado o que
me mobilizava, meu corpo e meu imaginario estavam repletos de informagdes que ainda nao
haviam sido elaboradas. Entao, nessa busca de compreender o meu fazer artistico, passei a
juntar referéncias musicais que me atraiam, me mobilizavam, e aos poucos nesse processo,
letras e melodias foram surgindo. Havia uma tematica em comum: a morte, a figura da bruxa,
a Inquisicao, o feio, aquilo que nao quer e ndo pode ser visto, o obscuro, o oculto. Foi entdo
que resgatei a musica que fiz a frente do templo romano e aos poucos compus outras trés,
uma delas, um poema de Carlos de Oliveira, poeta portugués, que resolvi musicar. Entao,
busquei um arranjador e mostrei a ele as letras, melodias, e as referéncias musicais que eu
havia colecionado. Juntamente com isso apresentei-lhe as fotos da cidade, minhas sensagoes
ali, as temdticas, a Inquisicao, a bruxa de Evora - figura folclérica da cidade, entre outros
elementos essenciais para mim. O processo de composicao e arranjos das musicas se estendeu
por aproximadamente oito meses. Paralelo a isso, o figurino também estava sendo feito, com
encontros semanais e uma preciosidade impar, na qual a figurinista'? se debrucou sobre a
minha tematica e navegou por esses mares comigo, envelhecendo, tingindo e desgastando
tecidos, criando camadas e texturas a fim de tentar tornar matéria todo o universo simbolico e
imaterial que eu lhe apresentava.

Ao finalizar esse processo embarquei para a Italia, em fevereiro de 2019, em busca das

minhas raizes italianas e meu direito, por sangue, pela cidadania. Durante esse periodo

" EP ¢ a sigla utilizada para referir-se ao termo Extended play, que classifica-se como um intermediario entre um
single e um album, com relacdo ao ntimero de faixas que variam entre 4 ¢ 6.
" Isabel Graciano ¢ graduada em Artes Visuais pela Unicamp.
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estudei com a artista italiana Francesca Della Monica, que desenvolveu um método vocal
unindo seus conhecimentos de musica, teatro, arqueologia e filosofia, a fim de conduzir,
através de uma visio antropologica uma busca pelo proprio som e pela propria
expressividade, o que me levou a buscar-lhe, a fim de preparar-me para a gravacao do disco.

Foram quatro meses de estudo em sua casa em Florenca. Acompanhada do piano,
mergulhavamos em direcdo as vogais: suas sonoridades, seus significados e as dificuldades
advindas desse processo, que abriam portas para reflexdes e busca. Havia comecado entdo, um
caminho profundo em direciao ao meu proprio som, tentando ao maximo distanciar-me de
linguagens e estéticas, buscando a raiz, assim como o fiz com o meu “pra qué” artistico. “E a
partir do conceito de arquétipo que Francesca Della Monica evoca a funcao simbolica das
vogais em seus exercicios. Segundo ela, “a medida que cada um de nos vivencia o arquétipo de
uma vogal, revelamo-nos de maneira bastante singular” (Vianna, 2014, p. 67).

Apos um longo periodo de trabalho corporal e vocal, era chegado entiao o momento de
unir as coisas, aquilo que havia comecado a buscar desde o inicio da graduacio. Entao, passei
a procurar alguém que pudesse orientar-me nesse caminho. Na verdade, unir as duas
linguagens seria um caminho solitario, mas busquei alguém que pudesse me auxiliar na parte
corporal focada nesse trabalho. Assim, conheci Yael Karavan, performer israclita que
desenvolveu um método de treinamento que une diversas técnicas, a fim de encontrar uma
linguagem fisica contemporanea que ligue o Oriente e o Ocidente, o teatro e a danca. Quando
soube do seu trabalho, notei que havia tido um vasto aprofundamento em Butoh, danca que
surgiu no Japao pos-guerra buscando a expressao individual de cada corpo que danga. No
Butoh também ha uma profunda relagdo com os mortos, algo que mobiliza o meu trabalho.
Sendo assim, apresentei a ela minhas cancoes e meu desejo de construir uma performance a
partir disso. Porém, Yael estava em Portugal, e ainda nio sabia se pisaria naquelas terras.

Pois bem, como a vida ¢ surpreendente! Saindo da Italia passei um tempo em Berlim, e
depois disso fui para a minha jornada na Peninsula Ibérica. Ficaria um tempo entre Portugal e
Espanha, e ento, nao havia oportunidade melhor do que levar Yael a Evora para compartilhar
minhas impressoes e memorias no lugar de origem delas. Entdo, caminhamos pela cidade
enquanto eu partilhava minhas vivéncias. Depois disso, fizemos alguns laboratorios corporais,
no qual, dentre outras coisas, exploramos as cangdes e a movimentagdo corporal
impulsionadas pelos quatro elementos - agua, terra, fogo e ar. Coincidentemente, meus

espetaculos até entdo, sobre os quais explanei anteriormente, haviam passado pelos quatro
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elementos, na sequéncia - agua, fogo, ar e terra. Agora, eu estava em busca do quinto: a
esséncia.

Apos o encontro com Yael segui minha jornada em direcdo a Espanha, onde meu
primeiro destino foi Sevilha. Em busca de espetaculos de flamenco, deparei-me com um
Museu da cultura judaico Sefardita e ali, algo aconteceu.

Pouco antes de embarcar nessa jornada, vivenciei uma meditacio guiada para me
conectar com 0s meus ancestrais. Eramos conduzidos a visualizar um cranio e adentrar pelos
seus olhos. Ali, veriamos um campo com um mar de sangue e deixariamos as imagens virem,
livremente. Nessa visualizacdo, vi muitas pessoas ao meu redor nesse mar, nuas. Duas delas,
bem delineadas, com a imagem muito nitida e vivida - um homem e uma mulher, com
aproximadamente 60 anos. O homem, sorria para mim e colocava em minhas maos abertas,
uma chave. E de se imaginar, que todo esse periodo no exterior passei buscando compreender
e encontrar o que aquela chave queria me dizer. Entdo, quando chego ao museu, surpresa!
Havia muitas delas desenhadas na parede.

A recepcionista me atendeu e perguntou meu nome, e foi logo buscar em seu livro se
meus sobrenomes tinham ascendéncia judaico Sefardita: encontrou todos. Entao, perguntei a
ela o significado daquelas chaves. Foi ai que ela me levou para uma sala com muitas delas
penduradas, e me contou que durante a Inquisicdo os judeus, perseguidos, trancavam suas
casas e fugiam, levando consigo a chave com a esperanca de um dia voltar. Assim, algumas
familias ainda detém essas chaves, passadas de geracdo em geracdo como simbolo de
resisténcia e desejo de voltar a terra prometida, no caso, para os Sefarad, a Peninsula Ibérica.

Naquele momento, percebi que de fato nao ¢ o artista que escolhe sua obra, ela revela-

Se a0s que estao atentos.

E erado dizer que o artista ‘procura’ o seu tema. Este, na verdade, amadurece dentro
dele como um fruto, e comeca a exigir uma forma de expressao. E como um parto... O
poeta nio tem nada de que se orgulhar: ele nio é o senhor da situacio, mas um
servidor. A obra criativa é a sua tnica forma possivel de existéncia, e cada uma das
suas obras é como um gesto que ele ndo tem o poder de anular (Tarkovski apud
Sanmartin, 2004, p. 99).

Sendo assim, nao sei dizer se nesse percurso eu encontrei a Cabala ou se foi ela quem
me encontrou. Apenas posso afirmar que a mistica do povo judeu estava me inquietando ha
algum tempo, desde quando soube que a casa em que havia morado em Evora era uma antiga
sinagoga e que a residéncia na Italia havia sido de uma familia judia que precisou abandonar o

lar durante a segunda guerra. Ja que esse universo estava se revelando para mim aproveitei as
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portas abertas e fui buscar um cabalista na cidade. Indicaram-me um grande nome, um
estudioso da Cabala, e disseram-me que ele morava em Barcelona, cidade na qual eu estaria no
dia seguinte, mais uma sincronicidade que levou-me a cumprir minha jornada. Chegando em
Barcelona, encontrei-me entdo com o cabalista e contei a ele minha historia. Ele disse-me que
o fundador do Caminho Neocatecumenal havia sido seu aluno de cabala, e alegremente
constatou: “Que bom que isso aconteceu, afinal, vocé nao podia passar a vida inteira sendo
catecimena. Seja bem vinda, minha irma judia”. Abracou-me e eu segui, com mais pistas nas

maos.

Graficamente a palavra Cabala deriva da raiz hebraica Qibel, que significa “receber”.
Assim, ela originou o termo hebraico Qabalah (Kabalah), aportuguesado para
Cabala, ou Cabala, que por definicio se refere ao recebimento da doutrina “nio
escrita” que supostamente estaria escondida em nomes e termos biblicos, alguns
deles intraduziveis para as linguagens desenvolvidas pelos povos do Ocidente, pois
remetem a conceitos esotéricos so conhecidos pelo povo de Israel. Dessa forma,
entende-se a Cabala como uma tradi¢io oral transmitida de geracao a geragdo por
alguns iniciados na mistica da religido judaica e que pretende conter as verdades
enunciadas por Deus aos profetas de Israel, verdades essas que nio foram reveladas
na Tora escrita. E nas partes em que essas verdades sdo recepcionadas nos livros
sagrados, elas aparecem cifradas em titulos, nomes e outros termos, cuja
transposicdo para letras e valores numéricos confere a essas verdades diferentes
significados so conhecidos pelos iniciados (Rodrigues, 2018, p. 22).

Com a chave nas maos mas ainda a procura da porta regressei ao Brasil, em setembro
daquele mesmo ano, e poucos dias apos aterrissar iniciei a gravacao do EP. Primeiramente o
instrumental e depois a voz, que seria dirigida por Francesca, que chegaria a Campinas.

Os arranjos, compostos para quarteto de cordas, fagote, piano, percussio, violao e
flauta, resultaram em dias intensos de gravagdo. No final do més, com a chegada de Francesca
comecamos o trabalho vocal. Foram dois dias de trabalho para gravar as quatro cancoes. Com
o auxilio dos atores Ernani Maletta e Nicola Ciaffoni, fechamos o ciclo, e a obra estava entio

imortalizada.
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Figura 08 - Gravacao de voz do EP Sacrorealizada no estadio de Victor Oliveira em setembro de 2019.
Direcao por Francesca Della Monica. Fotografia por Cliparia. Acervo pessoal.

No mesmo més, coincidentemente, Yael também estaria no Brasil, entdo, trabalhamos
mais um pouco. Nessa altura, comecaram a emergir tracos da dramaturgia, de modo que o

trabalho cénico comecou a revelar-se.

r

Figura 09 - Laboratorio corporal realizado no LUME - Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da
Unicamp em setembro de 2019. Direcio por Yael Karavan. Fotografia por Cliparia. Acervo pessoal.

Eu sentia necessidade de ampliar mais o escopo do trabalho. Circunscrever-me a
Inquisicao, a idade média e as bruxas niao me parecia um bom caminho, queria ir um pouco
mais além. Havia algo nisso tudo que me remetia a Cristo, a maneira como cristalizaram a sua
imagem e a da bruxa como opostos, cada uma em uma ponta da corda. Porém, havia um fio

que os ligava. Comecei a investigar sobre a semelhanca entre um profeta e um bruxo, a relacao
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entre os milagres e a magia, as mulheres da vida de Cristo, e as caracteristicas que os definem:
um homem, crucificado, filho de Deus, que esta no céu. Uma mulher, crucificada, filha do
Diabo, que mora no inferno. Sera que os opostos ndo compde um todo se unificados, porque

na verdade, ndo estdo tao distantes assim?

Pares opostos de qualidades sdo criados a medida que se fazem distingoes: em
cima/embaixo, adiante/atras, beleza/feiura, macho/fémea, bem/mal, tempo/espaco, e
assim por diante. Ao obter visibilidade e clareza, esses pares solicitam identificagoes
e preferéncia. A pessoa individual ¢ levada a se identificar com um dos lados do par e
se manter distante do outro. Assim, ela chega ao primeiro estagio de definicio, em
que o self e o outro passam a existir como um par de opostos. E cria-se a sombra
(Stein, 2020, p. 21).

Na busca por integrar as partes deixava emergir aspectos daquelas modelagens
corporais experimentadas no Mestrado e deixadas de lado, em direcdo aquilo que ficou nas
sombras. Um tonus mais alto, uma tensao nos dedos, os pés como garras, a relacao com o solo
¢ as imagens: muita morte e destrui¢do. Além disso, dei passagem também aos contetdos que
foram para a cena na minha defesa: o flagelo e a crucificacao, aproximando-me da figura de
Cristo e dos sentimentos de desprezo, vergonha, culpa, dor e solidao. Existiria mesmo um
abismo entre as milhares de mulheres torturadas e mortas pela Inquisicdo e o preco que foi
pago por Cristo por dizer a verdade? Tantos estas mulheres quanto Cristo foram perseguidos,
torturados e mortos, porque ser plenamente ¢ a maior ameaca para uma sociedade repleta de

mascaras.

Realmente, o caminho passa pelo crucificado, isto €, por aquele a quem nio foi
pouco viver sua propria vida e que, por isso, foi elevado a gloria. [...] Dificil é
dimensionar o nojo daquele que deseja penetrar em sua propria vida. Adoece frente a
aversao. Vomita sobre si mesmo. Suas entranhas se revoltam, seu cérebro desfalece.
Excogita todo tipo de ardil que lhe possibilite a fuga que nada se compara ao
tormento do proprio caminho (Jung, 2013, p. 344).

Assim, fui percebendo que o trabalho estava fundamentado naqueles que foram
oprimidos e perseguidos e na integracio dos opostos. Com isso, durante os dias do Triduo
Pascal desse ano, ocasionalmente ao tentar alinhavar os contetidos que vinham no corpo com
as cancoes, notei que as letras e as agoes fisicas me presenteavam com o0 percurso entre o
Natal ¢ o domingo de Pascoa. Percebi que o roteiro ja estava desenhado, iniciava no
nascimento de Cristo, passava pela quaresma, desembocava na sexta-feira santa, depois no
sabado de aleluia e finalizava na pascoa - a ressurreigao.

YHWH titulo da vinheta instrumental do disco que significa o tetragrama sagrado - o

impronunciavel nome de Deus - marca o ponto inicial, o nascimento, o Natal. Na sequéncia, a
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canco Noite morta conduz para a entrada no deserto, a quaresma, o encontro com as sombras,
o confronto com o diabo - a parte oculta de noés mesmos. Apos a quaresma, a sexta feira santa
com Xdcara das bruxas dancando. O flagelo, a cruz, o sacrificio, a dor, uma alusio a Cristo e a
bruxa, levada para a fogueira na Inquisic@o. Sigilo ¢ a cancdo que relaciona o feminino com a
figura da bruxa. Depois da crucificacdo, no sabado de aleluia, as mulheres preparam o 6leo
para ungir o corpo de Cristo. Bruxas? Chegando ao timulo nada encontram. Cristo havia
ressuscitado, venceu a morte, fundiu-se a eternidade. Umbra ¢ a tltima cancdo do espetaculo.
O espetaculo ainda esta em construcao, e o processo de criagdo vem se revelando, aos
poucos. O fato do lancamento do EP ter acontecido no Natal guardava uma pista que so foi
compreendida agora, ao chegar nos contetidos do roteiro. Nesse momento, corpo e voz
embrenham-se em busca de um fazer organico e potente, onde essas duas expressoes possam
provocar-se e alavancar-se simultaneamente. Além disso, esse trabalho se completara com o
lancamento de um segundo EP, previsto para o proximo ano. O EP Sacro foi langado no natal
de 2019 e seu single no dia das bruxas, no mesmo ano. O single foi a cancao Sigilo traduzida para
o latim. Para 2021, prepara-se um single em aramaico, para ser lancado na sexta-feira santa, e
o EP, que se intitulara Oficio sera lancado na data de Corpus Christi, logo em seguida, unindo

as polaridades, assim se concluira o trabalho: Sacro-Oficio.

Existe uma obra necessaria, mas escondida e peculiar, uma obra-prima, que tu
precisas realizar em segredo por amor aos mortos. Quem nunca consegue chegar a
seu campo ¢ o seu vinhedo visiveis, este ¢ seguro pelos mortos que dele exigem a
obra de expiagdo. E antes que ndo tenha realizado esta, ndo pode chegar as suas
obras exteriores, pois os mortos nio lhe permitem. Que se vive com tranquilidade
segundo seu designio e complete o secreto, para que os mortos se soltem. Nio olhes
demais para frente, mas para tras e para dentro, para que nio deixes de ouvir os
mortos (Jung, 2013, p. 307).

Aqui, partilhei um pouco da minha experiéncia nesse processo de criacao,
apresentando as sincronicidades, os contetdos individuais que encontram espelhamento em
aspectos sociais, as decodificacoes em simbolos e arquétipos e a busca por uma identidade
vocal e corporal que possa integrar-se e expressar-se plenamente. Assim, encontrei na
autoetnografia um paralelo, considerando, segundo Kock, Godoi e Lenzi (2012, p. 03) que “A
autoetnografia, por sua vez, representa um género da etnografia que aprofunda a pesquisa nas
multiplas lacunas da consciéncia do individuo relacionando-o com o meio em que esta
inserido através da experiéncia pessoal”. Com isso, nio me debruco, nesse momento, em

analises sobre o processo, pois ele ainda esta sendo vivido, mas partilho aqui o desejo de assim
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o fazer em breve, para que o esmiucar de uma obra e de um caminho artistico possa trazer
novas elucidagdes e compreensoes desse universo tao rico e enigmatico que € o processo
criativo e a busca pelo som e pelo gesto de cada individuo, ja que, a cada passo que o ser

humano da em direcio a si, o aproxima do lastro da humanidade.

Como foi que Jung chegou a formulacao da hipotese do inconsciente coletivo, isto €,
da existéncia de um substrato psiquico comum a todos os humanos? [...] O motivo
foi um sonho. Eis o sonho. Ele se acha numa casa desconhecida que, ndo obstante,
era sua casa. Uma casa de dois andares. Inicialmente, encontra-se no andar superior,
num saldo ornado de belos quadros e provido de moveis de estilo século XVIIL
Descendo as escadas, chega ao pavimento térreo onde o mobiliario ¢ medieval e o
piso de tijolos vermelhos. Percorre varias pecas, explorando a casa até deter-se
diante de uma pesada porta. Abre-a e vé degraus de pedra que conduzem a adega.
Desce e encontra-se num amplo saldo abobadado de aspecto muito antigo. Suas
paredes sdo construidas a maneira dos romanos, e o piso ¢ formado por lajes de
pedra. Por entre essas pedras descobre-se uma argola. Puxando-a, desloca-se uma
laje, deixando aparecer estreita escada. Descendo ainda, vé-se numa caverna talhada
na rocha. Espessa camada de poeira cobre o solo e de permeio, entre fragmentos de
ceramica, descobre ossos espalhados e dois cranios humanos. Para Jung os sonhos
sdo auto descri¢des da vida psiquica. Sendo assim, interpretou este sonho vendo na
casa a imagem de sua propria psique. O consciente estava figurado pelo salio do
primeiro andar, cujo mobiliario apresentava-se bem de acordo com a formacao
cultural do sonhador (filosofias do século XVIII e do século XIX); e o pavimento
térreo correspondia as camadas mais superficiais do inconsciente. Quanto mais
descia mais se aprofundava em mundos antigos até chegar a uma espécie de caverna
pré-historica. Seria entdo possivel que cada individuo trouxesse consigo um lastro
psiquico onde estivessem gravados vestigios da historia da humanidade em marcas
indeléveis? (Silveira, 1981, p. 74).

Tudo comecou em FEvora. Na verdade, comecou na infancia, pois ¢ 1a onde tudo
comeca. Cruz e oracdes preenchiam o simbolico na cidade do interior, e os canticos em menor
harmoénica numa igreja circular, presenteavam os sentidos. Até que um Escrutinio me
apontou o caminho. Subi na cruz. Ali, compreendi o homem com a coroa de espinhos. O
veneno tornou-se antidoto - ha mistérios cravados no lenho. Passei a escrutinar-me. Nao a
olhos vistos, no siléncio. Os caminhos sinuosos desembocaram-me em Evora, onde ecos de
sons milenares insistem em se repetir. Vi nas janelas, vielas, embaixo das pedras, nos vaos das
grades, rastros de mim mesma. Resquicios dos batis do inconsciente que revelam segredos dos
antigos povos, que ali, permanecem a sussurrar. A memoria, ja empoeirada, recorda-se: para
despertar os vivos, € preciso cruzar tempos, e ressuscitar os mortos. (Release do EP Sacro

escrito por Amanda Gonsales).
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Figura 10 - Ensaio fotografico realizado em Paranapiacaba - SP em fevereiro de 2020.
Fotografia por Rafael Marques e Direcdo de arte por Rafael Cavaglhyery. Acervo pessoal.

Link para acesso ao canal do YouTube

https://www.youtube.com/channel/UCMLywPoPXgOhfL KSWWreXpA
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Resumo - Radiofonias - Espaco de Invencoes Sonoras para Escutas Expandidas

O Programa de Extensio RADIOFONIAS ¢ realizado desde 2015 no Centro de Artes
(CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). RADIOFONIAS propde-
se enquanto espaco de experimentacdo, veiculacdo e arquivo de invencoes sobre voz, arte
sonora, musica experimental, entre outros projetos sonoros, vocais e musicais, com o objetivo
de estimular uma escuta expandida. Busca-se a difusao e a contextualizacao estética, historica
e social de producoes sonoras artisticas alternativas as producoes hegemonicamente
veiculadas em radios comerciais e educativas.
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Introducao

O Programa de Extensio RADIOFONIAS ¢ realizado desde 2015 no Centro de Artes
(CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). RADIOFONIAS propoe-
se enquanto espaco de experimentacio, veiculacio e arquivo de invencdes sobre voz, arte
sonora, musica experimental, entre outros projetos sonoros, vocais e musicais, com o objetivo
de estimular uma escuta expandida.

Busca-se a difusdo e a contextualizacio estética, historica e social de producoes
sonoras artisticas alternativas as producdes hegemonicamente veiculadas em radios

comerciais e educativas. O Programa de Extensdo envolve trés agoes:

1. Radiofonias na Radio, que veicula semanalmente a producao artistica discente e
docente da UDESC e de outras/os artistas, masicas/os, compositoras/es e
poetas na programacio da Radio UDESC-Florianopolis (FM 100.1), tendo também
programas produzidos em colaboracio com pesquisadoras/es e artistas

convidadas/os;

2. Acervo Radiofonias, que propde a construcdo de um acervo de arte sonora,
musica experimental, poesia sonora, paisagem sonora, radioarte, radioteatro,
experimentagdes sonoro-vocais, dentre outros trabalhos sonoros e musicais
veiculados no programa de radio RADIOFONIAS, disponibilizando-o para
pesquisa e consulta no projeto sala de leitura | sala de escuta (projeto coordenado
pelas professoras Raquel Stolf e Regina Melim no DAV-CEART-UDESC) e na web

(https://www.mixcloud.com/radiofonias/);

3. eTeia Radiofonica, projeto que visa a realiza¢do de oficinas, performances e
palestras, propondo promover o intercimbio entre pesquisadoras/es de arte
sonora, musica e teatro, e a producio de pecas radiofonicas. A equipe central do
Programa de Extensio RADIOFONIAS ¢ composta pelas/os professoras/es Dra.
Daiane Dordete (Artes Cénicas), Dr. Guilherme Sauerbronn (Musica) e Dra.

Raquel Stolf (Artes Visuais), que atualmente também ¢ a coordenadora geral do
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programa. Em 2020, o Programa de Extensado conta com o apoio do bolsista Carlos
Filho e da bolsista Valdete Santos, e com as colaboracdes de Alisson Fernandes,
Ana Kanzaki, Camila Werling, Carlos Eduardo Oliveira, Djuly Gava, Franciele
Favero, Gabriela Pereira do Vale Pereira, Igor Lemos Moreira, Joao Pedro Villas
Boas, Manuela Valls, Mariana Berta, Matheus Abel, Matheus da Rosa Guimaraes,
Marcia Ramos, Marcio Fontoura, Marcos Gorgatti, Michal Kirschbaum, Priscila
Costa Oliveira, Rachel Lima e Rafael Pedro da Costa. RADIOFONIAS conta com
o apoio do Laboratorio de Som e Tecnologia do Departamento de Musica, do
LabPPGMUS, do Laboratorio Integrado Multimidia, da Sala de leitura | Sala de
escuta do Departamento de Artes Visuais, além da parceria com a Radio UDESC -
Florianopolis e com o Programa de Extensao Guardar Cancoes: historia, memoria e
acervos musicais, coordenado pela professora Dra. Marcia Ramos, da UDESC-
FAED. Patrocinio: Edital PAEX-PROCEU UDESC. Contato:

radiofonias.udesc@gmail.com;

Introduction

RADIOFONIAS Extension Program has been held since 2015 at the Arts Center
(CEART) of State's University of Santa Catarina (UDESC). RADIOFONIAS proposes itself
as a space for experimentation, broadcast and archive of inventions on voice, sound art,
experimental music, among other sound, vocal and musical projects, with the aim of
stimulating an expanded listening.

It aims to disseminate and to contextualizate the esthetical, historical and social
elements of artistic sound productions that are alternative to the productions hegemonically
broadcast on commercial and educational radio stations. The Extension Program involves
three actions:

1. Radiofonias at Radio, which broadcasts weekly the artistic production of
UDESC's students and teachers and from other artists, musicians, composers and
poets in the programming of Radio UDESC-Florianopolis (FM 100.1) , also
broadcasting programs produced in collaboration with invited researchers and

artists;
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2. Radiofonias Archive, which proposes the construction of an archive of sound art,
experimental music, sound poetry, sound landscape, radio art, radio theater and
sound-vocal experiments projects, among other sound and musical works
broadcast on the radio program RADIOFONIAS, making them available for
research and consultation at reading room | listening room (project coordinated
by professors Raquel Stolf and Regina Melim at DAV-CEART-UDESC) and on

the web (https://www.mixcloud.com/radiofonias/);

3. and Radiophonic Web, a project with workshops, performances and lectures to
promote the exchange between researchers of sound art, music and theater, and
the production of radio plays. The central team of the RADIOFONIAS Extension
Program is composed by the professors Dr. Daiane Dordete (Performing Arts), Dr.
Guilherme Sauerbronn (Music) and Dr. Raquel Stolf (Visual Arts), who is
currently also the general coordinator of the program. In 2020, the Extension
Program has the support of Carlos Filho and Valdete Santos as schollarships, and
the collaboration of Alisson Fernandes, Ana Kanzaki, Camila Werling, Carlos
Eduardo Oliveira, Djuly Gava, Franciele Favero, Gabriela Pereira do Vale Pereira ,
Igor Lemos Moreira, Jodo Pedro Villas Boas, Manuela Valls, Mariana Berta,
Matheus Abel, Matheus da Rosa Guimaraes, Marcia Ramos, Marcio Fontoura,
Marcos Gorgatti, Michal Kirschbaum, Priscila Costa Oliveira, Rachel Lima and
Rafael Pedro da Costa. RADIOFONIAS has the support of the Sound and
Technology Laboratory of the Music Department, of LabPPGMUS, of the
Integrated Multimedia Laboratory, of the Reading Room | Listening Room of the
Visual Arts Department, in addition to the partnership with Radio UDESC -
Florianopolis and with the Saving Songs Extension Program: history, memory and
musical collections, coordinated by Professor Dra. Marcia Ramos, from UDESC-
FAED. Sponsorship: PAEX-PROCEU UDESC. Contact:

radiofonias.udesc@gmail.com;
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Programas para Publicacao na Revista Voz e Cena

i

IRADIOFONIASI/

Figura 01 - Logo Radiofonias: Anna Stolf

GREVE GERAL / GRAVE GERAL #3

Sinopse: terceira peca da série radiofénica composta por fragmentos de registros sonoros da
Greve Geral de 14 de junho de 2019, em Florianopolis, Ilha de Santa Catarina, com textos de
criacdo coletiva.

Ficha Técnica: gravacio dos audios da Greve Geral de Helder Martinovsky e Raquel Stolf;
Vozes dos informes: Carlos Filho, Carolina Moraes, Manuela Valls, Marcos Gorgatti, Mariana
Berta, Matheus Abel, Priscila Costa Oliveira, Rachel Lima e Silva, Raquel Stolf, Silfarlem
Oliveira; Roteiro: Raquel Stolf; Edicdo: Carlos Filho e Raquel Stolf.

Disponivel em:

https://www.mixcloud.com/radiofonias/radiofonias-greve-geral-grave-geral-3/
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PROGRAMA CIPS

Sinopse:  colagem de trechos de programas do acervo RADIOFONIAS

(https://www.mixcloud.com/radiofonias/), veiculados entre 2017 e 2019, com excertos de

obras de Silvio Ferraz, Ricardo Aleixo, Mariana Bertha, Augusto e Cid Campos. Este
programa foi especialmente composto para apresentagcdo (comunicacdo oral) no I CIPS:
Conferéncia Internacional de Pesquisa em Sonoridades - Poderes do Som, realizado em 2019
na Universidade Federal de Santa Catarina, Florianopolis-SC.

Ficha Técnica: Roteiro e edicio: Guilherme Sauerbronn.

Disponivel em:

https://www.mixcloud.com/radiofonias/radiofonias-programa-cips-guilherme-sauerbronn/
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